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RESUMO

Nesta dissertacdo resgata-se a experiéncia acumulada no trabalho com a mascara teatral, ao
longo de mais de duas décadas, através da pratica e da pesquisa pessoal, do contato com
artistas e pesquisadores do uso da mascara teatral e do ensino dedicado a formacdo de
profissionais do teatro; ressalta-se a contribui¢cdo de artistas-pedagogos para o trabalho com
mascaras teatrais, entre eles Jacques Copeau, Etienne Decroux, Jacques Lecoq; aborda-se o
uso de trés mascaras de cunho pedagdgico: a mascara neutra, as mascaras larvarias e as
mascaras expressivas inteiras de ancidos de olhos pintados e, consequentemente, o trabalho
com uma dramaturgia do siléncio; salienta-se 0 uso das mascaras de base no processo de
iniciacdo teatral, considerando-as como alicerce para o uso futuro da meia mascara
expressiva; busca-se, também, refletir sobre o oficio do ator, pautado, aqui, pelo dominio
artesanal de uma técnica codificada, apontando a necessidade do trabalho de preparacdo
corporal pré-expressivo como condic¢do primeira para o ator vestir uma méascara. Discutem-se,
ainda, questbes pertinentes a mascara como dispositivo mediador que impde ao ator a
assuncdo de suas caracteristicas intrinsecas e, a0 mesmo tempo, exige dele uma generosidade

total para que a torne maleavel como uma “segunda pele”.



RESUMEN

En esta disertacion se rescata la experiencia acumulada con el trabajo con la méscara teatral a
lo largo de mas de dos décadas, a traves da la practica y de la investigacion personal, del
contacto con artistas e investigadores en el uso de la mascara teatral y de la ensefianza
dedicada a la formacién de profesionales del teatro; se resalta la contribucién de artistas-
pedagogos para el trabajo con mascaras teatrales, entre ellos Jacques Copeau, Etienne
Decroux, Jacques Lecoq; se aborda el uso de tres mascaras de cufio pedagdgico: la mascara
neutra, larvarias y las expresivas enteras de ancianos de ojos pintados y, consecuentemente, el
trabajo de una dramaturgia del silencio; se resalta el uso de las méascaras de base en el proceso
de iniciacion teatral, considerandolas como fundamento para el uso futuro da la media
mascara expresiva; se busca, también, reflexionar sobre el oficio del actor, pautado, aqui, por
el dominio artesanal de una técnica codificada, apuntando a la necesidad del trabajo de
preparacion corporal pre-expresivo como condicion primera para el actor que viste una
mascara. Se discuten ademas cuestiones pertinentes a la mascara como dispositivo mediador
que le impone al actor que asuma sus caracteristicas intrinsecas y, al mismo tiempo, exige de

él una generosidad total para que la torne maleable como una “segunda piel”.
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APRESENTACAO

A maéscara parece imobilizar elementos que na natureza estéo
em movimento. Ela coloca numa forma aparentemente estatica
e congelada aquilo que, na realidade, exprime algo em
movimento. Mas esta imobilidade é s6 uma ilusdo que
desaparece assim que a mascara é colocada sobre o rosto
humano, pois neste momento vemos que ela contém um
movimento sem fim.

Peter Brook

O objetivo desta dissertacdo é organizar e refletir sobre uma trajetéria realizada ao longo de
mais de duas décadas de experiéncias e nela focalizo o meu aprendizado e a experimentacao e
transmissdo de técnicas especificas para a representacdo com mascaras teatrais. Desta forma,
as propostas de trabalho apresentadas aqui sdo o produto tanto do contato com importantes
mestres e pesquisadores do uso da mascara, como do exercicio da pratica artistica e do ensino
para a formagéo de profissionais do teatro. Por outro lado, estas propostas de trabalho ndo se
pretendem um método ou um sistema, mas, sim, a organizacdo de um percurso que se iniciou
com a seguinte indagacdo: como fazer com que uma mascara se torne viva em cena a ponto de
se configurar como uma segunda natureza' do ator que seja verossimil para o espectador?
Considero que a busca pela resposta para esta pergunta, pautada pela pesquisa tedrica e pela
prética, ja tenha fornecido propostas substanciais em meu trabalho como diretor e professor
de teatro. Entretanto, sei que apesar das conquistas, como todo paradigma, este desafio
sempre se encontrarda em processo de elucidacdo. Mesmo assim, espero que este trabalho
reflita os aprendizados, descobertas e indagagdes, produtos das experiéncias que venho

realizando no curso de tantos anos.

Para que o ator utilize uma mascara teatral se faz necessario, por um lado, o conhecimento e o
dominio de uma técnica de base que o preparam para a expressividade. Ele deve desenvolver
um estado de prontiddo especial e conquistar uma intensa capacidade de escuta em cena.

Prontiddo e escuta que devem criar um corpo-mente artificial, especificamente cénico. Por

! Segundo o historiador ¢ semidtico Marco De Marinis, até onde ele tem conhecimento, “Stanislavski foi o
primeiro, dentre os grandes reformadores do século vinte, a falar explicitamente da necessidade para o ator de
assumir uma ‘segunda natureza’ com a qual deve ‘viver’ em cena. Mas esta concep¢ao da técnica de atuacgao, e,
ainda antes, da ‘sensibilidade cénica em geral’ stanislavskiana, como uma espécie de segunda natureza, de que o
ator deve estar apto a ativar automaticamente, sobre a primeira [natureza], quanto em situacdo de representacéo,
remete a outros mestres do nosso século (pelo que se observa anteriormente, o proprio Stanislavski ndo se
esquece de que Goethe ja havia utilizado a expressdo ‘segunda natureza’ a respeito do comportamento cénico do
ator, em Regeln fiir Schasupiere, n° 34)”. (MARINIS, apud MASCARA, 1993:74)*
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outro lado, como se vera no capitulo I, a méscara impde exigéncias que vdo além destes
codigos especificos e deve-se atender as caracteristicas particulares de cada mascara. O ator
deve se colocar a servico da mascara de forma generosa, para torna-la uma segunda natureza
que seja organica e, portanto, crivel e autbnoma para agir dentro de uma determinada
dramaticidade que se encontra condensada nas feigdes intrinsecas de cada mascara. Para isto,
emprestar-lhe seu corpo cotidiano, ou mesmo impor-lhe arbitrariamente um corpo, torna-se
insuficiente para sustentar seu carater especifico de persona e, deste modo, o ator acaba sendo
“engolido” por ela. Assim, ele deve conduzir cada madscara, do seu estado de objeto
expressivo, aparentemente fixo, a sujeito das suas acdes fisicas. Isto é, devolver-lhe a sua vida
propria, fazé-la respirar a ponto de o espectador ter a impressao de que este objeto adquire

mobilidade propria.

A tarefa principal do professor é descobrir como ajudar o estudante/ator a desvendar essa
caixa preta. E como fazer um iniciante acreditar na liberdade da sua expressdo perante um
panorama aparentemente tdo pautado por exigéncias impostas, tanto pelas técnicas que deve
dominar, quanto por este objeto mediador tdo carregado de caracteristicas préoprias, como é
uma mascara? Ao investigar estes dois percursos, aparentemente paradoxais — liberdade de
expressao e exigéncias impostas —, pude perceber que 0s caminhos eram convergentes e
complementares, mas nunca excludentes. E que ambos eram caracteristicos de uma arte que
exige do ator a construcdo, a priori, de um corpo artistico, pois, do contrario, a mascara ndo
poderia existir no universo especificamente cénico. Percebo que o trabalho técnico de
assimilacdo dessas caracteristicas codificadas poderia, a principio, parecer atuar como um
freio para o desenvolvimento da criatividade. Abordadas inicialmente com uma finalidade
pré-expressiva, a partir de uma entrega total do ator, se faz possivel, com o tempo, encontrar
uma liberdade maior que Ihe garanta o dominio da expressividade a ponto de ndo ter que se

preocupar conscientemente com essas caracteristicas codificadas.

Este itinerario pratico que serd apresentado tem dado resultados eficazes para a representacéo
com mascaras teatrais. Ao mesmo tempo, é importante esclarecer que o caminho que
proponho realizar, representa “um’ dos caminhos possiveis para o oficio do ator que se utiliza
da mascara teatral e que concordo com Eugenio Barba, quando diz que “um caminho € valido
tanto quanto outro, mas somente se é percorrido até o fim” (BARBA, 1994: 28). Portanto, este
percurso apresentado € uma das estratégias utilizadas para que o estudante tome consciéncia

de um dos mais elementares preceitos do aprendizado da sua arte, que pressupde a conquista
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de um arcabouco de conhecimentos técnicos especificos. Por outro lado, para o artista de
teatro ocidental, se sujeitar a determinados principios que atendem a uma mesma convengao,
ainda significa um grande desafio, mesmo que intelectualmente os considere como um fato
iniludivel para se tornar um ator. Por conseguinte, os resultados praticos colhidos representam
o fruto de algumas escolhas, descobertas e redescobertas, que abordo no capitulo 11 do
presente trabalho e que se emolduram dentro de principios prioritariamente pautados pelas

exigéncias do uso das méscaras.

Pela complexidade e abrangéncia do tema, pretendo concentrar o foco de estudo nas trés
primeiras mascaras que utilizo nas etapas praticas de iniciacdo a mascara. Foram ordenadas,
inicialmente, segundo a aplicacdo dada por Jacques Lecoq as duas primeiras mascaras e
acrescento uma terceira mascara expressiva desenvolvida por mim. O alcance deste conjunto
articulado de méscaras de base abrange desde os elementos praticos fundadores de um corpo-
mente para a cena (0 trabalho pré-expressivo), passando pelas fases larvarias da comunicagdo
com mascaras, para desaguar no terreno da expressividade, que, como veremos, servird ao

ator ndo apenas para se expressar na representacdo com mascaras teatrais.

Ao trabalharmos a iniciacdo teatral a partir da utilizacdo das méascaras de base, pode parecer
que o caminho se restringe ao aprendizado especifico do uso da mascara e, portanto, que
atende apenas a uma convenc¢do com tendéncias a estilizacdo. Porém, o objeto de este estudo
se encontra além da caracterizacdo de um estilo teatral. Ele ultrapassa a ideia de se fazer uma
opcéo estética de forma apressada, uma vez que é abordada do ponto de vista do processo de
aprendizado, com o proposito de conduzir os atores e estudantes a realizacdo de um trabalho
sobre si mesmo. Neste trabalho, a mascara representa o veiculo para a edificacdo de uma base
solida que alicerce o seu oficio. Esta base é a propria técnica que o conduz a agdo fisica
eficiente. Quero dizer com isto: o descobrimento de uma presenca cénica eficaz, que se
conquista a partir da construgdo de uma energia propria para a cena. Como ja foi dito, esta
energia dard ao ator uma autonomia para a criagdo artistica, quando este a tornar manejavel ao

se utilizar das mascaras como instrumento de expressao.

Acredito que esta autonomia expressiva serda conquistada a partir da realizacdo de um
treinamento psicofisico pré-expressivo — que sera abordado no Capitulo Il —, no qual o ator
constréi uma energia concentrada. Assim, o ator atinge um estado de prontidao fisica que cria

um efeito dilatador do seu corpo que atrai e sustenta a atencdo do observador, mesmo antes
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que ele realize qualquer acdo fisica. Esta etapa do trabalho constituird a base de sustentacdo
de um desempenho fisico e mental especifico para a cena, baseado na utilizacdo ndo cotidiana
do corpo que contribui para potencializar a sua presenca. Utilizacdo esta que € anterior a

expressao artistica em situacdo de representacéo.

Sobre esse alicerce, construido com o trabalho realizado a partir da utilizagdo de méscaras
especificamente com finalidade didatica e com 0s exercicios pré-expressivos, sem 0 uso das
mascaras, vivencia-se um corpo que se afasta gradativamente do seu eixo cotidiano de
equilibrio fisico e cria um efeito dilatador que potencializa a sua presenca e que se reflete
inevitavelmente no plano mental do ator. Portanto, este adquire, gradualmente, uma técnica
psicofisica. Segundo Barba?, para o ator “a utilizagdo extracotidiana do corpo-mente é aquilo
a que se chama ‘técnica’” (BARBA, 1994: 23). Assim, 0 ator assume um novo modo
extracotidiano de estar em cena que ndo podera ser abandonado e, ao contrario, devera ser
sustentado o tempo todo. Desta forma, garantird a sua passagem de uma situacdo de fora do
eixo — ou de equilibrio precéario — para outra, até que a sua fluéncia ganhe plasticidade e

autonomia tornando-se organica.

No quarto capitulo deste trabalho, sera abordada a mascara neutra que, como se vera, €
introduzida no Ocidente e chamada de mascara nobre por Jacques Copeau e, posteriormente,
aperfeicoada por Jacques Lecog® e Amleto Sartori. Veremos como esta méscara revela para o
ator as questbes fundamentais para a atuacdo cénica, indo além da utilizacdo ou ndo da
mascara. Assim, delinearemos um percurso que vai desde o estabelecimento de um ponto zero
fisico e mental, em que o ator toma consciéncia da necessidade de agir em cena sem
representar, encontrando agfes essenciais que nascem dos seus proprios impulsos e
abordaremos, também, conceitos importantes como o de presenga, disponibilidade, tempo

justo das acgdes, escuta cénica etc. No final desse capitulo preferi abordar os aspectos praticos

2 Eugenio Barba formula o conceito de Antropologia teatral cujos principios serdo utilizados durante este estudo.
Barba define a antropologia teatral como “um novo campo de pesquisa: o estudo do comportamento pré-
expressivo do ser humano em situacdo de representacdo organizada... [...] que se encontra na base dos diferentes
géneros, estilos e papéis das tradi¢des pessoais e coletivas. [...] A analise transcultural mostra que nestas técnicas
se podem individualizar alguns principios que retornam. Estes principios aplicados ao peso, ao equilibrio, ao uso
da coluna vertebral e dos olhos, produzem tensBes fisicas pré-expressivas. [...] trata-se de uma qualidade
extracotidiana de energia que torna o corpo teatralmente ‘decidido’, ‘vivo’, ‘crivel’; desse modo a presenga do
ator, seu hios cénico, consegue manter a atencdo do espectador antes de transmitir qualquer mensagem”.
(BARBA, 1994: 23-24)

* A importante influéncia do trabalho de pesquisa sistematizado por Jacques Lecoq, realizado por cinco décadas,
é significativa como contribuicdo para o desenvolvimento de uma pedagogia das méscaras teatrais para a
formac&o do ator e representa neste trabalho uma relevante referéncia.
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da mascara neutra por acreditar que, a partir de alguns exercicios especificos, se evidenciard

melhor a sua eficcia pedagdgica.

Dentro da categoria das méascaras de base, que servem essencialmente para uso didatico, seréo
tratadas, no capitulo V, as mascaras larvérias. Estas mascaras, introduzidas na pedagogia
teatral por Lecoq, tém caracteristicas estilizadas de rostos humanos ou tragos animalescos,
portanto se apresentam de forma ndo totalmente identificavel. As suas dimensdes podem ser
bem maiores do que o rosto e, por isso, atuam mais no plano da sugestdo simbdlica para a
criacdo de eixos corporais. Estes eixos conduzem a construcdo de novos corpos e tipos para a
representacdo e, a partir deles, comegamos a perceber a necessidade de lidar com questdes
como peso, equilibrio, espaco etc. Descobrimos, com as mascaras larvarias, novas e
necessarias dinamicas corporais para agir com diferentes qualidades de energia e, com isso, é
aberta uma nova dimens&o do jogo, seja individualmente ou no relacionamento com as outras

mascaras, 0 que leva a criacdo de uma nova rela¢do com a cena.

Devemos desenvolver um estado de generosidade para nos colocar a servico de cada méascara
e de cada nova situacdo, pois, a partir do trabalho com a mascara larvéria, a cumplicidade
trabalhada nos exercicios com a méscara neutra’® adquire outra dimensdo em relacio a

comunicagdo com 0s parceiros € com o publico.

Nesse capitulo, também veremos e analisaremos conceitos como corpo-mascara, contra-
mascara, as diferentes hierarquias corporais e como elas assumem o grau de status corporais
responsaveis pelo surgimento das primeiras atitudes expressivas, urgéncias e estados fisicos,
preparando, assim, o terreno para a entrada das mascaras inteiras de ancidos de olhos

pintados.

A entrada destas méascaras tem a responsabilidade de realizar a passagem das mascaras de
base para as meia mascara expressiva. Por se tratarem de mascaras que cobrem o rosto por
inteiro, nos permitem trabalha-las em situagfes em que a palavra ndo é necessaria. Este
siléncio é responsavel por uma consequente atividade interior amplificada. O fato de se
tratarem de mascaras inteiras de ancidos, vistos aqui como individuos centenarios, obriga 0s

estudantes a concentrarem a energia desenvolvida nas experiéncias anteriores, e se

*Veja o Capitulo IV.
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debrugarem sobre a conquista de um intenso estado fisico. Isto exige deles a capacidade de
reter os seus impulsos mais viris e transforma-los em um grande gasto de energia para realizar
movimentos, muitas vezes, lentos e extremamente contidos. Assim, a partir da construcdo
corporal de um peso e de certa instabilidade e fragilidade fisico-mental, adquirida com o
“acimulo dos anos”, os portadores das mascaras devem enfrentar por meio de exercicios
especificos, que os inserem em situacGes de extrema urgéncia, a vivéncia de estados que

envolvam seus corpos-mente por completo.

Estas méscaras expressivas sdo utilizadas em exercicios de improvisacdo individuais e
coletivos. O estudante, colocado a servico dos tipos a que elas remetem, traceja um corpo, um
estado e uma pulsacdo gque, apoiados em imagens que emanam das suas proprias fantasias ou
a partir de eixos corporais pré-determinados, esbocard uma segunda natureza. Natureza esta,
que sera diferenciada das suas caracteristicas pessoais cotidianas e, assim, devera agir por
meio de acles fisicas que mobilizem seu corpo por inteiro e que, desta forma, se tornem

organicas, espontaneas e eficazes.

Os principais objetivos desse processo de trabalho s&o:

a) Realizar um treinamento psicofisico pré-expressivo que atua sobre o ator e que nédo é
mostrado para o espectador.

b) A procura de um corpo-mente trabalhado de forma sinestésica e que responda a
objetivos essenciais tais como: organicidade, autenticidade, espontaneidade, precisao e
eficacia das ac0es fisicas.

c) Compor uma segunda natureza que experimente estados eficientes de presenca cénica
e expressividade em presenca do espectador, utilizando méscaras.

d) Improvisar individualmente e em grupo, utilizando as mascaras, sempre em presenca
de pelo menos um espectador com o qual hd que se estabelecer uma relacdo de
adaptacdo reciproca, vivenciando a cena no tempo presente.

e) Executar acOes fisicas que nascerdo no aqui/agora da comunicacdo com 0s
espectadores e com 0s parceiros de cena.

Cada tdpico pressupde a incorporacdo do outro, pois se relacionam totalmente, ou em parte,

por dependéncia simbidtica.
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E valido dizer que o trabalho sobre si mesmo significa, para o ator, assumir uma postura ética
profissional, uma opcéo por um sacrificio que o espectador ndo deve perceber, mas que estara
implicito na qualidade do seu trabalho. Estara assumindo um compromisso para se apresentar
perante os espectadores com pleno conhecimento e dominio do seu oficio. Levara ao publico
uma expressividade que sera o resultado do seu esforco e dedicacdo prévia. Esta escolha ndo
pré-determinard uma estética, porém representara uma base solida o suficiente para o encontro
e amadurecimento de uma expressividade que, com o tempo, se personalizard e podera

conduzir a uma determinada estética.

Para o ator que utiliza a mascara teatral, esta opcdo por uma preparacdo € decisiva, pois,
acredito que realizar um treinamento especifico é condicdo sine qua non para utilizar uma
mascara de forma que esta seja organica em cena. Isto significa que esse ator fez uma opc¢éo

por um trabalho que, muitas vezes, é arduo e sacrificante.

Todo oficio representa a apropriacdo de um determinado conhecimento especifico e de uma
utilizacdo consciente de meios técnicos que ja se tornaram parte de quem os exerce; significa
que preparar-se “para” ¢, como diz Etienne Decroux, “vestir-se com traje de gala”
(DECROUX, 1963: 151)*° para 0 espectador. Isto representa que venceu seus principais
medos e se alfabetizou antes de se apresentar publicamente. Decroux define o esforco e
dedicacdo do artista ao trabalho sobre si mesmo como “0 testemunho ausente do respeito que
o mimo deve a seu espectador” (DECROUX, 1963: 151)*. Foi para que o ator se vestisse de
gala que Decroux dedicou tantas décadas da sua vida com o claro propdésito de construir uma
arte do ator® que Ihe garanta sua autonomia como artista. Autonomia que sera tdo abrangente
e inesgotavel em suas possibilidades como pode ser a expressividade que emana de um corpo-
mente que investiu em um processo de trabalho organizado e tecnicamente articulado. Esta
atitude em relacdo ao trabalho conduz o ator a conquista de maturidade e autonomia
expressiva, pois, como artista, ndo dependera de um texto previamente escrito ou de um

diretor para incentivar ou explorar a sua criatividade.

® Tradugéo minha. A partir deste ponto todas as tradugdes feitas por mim seréo sinalizadas com asterisco.

® Em seu livro “En busca del actor y del espectador”, De Marinis escreve: “O que é a arte, 0 que é um artista,
para Decroux? A arte pressupde um pleno controle por parte do artista sobre seus meios expressivos, sobre seu
material; a obra de arte é o resultado de uma intervencdo livre, voluntaria e consciente que o artista realiza sobre
seu proprio material, sem se deixar dominar por ele; ao contrario, dominando-o e transformando-o, reduzindo ao
minimo as interferéncias acidentais”. (MARINIS; 2005: 182)*
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A liberdade decorrente desta escolha ética ainda é pouco compreendida por alguns artistas,
pois sdo muitos 0s que, ao invés de investir na entrega a uma empreitada cujos resultados ndo
aparecem em curto prazo, realizam as mais diversas experiéncias e experimentacdes como se
estas Ihes garantissem a liberdade como artistas. Neste “passar de um caminho a outro com a
ilusdo de acumular experiéncias e ampliar o horizonte da propria técnica” (BARBA, 1994:
28), abrem-se tantas frentes que a expressividade fica limitada a recursos que, por falta de

aprofundamento e enraizamento no proprio artista, tornam-se estanques.

Cabe aqui um comentario em relacdo a certa fragilidade que percebo na formacdo dos atores e
do oficio especifico de ator. E notorio que talvez existam tantos caminhos possiveis para a
formacdo do ator, quanto o numero de professores e diretores de teatro. Neste contexto, o
estudante fica numa situacdo bastante fragilizada, pois ndo consegue se apropriar de um
conjunto de orientacfes técnicas que sejam convergentes e lhe permitam erguer um alicerce
para edificar sua arte e construir um saber pratico sélido sobre sua profissdo. Em vez disso, as
orientacdes ministradas muitas vezes entram em choque ou ndo correspondem a mesma etapa
do seu estdgio de aprendizado, desviando o estudante de um percurso que lhe garanta
habilidades fundadoras do oficio do ator. Estas orientacdes passam a ser tratadas como meros
objetos de escolha pessoal, aleatérios, dos quais cada ator faz uso sem muita conviccdo de

estar andando em territorio firme.

Se o ator ndo adquirir um verdadeiro dominio pratico sobre a técnica obtera apenas resultados
precarios. Na experiéncia de Richards se evidencia a necessidade que o artista tem de

conquistar degrau por degrau o seu oficio:

Quando jovem ator, ndo tinha a menor ideia da grande mestria necessaria para o
oficio. E por esta razdo que agora quero insistir que a escada é necesséria. Esta é a
nossa técnica como artistas e ndo importa 0 quao criativos nos sintamos; sem a
técnica, ndo temos canal algum para nossa forga criativa. Técnica significa
artesanato, um conhecimento técnico do nosso oficio. Quanto mais forte for a sua
criatividade, mais forte deve ser o seu oficio, para assim alcancar o equilibrio
necessario que permitird que seus recursos fluam plenamente. (RICHARDS, 2005:
24)*

Neste sentido, quando damos prioridade ao potencial criativo inerente a todo estudante e
enfatizamos a auto-expressdo antes de descobrir os motores indispensaveis para o jogo teatral,

criamos uma situagdo de enfraquecimento de uma atitude profissional. Assim, muitos atores,

mesmo depois de varios anos de experiéncia, estudo e experimentacOes, ao iniciar a



18

preparacdo de uma cena ou espetaculo experimentam um sentimento desconfortavel. Creio
que isso aconteca porque no momento de produzir respostas, quando o0s seus esforcos
deveriam destinar-se ao fortalecimento do trabalho de construcdo e criacao artistica (fazer a
transposicdo das suas ideias para criar acGes cénicas, criagdo de tipos, personagens etc.),
percebem que estdo comecando continuamente da estaca zero. O ator pula de um degrau ao
outro e o trabalho transforma-se na reproducdo recorrente das fases de iniciagdo do
aprendizado e, muitas vezes, ele acaba duvidando dos seus proprios recursos expressivos e

criativos.

A meu ver, este quadro, que pode parecer pintado com pessimismo, pode ser o reflexo de uma
atitude imediatista de ambos agentes deste processo. Por um lado, a falta de uma unidade
sistematica convergente de técnicas e abordagens leva o estudante/ator a receber uma carga
volumosa e muito variada de informacdes. Carga que ocupa seu tempo e lhe exige resultados
muito diversos e, assim, se torna quase impossivel o processo de assimilagdo psicofisica.
Desta maneira se fortalece o habito da compreensédo intelectual em lugar de fortalecer um
aprendizado que o atinja visceralmente em que “o compreender se faz na ag¢do”, (ICLE, 2006:

28) e se sedimenta em periodos de treinamento por vezes longos e recorrentes.

Por outro lado, muitas vezes, o estudante ndo apresenta uma atitude suficientemente dedicada
ou confiante na necessidade do treinamento como parte essencial do seu crescimento. Por
isso, ele busca solucdes rapidas e, muitas vezes, sem eficacia. Ele fica apostando
prioritariamente no talento, quando deveria coloca-lo a servico de uma sensibilidade
trabalhada.

Quando nos ocupamos em realizar um grande e variado nimero de atividades e experiéncias,
nos tornamos um pouco consumidores de praticas, experiéncias e saberes em quantidade e,
paradoxalmente, adotamos uma atitude passiva. O prejuizo € enorme quando as etapas
formadoras sdo queimadas ou abordadas com pouco tempo de dedicagdo a experimentacao
para que se possa chegar a um aprofundamento, pois perdem o seu carater de verdadeiro
desafio e trazem para o estudante um dano, impedindo que a sua arte de ator se afirme com

autonomia.

Se ha uma profissdo que se nutre de desafios, de forma constante, ou, pelo menos, deve

garantir permanentemente um ambiente em que a situacdo de risco é desejada e para a qual se
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trabalha o tempo todo, esta é a profissdo do ator. Entdo, cabe perguntar, como poderd um ator
estar preparado para lidar com o imponderével se ndo aprende a desenvolver uma atitude que

Ihe garanta uma disponibilidade maior para o fortalecimento da sua expressividade?

Como professores, devemos assumir esta atitude de mudanga. O ritmo vertiginoso com que
circulam os saberes e as informagdes e o crescimento do seu volume e acesso nos obrigam a
ter que saber fazer opcOes certas e dar prioridade aos nossos objetivos. Caso contrario nos
afastamos, sem perceber, da pulsacdo necessaria aos processos artesanais de uma arte feita da
presenca fisica do artista e que depende de um amadurecimento pessoal e artistico. Acredito
que isto deve ser claramente discutido com os estudantes e ndo deve servir para nos tornar
intransigentes com eles. Ao invés disso, devemos ser pacientes e dedicados a observacéo e ao
acompanhamento de um aprendizado que, como sabemos, se constroi de maneira silenciosa e

se processa de forma lenta e gradativa.

Devemos aprender, a cada dia, a lidar melhor com a ansiedade natural do estudante, que esta
avido para entrar em contato com uma grande quantidade de informacdo, mais do que com
uma pratica sistematica. Pratica esta que, somente quando assumida com conviccdo, podera
dar resultados positivos a médio ou longo prazo e que realmente contribuird para

transformacdes concretas que o modifiqguem como ser humano e como artista.

Com este trabalho desejo apresentar uma contribuicdo que se encaminha na direcdo do
fortalecimento do saber pratico, desse universo do ator em que se pensa com 0 COrpo inteiro,
sem por isto, acreditar que todos os problemas estardo solucionados para os estudantes e para

0s professores.

O aprendizado da representacdo com mascaras teatrais € um campo especifico que certamente
ndo resolvera todas as questdes levantadas acima, mas pode colaborar com o fortalecimento
de uma atitude necessaria a um ator/criador que, como um pesquisador da expressao, espera
pacientemente pelos resultados, respeitando cada fase da evolugdo, sem forgar ou queimar
etapas que cologuem a perder o aparecimento de respostas concretas e Uteis para O

fortalecimento da capacidade e qualidade expressiva.

A partir de experiéncias praticas realizadas com atores profissionais na iniciacdo com

mascaras, aliadas a pratica da improvisacéo e, ainda, a trabalhos de preparagéo de atores para
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espetadculos que utilizam maéscaras teatrais, percebo que, em tais situacdes, sao
experimentados estados de presenca cénica eficiente. Estes produzem efeitos importantes na
qualidade interpretativa e no desenvolvimento da expressividade e da criatividade dos
mesmos, contribuindo para uma tomada de consciéncia em relacdo a necessidade de se

assumir uma atitude de pesquisa pratica mais aprofundada.

A vivéncia de estados em que os alunos/atores atingem uma eficiente relacdo entre seu
interior/exterior gera uma organicidade em sua representacdo, o que surpreende 0s proprios
intérpretes. A reacdo a esta surpresa se manifesta com um certo encantamento, tanto nos
iniciantes, como nos atores experientes. Os desafios que esta vivéncia provoca parecem
renovar o entusiasmo pela teatralidade de um teatro que impde ao intérprete a representacao
de um tipo ou personagem como uma segunda natureza distanciada das suas caracteristicas
pessoais. Entendo que, nestes momentos, 0s estudantes/atores tomam consciéncia da
importancia da apropriacdo de técnicas especificas e da necessidade de investir,
prioritariamente, em um trabalho sobre si mesmo. Esta constatacdo me fez refletir sobre as
caracteristicas especificas do aprendizado teatral a partir do uso das mascaras teatrais e,

principalmente, investir na pesquisa préatica do potencial pedagdgico deste objeto.

A principio se poderia atribuir ao “objeto-mascara” a maior parcela de responsabilidade por
este entusiasmo. O que é, em parte, verdadeiro, uma vez que a mascara sempre encerrou um
significado muito especial para o homem, por influenciar consideravelmente o seu
comportamento ao vesti-la, dando a este artefato um poder revelador que potencializa a
expressividade do ator. Desde os primoérdios da historia da humanidade, a mascara esteve
presente nos rituais, como nos diz Ana Maria Amaral, “desde que o homem passou a sentir a
necessidade de sair de si, de se despersonalizar, de se disfarcar, de sair de seu dia a dia para
viver novas experiéncias” (AMARAL, 1991: 26), nas quais se permitia assumir caracteristicas
animalescas, como também de entidades e deuses. Assim, podemos dizer que o0 uso da
mascara estd vinculado a manifestacfes arquetipicas e que estas manifestacGes representam,
em nosso trabalho, um importante fator de influéncia e provocagdo. Tais particularidades néo
podem ser ignoradas, pois sdo percebidas ja desde o primeiro contato visual com o objeto-

méscara, quando o contemplamos sobre a mesa’.

" Questdes pertinentes a este tema seréo abordadas no capitulo I1.
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No trabalho com méscaras, quando se entra na etapa da improvisacdo, ndo cabe a concep¢do
do treinamento como uma atividade separada da criagdo. Isto pressupde uma mudanca geral
na abordagem do exercicio da pratica do ator. Prefiro dizer que se trata, a partir deste
momento, de uma técnica em acdo: uma vez que exige do ator que sustente a mascara num
estado de prontiddo fisica eficiente como se fosse uma segunda pele, que age como se

possuisse uma vontade propria.

Na fase de atuacdo e criagcdo com a mascara ndo existe meio termo ou a construcdo e
sedimentacdo de sucessivas etapas, nas quais vai se desenhando aos poucos a personagem, até
se tornar crivel e aceitavel como uma entidade autbnoma. Com a méscara, a verossimilhanca
tem que ser completa e eficaz desde o primeiro momento em gue € colocada no rosto para a
atuacdo, ou ela se torna inaceitavel e em pouco tempo assume um tom patético para o
observador. A partir desta exigéncia, quando todos os exercicios praticados durante o
treinamento pré-expressivo sdo aplicados de forma impreterivel e os codigos basicos
especificos ao universo da mascara sdo assimilados, a técnica se torna acdo e se constréi a
cada momento de pratica expressiva do ator. A acdo torna-se organica, pois se apresenta com
autenticidade, espontaneidade, precisao e eficacia e, portanto, € acdo dramatica, uma vez que
a sua construcao técnica ndo € percebida como tal pelo espectador.

Acredito que, a partir da abordagem do treinamento como exercicio de uma técnica em acéo,
podemos encontrar liberdade expressiva, pois s6 poderemos ser criativos se nos apropriarmos
das técnicas como de uma gramaética que sustenta nosso discurso interior. Desta forma
aprendemos o gosto pelo treinamento, percebemos como se faz necessaria a repeticao, pois
nos permite a apropriacdo dos processos que, mesmo herdados, podem se sedimentar como
saberes praticos que abrem as portas para a criatividade. Assim, gostaria de encerrar esta
apresentacdo com um pequeno trecho do depoimento de uma ex-aluna que resume em poucas

palavras o impacto da experiéncia de iniciagdo com mascaras teatrais:

O trabalho com a méascara exige do ator observacdo, paciéncia e incansaveis
tentativas de manter seu corpo em um estado de prontiddo, capaz de torna-lo livre
para agir e reagir. Cada exercicio é um pequeno degrau que se sobe, cada tentativa é
uma porta que se abre para o0 engenhoso caminho da expressividade e da
representacao do ator®.

8 Este trecho foi retirado de um depoimento da aluna Rafaela Alves, que cursou a disciplina de iniciacdo a
mascara, ministrada por mim no ano de 2005, no Curso de Formacdo de atores do Teatro Universitario da
UFMG.
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1 CAPITULO |

1.1 Jacques Copeau e a retomada do uso da méascara no século XX.

Copeau nos havia iluminado tanto que aqueles que 0
deixavam levavam o fogo dentro de si.

Decroux*

Jacques Copeau® cria, em 1913, uma Companhia de teatro com o propésito de reunir artistas
ndo apenas vindos do teatro e das letras, mas de outras areas artisticas, “cuja convergéncia
intelectual e 0 comum gosto pela ag¢do tornariam companheiros de luta” (COPEAU, 2002:
85)*. Em plena efervescéncia dos Movimentos das vanguardas artisticas, que hoje
conhecemos como Vanguardas Histéricas, nasce o teatro Vieux-Colombier®®. As duas
principais frentes de atuacdo da companhia sdo: montar espetaculos atendendo a um
repertorio de “pecas classicas européias, algumas pecas modernas ja consagradas e outras da
jovem geragdo” (COPEAU, 2002: 85)*. No entanto ndo era a literatura dramatica o seu
principal alvo de ataque, era o ator que Ihe interessava transformar. Para isso, 0s integrantes
desta companhia iriam fundar “uma verdadeira escola de atores” que deveria ser gratuita e
para a qual seriam chamadas, “por um lado, pessoas muito jovens, inclusive criangas; de outro
lado, homens e mulheres que, tendo o amor e 0 instinto do teatro ainda ndo tivessem
comprometido este instinto por meio de métodos defeituosos e de vicios do oficio”
(COPEAU, 2002: 92)*. Com esta atitude Copeau pretendia criar uma nova geracao de artistas

de teatro que seriam responsaveis pelo resgate da qualidade do oficio do ator'!. Durante o

% Jacques Copeau, nasceu em 1879. Realiza a sua primeira incursdo no teatro profissional em 1911 como
adaptador do texto, “Os Irmdos Karamazov”, montagem em que Charles Dullin participa como ator. Copeau
faleceu em 1949.

19 0 Vieux-Colombier funciona de outubro de 1913 a maio de 1914, quando o teatro é fechado por motivo do
comeco da 12 Guerra mundial. Neste periodo, estréia um total de treze espetaculos (Copeau interpreta nove
personagens), palestras, leituras dramaticas e saraus de poesia. Sao realizadas duas turnés pela Franca e uma na
Inglaterra. Em 1919 o teatro é reaberto.

1 Apenas em 1916, Copeau comega a trabalhar efetivamente no projeto da escola do Vieux-Colombier.
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primeiro ano do Vieux-Colombier, os projetos de companhia e de Escola se fundem numa
atividade Unica, voltada para os proprios integrantes da companhia. Sdo dedicadas cinco horas
por dia para o trabalho de treinamento, assim sdo realizados pelos atores estudos de textos,

leituras em voz alta ao ar livre, discussdes tedricas e trabalhos fisicos.

Copeau sabia que a proposta de renovagédo do teatro francés, lancada por ele com o Vieux-
Colombier, ndo era uma iniciativa pioneira. No entanto, acreditava que a diferenca de outras
propostas que também criticavam o teatro prioritariamente comercial e decadente que
dominava a cena parisiense, valendo-se de publicacdes de pouco folego, representavam vas
resisténcias ou, na melhor das hipdteses, boas ideias que nada mudariam, pois ele mesmo
tinha dirigido essa “guerrilha” por uma década e meia. Tratava-se, para Copeau, como ele
mesmo preferia dizer, mais do que se deixar tomar pelo desespero, perante o que ele
denomina de ‘“Cabotinagem”, que contaminava o teatro, de fortalecer um espirito de luta
contra o status quo e, “compreender que ha que desfazer tudo para refazer tudo” comegando
do inicio e a partir de um “trabalho lento, paciente” (COPEAU, 2002: 74)*. Assumir a
responsabilidade pela elaboracdo de um programa pedagdgico para uma nova Escola
compreendia uma formagdo integral dos atores “aos quais nao resulte estranho nada
relacionado com a sua arte, aptos para qualquer exigéncia do seu oficio; atores que sejam ao
mesmo tempo, como os italianos do século XVI, cantores, bailarinos, musicos, malabaristas,
acrobatas e inclusive improvisadores”. (COPEAU, 2002: 240)*

O contorno desta proposta, bastante ambiciosa ja desde o seu inicio, comeca a adquirir um
formato novo nas relagGes cotidianas do trabalho da companhia. Mantém-se a prioridade para
a montagem de espetaculos e, a0 mesmo tempo, aparece o primeiro esbo¢o de um formato de
trabalho de uma companhia que é mais proximo do que hoje se conhece como teatro de grupo,
com praticas de Laboratérios, a manutencdo de um Treinamento” constante etc. Esta
abordagem pode ser considerada, do ponto de vista histérico, uma iniciativa pioneira e,
inicialmente, de dificil organizacdo, conducdo e assimilagdo para uma boa parte dos

integrantes da companhia. Esta préatica traz alguns resultados concretos de forma bastante

12.C0peau utiliza os termos Laboratério e Treinamento, com naturalidade, ja em 1913, ele escreve: “Conhecemos
as investigacdes de Meyerhold, Stanislavski e Danchenko na Russia; de Max Reinhardt, Littmann, Fuchs e Erler
na Alemanha; de Gordon Craig e Granville Barker na Inglaterra” (COPEAU, 2002: 93)*. Lembremos que ele
estd recém chegado a pratica teatral, porém tinha atuado como critico de arte, dirigido e realizado leituras
dramaticas e escrito e adaptado dramaturgia. Ap6s um ano de atividades do Vieux-Colombier, ele diz: “O teatro e
a Escola sdo uma Unica e mesma coisa. Durante aquele primeiro ano — 1913-1914 ndo consideramos nosso
jovem Teatro como uma Escola, mas, um laboratorio da nossa arte. [...] Dizemos treinamento, ndo educacdo”.
(COPEAU, 2002: 236)*
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répida e, embora Copeau soubesse que o0s verdadeiros resultados deste procedimento somente
poderiam ser apreciados ap0s varios anos de experiéncia continua, ele aponta como a maior
conquista desta pratica o vinculo de comunidade que se estabelece entre os integrantes da
companhia, fortalecido pela confianca depositada, durante este processo, pelos mais jovens
atores e despertando, segundo ele, “a virtude educadora no mais amplo sentido” (COPEAU,
2002: 237)*. Parecem surgir evidentes sinais de uma nova forma de se construir o
aprendizado do oficio, diz Copeau, “compreendemos que havia ali um principio real, vivo,
capaz de engendrar algo grande ¢ duradouro” (COPEAU, 2002: 237)*. Ap0s este promissor
primeiro ano da companhia os contratos de todos os seus integrantes foram renovados por
mais trés anos e incorporados mais alguns quadros. Havia, desta forma, a clara determinacéo
de pensar juntos, como seria constituida a futura Escola, porém o projeto teve que ser adiado,

pois estoura a primeira Guerra Mundial.

Copeau compreende, desde o inicio do seu projeto de renovacao do teatro, a importancia do
resgate do aprendizado da improvisagdo como uma pratica que poderia se tornar ‘“re-
fundadora” de um novo intérprete. Esta percepcdo aparece, para Copeau, como um eco do
passado cujo modelo, mesmo apoiado em certa idealizacdo, € o comediante completo da
Commedia dell'arte®®. Ele vé a possibilidade de resgatar a arte do teatro ao restituir ao ator 0s
conhecimentos especificos de um oficio que ndo cria separacdo entre ator, dancarino, musico,
acrobata etc. Trata-se ao que parece de uma intuicdo, a busca de um desafio, um retorno as
origens do teatro como forma de descoberta de valores essenciais ao teatro. Em relacdo a
Commedia dell'arte, ele afirma: “E uma arte que nio conhego. Vou estudar a sua historia.
Mas vejo, sinto, entendo que ha que restaurar esta arte, fazé-la renascer, ajuda-la a reviver,
pois unicamente ela nos dard novamente um teatro vivo: uma comédia e

comediantes”(COPEAU, 2002: 367)*.

30 termo Commedia dell arte aparece no século XVIII, porém, tem origem no século XVI e era chamada de
“commedia all improviso, commedia a soggeto, commedia di zanni ou, na Franca, comédia italiana, comédia das
mascaras. [...] N&o se sabe ao certo se a Commedia Dell"arte descende diretamente das farsas atelanas romanas
ou do mimo antigo: pesquisas recentes puseram em davida a etimologia de Zanni (criado cdmico) que se
acreditava derivado de Sannio, bufdo da atelana romana. Em contrapartida, parece ser verdade que tais formas
populares, as quais se devem juntar os saltimbancos, malabaristas e bufdes do Renascimento e das comédias
populares e dialetais de RUZZANTE (1502-1542), prepararam o terreno para a commedia (PAVIS, 1999: 61).
Para Dario Fo, na Commedia Dell"Arte, “o termo ‘arte’ ¢é ligado ao oficio. [...] significa uma comédia encenada
por atores profissionais, associados mediante um estatuto préprio de leis e regras, através das quais 0os cOmicos
se comprometiam a proteger-se e respeitar-se reciprocamente. [...] existem eminentes criticos teatrais que
asseguram ndo haver nenhuma ligacdo entre a expressao Commedia Dell Arte e o termo ‘oficio’ € a associagdo
corporativa... [...] Nicoll, afirma que, nesse caso, o temo ‘arte’ tem o mesmo sentido de ‘qualidade’ (a quality
shakespeariana), sendo assim dell”Arte significa ‘da maestria’”. (FO, 1998: 20-21)
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Deste modo, Copeau acredita que a arte da improvisacdo ndo é apenas um dom pessoal de
alguns atores, mas sim uma habilidade que, com o estudo e a prética, “se adquire e pode ser
aperfeicoada” (COPEAU, 2002: 244)*. Quando propde com entusiasmo e veeméncia o
resgate da improvisacdo, ndo pretende que seja um recurso para resgatar um estilo de teatro
ou “um exercicio para renovar a interpretagao da comédia classica”, mas o faz, com o intuito
de “fazer renascer um género: A Nova Comédia Improvisada, com personagens e temas
modernos” (COPEAU, 2002: 245)*. Essa atitude renovadora se fazia necessaria, uma vez
que, como ele afirma, salvo algumas exce¢des, a comédia moderna francesa se encontrava

vazia de conteudo, pois,

de fato, ndo temos uma grande comédia desde pelo menos trés séculos. Moliére
parece ter esgotado o velho patriménio franco-italiano de origem greco-latina. O
patriménio da comédia sdo esses arquétipos. [...] invariaveis. Arlequim, Scaramucha,
Pantaledo, Leandro [que] apareciam sempre com 0 mesmo traje, a mesma mascara,
exercendo as mesmas fungGes. Fortaleciam-se a medida que viviam e participavam
de um maior nimero de intrigas. Ndo se encontravam presos a uma acgao Unica,
limitando-se & participacdo numa comédia de carater efémero. Portanto, dai provem
seu ar de grandeza, de heroismo e de eternidade. E também por esse motivo que se
tornaram cada vez mais populares. Sem que as mascaras tivessem a necessidade de se
apresentar nem de se explicar, eram instantaneamente reconhecidas pelo publico e,
assim, deviam se preocupar muito menos com as truculéncias e originalidade da
intriga e mais, pela forca do carater que representavam, com o relevo e a variedade
das acdes que as colocava em movimento. (COPEAU, 2002: 378)*

A estrutura desta forma de teatro conhecida como Commedia dell”arte, atende aos anseios do
Vieux-Colombier para realizar um teatro popular de qualidade e, cabe ao ator, assumir um
papel de maior responsabilidade nesta proposta de renovacdo. Desta forma, Copeau descobre
nas mascaras uma capacidade especial, ele diz: “O ator, sob uma mascara, supera em
potencialidade a quem se apresenta com o rosto descoberto. A mascara vive. Tem seu estilo e
linguagem sublime. Nao foi por ignorancia nem por capricho que os grandes italianos da
Commedia a adotaram novamente”. (COPEAU, apud CHANCEREL, 1962: 149)*

Copeau, conduzia, a partir do uso da mascara como um instrumento poderoso para o ator, 0

repensar do todo. Em 1917 ele escreve:

Estas mascaras originais, tdo poderosamente caracterizadas, eram como
representantes delegados dos temperamentos, dos costumes, das classes sociais, dos
oficios, das paixdes e vicios da Italia e, inclusive, para além das fronteiras. Mesmo
servindo-se de umas poucas circunstancias, eram abordadas todas as situacdes
imaginaveis e, assim, representavam, sob feicdes cativantes, a comédia do mundo.
(COPEAU, 2002: 378)*

A edificacdo desta nova comédia torna-se para Copeau 0 projeto de toda uma vida. Por mais

de trés décadas e meia ele defende e propaga suas propostas e experiéncias, tanto em relacéo
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ao trabalho do ator como as mudangas concernentes ao espago cénico e a arquitetura do
teatro. PropGe a adocdo de um palco “nu que seja neutro”, no qual cendrios, objetos cénicos e
mesmo 0 uso das cores deveriam reduzir-se ao essencial, como um recuo ao teatro do

14 passando assim a exigir mais da criatividade artistica dos

passado, a “manta espanhola
atores e de todos os parceiros envolvidos na criagdo artistica para “modelar este ambiente
neutro” (COPEAU, 2002: 343)*, de forma a que retratasse um espaco ficcional que deixasse

mais livre 0 espirito e a imaginacdo do espectador.

Copeau considera, também, muito importante “o ator que olha seu publico”, desta forma, esta
ampla tarefa de renovacao e popularizagdo do teatro reestabelece a relacdo do artista com o
seu publico durante a representacdo, deixando-se afetar por ele, construindo uma verdadeira
troca. O teatro é levado para as ruas, 0 que diminui ainda mais a distancia entre atores e

espectadores. Uma mudanca ou experimentacdo induz a outra e Copeau escreve:

sobre um palco vazio vejo quanta importancia adquire o ator. Sua estatura, sua
interpretacdo, sua qualidade. Dai a necessidade de reformular o ator. Trabalhando
sobre o texto classico, chego a improvisagdo. Educando as criancas, dar-lhes todas as
faculdades da criacdo draméatica. Como os antigos cdmicos italianos, fazer com que
sejam capazes de improvisar. O problema ndo esta resolvido, mas esta colocado, no
seu conjunto: o publico e o palco, o formato do teatro e o formato da peca, a
interpretacdo e o carater do ator. O vinculo entre sala e cena. Tudo isto ndo
representa mais do que um sé e mesmo problema. Indissoltvel. (COPEAU, 2002:
78)*
E sempre evidente a confianca depositada no ator por Copeau e, a0 mesmo tempo, a
responsabilidade que isto Ihe conferia como agente desta mudanca. Para essa reformulacéo do
ator, nada melhor do que a utilizacdo da mascara para proporcionar economia e eficacia aos
seus gestos e conduzir o espectador a viagem da imaginagdo. Este recuo praticado em relacéo
ao espaco cénico, com inspiracdo na manta espanhola, pode ser percebido na sua aplicacdo no
processo pedagdgico para a formacgéo do ator ao utilizar a mascara nobre, que deu origem a
hoje conhecida no ocidente como mascara neutra™. O ator deve dar um passo atras, despojar-
se e, em vez de elaborar uma expressividade sofisticada, pois ao contrario do que parece,
como se vera neste trabalho, a mascara, e em especial a mascara neutra, evidencia em seu
primeiro contato a necessidade da economia e simplicidade dos gestos do ator. Copeau

percebe que se tudo deve se refeito, o ator deve-se desvencilhar de todo um arcabouco de

4 Copeau faz alusdo a descrigdo feita por Cervantes, em seu Prologo ao leitor, das suas “Oito comédias e Oito
Novos Entremezes ”, em que, entre outras caracteristicas, descreve a simplicidade dos cenarios no tempo de Lope
de Rueda, como, uma “velha manta amarrada por dois barbantes e esticada dum lado ao outro, que fazia o que é
chamado de cenario”. (COPEAU, 2002: 343)*

1> Sobre o desenvolvimento desta méscara falaremos mais detalhadamente neste mesmo capitulo e a utilizagdo
da mascara neutra sera abordada no Capitulo IV.
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gestos e trejeitos que ndo representam seu ser interior. Ele demonstra, assim, que esta
verdadeiramente engajado com a preparagdo de um ator que trilha um caminho coerente com
a ideia de um palco neutro, sobre o qual o ator deve partir de um ponto zero (fisico/mental),

para a sua criacdo pessoal, evitando as ideias concebidas a priori.

Posteriormente ele utiliza algumas mascaras da Commedia dell arte’®. N&o obstante se
encontrem poucos registros escritos deixados pelo proprio Copeau sobre os procedimentos
didaticos utilizados com as mascaras com seus alunos e atores, nem se conhegam comentarios
detalhados a propdsito das fontes em que fundamentava suas praticas, fica muito claro que,
para Copeau, 0 uso da mascara, tem um papel fundamental nesta tarefa em direcdo ao
renascimento de um novo ator que seria, no futuro, um “instrumento, realizador perfeito de
uma concep¢ao dramatargica”. (COPEAU, 2002: 344)*

Como se sabe, ndo se tem conhecimento na literatura existente, até meados do século XX, de
nenhum texto, com credibilidade, que tenha sido publicado e que concentre registros ou
fornecam informac6es sobre os segredos do trabalho técnico utilizados pelos comediantes
italianos praticantes do oficio'’. N&o se trata de falta de literatura a esse respeito, mas, da
auséncia absoluta de documentos sobre os procedimentos especificos utilizados pelos atores
da Commedia dell’arte para se iniciar no aprendizado do uso das méscaras'®. Da mesma
forma, esta caréncia de informacg6es acontecia em relacdo as técnicas orientais de se utilizar

uma mascara™®, limitando-se, em geral, as oportunidades ocasionais oferecidas pelos

16 Copeau ndo descreve o objeto mascara utilizado em seu trabalho. Um dos seus discipulos, Léon Chancerel,
escreve: “Contrariamente ao que geralmente se acredita, somente os zanni usavam mascara (a meia mascara que
cobria a parte superior do rosto, deixando a boca livre). Pantaledo, o Doutor e o Capitdo, ao contrario, usavam
uma testa e um nariz postigo”. (CHANCEREL, 1962: 79)* Parece que Chancerel faz referéncia ao que se
denomina, dentro do universo das mascaras, de “acento”, isto €, uma mascara composta apenas da testa e do
nariz.

' No livro “O mundo de Arlequim. Estudo critico da Commedia Dell arte”, de 1963, Allardyce Nicoll escreve:
“Dispomos de dezenas de cartas escritas pelos atores mais famosos do século XVII; em nenhuma delas temos
encontrado uma UOnica oragdo ou sequer um fragmento de frase na qual se faga alusdo a sua arte”.
(ALLARDYCE, apud DE MARINIS, 1997: 250)*

8 0 livro de Mic Constant, “La Commedia Dell’Arte”, é publicado em 1927 em Paris. E, embora ndo seja
mencionado por Copeau (lembremos que Copeau morre em 1949), é citado com frequéncia por pesquisadores
deste assunto como Ferdinando Taviani e Cesare Molinari, entre outros.

9 Copeau manifesta um grande interesse pelo teatro N6 japonés. Entre os primeiros exercicios publicos
mostrados pela escola do Vieux-Colombier, em 1924, é apresentada, com grande sucesso de critica, uma peca de
teatro N&.
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espetaculos orientais em turnés pela Europa. Também, ndo é muito clara a procedéncia da

méscara que posteriormente dara origem & mascara neutra®.

Por outro lado, 0s numerosos comentarios, pesquisas e resultados relevantes, colhidos por
alguns dos seus principais discipulos demonstram em que medida vem sendo restaurada no
teatro ocidental, a partir de Copeau, uma das mais velhas tradi¢cbes culturais da nossa
sociedade. E se é verdade que a méascara teatral foi herdada do ritual primitivo, ela se integra
e se confunde com a prépria convencdo teatral e, por este motivo, permanece acesa e

provocante até hoje.

Trata-se, no entanto, para Copeau, de realizar um teatro que reflita o seu tempo, com seus
préprios tipos, arquétipos e situacGes modernas. Arlequim, Briguela, Pantaledo etc., devem
ser estudados e compreendidos de forma a servir de modelo para construir uma nova
tipologia, pois ndo faria sentido resgatar as mesmas situacdes jogadas pelos italianos do
século XV1 e XVII. Copeau pretende promover, a partir do conhecimento e uso das mascaras,

0 surgimento, em cena, de atores que trabalhem seus tipos com autonomia e vivacidade.

Ao realizar a experiéncia de retirar temporariamente o texto e improvisar sobre o tema da
peca, a finalidade era a de criar uma estratégia para que o ator conquistasse uma acao
verdadeira, pois a autenticidade se perdia ao ficar preso ao autor desde o primeiro momento
do trabalho de criagéo, assim, retirando o texto, “a vida das personagens comeca antes de
pronunciar uma tinica palavra” (BALTES apud, COPEAU, 2002: 25)* e, para isto, a mascara
era o instrumento mais adequado para que o ator conquistasse uma autonomia criativa, que
podia ser construida e vivenciada antes de viver o seu papel®*.

Como vimos, é inegavel a importancia de Copeau como homem de teatro sintonizado com
outras propostas artisticas e pedagogicas que acontecem paralelamente na Europa e que sao
convergentes no tocante a sua procura pela autonomia do ator. E evidente a sua importante
influéncia e participacdo nas principais propostas de pesquisa sobre o oficio de ator, que

posteriormente irdo percorrer a segunda metade do século XX.

% A mascara “Nobre”, utilizada na escola de Copeau, ¢ descrita por Lecoq como “um pouco ao estilo japonés”.
Por outro lado, Decroux, ao comentar em seu livro “Palabras sobre el mimo” as experiéncias realizadas na
mesma escola, diz “contrariamente as mdascaras chinesas, a nossa era inexpressiva”. (DECROUX, 2000: 56)*

2! Entenda-se o “papel” como o texto do autor.
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Sua admiracdo por André Antoine, a quem também ndo poupa de algumas criticas, suas
visitas ao encenador e professor Gordon Craig em Florenca, atendendo ao seu convite e com 0
qual manteve longas discuss@es sobre a formacdo de artistas de teatro, foram indispensaveis

para o planejamento da sua futura escola®.

Os encontros e a correspondéncia trocada com Adolphe Appia e, ainda, o significativo
interesse que Copeau manifesta pelo trabalho de Ritmica desenvolvido por Jacques-
Dalcroze?. Ao tomar conhecimento das suas ideias decide viajar para Genebra e acompanhar
algumas sessdes ministradas por Dalcroze. O entusiasmo ao presenciar as suas aulas é tdo
grande que em seu primeiro projeto, em 1916, ao expor o planejamento de como seria 0
funcionamento da futura escola, dos doze topicos abordados, a Ginastica Ritmica do Método
Dalcroze ocupa o primeiro lugar. Copeau encontra na Ritmica o caminho adequado para
despertar no ator uma nova disponibilidade e sensibilidade®* como base para a formacéo de
um novo intérprete que tem como objetivo primeiro mudar-se a si mesmo para poder, assim,

mudar a sua arte. Ele escreve que

persuadido da grande eficacia da Ginastica Ritmica, considerada como uma “base
para estudos especializados”. Sera praticada de modo a ser o “primeiro passo na
educagdo da crianga” com o objetivo de “ensina-la a conhecer a si propria, habitué-la
para a vida e despertar nela determinadas sensa¢des bem antes que adquira o poder
de descrevé-las”. (COPEAU, 2002: 240)*

22 Em 1915, Copeau escreve para Gordon Craig pedindo autorizagdo para traduzir para o francés o seu livro “Da
arte do teatro” e recebe o convite do autor para que Ihe faga uma visita na Italia, na cidade de Florenca, onde o
diretor Inglés residia. Esta primeira visita dura mais de um més. Sobre as suas conversas, ele escreve: “temos
muitas ideias em comum, muitas aspiragdes e 6dios compartilhados para que 0s nossos trabalhos e as nossas
acdes nao se encontrem fatalmente ligadas com vistas a resultados futuros” (COPEAU, 2002: 167)*.
Posteriormente em 1927, ele declara: “seja como for, ndo hd um unico artista de teatro, nos ultimos vinte e cinco
anos, que ndo tenha contraido uma divida mais ou menos significativa com Gordon Craig. Pessoalmente,
reconheco, com prazer, que devo muito a ele. Colocou de pernas para o ar o mundo do teatro. Arrebentou o teto
do teatro e nos fez enxergar o céu. Foi o grande iniciador, o grande inspirador. Apontou-nos um rumo no qual
temos dado apenas uns poucos passos. Colocou, ante nés, um ideal tdo distante que ndo estamos nem perto de
alcangar”. (COPEAU, 2002: 188)*

2 professor no Conservatério de Genebra, Emile Jacques-Dalcroze (1865-1950) criou a ginastica ritmica. Em
1915, Copeau tem contato com um folheto que d4 um panorama sobre o trabalho desenvolvido por Dalcroze.

A Ritmica, de acordo com Pavis, que cita Dalcroze, “[...] tem ‘por finalidade a representagdo corporal dos
valores musicais, com o auxilio das pesquisas particulares tendendo a reunir em ndés mesmos os elementos
necessarios a essa figuragdo’ (1919: 160). Esta disciplina busca uma expressdo comum aos ritmos musicais e aos
movimentos corporais que os acompanham: ‘A magnifica e poderosa musica [¢] como que a animadora, como
que a estilizagdo do gesto humano e este, como a emanagdo eminentemente ‘musical’ de nossos desejos e
aspiracdes” (1919: 18). (PAVIS; 1999: 342)

24 Segundo Odette Aslan, “A ritmica ndo ¢ um fim em si, mas um meio para combater as inabilidades, inibigdes,
de reencontrar uma harmonia perdida. Os exercicios despertam o sentido muscular, ritmico, auditivo e,
desencadeando imagens no cérebro, desenvolvem faculdades imaginativas ao mesmo tempo que o sentido de
ordem e de equilibrio”. (ASLAN, 2003: 41)



30

E consideravel, também, o reconhecimento da importancia do trabalho sério realizado por
Constantin Stanislavski com seus atores no Teatro de Arte de Moscou®, que era anterior &
fundacdo da escola do Vieux-Colombier. Sobre Appia, Craig e Stanislavski escreve, apesar
das evidentes diferencas entre eles e das divergéncias que tivessem, “Estes trés nomes levam
0 signo da grandeza e da poesia [...] mestres que para nos tém atravessado o céu do teatro;
eles [...] nos conduziram até o topo das nossas ambicGes para revelar-nos o alcance da nossa
arte ¢ das suas possibilidades”. (COPEAU, 2002: 215)*

A citacdo que se segue, do mestre francés, me parece relevante, pois define a proximidade de
contornos entre o treinamento proposto por ele e os perseguidos, segundo Copeau, por
Vsevolod Meyerhold. Dando uma visdo mais concreta da linha de trabalho utilizada no Vieux-

Colombier, ele escreve em 1917:

Estupefato ao inteirar-me de que Meyerhold, apds seu longo trabalho de vinte anos,
chegou as mesmas conclusdes que eu pressenti desde o comeco! Ele rejeita a
elaboracdo da cena. Faz avancar o proscénio em dire¢do ao publico. Concede toda a
importancia ao ator. Retorna a teatralidade, mais pura e viva, bela. D4 um lugar
importante a farsa. Serve-se do repertorio classico francés para suas demonstracGes.
Tem os olhos voltados para o teatro da ldade Média e para a comédia italiana.
Interessa-se pela arte de improvisar. Sua palavra de ordem; “retornemos ao tablado e
a Commedia dell'arte”. (COPEAU, 2002: 79)*

O evidente impacto da descoberta das mutuas afinidades com o diretor Russo da a Copeau
uma dimensdo concreta de que, mesmo a distancia, ndo se encontra s6 na batalha contra o
teatro meramente comercial e na sua procura por uma reteatralizacdo da cena. As metas
perseguidas por ambos os diretores tém, verdadeiramente, uma espantosa afinidade,
coincidéncia de objetivos e linhas de acdo, apoiados que estdo em um retorno as origens do
teatro e, tambem, por concentrarem no ator a responsabilidade primeira deste desafio de
renovacgao do teatro. Esta sincronia insere definitivamente Copeau na linha de frente dos mais

importantes mestres modernos renovadores do teatro.

O éxito quase que permanente dos espetaculos do Vieux-Colombier, seu grande nimero de
turnés realizadas pelo mundo inteiro, a ressonancia das ideias e propostas de Copeau,
disseminadas em numerosas palestras, e artigos publicados criam raizes para além das
fronteiras da Franca e ndo s repercutem em outros paises da Europa, como atingem outros

continentes.

% O Teatro de Arte de Moscou é fundado em 1898 por Constantin Stanislavski e Nemiorovitch Dantchenko.
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Desta forma, Copeau espalhou seu “fogo” como Prometeu®® e iluminou ou, quem sabe,
incendiou uma leva de artistas como: Louis Jouvet, Jean-Luis Barrault, Charles Dullin, Jean
Dorcy, Saint-Denis, Jean Dasté e Giorgio Strehler, entre tantos outros, e principalmente
Etienne Decroux e Jacques Lecog, que a meu ver se destacam por se terem dedicado de forma
integral a criacdo de uma nova pedagogia teatral; por terem percebido no espirito intuitivo,
nas criticas severas e nas propostas, apresentadas por Copeau, as possibilidades concretas de
uma renovacdo da arte do ator. Propagando, de forma pessoal, o fogo com que Copeau 0s

iluminou, ou deixou dentro deles, até finais do século XX.

1.2 Gordon Craig e Etienne Decroux.

Arte e vida, acOes artisticas e acOes reais. Dois aspectos
de um mesmo problema, duas metas estreitamente
unidas que, efetivamente, revelam-se como uma so.

De Marinis.*

Etienne Decroux se inicia no teatro na escola do Vieux-Colombier?’ de Jacques Copeau, onde
realiza as primeiras aulas de mimica corporal, disciplina que nessa escola era chamada de

“mascara” e na qual se utilizava uma mascara sem expressdo. Para Decroux, como ele mesmo

?® Prometeu, significa, segundo o Dicionario de Simbolos Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, “pensamento que
prevé”. “O mito de Prometeu se situa na histdria de uma criagdo evolutiva: marca o advento da consciéncia, o
aparecimento do homem. Prometeu teria roubado de Zeus, simbolo do espirito, sementes do fogo, outro simbolo
de Zeus e do espirito, tenha ele tirado as sementes da roda do sol... [...] para trazé-las a terra”. (CHEVALIER, e
GHEERBRANT, 1982: 745-746)

7 Antes de completar um ano de estudo, Decroux assiste a um trabalho dos seus colegas avancados. Nesta
apresentagdo somente eram utilizados sons e ruidos. A atuacdo era desprovida de palavras, maquiagem, cenario,
figurino, iluminacédo e aderecos. Os estudantes eram seus proprios dramaturgos; escreviam os roteiros de agdo
trés minutos antes da apresentacdo. Em 1939, Decroux descreve esta experiéncia, acontecida quinze anos antes,
em um tom que parece um pouco idealizado, como algo extraordinario: “o desenvolvimento da agdo era tdo
sabio que tinhamos muitas horas em somente alguns segundos e muitos lugares em apenas um s6. Tinhamos
simultaneamente a nossa frente 0 campo de batalha e a vida civil, 0 mar e a cidade. As personagens passavam de
um a outro com total verossimilhanca. A atuacdo era emotiva, compreensivel, plastica e musical. [...] os
espetaculos que sdo realizados hoje em dia sdo assombrosos, mas ndo superam o que fizemos esse dia”
(DECROUX, 2000: 57-58). Encontramos, neste relato, o germe de sua principal reivindicagdo: “O teatro ¢ a arte
do ator”. (DECROUX, 2000: 84)*



32

escreve, Copeau representa uma das principais influéncias para dar inicio a sua longa

trajetoria de pesquisa.

Por outro lado, também parecem ser inspiradoras para Decroux as provocacdes, bastante
radicais, lancadas pelo diretor inglés Gordon Craig, que refuta a interpretacdo de convencéo
naturalista e realista que dominava os palcos no inicio do século XX. Este ultimo sustentava
que os atores pouco tinham a oferecer a arte teatral, pois se apresentavam nao como artistas,
mas como intérpretes das suas proprias emocdes. Craig prople, de forma ardilosa, a

substituicdo do ator por uma supermariomete®,

A utilizacdo do termo supermariomete é mais uma das provocacdes lancadas por Craig contra
aquele que deveria ser o centro da sua arte, o ator. Craig faz a previsao de que, um dia, o ator
ficara tdo subordinado as outras artes que fazem parte do teatro, que acabara perdendo o seu
proprio espaco, pois para ele, “a representagdo do ator ndo constitui uma arte” (CRAIG, 1963:
88) com o0 mesmo status que tém a musica, a danca e todas as outras artes. O que o diretor
Inglés reivindica, para utilizar as palavras de Decroux, ¢ que, “o teatro ¢ a arte do ator”
(DECROUX, 2000: 84)* e, portanto, 0 ator tem que conquistar seu espago tornando-se o

artista que ocupa o lugar central da sua arte.

Assim, sdo por demais evidentes as intengfes de Craig que, em seus escritos, declaragdes
publicas e, nitidamente, em seu livro Da arte do teatro, varias vezes reeditado, dedica-se mais
a analisar e apontar, com forte tom combativo, as dificuldades encontradas, tanto pelos atores,
como por todas as areas parceiras do teatro e que, muitas vezes, sdo prejudiciais para que a

arte do teatro se firme, como ele diz, como uma das “Belas Artes”.

%8 para dar uma réapida nogdo em relacdo & utilizacdo da imagem criada por Gordon Craig ao atacar a cena
realista e em especial o ator da sua época que, para 0 encenador Inglés, deveria ser substituido por uma
supermarionete, ele escreve: “suprima-se 0 actor e arrebatareis a um grosseiro realismo os meios da cena
florescer. N&o havera mais personagem viva para confundir no nosso espirito a arte e a realidade; personagem
viva em que as fraquezas e os frémitos da carne sejam visiveis. O actor desaparecerd e em seu lugar veremos
uma personagem inanimada que usar, se quereis, 0 nome de <Sur-marionnette> - até que tenha conquistado um
nome mais glorioso. (CRAIG, 1963: 108-109) [...] Quem sabe? Talvez a —marionnette- volte a ser, um dia, 0
meio fiel do pensamento belo do artista. E ndo se aproximara o dia que nos trara criaturas simbdlicas talhadas
pelo génio do artista e nas quais reencontraremos —a nobre convencao- [...] Ndo estaremos, entdo, mais a mercé
dessas confissfes de fraqueza que traem constantemente os actores e despertam, por sua vez, nos espectadores,
fraquezas semelhantes. Com esse objectivo, & necessario aplicarmo-nos a reconstruir essas imagens, € ndo
contentes com um boneco, precisamos de criar uma <Sur-marionnette>. Esta ndo rivalizara com a vida, mas ird
além dela; ndo figurara o corpo de carne e 0sso, mas o corpo em estado de éxtase...”. (CRAIG, 1963: 111)
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Craig debocha daqueles que o levam ao pé da letra e que acreditam que ele quer “ver os
atores substituidos por pedagos de madeira”. A supermarionete ¢ 0 Seu desejo de ver, assim
como o queria Copeau, um ator de um novo teatro e, ele diz: “Nos nossos dias, o ator aplica-
se a personificar um carater e a interpreta-lo; amanhd, tentara representa-lo e interpreta-lo;
um dia, criaré ele proprio” (CRAIG, 1963: 94). Deste modo, para fazer do teatro uma arte, o
ator tem que ter os meios de controlar a sua expressao, para assim, representar “simbolos
perfeitos de tudo quanto existe na Natureza” (CRAIG, 1963: 46), para Craig, “o realismo ¢é
apenas exposi¢do, a arte ¢ revelagdo” (CRAIG, apud, ASLAN, 2003: 97). A arte da
representacdo € uma construgdo fisico-mental do ator que realiza uma transposicéo do real
para o plano artistico. Todavia, em mais uma das suas provocagdes, ele levanta a ddvida sobre
a condicdo do corpo do ator possuir a capacidade de acompanhar os comandos da sua mente,
pois, para ele, o ator também deve encontrar os simbolos adequados para traduzir seus
pensamentos, por meio do seu corpo, da mesma forma que o fazem em suas obras os artistas
das outras artes. Ele faz, neste sentido, um alerta aos atores sobre as dificuldades do seu
oficio, em relacdo as outras artes, uma vez que o0 corpo do artista é ao mesmo tempo a matéria
e a sua propria obra e, segundo ele, todo artista estabelece uma rela¢do de confianca com o
material com que trabalha, da valor e, ndo despreza a matéria com que realiza a sua obra.
Assim, no caso do corpo do artista, como a matéria mesma com a qual ele trabalha, se
evidencia a necessidade de que esta matéria seja modificada a partir de um trabalho especifico

que Ihe proporcione um controle total sobre si mesmo.

Mais do que incompreendido, Craig foi muitas vezes criticado e combatido por ter exposto e
problematizado com tanta profundidade questdes tdo delicadas que atingiam a esséncia da arte
do teatro e, a0 mesmo tempo, foi considerado um artista contraditério, mesmo por aqueles que
reconheciam a lucidez das suas ideias, pois ele préprio nunca se dedicou a abordar tais

questdes de forma prética e concreta na sua propria escola em Florenca.

Decroux encontra nas ideias de Craig um alentador incentivo para desenvolver suas
experiéncias realizadas a partir da mimica corporal que encontrara no Vieux-Colombier, com
seu mestre Copeau, onde descobre o conceito de neutralidade trazido pela mascara nobre que
despe o ator de todo e qualquer recurso supérfluo a sua expressividade genuina, e evidencia,
de forma explicita, a impericia dos atores em relagdo ao dominio dos seus préprios gestos.
Decroux V&, assim, a possibilidade de concretizar o ideal de um ator com as qualidades de

uma supermarionete, submetendo o corpo a pratica de uma ginastica rigorosa. Para isto deve
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ser construida uma gramatica, um léxico corporal préprio, que torne o corpo do ator capaz
“de obedecer aos comandos do espirito” (DECROUX, 2000: 61)*. Opinido que, por um lado,
era interpretada como se o proprio Craig acreditasse ser impossivel para os atores atingir tal
condicdo, embora fosse esta uma das principais qualidades que desejava ver neles, Craig
dizia: “[...] s6 falei como falei por amor ao Teatro, porque estou convencido de que, daqui a
pouco, um extraordinério desenvolvimento vai erguer e reanimar 0 que esta moribundo e que
0 ator contribuira com todas as suas forgas para esse renascimento” (CRAIG, 1963: 96). Ha
aqui um claro apelo para que o ator se transforme em senhor do seu corpo e mente para que
renasga como um artista criador; apontando o fato de o ator estar subjugado a propria emocao,
0 que o fazia reproduzir, no palco, a vida de forma fotogréfica. Em contraposicéo a isto, Craig
defende a ideia de uma arte do ator que necessita, dito numa linguagem atual, de um corpo
ndo-cotidiano que, para se expressar, deve servir-se de uma artificialidade aprendida,
codificada, que dé ao ator o controle dos seus gestos, tornando-0s uma segunda natureza
artistica. Desta forma, ele combate o engano reforcado pelos proprios artistas de teatro da sua
época, que se utilizavam de uma auto-expressdo proveniente de uma personalidade
extrovertida que se devia espremer, pela exploracdo exagerada do rosto, do corpo e da voz,

apenas a partir dos seus recursos histridnicos natos. Ele afirmava:

Os membros recusam-se a obedecer ao pensamento desde que a emogéo se inflama,
enquanto o pensamento ndo deixa de alimentar o fogo das emoc0es. E é tanto assim
para 0 rosto como para oS movimentos do corpo: 0 pensamento luta e consegue
momentaneamente dirigir o olhar, modela os mudsculos do rosto como quer; mas
depressa 0 pensamento, que se manteve por um tempo senhor da expresséo, é varrido
pela emocdo, que se aquece ao trabalho desse mesmo pensamento. Num relampago,
antes que o pensamento proteste, a paixdo incandescente apodera-se da expressao do
ator. (CRAIG, 1963: 89-90)

Se, por um lado, Craig criticava este ator possuido pela pura emoc¢do que o dominava e que
nao compreendia que essa atitude “nada tem a ver com a arte, o calculo, a composi¢ao”
(CRAIG, 1963: 100), pois, para ele, “a arte s6 se desenvolve segundo um plano ordenado”
(CRAIG, 1963: 89). Por outro lado, Craig constata a partir da observacdo das fotografias e
desenhos do ator inglés Henry Irving, um dos quais ele admirava, que este era 0 que mais se
aproximava do que ele considerava ser o ator ideal, isto é, cuja inteligéncia comandava a sua

natureza. Ele escreve:

Para comecar, vereis uma mascara e isto é de um alcance consideravel. Olhai esse
rosto e verificareis que ndo revela nenhuma das fraquezas que existiam, talvez, no
seu carater. Procurai imaginar esse rosto em movimento sempre controlado pelo
pensamento. Vereis que os labios se movem sob o impulso cerebral e que esse
mesmo movimento, que se chama “expressdo”, desvenda um pensamento tdo nitido
como um risco numa folha de papel ou um som na musica. Vedes as palpebras
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afastando-se lentamente e os olhos engrandecerem-se? Estes dois movimentos
contém, por si préprios, uma tdo grande licdo para o futuro da Arte do Teatro, fazem
evidenciar tdo claramente o contraste entre 0 bom e 0 mau jogo de expressao. [...]
para mim parece que o rosto de Irving é a transicdo entre o esgar ridiculo do rosto
humano, tal como se tem visto no teatro nos Gltimos séculos, e as mascaras que o
substituirdo num futuro préximo. (CRAIG, 1963: 47)

Embora Craig utilize o verbo “substituir” ¢, também afirme que “somente a mascara € 0
elemento intermédio pelo qual poderemos dar fielmente a expressdo da alma” (CRAIG, 1963:
48), a meu ver, o diretor inglés ndo defende abertamente a utilizacdo do objeto mascara como
substituto da face do ator no teatro. Propde a este, mais uma vez, que reflita sobre a economia
expressiva da mascara, dando um sentido andlogo a ideia de substituicdo do ator por uma
supermarionete. Ambas as provocagdes apontam na direcdo do controle expressivo do corpo
e do rosto do ator para a conquista de uma segunda natureza artistica que preserve sua
intimidade e carater pessoal e que, abrindo-lhe perspectivas para a composicao artistica de
carater simbdlico na representacdo do seu papel, revelem a esséncia da natureza humana,
como ¢é inevitivel no jogo da mascara teatral. Assim, se Craig ndo defende abertamente o
retorno a mascara, pelo menos ndo com a mesma intensidade com que o faz Copeau, da

mesma forma considera-a como importante fonte de referéncia para o ator.

Consciente das contradi¢Ges de Craig, mas certo da lucidez do seu aporte, Decroux vé nas
criticas palavras do mestre inglés um tom profético. Em 1947 Decroux escreve: “quando
Craig fala da importancia do corpo, ele pensa unicamente em algumas dificuldades, grandes
por sinal, que, como ja foi comprovado, 0 corpo consegue superar ao tentar obedecer aos
comandos do espirito” (DECROUX, 2000: 61)*. Decroux ja realizava, ha varios anos, as suas
pesquisas pessoais, nas quais Jean Luis Barrault se destaca, como um dos seus importantes
colaboradores na construgdo do que posteriormente viria a representar um novo género
artistico. Diz Decroux que se para Graig “a marionete é, a0 menos, a imagem do ator ideal, é
necessario, portanto tentar adquirir as virtudes da marionete ideal” (DECROUX, 2000: 61)*.
Deste modo, ele sabe que seria possivel para o ator “adquirir tais virtudes somente praticando
uma ginéastica adequada para tal funcdo, sem a utilizagdo de nenhum acessorio, e iSS0 nos
conduz a assim chamada mimica corporal” (DECROUX, 2000: 61)*. Assim, Decroux
desenvolve uma das mais sérias pesquisas praticas dedicadas a arte do ator, que continuara
sendo sistematizada na Escola de Mimica Corporal Dramatica criada na Franca em 1963 e

coordenada por ele, ao longo de quase trés décadas, até a sua morte em 1991.
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Ao atacar tudo o que é gesto ilustrativo em que 0 rosto e 0s bracos se tornam seus
representantes mais tagarelas, para utilizar uma expressdo do proprio Decroux, ele comega
por dar prioridade ao estudo e desenvolvimento da expressividade do tronco, assim como o
faz um escultor, como centro da expressao do ator, pois ao contrario dos musculos dos bracos
e do rosto que “podem continuar ou deter-se quando assim lhes requerem, sem esfor¢co nem
risco, [...] a massa corporal ndo pode fazé-lo, a ndo ser, com esforco e com risco”
(DECROUX, 2000: 151)*, ja que no corpo, como Decroux chama o tronco e as pernas, 0S
Orgdos sdo bem maiores, em relacdo ao rosto, e mais pesados, se comparados com a agilidade
e leveza dos bracos e, portanto, sofrem mais as conseqiéncias da forca da gravidade e os
riscos dos desequilibrios fisicos. Ao se reduzir a base de equilibrio do corpo como, por
exemplo, quando se “inclina todo o corpo sem deforma-lo durante o curso da inclinagdao”
(DECROUX, 2000: 146), ou ao elevar o corpo na ponta dos pés, flexionando as pernas e, ao
mesmo tempo, tirando os calcanhares do ch&o, ou mesmo ao girar, se reduz a base do corpo,
promovendo-se um equilibrio instavel, que obriga a musculatura a realizar um maior esforgo

para se sustentar ou se deslocar no espaco. Assim,

o0 corpo fica tdo indefeso que musculos dos quais nds nem suspeitamos, adormecidos
desde 0 nosso nascimento, acordam para investir contra esse desequilibrio, da mesma
forma como fazem os glébulos brancos quando detectam novos micrébios.
(DECROUX, 2000: 148)*

Desta forma, o trabalho de codificacdo técnica de Decroux estabelece, como ponto de partida,
a desarticulacdo dos mecanismos musculares e dos automatismos que condicionam 0 nosso
corpo cotidiano, e da ao tronco o papel protagdnico desta modificacdo. Esta mudanca de
paradigma se inicia com a redescoberta de outra musculatura que deve ser acordada e
desenvolvida para construir um novo corpo artistico. Como destaca Luis Otavio Burnier,

Decroux,

comega por lutar contra o “movimento natural” da coluna, 0 de ondulagéo,
fragmentando-a em partes. Dizia Decroux que essa ondulacdo néo Ihe interessava por
ser muito fécil, preguigosa. Por ser natural, seguia a lei das ac¢fes cotidianas: o0 menor
esforgo para o maior efeito. E, segundo ele, uma das mais importantes leis da arte era
justamente a do “maior esfor¢o para o menor efeito”. (BURNIER, 2001: 67)

Sobre esta base, em que € trabalhada a fragmentac&o do tronco, Decroux pretende que o ator
desconstrua o seu corpo cotidiano e para isso, diz ele, ¢ necessario “deformar” o corpo do ator
para que obtenha outro corpo que deve se tornar dilatado®, grandioso para comunicar-se com

0 seu publico. Desta forma, este corpo estard preparado para representar cenicamente ndo

2% Como o proprio Decroux escreve: “O mimo ¢é o ator dilatado”. (DECROUX, 2000: 110)*
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apenas a si mesmo, ndo serd mais o corpo de “um homem condenado a se parecer a um
homem, um corpo imitando um corpo” (BARBA e¢ SAVARESE, 1995: 15), pois para

Decroux, isto em nada contribui para a arte teatral®

. Todavia, cada parte desta subdivisdo do
tronco, chamada por Decroux de érgéos de expressdo, deve conquistar sua prépria autonomia
e, a0 mesmo tempo, todos os 6rgaos, devem poder articular-se “como se articulam os vagoes

de um trem ao fazer uma curva”. (DECROUX, 2000: 142)*

Assim, para dar uma visdo mais especifica da abordagem proposta pelo mestre francés, o

corpo do ator € dividido

basicamente em dois elementos: coluna vertebral (o tronco), e rosto e bragos; em trés
planos: frontal (profundidade) lateral (egipciano) e rotacional. O tronco ele
subdividiu em seis partes: cabeca, pescoco, peito, cintura, bacia e pernas-peso. Os
bracos, em maos, bragos e antebracos; e as pernas, em pés, pernas esticadas e
flexionadas, ou ainda em pés, joelhos e coxofemoral®. (BURNIER, 2001: 66)

Decroux cria os exercicios chamados de “anelados” (annelées), nos quais o tronco do ator
deve realizar movimentos que podem ser, também segundo Burnier, comparados aos
movimentos feitos pelos “anéis de um inseto, que, ao mover-se, coloca seus anéis, um apos o
outro, em movimento [...], deve-se inclinar cada parte do corpo [...], na mesma dire¢ao”
(BURNIER, 2001: 71). Ao servir-nos desta imagem do inseto, utilizando a subdivisao
decrouxiana do tronco, devemos imaginar que (Seguindo a ordem acima descrita: cabeca,
pescoco, peito, até as pernas, isto é, 0 peso do corpo) o movimento realizado pelo primeiro
anel, ao chegar ao seu ponto final de inclinacdo, devera permanecer em seu desenho original e
sera transportado pelo anel seguinte e, portanto, devera conservar a sua autonomia em relacédo
a inclinacdo de cada novo anel que inicia 0 seu desenho no espago. A este exercicio “Decroux
chamou de transport de [’organe ainsi dessiné (transporte do 6rgdo assim desenhado)”
(BURNIER, 2001: 75). Esta seqiiéncia de transporte dos orgaos de expressao pode ser feita,
lateralmente (esquerda e direita), em profundidade (frente e tras) e em rotacdo (esquerda e

direita). Assim, cada um desses anéis, quando é colocado em movimento, deve ser sustentado,

%0 Decroux escreve em “Palabras sobre el mimo” “Por muito pouco o teatro deixaria de ser uma arte, uma vez
gue evoca a coisa pela coisa mesma: 0 obeso com um obeso, a mulher com uma mulher, o corpo com um corpo,
o verbo com o verbo, uma subida com uma subida, um deslocamento com um deslocamento...” (DECROUX,
2000: 89)*, e finalmente ressume: “Para que a arte seja, ¢ necessario que a ideia da coisa seja representada por
outra coisa”. (DECROUX, 2000: 91)*

31 Burnier escreve que Decroux “partiu de elementos simples e poucos: a fragmentag@o da coluna vertebral em
seis partes e em trés planos. Desses poucos “vocabulos”, Decroux construiu toda uma lingua, com regras
“gramaticais” precisas e sistematizadas. A comparacdo entre a técnica de Decroux e as linguas naturais ou o
codigo genético é inevitavel. Em nosso cddigo genético, também temos um ndmero finito e limitado de c6digos
iniciais (os nucleotideos) com uma combinacéo infinita de possibilidades resultando em uma quantidade infinita
de textos”. (BURNIER, 2001: 81)
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muscularmente, tanto pelos anéis imediatamente anteriores, como também néo pode desfazer
ou alterar o tdnus muscular necessario para sustentar o desenho final dos outros anéis que
porventura ja& tenham, anteriormente, concluido o seu desenho. Isto exige um
desenvolvimento e controle absoluto do tdnus muscular justo de cada parte do tronco do ator,
necessario, como ja se viu, tanto para sustentar o desenho ja realizado, como para manter
imobilizado o anel anterior que sustenta o 6rgao que realiza a inclinagdo ou rotagdo sobre seu
eixo. Podem-se, assim, explorar duplos ou triplos desenhos com o tronco como quando “uma
determinada parte do corpo pode mover-se em cada um dos trés planos, ou simultaneamente
em dois ou nos trés” (BURNIER, 2001: 76). A isto Decroux deu o nome de desenho simples,
duplo desenho e triplo desenho. A autonomia que deve ser conquistada pelo ator com cada
parte do seu corpo, para Decroux, também devia ser aplicada aos bracos, méos e pernas. Ha,
inclusive, todo um trabalho especifico dedicado aos olhos, o que, por sinal, no Ocidente é
muito pouco explorado durante a educacdo artistica dos atores. Outros elementos técnicos

importantes desenvolvidos pelo mestre francés, segundo Burnier, s&o:

o fio de prumo do corpo, o peso, o0 coccix e o coxofemoral. Os eixos conformes,
contrarios ou duplos, os movimentos-chave. Alguns conceitos importantes: o
dinamoritmo, o reccourci, a contradicdo e a afirmacéo, resisténcia (0 movimento que
vai para um lado querendo ir para outro, 0 germe da acdo dramatica, segundo ele), o

LEINT3

spasme. Alguns principios: o de “fazer sem olhar, olhar sem fazer”, “que a mao
esquerda esqueca 0 que faz a mio direita”, “primeiro o tronco, depois os bragos e por
fim o rosto”, entre outros. Podemos considerar a estrutura gramatical de sua técnica
da seguinte forma: 1) exercicios ginasticos (simples ou complexos); 2) exercicios de
expressdo (complexos); 3) formas de expressao (figuras de estilo); 4) quadros de
mimica. (BURNIER, 2001: 66)

Finalmente, conforme o volume de elementos apontados acima, ndo seria possivel, neste
trabalho, avangar mais na anélise de uma téo longa e proficua trajetéria como a realizada por
Etienne Decroux, uma vez que, em si, isto ja4 poderia representar uma nova pesquisa’.
Parece-me oportuno encerrar com uma andlise, feita por Marco De Marinis, a proposito do
trabalho deixado por Decroux, na qual ele identifica pelo menos trés linhas condutoras
distintas, porém interligadas entre si, que orientaram a longa trajetéria de pesquisa artistico-

pedagdgica do criador da Mimica Corporal Dramatica.

Em primeiro lugar, De Marinis destaca, como ja foi apontado, a criagdo de “um novo género

teatral [...] fortemente codificado que, como ja se sabe, representa um caso raro no Ocidente”

%2 para uma visdo mais aprofundada deste tema, sugiro a leitura dos livros “Palabras sobr el mimo” de Etienne
Decroux, e “A arte de Ator” de Luis Otavio Burnier. Neste tltimo sdo decupados, passo a passo, com fotografias
e desenhos, alguns exercicios importantes criados por Decroux e que podem dar uma ideia mais concreta desta
técnica criada para o ator.
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(DE MARINIS, 2005: 181)*. Género que, como também é salientado por Eugenio Barba,
pode ser comparado as técnicas codificadas dos teatros tradicionais do Oriente.

Posteriormente é apontada por De Marinis “a procura de uma arte teatral pura, essencial, [...]
fundada sobre o0 uso expressivo-estético do corpo, atitudes-movimentos, mas sem obrigagdes
nem divisdes rigidas entre géneros” (DE MARINIS, 2005: 181)*. O objetivo principal de
Decroux € a conquista de um Iéxico especifico para o ator a partir de um dominio total de
uma estrutura “gramatical”, apropriada para a cena e aprendida pelo seu corpo-mente, com 0
qual o ator conquista um corpo artistico, completamente diferenciado de um corpo cotidiano,

sem prejuizo da sua propria condicdo pessoal de expressividade e criatividade.

E, por fim, é destacada aquela particularidade que o professor italiano considera como a
“contribui¢do mais importante, profunda e duradoura” dada ao teatro ocidental por Decroux,
ao desenvolver “uma das mais rigorosas, profundas ¢ sistematicas investigagdes, [...] sobre 0s
fundamentos da arte do ator, quer dizer, sobre a acdo fisica em cena, sobre suas técnicas e
sobre a sua dramaturgia” (DE MARINIS, 2005: 181)*.

Aqui a acdo fisica é vista como pura acdo organica e representa o primeiro estagio pré-
expressivo para dar vida a um corpo que se rege por uma técnica de comportamento artificial
(artistico) e que, ao mesmo tempo, deve ser verossimil para a percepcdo do espectador.
Portanto, estas acOes realizadas com um corpo dilatado devem ser, antes de tudo, orgéanicas,
verdadeiras e criveis para o proprio ator. A partir da construcdo de acdes fisicas que
manifestam os proprios “movimentos do espirito” do ator, € que este pode criar a sua propria
dramaturgia, o que lhe d& a condicdo de autor ou mesmo de co-autor no caso da sua

interpretacdo basear-se num texto de outro autor.

Da mesma forma que percebemos a influéncia de Craig e Copeau em Decroux, com
predominancia para o primeiro, podemos perceber como as “intuigdes” de Copeau, como ele
proprio escreve reiteradas vezes, ao apontar 0s possiveis caminhos para a formagdo de um
novo ator, permanecem para sempre em Lecoq e influenciam a sua escola que segundo ele,
“segue um duplo caminho: por um lado, a via da atuag@o, da improvisacao e suas regras; por

outro, a técnica dos movimentos e a sua analise” (LECOQ, 1997: 32)*.
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1.3 Jacques Lecoq e a poesia do corpo.

Mesmo que de forma muito sutil, a atuagdo com
mascara expressiva se alicerca sobre uma estrutura
basica, que ndo existe na atuagdo sem mascara.

Lecog.*

O destaque dado ao trabalho de Jacques Lecoq, neste estudo, se deve a importante influéncia
das suas pesquisas e ao que elas representam como contribuicdo para o desenvolvimento e
utilizacdo das méscaras para a formacao de um ator criador, responsavel pela revitalizacdo da
sua arte. A permanéncia de sua escola, criada hd mais de meio século, e a sua vasta
repercussao além das fronteiras da Franca representam a concretizacdo dos anseios de
renovacdo do teatro, tdo defendidos por Jacques Copeau e Gordon Craig nas primeiras
décadas do século XX.

Lecog desenvolveu uma pedagogia da mascara e a deixou como heranca, uma vez que
ninguém no Ocidente tinha ido tdo fundo nessa area. Também podemos dizer, sem receio de
exagero, que seu legado representa, hoje, a tradicdo ocidental do uso pedagdgico das
mascaras. E raro encontrar, hoje em dia, artistas ou professores que trabalhem com méascaras e
gue ndo tenham se amparado, pelo menos em parte, em algum momento do seu trabalho, em

exercicios que remetem ao trabalho sistematizado por Lecoq.

Jacques Lecoq chega ao teatro a partir da pratica do esporte. Cursando Educacdo Fisica,
descobre o teatro por influéncia de Jean-Marie Conty, que nessa época era o responsavel pelo
esporte na Franca e um interessado pelas relagdes entre esporte e teatro, sendo, ainda,
colaborador da escola de Educacdo pelo Jogo Dramatico (EPJD), fundada por Jean-Luis

Barrault e na qual, anos mais tarde, Lecoq ensinaria expressao corporal.

Suas primeiras experiéncias, como aluno de teatro, sdo as aulas de improvisagdes mimadas
com Claude Martin, aluno de Charles Dullin que, por sua vez, havia sido colaborador de
Jacques Copeau. Mas é na companhia Comediens, de Grenoble, onde debuta como
profissional com Jean Dasté, que Lecoq conhece duas fontes que deixam profunda influéncia

em seu trabalho: a atuacdo com mascaras teatrais e o teatro NO japonés.
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Estas experiéncias com Dasté, também discipulo direto de Copeau, permitem a Lecoq entrar
em contato com as propostas de renovacéo do teatro dos Copiaux (nome dado aos discipulos
de Copeau e que participaram da companhia teatral Vieux-Colombier) e realizar suas
primeiras experiéncias com a mascara “nobre”, que atualmente conhecemos como mascara

neutra.

Influenciado pelas ideias de Copeau, que se caracterizavam, segundo ele, por “essa vontade
de dirigir-se ao publico popular com um teatro simples e direto” (LECOQ, 1997: 21)*, cujo
ideal, como foi visto, Copeau encontrava na Commedia dell arte, Lecoq viaja para a Italia em
1948, a principio para passar trés meses e fica por oito anos. Trabalha no teatro da

Universidade de Padua, onde teve o seu primeiro contato com a Commedia dell'arte.

Nesta mesma cidade, Lecoq conhece o escultor Amleto Sartori que Ihe empresta o seu atelier
para confeccionar algumas méscaras para seu trabalho na Universidade. Utilizando-se da
técnica de confeccdo em papeldo, grude e gesso, aprendida com Dasté, Lecoq inicia uma
dificil experiéncia que ndo € bem sucedida e, finalmente, para o seu alivio, Amleto Sartori se
oferece para, ele mesmo, fazer as méscaras. Inicia-se assim o desenvolvimento da primeira
mascara neutra baseada nas mascaras nobres utilizadas por Copeau, que tinham
caracteristicas, segundo Lecoq, “um pouco ao estilo japonés” (LECOQ apud ASLAN, 1991:
8)*. Esta peculiaridade, entretanto, ndo é conservada na nova mascara desenvolvida no atelier
de Sartori. (ver FIGURA 1, na pégina 42)
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FIGURA 1. Mascara neutra em couro, criada por Amleto Sartori para Jacques Lecoq.

E neste periodo que o escultor Amleto Sartori inicia o resgate da técnica de confeccdo das
mascaras da Commedia dell"arte, feitas em couro. Com Sartori, relata Lecoq, faz algumas
visitas tanto ao Museu da Opera, em Paris, para ver as mascaras dos ancestrais de Arlequim (o
primeiro zanni), como tambeém, na Italia, passa a frequentar os mercados e periferias da
cidade de Padua para observar os camponeses venderem e comprarem seus bois e, ambos,
iam, também, para “comer carne de cavalo defumada no meio do que Sartori chamava de
ladrbes de cavalos” (LECOQ, 1997: 22)*. Desta forma, Lecoq se sente frente a uma
Commedia dell’arte menos livresca e mais proxima da comédia de “Ruzzante, enraizada na
vida dos camponeses, mais ligada as suas origens” (LECOQ, 1997: 23)*, na qual os tipos se

caracterizavam pela imperiosa “urgéncia” para sobreviver a cada instante.
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Com o ator Carlo Ludovici da companhia de Cesco Baseggio de Veneza, Lecoq aprende as
atitudes da méascara do Arlequim, que o préprio Carlo tinha herdado de outro velho Arlequim.
Lecoq procura resgatar as pistas mais remotas que o aproximem o maximo possivel desse
“teatro vivo”, tdo intuido, desejado e perseguido por Copeau. A partir desses conhecimentos
garimpados e apreendidos na Italia, Lecoq cria 0 que ele chama de uma ginastica do

Arlequim®,

Posteriormente é convidado por Giorgio Strehler e Paolo Grassi para criar, junto com eles, a
escola do Piccolo Teatro di Milano®. J& neste periodo, Lecoq manifesta uma preocupacéo ao
empreender a parceria do projeto que, posteriormente, sera decisiva no momento de criar a
sua propria escola, uma vez que, acreditava ele, pelo fato de haver uma ligacdo estreita entre
escola e companhia teatral ndo se deveria correr o risco de que o ator que dela saisse se

fixasse num unico estilo de teatro.

Sua principal preocupacéo era, “como fazer para que ndo seja a escola de uma tinica forma de
teatro, mas seja a escola de todas as formas de teatros? A escola de um teatro é sempre
ambigua, o diretor de cena quer formar seus alunos a sua imagem e escolher os melhores para
fazer parte da companhia” (LECOQ, 1997: 23)*. Com esta atitude, Lecoq parece iniciar seu
préprio caminho em direcdo a renovacao da formacdo teatral, diferenciando-se das propostas
pedagdgicas lancadas por Copeau, conduzindo-se na direcdo de uma nova pedagogia que
promove, prioritariamente, a autonomia do ator, para além dos géneros e dos estilos, para que
este encontre os principais motores da atuacéo, redescubra e amplie a cada novo desafio o seu

préprio potencial expressivo.

Este periodo com o Piccolo Ihe permite desenvolver estudos sobre a tragédia grega e sobre o
coro, que serd, futuramente, um dos territorios dramaticos abordados em sua pedagogia, como

veremos ainda neste capitulo.

Ainda na Italia, trabalha com Dario Fo e Anna Magnani, que retornava ao teatro ap0s uma

longa carreira no cinema. Trabalhos em televisao e cinema encerram sua experiéncia italiana.

% Trata-se, ao que parece, de uma sequéncia de movimentos que se inscrevem dentro do que Lecoq chama de
ginastica dramatica.

* 0 Piccolo Teatro di Milano é fundado em 1947, por Giorgio Strehler e Pélo Grassi que, declaradamente,
reconhecem inspirar-se no exemplo de Copeau.
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Levando da Italia as méascaras de couro, neutra e da Commedia dell’arte, construidas por
Amleto Sartori, Lecoq as tornou conhecidas na Franga e no mundo. De volta a Paris, em
1956, abre a sua escola, Ecole Internacionale de Théatre Jacques Lecoq, que inicia com um
reduzido numero de alunos e na qual pode p6r em préatica as suas descobertas feitas na Italia.
O curso inicialmente contempla: o ensino “com a mascara neutra e a expressao corporal, a
Commedia dell'arte, o coro e a tragédia grega, a pantomima branca®, a masica e como base
técnica, a acrobacia dramatica® e o mimo de agao™®’

a improvisagdo falada e a escrita”. (LECOQ, 1997: 26-27)*

, posteriormente inclui “o trabalho sobre

Pela rapidez com que a escola cresce, e movido por uma forte vocagdo para o ensino, Lecoq €
levado a se dedicar exclusivamente a pedagogia teatral®®. Esta dedicagdo é motivada pelo
desejo de aprofundar na construcdo de um método de trabalho que signifique para o estudante
ndo apenas a pratica de mais um curso de teatro, mas a realizacdo de uma “viagem sobre si
mesmo” (LECOQ, 1997: 30)*, que contribua para formar um novo intérprete que seja agente
portador de uma linguagem na qual o jogo fisico tenha um papel preponderante e lhe propicie
0 encontro de seu proprio caminho. N&o se trata de formar atores para que interpretem bem a
dramaturgia teatral j& existente, pois, para Lecoq, 0 mais importante é o desenvolvimento de
uma inteligéncia e disponibilidade para o jogo cénico, € despertar a curiosidade e a
imaginacdo do ator para depois, se ele quiser, também interpretar textos teatrais, mas como

um criador. A interpretacdo do ator é, para ele, consequéncia do ato criador.

% Sobre o termo pantomima branca Lecoq escreve: “termo tomado das pantomimas da época em que atuava um
Pierrot — a pantomima que se limita a realizar gestos para traduzir as palavras. Esta técnica utiliza principalmente
0s gestos das maos, sustentados por atitudes do corpo, impondo inevitavelmente uma sintaxe diferente da
linguagem falada. "Vocé é bonita, vem comigo, iremos nadar’ converte-se em: ‘Vocé e eu... vocé bonita... ir
juntos... nadar... ali’. Encontramo-nos frente a uma Idgica diferente de construcdo da frase, que nos obriga a
classificar, economizar e sermos precisos com relacdo a aquilo que se quer dizer” (LECOQ, 1997: 152)*. Lecoq
também nos alerta, que os gestos do cotidiano, assim como se utilizar de caretas para substituir a palavra,
contaminam a pantomima, uma vez que ela “requer gestos limites, que vao além do cotidiano, inscrevendo-se
num tempo diferente da linguagem falada”. (LECOQ, 1997: 152)*

% A acrobacia é colocada ao servico de uma maior expressividade e liberdade para a representacdo. O mais
importante é o seu uso dramatico em cena. Compreende o trabalho acrobético (cambalhotas, saltos de obstaculos
e saltos mortais), as quedas e as lutas (puxar os cabelos, as brigas coletivas), os objetos (cadeiras que voam
mesas sobre as quais se cai e se rola), os malabares (com varias bolinhas que posteriormente podem ser
substituidas por copos, pratos etc.), em cada caso, o trabalho acrobatico deve ser justificado dramaticamente a
partir da criagdo cénica.

*” O mimo de agéo é a base do trabalho corporal da escola de Lecog, na etapa em que é abordada a técnica e
analise do movimento. Baseia-se na procura da economia na realizagdo das acOes fisicas em cena, utilizando
para isso os gestos e atitudes do que ele denomina de “oficios basicos” (LECOQ, 1997: 120)*, tais como: 0
barqueiro, o lenhador, o escavador, e dos esportistas, como subir na barra, levantamento de peso etc. Também é
aplicado a manipulacdo de objetos.

% Antes de se dedicar exclusivamente & escola, Lecoq dirige pecas de teatro. Trabalha por trés anos, a convite
de Jean Vilar, no Teatro Nacional Popular de Paris, dirigindo, nos espetaculos, as cenas de movimento. Faz,
também, uma série de programas de televisdo dirigidos ao publico juvenil.
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Anos mais tarde, ele introduz na sua escola alguns exercicios de Clown. Aparecem, também,
as méascaras de carnaval da Basiléia (Suica) que sdo utilizadas, inicialmente, por Lecoq, de
forma experimental, em estado inacabado, quando estas ainda ndo receberam suas cores e
maquiagens caracteristicas, dando origem as maéscaras Larvarias®®. E, ainda, s&o

acrescentados os exercicios de aproximagao aos textos dramaticos®.

Finalmente, Lecoq define um projeto pedagdgico fruto de muitas experimentacdes e da
observacao daquilo que provoca maior interesse entre os estudantes. Esta viagem, como ele
prefere chamar, tem nas méscaras um instrumento de uso constante e que, de certa forma,

garante ao estudante a necessaria distancia entre 0 seu eu e a personagem a ser representada.

Com duracdo de dois anos de estudo, a escola € dividida em dois cursos independentes que ao
mesmo tempo se complementam. A escola adota uma linha que se bifurca. Assim, no
primeiro ano do curso, aborda-se a representacdo, a partir da pratica da improvisacao e do
estudo das suas leis basicas; o trabalho de fisicalizacdo a partir do despertar da sensibilidade e
dos sentidos e a analise do movimento do ponto de vista técnico. Utiliza-se, ainda neste
primeiro ano, além da mascara neutra®’, a expressividade das méscaras Larvarias, das
mascaras de Caréater*? e das méscaras Utilitarias*, com a finalidade de “clevar os niveis de
atuacao” (LECOQ, 1997: 145)* pela qualidade, controle e precisdo que o dominio das

mesmas proporcionam.

Ao final do primeiro curso, apenas alguns estudantes sdo convidados a continuar a viagem
que se inicia com o desenvolvimento e aprofundamento das linguagens dos gestos; que vai da
pantomima as historias mimadas. Posteriormente, sdo explorados 0s principais territorios
dramaticos como: O melodrama, em que sdo abordados os grandes sentimentos. A Commedia
dell’arte com a finalidade de descobrir a comédia humana. Os bufdes, para entrar no terreno
da parddia, do grotesco, do mistério e do fantastico. A tragédia, que aborda o coro e o herdi e,
finalmente, com o clown se desenvolvem o burlesco e o absurdo, podendo chegar a manifestar

contornos tragicos.

%9 Ver no Capitulo V a descricdo destas méascaras.

“ Vale a pena ressaltar, que ao abordar a aproximacao ao texto dramético, ndo se esta falando de montagens de
cenas ou de pecas teatrais, no sentido tradicional. A abordagem dada por Lecoq é sempre a partir do corpo e do
movimento, estabelecendo uma relacéo fisica com o texto.

*L'\er o Capitulo V.

2 \/er As mascaras de base, no Capitulo IV.

*8 S30 mascaras utilizadas na vida cotidiana, como as mascaras para soldar, para proteger-se do frio, para
determinados esportes etc., porém, sempre que déem um minimo de margem para 0 jogo cénico.
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Desde o inicio do processo de aprendizado, Lecoq incorpora 0s auto cursos, que é o teatro
feito pelos estudantes. Neles, os alunos devem criar e ensaiar seus proprios trabalhos, a partir
de temas simples propostos pelo professor, assim eles necessitam organizar-se como uma
equipe de trabalho em que cada um assume uma funcéo especifica para exercé-la com
responsabilidade. Esta dindmica de trabalho é para nos, atualmente, muito familiar nas
praticas pedagdgicas. Este procedimento € adotado por Lecoq para fomentar uma pratica que
incentive e fortaleca a dindmica de criacdo em grupo, a partir da promoc¢éo de um espago em
que os estudantes preparem seus trabalhos com autonomia e independéncia, paralelamente as
outras aulas da escola. Trata-se de um exercicio diario, ao qual é dedicada uma hora e meia
durante duas a quatro semanas, dependendo do estadgio em que eles se encontrem no curso.
Nessa experiéncia, os estudantes tém que aplicar os conhecimentos desenvolvidos nas aulas,
porém, mais do que se valer exclusivamente da improvisacao, devem se focar na encenacao,
procurar exercitar a escrita cénica pessoal e aprender a enfrentar todas as questfes

relacionadas a criacdo coletiva, governando-se por si mesmos.

No inicio do trabalho de improvisacdo, Lecoq utiliza exercicios preliminares, que ele chama
de atuacdo psicoldgica silenciosa, como uma experiéncia indispensavel para a introducdo da
méscara neutra **. Ao final dessa etapa se inicia a viagem pedagdgica para desvendar uma
diversidade de dindmicas encontradas na natureza. Deste modo, os estudantes utilizam o
“método das transferéncias”, em que jogam para se identificar e para representar fisicamente
os elementos da natureza de forma a se converterem em cada um desses elementos. Portanto,
a partir do exercicio da auto-sugestédo, alteram seu préprio tbnus muscular, pois modificam a
gualidade da sua energia e passam a descobrir diferentes dindmicas corporais, denominadas
por Lecog de mimodindmicas. Assim, posteriormente, estas dinamicas podem ser aplicadas a
representacdo de estados de animo, temperamentos e atitudes corporais que podem ser
transferidas as personagens. Da mesma forma sdo abordadas as dindmicas existentes em
diferentes tipos de matérias como: metais, madeira, papel, papeldo, diferentes qualidades de

liquidos etc.

Também sdo aplicadas, no “método das transferéncias”, as identificagdes com animais. A
observagdo do comportamento dos animais e a procura por pontos de referéncia equivalentes
no corpo humano. Nesta observacdo, busca-se uma aproximagdo com cada animal para

descobrir as suas principais dinamicas, as relacfes de peso e seus pontos de apoio, agilidade e

* Esta etapa do trabalho é desenvolvida com mais detalhes no Capitulo IV.
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prontiddo caracteristicos, as atitudes mais significativas etc. Com cada animal privilegia-se
uma determinada parte do corpo como, por exemplo, com os felinos podem-se trabalhar mais
as omoplatas, a coluna vertebral. Assim, o reino animal propde o que Lecoq denomina de uma
ginastica animal, que tem uma finalidade claramente pré-expressiva. O trabalho de
identificacdo com animais serve ao estudante para realizar a transposi¢do para um universo
teatral ndo-naturalista em que devem ser encontrados as atitudes e 0s sentimentos humanos
equivalentes, para utiliza-los no momento da criacéo, colocando-0s ao servico das situagoes,
dos tipos ou personagens e afastando-se dos perigos da identificacdo destes com as suas

proprias caracteristicas pessoais.

Ao mesmo tempo em que sdo abordados, como vimos até agora, elementos motivadores que
podem ser considerados de cardter mais concreto e objetivo, como no caso dos quatro
elementos, as matérias etc., que instigam a imaginacdo e convidam a uma transposicdo por
identificagdo, pois “provocam, no interior de quem olha, sensagdes paralelas” (LECOQ,
1997: 75)*, Lecoq empreende outra viagem de carater mais abstrato, com novos subsidios,
agora destinados a produzir estimulos que motivem a imaginacdo dos estudantes para que

Ihes provoquem novas emogdes e gerem novas dinamicas internas. Assim ele defende que:

existem coisas que ndo se movem e cujas dinamicas, no entanto, também podemos
reconhecer. Como as cores, as palavras, as arquiteturas. Ndo se pode ver nem a forma
nem o movimento de uma cor, mas, entretanto, a emoc¢do que ela nos produz, pode
colocar-nos em movimento, em locomog&o. E até, inclusive, em comog&o! Tentamos
expressar esta emocao particular por meio de mimagens, utilizando gestos que se
mantém alheios ao repertério do que é real. (LECOQ, 1997: 75)*

Ao exercitar este “corpo mimador”, a partir da leitura das cores, luzes e, mesmo, dos espagos
arquiteténicos, dos sons e das palavras, procura-se o enriquecimento e desenvolvimento do
jogo mimodinamico do ator que cria gestos poéticos, materializa e corporifica, de forma néo-
denotativa, 0 que V&, escuta ou imagina. Trata-se de encontrar, no proprio corpo, emocoes
para 0 nascimento de novos impulsos que enriquecam as possibilidades de jogo do ator ao
agir ou reagir. A emocdo, para Lecoq, deve servir para colocar o ator em movimento,
mobilizé-lo para gerar acdes que se comuniquem com 0 espectador a partir de um gesto
poético, intencional. Assim, quando um ator “levanta um brago, o publico deve receber um
ritmo, um som, uma luz, uma cor” (LECOQ, 1997: 83)*, pois, também para o mestre francés,
a expressdo que tem como referencial exclusivo a emocdo do préprio ator de nada serve a

finalidade da arte teatral.
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N&o se trata da negacdo da emocdo na arte, mas de trabalh&-la, como veremos, na dire¢éo do
acordar de uma sensibilidade a servigo da percepc¢do sinestésica, mais apropriada para a
criagdo artistica. No inicio do processo de aprendizado, Lecoq ndo utiliza a dramaturgia
existente e nem se vale especificamente de nenhuma referéncia ou estilo de teatro, deste
modo os estudantes tém que se apoiar nas suas préprias vivencias pessoais, tendo “a vida
como primeira leitura” (LECOQ, 1997: 74)*. Ele diz:

temos que reconhecer esta vida utilizando como meio de expressdo o corpo mimador,
pela recriacéo, a partir da qual a imaginacdo impulsiona o aluno em direcdo a outras
dimensdes e outras regides. [...] paralelamente, é desenvolvida uma segunda viagem
de aprofundamento. [...] que nos conduz ao encontro da vida essencializada naquilo
gue eu chamo: o cabedal poético comum. Trata-se de uma dimensdo abstrata, feita de
espacos, de luzes, de cores, de matérias, de sons, que fazem parte de cada um de nés.
Estes elementos acumulam-se em nds, a partir das nossas diversas experiéncias, das
nossas sensacdes, de tudo o que j& vimos, escutamos, tocamos, saboreamos. Tudo
isto permanece em nosso corpo e constitui 0 nosso cabedal comum a partir do qual
irdo surgir os impulsos, os desejos de criagdo. Assim, se faz necesséario, no meu
processo pedagdgico, atingir este cabedal poético comum para nao ficar, tdo somente
na vida como ela é ou, entdo, como ela aparenta ser. Desta forma os alunos podem
conduzir-se em dire¢do a uma criagdo pessoal. (LECOQ, 1997: 74 -75)*

Assim como Lecoq procura acordar nos estudantes as dindmicas que estdo enraizadas no seu
préprio patrimdnio cultural, a0 mesmo tempo, se preocupa com o alargamento e a construcao
de uma sensibilidade artistica e de um olhar estético. Portanto, a partir de um mergulho que
vai da exploracdo das energias, intensidades e ritmos particulares promovidos pelas vibracdes
provocadas pelas cores em geral, chega-se a apreciacao e analise da pintura e seus diferentes
estilos de composi¢do. Da mesma forma, a palavra € abordada a partir do seu significado
denotativo ou, simplesmente, das acdes contidas nos verbos, até se chegar a poesia. Dos
espacos e das luzes chega-se as arquiteturas como fonte de inspira¢do para encontrar, mesmo
em elementos imoveis, ritmos, cadéncias e emocgdes que cologuem em movimento essas
mimodinamicas pessoais, que sdo a traducdo ou fisicalizacdo desse “corpo mimador” que
mima a cada momento, “sem perceber, o0 mundo que esta a nossa volta” (LECOQ, 1997:
75)*.

Com o tempo a mascara do clown toma uma dimensdo maior na pratica do aluno, se
consideramos o nariz do clown como uma pequena mascara. Com o clown, o estudante
conquista uma liberdade e espontaneidade que ndo é determinada por caracteristicas
preestabelecidas pela mascara (como por exemplo, 0 comportamento do clown classico), pois
Lecoq aborda uma linha de trabalho na qual o ator “procura seu proprio clown”, explorando o

universo do risivel, o absurdo, o burlesco, o excéntrico, o ridiculo que ha dentro de cada
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pessoa ou mesmo em caracteristicas externas, ao explorar tracos fisicos pessoais, buscando
neles a maior forga dramatica possivel. Neste sentido, Lecoq deposita no trabalho de clown a
responsabilidade pelo ritual de saida da sua escola. Ele ndo pretende que saiam continuas
levas de clowns, mas que 0s estudantes terminem o seu curso no mais alto registro da energia
do ator, pois, para ele, é no clown que se sintetizam todos os principios, trabalhados durante o

curso, para lidar com a cena.

A Escola, com E mailsculo como ele gostava de escrever, representava para Lecoq uma fonte
permanente para continuar suas “indagagdes sobre o conhecimento do movimento” numa
viagem*® que vai do “siléncio & palavra” (LECOQ, 1997: 26)* e, assim, ao longo de quatro
décadas desenvolve esse projeto que vai claramente, desde seu inicio, na direcdo do que

posteriormente é chamado de teatro fisico®. Para L(icia Romano:

No ensino da Ecole Jacques Lecog, muitas premissas do Teatro Fisico estdo
presentes: sdo exemplares a estilizagdo como recurso natural da linguagem do
movimento e da cena; o emprego da improvisacdo; o resgate das formas populares
como o melodrama e o clown; o emprego da mimica (com ou sem o
acompanhamento do texto falado); a contraposic¢do do estilo do bufdo & personagem
psicoldgica; a fusdo de estilos... [...] ampliacdo da fungdo do ator, convertido em
criador do espetaculo e ndo apenas intérprete de um papel: quando a autoria da obra é
democratizada, o ator-intérprete é substituido pelo ator criador, um ator consciente de
suas ferramentas expressivas, treinado na linguagem do teatro corporal e maduro para
capitanear o processo criativo. (ROMANO, 2005: 60)

Nesta direcdo, Lecoq vai aperfeicoando constantemente uma escola que promove uma ampla
gama de desafios aos seus estudantes. A comecar pelas técnicas codificadas das méscaras
pesquisadas ou criadas por ele. Mascaras que fornecem aos estudantes um dominio paulatino
das suas “ferramentas expressivas”, tendo sempre a preocupagdo de ndo cair numa estilizagao
que lhes feche as portas para a auto-descoberta, restringindo-lhes o caminho para a sua
criatividade. Neste sentido, é importante lembrar que Lecog emoldura o seu curso entre a
mascara neutra, utilizada no seu inicio, e o seu fechamento com a mascara do clown pessoal.
Duas méscaras que promovem duas auto-descobertas opostas e complementares na préatica do
oficio do ator e que Ihe exigem dois estados de profundo compromisso e mergulho interior.
Porém, Lecoq esclarece que, ao sair da escola, “Os atores ndo conservam estas mascaras.
Aventuram-se com as suas proprias criacbes, mas conservando a sua liberdade e o seu

espirito. Tendo assim vivenciado a experiéncia fundamental da criagdo: a solidao” (LECOQ,

*® pPara Lecoq, A Viagem, constitui o grande tema da Escola.

“® Physical Theatre ¢ um termo que aparece no inicio dos anos setenta do século XX, “caracterizando uma nova
tendéncia teatral. acredita-se que tenha sido cunhado primeiro na Inglaterra, vindo a definir um gama diversa de
criacdes que transitam numa area de cruzamento entre a Danca, 0 Teatro, a Mimica e o Circo. (ROMANO, 2005:
16)
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1997: 224)*. Ao comemorar seus quarenta anos de existéncia a Ecole Jacques Lecoq é
definida pelo seu criador da seguinte maneira:

Até hoje, a Escola esta em permanente movimento e a evolugéo prossegue. As licbes
sdo diferentes a cada dia, no entanto com um ordenamento progressivo muito preciso.
Os alunos podem conduzir-nos ao questionamento de certos aspectos, porém, ha uma
permanéncia e o processo pedagdgico esta construido nos minimos detalhes. As
vezes me dizem: “estd muito construido, desta forma ndo somos livres”. E
exatamente ao contrario! Mesmo que de fora possa dar a impressdo de que sempre
estamos fazendo a mesma coisa, em realidade tudo estd em movimento... porém de
forma lenta! N&o temos grandes arrebatos, somos como o mar: na superficie, os
movimentos das ondas, sdo mais visiveis que no fundo, porém no fundo também ha
movimento. Em nossa Escola ha sempre uma ideia submarina. Inclusive se de vez em
guando colocamos a cabeca para fora da &gua, logo tornamos a mergulhar para nadar
“entre as duas aguas”. (LECOQ, 1997: 31)*

O conceito de uma escola em permanente movimento, a partir da ideia de nadar entre duas
correntes ou dos movimentos das aguas, defendida acima por Lecoq, identifica as primeiras
influéncias recebidas por ele em relacdo aos principios re-fundadores da arte de um novo ator
e de uma nova dramaturgia. Esta sustentada por Copeau, ao afirmar que a0 mesmo tempo em
que se deveria refazer tudo, era também de fundamental importancia para a sobrevivéncia da
nossa arte, apoiar-se no conhecimento e resgate de importantes principios teatrais utilizados
no passado. Lecoq enfrenta desta forma um novo paradigma para a formacéo do ator de teatro
e constroi uma nova pedagogia teatral que ndo se identifica mais com o tradicional
conservatorio. Para isso, deve-se permanecer em constante evolucdo e preparar os futuros
atores para que adquiram um oficio com arte, como pretendia Copeau, em que o dominio das

ferramentas do oficio lhes garanta, também, a liberdade para a criacdo pessoal.
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2 CAPITULO II

2.1 A méscara teatral.

A méscara é insepardvel do seu gesto e da sua “gesta’.

Odette Aslan.*

A mascara teatral é utilizada ha séculos. A sua presenca foi marcante tanto no Oriente como
no Ocidente. Na Grécia, a mascara torna-se um elemento importante na origem do que hoje
conhecemos, no Ocidente, como teatro. O teatro Grego nasce, por uma iniciativa de Estado,
dos festivais sagrados dionisiacos, dos seus ritos de sacrificio dedicados a fecundidade da
terra, dos homens e dos animais, em que se rendia tributo ao jovem deus Dioniso, filho de um
deus e de uma mortal. Esta Divindade, com transito livre entre o céu e o inferno, era
glorificada durante as cerimdnias por um coro de satiros que, vestidos com mascaras com
chifres e rabos de bode ou de touro, cantavam, dangcavam e tocavam as suas flautas num
frenesi orgiastico que contagiava de fervor, loucura e paixao, tanto as mulheres (as ménades),
como todos os participantes que ambicionavam, intensamente, “escapar da sua pessoa pelo
éxtase e, nos transportes do entusiasmo, pér-se em unido intima com o deus pelo qual é, por
algum tempo, possuido” (SECHAN, apud, CHEVALIER e CHEERBRANT, 1995: 341).
Assim, no seculo VI a.C., em Atenas, quando os ritos dionisiacos se desenvolvem e dé&o
origem a tragédia e a comédia, cabe a Téspis, um artista de rua que continua protegido por
Dioniso, agora transformado no deus do teatro, o papel de destacar-se do coro e inventar a
figura individualizada do ator, que néo se apresenta como um homem comum, mas como seu
duplo, ao vestir “uma mascara de linho com os tragos de um rosto humano™*’ (BERTHOLD,

2003: 105).

*" Margot Berthold escreve em relagio a mascara: “geralmente feita de linho revestida de estuque, prensada em
moldes de terracota, amplificava o poder da voz, conferindo tanto ao rosto como as palavras um efeito
distanciador”. (BERTHOLD, 1995: 114). Acredito no inquestionavel efeito distanciador produzido pela mascara,
porém me parece que ha certa idealizacdo na ideia de que as mascaras gregas funcionassem como amplificadoras
da voz do ator. Parece-me improvavel, pelo tipo de material e a técnica utilizada para a confeccdo, pois sdo
fatores claramente abafadores do som. A afirmacdo corrente de que possuiam um dispositivo especial para
facilitar a projecdo da voz nunca é claramente especificado e parece ter se tornado uma verdade, muito mais pela
insisténcia com que este fato é afirmado. Parece-me mais plausivel a comprovada, impecavel exceléncia acustica
com que eram construidos os teatros.
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No Renascimento a partir do século XVI, com a Commedia dell arte italiana, as mascaras
tornam-se novamente instrumentos de notavel importancia. As méscaras atendem a um
variado leque tipoldgico e representam, com suas feicbes grotescas, uma boa parte dos
arquétipos sociais como Pantaledo, Arlequim, Doutor, Capitdo etc. Assim, com a Commedia
dell’arte, abre-se um capitulo que representa um marco na historia do teatro e 0 eco de um
ator comediante completo que precisava se apropriar de codigos especificos para tornar-se

dono e senhor da cena e do seu oficio.

No Oriente, as méascaras ainda persistem como parte de uma cultura tradicional que conserva
como legado as técnicas corporais codificadas, que servem para tornar a mascara um objeto
expressivo e, muitas vezes, no interior de um repertério dramatico classico a ser representado
com a fidelidade e a exatiddo com que se executa uma partitura. A tradicdo do mascareiro
também é conservada pelos seus mestres e artesdos ao servico de uma tipologia fixa

conservada, em alguns casos, ao longo de milénios.

Nos teatros mais representativos do Oriente, como no Kathakali na india, no Kabuki no Japdo
ou na Opera chinesa, os atores realizam elaboradas pinturas faciais que, como as mascaras,
modificam radicalmente os seus rostos que sdo, geralmente, emoldurados com suntuosas
coroas ou cabeleiras e, muitas vezes, incluem a maquiagem do interior da boca para a
composicdo de seus tipos caracteristicos. No teatro Kabuki, para representar as figuras
femininas, os atores eram obrigados a raspar as sobrancelhas e pintar os dentes de preto para
definir os diferentes status sociais a que elas pertenciam. Portanto, o proprio rosto se

transformava ou se confundia com a mascara que devia representar.

Por outro lado, tanto no Ocidente como no Oriente, “a utilizagdo de mascaras como objeto de
representacdo nao é um fendmeno especifico do teatro, mas remete as cerimonias ritualisticas,
ao culto dos ancestrais ou ao dos mortos, aos ritos de iniciacdo ou de fertilidade e as festas de
carnaval” (ASLAN, 1991: 2)*. Deste modo, portar uma mascara abre, para o0 ator, um
intrincado leque de relagcbes e implicaces que d& a este objeto teatral um caréter
paradigmatico, assim, como escreve Elizabeth Pereira Lopes em sua tese de doutorado, “A

mascara ¢ a formac¢ao do ator™:

Trabalhar com o conceito de mascara € mergulhar num tépico muito complexo e de uma
ampliddo total em suas definicdes. Ndo ha como ignorar a importancia das mascaras na
religido, na magia, na historia da arte, na antropologia, na etnografia, no conceito de Jung de
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Persona, no teatro grego, no teatro asiatico, no teatro No japonés, em Bali e nos rituais
mascarados das sociedades tradicionais. (LOPES, 1990: 3)

Assim, pelos significados deste objeto que suscita, “segundo as épocas ou as individualidades,
violentos rechagos ou renovadas manifestagdes de deleite” (ASLAN, 1991: 04)*, e por estar
enraizado em todas as culturas de todos os continentes, a mascara nunca alimentard a
indiferenca nos artistas de teatro. Por conseguinte, acredito que sempre ressurgiu e ressurgira
no teatro como estimulante para quem se encontra a procura do fortalecimento do oficio de

ator.

2.2 A natureza especifica do trabalho com mascaras.

Este objeto, que somente se completa quando ¢ “vestido” por alguém e que, a0 mesmo tempo,
encerra mistérios que provocam a imaginacdo e convidam para um passeio ao devir, gera um
grande fascinio e entusiasmo entre estudantes e atores de teatro durante a pratica do
aprendizado. Creio que este entusiasmo surja, em grande parte, pelas possibilidades
expressivas que a mascara promove, pois, muitas vezes, conduz com uma incrivel rapidez a
estados de presenca cénica eficientes, proximos aos estados de transe*® em que os atores
percebem, claramente, que se distanciam das suas caracteristicas pessoais recorrentes e
entram, com grande presteza, na esfera do jogo especificamente teatral que a maéscara

propicia.

No inicio da viagem com a mascara, a partir desses primeiros sinais, que muitas vezes podem
ser de uma duracdo muito fugaz, percebe-se, com nitidez, que 0s comportamentos verossimeis
aos do nosso cotidiano carecem de potencial cénico. Isto se evidencia a partir da constatacao
de uma forga expressiva intrinseca contida neste objeto e que exige do portador a construgdo
de uma grande energia fisica e mental e a realizacdo de ac¢Oes precisas e codificadas. Assim,
sente-se a necessidade de trabalhar o corpo-mente®® a partir do dominio de cédigos
especificos que sejam eficazes para a comunicagdo da nossa arte. Da mesma forma que na

danca, na mdsica, na poesia etc., se fazem necessarios o conhecimento e o dominio dos seus

8 Como se ver4, a sequir, neste capitulo, o conceito de transe refere-se ao acordar de um forte estado intuitivo,
sem perda da consciéncia do ator.

* Corpo-mente é utilizado com a intencdo de ndo distanciar o trabalho corporal extracotidiano de uma atitude
também extracotidiana de se pensar as a¢Bes que se realizam em situacdo de representacdo. Para melhor
compreensdo deste conceito, veja-se o capitulo 111 sobre pré-expressividade.
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codigos particulares. Isso pode ser comprovado, ainda mais claramente, nas etapas ulteriores
do trabalho com mascaras, quando, ao entrar na esfera dos tipos, dos arquétipos e dos
personagens, adquirimos um dominio maior desses codigos e passamos a jogar com eles com
mais liberdade, construindo e sustentando, durante periodos mais longos, um comportamento

cenicamente eficaz que se vivencia como uma segunda pele.

Para o estudante o periodo inicial do trabalho é decisivo, pois a0 mesmo tempo em que abre
méo do seu repertorio gestual, aquele que lhe é familiar, deve descobrir e utilizar novos
indicadores fisicos e mentais para construir um estado de presenca eficaz para agir e reagir em
cena. Em outras palavras, ao se distanciar conscientemente do seu corpo-mente cotidiano e ao
realizar cada exercicio com as mascaras de base, o estudante deve assimilar cada nova
orientacdo com rapidez e inclui-la como um novo elemento motivador que Ihe assegure a
sustentacdo do seu estado, tomando consciéncia, incorporando-o ao trabalho e utilizando-o
como parte de um comportamento adquirido que, posteriormente, se tornard manejavel e que,
portanto, adquirird um status de meio de expressdo pessoal para dar vida a mascara. Todavia,
mesmo sob o efeito das caracteristicas especificas determinadas pela mascara, por ter que
lidar com situagdes improvisadas desde o primeiro contato com ela, o estudante mergulha no

terreno do risco, experimentando uma auto-revelagéo.

2.3 O contato inicial com as méscaras.

E valido acrescentar que, seja em experiéncias que venho realizando ou em referéncias
bibliogréficas, tenho constatado que, no processo de iniciagdo com mascaras, a apresentacdo
das mesmas aos iniciantes recria, na maior parte das vezes, um clima de misticismo em torno
deste objeto que, como vimos, estd culturalmente entrelacado com aspectos ritualisticos.
Elizabeth Lopes enfatiza esta atitude iniciatica e, ao relatar a sua abordagem pessoal quando

apresenta as mascaras neutras aos seus alunos, escreve:

desde o principio procuro imbuir meus atos de uma solenidade, introduzindo um
clima mistico, no qual os alunos sdo levados a agir de forma ndo convencional. A
mascara tem que se tornar um objeto sagrado, caso contrario ela perde seu clima
magico de grandeza e mistério. [...] Desde o primeiro momento, deve ser deixado
bem claro que ela ndo é um mero acessoério. (LOPES, 1990: 58-59)

Vemos, assim, neste breve comentario, que a professora tem a intengdo de promover entre 0s

estudantes uma mudanca de comportamento individual que modifica, ao mesmo tempo, as
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relagcbes convencionais entre os integrantes do grupo e a relagdo com o espaco onde este clima
mistico deve ser instalado e mantido, 0 que se d& como consequéncia da presenca deste objeto

ao qual se conferem atributos muito especiais.

Da mesma forma, Jean Dorcy relata o “ritual” utilizado na escola de Copeau para os iniciantes
na mascara neutra que no Vieux-Colomnbier, como ja vimos, era chamada de mascara nobre,
pois “os alunos tendiam a assumir atitudes, elevando o tronco e a cabega” (LOPES, 1990: 54).
Por tudo isso, para vestir uma mascara deve-se, ensina Dorcy, proceder a realizacao de oito

passos basicos:

A. Sentar-se bem no meio de uma cadeira, sem se apoiar no espaldar. As pernas
separadas para garantir um equilibrio perfeito. Os pés bem plantados no chéo.
B. O brago direito esticado horizontalmente para frente, o ombro levantado,

sustenta a méscara que pende pelo elastico. A mdo esquerda, também esticada, ajuda
a vestir a mascara: o polegar sustenta o queixo; o indicador e o dedo médio seguram
a abertura da boca.

C. Simultaneamente, inspirar, fechar os olhos e vestir a mascara. Neste
momento, somente 0s bracos e as maos estdo ativos para realizar os pequenos
movimentos necessarios para ajustar a mascara no rosto, ajeitar os cabelos, verificar
0 ajuste adequado do eldstico.

D. Simultaneamente, respirar e colocar 0s antebracos e médos nas coxas. Tanto
0S bragcos como 0s cotovelos encostam-se ao tronco; os dedos chegam perto dos
joelhos.

E. Abrir os olhos, inspirar; simultaneamente, fechar os olhos, expirar e inclinar
a cabeca para frente. Enquanto se inclina a cabega, as costas curvam-se um pouco.
Nesta fase, os bracos, as mos, o tronco e a cabec¢a devem ficar totalmente relaxados.
F. Assim, nesta posicdo, acontece a clareza da mente. Repetir mentalmente ou
murmurar, se isto ajuda, durante (2, 5, 10, 25 segundos): “ndo estou pensando em
nada, ndo estou pensando em nada” Se dizer “ndo estou pensando em nada” for
ineficaz — devido ao nervosismo ou por que o coragdo esta batendo muito acelerado —
, concentre-se em tons da cor preto, cinza, prateado, acafrdo, azul ou qualquer outra
cor percebida no fundo do olho e espalhe-a indefinidamente no pensamento: esta
tonalidade sempre desmancha o pensamento consciente.

G. Simultaneamente, inspirar e sentar-se reto, logo expirar e abrir os olhos.

Agora o ator de maéscara, suficientemente recuperado, pode ser habitado por
personagens, objetos, pensamentos; esta pronto para interpretar dramaticamente.
(DORCY apud JOHNSTONE, 2003: 181)*

Ao apresentar na integra, tanto o texto de Dorcy como o seguinte, acredito na importancia de
ambos os relatos como testemunhos historicos dos procedimentos adotados no Ocidente por
aqueles que se dedicaram, primeiramente, ao resgate da mascara no trabalho do ator e que
abordaram a necessidade de dar a este objeto um tratamento que transcendesse ao Seu uSsO
como um simples adereco de cena, imbuindo-lhe um carater mistico. Do mesmo modo, Leon
Chancerel, também discipulo e colaborador de Copeau, descreve de forma detalhada os seus
primeiros passos para a iniciagdo com maéscara, alertando para que esta primeira experiéncia

seja orientada por um “mestre muito experiente” que deve precaver-se para que “o aluno nao
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faga ‘trapagas’. Nao deixa-lo fazer nada que ndo seja ordenado com sinceridade por uma forga
interior autenticamente sentida” (CHANCEREL, 1961: 154)*, e descreve 0S seus

procedimentos para utilizar as mascaras nobres, da seguinte forma:

1° Primeira posicéo: o ator, sentado ou em pé, deve apoiar seus pés solidamente no
chdo; enraizar-se. Deve sentir-se confortavel, livre em seus movimentos, “em
preparagao”.

2° colocar a mascara: se segura a mascara com a mao esquerda pelo queixo e com a
outra se segura o elastico a altura das témporas.

Primeiro tempo: coloca-se a mascara como um chapéu, o elastico deve ficar a altura
da nuca. Segundo tempo: abaixa-se a mascara sobre o rosto. Executar estes dois
tempos sem titubear.

3° Relaxamento: uma vez mascarado, o ator deve abandonar-se, tornar-se
“disponivel”, pronto para receber o personagem que ira interpretar: uma espécie de
pele docil que aguarda por seu hospede. A musculatura deve ficar flexivel, alongada,
0 espirito vazio, vago. Esta passagem da vida real para a vida dramética é de
fundamental importancia. E a chave da atuagio com mascaras, sem a qual néo havera
forca dramatica enquanto este estado de transmigracdo néo se tenha cumprido com
sinceridade.

4° Nascimento da mascara: A mascara toma consciéncia da sua existéncia. A¢do dos
musculos do pescoco. Levantar a cabega. Olhar & esquerda. A direita. Olhar as méos.
Olhar os pés. Levantar-se. Andar.

Este primeiro exercicio deve realizar-se de forma elementar e ser muito curto. Trata-
se tdo somente de confirmar as possibilidades da vida interior de uma criatura que
ndo é a nossa pessoa; de obedecer aos seus estimulos a medida que se descobrem as
leis da sua propria existéncia, as suas possibilidades, antes de cair novamente na
inconsciéncia. (CHANCEREL, 1961: 153-154)*

Assim, entre esses dois discipulos diretos de Copeau, que como vimos era apreciador do
teatro NG japonés, percebem-se procedimentos provavelmente utilizados pelo mestre francés e
nota-se, a0 mesmo tempo, a possibilidade de que ambos tenham formatado ou criado 0s seus
proprios “rituais” de iniciacdo. Seja qual for a sua origem, fica implicito que esse ritual era
adotado como uma pratica fundamentalmente geradora de uma disponibilidade especial do
ator para a auto-revelacédo. Esta predisposicao criada pelo professor, no primeiro contato, leva
a acreditar que temos mais para receber da méascara do que para lhe dar. Isto se reflete na
imagem poética fornecida por Chancerel que confere a mascara o status de “uma espécie de
pele docil que aguarda seu hospede” (CHANCEREL, 1961: 153)* e remete a ideia de
“receber” uma segunda natureza, adotando o conceito de transmigracdo, que ele considera
como “a chave da atuacdo com madscara” o “passo da vida real para a vida dramaética”

(CHANCEREL, 1961: 153)*. Ja no procedimento utilizado por Dorcy, percebe-se a
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necessidade da criacdo de uma disponibilidade fisica e mental a partir da concentracéo e do
relaxamento, apoiados na respiracdo e na visualizacdo de determinados tons de cores como
forma de influenciar o estado mental do estudante, de modo a conduzi-lo a derrubada das
resisténcias existentes no plano do pensamento estritamente consciente e racional para
penetrar no terreno do inconsciente. Entretanto, ele vai naquela mesma dire¢do “mistica” ao
dizer que o ator, depois de realizar o ritual sugerido por ele, ja “pode ser habitado por
personagens [...] esta pronto para interpretar dramaticamente” (DORCY apud JOHNSTONE,
2003: 181)*.

No Brasil, participei de diversos cursos de mascaras balinesas ministrados pelo ator e
professor Stephane Brodt®® e, mais recentemente, de outro com a atriz Fabiana Melo®! que
trabalhou por alguns anos com mascaras balinesas, com as de Commedia dell'arte e com
outras mascaras no Théatre du Soleil®>. Ambos adotavam, no inicio de cada aula, 0 mesmo
cerimonial em que as mascaras eram “acordadas” ao som de musica oriental e incensadas,
enquanto eram extraidas, uma a uma, das suas sacolinhas de pano ou quando era retirado
lentamente o tecido que as cobria sobre a mesa. E interessante lembrar o momento em que era

anunciado que as méscaras seriam acordadas e no qual

todos ficAvamos parados a certa distancia da mesa e, muitos de nos, aguardavamos
esse momento que se repetia a cada dia, com a mesma expectativa e frio na barriga.
Admirdvamos cada méscara como se fosse a primeira vez que viviamos aqueles
momentos. Ap6s esses instantes magicos inaugurais, escolhiamos uma das méscaras
(ou éramos escolhidos por uma delas). Nesse clima nos dirigiamos ao local das
roupas para vestir-nos para aquela mascara. O cuidado com a combinagdo das cores,
da faixa que colocariamos na cintura, do colete, do turbante, o tamanho da barriga
que usariamos por baixo ou se seria usada uma flor no peito ou na orelha, tudo isto
era cuidadosamente observado e acompanhado pelos professores. Assim que
fichvamos prontos, sentavamos de frente ao palco olhando para as cortinas,
esperando os outros colegas terminarem para comecar as improvisagdes. Este clima
era mantido durante o tempo em que transcorriam as aulas™.

Com o relato acima, pretendo resgatar o clima vivenciado nos momentos iniciais daquelas
aulas. Pelas caracteristicas do ritual, mesmo que ndo soubéssemos (e nem importava) se

seguia realmente a tradicdo balinesa ou se aquele procedimento teria sido inventado pelos

%0 Com Stephane Brodt (Franca) e Ana Claudia Teixeira (RJ), como sua assistente (ambos formados pela Escola
de Mimica Corporal Dramatica de Etienne Decroux na Franga), tive 0 meu primeiro contato com as mascaras
balinesas. Stephane participou durante dois anos do Théatre du Soleil, companhia teatral francesa criada por
Ariane Mnouchkine.

>! Fabiana Mello (RJ) participou por sete anos do Théatre du Soleil com Ariane Mnouchkine.

%2 O Théatre du Soleil e uma companhia teatral francesa, criada por Ariane Mnouchkine, que se caracteriza desde
a sua fundacdo em 1964 como uma cooperativa em que todos 0os membros participantes recebem o mesmo
salario (atores, técnicos, diretora etc.).

> AnotacBes realizadas durante uma das oficinas de méscaras balinesas realizada no Festival de Inverno da
UFMG em Julho de 1996 com os Professores Stephane Brodt. (Franga) e Ana Claudia Teixeira (RJ).
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professores, criava-se em nds um estado de atencdo, respeito e responsabilidade com as
mascaras, por ndo serem tratadas apenas como objetos ou simples aderecos. A possibilidade
de, ao contrario de nos escolhermos a méascara, podermos ser escolhidos por ela conferia as
méscaras uma tacita autonomia como portadoras de um espirito préprio>*. Esta atitude inicial
com o trabalho construia em nés uma predisposicdo para enfrentar os desafios da
representacdo, conferindo a mascara o status de uma presenca vigorosa disposta a aliar-se a
nossa forgca criativa para que vivenciassemos juntos, a partir deste desafio, uma segunda
natureza. Também antes de vestir a mascara, dispunhamos do tempo necessario para observa-
la atentamente e reproduzir com 0 nosso rosto as suas expressoes e, atraves destas, encontrar
tanto a sua respiracdo>> como o seu olhar proprio. Este ritual é também adotado pelo ator do
teatro NO japonés que, como relata Eico Suzuki, antes de vestir uma mascara, “concentra-se
fitando a mascara, que logo sera seu rosto. [...] Colocar a mascara significa injetar, nela, seu

corpo e alma. Assim a mascara comega a viver” (SUZUKI, 1977: 68).

Ana Maria Amaral, ao refletir sobre este momento inicial com a mascara, ainda vai mais
longe ao urdir “a diferenca que existe entre colocar a mascara no rosto e colocar o rosto na
mascara. Colocar o rosto na mascara significa sair de si, entrar no desconhecido” (AMARAL,
2002: 47), isto €, criar uma disponibilidade interior que nos afasta de um plano cotidiano da
nossa consciéncia para nos fazer entrar no universo do jogo da imaginacdo criativa e do risco.
Portanto, ao falar sobre as exigéncias iniciais para o ato de vestir uma mascara neutra, ela

€SCreve:

O momento em que se toma uma mascara que esta sobre uma mesa, para colocar 0
rosto em sua parte concava, é o inicio de sua passagem da mascara-objeto para a
mascara-organica, ponto inicial de sua animacéo. [...] Depois que os atores escolhem
as mascaras, precisam de um tempo para se acostumar a elas, para passar para o
estagio do ator em méscara, quando entdo a unidade mascara/ator torna-se realidade.
Neste momento, o ator deve comecar um relaxamento e, para isso, pode tracar um
circulo de giz a sua volta, sentar-se e ai permanecer por algum tempo de olhos
fechados. O ato de tracar o circulo de giz ao redor de si é um ritual que separa o estar
em si e 0 estar em mascara, € uma preparacdo para se abrir espaco, criar dentro de si

 Em Bali acredita-se que cada méascara possui um espirito proprio que provem da arvore da qual foi tirada.
Também no teatro NO japonés, as mascaras sao tratadas como entidades portadoras de um espirito proprio, tendo
também um papel importante o trabalho do escultor que a confeccionou. Em “Zeami: Cena e pensamento N6” se
1€: “as mascaras esculpidas por/ Ishidhyde e Tatsuemon podem ser utilizadas, indiferentemente, por todos. As de
Yasha e dos escultores seguintes produzem efeitos diferentes segundo as pessoas que as usam”. (GIROUX,
1991: 239)

> Peter Brook em seu livro “A4 porta aberta” relata o procedimento descrito pelo ator balinés Tapa Sudana,
considerado essencial para o uso da mascara: “Para os balineses, o que verdadeiramente importa ¢ 0 momento
em que se coloca a mascara” [...] “Pegamos a mascara e ficamos olhando para ela por muito tempo, até
sentirmos sua face com tanta forca que possamos comecar a respirar com ela. E sd neste momento que a
colocamos no rosto”. (BROOK, 1999: 40)
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um vazio. E um momento importante para o inicio do trabalho. Momento interior
neutro. (AMARAL, 2002: 47)

Ao examinar a maior parte dos textos acima, percebe-se a importancia dada, tanto ao
momento do primeiro contato visual, como ao ato de vestir a mascara no rosto, muitas vezes,
a partir da elaboracdo de uma sistematica detalhada, tendente a codificacdo, que ¢é
determinada pela maneira de sentar-se na cadeira, de posicionar e enraizar 0s pés no chéo,
pela postura da coluna, pela qualidade de tensdo e relaxamento do corpo ou, mesmo, ao se
tracar um circulo de giz ao nosso redor. Isto se caracteriza como um ritual, mesmo que
recriado a partir da coleta de referéncias de outros praticantes ou inventado, para se afastar de
si e atingir um estado de comportamento alterado que podemos chamar, em relacdo a mascara

neutra, de estado neutro ou de calma.

Amaral, por sua vez, comenta que: “Antes de o ator vestir uma mascara ou introduzir nela seu
rosto, se se tratar da mesma pessoa que a construiu, esta pessoa ja esteve dentro dela, pois, ao
construi-la, 0 mascareiro ja a habita” (AMARAL, 2002: 47). “Ser habitado por personagens”
(DORCY)* ou “habitar a mascara” (AMARAL), representam as duas faces de uma mesma
moeda em que se retoma a ideia de “transmigracdo” (CHANCEREL)*, o que nos obriga a
necessidade de ser outro ao vestir uma méascara. Entramos, simultaneamente, no territorio da
animacéo de um objeto que ao mesmo tempo nos anima se, por nossa vez, respeitamos o seu

caréater de persona®®.

E importante mencionar um assunto que sera abordado com mais vagar ao final deste
capitulo, mas que deve ser levado em consideracdo neste momento. Trata-se do valor que tem
o0 aspecto morfolégico e o potencial energético de que normalmente esta impregnada uma boa

mascara teatral®’

. A importéncia das caracteristicas especificas de uma mascara é apontada,
com frequéncia, como um fator fundamental na obtencéo de resultados de maior ou menor
significancia na qualidade da presenca e da expressividade do ator. N&o se pode analisar a
mascara sob 0 aspecto meramente estético, como um objeto de arte, pois isto ndo lhe garante a
sua sobrevivéncia cénica. Um bom exemplo, a respeito desta questdo morfoldgica, é dado
pelo diretor e professor Keith Johnstone ao escrever que, “uma mascara muito bela pode estar

totalmente morta, enquanto um velho pedaco de saco com orificios em forma de boca e de

*® para uma melhor compreensdo do significado dado pelo teatro grego a este conceito, Pavis escreve, “a persona
é a mascara, o papel assumido pelo ator, ela ndo se refere a personagem esboc¢ada pelo autor dramatico. O ator
esta nitidamente separado do seu personagem, é apenas seu executante e nao sua encarnagio...”. (PAVIS, 1996:
285)

5" Este tema sera abordado mais especificamente, neste capitulo no item 2.4 “O vigor intrinseco da méascara”.
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olhos pode vir a ter uma enorme vitalidade” (JOHNSTONE, 2003: 140-141)*. Isto se aplica
inclusive & méscara neutra®, porém é mais evidente quando se trata das mascaras expressivas,
cuja forca e eficacia se revelam quando séo utilizadas por atores que dominam seus principios
basicos e as tornam vivas ao coloca-las num contexto dramatico especifico, sem o qual toda

mascara teatral perde o seu verdadeiro sentido de existéncia.

Ser habitado por uma boa mascara néo é ficar a espera de alguma forca unilateral que vem de
fora e se manifesta através de nds independentemente da nossa vontade. O ator nunca €
passivo. Deste modo, se dira habitado ou habitara uma mascara sempre numa relacdo de troca,
uma relacdo de interdependéncia, ancorada nos principios técnicos especificos a arte do ator e
que faz do seu corpo um corpo-em-vida (BARBA e SAVARESE, 1995: 54). O que significa
que este corpo-em-vida abriu 0 espaco necessario para agir da forma mais intuitiva possivel,
ao se colocar ao servico das imagens sugeridas pelas caracteristicas especificas de cada

mascara.

Jacques Lecoq que, como vimos no capitulo anterior, é uma referéncia de mestre ocidental do
século XX na pesquisa e transmissdo de conhecimentos sobre a mascara teatral, embora se
detenha na anéalise das caracteristicas que fazem de uma mascara um bom instrumento de
expressao, prefere destacar, principalmente, os aspectos técnicos codificados para dar vida a
mascara. Aspectos que pressupdem uma longa dedicacdo ao trabalho pré-expressivo que
conduz ao jogo fisico preciso e potencializa a expressividade do corpo do ator ao utilizar as
mascaras. Deste modo, mantém uma relacdo nada mistica com elas. Lecoq declara em

entrevista a Odete Aslan que

O jogo da méscara ndo € uma ciéncia exata sendo uma arte exata que chama a um
discurso poético (aqui onde as palavras perdem a razdo). Como em todas as artes, a
porcdo do ndo dito é maior nesta arte. Sem empregar a palavra “magico” falarei de
uma geometria®® ao servico da emogéo. (LECOQ apud ASLAN, 1991: 9)*

Porém, mesmo afastando o carater de objeto “magico” atribuido a mascara, nesta mesma
entrevista ele comenta que prefere falar muito pouco sobre a mascara ao apresenta-la aos seus

alunos, pois da muita importancia a esse primeiro contato com elas e, ao relatar as diferentes

%8 A forca intrinseca da méscara neutra se evidencia pela sua eficacia em se isentar de qualquer expressio
particular. O uso de um tecido ou mesmo uma folha em branco para cobrir o rosto pode também ser mais eficaz
do que uma mascara neutra que manifeste qualquer detalhe expressivo.

> Nas palavras de Etienne Decroux, contemporaneo de Lecog, podemos ver a importancia dada ao dominio
fisico do ator, “ao servico da emog¢@o”, para atingir este discurso poético. Ele escreve: “O dominio da emog¢éo?
Quando o ator afronta a empreitada de se exprimir segundo as linhas de uma escrupulosa geometria, arriscando
seu equilibrio, sentindo na sua pele, e isto dito sem sentido metaforico, ele esta obrigado a reter sua emocéo, a se
comportar como artista; artista do desenho”. (DECROUX, apud BURNIER, 2001: 81)
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reacfes dos alunos ao experimenta-las pela primeira vez, revela um lado mistico que

simboliza um dos mais enraizados aspectos magicos conferido a este objeto. Ele diz que:

As vezes ha rejeicdo, os portadores que sentem falta de ar com a méscara a arrancam
do rosto e a jogam no chdo, apesar de elas terem suficientes furos para que a
respiracdo seja normal. Gritam contra este objeto estranho e eu grito por minha vez,
pois em todos os paises do mundo jogar uma mascara ao chdo e, sobretudo, vé-la
jazer, apoiada sobre seu nariz ndo é suportavel, pois é simbolo de morte. (LECOQ
apud ASLAN, 1991: 7)*

Lecog ndo deixa suficientemente claro o porqué de reacdes tdo radicais e impulsivas dos
alunos, porém atitudes de franca rejeicdo provocadas assim que o portador veste uma mascara
ou, ao contrario, dificuldades para retirar a mascara do rosto, em pessoas que atingiram um
alto estado de disponibilidade de jogo, s&o vivenciadas com frequéncia nas experiéncias com

mascara teatrais.

Dario Fo, ao escrever sobre a mascara em seu Manual Minimo, também enfatiza que, no
primeiro momento, quando se veste uma mascara ha certo desconforto, pois esta cria
impedimentos que contribuem para a desconcentracdo do ator ao provocar-lhe dificuldade
para respirar e perda de boa parte da sua visibilidade. Porém, também ressalta que ao colocar
a mascara hd “um outro plano mais abstrato: ¢ mitico, magico. Envolve a sensa¢do de que
guando se veste uma mascara... pelo menos, isso acontece comigo: imagino, angustiado, que
uma parte do meu rosto fica grudado nela... parece que a mascara me esteja arrancado
também o rosto” (FO, 1998: 47) e, em relagdo a este momento claramente transmigratorio, ele
diz que “ha algo de milagroso no fato — consegue-se ver e agir com mais desenvoltura do que
estando com o rosto completamente livre” (FO, 1998: 46). Percebe-se que superada a etapa da
mascara como objeto, a partir de uma predisposi¢do pessoal para deixar-se levar por ela, isto
é, pelo seu potencial simbolico, e ao se baixar a guarda e quebrar as resisténcias iniciais para
sair do dominio do puramente racional, pode-se vivenciar um estado intuitivo que conduz,
neste caso, um artista tdo preparado e completo como Dario Fo, ao encontro de uma
desenvoltura que parece surpreender as suas proprias expectativas. Esta forca caracteristica da
maéscara ja era apontada por um dos discipulos mais diretos de Copeau, Michel Saint-Denis®,
que diz:

A maéscara absorve a personalidade do ator e dela se alimenta. Acende seus
sentimentos e esfria a sua cabeca. Permite ao ator vivenciar, de forma muito

% Michel Saint-Denis trabalhou com Copeau, de quem era sobrinho. Dirigiu a “Compagnie des Quinze”’em
Paris. Desenvolveu um trabalho aprofundado com mascaras teatrais, conquistando consideravel sucesso na Gra
Bretanha, no Canada e nos Estados Unidos.
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virulenta, a quimica da atuagdo: no exato momento em que 0s sentimentos do ator
estdo no seu apice, por tras da mascara, a urgente necessidade de controlar as suas
ac0es fisicas obriga-o a ter desapego e lucidez. (SAINT-DENIS, apud JOHNSTONE,
2003: 199)*

Ao tentar compreender este momento em que o ator é tomado por um forte impulso criativo
se evidenciam sinais de que neste processo entre ator e méascara, ao qual Chancerel chama de
“transmigragdo”, os mecanismos de controle consciente se libertam da tirania da “causa e
efeito” que caracteriza o nosso pensamento logico e, de certa forma, se rendem
voluntariamente, para dar lugar ao afloramento da nossa capacidade intuitiva de percepgéo.
Neste momento se estabelece um estado de agudeza sensorial amplificada, em que se pode ver
“num relance o que a mente comum bem poderia levar uma vida inteira para tentar descobrir”
(BURDEN, 1993: 34). Este é um privilégio daqueles que se deixam conduzir pela méascara e
alcancam uma qualidade de desinibicdo e de desembarago que gera uma sensacgao de lucidez,
de quase fusdo do artista com o objeto, promovendo, pela sua viruléncia, uma grande
perplexidade, identificada, quase sempre, com uma atitude mistica, pelo seu poder de produzir
estados de plenitude e de éxtase. Este estado, em que surgiria 0 que Saint-Denis chama de
quimica da atuacdo, poderia ser qualificado, também, como “o pensamento-em-vida, nédo
retilineo, ndo homogéneo” (BARBA, 1994: 128) em que o ator descobre seus proprios

mistérios interiores e passa a jogar com eles de forma criativa.

A atitude criativa nunca € linear. Ela se manifesta num aparente caos de imagens e percepcdes
sobrepostas que se organizam a partir de uma ldgica propria de acordo com a personalidade
do artista, com a sua carga de conhecimentos subliminares, intelectuais, sensoriais, imagéticos
etc. Assim, 0 nosso pensamento-em-vida pode passear por diferentes territorios e fazer
emergir novos sentidos. Deste modo encontramos novas formas de canalizar as nossas
energias fisicas e mentais para descobrir outro vies para lidar com a nossa expressividade,
pois, ao entrar no terreno em que predomina a intuicdo, verificamos que “o que caracteriza o
pensamento criativo é justamente o seu fluir por saltos através de uma desorientacdo repentina
que o obriga a reorganizar-se de uma nova maneira abandonando a casca ordenada”
(BARBA, 1994: 128). Assim, as imagens e 0s pensamentos se assemelham a um
caleidoscopio, que roda de forma aparentemente aleatéria pelo territorio do nosso
conhecimento subliminar e cria novas fontes de impulsos internos cujas configuracoes
adquirem uma coeréncia prépria e, muitas vezes, tdo assustadoras como fascinantes e

irrepetiveis.
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Esta atitude representa, para o ator, um salto em direcdo a um verdadeiro ato de coragem e
desapego para encontrar a nascente de um saber interior que ndo seja puramente racional, isto
é, ndo premeditado. Barba aborda esta atitude da seguinte maneira, “a principio esta ¢ uma
experiéncia dolorosa. Antes de se tornar uma sensacdo de liberdade, de uma abertura para
novas dimensdes, € uma luta entre o que se sabe, e 0 que se decidiu a priori, 0 que se aspira e
— por outro lado — a mente-em-vida” (BARBA e SAVARESE, 1995: 59). Trata-se, a meu ver,
de um saber oculto que sO6 pode se manifestar se redescobertas as portas de entrada para
outros planos da consciéncia, cujos atributos somente se podem revelar pela via da intuigéo,
que nos religa a uma unidade mais elementar da vida, pois, como diz Virginia Burden, “a
chave de acesso a esse conhecimento secreto consiste em ter pelo menos um lampejo de
credulidade [...] uma disposicdo de por de lado crencas e preconceitos e a determinacao de
enfrentar honestamente o proprio medo” (BURDEN, 1993: 48). Esta atitude corajosa altera a
relacdo de confianga, ou melhor, de autoconfianga do ator com a sua fonte pessoal de

conhecimentos e modifica, essencialmente, a percepcéo da propria vida organica interior.

Para o ator, a forma de entrar em contato com a sua pessoa cotidiana ndo serve em cena, pois
se pauta pelo principio do prazer que sempre evitara a ansiedade dos riscos que se corre ao se
assumir uma atitude que privilegie a intuicdo. Para Luis Otavio Burnier, “se o ator consegue
estabelecer uma relacdo intima entre seu universo interior e sua criacdo artistica, entdo
crescera seu engajamento pessoal no momento da representacdo, sua obra assumird uma
importancia cada vez mais particular para si e, portanto, saira menos ‘ileso’ dela” (BURNIER,
2001: 25). Neste sentido, acredito ser impossivel sair ileso de um processo de trabalho com
mascaras, pois a mascara € um dispositivo que exige um voo maior para realizar uma
experiéncia que transcende a logica puramente racional. Ela impBe a fusdo entre os saberes
subliminares inconscientes e 0s controles conscientes durante a representacdo, uma vez que s
permite um nivel de representacdo que se distancie de tudo que é proximo a vida como ela é.
Neste sentido, € importante destacar outra convencdo bastante difundida entre os iniciados,
determinando que para vestirmos e tirarmos uma mascara do rosto, no momento de ajustar o
elastico no alto da nuca, devemos virar de costas para o publico e, assim, valorizarmos o
primeiro impacto do espectador ao ver a mascara, agora ndo mais como um objeto, mas como
0 duplo de um ser vivo. Esta convencéo, a ser realizada em um espaco de tempo de curtissima
duracdo, seria, para alguém ja treinado, o menor tempo de que ele pode se valer para ficar
“disponivel” para incorporar o estado intuitivo necessario a sustentagdo da mascara como uma

segunda natureza.
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Em seu livro “Impro, Improvisacion y el teatro ™, Keith Johnstone também aborda a atitude
necessaria para vestir uma mascara e a trata como um objeto muito singular que conduz o ator
a entrar num “estado de Mascara”, pois considera a mascara que, como veremos adiante, ele
prefere grafar com M maiasculo, como “um dispositivo para expulsar a personalidade para
fora do corpo e permitir que um espirito tome posse dela”®® (JOHNSTONE, 2003: 140)*. A
partir deste posicionamento, bastante controvertido, mesmo entre os praticantes da mascara
teatral. Johnstone que, como na maior parte dos exemplos ja citados, também utiliza a ideia
do ator “ser habitado” pelo espirito da mascara, fala mais abertamente de transe, possessdo e
experiéncias extaticas. Embora saiba que corre o risco de ser considerado um desatinado, ele
diz:
A razo pela qual falamos e escrevemos, automaticamente, a palavra Mascaras com
M maiulsculo é que a gente realmente sente que o genuino ator de Méscaras estd
habitado por um espirito. Talvez isto seja uma insensatez, mas a experiéncia parece
ser assim e sempre tem sido desta forma. Para compreender a Mascara é necessario,

também, compreender a natureza especifica do transe. (JOHNSTONE, 2003: 135-
136)*

E necessario deixar claro que é uma questdo delicada tratar da necessidade da construcéo e da
pratica de um comportamento ritualistico especifico, como um dos aspectos importantes para
o trabalho de iniciacdo com mascaras teatrais, ainda que tais procedimentos sejam utilizados
por um consideravel nimero de artistas, e destacar as conseqiéncias positivas para o
fortalecimento de uma atitude corajosa do estudante/ator para penetrar em estados intuitivos
préximos ao transe. Sei que tentar avancar além do necessario na natureza especifica do transe
acabaria me desviando do objetivo principal. Também é preciso esclarecer que propor um

estudo sobre a mascara e o transe no campo particular do teatro ja seria, em si, um assunto

o1 Especificamente no capitulo “Méscara e Transe”.

62 Aslan apresenta, em “La Mascara del rito al teatro”, um olhar tipicamente ocidental em relagéo a utilizagdo
das mdscaras pela cultura oriental, ela escreve: “Aos ocidentais parece-nos que o portador de mascara africana se
agita como se tivesse alguma coisa a expulsar por todos 0s seus poros. Que no Tibet o corpo déa saltos na direcéo
do céu ou que, na india, os pés nus em contato com o chéo, que é batido indefinidamente, tentam captar as forcas
teldricas. Em relagdo com o Grande Todo, o ser com mascara antropomorfa ou zoomorfa estd integrado a
Criacdo: esta em correspondéncia com os seres subterraneos, os mortos que habitam nas trevas, ou 0s monstros
infernais, os espiritos saqueadores e as forcas celestiais. Assimilado temporariamente a uma destas forcas que ha
gue conciliar ou conjurar, o portador ndo existe, ndo significa, ndo atua sendo em presenca de uma comunidade e
em funcéo de crencas coletivas; celebra e faz reviver um mito que tem a adesdo de todos e desperta ainda as
paixdes. O “Ramayana” ou o “Mahabarata”, longos relatos, interminaveis, que afrontam a encarnagéo de Buda
sobre a terra com demdnios terriveis, ndo sdo considerados historias para criangas, mas reanimam os coragdes e
0s exortam ativamente para a luta do Bem contra o Mal. As crengas, a codificagdo, os rituais, se mantém no
terreno de religides, de filosofias tenazes, conservando de maneira indelével as cerimdnias com mascaras”.
(ASLAN, 1991: 2-3)*
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com félego suficiente para uma nova pesquisa e esta, certamente, ndo € a proposta deste
trabalho que, por sinal, € bem menos ambicioso. Portanto, sei que as afirmacdes feitas acima,
tanto por Johnstone, como pelos outros artistas e pesquisadores citados, apenas colocam, em

parte, a dimensdo de um tema muito delicado e complexo.

Por outro lado, ignorar a pertinéncia do assunto, no meu processo de trabalho, seria ignorar
uma das questdes mais presentes e comumente levantadas durante o aprendizado, uma vez
que, de forma regular, sdo constatados evidentes sinais do poder da mascara para influenciar e
agir de forma direta sobre o corpo-mente dos estudantes/atores. Em muitos casos sdo
promovidos estados alterados proximos aos praticados em rituais em que se utilizam técnicas
especificas de possessdo e de éxtase. O relato que se segue reflete, de forma nitida, um dos
aspectos desta realidade vivenciado no processo de aprendizado com mascaras. Johnstone diz
que

se compararmos o trabalho de Mascaras aos “cultos de possessdao”, podemos apreciar
que existem muitas semelhangas. E verdade que, frequentemente, considera-se que
uma pessoa possuida ndo relembra nada do acontecido durante o transe — mas, as
vezes, esta caracteristica, também, pode ser observada no trabalho de Mascaras, [...].
E, com freqiiéncia, sdo descritos dois tipos de possessdo: um estado amnésico e outro
licido. As pessoas possuidas ndo parecem ter necessidade de aulas de voz ([...] como
é necessario no trabalho do ator que utiliza Méscaras), no entanto, existem muitas
descrigdes de sons inarticulados que precedem ao discurso. E, as vezes, uma Mascara
profundamente possuida fala assim que é vestida pelo ator. (JOHNSTONE, 2003:
149)*

Abordagens como esta, apresentada por Johnstone, representam os divisores de aguas das
diferentes correntes e propostas do trabalho pratico com mascaras teatrais e determinam
discursos e resultados estéticos bem distintos. Consequentemente, se o ator se deixa levar, ja
desde o primeiro contato com a méascara, por uma disponibilidade particular para entrar, sem
imposi¢Oes pessoais, no universo do desconhecido e do risco, tendo a mascara como
mediadora neste processo, € inevitavel que se estabeleca um clima ritualistico que se
assemelhe aos cultos de possessdo. Deste modo se cria uma atmosfera que conduz a uma
atitude mistica, pois, para se configurar como uma experiéncia valida, que permita ao ator
vivenciar por meio da intuicdo a forca intrinseca contida neste objeto, deve-se assumir uma
atitude em que a entrega do corpo-mente tem que ser sustentada pelo ator com um empenho
total. Portanto, como diz Barba, “o perigo de cair no caos ¢ 6bvio. Quando se consegue

563

realizar esta ‘pré-condicdo’™” criativa, pode-se ter a sensagdo de que se esta possuido ou que

% Ao utilizar a palavra pré-condigio, Eugenio Barba esclarece o seu sentido figurado ao escrever que “Uma das
descricbes mais claras desse comportamento mental recorrente esta contida no The Sleepwalkers (Os
Sonambulos), de Arthur Koestler (Penguin, dezembro de 1989). O livro é dedicado a ‘historia das mudangas de
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se esté saindo de si mesmo. Mas é uma sensacdo que permanece ancorada na terra firme do
trabalho artesanal do oficio” (BARBA ¢ SAVARESE, 1995: 59). E justamente esta pré-
condicdo, que nos afasta do estritamente consciente ou premeditado, que permite recuar aos
estagios mais primitivos do jogo da imaginacdo em que se vivencia 0 momento presente de
forma arrojada e pode conduzir-nos a estados intuitivos intensos, proximos ao que se conhece

como estado de transe.

Ao assistir a diversas abordagens do uso da mascara, em que as mesmas sao trabalhadas
dando-se énfase, apenas, ao apuro, a limpeza e ao dominio dos seus codigos técnicos, sem a
dedicacdo prévia, ou concomitante, ao trabalho pré-expressivo que prepare o corpo-em-vida
do ator, tenho percebido que, de qualquer forma, nestas situacdes pode ser conquistado certo
efeito de ilusdo, porém os gestos tornam-se por demais estilizados. Mesmo que a principio
ocorra um determinado impacto, logo a técnica se faz tdo visivel que a mascara perde a sua
respiracdo. Esta € uma mascara cuja graciosidade se esgota muito rapidamente, pois temos a
sensacdo de que o sangue nao circula livremente pelas suas veias e € como se ela tivesse um

coracdo fraco que Ihe impede que aflore o seu espirito préprio.

Por outro lado, nos casos em que se atingem estados elevados de envolvimento do corpo-
mente se manifesta a auto-revelacdo do individuo e se vivencia a experiéncia extatica. Nestes
casos, a mascara ganha um espirito particular e o nivel de consciéncia e a eficacia das suas
atitudes e acbes cénicas, sob controle do ator, se manifestam de forma mais organicas.
Todavia, nessas circunstancias, € comum que a nocao de tempo se torne difusa. Pode parecer
que o tempo transcorrido é muito maior do que o tempo real ou este se dilata de tal maneira
gue longos e exaustivos periodos de trabalho fisico e mental ndo sdo percebidos pelo atuante,
que n&o sente o desgaste de energia equivalente a este esforco. Em certo sentido se perdem as
referéncias temporais de alguns destes momentos da acdo. O envolvimento do ator é tdo
intenso que faz decair a capacidade de registrar determinadas atitudes. Os comportamentos se
tornam tdo organicos que se convertem em respostas carregadas de certo grau de onisciéncia,

permitindo que se aja de uma forma mais automatica. Superam-se 0 medo dos erros e, mesmo

visdo que o homem tem do universo’. Koestler mostra como cada a¢do criativa — em ciéncia, na arte ou na
religido — é executada por meio de uma regressdo preliminar a um nivel mais primitivo, através do reculer pour
mieux sauter, um processo de negacédo e desintegracdo que prepara o salto para o resultado. Koestler chama esse
momento de uma “pré-condi¢do” criativa. ESse € um momento que parece negar tudo 0 que caracteriza a procura
de um resultado; ele ndo determina uma nova orientacdo, mas antes uma desorientacdo voluntéaria que exige que
toda a energia do pesquisador seja posta em movimento, que 0 seu sentido seja agucando, como quando se
caminha no escuro”. (BARBA e SAVARESE, 1995: 58)
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quando estes acontecem, ndo atormentam o ator, pois tornam o jogo mais desafiador. Ao final
de uma experiéncia téo intensa como esta, geralmente, o ator se surpreende com a voz que
utilizou, com a postura corporal, com a sua capacidade de escuta e, ainda, com a intensidade
com que agia e reagia no tempo presente. Muitas vezes 0 ator se espanta com as suas proprias
atitudes particulares, principalmente com aquelas em que, sem querer, se viu em dificuldades
aparentemente insolliveis. Também ¢é frequente o ator receber com perplexidade e
estranhamento o relato dos seus colegas sobre algumas das situagdes por ele criadas e, mesmo

tendo acabado de realiza-las, geralmente ndo consegue resgata-las na sua memoria recente.

As diversas experiéncias de iniciacdo com mascaras relatadas acima e a necessidade de
elaboracdo de uma pratica especifica para a iniciacdo ao trabalho de méscaras, em que sao
vivenciadas situacGes proximas ao transe, ao se atingir, sob seu efeito, intensos estados
intuitivos, remetem para o ponto de fuséo entre o ritualistico e a criagdo estética, que Richard
Schechner denomina de “restauragdo do comportamento”. Ele observa que o comportamento
restaurado é empregado nas representacfes ritualisticas transmitidas por milénios de uma

geracdo a outra e que nelas “agdo e éxtase coexistiam no mesmo acontecimento”

(SCHECHNER, apud BARBA e SAVARESE, 1988: 187)*. Para ele:

O comportamento restaurado é usado em todos os tipos de representacdo desde o
Xamanismo e exorcismo até o transe, desde o ritual até a danca estética e teatro,
desde os ritos de iniciacdo até os dramas sociais, desde a psicanalise até o psicodrama
e analise transacional. De fato, o comportamento restaurado é a principal
caracteristica da representagdo. Os praticantes de todas essas artes, ritos e curas
assumem 0s mesmos comportamentos — sequéncias organizadas de acontecimentos,
roteiros de acdo, textos conhecidos, movimentos codificados — que existem separados
dos executores que “realizam” esses comportamentos. Por o comportamento estar
separado dos que o praticam, ele pode ser armazenado, transmitido, manipulado,
transformado. Os executores entram em contato com essas sequéncias de
comportamento, recuperam-nas, Ihes ddo novamente vida e até as inventam e, entéo,
se recomportam de acordo com essas sequéncias, sejam por serem absorvidos por
elas (desempenhando o papel, entrando em transe ou existindo lado a lado com elas é
o efeito de Verfremdungseffekt de Brecht). O trabalho de restauracdo acontece em
ensaios e/ou na transmissdo de comportamento do mestre para o discipulo.
Compreender o que acontece durante treinamento, ensaio e oficinas — investigando a
forma condicional que é o médium dessas operacdes — € o caminho mais seguro de
ligar a representacdo estética e ritual. (SCHECHNER, apud BARBA e SAVARESE,
1995: 205-206)

Ao abordarmos este assunto especifico, a partir das consideracfes feitas por Schechner, se
compreende que grande parte destes procedimentos para enfrentar o primeiro contato com a
mascara teatral, descritos acima, ao mesmo tempo em que fazem parte de uma estratégia
pessoal dos responsaveis pela orientagdo do trabalho de iniciacdo, apoiam-se em conceitos,

conhecimentos ou préaticas que, de alguma maneira, foram acumuladas e herdadas. Muitas
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destas seqliéncias de comportamento manifestam entre si uma identidade comum,
provavelmente por estarem enraizadas nas manifestacGes ritualisticas primordiais que j& eram
uma forma de representacao sistematizada. Entretanto, estas sequiéncias, ndo deixam de operar
ainda no presente, uma vez que houve uma corrente que as manteve vivas e em constante
evolucdo e, portanto, servem, até hoje, como o médium que restabelece um comportamento
germinal que constrdi a passagem para uma maior eficicia cénica do ator na representacdo

com mascaras.

Ao verificarmos tracos comuns entre as diversas praticas utilizadas com as mascaras, acredito
que fica implicito ter sido mantida, restaurada ou recriada uma tradigcdo para a utilizacdo da
maéscara teatral. Isto se da a partir de praticas herdadas, seja de fontes diretas ou indiretas, seja
produto das continuas trocas de experiéncias, experimentacdes, atualizacdes, pesquisas
tedricas, iconogréficas etc., sem que, por isso, tais praticas percam o carater dindmico que ja
tiveram no passado. Estas praticas podem ser tratadas no processo de trabalho, como diz
Schechner, “como um diretor de um filme trata uma fita cinematografica. Essas seqiiéncias de
comportamento podem ser arranjadas ou reconstruidas; elas sdo independentes dos sistemas
causais (social, psicoldgico, tecnoldgico) que os trouxeram a existéncia” (SCHECHNER,
apud BARBA e SAVARESE, 1995: 205). Assim podemos dizer que, em grande parte, seja
este tratamento dado as préaticas herdadas do passado o que garante a eficacia e habilidade dos
mestres e atores que se valem destes conhecimentos para alavancar os seus trabalhos e, assim,

contribuem e condicionam, de maneira positiva, aqueles que se utilizam das mascaras teatrais.

2.4. O vigor intrinseco da mascara teatral.

Uma mascara teatral, apds ser concluida pelo seu escultor, deve continuar incompleta. Ela é
um instrumento que depende exclusivamente do ator para ter vida prépria, pois como objeto
plastico s6 adquire sentido em sua interface com a expressividade do corpo do ator que, por
sua vez, se vale da energia expressiva da mascara para construir um sistema expressivo

codificado.

Ao falar acima do necessario potencial energético que deve estar esculpido nas fei¢fes de
uma boa mascara teatral, refiro-me ao vigor inerente que precisa emanar deste rosto,

aparentemente imovel, que necessita estar carregado, numa dosagem justa, de energias que
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Ihe garantam, por meio do corpo treinado do ator, possibilidades de expressao inesgotaveis.
Assim, a tradi¢cdo do mascareiro tem, em nosso trabalho de representacdo com mascaras, uma

responsabilidade fundamental.

O resgate e a continuidade de certos procedimentos tradicionais, para a criagdo das mascaras,
sdo de suma importancia, pois as praticas herdadas de uma geracdo a outra abrigam
ensinamentos de profunda valia para a confeccdo de mascaras que sejam cenicamente
eficazes. Pensemos, por exemplo, no trabalho de meticulosa pesquisa dedicado ao resgate da
tradicdo das mascaras da Commedia dell'arte realizado por Amleto Sartori, posteriormente
continuado por Donato Sartori, que gerou, e continua gerando, uma imensuravel familia
tipolégica que ndo deixa de conquistar e inspirar constantemente novas geracfes de
mascareiros. Estes, por sua vez, desenvolvem e multiplicam esses conhecimentos no mundo
inteiro. Seria preciso, ainda, falar nas mascaras do teatro N6 japonés, algumas conservadas
por quase dez séculos, e das tradi¢des javanesas e balinesas que mantém secularmente,
geracdo apos geracdo, uma gama tipoldgica que permanece intacta em seus tracos essenciais,
ao mesmo tempo em que parece sustentar um inesgotavel folego de renovacdo nas maos dos
atuais escultores. Temos assim, no Ocidente uma tradigdo interrompida e posteriormente
retomada® e no Oriente uma tradicdo preservada que opera um papel crucial nas pesquisas e

nas praticas de professores, diretores, atores e mascareiros do mundo inteiro.

Deste modo, devemos considerar que, além do processo de resgate que abrange oS
procedimentos técnicos que envolvem o corpo-mente do ator e que sdo utilizados pelos
diretores e professores de teatro, também as mascaras de que se valem os artistas ocidentais,
como 0s ja mencionados neste trabalho ®°, conservam tracos particulares que hoje representam
sequéncias de comportamentos restaurados, cultivados por séculos, e que criaram e
conservam os lineamentos basicos que determinam e caracterizam, como diz Lecoq, essa sutil
“estrutura basica, que ndo existe na atuagdo sem mascara” (LECOQ, 1997: 84)*. Por tudo
isso, podemos identificar na atuacdo com mascaras, alem dos tragos comuns a toda mascara
teatral, determinadas correntes de ideias e procedimentos praticos que pertencem a uma
mesma tradicdo escultdrica e que determinam aos atores diferentes formas de proceder e de se

comportar com a mascara. Estas mascaras tradicionais, que inspiram 0s escultores

% Como no caso citado acima das mascaras da Commedia dell'arte, que permaneceram fora da cena durante
quase dois séculos.

% N&o podemos deixar de considerar a importante influéncia das méscaras teatrais das tradicdes orientais para
esses artistas.
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contemporaneos, representam os alicerces para que cada artista sistematize as estratégias para
atingir seus proprios resultados. Esta estrutura bésica de que cada artista se vale durante as
etapas de iniciagdo para dar vida as mascaras se caracteriza, no trabalho com mascaras, por
uma relativa independéncia em seus procedimentos praticos individuais e determina,
consequentemente, a variedade de processos utilizados para o trabalho e a diversidade de
caminhos de pesquisa e de resultados estéticos conquistados e por conquistar.

Atualmente, a proliferacdo de novas maéscaras que, de alguma maneira, se encontrem
enraizadas numa determinada tradicdo ou que, pelo menos, delas tenham extraido qualidades
essenciais é um fator que condiciona e facilita consideravelmente o desempenho e a evolucéao
do nosso trabalho. Em muitos casos, quando se trabalha com mascaras de boa qualidade
expressiva, 0s resultados praticos sdo tdo surpreendentes que, muitas vezes, de uma mesma
mascara surgem, naturalmente, determinados comportamentos e atitudes peculiares que se
repetem, independentemente do ator que a esteja vestindo, como se se tratasse da propria
impressdo digital daguela mascara. Por outro lado, uma boa mascara, como ja foi dito, sempre
fornece novos materiais expressivos (pequenas sequéncias de comportamentos) que servem
de modelo comportamental para a utilizacdo de outras mascaras, pois estas seqliéncias de
comportamentos sdo, muitas vezes, tdo eficazes, que passam a existir, como 0 apontou
Schechner, separadas “dos executores que ‘realizam’ esses comportamentos. [...] as
seqiiéncias de comportamento ndo sdo processos em si, mas coisas, itens, ‘material’. [...] Elas
possuem uma vida propria” (SCHECHNER, apud BARBA e SAVARESE, 1995: 205). Neste
caso, confirma-se a independéncia destas sequéncias, uma vez que posteriormente passam a
se constituir como parte de um comportamento que pode ser fixado, guardado e repetido com
sucesso, tanto por quem 0s criou ou encontrou, como também por aqueles que quiserem

repeti-los e se apropriar das suas qualidades intrinsecas.

A principal davida que comumente surge, entre os iniciantes, em relacdo a como lidar com
este aspecto especifico do vigor intrinseco da mascara pode ser resumida na seguinte
pergunta: se o0 ator se encontrar tdo pautado em seu comportamento pelas caracteristicas

inerentes a mascara, nao ficaria comprometida a sua liberdade e criatividade?

Acredito que no trabalho com mascaras teatrais, quando se opta por um treinamento pré-
expressivo, cOmo é 0 nosso caso, j& Se assume um comportamento que, como vimos, é

codificado e serve para criar um corpo artificial que deve responder, também, as
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caracteristicas especificas da mascara em que se “entra”. Esta aparente imposi¢ao, deste
objeto, torna-se para o ator um facilitador para ingressar num jogo em que, quando se
mergulha dentro dele de imaginacdo aberta, pode tornar-se ilimitado na exploracdo das suas
regras e dos seus recursos expressivos. Isto ocorre pela influéncia que a mascara exerce sobre
o ator, cobrando dele uma energia fisico-mental a altura das suas expressdes, pois estas atuam
como intermediadoras no seu processo criativo a0 mesmo tempo em que o distanciam das
suas préprias caracteristicas pessoais. Por conseguinte, considero que a criatividade individual

do ator fica preservada, e eu diria mais, fica potencializada ao vestir uma mascara.

Ao destacar a existéncia de uma estrutura basica na atuacdo com mascaras teatrais, é evidente
que esta estrutura € determinada pelo objeto que se coloca de permeio e impde a anulagéo,
seja total ou parcial, das expressdes faciais do ator. Assim, esta imposi¢do, ao se vestir uma
mascara, determina ao ator a necessidade de se expressar por meio de um comportamento que
deve ser aprendido, previamente, e praticado até tornar-se uma segunda natureza artistica.
Esta segunda natureza, quando se tornar crivel, isto €, organica para o ator e o espectador,
podera emanar uma multiplicidade de signos, cujo carater simbolico se da em funcdo de que
sdo 0s proprios espectadores que criam e decifram a iluséria aparicdo de movimentos que
parecem mudar as feicBes da méscara, interpretando-as, através do corpo-méscara® do ator,
com uma pluralidade de leituras de sentidos e, muitas vezes, reconhecendo emocdes precisas,
sem que por isso o proprio ator tenha que estar emocionado, pois ele esta representando-as de

forma distanciada.

Portanto, uma boa méascara € um veiculo que determina ao ator os codigos de expressao e ao
mesmo tempo lhe proporciona as condicGes de tornar seus gestos, em certo sentido, mais
sublimes e eficazes, intensificando os canais de sua comunicagdo com o espectador, a partir
da transmissdo do essencial das intencbes e dos sentimentos humanos que se deseja
representar. Deste modo, a mascara ndo pode tirar ou limitar a capacidade de escolha do ator

para se expressar como artista e sujeito singular a cada acao cénica que realiza.

Mesmo em outras formas de representacdo teatral que ndo se utilizam da mascara, mas que se
propdem a construcdo de uma segunda natureza, distanciada das caracteristicas pessoais do
ator, ndo se pode deixar de levar em consideracdo que este se encontra pautado, seja pela

personagem, pelo texto do autor ou, mesmo quando o ator improvisa, por determinados

%1, e, a total disponibilidade do corpo-mente do ator ao servico da mascara, tornando-a uma segunda natureza
organica.
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parametros fixos que devem ser por ele respeitados para garantir os resultados pretendidos.
Consequentemente, seja qual for a forma de representacdo teatral escolhida, um sistema ou
uma técnica de trabalho se fazem necessarios, e a questdo da liberdade de escolha e da
autonomia criativa também se apresentam como um desafio que implica, no momento da
representacdo, numa voluntaria despersonalizacéo do ator para conquistar uma liberdade para
agir como um outro que pode conduzi-lo a uma auto-revelagdo. Assim, ele se impde

determinadas restricdes para construir e apresentar um outro para o espectador.

Seja como for, 0 ator encontra-se pautado por um comportamento que devera ser sustentado e
repetido durante as apresentacfes e, mesmo assim, sempre havera inevitdveis mudangas,
descobertas e novas possibilidades de escolhas a cada reapresentacdo. Para Schechner
“representacdo significa: nunca pela primeira vez. Isso significa: da segunda até¢ n vez. A
representacdo ¢ o ‘comportamento repetido’” (SCHECHNER, apud BARBA e SAVARESE,
1995: 206). Se consideramos que “o comportamento repetido”, ¢é caracteristico da
representacdo, ao vestir uma mascara e colocar-se a seu servico, ndo ha perda de autonomia
do ator, mas a necessidade de resolver, de maneira individualizada, este desafio de representa-
la mais uma vez. Ele deve encontrar, valendo-se dos seus cddigos especificos e por meio dos
recursos expressivos pessoais, a organicidade da méascara para que se torne viva e crivel para
0 espectador. Desta forma, ao contrario do exagerado rigor ou do poder imutavel que
comumente pode ser atribuido a méscara, revela-se, o seu carater aberto, tanto do ponto de
vista da técnica, que é a base que a sustenta, como dos atributos intrinsecos da prépria
mascara que também se rendem e trabalham a favor do ator, quando este, por sua vez, tem

uma atitude de generosidade e disponibilidade para aceitar o seu lado imponderavel.

2.5. O papel do condutor do processo de trabalho com mascaras.

Para finalizar este capitulo, julgo ser importante refletir sobre um topico que aborda uma
relagdo muito delicada que se estabelece entre o estudante/ator e aquele que conduz um
processo de trabalho pratico com as mascaras teatrais. Ao iniciar o trabalho, 0s
estudantes/atores sdo conduzidos para entrar em um universo que, como ja vimos, envolve um
clima ritualistico em que, para tratar a criatividade, se constroi uma atmosfera de misticismo

que exige como ponto de partida uma completa entrega e implicagdo, em cena, do corpo-
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mente do estudante/ator. O intuito principal é, como diz Johnstone, atingir um estado de
Mascara, um estado de éxtase ou de transe hipnético e que, também, pode ser chamado de
um estado de consciéncia alterada, propicio para a expressdo artistica. Estado que envolve um
processo de entrega a um ato criativo que estimula o estudante/ator a penetrar numa categoria
do “eu” que se manifesta como uma segunda natureza em que, como ja sabemos, se pode agir

com organicidade e autonomia como esse outro que a mascara representa.

Esta particular experiéncia, na qual nos afastamos voluntariamente do nosso “eu” cotidiano
para vivenciar um outro “eu”, como vimos, tem caracteristicas equivalentes as praticas de
possessdo e ao estado de transe. Neste momento inicial o estudante/ator se entrega ao que

. 67
Johnstone denomina de “transe controlado”

e, portanto, desde o inicio do processo deve se
estabelecer uma franca relacéo de confianca entre o professor e os participantes para que seja
criado um ambiente de ludicidade e, ao mesmo tempo, de grande responsabilidade e
compromisso com uma boa escuta entre quem se entrega ao processo e o professor que o

conduz.

Desde o inicio do trabalho, o professor estabelece uma comunicacdo que envolve,
paralelamente, a sua relacdo com o estudante/ator como aprendiz e com a mascara como
entidade com personalidade autbnoma. Isto é, orienta o estudante/ator a se deixar levar por
caminhos que o conduzam a um determinado estado de atencdo, de vibracdo e de prontiddo
para 0 jogo, que gerem uma energia a altura das exigéncias da mascara que ele esta vestindo.
Ambos devem utilizar-se dos conhecimentos prévios que tém sobre o comportamento da
mascara, caso eles conhecam aquela méascara e, a0 mesmo tempo, o professor dara sugestdes a
mascara para que ndo deixe passar, sem resposta, nenhuma oportunidade de exploragdo das

situagbes em que se encontra ou que a mascara, ela mesma, inadvertidamente prepara ou

67 Johnstone levanta dois aspectos importantes em relacdo ao estado de transe: o primeiro é a questio que
objetivamente nos ocupa neste momento e apresenta a relacao “em que a permissao para permanecer ‘em transe’
é dada por outrem, quer seja um individuo ou um grupo” (JOHNSTONE, 2003: 149)*. Porém Johnstone nos
alerta de que: “Estes tipos de transe podem ser eventuais ou passarem inadvertidos em nossa cultura, mas
deveriamos considera-los como uma parte normal da conduta humana” (JOHNSTONE, 2003: 149)*. Assim, 0
conceito de transe controlado, visto do ponto de vista de Johnstone, envolve também todos aqueles momentos
em que, em nossas vidas, nos mantemos, de certa forma, absortos, em que somos tomados de “corpo e alma” por
determinadas situacfes ou pensamentos e perdemos, de alguma maneira, o contato com a realidade a nossa volta.
Também acontece um tipo de transe controlado em determinadas circunstancias em que somos capturados, como
espectadores, pela energia de determinados artistas ou cenas e somos transportados para o universo da ilusdo.
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provoca. Os minimos sinais apontados pela méscara durante a pratica de um exercicio podem
levar ao encontro de momentos de verdadeira eficacia interpretativa e poderdo ser
desenvolvidos, tornando-se as chaves mestras da instalacdo de urgéncias e estados justos e
significativos que podem ser sustentados pelo ator até se tornarem uma segunda natureza que

nos cativa pela sua autonomia e liberdade de expresséo.

O corpo-mente de quem veste uma mascara se divide entre a sustentacdo de um estado de
urgéncia que pode ser chamado de “hipnotico”, pois se deve agir e reagir como um 0utro, e
em que, algumas vezes, os acontecimentos a sua volta, em certo sentido, se desvanecem e
geram a perda da nocéo de tempo e realidade. Por outro lado, o ator deve manter um canal de
escuta conscientemente aberto para aceitar 0 jogo sem resistir, enfrentando todas as situacées
para as quais é convidado a participar, permitindo-se explorar ao maximo cada instante como

se este fosse Unico e 0 mais importante ja vivenciado por aquela mascara.

Levanta-se aqui uma atitude tdo importante quanto delicada e que faz recair na conduta de
guem conduz o trabalho uma responsabilidade unica. O professor tem que alimentar o tempo
todo o estudante/ator com imagens e sugestdes que o afastem de possiveis acomodacdes as
situagbes que lhe propiciam conforto e seguranga, promovendo constantes desafios que
garantam a manutencdo de estados elevados de energia e prontiddo para a agéo; atencdo e
concentracdo no presente, num total envolvimento do seu corpo-mente. Estabelece-se, assim,
uma relagdo de jogo entre um “hipnotizador” e um “hipnotizado”, em que o segundo procura
se deixar conduzir pelo primeiro a um estado de Mascara. Para isso, 0 estudante/ator deve
receber todos os estimulos e orientacdes de forma consciente, sem julgamentos a priori, para
colocé-los a prova por intermédio da méscara, utilizando-se do menor espago de tempo
possivel para dar respostas. Imediatamente recebe a aprovacdo, ou ndo, do professor ou do
espectador, tomando consciéncia dos momentos em que o estado de Méascara se instala ou se
perde. O professor deve manter o iniciante no limiar de um estado de consciéncia entre
realidade tangivel e intangivel, pois a0 mesmo tempo em que o induz para garantir que nao se
desligue desse duplo estado, durante o maior tempo possivel, tem a responsabilidade de
manter-se atento para que ele ndo se perca em estados de devaneios, de agressividade
descontrolada ou crie situacdes que coloquem em risco sua integridade fisica ou a dos seus
colegas, afastando-se do universo poético. Neste momento delicado, em que uma alta carga de

energia é colocada ao servico da méscara, quem comanda o processo deve, com firmeza,
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proporcionar ao iniciante uma garantia de total seguranca, assim como o fio de Ariadne

garante a Teseu o retorno do labirinto.
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3 CAPITULO 1l

Antes que o espectador compreenda o que estad vendo e,
eventualmente, usufrua daquilo que vé, ele deve olhar, deve
ser atraido para olhar. A tarefa primordial do ator,
portanto, ndo sera a de se fazer compreender, comprazer
ou comover se expressando, mas a de atrair a atencdo do
espectador com a sua pré-expressividade (extracotidiana),
com a dramaticidade elementar da sua presenca.

Marco De Marinis.*

3.1 A importancia do trabalho pré-expressivo.

Neste trabalho, em que serdo abordadas as praticas com mascaras de base (méascara neutra,
mascaras larvarias e mascaras de ancidos de olhos pintados), a realizacdo pelo estudante/ator
de um trabalho dedicado ao treinamento pré-expressivo, prévio a utilizacdo destas mascaras, €
condicdo sine qua non para que sejam conquistados e fixados resultados ulteriores

significativos.

Assim, o foco de interesse deste capitulo é abordar a necessidade da construcdo de um nivel
pré-expressivo do trabalho do ator, sob o aspecto pratico, mas, ao mesmo tempo, apresentarei
um cenario conceitual, a partir de uma reflexdo critica sobre as primeiras pistas encontradas
nas etapas iniciais do meu trabalho e a importancia do contato com 0s mestres que me
orientaram ao longo de mais de duas décadas dedicadas as pesquisas praticas do uso das
mascaras e que definiram um fazer que, paulatinamente, foi se tornando cada vez mais eficaz

e capaz de promover transformacdes concretas no plano psicofisico do trabalho do ator.

Do inicio do meu aprendizado com mascaras teatrais conservo lembrangas de uma época em
que muito trabalho, muito esforco fisico e muito suor produziam poucos resultados praticos
significativos. Isto era consequéncia, por um lado, da imensa expectativa e vontade de
experimentacdo que as mascaras me provocavam e, por outro lado, pelas incipientes fontes

existentes para a pesquisa tedrico/pratica em relagdo ao tema de que se dispunha na época.
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O meu interesse pelas méscaras teatrais se inicia a partir do deslumbramento provocado pela
descoberta do potencial das mascaras da Commedia dell”arte®, apds assistir a um espetaculo,
na minha pds-adolescéncia, no final da década de setenta, quando ainda cursava, em Buenos
Aires, a minha primeira escola de teatro. Esse espetaculo, que se utilizava do recurso das
mascaras, ficou marcado em mim como a luz de um farol distante numa ilha fascinante que

almejava conhecer.

Anos mais tarde, j& radicado no Brasil, participei como aluno de duas oficinas de teatro de
rua® em que eram utilizadas algumas mascaras com finalidade puramente pedagdgica. O seu
uso se destinava, exclusivamente, a sustentacdo e troca fisica de energia entre dois ou mais
parceiros durante as improvisa¢Ges. Alguns anos depois, com a intengdo de montar o
espetaculo “Arlequim servidor de dois amos”, de Carlo Goldoni™, com o grupo Galpdo™, de
Belo Horizonte, participei do meu primeiro curso de iniciacdo a Commedia dell arte %, que
comegou com o uso da mdascara neutra. Ao final desse curso, o “meu mapa” tinha, enfim,
algumas indicacOes, todavia bastantes vagas e confusas. A partir dessas duas primeiras
experiéncias iniciaticas com as mascaras, comecei a modelar e construir as minhas primeiras

méscaras neutras’> e alguns tipos da Commedia dell arte.

Da minha bagagem teatral, orientada inicialmente dentro dos principios Stanislavskianos e
acrescida, posteriormente, com cursos e oficinas de que constantemente participava e que, por
sinal, eram de caréater bastante heterogéneo, juntava os conceitos e experiéncias colhidas para

transforma-las em possibilidades concretas, na tentativa de que as mascaras funcionassem

% Trata-se do espetaculo “O casamento entre vivos e mortos”, provavelmente inspirado num canevas (em
italiano “canovaccio”, que ¢ um roteiro de acdo que, ressume a intriga e as entradas e saidas de cena e, serve para
que os atores se orientem na criacdo coletiva dos seus espetaculos).

% Em 1982, participei da "Oficina de Teatro Alemao" realizada em Belo Horizonte com o patrocinio do Goethe
Institut, e posteriormente da "Oficina de Teatro de Rua", no 15° Festival de Inverno de Diamantina, ambas
ministradas por George Froscher e Kurt Bildstein (Alemanha). Diretores do Teatro Livre de Munique. As
maéscaras por eles utilizadas eram de couro na cor natural e se caracterizavam pela proximidade as mascaras da
Commedia dell'arte, destacando-se o grande tamanho dos narizes, tornando-as acentuadamente grotescas.
Embora os professores ndo utilizassem o termo pré-expressividade, os trabalhos desenvolvidos durante a maior
parte do tempo da oficina eram dedicados a construcdo de uma presenca corporal diferenciada, a partir de um
treinamento fisico muito intenso e da pratica de um trabalho acrobatico que envolvia saltos, quedas, uso de
pernas de pau etc.

0 Este espetaculo terminou chamando-se “Arlequim servidor de tantos amores” e a minha participagio no
processo de montagem se deu de forma fragmentéria, no inicio dos laboratérios e no final, um més antes da sua
estréia, portanto apds nove meses de ensaios do grupo, o desenvolvimento e a evolucdo do trabalho com as
mascaras foi realizado sem a minha participacao.

™ participei do grupo Galp&o durante os quatro primeiros anos da sua fundacéo.

"2 Curso ministrado para o grupo Galp&o pela atriz italiana Ariel Genovese em 1985.

"3 Foram necesséarios muitos anos de trabalho para conseguir chegar a modelar uma mascara neutra eficaz e foi
necessario realizar, pelo menos, umas oito versdes diferentes.
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expressivamente em cena. E assim que aparece a importancia da necessidade de promover a
constru¢do de uma “energia fisica acima do normal”, conceito e denominagdo de contengdo
de energia ou de presenca fisica do ator, utilizado naquela época, para se sustentar uma

mascara.

O trabalho com méscaras teatrais atende, necessariamente, a exigéncias de representacao néo-
naturalistas. A vida de uma mascara teatral comeca quando se apresenta para alguém uma
determinada visdo amplificada das caracteristicas e acles tipicas e arquetipicas dos seres
vivos ou, ainda, para retratar, de forma humanizada, os elementos da natureza, objetos,
matérias e tudo o que faz parte do universo imagético do homem. Neste sentido ndo ha limites
para uma mascara teatral. Portanto, ha um modelo original de tudo que nos rodeia na vida e
gue sempre devera ser respeitado, pelo menos em sua esséncia, para que, de algum modo, ndo
deixe de ser reconhecido pelos espectadores. Isto significa uma clara opgdo por um realismo
que se apdia na representacdo de personagens de ficgcdo, distanciados da identificacdo
mimeética das acdes e dos sentimentos humanos de que o artista se utiliza como modelos. Ja as
técnicas realistas de construcdo de personagens, propostas por Constantin Stanislavski, foram
cristalizadas sob 0 modelo inicial por ele proposto e que se apoiava nas proprias emocdes do
ator para que este se identificasse com seu papel. Como se sabe, para 0 mestre Russo, essa
identificacdo representou o pontapé inicial na procura por uma verdade cénica que tornasse as

acBes do ator mais organicas e, portanto, criveis em cena’®. Deste modo, sempre que recorria

0 termo agéo fisica como o conhecemos hoje é utilizado primeiramente por Constantin Stanislavski. Portanto,
fago referencia aquele que se convencionou em chamar de “o ultimo Stanislavski”, por se tratar da ultima
revisdo do seu sistema de trabalho realizado durante a década anterior a sua morte: “O método das acdes fisicas
¢ o resultado do trabalho de toda a minha vida” (STANISLAVSKI, apud RICHARDS, 2005: 19)*, estas
palavras de Stanislavski sintetizam a atitude e capacidade do velho mestre como continuo pesquisador da arte do
ator (Stanislavski, conduziu esta etapa do seu trabalho num periodo em que sua salde estava gravemente
comprometida). Por té-lo deixado ainda em fase de experimentacdo, o0 método das acdes fisicas de Stanislavski,
tem suscitado uma variedade de entendimentos e explora¢fes que durante muito tempo geraram interpretacées
bastante confusas e muitas vezes contraditorias. Acredito que a dificuldade de compreender, de uma forma geral,
as propostas de Stanislavski, principalmente, em relacdo as acdes fisicas, decorra, em grande parte, pelo fato do
diretor Russo té-lo deixado ainda em processo de formulagédo e, também, em decorréncia de que as publicac6es
que chegaram ao nosso conhecimento foram traduzidas das edi¢cBes norte-americanas que, como se sabe, séo
essencialmente adaptacdes dos seus textos, sendo que, durante muito tempo, representaram a principal fonte de
conhecimento do seu trabalho de que se dispunha. Estes textos (“A construg¢do da personagem”, “A preparagdo
do ator” € “A criagdo de um papel”, neste Ultimo, sdo abordadas as acles fisicas.), que continuam sendo
reeditados até hoje, acabam reduzindo a visdo de Stanislavski a um método ou sistema fechado. Desta forma,
ndo conseguem apresentar as suas ideias como um processo evolutivo, de continuas pesquisas, que passou por
diversas mudancas e revisdes, sempre a procura da maior eficacia. Toporkov, deixa um dos escritos mais
importantes a respeito do trabalho de Stanislavski sobre as agdes fisicas, por se tratar do relato de uma
experiéncia realizada diretamente com seu mestre e registrada em seu livro “Stanislavski dirige”. Segundo ele,
“Stanislavski define o ator como o mestre das ag¢des fisicas” (TOPORKOV, 1961: 178)*, este deve ter o total
dominio psicofisico em cena e, para isso, as suas emocdes ndo lhe servem, pois elas ndo sdo passiveis do seu
controle. A partir desta etapa de sintese do método, Stanislavski passa a negar suas anteriores afirmacdes,
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as leituras e releituras da obra de Constantin Stanislavski, encontrava na sua pedagogia um
suporte seguro e a firmeza das suas colocagbes me dava novo folego para continuar o
trabalho.

A proposta de despersonalizacdo e contencdo das agdes supérfluas realizadas pelo ator,
exigida pela mascara neutra, para conquistar fisicamente um corpo que se torna como uma
folha em branco ja era apresentada por Stanislavski ao abordar a necessidade de conter o

excesso de gestos utilizados pelos atores para representar os seus papeéis. Ele dizia:

Imagine uma folha de papel em branco cheia de linhas entrecruzadas e manchas: [...]
gue sobre esta folha tem que desenhar a lapis uma delicada paisagem... [...] Para fazé-
lo devem comecar por limpar o papel, seus tracos supérfluos e as manchas que
atrapalham e deformam o desenho. Necessitam de uma folha limpa.” [...] Quanto
maior for o dominio de si mesmo com que se realiza a criacdo, maior controle tera o
ator e mais claramente se transmitird o desenho e a forma do papel, tanto maior sera
seu efeito sobre o espectador...”® (STANISLAVSKI, 1997: 216-217)*.

A partir da pratica com a méascara neutra, sabia que seria necessario preparar um corpo que
respirasse com um folego maior. Um corpo que “se limpasse” e rejeitasse a mimica que
conduzia aos gestos ilustrativos. O ator devia despersonalizar-se para ndo impor seus proprios
trejeitos as outras mascaras. Em outras palavras, percebi que seria necessario que, a partir da
mascara neutra, o ator preparasse o terreno para sustentar as outras mascaras expressivas €, ao
mesmo tempo, mantivesse uma atitude suficientemente fortalecida para enfrentar a forca que
a mascara lhe exigia, uma vez que devia, também, entrar em sintonia, ou melhor, em sincronia

com esse objeto.

Para Stanislavski, esta limpeza de gestos significava um esforgo fisico para conter os gestos e
movimentos involuntarios do ator para, assim, encontrar as a¢Ges que caracterizassem o

personagem, dando a este, inclusive, o carater imaginario de sustentacdo de uma mascara,

chegando a dizer para seus atores: “ndo me falem de sentimentos, pois ndo podemos fixa-los. A Unica coisa que
podemos relembrar e fixar € a acdo fisica” (TOPORKOV, 1961: 175)*. Nesta nova abordagem do sistema, o ator
inicia a construcdo da sua personagem a partir da criacdo de uma partitura de acdes fisicas que podem ser
fixadas e repetidas com menor risco de se tornar mecanicas. O ator deve conquistar um corpo-mente-organico,
isto é, encontrar a verdade cénica do personagem por uma via fisica. Pouco tempo antes da sua morte
Stanislavski escolhe um pequeno nimero de profissionais do teatro e lhes propde o ensaio da peca Tartufo de
Moliere com finalidade estritamente pedagogica, pois sua intencdo é transmitir-lhes as suas Ultimas conclusdes
sobre o chamado “método das agdes fisicas”, como a conclus@o do trabalho ao que dedicou a sua vida. Em seu
livro “Stanislavski dirige”, Toporkov relata sua trajetoria artistica dando énfase ao periodo em que ingressa no
Teatro de Arte de Moscou em 1927 a convite de Stanislavski. Ja como profissional com vinte anos de
experiéncia e gozando de uma boa posicdo no meio teatral, mostra-se interessado em conhecer as inovagoes
propostas por Stanislavski, permanecendo ligado a seu mestre até seus dltimos dias em 1938.

> Preferi realizar uma traducdo do texto: El trabajo del actor sobre si mismo: em el proceso creador de la
encarnacén, de Constantin Stanislavski, uma vez que esta publicacdo em espanhol tem traducédo diretamente do
Russo. Este texto se encontra em: A construcdo da personagem, p. 96.

78 Este texto se encontra em: “A construgdo da personagem”, p. 99.
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atribuindo-lhe, a esta, o sentido de persona. Deste modo, no capitulo “O dominio de si mesmo

e toque final”, ele escreve:

A contencdo do gesto tem particular importancia no campo da caracterizacdo. Para
fugir de si mesmo e ndo repetir-se, externamente, a cada novo papel é imprescindivel
a eliminacdo dos gestos. Cada movimento supérfluo do ator o afasta do personagem
que esta representando e relembra o proprio intérprete. Frequentemente, [...] o ator
encontra para O personagem que estd representando somente trés ou quatro
movimentos e acdes caracteristicos, tipicos da sua personificacdo. Para arranjar-se
com eles, ao longo de toda a peca, necessita de uma grande economia de movimentos.
A contencdo o ajuda neste objetivo. Porém, se [...] 0s trés movimentos tipicos ficam
sufocados entre uma centena de gestos do préprio ator, este deixa aparecer seu rosto
sem a méscara e oculta 0 personagem que interpreta’”’. (STANISLAVSKI, 1997:
218)*

E importante lembrar que quando Stanislavski aborda, na caracterizacdo do personagem, a
importancia da contencdo dos gestos do ator, ele sempre tem em mente o texto e, como se
sabe, procura o “éxito do ator e através deste o do autor” (STANISLAVSKI, 1997: 216)*.
Todavia, ao falar do personagem e utilizar a imagem de uma mascara, como um duplo do
ator, de certa maneira ele esta abordando as dificuldades iniciais do “trabalho sobre si
mesmo” enfrentadas pelo ator em seu estagio inicial, ao vestir uma mascara. Portanto, se
fazemos uma releitura dos conceitos abordados, no exemplo apresentado por Stanislavski, ele
fornecera o caminho para obtermos um resultado significativo no uso das mascaras teatrais,
da mascara neutra inclusive, e deste modo o mestre Russo parece afirmar que: ao colocar uma
mascara no rosto se evidencia a falta de economia na representacdo e se deixam expostos 0s
movimentos e gestos cotidianos da pessoa do ator. Exige-se, assim, um trabalho especifico de
contencdo dos gestos. O ensinamento de Stanislavski se confirma como um principio bésico

para utilizar uma mascara. Ele afirmava:

Quando conhecerem na pratica o que € esta contengdo de que estamos falando, irdo
compreender e sentir que o reflexo externo do que se vivencia internamente adquire
um relevo maior, torna-se mais expressivo, nitido e claro. A menor magnitude dos
gestos e movimentos € substituida pela entonagdo da voz, pela mimica, pela emissdo
de radiacGes e por outros meios refinados de comunicacdo, mais apropriados para
transmitir as sutilezas dos sentimentos e da vida interior”®. (STANISLAVSKI, 1997:
218)*

Apos certo numero de descobertas oriundas da préatica constante dos exercicios de contengdo
aplicados a mascara neutra, comegaram a aparecer alguns sinais concretos que tornavam o
corpo do ator mais econdémico nos seus gestos, tornando-o mais vivo e decidido na sua

presenca e nas suas acdes. Comecava a compreender que isto significava a conquista do

"7 Este texto se encontra em “A construgio da personagem”, p. 99.
78 - ~ ”
Este texto se encontra em: “A construgdo da personagem”, pp. 98-99.
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“dominio de si mesmo” e representava um fortalecimento do ator no campo do
especificamente teatral. A contencdo dos gestos aplicada a méascara neutra significava, nesse
inicio, a técnica das técnicas, pois agia fisicamente sobre o corpo do ator na etapa anterior ao
momento expressivo da comunicacdo com o publico e o conduzia para despertar novos meios
de agir e que eram mais sutis e eficazes. Parecia que o corpo comegava a emitir “radiagdes” e
outras caracteristicas mais sutis de comunicagdo, porém, eu ainda ndo sabia interpretar tao

claramente estes sinais.

Por ter realizado uma das minhas primeiras experiéncias com as mascaras da Commedia
dell"arte com a referida atriz italiana, no inicio do trabalho passei a acreditar que essa tradicdo
ainda se mantinha viva e que seus segredos codificados, sem duvida, deviam representar um
patrimonio da tradicdo italiana conservado mais ou menos intacto através dos séculos. Isto era
constantemente reforcado pela abundancia de comentéarios, desenhos e gravuras encontrados
na literatura teatral, que sempre exaltavam este periodo iniciado no século XVI e o
considerava como o grande marco do teatro ocidental, que se sustentou durante quase dois
séculos e no qual o ator viveu o apogeu do seu oficio, consagrando-se como senhor da cena
improvisada. O papel desse ator-cantor-dangarino-acrobata tornou-se quase que um sinénimo
do comediante completo™.

No Brasil, em meados da década de oitenta, quando eu ainda “tateava no escuro” um caminho
para a representacdo com mascaras e me encontrava a procura de informacdes e experiéncias
sobre elas, a oferta de cursos e oficinas que fornecessem conhecimentos especificos era
extremamente reduzido. Este obstaculo tornava ainda mais dificil encontrar um caminho fertil
para obter respostas para as minhas duavidas e questionamentos. Naquele periodo me
perguntava se o aprendizado para o dominio da interpretacdo de cada méscara ndo se daria,
exclusivamente, a partir da apropriagdo de um sistema codificado. E, ainda, indagava se
somente a partir do descobrimento e dominio desses codigos fixos poderia a representacdo do
ator se tornar organica? Por outro lado, também me questionava se, mesmo que esses codigos
tornassem orgéanica a representacdo com as mascaras, ndo seriam, para o ator, como vestir

uma camisa de forca?

" Leia-se a anélise feita a este respeito por Marco de Marinis em: “Comprender el Teatro; lineamientos de una
nueva teatrologia”, no capitulo V. “La actuacion en la Comedia del arte: apuntes para una indagacion
iconografica”.
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As minhas primeiras experiéncias de iniciagdo com as mascaras teatrais e as experimentacoes
pessoais, realizadas até aquele momento, ndo me haviam fornecido cddigos de forma explicita
e concreta. Apenas haviam apontado algumas poucas indicacbes que conduziam a
determinados comportamentos Uteis para o ator e que, embora algumas praticas fossem bem
especificas para a utilizagdo das méscaras, de certa forma sua contribuicdo se assemelhava
muito as conquistadas a partir das praticas que eu j& conhecia e utilizava, até aquele momento,
praticas orientadas pelos principios de trabalho do ator sobre si mesmo, proposto por

Stanislavski.

No ano de 1988 tive meu primeiro contato com o conceito de “antropologia teatral”,
elaborado por Eugenio Barba®, a partir da sua publicagdo no livro “Mas alld de las islas
flotantes” e, em 1991, com o livro “Anatomia del Actor; Un Diccionario de Antropologia
Teatral”®, de Eugenio Barba e Nicola Savarese. Os principios apresentados nos dois livros
foram, inicialmente, apenas novos conceitos que me pareciam ndo s6 bons, mas excelentes
“conselhos”®. Posteriormente, esses conselhos foram, para mim, adquirindo um novo sentido
e trouxeram respostas que descortinaram novas possibilidades de pensar e orientar a pratica
do oficio do ator.

Em termos bem sucintos, Eugenio Barba define a antropologia teatral como

0 estudo do comportamento bioldgico e cultural do ser humano em situacdo de
representacdo [...] que utiliza sua presenca fisica e mental segundo principios distintos
aos utilizados na vida cotidiana. [...] Uns principios concretos determinam a técnica
do ator e esta utilizacdo particular do seu corpo. Aplicados a alguns fatores
fisiologicos (peso, equilibrio, postura, deslocamento do peso-equilibrio, oposi¢do
entre a gravidade da coluna vertebral, direcdo dos olhos), estes principios determinam
tensbes pré-expressivas. Estas novas tensGes, este novo tdnus muscular estimulam
uma mudanca de qualidade das nossas energias, tornam nosso corpo decidido, “vivo”,
manifestam seu bios cénico, atraindo a atencdo do espectador muito antes de
introduzir a expressdo pessoal. (BARBA e SAVARESE, 1988: 7)

A medida que tomava conhecimento destes principios similares, praticados em distintas

épocas por atores de culturas e tradi¢des teatrais diversas e que Eugenio Barba chamava de

% Trata-se da edicéio em espanhol do livro, “dlém das ilhas flutuantes”, publicado no Brasil em 1991.

81 Este livro tem um formato muito préximo do “Diciondrio de Antropologia Teatral; A arte secreta do ator”.
Porém, nesta edi¢do mexicana, de 1988, de “Anatomia del actor” (que ndo tem tradugcdo em portugués), o foco
de estudo sobre o ator-dangarino oriental é mais acentuado.

82 Eugenio Barba escreve que para a Antropologia teatral, a primeira tarefa é seguir os principios recorrentes
compartilhados por “atores diferentes em diferentes lugares e épocas, apesar das formas estilisticas especificas as
suas tradigdes”, e que estes principios “ndo sdo prova da existéncia de uma ‘ciéncia do teatro’, nem de umas
poucas leis universais. Nao sdo nada mais que, particularmente, um ‘conjunto de bons conselhos’, informagdes
Uteis para a pratica cénica” (BARBA e SAVARESE, 1995: 8).
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principios que retornam, percebia como estes principios contribuiam para conquistar o
dominio da energia e presenca fisica do ator, chamado por Barba de trabalho pré-expressivo.
Comecava, assim, a refletir e alinhavar muitos conceitos e teorias sobre a arte do ator, com 0s
quais ja me identificava, e a fazer conexfes com varias experiéncias vividas em cursos e
oficinas realizadas com diretores e professores de teatro de origem européia. Compreendia,
entdo, como alguns desses principios levantados pelos pesquisadores da antropologia teatral,
que colocava o foco na construcdo de uma energia especifica, desvinculando-a, num primeiro
momento, de uma finalidade exclusivamente expressiva, ja se encontravam presentes no meu
trabalho. De alguma maneira, eu ja utilizava na minha préatica varios elementos germinais

dessa vertente de estudo.

Esclareciam-se, portanto, boa parte dos objetivos para 0s quais se destinavam 0s exercicios
realizados com a mascara neutra e, de certa forma, o proprio conceito de neutralidade®

tornava-se cada vez mais especifico e ao mesmo tempo mais utopico.

Essas descobertas representaram um marco divisorio e deram inicio a experimentacdo e
elaboracdo de novos exercicios para sustentar tanto a méascara neutra, como as mascaras da
Commedia dell’arte que até entdo, na minha pratica, se destinavam a trabalhar
especificamente a expressividade do ator, promovendo nele, nos casos mais produtivos, um
estado de alerta e prontiddo fisica bastante eficaz, principalmente quando eram utilizados
exercicios que seguiam os principios biomecanicos propostos por Vsevolod Meyerhold®,
sintetizados na sua lei principal, segundo a qual, como ele mesmo escreve, “o corpo inteiro
participa a cada um dos nossos movimentos” (MEYERHOLD, 1994: 111)*. Este e outros
principios encontrados em Meyerhold e transformados em exercicios, que eu havia adaptado
ou elaborado especificamente para as mascaras, se haviam tornado de grande importancia na

minha pratica, pois promoviam respostas novas e concretas na expressividade do ator.

Consequentemente, as mascaras expressivas ganharam um novo fbélego, pois o ator

manifestava mais espontaneidade e liberdade de imaginacdo ao representar utilizando-se das

% No capitulo IV poderemos expor com maior clareza as dificuldades praticas iniciais enfrentadas na
compreensdo e execucao do conceito de neutralidade.

8 Estudo da mecanica aplicada ao corpo humano. MEYERHOLD usa esta expressdo para descrever um método
de treinamento do ator baseado na execugdo instantanea de tarefas “que lhe sdo ditadas de fora pelo autor, pelo
encenador [...]. Na medida em que a tarefa do ator consiste na realizacdo de um objetivo especifico, seus meios
de expressdo devem ser econdmicos para garantir a precisdo do movimento que facilitara a realizacdo mais
rapida possivel do objetivo”. (1969: 189) (PAVIS, 1999: 33)
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trés faces coordenadas propostas por Meyerhold, quando séo encadeadas uma intengcdo, uma
acdo e uma reacgdo, valendo-se do menor tempo possivel de reflexdo e implicando o seu corpo
por inteiro ao vivenciar cada uma dessas trés faces. Surgia, assim, o primeiro embrido de um
“corpo-mascara”, isto ¢, um corpo no qual ressoavam, de forma amplificada, todas as

intencgdes, acOes e reacdes criadas pela imaginagéo ator.

Porém, apesar de ter realizado um consideravel periodo de experimentacBes com a mascara
neutra e com algumas mascaras expressivas, esta pratica ndo tinha real significado no
trabalho, até aquele presente momento, pois ndo resultavam em aprendizados que trouxessem
resultados concretos muito significativos, que se fixassem na memdria muscular do ator e se
tornassem uma segunda natureza organica ao vestir uma mascara. Haviam representado, sem
duvida, a conquista de alguns exercicios basicos importantes e me permitido colher
informacgdes especificas e bastante valiosas para o uso e a construgdo de maéscaras, mas
percebia que ainda ndo se constituiam como exercicios que se destinassem efetivamente a
trabalhar mais a fundo a pessoa do ator, pois ainda ndo estavam estruturados em forma de um
treinamento organizado que promovesse o fortalecimento do potencial pré-expressivo do ator.
Tratava-se de exercicios um pouco desconectados entre si que acabavam agindo muito mais
para o desenvolvimento do virtuosismo do ator, para resolver as questdes diretamente ligadas

ao significado expressivo da cena. Atendiam especificamente ao que do ator e ndo ao como.

Eugenio Barba apresenta este processo dialético da seguinte forma: “A compreensao do como
pertence a uma légica complementar a I6gica do resultado: a l6gica do processo. Segundo esta
l6gica, € possivel distinguir e trabalhar separadamente os niveis de organizacdo que
constituem a expressao do ator” (BARBA, 1994: 154). A partir da compreensdo da diferenga
fundamental entre trabalhar a mascara colocando o foco no que, privilegiando os resultados
expressivos, isto é, aquilo que o ator expressa em cena para o espectador, no lugar de
trabalhar o como, que se destina a um investimento do ator sobre si mesmo, constatava que,
ao acreditar, apenas, na existéncia de codigos especificos que, em si, tornassem a mascara
expressiva, adotava uma atitude de trabalho que limitava as possibilidades expressivas das
préprias mascaras, uma vez que, ao focalizar o que, estava insistindo no que poderiamos
chamar de recursos expressivos esgotaveis para o ator e, desta forma, este ndo conseguia

entrar em contato com as camadas mais aprofundadas do seu potencial criativo.
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Centrar o trabalho do ator especificamente no treinamento, desvinculado da sua finalidade
puramente expressiva, proporcionava ao ator a possibilidade de mergulhar em aspectos
interiores da sua prépria pessoa e promovia o desenvolvimento de recursos expressivos mais
complexos. O ator se colocava mais em risco e esta atitude tornava as mascaras mais versateis

em sua expressividade.

No trabalho de iniciagdo, pensar o trabalho do ator a partir da abordagem da “logica do
processo” dava um sentido cada vez mais concreto a importincia da passagem pela méscara
neutra. Esta era, assim, o agente promotor de uma mudanga do foco no trabalho. Promovia
novas discussdes tedricas sobre a nossa pratica, sobre as questdes fundamentais da
comunicacdo. Assim, ficava mais claro que essa méascara se destinava ao olhar especifico dos
praticantes e parceiros de oficio, a sua utilizacdo levantava questdes e promovia préaticas que,
no ambito do treinamento ou do laboratério do ator, ndo trabalhavam especificamente a
expressdo visando a comunicagdo direta com o espectador. Entretanto, o que se trabalhava
eram aspectos essenciais para a comunicacao futura com o espectador, mesmo que ele,
guando assistisse ao espetaculo, ndo tivesse necessariamente plena consciéncia de como esse
momento do processo era responsavel pela qualidade da acdo e pela condugdo e sustentacdo

da sua atencéo.

Encontrava, deste modo, um novo sentido conceitual de neutralidade que ia além das
experiéncias praticas iniciais que me haviam fornecido os primeiros cddigos de
comportamento para vestir uma mascara. Era primordial atingir o esvaziamento necessario
que criasse o alicerce para a construcdo de uma energia diferenciada que promovesse as
condicBes para edificar um novo corpo artistico, um corpo ficticio que, como o define

Moriake Watanabe ao falar sobre o ator do teatro NO, representa “sua propria auséncia”:

Quando um ator do N6 deixa o palco porque a representacdo terminou, ele tem um
habito singular: move-se muito lentamente, como se sua saida fosse parte integrante
da representacdo. Aqui ndo é mais a personagem, porque sua agdo ja acabou, mas
ainda n3o é o ator na sua realidade cotidiana. E uma fase intermediaria. De certa
forma ele esta representando a sua propria auséncia. Nesses termos, expressa 0 que
poderia parecer um paradoxo, mas quando praticado isso é muito claro. [...] o ator nao
deve desaparecer, ele deve mostrar-se e manter-se num estado ficticio. [...] chamei a
este fendmeno de corpo ficticio: ndo uma ficcdo dramatica, mas um corpo que se
compromete com uma certa area “ficticia” que ndo representa uma fic¢do, mas que
simula uma espécie de transformacdo do copo cotidiano no nivel pré-expressivo.
(WATANABE, apud BARBA e SAVARESE, 1995: 195)
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Foi a partir da compreensdo da importancia do nivel pré-expressivo como construtor de um
corpo ficticio que consegui perceber o significado utopico e paradoxal da mascara neutra
como um objeto destinado a representar a auséncia da expressividade pessoal. Esta conquista
conduz o ator a vivenciar a sua primeira segunda natureza, isto €, um corpo especificamente
cénico em que predomina o que Barba chama de “presenca pura”, uma presenca

potencializada e pronta para a expresséo.

Barba nos lembra que “isto ndo ¢ facilmente aceito por um ocidental. Como ¢ possivel que
exista um nivel na arte do ator em que ele ou ela estd vivo ou presente sem estar
representando qualquer coisa ou tendo qualquer significado?” (BARBA ¢ SAVARESE, 1995:
10). Ha realmente uma grande dificuldade para acreditar num nivel pratico que pode ser
exercitado especificamente para potencializar a energia do ator e lhe servird para uma
expressividade futura ao praticar a sua arte e que, consequentemente, ndo explora apenas o
talento e inspiracdo pessoal. O trabalho com este nivel, entretanto, representa uma opc¢éo
importante que se faz como artista, pois, como diz Barba, “todo ator que tenha escolhido esse
tipo de teatro deve adequar-se a ele e iniciar sua aprendizagem despersonalizando-se. Aceitar
um modelo de pessoa cénica estabelecido por uma tradicdo. A personalizacdo desse modelo
serd o primeiro sinal de maturidade artistica” (BARBA, 1994: 27). Portanto, ao separar este
nivel operacional do trabalho do ator, as possibilidades expressivas dos artistas se abrem
como um leque, desde que se reconheca gque se esta comegando ou recomecgando na arte com
um novo olhar e que este novo caminho sera produto de um longo trabalho de treinamento

que, certamente, garantird o amadurecimento dos artistas sobre um terreno mais firme.

No inicio da década de noventa, conheci o trabalho de pesquisa desenvolvido pelo LUME —
Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da Universidade Estadual de Campinas —
Unicamp,® criado pelo diretor e pesquisador Luis Otavio Burnier em 1985. A experiéncia de
Burnier vinha da sua formacéo na Escola de Mimica Corporal Dramaética de Etienne Decroux,
de quem se tornou assistente, e da realizacdo de diversas experiéncias com outros mestres
ocidentais e orientais. A investigacdo empreendida por Burnier é resumida por ele como “a
busca pratica da edificagdo de uma técnica de representacao para a arte de ator” (BURNIER,

2001: 13), e se inscreve dentro dos principios levantados pela antropologia teatral. Assim,

8 Atualmente o LUME continua em plena atividade de investigacdo e transmissdo das suas pesquisas,
“ministrando cursos para reciclagem e aprimoramento de atores, realizando demonstragdes técnicas e palestras a
respeito de seu método de trabalho. Também tem realizado intercAmbios de trabalhos e pesquisas com atores e
pesquisadores nacionais e internacionais” (FERRACINI. 2001: 32).
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quando tive 0 meu primeiro contato pratico com o trabalho do LUME, a pesquisa do grupo
vinha sendo desenvolvida ha pelo menos uma década e os resultados praticos ja se
encontravam num estagio bem amadurecido. Conhecer, na pratica, um trabalho especifico de
construcdo de energia®, ja estruturado, representou, para mim, um marco fundamental, pois a
partir desta experiéncia comecei a organizar, em forma de treinamento, um trabalho pré-
expressivo mais especificamente direcionado para a representacdo com as mascaras teatrais.
Posteriormente, realizei com o grupo outras oficinas, como a de “mimesis corpérea” e de “voz
para ator”, que trouxeram importantes subsidios para o desenvolvimento do meu trabalho com

a mascara.

E importante lembrar que um ano antes de conhecer o trabalho préatico do grupo LUME,
experimentava, pela primeira vez, as mascaras balinesas.®” Deste modo, ja havia conhecido,
com bastante concretude, o sentido e o valor prético da necessidade da concentracdo de uma
grande quantidade de energia fisica, acumulada a partir da contencdo no tempo dos impulsos
para agir ou reagir com as mascaras no espaco cénico. Essas mascaras, e principalmente da
forma como era conduzido o processo, exigiam a utilizacdo de uma elevada carga de energia
para realizar o minimo indispensavel de acdo exterior. Os professores nos exigiam, além de
um corpo que sempre se encontrasse em um constante estado de urgéncia e de desequilibrio
fisico, a extrema contencdo de energia a partir da minimizacdo de cada acdo fisica. Nao
deixavam passar nenhum movimento ou palavra supérflua, principalmente quando percebiam

que era elaborada a priori.

Improvisavamos, literalmente durante horas, com uma Gnica méascara para chegar a uma acao
precisa, um olhar, um movimento de m&o ou de cabeca que proporcionasse um estado de
presenca cénica justa e que atendesse as exigéncias de uma determinada mascara, construindo
um momento Gnico e que tomasse por completo a atencdo do espectador. Essas exigéncias,
segundo os professores, que eram formados nas técnicas da mimica corporal dramatica de
Etienne Decroux, como vimos, altamente codificadas®, decorriam do fato de que o trabalhar

com as mascaras balinesas atendia a uma forma de teatro que estava alicercada por séculos de

% Em 1996 fiz a oficina “Da energia a a¢do”, com Roberto Simioni e Renato Ferracini, seguindo-se depois a
oficina de “Mimesis corpdrea’com Renato Ferracini e Raquel Scotti (2000) e a oficina de “Voz para ator” com
Roberto Simioni (2002).

8 Curso de méscara balinesas, ministrado em Belo Horizonte em 1995 por Stephane Brodt (Franca) e Ana
Claudia Teixeira (RJ). A partir deste ano, até o ano de 2000, realizei mais oito oficinas com estes professores.

8 posteriormente tive contato com as técnicas da Mimica Corporal Dramatica de Etienne Decroux, em oficinas
gue realizei com estes mesmos professores.
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tradicdo e, deste modo, para dominar os seus codigos, deviamos “ir ao encontro de uma forma
de teatro muito antiga e respeitdvel”, que possui regras fixas e, portanto, era necessario
colocar-nos a servico desta tradicdo teatral, pois, desta maneira, poderiamos ‘“encontrar
principios técnicos, basicos, que eram comuns a todos os tipos de teatro, seja ele oriental ou
ocidental”. Os professores sempre alertavam sobre a “tendéncia a se perderem estas bases

técnicas do teatro”® que colocam o ator no centro da sua arte.

Esta primeira experiéncia de iniciagio com as mascaras balinesas representou um
significativo impulso renovador dos anseios de aprofundar cada vez mais neste universo
expressivo da méascara em que menos (acdo) significava mais (expressividade). Assim,
seguiram-se muitas outras oficinas, que propiciaram a abertura de novas portas para a
compreensdo das possibilidades expressivas inesgotaveis de toda mascara teatral. O impacto
experimentado com as mascaras balinesas foi de tdo grande intensidade e, muitas vezes tdo
assustador, que era inevitavel reconhecer que 0s recursos expressivos pessoais acumulados,
até aquele momento, se mostravam incipientes perante as demandas de uma forma de
expressao teatral que exigia do ator uma carga de energia e entrega pessoal tdo extremamente
elevada. Assim, quanto maiores se tornavam as dificuldades de atingir um resultado eficiente,
mais clara ficava a necessidade da conquista e apropriacdo de uma habilidade técnica pré-
expressiva. Uma técnica que preparasse o corpo do ator a altura dos desafios impostos pelas
mascaras balinesas. Era necessario, a cada nova experiéncia, atingir um grau de exceléncia no
dominio da prépria energia fisica, que nos enfrentdvamos constantemente com 0S Nnossos

limites pessoais.

Percebia, assim, mais claramente, que o diretor Inglés Gordon Craig ndo desejava a
substituicdo real do ator por uma super-marionete, mas, ao contrario, almejava que o ator
possuisse uma qualidade de presenca, precisdao e dominio do seu corpo e das suas acdes que
Ihe proporcionassem a forga expressiva retratada no relato de Herddoto sobre as marionetes

egipcias®. Compreendia, também, porque tanto Copeau® como Meyerhold* viam na tradi¢ao

8 As citagbes, entre aspas, deste paragrafo foram retiradas das minhas anotacdes feitas em 1995 durante o
primeiro curso de mascaras balinesas ministrado por Stephane Brodt (Franca) e Ana Claudia Teixeira (RJ).

% \/eja-se a integra da citacdo, do texto de Herddoto, feita por Gordon Craig em seu livro, “Da arte do Teatro’
no capitulo “O actor e a Sur-marionette”, p. 110-111.

%1 \/eja o capitulo I.

% Meyerhold escreve, em 1914, sobre a importancia desses principios que retornam de que fala Barba e que ele
chama de “tesouros”. Ele escreve: “O ator do novo teatro se cercara de um codigo de procedimentos técnicos do
qual podera deduzir o estudo dos principios de interpretacdo das grandes épocas teatrais. Existe uma série de
axiomas obrigatorios para o ator, qualquer que seja o teatro que ele crie. Apontemos, a este respeito, que o ator

>
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italiana um caminho para o resgate do oficio do ator e apontavam a necessidade de se voltar
para o estudo das formas tradicionais, como o teatro N6 e a Commedia dell"arte, pois néo
viam nestas tradi¢fes uma forma ja morta e sem valor, mas a larva de um comportamento que

poderia ser restaurado no presente para recuperar 0s seus mais importantes segredos do oficio.

A partir do aprendizado com as mascaras balinesas, do contato com as experiéncias da
Antropologia Teatral apresentadas por Barba e Savarese e da pratica do trabalho pre-
expressivo desenvolvido pelo grupo LUME, comecei a delinear as bases de um treinamento
especifico em que as mascaras ndo seriam mais utilizadas, pelo menos durante um longo
periodo de tempo, exclusivamente como objetos de expressao do que poderia ser chamado de
um teatro de méascaras, mas se transformariam em instrumentos Gteis para criar as bases para
gue o estudante/ator pudesse adquirir novas ferramentas técnicas eficazes, tanto no preparo
para a utilizacdo de qualquer mascara expressiva, como para o desenvolvimento e
fortalecimento da sua presenca cénica, independentemente de se estar utilizando, ou ndo, de

uma mascara teatral.

Deste modo, além de aprofundar constantemente 0s meus conhecimentos sobre a mascara
neutra, as mascaras da Commedia dell'arte e as mascaras balinesas, procurando cursos
ministrados por profissionais experientes, tanto no Brasil® como no exterior®, conheci as
mascaras larvarias e comecei a desenvolver as minhas proprias mascaras para uso pedagégico,
chegando, posteriormente, as mascaras expressivas inteiras de ancidos de olhos pintados, que

hoje fazem parte do tripé que compde as méascaras de base que sdo abordadas neste trabalho.

estudard os teatros antigos e acumulara leurs trésors, ndo para se exibir, mas para ‘inspirar-se’ (depois de ter
aprendido a conserva-los e a maneja-los podera viver em cena uma vida teatral). E o que entendemos por
instauracdo de métodos tradicionais que integramos no presente. Ndo buscamos simplesmente repetir os gestos
do passado. [...] Existe uma grande diferenca entre reconstruir, estudar e escolher as tradi¢des com a intengéo de
construir livremente uma nova cena. O novo ator considera o palco como uma area de interpretacdo preparada
para uma acéo cénica inédita”. (MEYERHOLD, 1986: 76-77)* Acredito que Meyerhold ndo utiliza o conceito
de ineditismo no sentido de originalidade, mas como uma acao cénica de criagdo genuina do préprio ator,
contraria as formulas faceis ou clichés.

% Com Maria Thais Lima Santos (Sd0 Paulo), participei como aluno, em 1996, da oficina, "Principios do
treinamento fisico do ator na biomecanica de V. Meyerhold", promovida pelo Festival Internacional de Teatro
Palco & Rua, de Belo Horizonte. Neste curso era trabalhada a mascara neutra. Em 1999- participei como aluno
de duas oficinas de mascara neutra com Suzy Willson (Inglaterra) professora da Queen Mary and Westfield
Colleg. University of London, formada na Ecole Jacques Lecoq (Franga). Em 2001, com a professora e diretora
Tiche Vianna participei como aluno da Oficina “Commedia dell’arte” no Barragdo Teatro (Campinas).

% Em 2000, em Londres, tive a minha primeira experiéncia com as mascaras Larvérias no Workshop “Larval
Mask. From moving shapes to moving bodies”, na Queen Mary and Westfield Colleg. University of London,
(Inglaterra), com Geovanni Fusetti (Italia) Professor da Ecole Jacques Lecoq (Franca).
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3.2 A energia do ator.

Em seu estudo de antropologia teatral, Barba enfatiza uma pratica, encontrada nos teatros
tradicionais do Oriente, através da qual o ator desenvolve a capacidade de criar uma energia
fisica especifica para a cena que, a principio, pode ser trabalhada separada de uma finalidade

expressamente expressiva.

No referido estudo sdo apresentadas, com detalhamento, as mais diversas técnicas de
utilizacdo néo-cotidiana do corpo, fruto de suas numerosas viagens ao Oriente e das
demonstracdes publicas realizadas na ISTA. (International School of Theatre Antropology).
Nos teatros orientais, como ele verifica, ndo é utilizada a palavra energia, porém, ao fazer
referéncia a presenca cénica do ator, encontram-se termos equivalentes como: “prana ou
shakti na india; koshi, e yugen no Japdo; chka-ra, taxu e bayu em Bali; kung-fu na China”
(BARBA e SAVARESE, 1995: 74).

Em todos os exemplos orientais apresentados sdo ressaltadas as caracteristicas comuns na
utilizacdo de um sistema codificado que pressupde um treinamento continuo e realizado
durante muitas hora diarias ao longo de véarios anos de dedicacdo. Na China, quando se fala
que um ator tem kung-fu, diz Barba, um dos sentidos complementares da palavra, “significa
‘estar em forma’, ter praticado e continuar a praticar um treinamento peculiar, mas também
significa possuir aquela qualidade especial que o faz vibrar e o torna presente, e que indica
que ele dominou todos os aspectos do seu trabalho” (BARBA e SAVARESE, 1995: 75).

Portanto, na tradi¢do oriental ter e dominar a energia em cena significa ser um ator.

No Ocidente, o conceito de energia, quando associado a personalidade humana, sempre foi
utilizado no dia-a-dia com bastante naturalidade. Por outro lado, ha alguns anos atras, ao
estabelecer uma relagdo com a capacidade representativa do ator, este conceito era visto,
como aponta Ferracini, “com certo receio no meio cientifico, ¢ até mesmo artistico, [...] para
nomear algo que emana do corpo humano” (FERRACINI, 2001: 107). Na atualidade,
verificamos que no campo cientifico este conceito é cada vez mais aceito, 0 que se constata,
por exemplo, nas praticas da medicina ocidental que vem incorporando procedimentos
terapéuticos que reconhecem e tratam os desequilibrios energéticos causadores de distrbios e
sofrimentos que atingem grande ndmero de pacientes. Entendo que este conceito se tem

incorporado, cada vez mais, no campo especifico da atuacdo teatral, pois é inevitavel
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reconhecer que “a energia esta envolvida em todos os processos da vida, nos movimentos,
sentimentos e pensamentos” (LOWEN, 1982: 40) dos seres humanos. Esta energia potencial,
intrinseca a todos nos, pode ser criada, potencializada e trabalhada pelo ator em cena. Para

Taviani,

0 que é interessante ¢ a maneira pela qual essa poténcia € moldada num contexto
muito especial: o teatro. A cada momento de nossas vidas, conscientemente ou n&o,
modelamos nossa energia. Além desse uso cotidiano de nossa energia, hd também um
uso excedente de energia que ndo usamos para mover, atuar, estar presente e intervir
no mundo circundante, mas a usamos para atuar, mover, estar presente, numa maneira
teatral eficiente. Estudar a energia do ator, portanto, significa examinar os principios
pelos quais ele pode modelar e educar sua poténcia muscular e nervosa de acordo com
situacdes ndo cotidianas. (TAVIANI apud BARBA e SAVARESE, 1995: 74)

E, portanto, com esta abrangéncia que da ao conceito de energia um carater de matéria
trabalhavel pelo ator, que ele é utilizado neste trabalho. Deste modo, para tentar compreender
melhor a importancia do dominio da energia dentro do contexto do trabalho do ator, Barba
esclarece que o conceito de energia €, ao mesmo tempo, “um conceito dbvio e dificil”. Ele
diz:

O conceito de energia (energia = forca, eficacia, de em-er-gon, em trabalho) [...]
Podemos associd-lo ao impeto externo, ao grito, ao excesso de atividade muscular e
nervosa. Mas ele também se refere a algo intimo, algo que pulsa na imobilidade e no
siléncio, uma forga retida que flui no tempo sem se dispersar no espaco. (BARBA e
SAVARESE, 1995: 81)

Pensar a energia como um fluxo, como uma forca em movimento é um fator determinante
para a construcdo da presenca cénica do ator. O que significa que, para o ator, sua presenca
cénica deve irradiar do seu corpo. O ator deve saber criar esta energia, isto €, fazé-la
“borbulhar”® no seu corpo e té-la sob seu controle no tempo e no espaco, decidindo o seu
fluxo a ponto de poder modela-la com seu corpo-mente como material cénico. Constantin
Stanislavski afirmava que, “grandes artistas, esculpem perante os olhos do espectador [...] O

escultor esculpe seu sonho com o bronze, ao passo que o ator cria o sonho com o seu corpo”

(STANISLAVSKI, 1997: 222)*.

Quando sdo cotejadas as tecnicas do ator do teatro ocidental, em sua procura por uma arte
teatral pura, com as tradi¢OGes teatrais orientais, percebemos que o ator ocidental também
procura na arte teatral o seu carater de arte autbnoma, porém, de uma forma geral e como ja
vimos, este Ultimo estd mais condicionado a se concentrar no que fazer, mesmo quando se
encontra numa situacdo de aprendizado ou preparacao para o trabalho. De um modo geral, 0

ator ocidental estd mais concentrado em um objetivo que atende ao que dizer ou expressar e

% 0 termo “borbulhar” era fregiientemente utilizado por Roberto Simioni, em suas oficinas.
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ndo ao como se conhecer e se preparar para a expressdo futura. No texto abaixo, Luis Otavio
Burnier aborda a necessidade de uma mudanca de paradigma, por parte do ator, com a qual se
passe a pensar a formacdo ndo como uma necessidade de auto-afirmacéo do que ja se sabe,
mas, antes, com o compromisso inicial de se “limpar” do j& conhecido para que o treinamento

atue sobre a prépria pessoa do ator, promovendo o autoconhecimento. Por isso,

deparamo-nos com o confronto entre a cultura antiga, trazida de outras experiéncias
profissionais e de uma formacéo teatral tradicional, e uma nova cultura profissional,
ainda ndo sabida nem conhecida, mas com novos pardmetros, novos conceitos e
sobretudo novas praticas. O que um ator faria normalmente se se visse em uma
situacdo como a acima descrita de “limpar” sem ter de imediato com o que repor?
Primeiro ha de se considerar que ele dificilmente se encontraria em tal situac&o, pois a
formacéo tradicional ndo ensina o ator a se confrontar com suas dificuldades, mas a
encontrar solugdes rapidas e “criativas”. Um ator em tal situacdo, “normalmente”
buscaria preencher esse vazio com algo. A sensacao de vazio é em si muito dolorosa;
ela se confunde com a de “incompeténcia”; expde o ator a sua fragilidade e a
incapacidade de encontrar rapidamente uma solugdo satisfatoria para esta nova
situacdo. Nao encontrar uma “solucdo” para esse “vazio” ¢ assinar um atestado de
“incompeténcia”. (BURNIER, 2001: 89)

Desta forma, Eugenio Barba e Nicola Savarese propdem que o ator enfrente essa sensagéo de
“vazio” a partir da entrega a um processo de construcdo de uma energia que potencializa as

competéncias do ator, pois atua no corpo, num

nivel que se ocupa com 0 como tornar a energia do ator cenicamente viva, isto é, com
0 como 0 ator pode tornar-se uma presenca que atrai imediatamente a atencdo do
espectador [...] este substrato pré-expressivo esta incluido no nivel de expressdo,
percebido na totalidade pelo espectador. Entretanto, mantendo este nivel separado
durante o processo de trabalho, o ator pode trabalhar no nivel pré-expressivo, como
se, nesta fase, o objetivo principal fosse a energia, a presenca, o bios de suas ac¢des e
ndo seu significado. O nivel pré-expressivo pensado desta maneira é, portanto, um
nivel operativo: ndo um nivel que pode ser separado da sua expressdo, mas uma
categoria pragmatica, uma praxis, cujo objetivo, durante o processo, é fortalecer o
bios cénico do ator. (BARBA e SAVARESE, 1995: 188)

Percebe-se, tanto no texto de Barba e Savarese como no de Burnier, uma nova perspectiva que
da inicio a novos objetivos para o ator. Ao entrar em confronto com esta “cultura” do que e se
focalizar no como, isto €, no desconhecido, o ator se despe da necessidade imediatista de auto-
expressao e recua a um ponto em que deve enfrentar/conquistar o dominio da sua energia. O
que representa assumir uma atitude nova, do ponto de vista corporal-mental, que se rege pelos
novos principios que trabalham nesse nivel operativo chamado de pré-expressivo. Segundo
Barba, estes principios existem na base técnica utilizada tanto pelos mestres orientais como
ocidentais e se combinam nas trés seguintes linhas de agdo que serdo a base de um

treinamento continuo, até se tornar uma segunda natureza do ator:
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1. Alteracdo do equilibrio cotidiano a procura do equilibrio precario ou de luxo;

Nesta fase do treinamento, o0 ator deve procurar contrariar o seu equilibrio cotidiano a partir
da alteracdo do centro de gravidade do seu corpo, da diminui¢do da base de apoio dos pés, da
alteracdo da maneira de se movimentar e de andar no espago ou mesmo de sustentar o seu
corpo na imobilidade. Precisa estabelecer um novo padrdo de equilibrio que torne sua
estabilidade precaria. A mudanca do eixo cotidiano, que Ihe garantia a estabilidade, cria
tensdes musculares para impedir a sua queda e sustentar seu corpo a cada nova acdo. Esta
atitude ativa sua musculatura e gera um grande gasto de energia que cria um efeito dilatador
da sua presenca. Isto significa que, em situacdo de representacdo, o ator vivencia outra

realidade organica.

2. A dindmica das oposicoes;

Este principio do treinamento extracotidiano refere-se a uma dindmica em que o ator, ao
realizar uma agdo, deve partir da acdo oposta, ou seja, “se se deseja ir para a esquerda,
comega-se indo para a direita, entdo para-se subitamente e volta-se para a esquerda, se se
deseja agachar, primeiro se levanta na ponta dos pés e entdo se agacha.” (BARBA e
SAVARESE, 1995: 176). “Esta regra recria uma condi¢do essencial para todas as ac0es que
na vida cotidiana exigem certa qualidade de energia: antes de desferir um golpe, afasta-se o
braco; antes de saltar dobra-se um dos joelhos; antes de avancar para frente, inclina-se para
tras” (BARBA E SAVARESE, 1995: 57). Para Barba e Savarese, a pratica consciente desse
“principio da negacdo” dilata a acdo, desde que ndo se caia em uma formalizacdo de modo a
“inflar o gesto” tornando-o “uma parodia” (BARBA E SAVARESE, 1995: 57), mas se, ao

contrério, se conquista a partir de um longo periodo de treinamento,

o0 ator desenvolve resisténcia criando oposicGes: essa resisténcia aumenta a densidade
de cada movimento, d& ao movimento uma maior intensidade energética e tonus
muscular. Mas a ampliacdo também ocorre no espago. Por meio da dilatacdo no
espaco, a atencdo do espectador é direcionada e focalizada e, a0 mesmo tempo, a a¢éo
dindmica do ator torna-se compreensivel. (BARBA e SAVARESE, 1995: 184)

O principio da oposicdo se manifesta quando o ator cria tensfes que se contrapdem no seu
corpo e que devem ser criadas por ele, fisica e mentalmente, como ocorre no teatro No. Neste,
o0 ator dinamiza a acdo interiormente, retendo-a, dando “sete passos onde na realidade ha dez”

(SUZUKI, 1977: 42) e, assim, trabalha-se com a retencdo da energia no espago enquanto ela
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continua existindo no tempo. Zeami, o criador do teatro NO japonés, fazia mengao a “mover o
espirito a dez décimos, mover o corpo a sete décimos” (GIROUX, 1991: 128). Isto exige que
0 nivel interno (energia no tempo) e o externo (energia no espaco) trabalhem em oposicéo e
um crie resisténcia ao outro, o que altera a densidade dos movimentos do ator e dilata a sua

presenca.

Na danca indiana, o ator-dangarino se utiliza do “principio da oposi¢do, chamado tribhangi,
que significa trés arcos, assume uma forma caracteristica... [...] da letra “S” (cabega, tronco,
pernas)” (BARBA e SAVARESE, 1995: 180). Isto gera um equilibrio instavel que reforga as
tensbes corporais extracotidianas. Essas caracteristicas comuns a todos os atores orientais na
construcdo da base das suas acOes e de sustentacdo do seu corpo sdo, para Barba, essenciais
para que o ator ocidental compreenda “a natureza da dialética no nivel material do teatro”
(BARBA e SAVARESE, 1995: 176). De um teatro que constroi, na artificialidade, um corpo
cenicamente dramatico a partir de uma codificacdo que trabalha a energia do ator para

intensificar a comunicacdo atraves da acdo fisica.

3. Uso de uma incoeréncia coerente.

Quando o ator trabalha no nivel pré-expressivo, ele constrdi um corpo artificial que também
atua sobre a sua mente. Determina, assim, um comportamento que se utiliza de um equilibrio
precario que modifica seu corpo; modifica a forma de se deslocar no espaco, de andar e de se
movimentar em cena; altera e fortalece seu tbnus muscular; amplia seus gestos e agdes e gera
tensdes que atuam de forma mais eficaz sobre a percepcéo cinestésica do espectador. Esta
“nova cultura” corporal de aparente incoeréncia, pelo seu carater artificial, adquire “uma
coeréncia equivalente ainda que distinta, da que se manifesta na vida cotidiana” (BARBA,
1994: 46), por se estabelecer como uma segunda natureza organica do ator em situacdo de
representacdo. Esta artificialidade se deve tornar manipulavel e dinamica até se volver

expressiva, crivel e, consequentemente, revelar um sentido para a percepcéo do espectador.

Uma vez que foram abordados, neste capitulo, diversos exemplos orientais, é importante
lembrar que ndo sdo poucos os exemplos ocidentais, além dos ja citados anteriormente, de
consideravel influéncia pela solidez das suas pesquisas, reflexdes tedricas e propostas praticas
que implicam em longos e continuos treinamentos para a construgdo de uma energia pré-

expressiva especificamente cénica e que tem significativa penetracdo entre pesquisadores,
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diretores, atores e estudantes do teatro ocidental. Como nos lembra o ator e pesquisador

Renato Ferracini em A arte de ndo interpretar, como poesia corpérea do ator:

Grotowski, Eugenio Barba, Luis Otavio Burnier entre outros, sugerem que, utilizando
resisténcia muscular, oposicdes corpdreas, exaustdo fisica, contatos profundos com a
pessoa, 0s atores conseguem, depois de muitos anos de trabalho, uma dilatacdo, uma
certa manipulacdo consciente da energia e suas varia¢des. (FERRACINI, 2001: 108)

Foram levantados, até o presente ponto deste trabalho, alguns topicos que podem ser
considerados basicos para a compreensao global da nossa pratica. Considero que o tema dos
principios da pré-expressividade estd colocado conceitualmente, mas sem pretender que o
assunto se tenha esgotado. As trés linhas de acdo, descritas acima, serdo a base do
desenvolvimento de uma série de desdobramentos que abordaremos ao longo deste estudo e,
acredito, sera possivel continuar o seu aprofundamento mediante a vinculacdo as mascaras
teatrais como catalisadoras dos elementos técnicos pré-expressivos. Penso que a partir de
alguns exemplos praticos mais concretos, que veremos ao longo do trabalho, poderdo ser
levantadas, oportunamente, novas questdes pertinentes as abordadas neste capitulo.
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4 CAPITULO IV

4.1 As méscaras de base.

Dentro da categoria de mascaras de base, sdo consideradas aquelas que atuam sobre o ator
como instrumento pedagogico, quando sdo usadas nas fases que antecedem a sua utilizacdo
com finalidade especificamente expressiva. Algumas dessas mascaras, criadas essencialmente
para uso didatico®, sio responsaveis por estabelecer uma disponibilidade para a construcéo da
base pré-expressiva do ator. Ao mesmo tempo, também o preparam para reconhecer e fixar 0s
elementos basicos fundadores de uma expressividade que obedece a codigos especificos e
comuns a todas as mascaras teatrais. Com excecdo da mascara neutra, que atua,
primordialmente, sobre a presenca cénica do ator, pode-se extrair das outras mascaras de base
um alto grau de expressividade, que podera variar de acordo com a finalidade e o nivel de

aprofundamento com que sejam utilizadas.

As mais conhecidas e utilizadas no trabalho de iniciacdo sdo a mascara neutra inteira e as
méscaras larvérias®’. Tanto estas duas primeiras como outras méscaras podem ser utilizadas
nas etapas iniciais de preparacdo do ator: as mascaras inteiras com caracteristicas
animalescas; a meia mascara neutra ou a meia mascara animalesca, que déo a possibilidade de
experimentacdo de sons; as mascaras inteiras de carater que representam temperamentos ou
humores como: sanguineo, fleumatico, colérico, melancélico, as méascaras abstratas e as
méscaras expressivas inteiras de ancidos de olhos pintados®, entre outras. Algumas dessas
mascaras de base cumprem a funcéo de um verdadeiro pilar que alicerca um determinado eixo
corporal e 0 seu consequente modo de se comportar em cena e, por isso, € possivel a criacdo
de méscaras com essas caracteristicas especifica (como as larvérias, animalescas, de humores
etc.) com a finalidade de preparar o corpo do ator na utilizacdo de uma mascara expressiva,
como, por exemplo, a tipologia existente na Commedia dell'arte ou para descobrir um
determinado estado, atitude ou o status corporal necessario para representar, por exemplo, um

rei ou uma rainha, um mendigo etc.

% Como as mascaras que serdo objeto de estudo nesta dissertacéo.
% A utilizagdo destas méscaras sera abordada no Capitulo V.
% Estas mascaras serdo abordadas no Capitulo V.
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E importante relembrar que, antes de comecar a trabalhar com a mascara neutra, os estudantes
ja iniciaram o seu treinamento pré-expressivo, conforme as premissas apresentadas no
capitulo 111, para que, ao abordar esta primeira mascara, eles se encontrem em um estado de
prontiddo fisico-mental indispensavel para vesti-la. Esta pratica continuara sendo aprofundada
paralelamente ao desenvolvimento do aprendizado com as outras méscaras de base, de modo
que os estudantes fortifiguem progressivamente a sua presenca cénica. Do mesmo modo,
percebemos que, para iniciar um trabalho de improvisacdo®™ com méscaras, devemos comecar
improvisando sem elas. Assim, inicialmente, os estudantes realizam experiéncias baseadas em

alguns jogos de regras'® (

primeiramente propostos por eles), que agem como catalisadores
dos seus objetivos comuns. A partir da aceitacdo das regras, ndo por imposi¢ao externa, mas
de forma voluntéria, pela propria necessidade de estabelecimento de regras para que 0 jogo
possa fluir corretamente, os estudantes comegam a perceber os primeiros elementos técnicos
que tém fundamental importancia para o bom desenrolar de uma improvisagao coletiva, pois
atuam, de forma concreta na construgdo de uma cumplicidade, promovendo um

comportamento esponténeo em cena.

Para o estudante, a descoberta e o desenvolvimento da habilidade para o jogo e a importancia
dada ao atendimento as regras, para garantir a sua fluéncia, continuam sendo primordiais, nas
etapas ulteriores, quando o jogo é abordado como forma de representacéo teatral da realidade,
pois faz com que ele se depare com a necessidade de acreditar (jogar) para vivenciar o tempo
presente da acdo jogada, tornando-a uma verdade crivel, tanto para ele como para 0s outros
parceiros. Assim, nesta etapa inicial, o estudante se deve preocupar, em primeiro lugar, em
manter uma relacdo franca com os companheiros durante o jogo, sabendo que, a0 mesmo

tempo em que a acgdo deve fluir entre os atores, precisa ser mantida a liberdade para fazer

% A improvisagdo, ja desde as primeiras experiéncias, é uma prética importante neste trabalho, mas, a0 mesmo
tempo, por ndo ser o foco central deste estudo € importante definir que utilizo o termo na sua acep¢do mais
abrangente. Uma vez que a improvisacao significa, em meu trabalho, um meio para a aplicacdo e construcdo das
técnicas especificas para o uso das mascaras, mais do que um fim em si mesma. Desta forma, o termo sera
utilizado, tanto para fazer referéncia aos primeiros exercicios individuais com as mascaras de base (neutra,
larvarias e expressivas de ancidos de olhos pintados), em que, a partir de uma proposta simples, se determina o
“qué”, o estudante devera resolver o “como”, ou seja, o foco estara em seu desempenho na constru¢do de uma
acdo cénica clara, eficaz e, portanto, essencial. Por outro lado, também sera demandado, em etapas ulteriores,
gue o estudante lide com estruturas de improvisagdo mais complexas em que devera sustentar em cena as
mascaras por periodos longos. E, para isto, Ihe serd indispensavel dominar os mecanismos mais complexos
exigidos ao ator improvisador.

100 A5 propostas de Viola Spolin tém representado, em meu trabalho, uma orientagdo bastante rica, com relacdo a
utilizacdo dos jogos de regras, nas primeiras experiéncias em cena entre 0s estudantes. Em seu livro,
“Improvisacdo para o teatro”, a autora inicia o seu trabalho com os estudantes conscientizando-os sobre a
importancia do atendimento as regras dos jogos para que eles conquistem seus objetivos e lhes apresenta uma
“técnica de solugdo de problemas” (SPOLIN, 1979: 19), em que o professor deve dar aos estudantes problemas
para que eles encontrem as suas proprias solugdes.
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escolhas pessoais, garantindo o acaso e o risco, condi¢Ges inerentes a todo jogo e
indispensaveis para toda improvisacao.

4.2 A construcdo de uma dramaturgia corporal do siléncio.

E importante ressaltar que um dos objetivos atribuidos as mascaras de base é preparar o ator
para a utilizacdo das meias méscaras expressivas, que podem ser falantes'®:. Assim, ao
abordar, j& nas etapas iniciais da aprendizagem, com as mascaras de base, o valor do siléncio
como propulsor da palavra, mensura-se o aprendizado do estudante/ator em sua capacidade e
extensdo de forma mais abrangente do que aquela que serd abordada neste trabalho. Deste
modo, como as mascaras de base cabe o papel de alicercar as etapas subsequentes do
aprendizado, elas também agem de forma consideravel sobre a eficacia na utilizacéo futura da
palavra. Por outro lado, essas méascaras inteiras, ndo falantes, devem ser abordadas, em suas
primeiras experiéncias, como construtoras e propulsoras de uma forma de comunicacédo
autbnoma, em que o uso da palavra ndo se faz necessaria e, ao se abrir médo da palavra, o
siléncio se torna um instrumento para a constru¢do de uma comunicacao corporal que também
pode ser considerada como uma forma de didlogo dramatico. Este é feito de intencGes, acdes e
reacOes essenciais que se transformam no “elemento central da composi¢do” de uma
“dramaturgia do siléncio” (PAVIS, 1999: 359), que exige do ator um dominio total do seu
tébnus muscular para jogar com dindmicas, tempos, ritmos e pausas que atendem, quando bem
dosadas, a uma dramaturgia feita de conflitos, tensfes e distensdes que constroem um
vocabulario corporal dramatico, especificamente teatral. Portanto, durante o aprendizado, se
deve tomar o devido cuidado para néo utilizar gestos narrativos por demais codificados, como
acontece, por exemplo, na pantomima classica representada por Marcel Marceau, ou cair
numa linguagem de sinais em que se constroi um dialogo de gestos que pode conter todo tipo

de clichés e, facilmente, se tornar verborréagico.

No inicio do trabalho de improvisacdo com as mascaras, Lecoq realiza exercicios preliminares
que se encaminham na mesma direcdo abordada na iniciacdo a improvisacdo pelos jogos e
servem, principalmente, para observar como os estudantes “interpretam as coisas mais

simples? Como permanecem em siléncio?” (LECOQ, 1997: 52)*. Desta forma, nesses jogos

101 = . . . T -
E importante lembrar, que as meias méscaras falantes ndo séo objeto especifico deste estudo.
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trata-se de focalizar o0 como e ndo o que fazer durante as improvisagdes. Assim, para que 0S
estudantes tomem consciéncia desta dimensdo do “teatral”, Lecoq propde que improvisem,
sem utilizacdo das mascaras, situacdes que os facam perceber a diferenca entre recriacéo e
atuacao, pedindo-lhes para dar um passo atras, valendo-se do que ele denomina a “recriagdo
psicologica silenciosa”. Trata-se de recriar situagoes simples em que se devem “reproduzir os
fendmenos da vida. Sem nenhuma transposi¢do, sem exagero, com a maior fidelidade a
realidade, a psicologia dos individuos” (LECOQ, 1997: 51)*, portanto, as primeiras situagcdes
a serem improvisadas tém como mote, apenas, a indicacdo de um determinado lugar, como

uma sala de aula, um hospital, um mercado etc.

Nesta fase inicial do trabalho, podemos perceber que Lecoq também parte de uma relacdo em
gue os estudantes sdo orientados a jogar, a partir do simulacro da realidade psicoldgica dos
individuos — sem preocupacdo ainda com o publico — para vivenciar cenicamente as
circunstancias de uma realidade em que o jogo ndo tem diretrizes tdo rigorosas, Como no jogo
de regras, porém nasce da recriacdo, em forma de jogo, das suas préprias vivéncias. Desta
maneira, 0s estudantes sao encaminhados para a descoberta de principios fundamentais para a
compreensdo do conceito de “transposi¢do” da realidade para o campo especifico da natureza
teatral. Eles adquirem, assim, um embasamento sobre os elementos primordiais da
teatralidade proposta pela pedagogia das mascaras de base e, ao reconhecerem e se
apropriarem dos codigos poderdo, futuramente, ao representar, oferecer aos espectadores: “um
ritmo, uma medida, um tempo, um espa¢o, uma forma para sua improvisagao” (LECOQ,
1997: 51)*. Ao iniciar os seus trabalhos desta maneira, os estudantes percebem como a
“atuagdo pode ficar muito perto da recriagdo ou afastar-se consideravelmente nas
transposicOes teatrais mais audazes, porém nunca devem se desvincular completamente da
realidade” (LECOQ, 1997: 51)* como referencial.

Esta etapa introdutdria ao jogo improvisado abordard, principalmente, o contato, isto é, a
escuta que deve ser estabelecida entre os estudantes a partir da construgdo de uma
cumplicidade que brota da laténcia de estados em que o siléncio se torna eloquente e, para
isto, procura-se adiar, propositalmente, o uso da palavra. Evita-se, assim, como vimos, que 0
estudante caia na verborragia ou passe a contar a acdo no lugar de manifesta-la por meio de
verdadeiros impulsos internos geradores das a¢es fisicas essenciais para a construcao do jogo

dramatico. E necessario, neste periodo inicial, que o estudante compreenda o siléncio como
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propulsor da palavra, sobretudo o que precede as primeiras palavras de um dialogo quando
n&o se fala, como diz Lecoq, porque

nos encontramos em um estado de embarago que permite que a palavra nas¢a do
siléncio e desta forma [...] tenha mais forca. [...] lhes peco simplesmente que se
mantenham calados para que compreendam melhor o fundo das palavras. [...] se sai
deste siléncio por dois caminhos: a palavra ou a acdo. [...] quando o siléncio esta por
demais carregado, o tema se libera e a palavra adquire maior relevo. Assim, pode-se
falar, porém somente se se fizer necessario. O outro caminho ¢ a a¢do: “fago alguma
coisa”. Inicialmente os alunos querem atuar a qualquer prego, provocam
gratuitamente as situacdes. Desta forma ignoram os outros atores e ndo atuam com
eles. Mas 0 jogo da atuagdo sé se estabelece em reacdo com o outro. Devemos fazé-
los compreender este fendmeno essencial: reagir é fazer evidente a proposta do
mundo exterior. (LECOQ, 1997: 51-52)*

Realizar estes exercicios preliminares para trabalhar as méascaras de base representa um tépico
importante para os estudantes, pois se conscientizam sobre o valor da cena como o lugar do
jogo. Assim, para Lecoq, refletir sobre os mecanismos de construcdo do jogo dramatico € o
pontapé inicial do aprendizado para a conquista da autonomia do ator criador. Devem-se
procurar as chaves de um comportamento especificamente cénico, o que significa acentuar as
diferencas marcantes entre jogo e atuacdo psicoldgica e perceber que para representar nao faz
sentido “remexer dentro de si procurando sua propria sensibilidade, suas lembrangas, 0
mundo da infancia”, pois em cena, “o mundo interior se revela por reacao as provocagoes do
mundo exterior” (LECOQ, 1997: 52)*. Para isso o ator deve oferecer respostas que
constituam a sintese de um ponto de vista pessoal que dé um sentido concreto a suas

intencdes, acOes e reacbes em cena.

Assim, percebemos que cada siléncio pode conter diferentes atributos e modificar
qualitativamente a densidade e textura da cena e, dependendo de como for utilizado pelo
estudante, impregnaré de sentido as suas intencdes, acdes e reagdes fisicas, fazendo-o lidar
com diferentes escritas cénicas. A importancia das experiéncias e reflexdes sobre o valor do
siléncio, que posteriormente sera propulsor da palavra, levantadas neste estagio germinal do
aprendizado, ira delinear no trabalho pratico as questdes fundamentais do universo teatral
especifico a representacdo com mascaras teatrais, constituindo-se, neste trabalho sobre as
mascaras de base, um dos aprendizados mais importantes para compreender aspectos

essenciais sobre a dramaturgia do ator.
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4.3 Mascara neutra: um recuo necessario.

A maéscara neutra € um rosto que ndo apresenta uma expressao particular. Uma boa méscara
neutra representa um rosto universal, em estado “de calma, sem expressao concreta, em
estado de equilibrio” (LECOQ, 1997: 62)*. Ela pode ter, além do corte dos olhos — sem
angulos muito acentuados, que possam representar tenses ou gestos carregados —, abertura
nas narinas e na boca para facilitar a respiracao do ator. Geralmente utilizada na cor branca ou
marrom, ndo deve apresentar sombreamentos, pois daria a ela a impressdo de um rosto com a
sua expressdo paralisada. E aconselhavel também n3o apresentar cores que a tornem muito

chamativa (ver figura 2, abaixo).

FIGURA 2. Mascara neutra, em couro, confeccionada por Fernando Linares.
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H& sempre uma expectativa, entre os iniciantes, em relacdo as condutas codificadas que
devem ser aprendidas para lidar com as mascaras. Seja por que ja leram sobre o assunto ou
tiveram alguma experiéncia anterior. As perguntas, entre outras, sdo: como se segura? Como

se veste ou se retira do rosto uma mascara? Pode-se falar sob uma mascara inteira?

Acredito que, para se ter uma imagem mental no decorrer do trabalho, pode ser Util antecipar

algumas dessas orientacdes.

Por ser a méascara neutra a primeira com que 0 estudante entra em contato, cabe a ela a
iniciacdo de grande parte da relacdo que se estabelecerd com todas as méascaras no futuro.
Considero que o primeiro contato com a mascara tem uma importancia fundamental para o
desenvolvimento do trabalho e, por isso, costumo mostra-las aos estudantes como se mostra
uma joia preciosa para quem sabe reconhecer o seu valor. Comeco em circulo a passar as
mascaras uma a uma aos estudantes, segurando nelas com o cuidado com que se toca o rosto
de um bebé. Apanhando-as pelas bordas com as duas méaos abertas, as distribuo entre os
estudantes para que sejam passadas de um colega ao outro, como se entrega uma crianga
recém nascida a alguém, e peco que sejam observadas com atencdo e em siléncio. Esta relacdo

com as mascaras serd mantida durante todo o trabalho.

Ao segura-la pelas bordas ou pelo queixo, devemos evitar o contato muito direto com ela,
para impedir deixar marcas que, em cena, criem um foco que atraia o olhar do espectador e
desvie a atencdo do trabalho (ver figura 3, a seguir). Também é importante nunca apanhar
uma mascara pelos orificios dos olhos e nem sair carregando-a pelo elastico, uma vez que, a

rigor, uma mascara deve sair da mesa diretamente para o rosto do ator.
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FIGURA 3. Jacques Lecog, em demonstracdo com a mascara neutra.

Finalmente, veremos algumas questdes que, em geral, sdo transmitidas como demandas
apenas praticas e prdprias do objeto mascara. No entanto, acredito que sejam também produto
de uma escolha pessoal do artista, determinando, em grande parte, qual é a sua relacdo com
este “mediador” que ¢ a mascara. Em primeiro lugar, ndo se deve falar sob uma mascara que
cobre todo 0 nosso rosto, mesmo que tenha abertura na boca. Deste modo, se a fala se faz
necessaria, devemos retirar a mascara ou levanta-la até a testa. Uma méascara deve permanecer
sempre visivel para o espectador. Isto limita as direcGes do rosto do ator em cena e, por isso,
deve-se calcular uma angulagdo para que ela sempre seja vista e utilizar as diagonais,
esquerda, direita, alta e baixa do fundo da sala. Ao terminar um exercicio de frente para 0s
espectadores, devemos deixar claro o momento final e, para isso, olhamos com a ponta do
nariz para o chdo, de forma que o espectador ndo veja mais a face da mascara. Mesmo 0s
leigos percebem, com rapidez, esse gesto como parte de uma convengdo prépria da méscara
que equivale ao ponto final na escrita. Jamais devemos deixar uma mascara sobre uma
cadeira, arquibancada ou no chao. E por ultimo, por convencao ou ndo, todos que trabalhamos
com mascaras concordamos que, mesmo sobre a mesa e em seguranga, uma mascara nunca

deve ser colocada virada com o nariz para baixo. Comportamentos como estes, herdados ao
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longo dos tempos, serdo descritos no decurso deste trabalho de acordo com cada etapa do
aprendizado.

4.4 Um ponto zero fisico-mental.

Abordarei, aqui, 0 treinamento com a mascara neutra como um dos primeiros passos no
desenvolvimento do trabalho da pré-expressividade, para que o ator descubra com esta
mascara essa atitude interior amplificada em que, como vimos no capitulo 11, € trabalhado o
seu bios cénico, isto €, a sua “presenga pura” em cenal02. A mascara neutra contribui para
ativar este nivel pré-expressivo do trabalho do ator, deixando-o em condicdes de estabelecer
um ponto zero fisico-mental que deverad continuar presente, ao vestir, posteriormente, cada

nova mascara, sejam elas mascaras de base ou expressivas.

Atualmente, muitos professores e diretores utilizam a mascara neutra como uma forma de
proporcionar aos atores uma tomada de consciéncia sobre sua expressividade corporal e,
assim, entender conceitos importantes como o de presenca, disponibilidade, economia do

gesto, tempo justo, escuta etc.

Ao utilizar a méscara neutra, de forma funcional, na preparacdo dos atores no inicio de um
processo de ensaios, antes de partir para a construcao de um personagem, o objetivo deste uso
é, claramente, trabalhar o nivel pré-expressivo do ator, ou seja, criar ou fortalecer uma

qualidade especial de energia que potencialize a sua presenca cénica.

Como técnica (entendendo sempre por técnica a codificacdo de determinados procedimentos
organizados com uma coeréncia) codificada, a mascara neutra nunca podera marcar o ator
corporalmente com um comportamento estilizado. Na melhor das hipoteses, poderemos
identificar um ator, que tenha utilizado a méscara neutra, pela qualidade da sua presenca, isto
¢, da sua energia, e pela facilidade e autonomia corporal ao particularizar corpos distintos com

diferentes méascaras expressivas ou ao interpretar personagens diferentes.

Como vimos, a primeira vez que um ator ou estudante veste uma mascara neutra em nosso

trabalho de iniciacéo, ele ja teve contato com algumas informaces tedricas que fazem parte

192 \/eja a este respeito o comentéario de Moriake Watanabe, “O corpo ficticio”, em “A arte secreta do ator”
(BARBA e SAVARESE, 1995: 195). Um trecho, deste texto, pode ser conferido no Capitulo Il desta
dissertacéo.
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da sua bagagem pessoal e que recebeu quando Ihe foram mostradas as mascaras pela primeira
vez. Assim, 0s primeiros exercicios praticos servem tanto para dirimir falsas expectativas e
criar um leque de perspectivas em torno do uso da mascara, como para estabelecer um
delineamento dos principais motores que devemos conquistar e que serdo de fundamental

importancia para o desenvolvimento futuro.

O primeiro impacto, causado durante o treinamento ao utilizar uma mascara neutra, é a
tomada de consciéncia da necessidade de ter que agir sem representar. Percebe-se a tendéncia,
quase que compulsiva, de produzir movimentos e a¢des, antes de estar preparado para realiza-
los com verdadeira necessidade e consciéncia. Ao sentir, com a face coberta, 0 corpo privado
da voz e do rosto que expressam naturalmente a todo instante, tenta-se transmitir intencdes
substitutivas, tornando-se verborragico. Neste caso, a tendéncia geral é utilizar gestos
recorrentes e cotidianos de forma ilustrativa e explicativa. Segundo Decroux, que utilizava em
algumas das suas aulas o rosto dos alunos coberto com um tecido para neutraliza-lo, o rosto é

um

instrumento de mentiras, partidario da verborragia.[...] se explica, se mendiga, se faz
Ver ao outro quanto ganhara para servir-nos, desenham-se promessas ou ameagas. A
face esta impregnada dos nossos pensamentos mais recorrentes e, por conseqiiéncia,
ndo muito belos. [...] O movimento do rosto ndo pode apagar os atributos intimos.
(DECROUX, 2000: 181)*

Por tudo isso, ao utilizar uma mascara neutra, somos obrigados a nos afastar dos nossos
discursos cotidianos, desta diversidade de mascaras utilizadas para a sobrevivéncia do dia a
dia, conduzindo, desta forma, a transposicdo da expressividade do rosto para que 0 nosso
corpo resgate e desenvolva em cena seus atributos pessoais, que 0 preparam para 0 universo
da cena. Vale a pena reiterar, pois estamos no inicio da experiéncia com a mascara neutra, que
ao empregar a palavra corpo a utilizo no sentido dado por Decroux, isto é, o tronco como o
centro da nossa expresséo, de onde devera nascer cada impulso que se tornara acdo. Ao expor
esta primazia dada ao tronco por Decroux na sua técnica codificada, Luis Otavio Burnier

relata o exemplo utilizado por seu mestre em suas palestras. Ele diz:

Decroux ilustrava sua escolha com o seguinte exemplo: “Se eu pedir a um ator que
me expresse alegria ele me fara assim [ele fazia uma grande mascara de alegria com
0 rosto], mas se eu cobrir 0 seu rosto com um pano, Ou com uma mascara neutra,
amarrar seus bragos para tras e Ihe pedir que me expresse agora a alegria, ele precisa
de anos de estudo”. (BURNIER, 2001: 67)
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Ao vestir a mascara, se evidencia aquilo que com o rosto descoberto ja estava ali e que, ao
cobri-lo, parece que se materializa e assume a condicdo de uma nova percepgéo, causando um

impacto significativo e revelador nos estudantes e atores.

Escolhi dois pequenos trechos com as impressdes dos estudantes, apos ter experimentado o
uso desta méscara, para exemplificar o seu impacto inicial. Vejamos o que um aluno escreve:
“quando finalmente pus a mascara me vi em um outro mundo, o que pode parecer exagerado,
mas procede, pois passei a ver as coisas de maneira diferente e a me portar para com o
exterior de maneira distinta”'%. Outra aluna escreve: “Mas na minha vida pessoal, digo do
dia-a-dia, estou mais atenta a questdes que anteriormente passavam despercebidas. Até parece
com a sensacio de nascer novamente. E isso! Parece que estou nascendo novamente, porque

- : . . 1 5104
uma outra Otica estd aparecendo em minha vida”" .

Com estas impressdes iniciais
percebemos como se abre um canal transformador com relacéo ao aprendizado dos estudantes
e como isto é importante para criar uma nova disponibilidade para desenvolver a auto-
percepcdo, ampliando a sua consciéncia de gque uma nova vida cénica comeca a ser

desvendada.

E interessante perceber como o fato de cobrir o rosto tem efeitos tdo significativos na pessoa
do ator. Acredito que comeca aqui a construcdo de uma via de mdo dupla que tem, por um
lado, efeitos reveladores pelo simples fato de cobrir o rosto e, por outro lado, ao vestir a
mascara neutra a percep¢do de um certo descompasso entre 0 corpo e a mente torna-se mais
intensa e 0s movimentos se revelam com uma peculiar potencialidade. Parece que a nossa

mente esta, quase sempre, ou um passo atras ou a frente das nossas acdes. Para Lecoq,

0 rosto do ator desaparece e 0 corpo passa a ser percebido mais intensamente. Em
geral, ao falar com alguém se olha para seu rosto. Sob uma mascara neutra o que se
olha é o corpo inteiro do ator. O olhar é a mascara, e 0 rosto é o corpo! Todos 0s
movimentos revelam-se, entdo, com um potencial especial. (LECOQ, 1997: 63)*

Assim, a mascara tem um efeito catalisador que atua, também, na integracdo do nosso corpo-
mente. Portanto, comecamos 0 caminho para tomar posse’® de nés mesmos. Descobrimos
uma nova forma de comportamento para estar em cena sem intermediagdo do rosto. Se “o

rosto ¢ o corpo”, o tronco serd o centro da nossa expressao de onde deverd surgir cada

193 |mpressées do aluno Leonardo de Oliveira Cunha, do Curso de Formacdo de Atores, TU. UFMG., na
disciplina “Interpretacdo Dramatica II”’, do primeiro semestre de 2003.

1% Impressées da aluna Ménica Kukulka, do Curso de Formacdo de Atores, TU. UFMG, na disciplina
“Interpretagdo Dramatica II”, do primeiro semestre de 2005.

195 No dicionario Aurélio: Do v. lat. posse, “ser capaz’, “poder”.
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impulso para, assim, fluir para as extremidades com a mesma continuidade e economia com
que a ressonancia se propaga em um instrumento musical afinado. Assim, alguns impulsos
que empurram as nossas intencdes, ou parte deles, precisam ser retidos no espago, na
proporcéo justa, para que deixem manifestar o essencial das acdes que devemos realizar
naquele momento. Isto significa encontrar a medida justa para ndo representar as agoes, para
ndo adicionar contetdos que se tornem gesticulagdes particulares que venham a comunicar

intencdes ou emocgOes pessoais do ator.

A maéscara neutra representa a instalacao do estado fisico da calma e pode-se dizer que este é
0 primeiro contato em que o ator fica ao servico de um estado interior ativo que deve estar sob
seu absoluto controle. Estado que o afasta do seu corpo cotidiano, pois esta calma nada tem a
ver com relaxamento em cena. Eugenio Barba cita, em A arte secreta do ator, uma sentenca
taoista que bem pode definir o estado necessario a um ator com mascara neutra: “a serenidade
que tranquiliza ndo é a verdadeira serenidade, s6 quando existe serenidade em movimento é
que se manifesta o ritmo universal” (BARBA, 1995: 88). E um estado de absoluta presenga,
de extrema abertura para a vivéncia do tempo presente. Utilizar de forma ativa todos os
sentidos requer uma integral atencdo e dominio para fazer o essencial, estando com total
controle dos impulsos mais sutis. Esse estado é presente e € ativo, pois esta calma nao é

passividade e para ser sustentada deve haver um grande gasto de energia.

Deve-se desenvolver, portanto, um estado de atengdo e prontiddo que demanda um dominio
muscular intenso, que se pode manifestar exteriormente em niveis sutis, como uma energia
latente guardada, retida pelo ator, que se revela mais no tempo do que no espacgo e, na
aparente impressédo de imobilidade, o corpo se encontra em plena atividade interna, que Barba
define como ‘“‘algo que pulsa na imobilidade e no siléncio” (BARBA, 1995: 81). Esta nova
relacdo que se estabelece com a energia interna pode ser experimentada com a mascara neutra
pela necessidade que o ator tem de reter e controlar grande parte dos seus impulsos para
depurar cada acdo que realiza. Por esta via, 0 ator estarq & procura do que elas tém de
essencial para que, assim, se tornem acOes econdmicas e eficazes. E, as consideramos
universais, pois ainda ndo ha nem tipos ou personagens. O que ha é uma energia acima do
normal que se pode manifestar na aparente imobilidade, gerando pura presenca cénica que
estabelece um ponto zero fisico-mental. Para Lecoq: “A mascara neutra acrescenta

essencialmente a presenca do ator no espaco que o circunda. Situa-o num estado de
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descobrimento, de abertura, de disponibilidade para receber. Permite-lhe olhar, ouvir, sentir,

tocar as coisas elementares, com o frescor da primeira vez”. (LECOQ, 1997: 62)*

Sempre é bom lembrar que se trata de uma mascara que nao fala e, como vimos, nunca ird
agir de forma particularizada e muito menos psicoldgica, portanto estamos aprendendo com o
corpo/mente a estabelecer, por um lado, as novas relagbes com 0s nossos impulsos internos
para construir a propria presenca no espaco e realizar as acdes mais elementares e, por outro
lado, como veremos a seguir, como nos relacionaremos com o espaco exterior. Ndo se trata de
um exercicio intelectual, apreendemos no nivel pré-expressivo questdes essenciais de uma

pré-dramaturgia.

4.5 Escuta.

A escuta € um dos principais instrumentos de trabalho de que deve dispor um ator para
potencializar a sua presenca cénica. Por esta razdo, ela é abordada no inicio do treinamento
com a mascara neutra e sera aprimorada de acordo com as exigéncias especificas de cada
nova etapa do aprendizado. O ator deve desenvolver e aumentar sua capacidade de escuta em
cena, pois, infelizmente, no dia a dia, ela se torna precéria e rotineira. Por isto, 0s exercicios
de escuta desenvolvidos com esta mascara tém uma importancia fundamental. Eles
determinam, ja desde o inicio do aprendizado, o grau de organicidade que podera ser atingido

no futuro.

Os exercicios de escuta ddo ao estudante uma grande versatilidade para que entre com
consciéncia, dominio, e com a calma necessaria, em contato com seus sentidos, que devem
estar desenvolvidos especificamente para a representacdo em cena, de modo que ele fique
livre de determinadas tensdes e das preocupacdes iniciais que o impedem de tirar 0 maximo

proveito da sua expressividade e criatividade.

Assim, 0 primeiro compromisso que o treinamento exige do ator é esse empenho pessoal para
desconstruir, continuamente, atitudes, condicionamentos e comportamentos usuais do seu
cotidiano. Por isso, ele deve iniciar um trabalho para restaurar o contato com a sua

sensibilidade e espontaneidade.
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Desta forma, para escutar verdadeiramente deve haver um comprometimento pessoal com
esta acdo voluntaria que nos coloca em sintonia e cumplicidade conosco e com 0s parceiros,
Ou seja, entregar-nos a ndés e aos outros voluntariamente e, de certa maneira, em um
esvaziamento de nds mesmos. Esse esvaziar-se € um exercicio em que nos colocamos
conscientemente em perigo. Por outro lado, ao conquistar esta disponibilidade para a escuta,
sentimos imediatamente importantes resultados, pois percebemos que agimos no presente e
utilizamos o nosso potencial criativo liberto de pensamentos e atitudes preconcebidas.
Valorizamos, desta maneira, nosso ser intuitivo e espontaneo que nos mantém longe do
resguardo da forma pronta e aparentemente “segura”, que muitas vezes leva a repeti¢do dos

nossos clichés. Fazemos do risco um habito proficuo para o nosso desenvolvimento.

O ator em cena tem que se colocar em perigo. Procurando correr riscos o tempo todo, ele
desafia leis que sdo naturais ao ser humano, que sempre procura o prazer, o equilibrio e o
conforto corporal e emocional. Colocar-se em risco ndo deve gerar um sentimento de
obrigacdo ou compromisso permanente com o acerto nas suas escolhas, ao contréario, trata-se
de assumir uma atitude de honestidade e coeréncia com esta escolha como artista que procura
alargar sua capacidade para renovar-se e ampliar seus horizontes a todo momento. Esta
atitude ousada pode conduzir ao erro a qualquer momento, mas, a0 mesmo tempo, cria as
condicbes propicias para uma maior liberdade e espontaneidade em cena. E preciso ndo
esquecer que, no periodo inicial do trabalho, o erro é muitas vezes o que garante o bom
aprendizado. E por uma via negativa que se reconhece o que, definitivamente, ndo é da
linguagem da maéscara, prevenindo o estudante para que ndo se perca em atalhos que lhe
proporcionam resultados aparentes e que somente se percebem como tais a partir da pratica do

erro, que evidencia a sua ineficacia.

A escuta como ferramenta para o ator que se inicia no trabalho com maéscaras deve ter uma
abrangéncia que atinja todos os aspectos da comunicacdo envolvidos em nossa arte, ela é,
como aponta a professora Mariana de Lima Muniz, em sua tese de doutorado La
improvisacion como espectaculo: principales experiencias y tecnicas de aprendizaje del
actor-improvisador: “O pilar fundamental da improvisagéo [...] a0 improvisar, a escuta de si,
dos seus parceiros e do publico é condi¢do sine qua non para a construg¢do da acdo dramatica.
O blogueio de uma improvisacdo deve-se, na maior parte das vezes, a dificuldade de escutar
em cena” (MUNIZ, 2005: 271)*. A pesquisadora também nos chama a atencédo para o fato de

que a escuta deve ser: “total ¢ englobar nossos cinco sentidos”. (MUNIZ, 2005: 272)*
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Nesta etapa inicial do treinamento do nivel pré-expressivo, com a mascara neutra, o foco se
encontra na escuta de si, que é abordada como uma curiosidade total que devemos
desenvolver com os cinco sentidos. A partir dessa curiosidade extrema, o ator podera
vivenciar um estado de abertura que lhe permitira aceitar e se relacionar com todos os
elementos que o rodeiam de forma completa, intensa, gerando “uma escuta ativa direcionada e
transformadora da acdo ou da situagdo” (MUNIZ, 2005: 272)*, pois a curiosidade tem esse
carater ativo do desejo irreprimivel de saber, ver, ouvir, sentir, interferir e, portanto, é

“transformadora”, também, do proprio individuo.

Assim, o verdadeiro contato modifica as a¢cdes no aqui/agora. Por isso, tudo com que o ator
se relaciona em cena deve atingi-lo e promover uma resposta de um quilate maior e num
tempo cada vez menor do que ele esta acostumado nos padrfes cotidianos e que, portanto,
ecoard com mais forca em sua sensibilidade, conduzindo-o a fazer escolhas mais intuitivas do
que racionais. Isto se aplica a todos os elementos que fazem parte da cena. A comegar pelo
contato que o ator estabelece com as imagens criadas em seu proprio interior; por mais

fugazes que elas sejam.

Ao exercitar os sentidos de forma renovada, tudo atingira a sensibilidade do ator com mais
forca. O ator, como vimos, ndo deve tentar reconhecer intelectualmente os estimulos, mas, ao
contrario, deve recebé-los como se fosse a primeira vez que entra “fisicamente” em contato
com cada novo elemento que o estimula e deixar que eles o atinjam com maior intensidade.
Uma vez que cada experiéncia vivida sempre é particular, nova, se entramos em contato com
ela de forma aberta e verdadeira, ressoara sempre viva a cada novo contato. Estamos
colocando, assim, uma lente de aumento direcionada para 0s nossos cinco sentidos e isto nos

obriga a dar um valor maior do que costumamos dar cotidianamente a nossa autopercepgao.

A escuta de si, trabalhada com esta mascara, ndo &, por si s6, um instrumento que garanta ao
ator um bom desempenho durante a pratica dos exercicios. Ela é, antes de tudo, o alicerce que
cria uma maior predisposicao no ator para apreender e receber os estimulos que sdo colocados
a sua disposicdo no espago cénico, que também podem ser criados pela sua propria
imaginacdo, para, assim, fisicalisa-los de forma que suas a¢Ges se tornem organicas, seguindo
os principios da calma, da economia e da precisdo para realizar cada movimento, de forma a
encontrar o tdnus muscular justo para conquistar a dindmica de cada acdo como se
vivenciasse uma segunda natureza, isenta de qualquer expressdo que denote um estado

psicologico. Entrar no territorio da neutralidade com esta méscara, a partir do conceito de
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escuta de si, é encontrar, com absoluto controle sobre as préprias acdes, 0s principios

essenciais da representagdo. Para Lecoq, devemos entrar na mascara neutra

como em um personagem, com a diferenca de que aqui ndo ha personagem senao um
ser genérico neutro. Um personagem tem conflitos, uma histéria, um passado, um
contexto, paixdes. Ao contrario, a mascara neutra esta em estado de equilibrio, de
economia de movimentos. Movimenta-se o0 justo, dentro de uma economia dos seus
gestos e das suas acdes. Trabalhar 0 movimento a partir do neutro proporciona os
pontos de apoio essenciais para a atuacdo que chegara depois. Porque, ao conhecer o
equilibrio, o ator expressa muito melhor os desequilibrios dos personagens ou dos
conflitos. [...] A méscara neutra constitui uma referéncia para todos. (LECOQ, 1997:
62-63)*
Assim, a méscara neutra torna-se uma experiéncia que pode ser comparada a criagdo de uma
“personagem sem personagem” em que o ator experimenta um estado de presenga e
“concavidade™® fisico-mental que se tornara uma referéncia primordial que Ihe abrira as
portas de entrada para os estimulos e desafios que encontrard nas etapas seguintes de uma

atuacdo teatral que tem como foco principal a sua corporalidade.

4.6 Exercicios preliminares com méscara neutra.

Uma vez que acredito que determinadas questdes somente podem vir a tona a partir da
exemplificacdo de alguns exercicios especificos, serd abordada, agora, a mascara neutra em
seus aspectos praticos e, desta forma, poderemos perceber com mais nitidez a sua eficacia

pedagbgica.

Os dois exercicios, que apresento a seguir, pertencem a uma etapa preliminar que se fez
necessaria por dois motivos: o primeiro atende a necessidade de “entrar” na mascara neutra o
mais rapidamente possivel para diminuir a carga de expectativa e ansiedade ap0s a sua
apresentacdo, e serve, também, para medir o grau de conforto ou desconforto que cada
estudante sente ao vestir a mascara neutra pela primeira vez e, deste modo, servira de alerta

para dosar o tempo dado a cada estudante para a realizacdo dos exercicios seguintes. Em

106 Esta imagem de um ator “concavo”, utilizada por Ariane Mnouchkine (MNOUCHKINE; 2010: 63), significa
estar aberto a novas propostas e experimentacdes. Esta metafora era muito utilizada, nas oficinas de mascaras
balinesas de que participei com os professores Stephane Brodt e Ana Claudia Teixeira.
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segundo lugar, realizo outro exercicio que se tem mostrado de grande utilidade para a
introdugdo a méscara neutra e se tornou, em meu trabalho, um instrumento proveitoso para
que os estudantes tomem consciéncia das suas caracteristicas cotidianas de utilizacdo do seu
préprio corpo e compreendam melhor o sentido de esvaziamento ou despersonalizacdo que,

como veremos, conduz a ideia de um corpo universal.

4.6.1 O primeiro contato com a mascara neutra.

Vejamos a proposta do primeiro exercicio que realizo no treinamento com a mascara neutra:
de costas para a platéia, virar para frente, olhar para a cadeira, andar até ficar na sua frente,
sentar-se, olhar o espaco, olhar para a classe e, com o olhar, escolher um dos colegas, logo

levantar-se e andar em direco a ele'”’.

Como a mascara € vestida de costas para a classe, a acdo de virar-se para a platéia ja fornece
material suficiente para compreender a forca contida neste objeto que amplifica a sua
presenca no espago cénico. Assim, o estudante percebe com mais nitidez, o peso do seu corpo,
como se modifica a sua respiracdo e o faz tomar consciéncia dos incontrolaveis movimentos
involuntarios do seu corpo, dos seus olhos e da sua mente. Isto j& acontece geralmente nesta

primeira acdo de virar-se para a platéia, quando o exercicio apenas comegou.

O exercicio acima ¢é realizado pela turma inteira sem que se faca, ainda, nenhum comentario
individual. Assim que todos os estudantes realizaram a primeira rodada, conversamos sobre as
primeiras impressfes. Esta conversa é muito importante e nela se percebe que a neutralidade é
um conceito muito amplo, pois cada pessoa tem a sua maneira de ser neutro, portanto ndo se
trata de um padréo fixo. N&o ha formulas. Contamos com algumas préaticas que se apresentam,
inicialmente, como pistas valiosas. Nenhum professor pode nos ensinar a descobrir 0 que esta

dentro de nos, no entanto, para isto podemos ser ajudados.

Ao vestir a mascara neutra, percebemos a relutancia em abandonar nossos gestos recorrentes

que caracterizam nosso ‘“‘eu” cotidiano. Travamos, assim, uma luta consciente contra a

197 Este exercicio me foi transmitido pessoalmente pela bailarina, atriz e cantora Ménica Tavares em encontros
para trocas de experiéncias que realizamos em diversas oportunidades. Pela sua simplicidade tem se tornado
muito Gtil para o contato inicial do estudante.



113

necessaria despersonalizacdo e, por mais que entendamos que devemos nos despir

temporariamente da nossa Persona social, ficamos vulnerdveis perante n6s mesmos.

Percebemos também, nesta primeira experiéncia, a importancia da concentragdo como um
sustentaculo do trabalho do ator. Sem ela nossas energias se dispersam, o que nos afasta da
possibilidade de vivenciar o aqui/agora. Estar em cena com verdadeira presenca ¢ um ato de
entrega em que o nivel de compromisso, concentracao ou atencdo cénica ndo € uma escolha
pessoal que permita gradagcdes mais ou menos esmeradas, deve ser, “antes de tudo, a completa

concentragdo de toda a natureza do ator”. (STANISLAVSKI, 1989: 14)

4.6.2 Passos preliminares.

O segundo exercicio se inicia sem a mascara e é realizado em duplas. Podem ser trabalhadas
trés ou quatro duplas, que dividem simultaneamente 0 mesmo espaco de acordo com a
capacidade da sala e 0 niumero de mascaras de que se disponha. No entanto, cada dupla sera
independente da outra, embora todas sigam as mesmas orientagdes. E aconselhavel que as
duplas sejam formadas com estudantes com bidtipos parecidos, todavia, isto ndo é

indispenséavel'%,

O estudante A caminha pelo espaco, mantendo seu jeito normal de caminhar, e 0 seu
andamento deve ser constante. O estudante B caminhard atrds dele a uma distancia necessaria
para observar o parceiro dos pés a cabe¢a, acompanhando-o com o movimento dos olhos, sem
a necessidade de movimentar 0 pescogo para, assim, comecar a reproduzir, em seu proprio
corpo, o0 andar, a postura corporal, o andamento e todo e qualquer detalhe que seja capaz de
corporificar. Ao ouvir um determinado comando, B devera parar em um ponto estratégico da
sala, sem abandonar as caracteristicas fisicas j& conquistadas, e continuard observando de
todos os angulos possiveis para incorporar 0s novos detalhes de A que continuara se
deslocando pela sala. A um novo comando, A passara na frente de B para que ele possa
continuar seguindo-o na sua caminhada. A um novo comando A se deslocara lateralmente e

diminuira o seu andamento para deixar B passar a sua frente. B, sem modificar-se em nada,

198 Este exercicio é produto da adaptacdo de exercicios de observagéo bastante explorados na pedagogia teatral,
portanto, dificil de precisar a sua origem.
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Ihe apresentard a virtual fisicalizacdo da sua imagem. Observando B, como um espelho que se
desloca a sua frente, A deverd reconhecer aquelas caracteristicas pessoais que nada tem a ver
com a ideia de neutralidade que foram levantadas no primeiro exercicio e realizara as
mudangas corporais necessarias. Sem realizar nenhuma parada sera realizado novamente o
mesmo procedimento do inicio. Assim, a um novo comando, B se deslocara lateralmente e
diminuird o andamento para deixar passar A, jA& com suas novas caracteristicas fisicas. B
devera olhar para A sem guardar nenhum vestigio corporal da etapa anterior e devera, em face
das mudancas acontecidas, proceder a fisicalizacdo de forma a imaginar que o seu corpo agora
é uma enorme lupa que amplia cada detalhe que percebe em A. De modo geral, na etapa final
desta nova sequéncia, em que se repetem os mesmos procedimentos da etapa anterior, A
andaré atras de B consideravelmente mudado na direcdo da economia. A continuara andando
pela sala e sem alterar em nada as suas caracteristicas fisicas e o seu andamento, deixara que
Ihe seja calcada uma mascara neutra no rosto. A partir deste estigio, o estudante deverd,
atendendo aos comandos, realizar em intervalos de tempos por ele determinados, entre outras
acles, as seguintes: parar e retomar a caminhada; parar, levantar um braco e abaixa-lo e
retomar a caminhada; parar, levantar os dois bracos e abaixa-los e retomar a caminhada;
parar, agachar-se e levantar-se e retomar a caminhada; parar, olhar em uma determinada
direcdo e retomar a caminhada nesta direcdo. Cada acdo devera ser totalmente concluida para
ser iniciada a seguinte e se deverd procurar um tempo justo para realizar cada acdo (nem
rapido nem lento) para que esta ndo sugira nenhuma intencdo nem denote nenhuma atitude
particular, estado fisico ou psicoldgico. Finalmente, dirigindo-se a um dos cantos da sala
deverd permanecer em pé, observando o exercicio j& iniciado h4 algum tempo pelas novas

duplas.

Na parte inicial deste exercicio, o estudante percebe uma boa parte das suas caracteristicas
pessoais para lidar com o seu corpo cotidiano ao andar no espaco, tomando consciéncia, em
alguns casos, dos desalinhamentos corporais adquiridos no dia a dia. A partir da ideia de
“espelhamento” que se reflete no corpo do outro colega, ¢ preparada a caminhada inicial para
a despersonalizacdo necesséria para compreender o conceito de neutralidade e, desta forma,
recuperamos o eixo de equilibrio corporal. Devemos, neste momento, tomar muito cuidado
para ndo deixar que se desenvolva a ideia, bastante comum entre os estudantes, de que as
caracteristicas proprias sdo interpretadas como defeitos pessoais. Ao contrario, a
despersonalizacdo em cena preservara a sua individualidade em uma situagdo de

representacdo e, se é verdade que sdo percebidos alguns vicios posturais, a correcdo destes,
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faz parte de uma tomada de consciéncia corporal que esta mascara promove de forma muito
clara e objetiva. Por outro lado, outros estudantes percebem caracteristicas que demonstram
economia e equilibrio j& na primeira caminhada, o que facilita o primeiro contato com a
mascara neutra. A seguir, é discutido com os estudantes o seu desempenho apds ter vestido a
mascara e abordamos as questdes relacionadas ao tempo justo para a realizacdo de acdes que
se encaminhem na dire¢do da neutralidade. Assim, procuramos perceber, por contraste, que
acOes realizadas num tempo muito lento ou executadas com um impeto repentino, denotam
intencdes que (mesmo que ndo seja esta a intencdo do estudante), conduzem a imaginacédo do
espectador a interpretd-las como intencdes, com as quais essas a¢cdes assumem conteldos

dramaticos que criam um fundo psicoldgico.

4.7 Acordar para o0 aqui/agora.

Ao iniciar este exercicio, os estudantes ja realizaram o seu treinamento fisico e se encontram
COm 0S Seus Corpos prontos para vestir a mascara'®®. Embora eles ja tenham experimentado as
mascaras por duas vezes, nas etapas preliminares, este exercicio simboliza 0 nascimento da
méscara neutra e sempre é um dos primeiros a ser trabalhado. Trata-se do primeiro acordar**
da méascara, sem passado, sem futuro, sem uma cultura que nos ajude e resolva este “simples”
desafio: Como despertar? Como movimentar-nos de forma neutra, sem deixar escapar nosso
“jeito” pessoal? O que fazemos? Para onde olhamos? Devemos descobrir o mundo com um

corpo que ndo toma partido, que recebe e age com disponibilidade no aqui/agora.

Assim, neste exercicio, o estudante, deitado de costas no chdo e de olhos fechados, deve
procurar uma posicdo que ndo caracterize uma maneira particular de estar deitado. Ele recebe
uma mascara que lhe é colocada a altura do seu diafragma com o queixo apontado em direcao

ao seu rosto. Ele é instruido para que, com seu tato, reconhega a mascara e, a0 mesmo tempo,

109 Neste exercicio, a utilizacdo da imagem de um gigante que acorda, em alguns casos, serve de apoio para que
o0s estudantes sustentem a sua presenca durante todo o tempo do exercicio. Esta proposta era utilizada na oficina
em que realizei, como aluno, minha primeira experiéncia de mascara neutra, com a professora italiana Ariele
Genovese. Esta imagem remete, claramente, ao corpo do “ator dilatado”. (DECROUX, 2000: 110)*

19 A dinamica descrita neste exercicio me foi transmitida pela diretora e professora de teatro Tiche Vianna.
Embora Lecoq o apresente em seu livro “El cuerpo poético”, como o primeiro tema pedagégico trabalhado com
a mascara neutra, como se pode verificar, ele ndo descreve a sua dindmica em detalhes, ele escreve: “Em estado
de repouso, no chdo em relaxamento, peco aos alunos que ‘acordem pela primeira vez’. Uma vez acordada a
mascara, 0 que posso fazer? Como posso mover-me?”. (LECOQ, 1997: 64)*
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va formando uma imagem mental do rosto que ele vestird. ApoOs esse reconhecimento, ele
deve colocar a mascara de frente ao seu rosto como se olhasse num espelho. Posteriormente,
ainda de olhos fechados, ele veste a méascara e, assim, se inicia 0 momento em gque a mascara
estd dormindo (se o estudante achar necessario pode procurar uma nova posi¢do, desde que

mantenha a ndo-particularizacéo fisica).

Ao abrir os olhos pela primeira vez, a mascara neutra encontrara, além do seu proprio corpo, 0
espaco, um consideravel numero de objetos que foram espalhados pela sala e a presenca de
outro estudante, que o acompanhard na sua primeira caminhada e com o qual devera
estabelecer uma relacdo de cumplicidade ao entrar em contato, seja visual ou fisicamente,
com cada elemento que o circunda. Esta cumplicidade com o parceiro deve ser estabelecida
através do contato visual e, para isso, deve utilizar o movimento da cabeca de forma a valer-
se, como ja foi dito anteriormente, da ponta do nariz como guia dos seus olhos. Este
movimento deve ser preciso, de forma que fiqgue bem clara cada nova acéo, respeitando seu

inicio, meio e fim.

O interesse do cumplice deve ser mantido pela intensidade com que a mascara se relaciona no
tempo presente com cada objeto e, a0 mesmo tempo, pela conquista de uma dinamica que
garanta sua imparcialidade. Neste sentido, o olhar do cumplice, de escuta aberta, funciona
neste exercicio como um espelho (ja que o cimplice ndo deve tomar partido nas acdes do
outro) em que a mascara neutra confirma se 0s contatos que estabelece com seu entorno, por
meio dos seus sentidos, conseguem a economia para que as suas a¢des se tornem essenciais.
Por isto, ao tentar encontrar o estado neutro, o estudante se deve conduzir na direcdo da
simplicidade e da economia de forma a realizar o essencial de cada ac&o, deixando que emane
do seu interior, evitando atalhos, truques ou gesticulagdes que prenunciem ou narrem as suas

intencdes.

Neste primeiro despertar, exige-se do ator que esteja fisicamente disponivel e se coloque em
um estado de abertura total para receber e descobrir os estimulos mais elementares dentro
dele. Deve encontrar as impressdes e reacdes mais profundas ao explorar seu entorno, ouvir,
ver, sentir, cheirar e tocar os objetos como se fosse a primeira vez que entra em contato com o
mundo. Assim como uma crianca explora e descobre que existe um lado de fora e sente cada
novo contato como Unico em intensidade e frescor, o ator deve re-descobrir-se para renovar-se

sensitivamente. Também devemos aproveitar este momento para redescobrir a diferenca entre
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realizar meros movimentos ou deslocamentos no espago e fazer agfes verdadeiras, nascidas
de motivagOes determinadas pelo interesse da escuta aberta e amplificada dos nossos sentidos.
Sempre € bom lembrar que, ao vestir uma mascara neutra, devemos conduzir-nos em direcao
a um corpo universal. Um corpo que se torne, como vimos: ‘“uma pagina em branco”
(LECOQ, 1997: 62)*, na qual, futuramente, se poderd imprimir a nossa escrita corporal ao

utilizarmos outras mascaras.

Com esta mascara, percebemos com intensidade que estamos verdadeiramente a s6s com 0
NOSSO COrpo e pensamentos e, assim, compreendemos que tudo depende de assumir o controle
de nds mesmo. Percebemos as nossas ansiedades e dificuldade em dominar nosso proprio
corpo e, a0 mesmo tempo, a mascara nos aponta a necessidade que temos de apropriar-nos
dele, sem vicios, agindo no tempo presente, sem pressa ou retardamento das nossas
acOes. Portanto, a partir deste momento, o estudante deve procurar compreender o significado
de colocar-se totalmente a servi¢co de uma maéscara. Antes de querer acertar logo no inicio da
viagem, procurando férmulas prontas (como mimar ou representar as acfes), deve-se
construir um terreno propicio, interiormente, que nos desnude de tudo o que é idealizado a
priori. No primeiro contato com a mascara neutra, percebemos que temos um corpo que é
pura expressividade (e isto é muito bom!). Compreendemos que 0 menor movimento, seja ele
intencional ou ndo, cria um significado em cena e que, por mais que queiramos nega-lo ou
destitui-lo da sua importancia, isto ndo é possivel, pois ja foi lan¢ado ao exterior e tornou-se
escrita no espago. Ao tomar consciéncia da necessidade de descobrir fisicamente o valor de
sermos econdmicos em nossas acOes, percebemos uma nova dimensdo e sentido da
representacdo teatral e valorizamos o espago cénico como um lugar em que a comunicagao

deve dar-se a partir da sintese da agéo.

4.8 A descoberta das dinamicas das situagdes.

A mascara neutra tem a caracteristica de colocar-nos em situacbes que promovem a
despersonalizacdo individual. Por outro lado, durante as aulas, ao observar os exercicios
realizados por outros colegas, percebemos, a0 mesmo tempo, que a acdo cénica se
particulariza, que os corpos femininos e masculinos tém caracteristicas diferenciadas e as
particularidades anatbmicas de cada pessoa podem individualizar-se dentro do principio da

neutralidade. Aprendemos que ndo existe um modelo fixo a ser seguido e que, ao aceitar o
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conceito de neutralidade, como nos ensina Lecoq “a ideia de que todos os individuos se
parecem, € correta e, a0 mesmo tempo, totalmente falsa. A universalidade ndo é a
uniformidade” (LECOQ, 1997: 65)*. Deste modo, numa etapa ulterior do trabalho, a mascara
neutra avanca para o desenvolvimento de temas realistas, com o intuito de evidenciar que a
neutralidade também pode ser abordada em circunstancias do dia-a-dia, para compreender a
fundo a dindmica destas situa¢des. Assim, Lecoq, orienta para abordar temas “da vida
cotidiana, clichés muito melodramaticos” (LECOQ, 1997 : 65)*, como é tratado no exercicio
O adeus ao navio. Neste exercicio, a mascara se relaciona com um espago imaginario e cada
estudante constroi seu préprio ambiente de pessoas, sons, cores, cheiros etc. Vejamos seu

enunciado:

Um amigo muito querido encontra-se a bordo de um navio para viajar para muito
longe, para o outro extremo do mundo e acreditamos que nunca mais o veremos. No
momento da partida, nos precipitamos & beira do cais do porto para dirigir-lhe o
Gltimo gesto de adeus. [...] Formo parte de alguém, temos... um corpo para ambos, e
de repente uma parte deste corpo se separa do meu. Vou atrés dela para poder reté-
la... porém, ndo h& nada que fazer! Foi embora, estou separado de uma parte de mim
mesmo e, no entanto, conservo dela algo inefavel, uma espécie de tristeza do corpo,
de nostalgia do corpo. Finalmente, aceito aquele adeus! (LECOQ, 1997: 66)*

Ao abordar o tema do adeus, Lecoq pretende que compreendamos que, ao afastarmos tudo
aquilo que sob essas circunstancias caracterizaria um individuo ou uma personagem, ainda
assim, podemos experimentar estados fisicos intensos em que se manifesta exclusivamente a
dindmica de um tema predeterminado. Desta forma, a curiosidade desenvolvida com esta
mascara em exercicios anteriores, colocada ao servico de uma situacdo que no cotidiano
revelaria emocdes particularizadas, devera encontrar na presenca de um corpo decidido, a
urgéncia justa que revele a dinamica das agdes essenciais a todos os seres humanos. Deste

modo

somente a mascara neutra permite abordar a dinamica profunda da situacdo. O adeus
ndo € uma ideia, € um acontecimento que pode ser observado quase que
cientificamente. Fazer com que os atores trabalhem este tema é um excelente meio
para observa-los, sentir a sua presenca... Ver se seus gestos € seu corpo “pertencem” a
todos, se conseguem encaminhar-se em direcdo ao denominador comum do gesto,
reconhecivel para todos: o adeus de todos os adeuses. Com a mascara neutra, cada
pessoa percebe que € o que “pertence” a todo o mundo, e é entdo quando os matizes
aparecem com forca. Estes matizes ndo provém dos personagens, uma vez que ainda
ndo existem, mas de todo tipo de diferencas que ha entre as pessoas que atuam. Os
corpos sao diferentes, porém se parecem naquilo que os une: o adeus. (LECOQ, 1997:
66-67)*

E, portanto, com a mascara neutra que se percebe com clareza que, vivenciando o estado de
calma e economia de cada movimento e a partir de mudangas de dindmicas extremamente
sutis, somos capazes de conduzir-nos em diregdo a esse “denominador comum do gesto”

(LECOQ, 1997: 67)*. Assim é possivel transitar fisicamente por um determinado tema,
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mesmo quando este tema nos exige lidar com situacfes de grande impacto emocional, nas
quais sofremos mudangas transformadoras da nossa condicdo humana, como acontece em
exercicios como o da perda da lavoura'!. Nesta situagdo, a mascara se dirige, ap6s a
ocorréncia de uma tempestade ou de uma intensa seca, ao lugar onde se encontrava a sua
plantacdo e vé a sua frente a total perda da lavoura. Como encarar a constatacdo desta situacéo
que gera uma absoluta impoténcia, frustracdo e prejuizo? Estamos frente a perda do nosso
principal sustento, perante um estrago que coloca a sobrevivéncia e 0 nosso futuro pessoal e
da nossa familia sob extremo risco. Finalmente, como aceitar esta situacao, e retornar para
casa, transformados por aquilo que acabamos de verificar? Ao vestir uma mascara neutra e
enfrentar circunstancias que apresentam acontecimentos tdo extremos, COmo 0S propostos nos
dois ultimos exercicios, os estudantes descobrem que estas situacdes, cujos motores
conduzem ao encontro dos tragos comuns a todos os individuos, representam a chave para a
realizacdo de uma acdo cénica eficaz. Assim, posteriormente podemos analisar e refletir
juntos sobre 0s momentos em que surgem as atitudes corporais neutras quando se encontra o
tempo justo para pontuar o inicio ou fim de uma acgéo, retendo-a com precisdo no espaco, para
iniciar a transicdo para a acdo seguinte. Mesmo que estes momentos aparecam de forma
esporéadica, serdo referéncias extremamente Uteis nas etapas posteriores ao abordar as atitudes
expressivas com as outras mascaras de base. Verificamos que é pela qualidade da economia e
da precisdo, que se consegue pontuar com atitudes fisicas cada momento que estrutura uma
acao cénica e que, a partir da precisdo para retirar da acdo as partes que podem ser
consideradas como ruidos, por trazerem uma intencdo, o ator compde uma determinada acédo e
encontra as mais sutis mudancas do ténus muscular para deter a agdo no momento exato em
que esta atinge a sua maior eficacia e, ao mesmo tempo, fica isenta de qualquer qualidade que
acrescente um ponto de vista pessoal. Deste modo, nesta experiéncia com a mascara neutra,
mesmo quando abordamos temas extraidos do cotidiano, nos afastamos da forma natural de
realizar uma acgéo e, também, da necessidade de qualquer envolvimento psicolégico com a

situacdo, sem nenhuma perda da verossimilhanga da agéo.

111 Realizei este exercicio no primeiro contato com a mascara neutra com a professora italiana Ariel Genovese
(com quem tive a primeira experiéncia com a mascara neutra). Desconheco se faz parte da tematica de exercicios
aprendidos com Lecoq ou se se trata de uma adaptacéo feita pela professora.
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4.9 “Ser”, e ndo, “fazer”.

“A viagem elementar” ¢ um exercicio em que Lecoq desenvolve o que ele chama de pré-
identificacdo. A mascara neutra devera empreender uma viagem pela natureza e na qual o ator
é preparado, “para o grande trabalho sobre as identificagdes™? (LECOQ, 1997: 68)*. Propde-
se, neste caso, o contato com a natureza de forma a abordar “a vida como primeira leitura”
(LECOQ, 1997: 74)*. Deste modo, a mascara é conduzida, inicialmente, a realizar uma
viagem por uma natureza que se encontra em estado de equilibrio. Esta viagem, em geral,
compreende uma jornada desde o acordar da mascara numa praia em que se atravessa a areia
e se entra num bosque, percorrendo a sua extensdo, passando entre a vegetacao e as arvores.
Em seguida encontramos uma montanha e a escalamos até o topo, de onde se vera primeiro
um rio, depois uma planicie e, finalmente, o deserto. Depois de atravessa-los se encerra a

viagem ao depararmo-nos com o por do sol.

Ao nos relacionarmos com as imagens criadas na nossa mente, devemos estabelecer a mesma
relacdo que experimentamos no primeiro acordar. Entregando-nos as imagens com a mesma
(e intensa) curiosidade com que contemplamos um verdadeiro p6r do sol, frente a uma
paisagem paradisiaca. A0 mesmo tempo em que a imagem nos deixa absortos, inicialmente
entrando em nds pelos olhos, nos contagia cada célula e cria a sensacdo de amplificar a nossa
presenca, pois nos tornamos um pouco aquilo que vemos e sentimos naquele momento. Desta
forma, diz Lecoq: “Quando atravesso o bosque eu sou 0 bosque. No topo da montanha tenho a

impressao de que os meus pés sao o vale e que eu mesmo sou a montanha” (LECOQ, 1997:
68)*.

Em um segundo momento, enfrenta-se essa natureza em circunstancias que se tornam radicais
e que “levam os atores a viver situacdes que nunca antes vivenciaram, a fazer movimentos
muito dificeis que nunca fizeram, para que seu corpo reaja ao limite das suas possibilidades
na urgéncia e no imaginario” (LECOQ, 1997: 69)*, assim, devemos confrontar-nos com
situacOes em que

0 mar esté furioso, somos lancados na praia pelas ondas. Uma chuva torrencial varre a
praia. O bosque, progressivamente, arde em chamas. Quando chegamos ao alto da
montanha, a terra treme, ha um deslizamento de terra e nos precipitamos em direcao a
correnteza, que avanga provocando uma grade enchente. Seguramo-nos aos troncos e,
finalmente, chegamos ao deserto onde encontramos uma tempestade de areia.
(LECOQ, 1997: 68-69)*

12 \/er o capitulo I.
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Ao trabalhar a identificagdo com os quatro elementos da natureza, o estudante tem que se
colocar a servigo deles e deve ficar bem claro, ja desde a primeira tentativa, que se esta
exercitando “ser” o elemento e ndo “fazé-10”, deve representa-lo, porém jogando com a ideia
da identificagdo “como se” fosse agua, terra, fogo ou ar para encontrar as diferentes dindmicas
psicofisicas que cada elemento lhe exige. Portanto, identificar-se, neste caso, € um processo
ndo-psicoldgico que envolve o ator por completo e se processa da seguinte forma: “Estou
frente ao mar, olho para ele, o respiro. Minha respiracdo compassa-se com 0 movimento das
ondas e, progressivamente, a imagem inverte-se e eu mesmo me converto no mar” (LECOQ,
1997: 70)*. Temo, aqui, a clara imagem da constru¢cdo de uma “personagem neutra”, como

uma segunda natureza organica do ator.

Cada elemento deve ser explorado em diferentes estados, desde os mais serenos aos mais
intensos e vigorosos. Nesta ampla gama de forgas da natureza, encontramos todo tipo
diferente de tonus para desenvolver fisicamente nossa percepgédo e controle muscular. Nao se
trata de aumentar o repertério gestual do ator. Ao contrério, trata-se de desenvolver as
diferentes dindmicas encontradas nos elementos da natureza ou mesmo em diferentes matérias
como: ferro, madeira, vidro, papel, 6leo etc. Para Lecoq a exploracdo destas dindmicas serve
para “ampliar o campo dos seus referenciais e sentir todos os matizes existentes entre uma
matéria e outra, e, inclusive no préprio interior de uma mesma matéria. O pastoso, 0 untuoso,
0 cremoso, 0 oleoso... possuem dinamicas diferentes” (LECOQ, 1997: 71)*. Desta forma,
pretende-se trabalhar o dominio de diferentes qualidades de energia muscular que se tornam
memdaria muscular e, posteriormente, poderdo ser transformadas em intencfes para enfrentar
as diversas situacGes cénicas com o tOnus justo necessario, seja por uma determinada
personagem ou, COMO em Nnosso caso, com as mascaras larvarias e expressivas utilizadas nas

etapas seguintes do aprendizado.

A utilizagdo da mascara neutra, na maior parte das vezes, é restrita a uma experiéncia de curta
duracdo, limitando, em grande parte, sua ampla gama de possibilidades apenas a finalidade do
reconhecimento das nossas atitudes recorrentes e a valorizagdo da necessidade e importancia
de se estabelecer um ponto zero fisico e mental. Em raras ocasifes se dedica o tempo
suficiente para se chegar a aprofundar experiéncias fisicas mais complexas que fortalecam o

trabalho pré-expressivo do ator como nos exemplos apontados acima.
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Por outro lado, percebemos que esta experiéncia, quando tratada como uma etapa formadora
de uma arte que exige um desenvolvimento fisico-mental diferenciado do ser humano comum,
deixa resultados positivos que se tornam um verdadeiro patriménio de vivéncias fisicas

praticas que fundam os elementos primordiais da expressividade.

Considero a méscara neutra, em seu contato inicial, um objeto que nos provoca e nos desafia
como artistas. Ela nos desarma de tal forma que o Unico argumento valido para enfrenta-la é
uma tomada de consciéncia das nossas dificuldades e inabilidade para realizar acdes com a
pericia desejada. Ao mesmo tempo, entretanto, percebemos que esta ideia utopica de um
comportamento neutro nos oferece o caminho para a supera¢cdo da nossa submissao ao
descontrole dos nossos impulsos. O carater pedagdgico desta méascara se revela na
simplicidade dos enunciados de cada proposta e na evidente complexidade para superar a
dicotomia entre impulso e acdo organica neutra. A préatica logo nos demonstra que, para ser
um ator, devemos aprender que a humildade necessaria para assumir e enfrentar nossas
dificuldades se conquista quando somos generosos (conosco mesmos) na dedicacdo para

superar cada novo desafio.

Finalmente, como vimos, uma mascara neutra deve ser utilizada principalmente no inicio do
processo de aprendizado. No entanto, independentemente do grau de aprofundamento do seu
potencial, ela sempre representard um desafio para o ator e sempre sera possivel retornar a ela,
sem deixar de suscitar novas duvidas e, assim, continuamente sera possivel extrair dela novos
ensinamentos benéficos, ao propor novos usos e aplicagfes. Ela sempre podera ser um
referencial, uma fonte a qual retornamos para nos reabastecer. Um bom motivo para pér nossa
escuta em dia, se acreditamos que, para realizar a nossa arte, devemos crescer e nos

transformar constantemente.
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5 CAPITULO V

No segredo da larva delicada
A borboleta mora,

Antes que veja a luz,

Que estenda as asas,

Que surja fora.

Gongalves Dias.

5.1 As mascaras larvarias'®,

A experiéncia com as méscaras larvarias pode ser considerada como a saida de uma variedade
de casulos, na qual o estudante se torna, ao experimentar cada nova mascara, uma larva que se
lancara na descoberta do mundo, seguindo, em varios momentos, apenas, a direcéo da luz'*.
Enquanto ensaia seus primeiros movimentos fisicos e se prepara para dar seus passos iniciais,
mesmo que a principio sejam um pouco desajeitados, nasce um corpo que, a medida que se
vai definindo em seus contornos corporais, procura compreender o espaco, guiado pela
curiosidade dos seus sentidos, em estado de alerta e se utiliza desta escuta como uma forma
de sobrevivéncia. O estudante explora com interesse 0 novo e, assim, deixando-se conduzir
pela mascara, descobre os principais impulsos internos para agir. Em pouco tempo seu corpo-
mascara ja esta basicamente configurado para comecar a se manifestar com alguma
organicidade e vontade particular. Se, como veremos, nao enxerga o exterior mais do que um
palmo a sua frente ou tem bastante restrita a sua visdo periférica, ndo podera, nem evidenciar
apenas o seu receio em se deslocar para explorar o espaco, nem langar-se a correr de forma
desenfreada, pois atropelard tudo que estiver a sua frente e mesmo que isto provoque o
espectador, por algum tempo, logo se percebera a dificuldade do ator no dominio da condugéo
da méscara. Colocando-se ao servico das caracteristicas da mascara o estudante/ator podera

explorar, de forma larvéria, as suas primeiras acfes expressivas para construir um estado de

113 \/eja a origem desta mascara no Capitulo | no item 1.3 Jacques Lecoq e a poesia do corpo.

114 Como se vera, a seguir, ao descrever as caracteristicas intrinsecas destas méscaras, quem a utiliza pela
primeira vez experimentara a sensacdo de estar dentro de um casulo e, em consequéncia dos pequenos orificios
da mascara, por onde o estudante enxerga, este se orientara pela luz frontal que ilumina a cena para assim poder
manter-se de frente para a platéia.
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méascara™ em que comecardo a se perceber as linhas de forca que desenham as primeiras
atitudes fisicas para se relacionar de forma expressiva com o entorno, com as outras mascaras

e com a platéia.

Neste estagio se aprofunda a descoberta da habilidade e da capacidade para encontrar 0s
principais motores para que 0 jogo cénico se concretize, em constante comunicagéo, com a
platéia como o cumplice de cada jogador a cada acdo que este realiza. O estudante deve
assumir o espaco cénico como o lugar onde sempre se entra para jogar, no limite da sua
capacidade de armador de estratégias em que deve encontrar, no imprevisto e no risco, 0s
tempos justos que Ihe garantam a eficécia de cada intencdo, acdo e reacdo para sustentar a
fluéncia de um jogo que deve capturar o interesse do espectador pela situacdo jogada no
aqui/agora. Desta forma, mesmo que se trate de mascaras que realizam esta passagem do pré-
expressivo para a expressividade, as condi¢Oes para o desenvolvimento de uma inteligéncia
para 0 jogo cénico serdo aprofundadas, pois estas mascaras permitem a exploragdo de uma
grande gama de novas situacdes cénicas de carater bastante complexo, como se vera no curso

do presente capitulo.

Por ser a segunda mascara pedagogica que é vestida pelo estudante, € bom lembrar que, ao
entrar com elas no terreno da expressividade, ndo se pode deixar de lado o seu carater de
mascaras de base que se situam no limite fronteiri¢co e, por isso, se continua paralelamente
com o aprofundamento e o fortalecimento do trabalho pré-expressivo e, a0 mesmo tempo, se
mantém o objetivo primordial de preparar o estudante para reconhecer e fixar um arcabougo
basico de comportamentos. Arcabougo que, apoiado nas descobertas e conquistas feitas no
treinamento pré-expressivo e com a mascara neutra, funda uma expressividade que obedece a
coédigos de comunicagdo caracteristicos e comuns ao uso das méscaras que virdo depois.
Assim, fixar cada impressdo e descoberta a cada nova experiéncia € muito importante para o

desenvolvimento e aplicacdo consciente das regras especificas para vestir uma mascara.

Este estagio exige do estudante que seja aprendiz e artesdo ao mesmo tempo, pois deve
sustentar a mascara como se se tratasse de uma segunda pele, enquanto tem que enfrentar as

suas dificuldades de manter, sem trégua, um estado de prontiddo fisica, de equilibrio precario

15 Termo utilizado por Keith Johnstone. Veja no capitulo 11, no item 2.3 O contato inicial com as mascaras.
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e dilatacdo do seu corpo-mente etc. O estudante deve lidar com um terreno novo que ainda
nédo se fez carne em sua pessoa, que pertence mais ao como do corpo do ator e, a0 mesmo
tempo, este se encontra no campo da expressividade, do que do corpo do ator, em que se deve
exercer a autonomia criativa para agir com a mascara expressiva como se esta possuisse uma
vontade propria. Assim, enquanto os estudantes tentam apropriar-se da técnica como de uma
nova gramatica que sustente o seu discurso pessoal, este discurso deve ser feito do jogo
eficiente de impulsos fisicos. Estes devem manifestar-se com organicidade desde 0 momento
em que a mascara € calcada no rosto, pois nesse instante ja se inicia a atuacdo criadora. Caso
contrario, a mascara sera inorganica e ndo construira o justo jogo com o espago cénico, com
0s parceiros e com o espectador. Enfim, as méascaras larvarias representam um excelente
ponto de partida para compreender a necessidade de enfrentar o trabalho expressivo com
muita energia, economia, generosidade e a simplicidade, sensibilidade e delicadeza com que
devemos delinear as nossas primeiras propostas do uso da expressividade da méascara com um
corpo artistico. A partir deste momento, quando se entra na etapa da improvisacdo com a
mascara, 0s estudantes abordam os exercicios técnicos de treinamento, em sua aplicacdo

pratica, dentro do espaco da criacdo cénica como uma técnica em acao.

Durante o trabalho de treinamento pré-expressivo, no qual, como vimos no capitulo Ill, se
desenvolve o despertar do corpo-mente do ator para a descoberta de novas fontes de
excitabilidade que potencializa sua energia, percepcao e sensibilidade de maneira a “acordar
o fluxo de vida no ator” (BURNIER, 2001: 171), e que se busca uma primeira segunda
natureza organica que se configura por uma nova coeréncia interna™°. Esta segunda natureza
se manifesta como a presenca pura do ator. Um novo sujeito cuja vontade para a agao se rege
pelo principio da economia e da habilidade para concentrar a sua energia fisica numa
determinada parte do corpo “como se fosse um ponto luminoso” (BARRAULT, 1953: 38)*
que captura o interesse do espectador. Ao abordar, neste capitulo, o contato com as mascaras
larvérias, poderemos acrisolar as diversas experiéncias e conceitos utilizados ao vestir a
mascara neutra e, estes, irdo assumindo maior relevo de acordo como os objetivos especificos
de cada fase dos exercicios que utilizarei para ilustrar as etapas do aprendizado. Também
entraremos num terreno em que se constroi uma subjetividade que alimenta a mente do ator
com constantes imagens para promover, numa relacao sinestésica, o estimulo das sensacoes

fisicas que, como um eco amplificado pelo desenvolvimento de uma grande capacidade de

116 \/eja estes principios no capitulo 111,
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concentracdo e contencdo de energia fisica, incitard o estudante a se contatar com os impulsos

de um corpo-mente-em-vida, que devera ser vivenciado ao vestir as mascaras.

Neste altimo capitulo, serdo empregados novos termos ou retomados alguns que ja foram
utilizados ao longo deste trabalho, como: urgéncias, estados, contra-impulsos, construcdo de
imagens, movimento, gesto, acdo fisica, intencdo, impulsos, organicidade etc., pois sera
inevitavel aborda-los novamente ao entrar na esfera da expressividade com as mascaras
larvarias e as mascaras inteiras de ancidos de olhos pintados e, portanto, sera objeto de
reconsideracdo e aprofundamento visando sua utilizagdo, reconhecimento e reutilizagdo nesta

fase em que se inicia a construgcdo da expressividade.

Deste modo, antes de entrar na descricdo das caracteristicas especificas dessas mascaras,
abordarei, em separado, dois termos, que, pela sua relevancia na construgdo da expressividade
do ator, me permitem trazer a superficie grande parte da nomenclatura que sera utilizada
durante a préatica do trabalho com essas Ultimas duas mascaras. Trata-se de uma terminologia
extremamente complexa, para os iniciantes, sobre a qual ja se produziu uma vasta reflexdo
tedrica, cuja utilizacdo abre um leque de empregos e interpretacBes, muitas vezes,
contraditérios pela inerente subjetividade e pluralidade de interpretacBes que estes termos
carregam. Portanto, ao aborda-los, a seguir, meu interesse é facilitar a compreensdo da

terminologia e dos conceitos utilizados durante o trabalho pratico com os estudantes.

1. Movimento.

O dancarino, coredgrafo e pesquisador Rudolf VVon Laban, ao tratar do movimento como o
meio essencial da expressividade do ator-dancgarino, define as categorias ou qualidades
presentes no movimento expressivo em quatro fatores: esforco, que remete a pesado ou leve;
0 espaco, que pode se direto e indireto; o tempo, que pode ser lento e rapido e a sua fluéncia,
que pode ser livre e controlada. Ao mesmo tempo subdivide cada um destes fatores em oito
atitudes determinadas que a pessoa poderia adotar. Assim, no fator esforco a atitude definida
poderia ser relaxada ou enérgica; no espaco a atitude poderia ser linear ou flexivel; no tempo
a atitude poderia ser curta ou prolongada e na sua fluéncia a atitude poderia ser liberta ou
controlada. Estas qualidades do movimento propiciam a realizac&o de todo tipo de dindmicas
e podem ser orquestradas em um sem fim de configuragdes, podendo se repetir ou omitir

elementos, de acordo com a complexidade dos estimulos que provoguem as acoes, sejam eles
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reais ou criados pela imaginacdo do ator. O estudo e prética das dindmicas do movimento
servem ao artista, tanto para seu treinamento e desenvolvimento psicofisico, como para tomar
consciéncia da complexidade de elementos que estdo envolvidos numa acdo fisica no

momento da sua expressao.

Todo movimento é um deslocamento do corpo, ou de parte dele, no espago-tempo e, mesmo
em seu uso cotidiano, este ndo deixa de ser articulado em termos de esforco, fluéncia e
organicidade interna, como vimos, quando seus impulsos se originam no centro do corpo e
fluem para as extremidades em atendimento a uma vontade interior de quem o realiza.
Portanto é fundamental, para o ator, entender o movimento como o principal veiculo de

comunicacdo™’

que da sentido a sua expressdo. Laban observa que ja € inerente aos seres
humanos uma urgéncia interior para 0 movimento, que se revela por meio de constantes
impulsos que manifestam ou “espelham” a sua vida interior, numa continua procura para dar
vazdo ao fazer, por meio do jogar, dancar, mimar ou representar. Na utilizacdo artistica do
corpo esta capacidade deve ser conscientemente “assimilada na aquisicdo da habilidade
extrema para o movimento” (LABAN, 1978: 11), a ponto de o artista poder “pensar por
movimentos” (LABAN, 1978: 42). Em suma, o que Se procura na educacao do corpo para a
representacdo sdo o entendimento e o dominio consciente dos mecanismos naturais para
combinar determinadas qualidades de esforco muscular: fluéncia, deslocamento no espaco

etc., de forma a recuperar a organicidade inerente ao ser humano, uma vez que

cada fase do movimento, cada minima transferéncia de peso, cada simples gesto de
qualquer parte do corpo revela um aspecto da nossa vida interior. Cada um dos
movimentos se origina de uma excitagdo interna dos nervos, provocada tanto por uma
impressdo sensorial imediata quanto por uma complexa cadeia de impressGes
sensoriais previamente experimentadas e arquivadas na memdria. Essa excitacdo tem
por resultado o esfor¢o interno, voluntario ou involuntario, ou impulso para o
movimento. [...] A fluéncia do movimento é controlada por centros nervosos que
reagem aos estimulos internos e externos. [...] A for¢a propulsora do movimento é a
energia desenvolvida por um processo de combustdo no interior dos 6rgdos corporais.
(LABAN, 1978: 48-49)

Cabe ao artista conectar imaginacdo e impulsos para adquirir, numa situacdo de
representacdo, uma agilidade e eficacia cuja desenvoltura Ihe permita o fluir esponténeo, e ao
mesmo tempo preciso, dos seus movimentos. No ato criativo o ator tem que tomar

consciéncia do nascimento dos seus impulsos e realizar, num tempo muito rapido, as escolhas

Y7 Devem-se incluir também aqui as agées vocais do ator.
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que se adaptem da forma mais adequada aos “estimulos internos e externos” das situagdes que
acontecem em cena. Para Laban, ha “uma relagdo quase que matematica entre a motivagao
interior para o movimento e as fungdes do corpo” (LABAN, 1978: 11). E por meio do
conhecimento das qualidades essenciais do movimento e 0 dominio do seu corpo que o ator
poderd aproximar-se de um conhecimento/memoria que o conduzird a uma expressividade

cada vez mais personalizada.

Como vimos, com a mascara neutra foram trabalhados os impulsos para construir a presenca
pura do ator, que estabelece o que chamei de um ponto zero fisico-mental. O estudante
vivenciou que o impulso € o elemento gerador da acdo do ator e, portanto, este é anterior a sua

manifestacdo como acéo fisica e é o responsavel imediato pela organicidade da acao.

Com esta segunda mascara de base, os impulsos que ddo vida as mascaras devem estar
enraizados em um novo universo de imagens/memorias que estimulam a imaginacdo do
estudante/ator para, assim, podermos continuar o desenvolvimento da escuta de si mesmo
neste nivel muscular dos impulsos. Esta percepcdo dos impulsos internos, a principio, se
manifesta de forma tdo elementar que se torna bastante complexo o seu reconhecimento como
uma energia potencial que pode ser corporificada a ponto de tornar-se uma acdo fisica
organica e expressiva. Thomas Richards, em seu livro “Trabajar con Grotowski sobre las
acciones fisicas”, relata que Grotowski dizia que os impulsos eram “os morfemas da
interpretacdo” (RICHARDS, 2005: 160)*, isto ¢, os impulsos, por menores que estes sejam, ja
carregam significados, sdo, potencialmente, a matriz da a¢do fisica organica, como “uma
corrente quase bioldgica que surge de ‘dentro da pessoa’ e tem como finalidade a realizagao

de uma agdo precisa”. (RICHARDS, 2005: 157)*

A precisdo de uma acdo fisica expressiva pode ser gerada por uma corrente de impulsos e
estes sdo responsaveis pelo seu “efeito” de organicidade, pois esta agdo ndo necessariamente
deve ser a reprodu¢do “literal” da agdo real. Ela poderd ser a esséncia da a¢do sem perda do
seu significado. Para Grotowski, “o impulso ¢ algo tdo complexo que ndo ¢ possivel se dizer
que pertenca apenas ao dominio do corporal” (GROTOWSKI, apud RICHARDS, 2005:
158).* Quando o corpo do ator ndo atende aos impulsos de um corpo-em-vida, a acdo é
gerada por um comando predominantemente mental e a mesma se torna a producdo de um
gesto que denuncia a sua producdo artificial que, mesmo remetendo a algo real ou possivel de

ocorrer, ndo se torna crivel, pois se percebe a sua “carpintaria”, a sua construgdo premeditada.
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Eo que Grotowski chama de “bombear” uma agdo, ele diz, “normalmente, quando um ator
pensa nas intengdes acredita que significa ‘bombear’ um estado emocional. [...] as inten¢des
estao relacionadas com as ‘recordagdes do corpo’, as associagdes, os desejos, o contato com
as outras pessoas, mas também, com as in/tencbes musculares”. (GROTOWSKI apud
RICHARDS, 2005: 162)*

Como veremos a seguir, uma acdo fisica se manifesta de forma organica quando ha uma
integracdo do mental (imaginacdo/memdria) com o fisico (muscular/dominio técnico) e,
ambos, constroem conjuntamente uma imagem corporificada que se tornara a sua
representacdo em movimento expressivo. Deste modo, é necessario que nas¢a uma intencao,
gerada por uma vontade que mobilize o corpo do ator para manifestar-se como uma a¢éo, pois
“uma vez que a in-tencdo existe, foi criada, ela se configura como uma energia que deve ser
projetada para fora, visando a sua realizagdo ou seu alivio (a sua dis-tensdo)” (BURNIER,
2001: 40), mesmo que esta energia seja tdo contida dentro do corpo que se manifeste como
que escondida, numa sutil vibracdo, no tempo interno do ator como um pulsar na aparente

imobilidade.

Como foi visto no capitulo III, ao abordar “a dindmica das oposicdes” o ator realiza um
treinamento fisico-mental das suas acdes, a partir da realizacdo do movimento contréario ao
que serd realizado no espaco, que promove a dilatacdo das acdes, pois, neste recuo, se
concentra uma maior energia propulsora das suas acdes fisicas. O ator deve encontrar nos
contra-impulsos das agdes um espaco de desorientacdo que o coloque num instante de risco.
Neste a prontiddo se materializa numa escolha que lhe dé a oportunidade de se surpreender
com a forga das proprias reacGes pessoais que promovem 0s primeiros impulsos para a ag&o.
E um lapso minimo de tempo em que o ator pode negar, para potencializar, a propria intenc&o
ou reacdo e que, também, se caracteriza como um instante pré-expressivo, um momento de
prontiddo no qual a acdo se apoia para ser lancada com mais forca e que pode causar surpresa

ao préprio ator na maneira particular de traduzir em movimentos as suas intengoes.

Sempre € bom lembrar que um contra-impulso ndo € um movimento formal, um codigo frio
que estiliza o uso da mascara quando a técnica ndo passa de uma pedra no sapato do ator. E
uma atitude em que se desenvolve a organicidade da agdo de forma a construir um novo

comportamento cénico. E um elemento que tanto amplifica 0 movimento como liberta as
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respostas psicofisicas do ator de tensdes musculares desnecessérias e acorda e propulsa a
energia das suas agoes.

2. Acdo fisica.

Ao utilizar o termo acgdo fisica me refiro a essa unidade minima de acdo expressiva que 0
corpo do ator manifesta através da sua energia psicofisica, quando se encontra numa situacédo
de representacdo, capaz de dar um sentido aos seus impulsos (intengdes) internos. As acdes,
movimentos e gestos, que o ator realiza, sdo sempre articulados em uma determinada
qualidade de energia e de esforco do seu corpo-mente que se traduzem em impulsos
musculares geradores de acfes vivas e por meio das quais ele se comunica, tanto com 0s
parceiros de cena, como com elementos imaginarios, invisiveis. Ele devera torna-los visiveis
para si e para o observador, reagindo a este entorno, seja ele concreto ou imaginario, por meio
de acles fisicas que devem ser organicas. Portanto, ao utilizar os termos gesto, movimento
etc., numa situacdo de representacdo, estes devem ser entendidos como acdes fisicas
voluntérias, enraizadas no corpo do ator, que podem criar significados e que tem destinatarios

certos.

Como se sabe, Grotowski ¢ um dos importantes mestres do teatro que se debrucou sobre as
experiéncias deixadas por Stanislavski e realizou uma das mais profundas pesquisas praticas

sobre as acfes fisicas''®. Thomas Richards relata que, com frequéncia, tinham grande

118 para Grotowski o foco da pesquisa sobre as agdes fisicas ndo se encontra, como em Stanislavski, na
construcdo de uma personagem baseada no estudo do papel criado por um dramaturgo. Para Grotowski ndo ha
personagem no sentido de uma construgdo realista que criar um efeito de verossimilhanga, como se fosse a vida
real dentro das circunstancias dadas. Thomas Richards em seu livro “Trabajar con Grotowski sobre las acciones
fisicas”, d& um exemplo em que podemos ver como os atores passam a se valer das ac8es fisicas dentro de outra
perspectiva. Ele escreve: “os atores ndo procuravam a personagem. As personagens apareciam mais na mente do
espectador por meio da montagem (dentro do espetéculo e dentro do papel). Grotowski fazia questdo de ressaltar
este aspecto ao falar do trabalho de Ryszard Cieslak em O principe constante. Cieslak ndo trabalhou,
basicamente, a partir da personagem da tragédia de Calderdén, mas a partir de recordacBes pessoais de
acontecimentos de um determinado momento crucial da sua vida” (RICHARDS, 2005: 130)*. O sentido do
papel e do espetaculo, para Grotowski, se configura na percepcdo do espectador a partir da estratégia de
montagem dos elementos visuais, do texto etc., do espetaculo, criados pelos atores e pelo diretor. As acles
fisicas devem ser para o ator um meio de descobertas de uma expressividade que revele algo de pessoal e que é
apresentado no espetaculo como algo proximo a uma confissdo do ator, porém os elementos motivadores que
orientam a interpretacdo dos atores ndo tém relagdo direta com o efeito produzido na percepc¢éo do espectador.
No trabalho com as mascaras, o ator ndo procura identificar-se psicologicamente com o tipo que ele representa,
ele constroi as suas agdes fisicas valendo-se dos seus impulsos interiores, a partir dos conhecimentos e sensacdes
colhidos ao longo da sua propria historia de vida. Desenhando, de forma distanciada, as linhas gerais de
determinadas atitudes e comportamentos tipicos em que o espectador identifica um modo de agir, de se
comportar em relagdo ao mundo que o circunda e o completa ou “monta-0”, de com acordo a sua propria
trajetoria cultural.
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dificuldade em discernir entre atividade e acdo fisica. Ele cita varias passagens, proferidas em
diversas conferéncias, nas quais o mestre polonés procura desfazer alguns enganos cometidos
guando se confunde movimento, gesto, sintomas (que é como Grotowski chamava, por

exemplo, as reacdes de ficar avermelhado) e as atividades. Sobre estas Ultimas ele fala:

O que se deve compreender de imediato é o que ndo sdo as acles fisicas. [...] As
atividades ndo sdo agdes fisicas. Atividades no sentido de esfregar o chdo, lavar
pratos, fumar cachimbo. [...] Ali, onde se acredita trabalhar segundo o — método das
acoOes fisicas —, continuamente, comete-se esse erro. [...] Mas uma atividade pode
converter-se numa acdo fisica. Por exemplo: vocé me faz uma pergunta muito
embaragosa [...] e eu tento ganhar tempo. Comego a preparar o cachimbo,
cuidadosamente. Nesse caso, minha atividade se torna uma agdo fisica, porque para
mim, se converteu numa arma; - se de fato, estou muito ocupado, devo preparar 0
meu cachimbo, limpa-lo, acendé-lo e, depois, responderei... (GROTOWSKI, apud
RICHARDS, 2005: 126-127)*

A explicacdo apresentada por Grotowski estd claramente ancorada dentro da Otica
Stanislavskiana, contudo representa o ponto de partida para perceber a acdo fisica como
produto de uma integracdo psicofisica do ator. Neste exemplo fica claro que a acgdo fisica
estaria diretamente ligada a uma intencdo do ator. H4& um tempo interno que se manifesta
exteriormente a partir de uma acdo fisica que ndo é uma simples atividade, pois, se nos
valemos dos termos usados por Stanislavski, se torna uma acéo psicofisica, porque segue o

seu monologo interior que, por sua vez, tem um objetivo preciso.

Se reconstruissemos no palco o exemplo dado por Grotowski, poderiamos supor que, durante
a pausa para ganhar tempo, enquanto a personagem “prepara o cachimbo cuidadosamente”, o
tempo da acédo exterior poderéa ser lento e em oposicdo ao tempo da acgdo interior do ator, cuja
mente procura a melhor resposta. Assim, o siléncio se carrega de um sentido cujo contetdo
permanece “oculto” para o espectador que, mesmo assim, se mantém atento ao aguardo de
uma resposta. Este contraste de tensdes se transforma em uma energia que dilata a presenca
do ator que parece reter o tempo e, deste modo, a percepcdo do espectador se dilata. A
simultaneidade destes dois movimentos em oposi¢do adquire uma organicidade propria e
dependem, principalmente, de uma atitude de extrema concentracgao e do estado de atengédo do
corpo-mente do ator no aqui/agora. Um estado de prontiddo proximo ao do atleta quando
prepara seu salto. No caso do ator, ele se prepara para dar uma resposta que envolvera, ou

parecera envolver, pensamentos, sentimentos e sensacdes, pois ele age com o corpo-em-vida.
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Também os gestos sdo muitas vezes motivos de divida e levam os estudantes, € mesmo 0s
atores, a se enganarem e acreditarem que estdo realizando agdes fisicas. Principalmente
qguando nao nascem do interior do corpo e se limitam a uma cépia exterior em que se imitam
0S gestos tipicos de uma outra pessoa ou quando sdo realizadas acbes que partem das
extremidades, como maos, bracos, pés, pernas ou mesmo da face do ator. O mestre polonés ao
colocar a diferenca entre gesto e acéo fisica, diz:

Outro mal-entendido com relagdo as aces fisicas é acreditar que as agdes fisicas sdo
0s gestos. Os atores fazem muitos gestos porque acreditam que faz parte do seu
oficio. Existem gestos profissionais, por exemplo: os gestos de um sacerdote...[...]
Neste caso, ndo sdo acdes, sdo gestos, [...] Mas, 0 que é um gesto, se 0 olhamos do
exterior? Como se reconhece um gesto com facilidade? Frequentemente um gesto é
um movimento periférico do corpo, um gesto que ndo nasce do centro do corpo, mas
da periferia (das méos, do rosto). H4 uma diferenca entre 0 camponés que trabalha
com as suas maos e o homem da cidade, que nunca trabalha com as méos. Este Gltimo
tem a tendéncia para fazer mais gestos que agdes. Podemos dizer que é um homem
que vive dentro da sua cabeca. Porém, com frequéncia ndo esta vivo, ndo é organico.
Na realidade, isto se da porque ele faz gestos e ndo acBes. Prestem atencdo: 0 homem
da cidade, que tem uma tendéncia para fazer gestos, cumprimentando com um aperto
de maos; assim [Grotowski da um aperto de méaos partindo da mao]. Os camponeses
partem do interior do corpo: assim [Grotowski dad um aperto de méos partindo do
interior do corpo e através do brago]. (GROTOWSKI, apud RICHARDS, 2005: 127-
128)*

Grotowski chama a atencdo para um ponto que também é abordado por Stanislavski,
Decroux, Laban, Lecoq, Barba, Burnier, e por tantos mestres que se dedicaram a busca da
organicidade da acdo cénica, ou seja: o fortalecimento dos impulsos internos a partir da
localizacdo do seu nascedouro. Todos abordam a necessidade de que os impulsos para as
acles, por menores que estas sejam, devem projetar-se com energia para fora do corpo a
partir do tronco, como centro da expressdo do ator, de forma a desencadear as suas intencées
mais vivas e organicas. Do contrario, o ator estara sempre trabalhando na periferia das acoes.

Toporkov, na obra jé citada'*®

, esclarece: “seria errado considerar a agao fisica apenas como
um movimento plastico que expressa a acdo. Ao contrario, trata-se de uma acdo auténtica,
logicamente fundada, que persegue uma finalidade concreta e que, no momento da sua
execug¢do, se converte numa agao psicofisica” (TOPORKOV, 1961: 175)*. Portanto, através
das acOes fisicas o ator articula as suas intencdes, d& um sentido & acdo e estabelece a
comunicag¢do com 0s espectadores e com 0s seus parceiros em cena. Consequentemente, ndo
se trata de realizar um simples gesto periférico ilustrativo, movimento ou acdo de
deslocamento do corpo ou de determinado membro no espaco. Em 1988, em outra

conferéncia, Grotowski esclarece:

19 A citagdo encontra-se no capitulo 11, na nota 73.
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E facil confundir as agdes fisicas com os movimentos. Se caminho em diregio a
porta, isto ndo é uma agdo, mas sim, um movimento. Porém, se caminho em direcéo a
porta como uma resposta as <suas perguntas ridiculas> com a intencdo de ameacar
sair da sala e deixar a conferéncia pela metade, deste modo, haveria um ciclo de
pequenas ac¢les e ndo tdo somente um movimento. Este ciclo de pequenas acdes se
dara em relacdo ao contato que eu estabeleco com vocés; a minha forma de perceber
as suas reacOes e, também, ao caminhar em direcdo a porta, teria que lhes lancar um
<olhar de controle> (ou agucarei o ouvido) para saber se a minha ameaca esta
surtindo efeito. Nao se trata apenas de <caminhar> (isto é, de movimento), mas de
alguma coisa muito mais complexa em torno do fato de caminhar. O erro de muitos
diretores e atores é que fixam o movimento em lugar de fixar o ciclo inteiro de
pequenas a¢des (acBes, reacdes, pontos de contato) que surgem dentro das situacfes
do movimento. (GROTOWSKI, apud RICHARDS, 2005: 128-129)*

Os exemplos utilizados acima fazem referéncia a situacGes realistas e, mesmo que ndo seja o
caso do universo especifico das mascaras, ndo deixam de ser Uteis para a compreensdo do
significado da acdo fisica como acdo organica em cena, quando parece que a realidade é
amplificada e se produz um aparente efeito de verdade, de “naturalidade” das acdes. Mesmo
para o ator que veste uma mascara toda acdo deve estar direcionada para a realizacdo de um
objetivo claro e tem que ser realizada com precisdo e esta se caracteriza por um dominio
absoluto da qualidade e quantidade de energia que sera utilizada para modelar a acdo. Quando
uma acdo fisica € subdividida em pequenas ac¢des, responsaveis por determinar as mudancas
precisas da dindmica da acdo principal, o ator tem que saber interromper a agdo num ponto em
gue a sua intencdo fique suspensa, enquanto se arma o contra-impulso que prepara o salto
para a intencdo seguinte, sem interromper o fluxo que cria o efeito de organicidade e que
sustenta a atencdo do observador. E, também, neste “pontuar” preciso das agdes que se
configuram as atitudes que desenham o carater de um personagem, uma vez que € através da
precisdo das suas acdes que uma determinada personagem, tipo ou arquétipo se concretiza na

percepcédo do espectador.

Com as mascaras teatrais, o efeito de realidade organica que atribui as acdes fisicas uma
ilusdo de naturalidade obedece a codigos distintos daqueles utilizados nos exemplos
anteriores. Ha, neste caso, um dispositivo que evidencia a artificialidade e estabelece,
imediatamente, o terreno em que se dara a convencdo entre ator e espectador e este ultimo
consente em participar de um tipo de jogo bem peculiar. Este jogo subjetivo que confere as
atitudes do corpo do ator um papel preponderante € construido pelo ator e pela mente do
espectador que, por ter aceitado a convencdo, estara sempre atento a organicidade com que
sdo coordenadas cada uma das agdes fisicas que criam o efeito de ilusdo de uma segunda
natureza artificial que surge da integracdo de ator e mascara. O espectador ndo conhece 0s

meios internos de que se vale o ator ao entrar em contato com as suas energias potenciais para
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transforma-las em expressdo, no entanto, o espectador exige que o ator domine com pericia
uma técnica, pois reconhece intuitivamente uma coeréncia de organizagdo entre os codigos
utilizados por ele e, portanto, qualquer deslize do ator que quebre esta ilusdo colocara em

risco a credibilidade e comprometera a receptividade da representacdo. Para Burnier

a organicidade referente a organizacdo interna de uma acdo, ou a interacdo entre as
acdes, ndo tem nada que ver com o “natural”, mas com a impressdo do natural que a
coeréncia da organizacdo interna de um determinado sistema gera. Assim, por
exemplo, o teatro nd ou a mimica corporal de Decroux nao tém nada de natural. Ao
contrario, sdo sistemas absolutamente artificiais e estéticos. No entanto, tem-se a
nitida impressdao de serem organicos. E o sdo, se considerarmos que o nivel de
organizagdo interna desses sistemas é absolutamente coerente e complexo.
(BURNIER, 2001:53)

Assim, 0 ator que veste uma mascara devera conquistar a organicidade das suas a¢0es fisicas
entrando em contato com as suas energias criadoras, entregando-se, numa total escuta de si*%,
a um estado de vulnerabilidade e risco que sera colocado ao servigo das caracteristicas da
mascara e que deve articular os impulsos gerados por sua imaginacdo por meio de acbes
fisicas que sejam organicas. Ou seja, que estas acdes carreguem um potencial de energia justo
para esculpir no espago, com 0 Sseu corpo, 0s préprios sonhos. Temos, nesse caso, dois planos
paralelos distintos que o ator deve conciliar e manter perfeitamente afinados para que a sua
organicidade interna seja colocada ao servico da méascara e, assim, esta adquira uma aparente

naturalidade que a torne crivel para o espectador.

O tema da acdo fisica como acdo organica é um topico indispensavel para que, tanto 0s
estudantes, como 0s atores, assumam com consciéncia a necessidade deste recuo a nascente
daqueles impulsos mais internos que o0s conduzirdo a um estagio de vulnerabilidade. Este os
fara perceber que “a fonte da qual devem brotar a perfeicdo e o dominio final do movimento é
a compreensdo daquela parte da vida interior do homem de onde se origina 0 movimento e a
acdo. Tal compreensdo aprofunda o fluir espontdneo do movimento, garantindo uma eficaz
agilidade” (LABAN, 1978: 11), portanto, neste estado necessario de vulnerabilidade, no qual
0 ator nega as suas respostas ja conhecidas e se propde a caminhar no escuro, se fortalecem as
energias potenciais e se renova a sua expressividade, tornando o seu corpo, a0 mesmo tempo,

um instrumento artistico (artificial) e organico.

120 \/eja no capitulo IV. no item 4.5 Escuta.
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5.2. Caracteristicas das mascaras.

Como se pode ver (na figura 4, na pégina 136), estas mascaras larvarias sdo, geralmente,
brancas e esta auséncia de colorido, de sombreamentos intencionais e 0s seus formatos
indeterminados sugerem, de forma minimalista, 0s primeiros contornos expressivos
modelados numa folha em branco. Isto remete ao trabalho anterior, realizado com a mascara
neutra. Também a cor branca destas mascaras e o fato de ndo terem um semblante totalmente
definido, ndo permitindo que se reconheca, categoricamente, uma determinada qualidade ou
carater pessoal, reforca o estado larvario destas cabecas, ou rostos, que sugerem encontrar-se,
ainda, em processo de formacdo, o que permite a cada estudante/ator fazer, quantas vezes ele
deseje, a sua prépria interpretacdo pessoal para utiliza-las e explorar, a cada nova utilizagdo,
uma diversidade de leituras e metamorfoses corporais. Desta forma, ele se exercita na
exploracdo paulatina daqueles cédigos corporais que servem ao jogo especifico da méascara e

gue a tornam viva para 0 espectador.
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FIGURA 4. Méscara larvaria, em papel colé, confeccionada por Fernando

Linares.

Geralmente o tamanho destas mascaras é maior do que o rosto do ator. Isto amplia a
consciéncia e a autopercepcao de estar vestindo uma mascara. Para Lecoq, esta distancia entre
o rosto e a mascara facilita “o jogo teatral e a irradiagdo” (LECOQ, 1997: 62)*, pois se
evidencia a necessidade de sustentar uma carga maior de energia fisica, assim que se calga a
mascara no rosto, promovendo a dilatacdo adequada do corpo. Ao se vestir uma mascara com
proporcdes bem maiores do que as do rosto do ator, fica mais nitido que esta mascara impde
uma nova estruturacdo do corpo, pois se devem encontrar os codigos especificos para se
expressar. Nas primeiras experiéncias, sente-se uma sensacao de que 0s gestos séo engolidos
por ela e que, portanto, € necessario utilizar movimentos amplos ou grandiosos. Esta sensacéo

é, em parte, uma falsa impressdo. Ndo ha uma regra fixa, cada méascara estabelece suas
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proprias exigéncias, assim, tanto os movimentos de deslocamento no espago, como cada agdo
realizada, deve encontrar os impulsos que motivam cada intengéo, acdo ou reacdo, dentro dos
principios da contensdo de energia para atingir a precisdo de cada movimento. A mascara
pode, também, demandar passos largos que promovam grandes deslocamentos no espaco ou

gestos amplos. N&o ha limites, desde que suas a¢Oes sejam carregadas de intencbes concretas.

As mascaras larvarias podem apresentar saliéncias, com variados tipos de superficies, dando a
sugestdo de um grande chifre, nariz, queixo proeminente, testa larga e lisa ou franzida,
bochechas acentuadas, concavas ou convexas, que permitem uma interpretacdo livre, de
acordo com o olhar e imaginacdo de cada pessoa (ver figura 5, na pagina 138). Estas
caracteristicas podem remeter a “tipos” humanos ou animalescos (ver figura 7, na pagina
142). Em meu trabalho evito a utilizacdo de mascaras com formas de tipo monstruosas, muito
grotescas ou que deem a ideia de doencas morbidas, pois estas se tornam excessivamente
diretivas, desvirtuando o carater aberto e maleavel que caracteriza, tanto este tipo de mascaras

como qualquer boa mascara expressiva.

De modo geral, estas mascaras nao tém abertura de boca ou mesmo frestas que especifiquem,
claramente, um lugar certo para os olhos e, muitas vezes, apresentam apenas alguns furinhos
extremamente pequenos. Nestas méscaras, a ndo existéncia dos orificios, que exponham 0s
olhos do ator, representa um desafio para enfrentar os condicionamentos cotidianos que, em
geral, concentram a nossa expressao mais no olhar e no rosto, do que no corpo por inteiro.
Esta transposicdo, que inverte o uso consciente da expressividade, consolida a necessidade da

construcdo do que chamamos de um corpo-mascara.



FIGURA 5. Méscara larvaria e suas mudancas de atitudes e expressao, confeccionadas em papel colé por

Fernando Linares.
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Esta restricdo, imposta pela mascara, nos estimula a construir uma nova relacdo de
cumplicidade para contracenar com 0s parceiros e com 0s espectadores. A aparente barreira
para enxergar nos abre as portas para o desenvolvimento de uma escuta muito mais cuidadosa
e intuitiva que, num primeiro momento, se compara a um ‘“jogar no escuro”, que instiga o
estudante a criar novas dindmicas corporais para relacionar-se com o espago cénico. Esta
limitacdo, intencional, incita o ator a tomar todas as suas decisfes no primeiro golpe de vista,
obrigando-o a desenvolver, num tempo de reacdo ndo-psicoldgica, uma atitude que vai ao
encontro da dindmica insinuada pela mascara. Assim, ao aceitar esta “aparente restri¢dao”,
como parte da prépria natureza anatbmica da méscara, o ator pode fortalecer a continua
instalacdo de um estado de “prontiddo para fazer boas escolhas” (OIDA, 1999: 33), e perceber
gue com uma mascara larvaria menos significa mais, pois suas caracteristicas potencializam a
sua capacidade sensorial de percepcdo e impulsionam o desenvolvimento da intuicdo para a

comunicacdo num mergulho direto no universo especifico da mascara.

Outra caracteristica peculiar de algumas mascaras larvarias, como das que eu utilizo no meu
trabalho®, é a versatilidade para se escolher o lado que se deseja explorar (ver a figura 6, na
pagina 140), uma vez que podem ser utilizadas em mais de uma face. Esta possibilidade, que
sem davida contribui para ampliar a exploracdo das suas caracteristicas larvarias, se deve,

embora ndo exclusivamente, a certo grau de abstracdo das suas formas.

121 As caracteristicas das mascaras que utilizo no meu trabalho sdo baseadas nas maéscaras larvarias
desenvolvidas por Jacques Lecog.
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FIGURA 6. Méscara larvaria, em papel colé, confeccionada por Fernando Linares.

Para ndo classificar de forma restritiva as possibilidades morfoldgicas das mascaras, prefiro
pensar numa ampla “paleta” cuja gama de matizes pode ser inesgotavel. Ndo me parece
possivel estabelecer uma linha que determina niveis de maior ou menor complexidade de
construcdo do eixo corporal de uma mascara larvaria. No entanto, esta paleta pode ser
organizada numa escala que vai do mais abstrato ao mais concreto, como se pode ver nas

mascaras da figura 7, na pagina 141.

E importante destacar que, ao contemplar as mascaras larvarias, é significativo ndo procurar
definir ou tentar identificar a familiaridade de uma determinada forma com um determinado
tipo, espécie etc., para poder deixar todos os canais abertos para a experimentacdo mais isenta

de imagens concebidas a priori.
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FIGURA 7. Méscaras larvarias, em papel colé, organizadas do abstrato ao concreto, confeccionada por

Fernando Linares.

5.3. Observacdo da mascara.

O primeiro contato visual que se estabelece com a mascara €, na minha abordagem, de uma
importancia decisiva e determina a qualidade e eficacia da transposicdo. E sempre bom
lembrar que, além do trabalho de preparagdo psicofisica, o estudante deve manter, como ja
vimos, um ambiente em que predomine um clima de maxima concentracao e siléncio. Assim,

escolhida a mascara e a face que sera utilizada, se deve partir de uma postura neutra, antes de
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comecar a etapa de observacdo da mascara na qual se experimenta cada forma, volume, curva
etc., como se estuda a “topografia” de um terreno a ser explorado. A imaginagdo deve manter-
se tdo livre quanto seja possivel e em estado de extrema curiosidade, por isso ndo devemos
tentar tracar estratégias que sejam frutos de deducBes ou pensamentos elaborados a priori,
pois este é o primeiro sinal de que a nossa atencdo ndo esta concentrada no trabalho
psicofisico. Embora seja dificil de controlar, este primeiro olhar da imaginagdo deve estar
ancorado no aqui/agora, deste modo, ndo se devem arquitetar os possiveis movimentos ou
maneiras de deslocamentos da mascara antes que seja conformada a primeira proposta de eixo
corporal. A partir da construcdo do volume, do sentir o peso do corpo e, como veremos a
sequir, da énfase adequada que daremos a cada sentido, ndo poderemos saber, a ndo ser na
pratica, como se podera agir no espaco. Também é importante evitar imaginar aleijoes,
membros paralisados ou muito restritos nas articulacdes, pois estas imagens podem gerar
caracteristicas de robotizacdo, atitudes e estados de convalescenca que pré-determinam,
unilateralmente, limitacbes na liberdade futura para agir e reagir as diferentes situacGes

cénicas.

Como ja abordado, uma boa méascara age sobre o ator de tal maneira que pode leva-lo a
realizar acdes e ter reacdes tdo autbnomas, apds a fase de construcdo do eixo corporal, que sdo
capazes de surpreendé-lo apds o término do préprio trabalho. A méascara € um objeto que
possui caracteristicas intrinsecas que vao além do conhecimento que o ator possa ter ou
imaginar no seu primeiro contato visual. Portanto, imaginar, ao observar uma mascara, se
configura como a construcdo de uma estratégia proviséria e elaborada apenas 0 necessario
para poder preparar o terreno para um bom inicio de trabalho, pois 0 mesmo ira se
construindo no calor do proprio jogar, ou seja, no entre as imagens trazidas pelo ator e a sua
atitude ao colocar-se disponivel para ver como a mascara age sobre ele, o que ela tem a lhe

dizer, a ensinar-lhe, quais sdo os caminhos que a mascara lhe aponta.
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5.4. Um eixo fora do eixo.

A expressdo é crivel unicamente quando esta sustentada pela
implicacdo total de quem a emana.
Ives Lebreton*

Criar o eixo corporal de uma mascara significa construir uma postura fisica, uma maneira
determinada e voluntéria de sustentar o corpo. Uma configuracdo que se deve originar no
corpo-mente do ator, a partir das imagens e sensacdes que a mascara lhe provoca. Portanto,
construir o eixo de uma mascara ndo € uma escolha aleatoria, mas um processo que se dara
em parceria, pois cabe ao ator construir a qualidade e quantidade necesséria de energia que
fard vibrar este objeto. E ainda: uma mascara nunca sugere apenas um Unico eixo corporal,
assim como pessoas com temperamentos e carater parecidos ndo tém necessariamente o
mesmo eixo corporal. O eixo de uma mascara serd, a rigor, um espelho das qualidades
psicofisicas desenvolvidas pelo estudante/ator e que se refletirdo em sua proposta corporea
como a traducdo subjetiva de uma determinada atitude intuida nos tracos da mascara. Esta
leitura depende tanto da condicédo fisioldgica do ator, como da sua atitude, mais ou menos
ousada, para desfigurar o seu préprio corpo, assumir e sustentar uma das posturas fisicas que
podera caracterizar uma determinada atitude da méascara. Uma postura fisica se tornara uma
atitude quando ator e méascara se configurarem como um sujeito que realiza a¢des organicas

particulares, intencionais e verossimeis.

Uma vez escolhida a méascara e adotada a atitude neutra em que se da inicio a fase de
observacao para a construcdo do eixo corporal, 0 estudante deve imaginar, neste primeiro
golpe de vista, como transpor o desenho da méscara comecando pelo seu tronco'?%. E
necessario conduzir simultaneamente, desde o primeiro instante do trabalho, o surgimento
deste novo eixo corporal, deslocando-se da postura neutra para uma situacdo de equilibrio
precario que o obrigue a realizar um grande gasto de energia para sustentar o corpo e
promover uma qualidade muscular ativa, vibratdria, em estado de prontidao para a a¢do, que

devera ser mantida paralelamente a esta nova configuracéo fisica particular.

122 Relembremos a divisdo do tronco aborda no Capitulo I.
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Como colocar os seus sentidos ao servico do que seus olhos observam e acreditar na sua
capacidade imaginativa para fazer a transposicao fisica das formas contidas no objeto que sera
0 veiculo da sua expressividade e, a0 mesmo tempo, torna-lo organico? Esta € a pergunta mais
frequente que o iniciante se faz quando enfrenta este primeiro estagio do trabalho, embora
nunca seja formulada nestes mesmos termos. Fica evidente, para os estudantes, neste primeiro
contato visual, que a méscara é um instrumento desafiador que exige uma implicacéo total de
si e um grande preparo sensorial para poder realizar um processo de transposicdo que
desvende e dé vida a cada traco desta fisionomia. Sartori'?®, ao descrever a forca dramatica

contida numa mascara, escreve:

Sua linguagem esta feita de luzes e sombras, de siléncios e sons violentos, de
movimentos e pausas, fundidos de maneira harmoniosa e contrapostos de forma
desproporcionada. Os significados existem e sdo concretos, mas estes estdo
codificados numa linguagem que é feita muito mais de subentendidos do que de
afirmac@es. (SARTORI, apud PAVIA, 1994: 26)*

Assim, o mestre italiano nos apresenta um objeto que parece langar um bombardeio aos
sentidos e a intuicdo de quem o observa. O carater subjetivo desta descri¢do nos faz perceber
que a singularidade que caracteriza as feicdes de uma mascara pode ter uma pluralidade de
interpretacdes na imaginacdo de quem a utilizard, o que preserva a criatividade individual de
cada estudante para fazer a sua propria transposicdo corporal. Esta liberdade se mantém
mesmo em circunstancias em que o aluno-ator utiliza a mesma mascara e realiza 0 mesmo

exercicio pratico.

E importante, desde o primeiro instante do trabalho, a partir de um estado de calma fisico-

mental ja trabalhado com a mascara neutra*®

, 0 ator se deixar conduzir com confianca pela
sua intuicdo, permitindo-se, aceitar e valorizar, com uma atitude de autogenerosidade, as
primeiras imagens que aparecem em sua mente. Assim, é fundamental deixar-se guiar, sem
hesitacdes, pelos primeiros impulsos corporais que estas primeiras imagens provocam, pois
deste modo, com o tempo, cria-se 0 habito indispensavel de ndo ser constantemente subjugado

pelo intelecto.

123 \/er capitulo 1, item 1.3 Jacques Lecoq e a poesia do corpo.
124 \/eja a este respeito, no capitulo IV, o item 4.4 Um ponto zero fisico-mental.
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Utilizando-se dos exercicios psicofisicos de auto-sugestdo'®

, trabalhados nas etapas
dedicadas ao trabalho pré-expressivo no qual se fortalece a imaginagdo na construcdo de todo
tipo de imagens corpOreo-mentais, 0 estudante se vale, prioritariamente, dos movimentos
inspiratorios e expiratorios para construir de forma fisico-mental a sua primeira proposta do
eixo de uma méscara. A utilizacdo voluntaria dos movimentos de inspiracdo e expiracdo
orienta a constru¢cdo do novo desenho do corpo e colabora para encontrar o tnus mais
adequado deste novo corpo. Ela promove, ainda, a ulterior articulacdo e organicidade,
evitando que o eixo se fixe como uma couraca de tensdes estaticas cuja movimentacao futura
se tornara inevitavelmente robotizada. Ao utilizar a respiracdo como propulsora desta nova
relacdo, que orienta a utilizacdo dos cinco sentidos, a mascara transforma a percepcao do ator
e promove 0 nascimento de novas urgéncias ao se relacionar com o seu entorno. O
movimento de inspiracao deve transformar-se num ato de soprar uma energia viva para dentro
do préprio corpo para, assim, modelar linhas de forca que sumirdo se ndo se encaixarem com
0s movimentos de expiracdo e inspiragdo seguintes, num constante transitar ou deslizar pelas
formas da méscara até a concluséo do seu eixo, quando, finalmente, a respiracdo da méascara

se personaliza.

Com as mascaras larvérias, o estudante entra no terreno de um universo imaginario que pode
tornar-se infindavel em possibilidades. Neste mergulho, deve acreditar na forga das imagens

criadas, ou acordadas, por sua mente e realizar escolhas rapidas, permitindo-lhe que estas

125 0 exercicio de auto-sugestdo descrito a seguir é utilizado para a construcéo de eixos corporais. Neste caso, 0
objetivo é dar aos sentidos uma importancia fundamental na conexdo com as alterages corporais, tanto reais,
como imaginarias, que se manifestem no corpo. Com o0 corpo preparado, apds 0s exercicios de concentracao,
aquecimento, alongamento e enraizamento, 0s estudantes comegam cada uma das etapas do trabalho deslocando-
se pela sala com andar e corpos neutros. 12 etapa: A cada ato de inspiracéo, e durante quatro ou cinco vezes, 0s
estudantes imaginam que o seu corpo vai aumentando de volume. Percebem, enquanto isto, as alteracdes que
esta sensacdo imaginaria Ihes provoca fisicamente em relacdo ao peso, equilibrio, agilidade, andamento, forma
de se movimentar, mudancas no olhar, na respiracdo, esforco muscular etc., e devem procurar identificar o
estado psicofisico decorrente destas mudangas. Apds terminar a fase de transformacdo fisica, na qual se
configurou um eixo corporal, os estudantes devem procurar, caso 0 corpo ainda se encontre em um perfeito
equilibrio, um estado de equilibrio precario e comegar a vivenciar, com esta segunda natureza, diferentes
urgéncias, construindo diversas situages imaginarias que os obriguem a agir e reagir, improvisando livremente,
neste espaco imaginario. 2% etapa: A proposta do exercicio se repete, agora emagrecendo a cada ato de
expiracao. 32 etapa: O corpo é dividido em duas metades e sdo imaginadas alteracfes de aumento e diminuigéo a
cada inspiracdo e expiracdo. 42 etapa: A proposta se inverte em relacdo a proposta da etapa anterior. 5% etapa:
S8o escolhidas determinadas partes do corpo em gque uma aumenta e a outra diminui imaginariamente o seu
tamanho a cada ato de inspiracdo e expiracdo. 62 etapa: Sao criadas mais de uma combinacdo entre as partes do
corpo, sempre em duplas, em que se constroem diversas configuracdes de eixos corporais. Neste exercicio, pode
ser trabalhado todo tipo de sugestdes para serem imaginadas pelos estudantes na construcdo dos eixos corporais,
como, por exemplo: uma parte se ilumina e a outra se apaga, uma se enrijece e a outra amolece ou podem ser
utilizados os contrastantes entre cores, sons, niveis de temperaturas e assim por diante.
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atuem como maodificadoras do seu proprio corpo. Mesmo que, a principio, as mudangas
exteriores se deem de uma forma ndo muito clara em seu corpo, é importante insistir neste
jogo auto-sugestivo para, a partir dele, experimentar gradativamente novas sensacfes e
relacBes de tamanho corporal, eixo de equilibrio, peso etc. Logo se percebe que, ao aceitar
estas primeiras imagens, somos impelidos a reestruturar todos 0s nossos sentidos e a reagir de
forma cada vez mais distanciada da nossa natureza cotidiana. Mesmo que se encontrem
ocultas por detras da mascara, a atengdo e concentracdo nas alteracfes da respiracao, do olhar

etc, deverdo se mantidas para sustentar este novo corpo como uma segunda natureza organica.

Devem-se encontrar 0s equivalentes corporais evocados, a partir de uma percepcao subjetiva
dos tracos percebidos na mascara, para que se desencadeiem associac@es fisicas que poderao
ser articuladas com uma coeréncia propria e que atenderdo, exclusivamente, as escolhas feitas
naquele determinado momento com aquela determinada méascara. Esta atitude de abertura e
disponibilidade fisico-mental para se por ao servico da méscara representa um ponto de
partida que pode conduzir a descoberta intuitiva de um primeiro comportamento corporal.
Este que fornecerd ao ator os principais codigos eficazes da comunicacdo caracteristica da

mascara.

Quando isto acontece, 0 corpo se sente, imediatamente, impelido a experimentar maneiras de
agir em cena e se comeca a desenhar uma primeira proposta de eixo corporal com alguma
clareza. Ja nos primeiros deslocamentos, se poderad perceber que as pernas se tornaram uma
continuacdo do tronco, dando a ideia do peso, e que 0s bragos encontram a sua justa
participacdo. Um corpo-mascara ira surgir com bastante organicidade. Em outras palavras, o
corpo inteiro torna-se uma continuagdo da mascara, que parece agir por uma vontade propria,
sem formulas intelectuais que justifiguem o que o corpo-mascara pensou (fez) por conta
propria. Em situagcBes como essas, notaremos, no corpo do estudante, a sintese dos tracos
equivalentes das mascaras e, neste caso, a sua coluna vertebral teré criado 0s vetores que mais
se encontram em sintonia com aqueles que estdo contidos nas mascaras. Isto indica que as
imagens que geraram o eixo da mascara seguiram o fluxo dos impulsos que nasceram no
tronco do ator e se enraizaram no seu principal 6rgdo de expressédo. Por outro lado, quando o
eixo da méascara € elaborado apenas mentalmente, este eixo inicial se esgota ja nos primeiros
passos, pois se perde a cada momento, num vaivém desorientado, até diluir-se por completo.

Encontrar a sintese corporal justa para construir o eixo de uma mascara demanda, muitas
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vezes, lutar contra as respostas apressadas de uma ansiedade natural, produto de uma

tendéncia a querer analisar tudo.

Nas experiéncias iniciais, dedicadas a constru¢do dos primeiros eixos corporais, 0S exercicios
de improvisacédo sdo individuais e de carater bem simples. O estudante deve contracenar com
um objeto criando uma constante cumplicidade com o publico. Devem construir, como se
vera a seguir, as primeiras relacdes de triangulacdo entre todos os elementos em jogo. Embora
o foco principal deste exercicio seja a criacdo e sustentacdo de um eixo corporal, a0 mesmo
tempo, sdo trabalhados outros elementos importantes que possibilitam a mascara agir com
organicidade, como, por exemplo, a manutengdo de um bom enraizamento dos pés, a precisao
do movimento, a sustentacdo constante de um estado de extrema curiosidade com o espaco e
com 0 objeto que se encontra em cena etc. (ver figura 8, na pagina 148). Desta maneira, ao
final deste exercicio se pode analisar, por uma via negativa, as escolhas dos eixos, feitas com
cada maéscara e detectar em que momentos, por falta de jogo, a mascara ndo conseguiu

sustentar, no aqui/agora, uma situacao eficaz de cumplicidade com a platéia.

5.5 Triangulagéo.

No inicio do trabalho, utilizo o termo cumplicidade no lugar de triangulacdo, uma vez que
este Ultimo, muitas vezes, provoca certa acomodacdo no estudante que acaba restringindo as
suas acOes ao desenho mental que a figura representa, 0 que pode tornar 0s movimentos duros
e um pouco mecanicos. Por outro lado, a imagem dos trés lados do triangulo remete ao
desenho geométrico preciso dos movimentos que o ator deve realizar para estabelecer um
verdadeiro contato com o espectador e conduzir o seu foco de interesse a partir da
concentracdo de toda a sua energia nas intencdes, acOes ou reagdes precisas das atitudes

corporais que deseja transmitir.
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FIGURA 8. Exercicio com méscara larvaria de triangulacdo com um objeto.
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O trabalho de triangulagdo, nesta etapa, introduz um dos elementos que caracterizam uma
forma de comunicacdo aberta para a participacdo do espectador, propria da representagdo com
mascaras. E por seu intermédio que o ator consegue descobrir se suas acdes e atitudes
traduzem as suas intencdes com eficacia. Para o estudante, a pratica do jogo da triangulacgéo é
um dos primeiros elementos cuja resposta imediata Ihe da a dimensdo material da forca de
comunicacdo da mascara. Este exercicio é primordial para tomar consciéncia da eficacia dos
elementos técnicos codificados, ndo para utiliza-los como um fim em si mesmo, mas como
recursos que podem tornar-se manejaveis e com 0s quais o ator descobre os seus tempos
internos. Tempos nos quais prepara, organiza e realiza cada acao para revelar cada momento
do jogo como se fosse 0 mais importante de todos os momentos e, a0 mesmo tempo, verificar
se 0s seus tempos sdo suficientemente justos para sustentar com eficacia a atencdo do

espectador.

O tempo justo que cada acdo requer é construido por cada estudante de acordo com o nivel de
atencdo, de escuta, de intensidade com que se relaciona com as imagens, de envolvimento
com a acdo, e do tipo de comentario corporal que o corpo-mascara realiza assim que se
firmam as primeiras atitudes expressivas. Trata-se de um tempo interno individual no qual o
estudante da as acfes seu ponto de vista pessoal, Unico. Uma vez treinado e assimilado pelo
ator, o suficiente para que se torne manejavel, os seus limites de construcdo de foco de
atencdo e cumplicidade para evidenciar as suas atitudes para o publico poderdo ser renovados
e recriados a cada nova situacdo e dependerdo da pericia pessoal com que cada ator consiga
sintetizar esquemas de acdes, intencGes e reacdes de forma a torné-los signos reconheciveis

para o espectador, mesmo quando esta comunicacdo se dé mais pelo nao-dito.

O esquema de triangulacdo com o espectador, do ponto de vista dos movimentos realizados, é
aparentemente simples, porém envolve um conjunto de relacbes complexas de analisar, se ndo
nos valemos da decupagem minuciosa de um exemplo pratico especifico. Recorramos ao
primeiro fragmento do exercicio de improvisagdo descrito anteriormente, aquele no qual a
mascara se depara com um objeto com o qual se deve relacionar com a maxima curiosidade.
O estudante/ator, ao entrar em cena, com seus cinco sentidos em estado de alerta, olhard o
objeto, com um movimento preciso, e este devera repercutir, com uma intensidade maior,
num dos seus cinco sentidos. Este primeiro contato deve despertar nele e, de modo imediato,
um impulso promotor de um estado fisico, que tem como principal forga motriz o sentido em

destaque. Isto gerara uma urgéncia na mascara no aqui/agora e podera denotar, em relacdo ao
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objeto, por exemplo, um estado de pavor, de encantamento, de cobica, de rejeigéo etc. Este
primeiro impulso, que precede a acdo fisica e que ja contém a célula mater de uma intencéo,
deve ser interrompido um instante antes da sua realizacdo no espaco, para ficar suspenso e
concentrado no tempo, como quando um atleta se prepara para dar um salto. Desta forma, a
mascara comeca a construir o foco sobre ela mesma, por meio da sua intensa relacdo
(imaginaria) com o objeto. A partir desta fragmentacdo da acdo, que prenuncia o devir do jogo
cénico, o ator realiza outro movimento preciso, com seu rosto (a mascara) dirigido ao
espectador, para encerrar o primeiro ciclo que estabelece esta relacdo de triangulacéo, da qual
0 publico se torna a testemunha principal. No instante em que o fluxo da acdo é retido, e se
fecha o veértice que liga o objeto e a intengdo do ator ao espectador, é quando este ultimo 1€ na
atitude do corpo-mascara a esséncia de um dialogo feito de siléncio e subjetividade que estara,
ou parecerd estar, carregada de sentido, pelo ndo-dito, pois seu significado condensa o que

ndo seria possivel traduzir com palavras num tempo t&o restrito.

Com as maéscaras larvarias, a resposta do espectador ndo é plenamente recebida pelo ator por
meio do seu contato visual que, como vimos, € muito reduzido. Sua percepcao sensorial deve
se manter preparada no nivel de sensibilidade mais agucado, em estado de prontiddo, para
receber a resposta do sucesso (ou do insucesso) das suas agdes a partir das diversas formas de
manifestacdo, muitas vezes, caracterizadas pela extrema atencdo, vibracdo, expectativa,
alegria etc., que emanam da platéia. E neste sentido que o espectador se torna parceiro e guia
do estudante/ator, orientando-o0 e conscientizando-o0, sem saber, no caminho que o conduz a

eficacia da acdo cénica.

5.6 Hierarquias e Status'?® corporais.

O status corporal de uma mascara esté relacionado a uma determinada postura do corpo e as
variacOes de qualidade e da qualidade de energia muscular que acontecem durante o jogo
cénico. Inicialmente, utilizo o termo “hierarquia corporal ”, uma vez que, de uma forma geral,
a pratica tem demonstrado que os estudantes/atores tendem a sustentar o seu tdnus muscular
num registro mais uniforme do que quando utilizo a palavra status. Isto facilita a compreensao

de um dos principais objetivos da mascara larvaria como a mascara de base que se situa nesse

126 Os termos Hierarquias e Status séo abordados aqui apenas do ponto de vista corporal. Keith Johonstone em
seu livro “Impro Improvisacion y el teatro” dedica um capitulo a estes tema.
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limite fronteirico no qual, ao mesmo tempo em que é preparada a pré-expressividade do ator,

eles sdo introduzidos no territdrio da expressividade.

Com um grupo de quatro ou cinco mascaras, peco aos estudantes que construam o0s eixos que
estas Ihes apontam. Ao entrar no palco vazio devem procurar criar situagdes imaginarias que
Ihes provoquem a sua curiosidade, despertando-lhes uma grande vontade de explorar 0 espago
cénico. Cada situacdo criada deve ser vivenciada como um acontecimento unico que tem que
ser dividido com a platéia. Ao mesmo tempo, a intencdo € que as mascaras se exponham umas
as outras sem que se sintam analisadas pelos parceiros de cena, para evitar que mudem as suas
primeiras propostas corporais. Por isso lhes indico que estendam a sua curiosidade as outras
mascaras, sem estabelecer qualquer contato fisico entre eles, tornando-se, também, uma o
foco da outra para construir a cumplicidade com a platéia. Posteriormente, os oriento para que
estudem com a maior atencdo os corpos dos seus colegas em cena, relacionando-se sempre a
distancia. Ap6s um determinado periodo de observacdo, proponho que eles procurem
identificar, de acordo com esta primeira leitura, a hierarquia corporal que cada mascara
assumiu e, a partir da percep¢do do seu proprio corpo, se posicionem, sem altera-la. Devem
estabelecer uma determinada ordem hierarquica, como, por exemplo, o quadro hierarquico de
uma grande empresa €, assim, num extremo se encontrard aquele com a hierarquia corporal

mais alta e no extremo oposto 0 que tem a hierarquia corporal mais baixa*?’.

Ao finalizar o exercicio, pode-se perceber que, sem gue tenha sido proposto no inicio do
trabalho, todos os eixos por eles construidos estavam imbuidos de um determinado ténus
corporal. Neste se podia identificar uma hierarquia particular a qual pertenciam e que esta
orientava as suas acgdes e reacgles. Portanto, neste estagio do trabalho se evidencia que de
acordo com a primeira leitura que fizeram dos eixos das mascaras dos seus colegas, apesar
das dificuldades para enxergar, intrinsecas a estas mascaras, 0s estudantes conseguiram
perceber uma qualidade especifica de esfor¢o utilizado para sustentar o corpo e alguns
indicios de determinados fatores do movimento em que prevaleciam: uma caracteristica do
peso, uma atitude particular na fluéncia dos movimentos e, ainda, as caracteristicas
particulares com que se deslocavam ou permaneciam parados no espago. Também percebiam

que mesmo a omissao de um determinado fator do movimento pode determinar um modo

127 parte da dinamica descrita neste exercicio me foi transmitida pelo diretor e professor de teatro Geovanni
Fusetti (Italia) Professor da Ecole Jacques Lecoq (Franca).
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especifico de comportamento na realizacdo das suas acdes, caracterizando ou
descaracterizando o seu comportamento. Consequentemente, ao juntar todos estes elementos
numa montagem, mais ou menos coerente, conseguiram construir uma imagem corporal, tanto
dos outros, como proprioceptiva, a ponto de lhes ser possivel organizarem-se

hierarquicamente, conforme a proposta do exercicio.

Estas leituras iniciais nas quais predomina uma atitude intuitiva, fruto de uma vontade para
jogar, nem sempre sdo suficientemente claras para garantir que essa ordem hierarquica seja
encontrada na primeira tentativa. Muitas vezes é necessario lancar mao de orientacGes e
provocacdes para que confiem nas suas primeiras escolhas e fixem de forma consciente os
seus eixos e 0s consequentes fatores que prevalecem em cada hierarquia corporal, pois é
importante que evitem ajeita-los durante o jogo, seja disputando ou se subordinando aquelas

mascaras que apresentam atitudes mais seguras e definidas.

E interessante destacar, do ponto de vista pedagogico, a dupla importancia que tem para o
estudante assistir da platéia os exercicios iniciais dos seus colegas. Durante o aprendizado, a
construcdo do olhar de quem observa permite que ele identifique os principais fatores do
movimento, ou seja, aqueles que sustentam os eixos das mascaras e configuram uma
determinada hierarquia corporal, porém este olhar da platéia ndo se limita a uma atitude
passiva ou meramente intelectual. O que se percebe, durante os exercicios de improvisagédo €
que, ao assistir, o estudante também participa do trabalho, cinestesicamente, numa atividade
muscular que detecta tanto a eficdcia das acGes mais organicas, como as dificuldades
enfrentadas pelos seus colegas para manter uma quantidade e qualidade de energia que torne
crivel o seu desempenho durante o trabalho. A mascara desnuda cada impulso nascido do
interior do ator e evidencia as alteragfes mais sutis que o seu corpo manifesta. Sejam estes
impulsos voluntarios ou involuntarios devem ser assumidos prontamente pelo estudante/ator,
pois uma vez desenhados no espaco, ndo ha mais com nega-los. A atitude de recusa desta
“escrita corporal” evidencia a dificuldade de fluxo entre o interno e o externo do ator. Para

Laban,

o carater das pessoas em atividade é melhor expresso em termos de movimento, [...]
através dos elementos Espaco, Peso, Tempo, e Fluéncia, na medida em que se
revelam nas suas acfes corporais. Estes elementos comportam a chave de
compreensdo daquilo que se poderia chamar o alfabeto da linguagem do
movimento; e é possivel observar e analisar 0 movimento em termos desta
linguagem. A pesquisa e a analise desta linguagem da movimentacéo e, portanto, da
representacdo [...] s6 pode ser fundada no conhecimento e na préatica dos elementos
do movimento, de suas combinacfes e sequéncias, bem como no estudo de sua
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significacdo. As formas e ritmos configurados a partir de agdes de esforco [...] de
sensaces de movimento, [...] de impeto para o movimento, informam sobre a
relacdo que a pessoa estabelece com seus mundos interno e externo. (LABAN,
1978: 167-68)

Ao observar, com uma atitude atenta, as primeiras reagdes do corpo em acéo, percebe-se que
a construcdo de um eixo aciona, em forma de esboco, um possivel cardter da mascara e que
este eixo deverd refletir-se, a0 mesmo tempo, no interior do ator, despertando-lhe
sensorialmente os impulsos correspondentes. Estes podem conduzi-lo a0 modo de agir da
mascara, para aléem da utilizacdo das suas habilidades técnicas desenvolvidas durante o seu

treinamento pré-expressivo, do conhecimento dos principais fatores do movimento etc.

Se eliminarmos todo tipo de gestos convencionais ou daqueles pertencentes a pessoa do ator,
poderemos revelar algo que seja especifico da mascara. Normalmente, o status da mascara se
instala assim que o eixo da mesma ¢ definido pelo ator e se configura mais claramente assim
que aparecem as primeiras intencdes, acBes ou reacBes. Com as mascaras larvarias,
comegamos a compreender que, ja no primeiro golpe de vista, podemos encontrar em toda
mascara expressiva as principais linhas de forca dos tragos que poderdo definir as
caracteristicas condutoras do seu status particular. Este, quando sustentado com constancia,
podera conduzir-nos a um comportamento revelador do seu carater. O estudante/ator descobre
no aprendizado com as mascaras de base que os estados animicos e as emog¢des tornam-se
reconheciveis para o espectador como conseqiéncia de uma resposta fisica. Que ndo é uma
emocdo ou um estado psicologico do ator que cria 0 seu comportamento, mas que, ao
contrario, € uma postura corporal, uma urgéncia criada pela sua imaginacdo que revela a sua
atitude principal e conduzem o espectador ao reconhecimento de determinados estados que

podem ser identificados como emocionais ou psicolégicos.

Ao trabalhar com a méscara as possibilidades de jogo do seu status, isto é, as alteracdes
corporais que a fazem elevar ou diminuir a sua auto-estima, dentro dos limites que o seu eixo
Ihe permite, é importante sempre reconhecer a importancia da sustentacdo do seu eixo e da
atitude principal que guia a méascara, como foi verificado no trabalhno com as primeiras
“hierarquias corporais”. Deste modo, evita-Se que a mascara perca as suas caracteristicas
bésicas, pois 0 que nos interessa € que, a partir dessas caracteristicas, se encontrem 0s meios

de exploracdo das mudancas do seu status corporal.
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A partir desta pratica se pode perceber que 0s niveis possiveis de jogo corporal para
sustentacdo do eixo corporal e da sua atitude principal que caracteriza o comportamento
predominante de uma mascara ndo séo estanques. Se assim fosse, a méascara se tornaria um
esteredtipo e a sua permanéncia em cena se esgotaria rapidamente. O status baixo de uma
mascara que apresenta uma atitude submissa pode elevar-se quando provocada ou encorajada
por outrem e, assim, enfrentar, e mesmo fazer ceder outra mascara que tenha um status alto e
pretenda impor a sua superioridade. Esta mobilidade do status humaniza as atitudes da
mascara e revela que a atitude ou o carater de uma mascara, aparentemente fixo, podem
modificar-se de acordo com as circunstancias que esta enfrenta. As mudancas de status
podem ser representadas, como diz Johnstone, “frente a qualquer coisa, tanto objetos como
pessoas” (JOHNSTONE, 2002: 40), portanto, o status serve de motor para a constru¢do de
todo tipo de relacionamentos e de reacdes, ao estabelecer tensdes e conflitos que promovem o
desenvolvimento do jogo teatral, mesmo quando uma mascara improvisa uma cena

individualmente num espago imaginario.

Ao exercitar 0s niveis de jogo com um mesmo status, torna-se mais tangivel o uso do tronco
como centro da expressividade do corpo do ator para a utilizacdo da mascara. O principio do
uso do tronco que, como vimos, para Lecoq representa 0 rosto da pessoa em Seu uSO
cotidiano, nos da a dimenséo da ampla gama de possibilidades que podem ser articuladas para
gerar os impulsos promotores de todo tipo de articulacdo e de mudancas de estados, a partir da
integracdo de busto, da cabeca e do pescoco, da cintura e do quadril e da utilizacdo das pernas
para dar a ideia de peso ou leveza. Vemos que com as mudangas de status corporal podemos

expressar com o tronco muito mais do que imaginavamos que era possivel.

5.7 Animalizagé&o.

Os exercicios a partir da figura de animais se tornam auto-reveladores para os estudantes.
Neles experimentam o0s seus limites de resisténcia fisica e mental. Testam a sua capacidade de
auto-sugestdo para se deixarem conduzir por um turbilhdo de atitude instintivas e irracionais
gue, a0 mesmo tempo, devem permanecer sob total controle para encontrar uma medida justa
a cada nova imagem que os motiva durante a improvisagdo. E um exercicio préximo do
brincar das criangas, que se retroalimenta com o prazer gerado pelo envolvimento com o

préprio jogar.
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Com as mascaras larvérias, oriento os alunos para se situarem no universo de um “pensar
como um animal”, isto €, precisam desconstruir o pensamento logico, ver e sentir o entorno
como com uma segunda pele. Devem trabalhar os animais em diversas fases do seu
desenvolvimento, como, por exemplo, quando sdo filhotes e comecam a desenvolver as
habilidades motoras que Ihes garantirdo a sua sobrevivéncia a partir dos jogos de simulacéo
de lutas, brincadeiras, saltos etc. Nestes se firmam as caracteristicas que, mais tarde, se
tornardo uma estrutura muscular mais definida e que demandara o controle mais rigoroso
destas caracteristicas e habilidades intrinsecas do animal escolhido. Desta forma, eles devem
descobrir diferentes estagios de desenvoltura e agilidade para encontrar a qualidade de esforco
necessario de acordo com as fases do crescimento de cada animal. A escolha do animal
determina as atitudes de comportamento e a qualidade de energias necessaria para construir
intencdes, acdes e reacdes de forma que estas parecam deixar-se governar por forcas motrizes
instintivas de maneira organica. Esta atitude obriga o estudante a agir numa dindmica fisico-
mental muito veloz para tomar todas as suas decisdes. Ao deixar-se conduzir por um estado
aparentemente irracional, a urgéncia gerada pela ideia de se reger pelos instintos mais
elementares, que garantam a sua sobrevivéncia, 0s obriga a manterem-se em constante estado
de grande atencdo e prontiddo para jogar com todos os sentidos de forma intensa e precisa. A
percepcao de cada movimento exterior, do cheiro, do som etc., € um estimulo que deve ser
interpretado, de acordo com a compreensdo que se tem da espécie que se esta assumindo,

como uma provocacao gque ndo pode ficar sem resposta.

A imagem mental, que é construida para realizar a transposicdo do corpo humano para o
corpo do animal, permite que o estudante tome consciéncia de cada modificacdo fisica e
aprenda a mobilizar e sustentar a sua energia psicofisica. Assim, ele pode criar uma
determinada ideia de peso, de volume e um tdnus muscular que lhe garantam a melhor
aproximacdo a agilidade, equilibrio, coordenagdo e precisdo do animal, agindo com uma
atitude distanciada das suas caracteristicas pessoais. Deve ir ao encontro de um fluxo de
energia que Ihe permita experimentar com maior nitidez uma organicidade que se caracteriza
como um modo de pensar com 0 corpo. Ao trabalhar o descondicionamento dos habitos
racionais a que, muitas vezes, os estudantes ficam presos no momento de improvisar, se
descobre que, como diz Lecoq, “o corpo sabe coisas que a cabeca nao sabe ainda” (LECOQ,
1997: 26) e, desta forma, com a préatica desses exercicios se podem conquistar a coordenacéo
de um sem numero de atitudes corporais e de a¢cGes muito precisas e organicas que nao fazem

parte do nosso cotidiano. O exemplo dado por Richards, ao refletir sobre a sua procura da
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acdo organica, demonstra que, apos a utilizacdo das méscaras larvarias nos exercicios de
animalizacdo, a capacidade de entrega e comprometimento psicofisico do estudante se
fortalece. Isto se da pela necessidade de um envolvimento total em cada acao realizada neste

jogo de transposicdo para o corpo animal. Ele diz,

guando se observa um gato, se percebe que todos seus movimentos estdo no lugar
certo, que seu corpo pensa por si mesmo. No gato ndo existe nenhuma mente
discursiva que bloqueie as suas rea¢fes organicas imediatas, que se intrometam em
seu caminho. A organicidade pode encontrar-se também no homem, mas esta quase
sempre blogueada por uma mente dedicada a fazer aquilo que ndo deveria fazer. Uma
mente que pretende conduzir o corpo, que pensa com rapidez e comanda o0 que e
como seu corpo deve agir. Normalmente, esta interferéncia produz um modo brusco e
desarticulado de se movimentar. Mas quando olhamos um gato, vemos que todos 0s
seus movimentos fluem em conexdo, até os mais velozes. Para que um homem
chegue a esse nivel de organicidade, a sua mente deve apreender a se manter num
estado de passividade, ou deve aprender a ocupar-se s6 com a tarefa que deve fazer,
sem interferéncia da sua mente, para que O Seu COrpo pense por Si mesmo.
(RICHARDS, 2005: 112-13)*

Ao trabalhar os animais com as mascaras larvarias, se re-introduz, de outra maneira, o foco na
escuta de si. Assim o0 corpo-mente pode manter-se num estado de aparente calma exterior e
encontrar-se em intensa atividade interna, num estado de prontiddo para promover a qualquer
momento a transformacdo das intengcbes em impulsos instintivos. Embora ndo nos seja
possivel atingir a mesma capacidade de forca equilibrio, coordenacdo e precisdo dos animais,
ao realizar esta transposicdo, podemos entender com mais clareza como os impulsos agem
para que as agdes fisicas fiquem “enraizadas no corpo” (GROTOWSKI, apud RICHARDS,
2005: 160)* do ator. Neste jogo de transposi¢do do corpo humano para o animal, 0 que se
procura é realizar com poucos recursos um eixo corporal que contenha os tracos essenciais e
estes se tornem identificaveis e criveis para o espectador. O estudante deve sentir, a cada
inspiragdo ou expiragdo, que sua pele, narinas, ouvidos, olhos e glandulas salivares fazem
uma leitura do espaco a sua volta. Ele deve descobrir estimulos que, mesmo encontrando-se
proximos ou distantes dele, motivem o nascimento de impulsos produtores de intencdes e que
o faca agir ou reagir de forma que as acdes fisicas se transformem em investidas, em forcas

viscerais proprias de quem precisa garantir a sua sobrevivéncia imediata.

Ao se instalar um estado animalizado, se verifica rapidamente que os corpos dos estudantes
assumem uma determinada hierarquia corporal. Eles podem tornar-se dominadores ou serem
dominados pelos outros animais, encontrando uma medida justa para jogar com o0 seu status
em improvisacBes coletivas com outras mascaras. E quando se tornam palpaveis os

verdadeiros estados de mascara e as urgéncias procuram satisfazer os instintos mais
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elementares com ac¢des concretas e as atitudes de comportamento fisico permitem sustentar as
mascaras por longos periodos de tempo como uma segunda natureza. Esta irradia uma energia
pronta para enfrentar o0 acaso e o risco com desenvoltura, num estado de éxtase criativo que,
normalmente, se confirma no semblante relaxado do estudante, assim que ele, apds o
exercicio, retira a méascara. Essas experiéncias, nas quais os estudantes/atores se entregam
com plenitude a uma tarefa e ficam como que tomados por um intenso estado, representam
uma conquista que pode ser transferida, posteriormente, para abordar a construcdo dos eixos
de outras mascaras expressivas. Podem, ainda, resolver a atitude corporal de um determinado
tipo pré-definido, de um arquétipo especifico ou servir para trabalhar toda sorte de

personagens, independentemente de utilizarem ou ndo uma mascara.

5.8 Urgéncias e Estados.

As mascaras larvarias permitem improvisar todo tipo de situacdes e a utilizacdo de figurinos e
aderegos para assumir caracteristicas humanas, animalescas ou mesmo de “seres” nao
humanos cujas atitudes podem manifestar-se de maneira insolita. Neste caso, podem ser
vivenciadas reac@es diferentes das esperadas em circunstancias cotidianas. E importante que
sempre sejam proporcionadas aos estudantes situagdes nas quais eles tenham que assumir
atitudes ao enfrentarem mudancas constantes de estados e de status no jogo com as outras
mascaras, Com 0S espacos e com 0s objetos reais ou imaginarios. Os corpos e mentes dos
estudantes devem treinar-se para aceitar todos os estimulos sem nenhum tipo de subterfigio

que os faca adiar qualquer decisdo importante a ser tomada em cena.

Uma vez conquistada esta capacidade especifica para jogar com a maior agilidade e rapidez
possiveis com a sua energia psicofisica e para atuar no presente, o estudante/ator deve utilizar-
se, impreterivelmente, de todos os elementos técnicos desenvolvidos até 0 momento e, assim,
articular, de forma consciente e distanciada, atitudes e estados que conduzam o espectador a
interpreta-los como se fossem atitudes e estados psicoldgicos das mascaras. E pela qualidade
das imagens que motivam o ator e pela conexdo com as suas energias em estado

128

borbulhante™", que a acdo ganha uma forma e dinamica justas, conferindo a cada movimento

128 \/eja no capitulo 111, no item 3.2 A energia do ator.
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uma urgéncia e organicidade peculiar. Esta torna verdadeiro e crivel o estado de mascara em
que o ator “entra” e que motiva o avan¢o da sua imaginag¢ao, no terreno do desconhecido,

propiciando-lhe, a0 mesmo tempo, uma atuacéo cuja construgdo nos parece espontanea.

As mascaras larvarias nos permitem abordar temas para as improvisa¢des individuais e em
grupo. Temas que possibilitam jogar em situacdes nas quais se deve sustentar, com um alto
grau de intensidade, uma determinada carga de expectativa que alimentara os estados das
mascaras. Os exercicios em que a urgéncia da mascara é esperar, seja por alguém ou por um
acontecimento futuro extremamente importante, proporcionam um excelente tema para a
instalacdo e exploracdo dos estados que definem as reacdes e atitudes corporais das méascaras

com clareza.

Nas situacOes de espera nas quais, por exemplo, duas mascaras ndo se conhecem e marcam
um encontro as cegas pela internet etc., os estudantes se deparam com situacGes que
propiciam uma enorme expectativa e, a0 mesmo tempo, uma condicdo de extrema
inseguranca. Estes dois estados, gerados em decorréncia da mesma urgéncia e com 0s quais a
mascara deve lidar paralelamente, deverdo adquirir um relevo maior a medida que se
aproxima o0 momento do encontro, que podera ou ndo acontecer, e permite ao ator tornar
evidente uma gama de atitudes e agles precisas e que remetem a (aparentes) estados

psicoldgicos. Assim se mostra ao espectador a mascara e a contra-mascara.

Nestes exercicios, geralmente o cenario é um espaco publico e no qual a mascara se encontra
rodeada de objetos e de pessoas imaginarias, com as quais deve manter contato constante. O
mais importante € que se manifeste, no aqui/agora, tudo aquilo que, neste curto espaco de
tempo, poderia acontecer na vida interior da méascara enquanto espera pela chegada da outra.
Né&o se trata de representar um fato anedotico, enfocando o que a méascara faz para esperar a
outra. O foco se encontra nos estados pelos quais passa a mascara enquanto lida com essa
grande carga de expectativa. Deve-se, portanto, focalizar o como se espera pelo desenlace dos
acontecimentos e o0 que se faz serd a consequéncia da sustentacdo da urgéncia e dos estados
da méscara que, por ndo encontrarem vazado imediata, se tornam o motor para a construcao de
uma estratégia pessoal de progressdo da acdo. Nesta se constroi e se desconstroi a imagem da

mascara, num vaivém de atitudes, sem que se saiba até que extremo ela podera conduzir a
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acdo. Nesta etapa do aprendizado, o foco se localiza na descoberta e na conscientizacdo das
possiveis variages de ritmo que se imprime a acdo cénica; na duracdo ou repeticdo de uma
determinada acdo ou situacdo; na intensidade com que esta é sustentada; na rapidez ou
lentiddo com que se realiza uma acdo ou sequéncia de acles e, ainda, nas necessarias pausas
que pontuam as atitudes e tornam particular a maneira como a mascara conduz as suas acoes a
um possivel climax e ao desfecho da situagdo. Somente a partir da procura deste ritmo
interior, como motor que rege as suas acles, 0 estudante/ator conseguira encontrar a sua
expressao pessoal e descobrir, por si mesmo, o significado da organicidade das suas acdes. A
partir dai, ele poderd afastar-se, por uma via negativa, de todos os gestos ilustrativos,
indicativos e dos clichés que o desviam da busca do essencial de cada acao.

Este ritmo interior necessita tornar-se um reflexo do jogo subjetivo que se estabelece
espontaneamente entre 0s cinco sentidos do ator, ao realizar a¢des reais ou imaginarias, nas
quais devem predominar dois grandes impulsos essenciais e contrarios: o de atacar e o de
receber. Duas acfes que se iniciam sempre como uma acao entre a natureza interior do ator, o
seu corpo-em-vida, e 0 mundo exterior. Assim se constroi cada momento cénico, a partir de
varios atos que devem ter o seu comeco, meio e fim plenamente realizados, antes de se iniciar
a reacdo ou a acdo seguinte. Este trabalho que se iniciou com a méascara neutra, na construgdo
de um estado de calma para realizar cada acdo, deve ser sustentado com as méascaras larvarias
ao abordar todos os tipos de ritmos e dinamicas exigidas pelo jogo de improvisacdo. Evita-se,
assim, que sejam abertas e sobrepostas constantes proposicdes que, por nao serem concluidas,

adiam o avanco da acdo e paralisam a fluéncia da comunicagéo.

Trata-se de atender a duas forgas motrizes que precisam partir do centro do tronco do ator e
gue devem ser alimentadas com constantes imagens. Estas precisam ter potencial mobilizador
de fortes desejos e sentimentos humanos, cujos significados possam ser reconhecidos pelos
parceiros e pelo espectador com certo grau de identificacdo. Estes dois movimentos também
podem ser traduzidos, como escreve Barrault, como: “empurrar para fora de si” e “puxar para
si” (BARRAULT, 1953: 40)*, ao que acrescenta Lecoq, “me empurram e puxam de mim”
(LECOQ, 1997: 123)*. Ambos concordam que todos os gestos dos seres humanos podem se
resumir a esses dois movimentos essenciais, 0 de “empurrar ¢ puxar de” (LECOQ, 1997:
123)*, e consideram que estas aces sdo as chaves para acordar um inesgotavel nimero de
possibilidades de construcdo de intencdes, de desejos e de situagBes draméticas nas quais 0

corpo se torna cenicamente expressivo.
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Assim, realizamos com as mascaras larvarias todo tipo de improvisacOes de livre escolha dos
estudantes. Nelas, as mascaras sdo colocadas em diferentes contextos e situacGes que 0s
obrigam a experimentar os dois movimentos em todas as dire¢des do espaco, explorando as
qualidades dramaticas que os corpos assumem. A partir dos exercicios pode-se analisar e
comparar a expressividade e dramaticidade do corpo pelas dire¢des e ritmos internos com que
as mascaras empurram ou puxam as suas inten¢des, suas vontades e desejos mais imperativos.
Também o foco de atencdo se centra nos estados que sdo identificados de acordo com a
quantidade e qualidade da energia fisica construida para sustentar as mascaras e, ainda, como
a maior ou menor contencdo desta energia direcionada para um ponto especifico do espaco
(diagonal, horizontal ou vertical) se refletem no significado das suas agdes. Finalmente,
abordamos neste inesgotavel jogo de composicdo direcional dos impulsos, de que forma as
direces da cabeca e a sua relacdo (simétrica ou assimétrica) com o tronco podem compor

diferentes atitudes que remetem aos estados psicoldgicos das mascaras.

Com um bom periodo de treinamento com as méascaras larvarias, o estudante desenvolve uma
atitude autoconfiante para poder exercitar a maxima prontiddo para vestir e corporificar
qualquer méascara, para trabalha-la sempre no presente, numa busca por ser a mascara e ndo
por fazé-la. Sempre a procura de um verdadeiro estado de mascara, de uma verdadeira
urgéncia para a realizacdo de um determinado objetivo. Utilizando-se do primeiro golpe de
vista, 0 estudante podera calcar, uma e outra vez, uma mesma mascara e assumir distintos
eixos com presteza e, a cada nova tentativa, podera imaginar e jogar de forma diferente todo
tipo de situacdo que se Ihe apresente. Esta agilidade fisico-mental fornece ao estudante uma
base firme para continuar a explorar a sua capacidade de transformar a sua energia psicofisica

em atos criativos Unicos e, muitas vezes, irrepetiveis.

5.9 Mascaras expressivas inteiras de ancidos de olhos pintados.

O ator faz o seu corpo falar, mas isto ndo se deve
exclusivamente a expressdo ser o fundamento da sua arte,
mas, e especialmente, porque o essencial permanece
mudo. O mais importante daquilo que temos para
transmitir nunca tera uma traducdo adequada por mais
que se tente colocar em palavras. Precisa de um corpo no
qual viver.

Jorge Eines.*

As mascaras inteiras de ancidos de olhos pintados sdo mascaras expressivas com

caracteristicas realistas, construidas com uma maior elaboragdo de detalhes. Elas representam
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semblantes centendrios e, como as mascaras anteriores, também cobrem o rosto do ator por
inteiro. Ao contrario das mascaras larvarias, a sua maior riqueza de detalhes expressivos exige
do estudante/ator uma reducédo ainda maior dos gestos e dos movimentos e, assim, atingir um
registro no qual os seus impulsos e contra-impulsos permitam ao espectador perceber
detalhadamente as mais sutis inten¢Ges que determinem o seu carater particular. A utilizacdo
dessas mascaras tem o papel de possibilitar ao estudante uma experiéncia em que se
intensificam e se fixam todos os cddigos trabalhados com as mascaras anteriores,
completando, na préatica, a compreensdao e conscientizacdo da construcdo de um estado de
mascara, preparando o ator para a passagem das mascaras de base para a meia mascara
expressiva. Antes de serem vestidas, estas mascaras podem ser caracterizadas com barrigas de
espuma, figurinos, como chapéus, xales, bengalas etc., de forma a cobrir e transformar os seus

corpos por completo (ver figura 9, abaixo).

FIGURA 9. Mascara expressiva inteira de ancido de olhos pintados,

confeccionada em papel colé, por Fernando Linares.
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Da mesma forma que acontece durante as dindmicas com a mascara neutra e as mascaras
larvarias, com estas mascaras mantenho a pratica de fornecer indicacdes e alertar os
estudantes durante os exercicios de forma a, muitas vezes, intervir para alimenta-los com
imagens ou pensamentos que possam sustentar urgéncias ou estados conquistados durante o
trabalho. Determinados sinais, apontados pela mascara durante um exercicio, podem alertar
sobre a possivel eficacia de um momento da sua interpretacao que, se for desenvolvido, pode
tornar-se a chave para a instalacdo de um estado justo em que a mascara se configura como

uma segunda natureza.

Com as mascaras de ancidos, esta relacdo com o estudante/ator se da em dois planos paralelos
distintos. Num deles me dirijo a mdscara como a uma “entidade” que tem uma personalidade
propria e, para isso, me valho do conhecimento prévio do seu potencial expressivo, tratando-a
como senhora ou senhor de forma a induzir o estudante a encontrar um estado de vibracéo e
prontiddo para o jogo a altura das exigéncias daquela mascara. Por outro lado, em outros
momentos, dirigindo-me ao estudante, aponto os momentos em que ele perde ou “afrouxa” os
elementos pré-expressivos, sem 0s quais ndo obterd resultados expressivos com a mascara.
Neste momento, no qual parece haver uma sobrecarga de informacfes, o estudante/ator
realiza um grande desafio em termos de atencdo e de concentracdo e se mantém distanciado

de qualquer envolvimento psicolégico na sua relacdo com a mascara.

Assim como as mascaras larvarias, estas mascaras permitem uma visdo parcial ao
estudante/ator que, agora, enxerga através das pequenas fendas existentes na parte inferior dos
olhos, que estdo pintados na propria mascara, e dao ao ator uma visdo bastante reduzida (ver
figura 10, na pagina 164) Em algumas circunstancias, como acontece com determinadas
mascaras, a melhor condicédo de visibilidade se restringe apenas aos orificios das narinas. De
qualquer forma é desejavel que a mascara ndo encaixe anatomicamente em Seu rosto,
produzindo certo incobmodo em seu campo visual que o obrigue a manter uma relagdo
extracotidiana, como a experimentada com as mascaras larvarias. O estudante/ator tem que
dar a ilusdo de que os olhos pintados da mascara enxergam verdadeiramente. Deve dedicar
um tempo para conhecer a mascara, antes de cal¢a-la no rosto, segurando-a pela testa com os
seus dedos, firmando-a pela parte interna com a palma da sua mdo e movimenta-la em todas
as direcOes para descobrir os melhores angulos, pois sdo estes que criam a impresséo de que a

mascara esta enxergando. O aluno/ator deve experimentar, baseado na sua experiéncia com as
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mascaras larvérias, todos 0s movimentos possiveis de cabeca e pescoco que a méscara pode
realizar para, depois, conseguir explorar toda uma gama de mudancas de estados interiores. A
partir do momento em que o estudante/ator coloca a méascara, a sua mente se dividira entre a
visdo do espaco real, para se orientar em cena, a sustentacdo da imagem de si mesmo vestido
com a méscara e em imaginar o que a mascara enxerga com seus olhos pintados. A partir

destes elementos, ele podera explorar os codigos que promovem a sua expressividade.

Um dos efeitos mais concretos, ocasionados ao se vestir uma mascara que possui estas
caracteristicas especificas, ou seja, 0 que o ator vé e 0 que a mascara vé ndo coincide, é
conduzi-lo a um uso extracotidiano do seu corpo-mente, uma vez que, como aponta Barba, ao

analisar algumas das consequéncias do uso da mascara no teatro nd japonés,

estes atores mudam o angulo habitual da vida cotidiana. Como conseqiiéncia a
postura fisica varia, assim como varia o ténus muscular do torso, o equilibrio e a
pressdo dos pés sobre o chdo. Através da incoeréncia coerente do olhar
extracotidiano, eles produzem uma transformacdo qualitativa da sua energia.
(BARBA, 1994: 47)
O impacto inicial, sentido ao vestir uma mascara com estes atributos que agem sobre a
energia do corpo do ator, diz, ao estudante, muito mais sobre a prépria mascara do que este
pode imaginar neste primeiro contato. Ao ceder com generosidade a estas caracteristicas se
determina, em grande parte, 0 rumo da experiéncia expressiva que este ird construir em
“parceria” com a méscara. E, paradoxalmente, neste momento de entrega que se evidencia
com maior vigor o valor do arduo trabalho de conscientizacdo e dominio corporal
desenvolvidos durante o treinamento pré-expressivo, com a mascara neutra e com a mascara
larvéria. Esta base permite ao ator colocar a técnica em acdo ao servico das mascaras
expressivas para potencializar, cada vez mais, as aparentes restricdes impostas pela méascara,
que o tiram, propositadamente, da sua zona de conforto. Assim, fatores importantes do seu
desempenho técnico, como: o seu enraizamento; o nivel elevado de concentragdo para
imaginar a mascara agindo no espaco cénico, como se ele possuisse um olhar externo que o
acompanha o tempo todo e o tonus adequado para sustentar o seu eixo corporal num estado
interior de calma, que os taoistas chamam de “serenidade em movimento”, o obrigam a estar
cem por cento no presente e fazem com que 0S Seus gestos se tornem precisos, organicos e
criveis. A partir desta total entrega, o ator adquire tal forca expressiva que ele ndo precisa
mais se preocupar com nenhum destes elementos como materiais isolados (enraizamento,

concentracgdo, tonus, ritmo interno etc.) ao realizar qualquer acédo. Estes se tornam o veiculo
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da sua arte e ele passa a agir com a mascara como com uma segunda pele, pois descobre, a

partir da apropriacdo da codificacdo técnica, as proprias acdes expressivas da méascara.

Figura 10. Detalhe da fenda do olho da méascara expressiva de ancido de
olhos pintados, confeccionada em papel colé, por Fernando Linares.

5.10 Trabalhar no desconforto.

Ao trabalhar com estas méascaras inteiras de ancidos, uma qualidade especifica de energia, que
representa a Ultima etapa do ciclo de vida do ser humano, os estudantes/atores sdao conduzidos
a enfrentar situacbes em cujos contextos draméaticos o uso da palavra ndo se faz mais
necessaria. Eles devem vivenciar com seu corpo-mente a profundeza de uma vida interior que
0s absorve e 0s mantém num estado interno, a um mesmo tempo, vibrante e sereno. Isto
obriga o estudante/ator a concentracdo de uma grande carga de energia psicofisica para
conquistar um estado muito intenso, exigindo-lhe a capacidade de manter sob controle a
maior parte dos seus impulsos pessoais mais vigorosos e transforma-los em esforco muscular
para que seus movimentos se manifestem no espagco com uma densidade e prontiddo muito
particulares. Este principio da oposicédo € trabalhado nas mascaras de ancidos do teatro no,

Zeami escreve,
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ha, com efeito, e isso é claro, no coragdo do ancido, o desejo de se comportar em tudo
de uma maneira juvenil. Entretanto apesar desse desejo, seus membros se encontram
pesados, fraco seu ouvido, e por conseguinte, mesmo que a intencédo se faca presente,
0 comportamento ndo pode mais segui-lo. O conhecimento deste principio torna
verdadeira uma mimica. (ZEAMI, apud GIROUX, 1991: 115)

Assim, a partir da construcdo corporal de um efeito de peso para encontrar uma justa
instabilidade para lidar com o seu equilibrio, que se traduz num estado de vulnerabilidade
fisico-mental proprio de individuos que atingem uma idade centenaria, “o corpo do ator revela
a sua vida ao espectador em uma miriade de tensbes e de for¢as contrapostas” (BARBA,
1994: 42) que compdem um carater particular. Neste se manifestam, por um lado, uma carga
de conhecimentos, vivéncias e experiéncias acumuladas com a idade que lhes proporciona
uma atitude de autoconfianca que podem acalentar em seu interior um estado jovial e, por
outro lado, a natural diminuicdo da capacidade das fungdes motoras e das suas faculdades
sensoriais e mentais lhes confere um estado de fragilidade como consequéncia do peso dos
anos. Ao realizar, de forma pessoal, a fusdo desses dois estados antagbnicos, o ator devera
encontrar a sintese de um carater para a mascara, pois limitar-se a reproduzir apenas as

caracteristicas mais comuns dos ancidos € muito pouco para tornar viva uma mascara.

Desvendar a vida interior da mascara de ancidos de olhos pintados é procurar dentro de si, um
cabedal de conhecimentos acumulados, sejam estes frutos da nossa capacidade de pesquisa e
observacao, das experiéncias vividas com pessoas idosas ou dos registros subliminares que
vem a tona quando atingimos um estado de vulnerabilidade criativa. Como escreve Icle
(2006: 56), “o ator ndo trabalha com o imaginavel e, sim, com o inimaginavel”, para realizar
uma transposicdo que reflita o universo de uma vida que se deve presumir tenha sido farta e
rica de sentimentos, emogdes e acontecimentos significativos para além das nossas proprias
vivéncias. Ao atingir este necessario grau de vulnerabilidade, o ator instala um clima que
predispbe a imaginacdo do espectador a mobilizar num fluxo de imagens singulares que
tornardo mais concretas e visiveis as inten¢bes mais perspicazes que, muitas vezes, sao

meramente evocadas pelo corpo/mascara criado pelo ator.

Com as mascaras de ancidos, retomamos exercicios realizados com a mascara neutra (o0 adeus
ao navio, a perda da lavoura), mantendo a mesma estrutura, dindmica da situacdo e tempos
justos encontrados ao trabalhar a mascara neutra para, a partir das caracteristicas das mascaras
expressivas, tomarmos consciéncia da for¢a da energia “pura” que constroi a presenca da

mascara. Nesta experiéncia se constata que, como aponta Barba, “as técnicas extracotidianas
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dilatam, pdem-em-viséo para o espectador e tornam portanto significativo um aspecto que no

agir cotidiano estd submerso: ‘fazer ver ja ¢ fazer interpretar’”. (BARBA, 1994: 44)

Posteriormente, numa nova leitura do exercicio, se pode perceber como este interfere no
sentido que se da a acdo, a expressividade de cada mascara (incluindo-se aqui a exploracdo do
JOogo com as roupas, com 0s aderecos etc.) e como, muitas vezes, se criam grandes diferencas
de significado a partir das diferentes atitudes que sustentam as mascaras. E interessante
compreender como a acgdo se transforma a partir de pequenas diferencas na precisao de cada
parada com que se pontua uma determinada atitude, da qualidade de energia e a fluéncia com
que se realizam as a¢des, mesmo quando se mantém o essencial em termos de acéo para que a
estrutura da situacdo permaneca reconhecivel para nos (espectadores participantes da aula),
que ja conhecemos as situacdes e podemos perceber as mais sutis diferencas nos gestos. E
como um eco que nos faz descobrir a profundidade e magnitude de cada intencdo e reacao
vivenciada pela méscara como uma a¢do Unica. Também, ao realizar a transposicdo destas
situacOes, trabalhadas com a madscara neutra, para a mascara expressiva de ancidos, as
mesmas adquirem uma dimensdo poética com uma intensidade dramética que, normalmente, é

muito pouco explorada dentro do universo das mascaras teatrais.

Os exercicios de espera, trabalhados com as mascaras larvérias, também sdo retomados com
as mascaras de ancidos de olhos pintados e, ao contrario do que acontece com as mascaras
larvérias, que tem uma grande potencial para jogar com facilidade dentro do universo cémico,
continuamos aprofundando o jogo de situagOes extremas para explorar 0s matizes do
dramatico e do melodramatico até o tragico. Assim, abordamos circunstancias em que as
mascaras aguardam com grande expectativa que se realize um grande desejo pessoal, como:
receber uma visita esperada por muitos anos ou deparar-se com um objeto pessoal perdido,
cujo valor sentimental € inestimavel, como: um velho bad, uma caixa com antigos retratos ou
cartas guardadas ha muito tempo etc. E evidente que muitos ancifos, mesmo centenarios, s&o
capazes de realizar as suas aces de forma agil e com bastante desenvoltura. Com o trabalho
das maéscaras de ancidos é importante comegar pela dinamica lenta. Desta forma podemos
trabalhar a méxima contencdo das energias que geram as suas acdes para mergulhar mais

fundo no universo de um siléncio™®, que se torna téo eloquente que o corpo parece dilatar-se

129 \/eja no capitulo IV, no item 4.2 A construgdo de uma dramaturgia corporal do siléncio.
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ou contrair-se sem limites a cada impulso e contra-impulso. O estudante/ator trabalha a
energia no tempo, controlando-a no espaco como se a agdo fosse mostrada para o espectador
através de uma lupa. A intensa atividade muscular, gerada pela contencdo dos impulsos e
contra-impulsos das ac¢des fisicas que desenham com precisdo cada movimento e gesto no
espaco, com a dinamica justa a cada reacdo, intencdo ou acdo, provoca a imaginagdo do
espectador e mantém em alerta 0 seu interesse para além da sua percepcao visual e, assim,

este parece ser atingindo, também, nos seus sentidos.

O fato de conduzir, com estas mascaras, 0s estudantes/atores a experimentar situacdes cujos
contextos podem ser levados a extremos muito draméticos, se deve a necessidade de
exploracdo de um percurso cujo registro possa atingir uma gama de expressividade do corpo,
que vai do estado neutro a experimentacdo dos mais complexos estados dramaticos (ver figura

11, a sequir).

FIGURA 11. Mascaras inteiras de ancidos de olhos pintados, confeccionada em papel colé, por

Fernando Linares.
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5.11 A méscara como segunda natureza do ator.

Ao encerrar o ciclo das mascaras de base e finalizar o trabalho com as maéscaras inteiras de
ancidos de olhos pintados, significa que o estudante/ator ja se encontra preparado para
vivenciar uma segunda natureza expressiva com organicidade e autonomia para agir em
diferentes contextos e situagfes, no jogo com 0S Seus parceiros de cena e perante o
espectador. Assim, gostaria de apontar um ultimo aspecto sobre as possibilidades que esta

conquista pode descortinar para o ator.

E fato que importantes diretores de teatro, como Peter Brook, Ariane Mnouchkine e Eugenio
Barba, entre outros, tém utilizado a méascara, durante 0s seus ensaios, COmMO recurso para que
0s atores se orientem ao construir as suas personagens que, posteriormente, serdo
representadas nos espetaculos, sem o uso das mascaras. Este recurso tem se mostrado de
grande importancia para os diretores, pois proporcionam aos atores um caminho seguro para
atingir intensos estados de presenca cénica e um claro despojamento representativo, pela
elevada teatralidade que esta experiéncia proporciona aos atores. Evidentemente, todos estes
diretores e atores se dedicaram, com maior ou menor intensidade, ao estudo e pratica das
técnicas especificas para dominar o uso da mascara. Por isso, esta pratica ndo se limita a ser
uma mera contribuicdo para os espetaculos, mas se torna uma importante ferramenta artistica
de trabalho.

O trabalho com a méascara é uma base técnica que contribui para o conhecimento e para o
dominio psicofisico que tornam manejaveis os codigos especificos. Estes possibilitam ao ator
agir como uma segunda natureza organica e autbnoma para improvisar e construir situacdes
draméticas. Esta segunda natureza também pode ser posta ao servi¢o do ator e do diretor para
a criacdo de um papel (texto dramatico), tornando a mascara (segunda natureza) um
instrumento pré-expressivo em relacdo ao papel que o ator ira desempenhar num espetaculo.
O ator e o diretor podem aplicar o uso da mascara em proveito do texto para que esta Ihe
empreste as suas caracteristicas intrinsecas e coloque as suas acgdes fisicas organicas a
disposicao das acdes que criam o sentido que o autor deu ao texto. Desta forma, ao chegarmos
neste estdgio em que a mascara, como diz o professor Felisberto Sabino da Costa, “apresenta-
se como instrumento para a compreensdo do fendmeno teatral”, e serve a arte do ator numa
pluralidade de aplicagdes, “em conformidade com o percurso, no qual as referéncias sdo (re)

trabalhadas em cada contexto” e para o qual,
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0 projeto pedagdgico colabora na formagao do ator, e permite agucar a percepgdo e
andlise neste fazer: ainda que ele ndo eleja a mascara como escolha artistica,
trabalha procedimentos que sdo essenciais para a compreensdo do seu oficio. A
dimensao que ela instaura é a prépria esséncia do teatro... (COSTA, 2006: 77)

Portanto, a partir destes principios conquistados, podemos fazer uso da mascara como uma
segunda natureza do ator ao servico da criacdo de um papel (texto) e, esta, se torna um recurso
que adquire um carater pré-expressivo/expressivo ao mesmo tempo. Ou seja, Se pensarmos na
mascara como a primeira segunda natureza organica de que o ator e diretor se valem para dar
o sentido final que expressara o papel (texto), esta cumpre uma funcdo pré-expressiva. Por
outro lado, a escolha de uma méascara que possua um carater que se aproxime a caracterizacao
do papel, desenhado pelo dramaturgo, é de fundamental importancia para o sucesso do
trabalho. Assim, a mascara deve ser o suficientemente expressiva para estar a altura do papel
que ira representar, por isso, neste nivel pré-expressivo, a mascara deve ser expressiva para
criar as condicOes de explorar mais a fundo o sentido do seu papel. Em outras palavras, a
mascara como uma segunda natureza, que tem uma existéncia prépria e anterior ao papel (o
texto), sera, como veremos, o “personagem” que serve como motor das agdes fisicas do papel
dentro das “circunstincias dadas” da peca. A mdascara (personagem) ird mergulhar no sentido
do texto e incorporar gradativamente os atributos do papel para construir o sentido que o autor

Ihe deu, tornando a pré-expressividade/expressividade em expresséo final.

Franco Ruffini, ao refletir, como ele mesmo diz, “sem preconceito”, sobre o Sistema de
Stanislavski, aborda esta questdo relativa a proposta da construcdo da personagem como uma
segunda natureza organica ao servico do papel, apresentada pelo mestre Russo, e, coloca a

questdo da seguinte forma:

a personagem é uma pessoa com uma existéncia acima e além dos atos que ele
executa como parte do papel. Igualmente, ainda, ele se amolda as “circunstancias
dadas” do papel, podendo representar outros papéis. Na historia do teatro ha
numerosos exemplos do mesmo ator-personagem interpretando papéis diferentes, e
nossa experiéncia compartilhada como espectadores confirma que dentro do mesmo
papel (escrito) pode haver diferentes personagens. Ha4 milhares de Hamlets, um para
cada ator: isto € um lugar-comum e oculta uma profunda verdade. O que é entdo a
personagem em relacéo ao papel? A personagem ndo € identificada com o papel, ndo
o implica, ndo ¢ envolvida por ele. A personagem ¢ somente a “condi¢do de sentido”
do papel. Se o ator perde (ou ndo encontrou) a personagem — essas sdo reflexdes de
Stanislavski -, 0 papel perde o sentido. Se o ator construiu uma personagem, o papel
adquire um sentido; se a personagem construida pelo ator fosse outra, o papel teria
outro sentido, mas ainda assim teria sentido. (RUFFINI, apud BARBA e
SAVARESE, 1995: 152)
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Assim, Stanislavski, que como vimos no capitulo 111**°, ao falar da personagem utilizando-se
da imagem da méascara como um duplo do ator, deixa claro aos seus atores que a construcao
da vida organica da personagem € anterior a vida do papel, pois pode ser criada
independentemente do sentido dado ao papel pelo autor do texto. Para Stanislavski, “as a¢des
fisicas ndo servem unicamente para guiar o ator ao verdadeiro sentido no processo de
elaboracdo do seu papel, mas representam, a0 mesmo tempo, 0 meio principal para a
expressividade do ator” (TOPORKOV, 1961: 178)*. O objetivo do Sistema de Stanislavski ¢
o trabalho psicofisico do ator, para a construcdo de uma segunda natureza que age em cena

por meio de acdes fisicas organicas com autonomia.

Com a mascara teatral, como sabemos, a conquista da acéo fisica organica é condicdo sine
gua non para que esta segunda natureza se torne verossimil e seja dona dos seus proprios
impulsos, tornando-se, como acredito queria Stanislavski com seus atores, uma personagem
complexa e, a0 mesmo tempo, aberta para poder representar varios papéis. O modo
distanciado de qualquer psicologismo, com que se deixa conduzir uma mascara durante o
processo de descoberta do comportamento que caracteriza a sua segunda natureza, colabora
para que o ator permaneca sempre disponivel para dar um voo mais ousado, ao colocar-se ao
servico das acOes fisicas para representar o seu papel. O fato de o ator ter trabalhado com as
mascaras e a forca e eloquéncia da a¢do silenciosa contribuem para potencializar a construcdo
do carater, para encontrar a vida fisica da personagem em suas mais detalhadas e essenciais
ac0es fisicas e, assim, 0s seus subtextos ou, mais precisamente, as subpartituras estardo feitas

mais de urgéncias, estados e imagens do que de palavras.

O ator utiliza o recurso da mascara para buscar no papel as ac¢bes fisicas que orientam a
personagem e a construcdo do sentido do texto. O que o ator deve encontrar € 0 desenho da
persona, retratado no texto (papel) pelo autor, isto é, a mascara, procura uma outra mascara
para assumi-la como a sua derradeira segunda natureza. E, neste sentido que a utilizacio de
uma mascara, ao servico da criagdo de um papel, pode representar para o ator a conquista da

sua autonomia criativa tornando-se autor da sua personagem e co-autor do seu papel.

130 \/eja 0 item 3.1 A importancia do trabalho pré-expressivo.
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6 CONCLUSAO

Durante o curso desta dissertacdo, afirmei, em diversas oportunidades, que a técnica das
mascaras de base trabalha no nivel pré-expressivo da preparacdo do ator e que este nivel é
uma pré-condicdo necessaria ao desenvolvimento da sua expressdo para tornar a mascara uma

segunda natureza do ator.

Salientei a importancia do desenvolvimento da disponibilidade, da generosidade e da
inteligéncia para o jogo cénico e, ainda, o acordar da curiosidade e da imaginacdo do
estudante/ator para que, a partir das suas acdes fisicas, manifeste os seus “movimentos do
espirito”, pois assim podera criar a sua propria dramaturgia, colocando-se na condicdo de
autor ou, no caso de se utilizar um texto de um autor dramético, de co-autor, mas sempre

como um artista criador.

Também, considerei como a experiéncia com a mascara € significativa para o trabalho de todo
ator, pela contribuicdo que traz a sua qualidade de atuacdo, mesmo em circunstancias em que

este ndo faca uso da méascara para representar, num espetaculo, o seu papel (o texto).

Para chegar a tais afirmac@es, trouxe a cena, na apresentacdo a proposta de refletir sobre uma
experiéncia pessoal que ultrapassa duas décadas de trabalho com artistas e com pesquisadores
da atuacdo com mascaras teatrais, de pratica do ensino para a formacéo de profissionais do
teatro e de direcdo de espetaculos. Deixo claro que para o ator utilizar uma mascara teatral, a
ponto de torna-la uma segunda natureza, é necessario o dominio de uma técnica béasica que
fortaleca a sua expressividade para criar um corpo-mente artificial, especificamente cénico.
Desta forma, esta proposta de trabalho pratico ndo pretende ser um método acabado, mas,
antes, a organizacdo de um itinerdrio que sempre se encontrarda em processo de
aperfeicoamento e no qual serdo levantados novos desafios para mim, para os estudantes e

para os atores.

No capitulo 1, enfatizo a participacdo no cenério teatral de importantes mestres, como Jacques
Copeau, Gordon Craig, Etienne Decroux e Jacques Lecoq, cujas influéncias e experiéncias

pessoais se entrelacam em torno da valorizacdo do ator como eixo principal da arte teatral. Se
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destaco Copeau, na linha de frente, como um dos responsaveis, dentre estes mestres
modernos, é pela sua atitude determinada em renovar o teatro da sua época e o fago
intencionalmente, tanto por acreditar nas suas ideias, como pelo fato de ser este artista um dos
primeiros a conferir ao resgate da mascara um importante papel para a transformacao do ator.
A escolha por Etienne Decroux se deve a sua elaboracdo de uma pedagogia teatral fruto de
uma das mais profundas pesquisas dedicadas a préatica da arte do ator.

A trajetdria de Jacques Lecoq merece, no capitulo, um maior destaque, dada a sua importante
contribuicdo nas pesquisas e no desenvolvimento da utilizagdo das mascaras para a formacéao
do ator como artista criador. Também herdeiro das ideias defendidas por Copeau e Craig,
Lecoq desenvolve uma pedagogia da méascara e a deixa como legado, uma vez que podemos
afirmar que, no Ocidente, foi ele quem mais se aprofundou nessa area especifica. O seu aporte
para o desenvolvimento da méscara neutra, para a criacdo das mascaras larvérias, para as
mascaras de carater e para tantas outras contribuiu para manter viva uma tradicdo que
despertou, e ainda desperta, o interesse de atores e diretores de teatro para além dos estilos e

das opcdes estéticas.

No segundo capitulo, me pareceu importante tratar, de forma sucinta, de algumas questdes
pertinentes & mascara e nao apenas no teatro. Assim, a mascara foi considerada tanto como
objeto de representacdo, como pela sua utilizacdo em ceriménias e cultos ritualisticos, até o
seu emprego no teatro Ocidental, dando origem ao surgimento da tragédia e da comédia.
Ainda no Ocidente, destaco a importancia da Commedia Dell arte, a0 inaugurar um novo
paradigma que representa um marco na historia do teatro pelo surgimento do oficio do ator
como artesdo da cena. Também abordo a importancia que a mascara tem na cultura tradicional
do Oriente, seja pelas suas técnicas corporais rigorosamente codificadas, seja pela também
milenar tradicdo do mascareiro, que representa uma importante fonte de influéncia nas

praticas e pesquisas de diretores, atores, professores e mascareiros Ocidentais.

Ainda no capitulo 2, trato da natureza especifica do trabalho com mascaras, cuja forca
intrinseca exige do ator um corpo preparado para despender uma grande energia fisico-
mental. Finalmente, apresento a minha abordagem pessoal em relacdo ao ambiente de
trabalho que envolve certo clima de misticismo e que deve ser mantido a partir do contato
inicial com as mascaras. Tal abordagem, inevitavelmente, traz para a discussao uma cadeia de

implicacdes que tornam a mascara, ao ser vestida pelo ator, um dispositivo paradigmatico.
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Assim se descortina a utilizacdo de uma série de convengdes que pertencem a tradi¢do do uso
da mascara e que me obrigaram a levantar algumas questdes bastante espinhosas que, muitas
vezes, atingem os estudantes/atores quando mergulham em estados alterados de consciéncia
semelhantes aqueles utilizados em rituais, nos quais se empregam técnicas especificas de
possessao e de éxtase. Estas exigem do condutor do processo de trabalho com maéscaras o
desempenho de um papel muito delicado e de grande responsabilidade.

No terceiro capitulo faco uma analise que parte dos primeiros apontamentos, feitos no comego
do meu trabalho com as mascaras teatrais, e resgato 0s aspectos mais valiosos do aprendizado
com importantes mestres que me orientaram no inicio de um percurso de mais de duas
décadas dedicadas a préatica e pesquisa do uso das méascaras. Também enfatizo no capitulo, de
forma conceitual, os principios que utilizo para a realizacdo de um treinamento, que sera
aprofundado ao longo do aprendizado com cada mascara de base e no qual se desenvolve um
nivel elevado de energia psicofisica, preparando a pré-expressividade do estudante/ator e que,

no meu trabalho, é um pré-requisito para a utilizacdo de uma mascara.

O quarto capitulo é dedicado a mascara neutra, mostrando, porém, que antes de vesti-la, 0s
estudantes desenvolvem, a partir dos jogos de regras e sem as mascaras, as suas habilidades
para o jogo cénico silencioso. Pela necessidade de entender a mascara neutra em seus aspectos
praticos, sdo descritos, apenas para exemplificar, alguns exercicios especificos para que se

tenha uma ideia mais clara dos objetivos a atingir.

Por ser a primeira mascara com a qual o estudante entra em contato, sdo abordadas, neste
primeiro encontro, as questdes relativas ao contato fisico e a relacdo que ele estabelece com
este objeto como “mediador” da sua comunicagdo com o espectador. Neste momento, de uma
importancia fundamental para o desenvolvimento do trabalho, é salientada a responsabilidade
desta méascara como introdutora de um tratamento codificado que, posteriormente, se mantera
com todas as mascaras. Esta primeira relagdo com uma méascara € um momento importante e é
nele que nos decidimos a mudar a nés mesmos para entrar numa esfera do trabalho na qual
aceitar as suas regras é o contrario de uma atitude de submissdo. Portanto, firmam-se, nessa
fase, os principios fundamentais do compromisso ético com o trabalho sobre si mesmo. Trata-
se de assumir 0 comprometimento com um recuo a um ponto zero fisico-mental, de partir
rumo ao novo e ao desconhecido que se encontra escondido dentro de n6s mesmos como um

potencial a ser descoberto e, ainda, de enfrentar os riscos dos possiveis erros, sem perder o
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impeto necessario para edificar um novo corpo. Com esta méascara se desenvolve a escuta de
si, na qual se intensifica a relagdo com os cinco sentidos. Esta relagdo é necessaria para o
estudante/ator se colocar ao servico de um estado fisico-mental de calma, para agir no
aqui/agora, o que exige a manutencdo de um absoluto controle de cada acdo que se realiza.
Guiado por uma atitude neutra, ele deve descobrir as dinamicas das situagdes sem nenhum
psicologismo e, assim, se busca o ideal: a construgdo de uma primeira segunda natureza

organica, que age como se fosse um “personagem neutro”.

O capitulo final é constituido pela abordagem das mascaras larvarias e das mascaras inteiras
de ancidos de olhos pintados. Com estas duas mascaras, entramos progressivamente no
terreno da expressividade, no qual sdo amalgamados 0s conhecimentos e as praticas realizadas
nas etapas anteriores. Esta etapa do trabalho se caracteriza pela conquista dos eixos corporais
das méscaras, para 0s quais a plasticidade do olhar da imaginacao e a respiracao tém um papel
preponderante para a construcdo de corpos “artificiais” que deem a impressdo de
organicidade. E assim que o estudante mergulha no terreno da estética, de uma teatralidade
gue se tornard o seu meio de expressdo. O desenvolvimento de uma inteligéncia cénica para
jogar com todo tipo de situagdes, a partir do despertar de novas urgéncias e de intensos
estado intuitivos fazem o estudante pensar com 0 seu corpo e, ainda, encontrar 0s gestos
essenciais para um tipo de comunicacdo aberta a participacdo do espectador, o que, por sinal,

caracteriza esta proposta de atuacdo com mascaras.

As mascaras inteiras de ancidos de olhos pintados encerram o percurso das méascaras de base.
Durante todo o trajeto foi criada uma urdidura de conceitos e de exercicios praticos que
devem possibilitar ao estudante/ator, ao vestir esta Gltima mascara, vivenciar estados justos.
Nestes, a mascara se conforma como uma segunda natureza, a partir da qual podem ser
experimentadas situacfes que permitam explorar possibilidades dramaticas cuja extensdo
propicia ao estudante experimentar dindmicas corporais e sdo estas que podem conduzir o
gesto do melodraméatico ao tragico. Finalmente, proponho uma das possibilidades de
utilizacdo da capacidade de dominio das acbes fisicas orgéanicas, conquistadas com o
aprendizado do uso das mascaras, no ambito da construcdo da personagem de um texto
dramatico, no qual o ator ndo utiliza mascaras. Trata-se do emprego da mascara numa
extensdo que vai do pré-expressivo ao expressivo tornando-se uma valiosa ferramenta que
opera a favor do ator e do seu papel. O itinerario percorrido com as mascaras neutra, larvarias

e expressivas de ancidos de olhos pintados, e o treinamento pré-expressivo, se mostra eficaz
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num nivel operativo no qual a técnica serve ao oficio do ator de forma abrangente e, portanto,
estd ao servico da arte teatral, sem riscos de pautar os atores como especialistas de um estilo

Unico de teatro.
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