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®ii
RESUMD

Este trabalho consiste numa descrigdo e avaliagdo de

eficdcia da médscara na formagao de atores.

Comecando pelo conceito da méscara através dos tempos,
percorro o significado que ela possui nas culturas tradicionais
gque a utilizam em seus diversos rituais, para, com isso, poder
demonstrar a aproximagdo entre 0 que ocorre nessas culturas tra-
dicionais e 0 que acontece guando a mdscara € utilizada em sala

de aula ou em processo de ensaio de montagens teatrais.

O componente mais frequente que aparece na wutilizagao

da mdscara é um estado prdximo ao transe e possessao.

Relatos de antropdlogos e estudiosos do assunto nos
mostram o aspecto ritualistico que envolve a sua manipulagao, re-
sultandec numa mudanca de comportamento humano, seja na sua con-
feccdo, seja no seu significado mais amplo - a Méscara com M

maidsculo = binbmio mdscara (objeto concreto) + portador.

Passando pelo histérico da descoberta da Midscara como
uma ferramenta a ser utilizada para a formagac de atores para o
teatro nao mascarado, tragamos a trajetéria de Jacques Copeau,
diretor de teatro francés, que inventou esse método, na Francga,

em 1920.
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0 método de Copeau foi difundido na Europa e Estados
Unidos, através de seus discipulos. N3o houve, por parte dele, a
preocupag¢ao de difundir,de forma escrita, as suas descobertas.
Tudo que se sabe a respeito do seu método sdo as impressdes ano-

tadas por seus alunos, em sala de aula.

Contrapondo o meu método pessoal obtido através das vi-
rias correntes do método de Copeau, verifiguei que a prdtica das
Mdscaras feita por mim leva os alunos a estados préximos do tran-

se e possessdo, tal como acontece nas culturas tradicionais.

Em seguida, hd a descrigdo dos diversos tipos de Mésca-
ra, como a Mascara Neutra, a Meia Mdscara Neutra, a Médscara Ex-
pressiva, a Mdscara da Commedia dell'Arte e o Nariz de Clown, na
minha prdtica diddtica, com atores de grupos profissionais e alu-

nos do Departamento de Artes Cé&nicas da Unicamp.

Por meio dos depoimentos dos alunos, fago uma avaliacao
da eficdcia do meu método. Nesses relatos, percebe-se em alguns

casos 0o quanto os vicios de alunos e atores sdo carregados para a

sala de aula.

Este trabalho € dividido em cinco capftulos. 0 capitulo
primeiro € uma colocagdo do conceito de Mdscara em geral. Passan-
do pelas culturas tradicionais, focalizando os aspectos mais co-

mumente verificados na manipulacdo da Médscara, detenho-me no seu

et

P



aspecto "mdgico", uma vez que ela leva, aqueles que a utilizam, a

mudangas radicais de comportamento,

0 capitulo segundo refere-se 3 Mascara Neutra, seu sur-
gimento na metodologia de Copeau e de seus discipulos, 0 conceito
de neutralidade, os exercicios bdsicos, o0s depoimentos de alunos
que trabalharam com ela e as avaliagles sobre a sua eficdcia em

corrigir vicios de interpretagdo.

0 capitulo terceiro lida com a Mdscara Expressiva, seu
conceito, sua multifacetada forma de atuagdo, exercicios bdsicos,

depoimentos de alunos e avaliagdo.

0 capitulo quarto sobre a Mdscara da Commedia dell'Arte
traz a definigd&o do termo, um breve histérico das principais per-
sonagens, os diversos exercicios propiciatdérios para a sua mani-

pulagcdo, depoimentos de alunos e avaliagdes.

0 capftulo quinto aborda a menor médscara do mundo, ©
nariz vermelho do clown, 0s exercicios propiciatérios e uma anéd-
lise da comicidade construida sobre as fraguezas e 1inadequacgdes

dos alunos.

Fotos ilustrativas sobre cada méscara documentam as vé-

rias fases deste trabalho.
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Seguem-se as consideragbes finais sobre a eficdcia do
método da utilizagdo de M&scaras na formacdo do ator e 0 anexo em

gue descrevo minha prética profissional com as Mdscaras.
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ABSTRACT

This work comprises a description and evaluation of the

effectiveness of the mask with the training of actors.

Starting with the concept of the mask along the time;
its meaning is followed in traditional cultures that used these
in their several rituals, in order to encounter an approach
therewith to what happens when the mask is used in a classroom

and in a rehearsal process of theatre arrangements.

The component which most frequently appears with the

use of the mask is a state near to a trance and possession,

Reports from anthropologists and from those who made a
study of the subject showed us the ritualistic aspect that
involves handling thereof resulting into a changerf human
behaviour, when making it as well as its widest meaning - the

Mask with capital letter M = the binomial mask (concrete object)

+ user.

Passing through the history of the discovery of the
Mask as a tool to be used with training of actors for the
non masked theatre, we trace the path of Jacques Ccpeau, director

of the French theatre who invented this method in France in 1920,

Copeau's method was spread throughout Europe and the
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United States through his disciples. From the part of its creator
there has not been the concern to spread in a written form his
discoveries and all that is known with regard to his method are

the impressions noted down by his pupils in the classroom.

Counterpointing my personal method obained through
several streams of Copeau's method, I note that the practice of
the Masks made by me leads the students to a state close to a

trance and possession such as happens in traditional cultures.

Following hereafter is a description of the several
types of masks, such as the Neutral Mask, the Half Neutral Mask,
the Expressive Mask, the Mask of the “Commedia dell'Arte" and
Clown Nose, in my didactic experience with professional actor

groups and students of the Unicamp Stage Arts Depar{ment.

Through statements of students, I make an evaluation of
the effectiveness of my method. In thesé reports we note in some
cases how much the habits of students and actors are brought to

the classroom.

This work is divided into five chapters. The first
thapter is the placement of the Mask concept in general, going
through traditional cultures, focalizing the aspects most
commonly seen in the handling thereof, I am making a halt at the

magic aspect thereof which leads to radical behaviour changes to
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those who use them.

The following chapter refers to the Neutral Mask, its
rise in Copeau's methodology and his disciples, the neutrality
concept, the basic exercises, statements of students who work
with this and evaluations on its effectiveness to correct

interpretation habits.

The third chapter deals with the Expressive Mask, its
concept, its multifacet form of performance, basic exercises,

student statements and evaluation.

The fourth chapter on the "Commedia dell'Arte” Mask
brings a term definition, a brief history of the main characters,
the several propitiatory exercisés for handling thereof, student

statements and evaluations.

Chapter f%ve-approaches the smallest mask in the world;
“the red clown nose, the propitiatory exercises and an analysis of
the constructed comicality on the weakness and inappropriateness

of the students.

ITlustrative pictures on each mask form document of

the several phases of this work.

Following hereafter are final considerations on the
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effectiveness of the method of use of the Masks with the training
of the actor and the attachment which describes my professional

experience with the Masks.
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RESUME

Ce travail est une description et une évaluation de

té du masque pour la formation de 1'acteur.

Si1 on considere 1'idée du masque & travers les siécles,
€ sa signification est présente dans les cultures
e1lles qui l'utilisent dans leurs rites, et on rencontre
tude avec ce qui arrive guand le masque est utilisé en

1asse ou dans une répétition théatrale.

e composant le plus fréquent quand de 1'utilisation du

un état proche du transe et de la posséssion.

Des rapports d'anthropologues et de spécialistes sur le
rent 1'aspect rituel de sa manépu}ation, ce gui résulte
angement de la conduite humaine, soit dans sa

soint dans son signifié plus ample-le Masque avec un M

-

= le bintme Masque (object concret} + le porteur.
£n commencant par un appergu de la découverte du masque
wtil pour la formation des acteurs du théidtre

nous montrons le chemin suivi par Jacgques Copeau,

L4

directeur de théidtre francais, qui a inventé cette méthode en

1920.
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La méthode de Copeau a été diffusée dans 1'Europe et
les Etats Unis par ses disciples. Copeau n'a pas eu le souci de
diffuser par €écrit ses découvertes et ainsi, tout ce gque 1'on
sait sur sa méthode sont les impréssions notées para les éleves

en salle de classe.

En démontrant la méthode personnelle que J'utilise,
établie 2 partir de plusieurs branches de la méthode Copeau, j'ai
vérifié que cette méthode du masque emmene les éleves a la
pratique des états proches du transe et de la possession comme il

arrive dans les cultures traditionnelles.

D'autres types de masque sont aussi décrits, comme le
masque neutre, le demi-masque neutre, le masque expréssif, le
masque de 1a Coﬁmedia dell'Arte et le Nez du Clown, developpés 3
partir de mon expérience didactique avec des acteurs de groupes
proféssionnels et des éléves du Département d'Art Scénique de

1'Unicamp.

A partir de témoignages des él&ves, ja fais une
évaluation de 1'efficacité de ma méthode. Dans quelques rapports
on voit méme & quel point les vices des é€18ves et des acteurs

sont emportiés vers la salle de classe.

Ce travail est divisé en cing chapitres.
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Le chapitre un montre 1'idée du masque en général,
depuis les cultures traditionnelles, mettant en évidence les
aspects les plus verifiés dans sa manipulation; j'analyse aussi
son aspect magique qui emmeéne a des changements de conduite

radicaux pour ceux qui l1'utilisent,

Le chapitre deux se rapporte au masque neutre, son
apparution dans 1a méthodologie de Copeau et de ses disciples,
1'idée de la neutralité, les exercices fondamentaux, les
témoignages des €léves qui 1'onf utilisé et les évaluations sur

son éfficacité pour corriger des vices d'intérpretation.

Le chapitre trois est sut le masque expréssif, son
concept, sa pluralité de formes d'agir, les exercices

fondamentaux, tes témoignages des éleves et une évaluation.

Le chapitre gquatre, sur le masgue de la Commedia
dell'Arte, apporte une définition du terme, un bref appercu des
personnages principaux, 1es exercices appropriés a sa

manipulation, le témoignage des éléves el des évaluations.

Le chapitre cing étudie le plus petit masque connu, le
nez rouge du clown, les exercices appropriés, et fait une analyse
du comique construit sur le faiblesses et les inéquations des

éléves.
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Des photos sur chaque masque documentent les phases du

travail.

Enfin, des considérations finales sur 1'éfficacité de
la méthode d'utilisation du masque pour la formation de 1'acteur
et 1'Annexe qui fait une description de mon expérience

proféssionnelle avec les masgues.



APRESENTAGAO

0 objetivo deste trabalho € a elaboragdo progressiva de

um método de formagao de atores* através do uso de méscaras.

Trata-se de um conjunto de prédticas destinadas a pro-
fissionais de teatro, tais como atores, diretores, professores de
Arte Dramdtica e Educacdo Artistica, fornecendo também uma con-

tribui¢ado importante para a drea do Psicodrama.

Tal método, que comega a ser difundido no Brasil de
forma esparsa, Jjd é bastante praticado tanto na Europa como nos
Estados Urnidos, onde faz parte integrante dos Departamentos de

Teatro das principais universidades e das Escolas de Arte Drami-

tica.

A descrigao tedrica e prdtica do meu método baseia-se
nas varias técnicas praticadas nessas Escolas e no.estdgio que
fiz na State University of New York (1978-1980), no Conservatoire
des Arts Dramatiques (1980-1981) e na Université de 1la Sorbonne
(Centre Censier, 1980-1981), vretomadc posteriormente na State
University of New York {1984-1986), onde inciei meus estudos de

doutorado.

*Quando utilizo a palavra atores estou me referindo a ambos os

Sexos.



Este método para a formagio de atores foi introduzido
por mim, em 1982, na Escola Teatro Macunaima, em S3o Paulo, quan-
do eu estava trabalhando com atores amadores e profissionais. Te-
nho conhecimento de que a formagdo de atores com méscaras & tam-
bém praticada no Rio Grande do Sul por Marilena Lopes e Roberto

Ruas.

A motivagdo para elaborar de forma sistemdtica esse es-
tudo partiu da inexisténcia de literatura especializada em lingua
portuguesa, nessa area especifica das Artes Cénicas. Estimu-
lou-me, jgualmente, a necessidade de reexaminar 0 processo psico-
fisico do ator brasileiro e de introduzir um outro método que pu-
desse contribuir para a sua formagdo, neste pafs que absorveu ba-
sicamente as teorias de Stanislavsky, Grotowski e Brecht. 1Isso
porque acredito que nenhum sistema de improvisacdo e interpreta-
¢do é definitivo e todos s3o importantes para o ensino da Arte

Dramdtica.

0 uso da mdscara em si nio serd objeto do meu estudo,
interessando-me prioritariamente apenas a sua utilizacio para a

formagdo do ator.

Prof2 Elizabeth Pereira Lopes
Mestre em Artes pela State Univer-

sity of New York.



capfTULO 1
A MASCARA ATRAVES DOS TEMPOS

“"A Méscara € um elo com aquilo que
nao podemos de outra maneira tocar:
0 espirito do deus, do morto, do

outro."

Bari Rolfe

Trabalhar com o conceito de Mdscara € mergulhar num té-
pico muito complexo e de uma ampliddo total em suas definigbes.
Nao h& «como ignorar a importdncia das mdscaras na religido, na
magia, na histdéria da arte, na antropologia, na etnografia, no
conceito de Jung de Persona*, no teatro grego, no teatro asiati-
co, no teatro No japon&s, em Bali e nos rituais mascarados das

sociedades tradicionais.**

*Persona: "personagem de uma representacdo de ficgdo (por exem-
"plo, novela ou peca teatral). “Fachada® social de um
individuo ou a face que, especialmente na psicologia
analitica de Jung, reflete o papel que 0 individuo estd
representando na vida." (WEBSTER, 1984: 877).
**Sociedades Tradicionais:
z2) Trata-se de uma sociedade conformada aos modelos im-
plicados pela carta mitica {as "tradicdes"), em obser-
vancia a concepgdo primeva e mantida da ordem do mundo
€ da ordem dos homens. Poder-se-ia dizer, em dltima
instancie, e aqui vai a licdo de toda a obra de M.
Griaule e de seus discipulos, que a sociedade "realiza®
¢ mito. A tal ponto gue qualquer ataque, por menor gue
seja, a essa definigdc € apresentado como perigoso,
portador de desordem e catdstrofe.
b) Trata-se de uma sociedade de conformismo e de con-
sensus, que ndo dd lugar (ou pouco) & divergéncia de
cpinides e, portanto, a contestacdo. Dispde de mecanis-
mos eficazes de resolugdo dos conflitos, que lhe permi-




Entretanto, conforme explicitei anteriormente, minha
perspectiva é a do puro uso prédtico da Midscara na formagdo do

ator, no teatro moderno ocidental.

Para a definigao de Mdscara, apdio-me primeiramente num
homem de teatro moderno - Donato Sartori - que fabrica médscaras

de Commedia deli'Arte, na Itdlia.

Sartori apoiou-se em Ménage, um grande erudito do Séc.
XVII, «cujas apreciacdes parecem-me extremamente adequadas e, por

isso, passo a transcrevé-las.

tem submeter todos os fatores de dissensdo. Exige, no
dizer de C. Lévi-Strauss, "um estado de unanimidade".
) Trata-se de uma sociedade repetitiva, que reproduz
suas estruturas de geragdo em geragdo e sem variacgdes
significativas. Essa reproducdo pura e simples é expli-
cada pela natureza e pelo funcionamento regular dos
instrumentos sociais de que se servem a tradicdo e seus
agentes, assim como pela impossibilidade de conceber
uma alternativa ou formas diferentes de arranjo da so-
ciedade. Este aspecto estd manifesto nas andlises pre-
tensamente dinamistas de M. Gluckman; ali, o conflito e
a rebeliao controlados figuram entre os meios que per-
mitem sustentar ou revigorar a ordem estabelecida.

d) Trata-se de uma sociedade situada fora da histéria
ou a margem dela, uma "sociedade fria", permanecida a
zero grau de temperatura histdrica, segundo (. Lévi-
Strauss. 0 debate em torno da questdo da historicidade
das sociedades ditas primitivas ou tradicionais estd,
contudo, aberto e jd provocou espetaculares reconside-
ragbes, v.g., as variagdes de J.-P. Sartre da Critique
de la raison dialectique - "ndo hd nenhum absurdo 16gi-
Co em se conceber uma terra sem histéria" - a um texto
mais recente - "as sociedades mais arcaicas, mais img-
veis na aparéncia, t&m wuma histdéria”." (BALANDIER,
1976: 216).

£ definig¢do ndo esgota a complexidade do fenbdmeno, mais
amplo e diversificado do que ndés é apresentado.



0 Diciondrio Etimolégico de Ménage define mdscara como
sum rosto de artificio" e acrescenta a palavra larva do latim que

significa “um espectro, um fantasma(...) uma feiticeira."” {SARTO-

RI, 1980: &)

£ essa definicdo extremamente sucinta, datada do século
XVII, julgo importante acrescentar a de Margaret Mead que consi-
dera a Méscara "como um artefato criado pelo homem para ilustrar

a unidade psicolégica bdsica da mente humana." (MEAD, 1946: 280)

Ndo é minha a intencdo deter-me num tratado sobre o
conceito de Méscara em geral. Farei, apenas, algumas alusdes do

papel desempenhado por ela nos rituais mascarados das sociedades

tradicionais.

Para tanto, selecionei relatos e observagbes de Mead,
Tonkin e Halpin, antropdlogas, e de Schechner, tedrico
teatral e pesquisador de teatro ritual e Antropologia
teatral na New York University. Acrescentei, ainda, a
experiéncia de Johnstone, professor de Mdscara no Royal

Court Theatre Studio, na Inglaterra.

Todas essas antropélogas, assim como Schechner e Johns-
tone, abordam a méscara como Méscara, com M maidsculo extrapolan-

do seu merc uso como objeto concreto. Partem para uma conceitua-



¢do mais ampla na qual a Mdscara € um mediador do divino {uma
ponte entre duas realidades opostas -a do espirito e a do porta-
dor) e, uma vez incorporada ao dancarino e figurino, torna-se um
agente de transformagdo da personalidade de quem a usa, conduzin-

do essa pessoa invariavelmente, ao transe e 3 possessdo.

Esses conceitos de Mdscara sdo fundamentais para a com-
preensao do meu trabalho, jd que a realidade que vivo em sala de

aula traz resquicios do que acontece nesses rituais tribais.

N3do sei explicar exatamente como o elemento inerente ao
transe e a possessdo foi se incorporando ao meu trabalho de for-

magdao de atores com Mdscaras.

Quando aprendi as técnicas de improvisagdo e interpre-
tagdo usando a mascara como objeto intermedidrio, em 1978, obser-
vei que, nos Estados Unidos, ela servia como trampolim habilitan-
do o© ator para a atuacdo em vdrios géneros teatrais e diferentes
estilos de interpretagdo sem a mdscara (objeto concreto). Isso se

dava apds © ator ter passado pela formagdo compieta com todas as

mdscaras.

Constatei, como aluna estrangeira, gue os americanos,
com 0 seu sSenso de pragmatismo, nd3o se detinham muito nas infini-
tas possibilidades que cada Mdscara oferecia. Digo infinitas pos-

sibilidades pois sei gque o ator pode recorrer a ela durante toda



sua vida profissional, obtendo &xito, sempre, no que diz respeito

3 construgdo de uma personagem,

Insatisfeita com essa formagdo, fiz um estdgio em Pa-

ris, lugar onde ocorreu o0 nascimento da méscara através de Jac-

ques Copeau.

Léd estudei com vadrios mestres que utilizavam uma meto-
dologia diferente dos americanos. Os de origem francesa, como Le-
cog e Citron, tinham uma postura "cartesiana" em relacdo a ﬁésca~
ra, enfatizando apenas as regras e técnicas, mantendo um certo

distanciamento na relagdo professor-aluno.

Outros mestres, que eram estrangeiros, como Gonzalez e
Kawahara, tinham participado do grupo de Ariane Mnoushkine na
montagem de “L'ﬁge_d'Or“ e especializaram-se numa abordagem de

madscara muito mais contempord@nea e orgdnica.

Nesse tipo de trabalho, o mestre orienta o aluno, con-
tracena com ele e combina uma técnica rigida com o improvisoc e o

imprevisivel.

Muitc embora eu tenha percebido gue o resultado desse
trabalho beirava levemente os estados prdximos ao transe e a pos-
sessdao {eu concluf isso porque Gonzalez e Kawahara referijiam-se ao

"ator xama@": aquele que vai para ¢ meio do circulo e se transfor-



ma em personagem com a mdscara), na verdade, esses conceitos - de
transe e possessao - nunca foram explicitados, tampouco aprofun-

dados, para os alunos franceses.

Os mestres de Mascaras sdao pessoas misteriosas, de pou-
cas palavras e s6 revelam a totalidade de suas experiéncias e
conhecimentos para poucos alunos, escolhidos no final do curso,

para serem iniciados.

Durante meu estdgio em Paris, apdés o primeiro curso,
continuei em contato com Gonzalez, que, aos poucos, foi me trans-
mitindo sua técnica e fiz mais cursos com Kawahara que lecionava
na Sorbonne (Centre Censier). Nesse momento, tive oportunidade de
trabalhar com vdrias médscaras, em espetdculos de rua, no Centre
Georges Pompidou {lLe Beaubourg), nas safdas das estagdes de metrd
e no Pont Neuf, atuando com mdscaras da Commedia dell'Arte cujas

técnicas de interpretagdo abordarei no seu capftulo especifico.



1.1 - Yivéncia e Transe

Relato, a sequir, come¢ vivenciei, pela primeira vez,
uma experiéncia de transe, ruptura de personalidade e possessdo
pela médscara, a fim de tornar bem claro, desde o inicio, qual é a

natureza do objeto com o qual estou Tidando.

A revelia de meu mestre Kawahara, levei sua mdscara de
Pantaledo para o meu apartamento e, diante de um.espelho, com Juz
de velas, comecei a ensaiar minhas falas e percebi que, conforme
mudava o &@ngulo da madscara e movia meu corpo, eu descobria uma

nova faceta da personagem.

Passei a noite inteira pesquisando essas nuances de in-
terpretagao e, quando quis parar, ndo consegui tirar a mdscara do
rosto. Sai do apartamento, andei pelas margens do ric Sena, ten-
tando abordar as poucas pessoas que ainda andavam pela rua nagque-

la madrugada de inverno.

Todos me evitavam e senti uma profunda rejeigdo. Conse-

guil voltar para o apartamento n3c sei bem como.

Nos poucos momentos de lucidez, compreendi que a perso-
nagem estava incorporada em mim num caminho solitdrio, sem retor-
no e sem parceria. Tive a sorte de ter despertado as suspeitas de

Kawahara gue, ao meio dia, localizau-me, bateu & minha porta,
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conseguiu entrar, e, calmamente, transmitiu-me uma clara e impor-

tante ligao de palco e de vida.

Ele usou pela primeira vez a expressdo "possedée par le
masque” - possuida pela mdscara. Chamava-em relo nome e ndo obti-
nha resposta; com muita delicadeza, foi tirando a Médscara de Pan-
taledo do meu rosto. A ruptura foi total. Perdi meu referencial
de identidade e s6 com a ajuda dele entendi que a mdscara nio
podia ser wusada por um longo tempo, longe da sala de aula e sem a

orientagaoc do mestre.

0 que eu havia feito foi um ato perigoso, pois a mdsca-
ra toma conta do corpo, da voz e elimina a identidade do ator, se

ndo for usada corretamente.

Quando, finalmente, voltei a falar como eu mesma e <co-
mecei a raciocinar, Kawahara me levou para o ensaio. L&, cologuei

a mascara de novo e fiz todas as apresentagdes de rua.

Ao final de cada uma, eu retirava a méscara do rosto e
descansava alguns minutos. Naquele momento ficou claro para mim
que existiam duas realidades diferentes: a da atriz em estado de
relaxamento mental e fisico e a da atriz mascarada que utilizava
uma técnica especifica de representagdo, wusandoe wuma méscara e

controlando suas emogBes em fungao de um produto teatral.
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Depois disso, cada ator e atriz entregava sua méscara
para o mestre e ndo tinha nenhum contato com ela fora do periodo

de ensaio ou do espetdculo de rua.

Essa atitude dos alunos para com o mestre era, de uma
certa forma, um ato simbdélico no qual o mestre era investido de
um poder sobre as mdscaras, sendo o Unico que podia levéd-las para

casa.

A experiéncia que tive com a Mdscara de Pantaledo foi
muito marcante em minha vida e pude aprender que a mdscara, nesse
tipoc de formagdo de ator, € potencialmente um objeto midgico, do-
tado de um grande poder, e que, por isso, deve ser manipulado com

respeito, cuidado e competéncia.

Ao voltar para o0 Brasil, comecei a dar aulas de Médscara
e o mesmo fendmeno de transe, possessdo e ruptura de personalida-
de repetiu-se com alguns de meus alunos durante os rituais de

iniciag¢do controlados passo a.passo por mim.

Isso me intrigou profundamente e criei uma série de

atos simbdélicos para quebrar os estados de transe que eu, incon-

P . o .
Kgiqéntemente, desencadeava mas que, intuitivamente, conseguia
.,

romper.

Percebi que, principalmente nos grupos de origem mais
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humilde, os integrantes "tinham um pé" no Candomblé, no Espiri-
tismo e em outros cultos de Magia. A mdscara, com eles, desenca-
deava todo um processo de incorporagdo de Orixds e entidades que

fazem parte do quadro da cultura brasileira ao gqual eu também

perten¢o.

Por essa razao, modifiquei minha metodologia de indugao
ao transe controlado, para gue meu método enfatizasse o objetivo
principal gque possui: a formagdo de atores com médscara, visando
ndo ao teatro mascarado, ndo ao transe, mas sim a um suporie so-
lido para o ator, a fim de que ele possa abandonar a mdscara {ob-
jeto concreto) e abordar, com muito mais seguranga, a mdscara me-
taférica das personagens que vai representar ao longo de sua car-

reira profissional.

Para alguns alunos, o processo de iniciagdo com a mds-
cara era e continua sendo extremamente prazeiroso e revelador de

suas personas sociais e inadegquac¢bes. Para outros, néo.

Essa digressdo sobre minha trajetdria de formagdo de
Mdscara como atriz e professora, assimiiando essas técnicas em
pafses estrangeiros e incorporando o transe e possessdo, elemen-
tos imprevisiveis que aprendi a controlar, é extremamente impor-

tante.

Ela justifica o passo seguinte gque dei, que foi a in-
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vestigagao, na drea de Antropologia e fora dela, de estudos sobre
o comportamento humano dos individuos de sociedades tradicionais
que entram e saem do transe, durante seus rituais mascarados,

sendo possuidos temporariamente pelas mdscaras que usam.

Passo, agora, a descrigdao dos resultados dessa investi-

gacio que me foram extremamente (teis na elaboragdac da metodolo-

gia.

No decorrer das primeiras leituras, constatei gque a

miscara causa, principalmente:

1. mudanc¢a de comportamento humano;

2. troca de papéis de acordo com o tipo de mdscara que
o portador egté usando;

3. transformag3o completa da identidade do portador;

4. ocorréncia dessas mudancas durante o0s estados de
transe e pOSSessdo; |

5. uso .de atos simbdlicos para retornar & identidade
original do portador (ou por iniciativa prdpria do

mesmo ou por iniciativa do xamd da tribo.
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1.7 - As Contribuigbes de Antrop6logos e de Estudiosos da Médscara
1.2.17 - M. Mead

Em primeiro lugar, detive-me na énfase dada por Mead,
antropéloga americana, a " ..habilidade em trocar de papéis vi-

venciada pelos portadores da mdascara". (MEAD, 1946: 283)

ria assinala também que "Agueles que usam a mdscara S&o
capazes de assumir novos papéis e de movimentarem-se com liberda-
de de acdao ou dignidade, ferocidade ou graga imobilizada, inatin-

giveis sem uma madscara." (MEAD, 1946: 283)

Observa-se, agui, que ela refere-se & mascara CcOmo um
instrumento gque muda o comportamento humano e n3ao como um simples

objeto concreto.

Mead, ao continuar falando sobre a relagdo mascara-
do-platéia, afirma que: Sua platéia, reagindo ndo a ele mas a
méscara que usa, fornece-lhe pistas, e ele, em troca, torna-se,
em sentimento, temporariamente transformado* na criatura cuja
imagem fo1 confeccionada em madeira, palha, cortiga ou couro.”

(MEAD, 1946: 283)

*) grifo € meu.
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Mead, sem se deter no uso de termos como transe ou pOS-
sessdo, mostra que @ miscara habilita o portador a trocar de pa-
péis e a vivenciar, temporariamente, uma transformagdo que possi-
bilita um desempenho fora dos padrdes habituais que, segundo ela,

$&0 vipatingiveis sem uma mdscara”.

Seguindo esse fio condutor de Mead, cito, a seguir, ©

relato de Elizabeth Tonkin.
1.2.2 - E. Tonkin

Trata-se de uma antropdéloga americana gque rejeita a
predomindncia de métodos analiticos em Antropologia, deixando
campo aberto para O “comportamento imprevisivel" gerado pelo

transe e transformagdao em rituais mascarados.

Tonkin faz uma clara distingdo entre a mascara (objeto)
e a Mdscara - "uma unidade complexa formada pelo trindmio mdscara

+ figurino + portador” (TONKIN, 1979: 237-248).

Ac méscaras para ela s&o "paradoxos incorporados"” agin-
do como mediadores de duas realidades independentes (os dangari-
nos € 05 espiritos), sendo também agentes de transformacao.”

(TONKIN, 1979: 237-248).

1.2.3 - Schechner
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Richard Schechner gue ndo € antropélogo, seguindo Ton-
kin, mergulha nos aspectos de transe, possessdo e confronto com

s outro'”.

Schechner foi editor da Drama Review, 6 professor do
Performance Department da New York University, critico, ensafsta
e pesquisador de antropologia teatral, xamanismo e teatro ritual.
fm seu livro Essays in Theory Performance, ele analisa o duplo

papel desempenhado pela mdscara entre 0Os elemas da Nova Guiné.

Segundo Schechner, durante as performances tradicienais
dos elemas gue usam médscaras gigantescas, "gabe-se que quando um
homem usa uma mdscara ele € animado pelos espiritos que
sao derivados dos mitos (...) o espirito se move apenas
quando um homem estd usando a mascara. Reciprocamente,
um homem danga quando € movido pelo espirito. Existem
duas existéncias simbidticas € authnomas que se apoiam
uma na outra (...} os homens trocam de méscara, livre-
mente, animando e sendo animados por muitos espiritos

no mesmo dia {...)

Eis aqui um claro exemplo da troca entre duas realida-

des gue os elemas colocam em um determinado planos

1 - As mdscaras gue 530 seres vivos.

2 _ Qs homens que usam as mascaras.
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As mdscaras ndo representam o espirito ou contém o es-
pirito; as mdscaras sdo o espirito." (SCHECHNER, 1977:
12-17)

Esses espiritos, no final da cerimbnia que dura um més,
sao "mortos": "Por meio de um ato simbd1ico, ~eles sao flexados
pelo xamd da tribo com o0 seu arco e flexa e tornam-~se destituidos
de wutilidade, embora os espiritos ndo morram, indo para o mata-
gal, esperando para serem chamados novamente®. (SCHECHNER, 1977:

12-17).

Segundo Schechner, possessdo e controle geram atos sim-
bélicos: "A separac¢do entre a performance e os performdticos en-
coraja a troca e a transformagdoc porgue os elemas sabem quando

estdo no palco e quando estdoc fora dele.

Eles ‘guebram' o ato de possessdo retirando a mdscara
temporariamente e vrepousam um pouco antes de escolherem outra

midscara para novas atuacgBes® {SCHECHNER, 1977: 12.17).

1.2.4 - M. Halpin

Marjorie Halpin, etndloga americana, que conviveu com
os niskas da costa oeste do Canadd, utiliza as palavras inglesas
“ghost, spectre” (fantasma, espectro) para dar o significado de

mdscara, ao contrdrio de Schechner que a utiliza no sentido jun-
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guiano de persona.

Halpin ilustra o fenfmeno da possessdo através dos nis-

kas da mesma forma que Schechner faz com os elemas da Nova Guinég.

Como Schechner, ela chama a aten¢do para o duplo efeito
de transformacgdo éombinado com o0 realce da troca de papé€is produ-
zida por uma mdscara. Os niskas vivem o sentido de dualidade en-
tre o homem'e a‘méscara sabendo que ela representa "o que o homem

ngo é" (HALPIN, 1979:43).

Para Halpin, a possessdc pela mascara implica uma dico-
tomia: “(1)A mdscara € um mediador do divino ac mesmo tempo em
gque € um artificio; (2) engquanto isso 0 divino ocupa o

corpo do individuo em estado de transe e possessdo.

No primeiro caso, dois seres tornam-se um sé: ocorre

uma transformagdoc e a Mdscara torna-se o binbmio Mdsca-

ra + portador.

No segundo caso, o individuo (portador da mdscara) fica

dividido e separa-se em dois"“ (HALPIN, 1979:43).

1.2.5 - K. Johnstone

Sem incursionar especificamente na drea da Antropolo-
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gia, Keith Johnstone, diretor teatral e professor de Midscaras na
Inglaterra, sequiu a linha dos discipulos de Copeau, mas desen-

volveu uma metodologia individualizada.

tle afirma: "Para se compreender a Mdscara, € necesséd-
rio compreender a natureza do préprio transe" (JOHNSTONE, 1979:

143-144) .

Johnstone estd interessado no “transe controlado”, no
gqual a permissdao para permanecer em transe é dada por uma outra
pessoa, seja por um individuo ou grupo. A possessdo deve, segundo
ele, ser considerada como parte integrante do comportamento do

aluno.

Fsse diretor teatral refere-se a Mascara com um "M"

maidsculo:

"A Mdscara é um dispositivo para tirar a personalidade
do corpo e permitir a um espirito tomar conta dele{...)
N@do € surpreendente, entdo, achar gue uma Mdscara pro-
duz mudangas na personalidade, ou que a primeira visdo
de alguém, wusando wuma Mdscara refletida no espelho,

possa ser tao perturbadora.

Uma Mdscara ruim produz um efeito menor, mas wuma boa

Mdscara vai lhe dar a sensag¢do de que vocé sabe tudo a
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respeito da criatura no espelho. Vocé sente que a més-

cara vai assumir o controle.

E nesse momento de crise que o professor de Mdscara vai
incitd-lo a «continuar. Na maioria das situacles so-
ciais, espera-se gue vocé mantenha uma personalidade
consistente. Numa aula de Mdscara, vocé é encorajado a

‘deixar-se levar' e permitir a vocé mesmo tornar-se

possuido” (JOHNSTONE, 1979:151).

Pode-se concluir gue o método de Johnstone é indutivo e

guase hipnotico. VE-se gue a Mdscara aparece, nesse processo, co-

mo uma criatura independente, que vai tomar o corpo do ator e as-

sumir vida prépria.

Para Johnstone, o gue importa € gue 0 aluno compreenda

a diferenga entre "controlar a Mdscara e ser controlado por ela"

e que identifique duas sensagdes: "0 aluno trabalhando a Mdscara,
e e |

0.que nac € desejdvel, e a Mdscara trabalhando o aluno, um estado |
. s S J— i

WMMWW e S —— e »TW ;
gue, com © passar do tempo, o aluno aprende a manter.” {JOHNSTO- f

H

NE, 1979:172). !
3



21

1.3 - Conc Rusbes Parciais a Partir das Contribuigbes Relatadas

sobre 0S

O estudo de rituais tribais mascarados e seus efeitos

port adores das mdscaras leva-me a concluir que:

A méscara 6 um objeto concreto, produzido artifi-

cialmente e dotado com a capacidade de movimento.

Isto significa dizer que as méscaras, €m sua maio-

ria, foram feitas para serem vistas em agdo;

fla tem vida prdpria antes ce ser colocada na face

de um homem;

A méscara é, enfim, veiculo de uma idéia emergindo
de um conteido sobrenatural que implicam a existén-

cia do "Qutro".

-

0 ato do portador de trazer ¢ “QUTRO" & vida implica
ser possuido por ele, ou seja, implica em 1iranse €
possessdo. Isso ocorre €m periodos especificos de
transicdo na vida de um individuo: nascimento, casa-

mento, iniciagao, morte e reencarnagao.

Esse ato de possessao esconde a jdentidade do masca-

rado e, consequentemente, dé a ele a sensagao de 1i-

3
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berdade quando troca de mdéscara e a habilidade de
assumir novos papéis. £ a mdscara que estabelece a

jdentidade do portador.

A médscara age simultaneamente como um agente de soi-
tura e controle para o portador: ele se so]ta, de
acordo com 0s padrdes de comportamento ineréntes ao
tipo de mdscara gque estd usando. As mdscaras podem

retratar animais, ancestrais, mitos ou espiritos.

Em todo tipo de mascara, realista ou abstrata, exis-
te um conteddo sobrenatural associado a idéia do ou-
tro - o animal, o mite, o espirito. A mdscara € o
veiculo de wuma idéia expressa pelo seu escultor,
animada pelo seu portador e piaﬁejada para ter um

efeito sobre uma platéia.

Em algumas culturas tradicionais, o0s atos simbdéli-
cos realizados para vreforgar o aspecto da mdscara
como mediador do divino comecgam durante a <confecg¢ao

dela enquanto objeto.

0 trabalho de esculpir a mdscara é, em si mesmo, um

ato de natureza ritualistica. Simone Gruner assina-
1

la: "A fabricagdo de mdscaras, frequentemente, dé

Tugar a cerimbnias rituais. Entalha-se dentro de uma
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enquanto se afastam, por meio de encan-
a ma-

drvore viva,

as vingangas do espirito da é4rvore;
deira € cortada numa certa época do ano; os entalha-
ao abrigo de olhares

tamentos,
dores se escondem em grutas,
indiscretos. Frequentemente, as mdscaras s podem
ser fabricadas por alguns individuos investidos de
um poder. As vezes, tamhém, a méscara € feita a par-
{(GRUNER, 1979:9)
com

tir de um sonho."
para uma boe formagdo de atores

Posso afirmar que,
Miscaras, € necessdrio que o professor saiba que n3o € somente em
Copeau e em seus discipulos que podemos nos apoiar.
Existem situagBes em sala de aula que podem fugir ao

nosso controte. Por esse motivo, quero enfatizar que hé elementos
8 correta manipulacdo do objeto deste estudo.

fundamentals para
causagas

Sdo eles:
conhecimento das mudancas de comportamento

pela Mdscara;
importancia dos atos simbdlicos que quebram os esta-

dos de transe e possessaon;
a visdo da mdscara como Mdscara, ou seja, a combina-
refletida

¢ado da mdscara + ator + figurino + imagem

.
Bt S—
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no espelho.

Tal qual um xamd, o professor deve <¢riar uma postura

adequada em relagdao aos alunos, a fim de que os fenbmenos viven-

ciados pelas sociedades tradicionais (0s quais se repetem no -

texto deste método especifico de formacdo de atores) sejam totatl-

mente conhecidos e controlados em funcdo do divino, do “outro"
S "7"_1-‘&____7““7

que, para a érea de Artes Cé€nicas, significa a criagao do perso-

nagem.

Sa}iento ainda que, apesar de ter citado apenas obser-
vagbes e estudos de antropdlogas americanas e de autores america-
nos e ingleses gue demonstraram que a Mascara leva a possessao,
isso ndo significa gque eu tenha descartado totalmente a possibi-
lidade de que um estudo dos rituais afro-brasileiros pudesse

também trazer contribuigdes.

Entretanto, ndo me aprofundarei nessa questao, muito
embora eu tenha consciéncia de gue isso, talvez, pudesse me Tevar
a wuma aproximacdo entre estes dois conceitos: o do aluno de mds-

cara e o do transe do candomblé.

Justifico essa atitude tendo como base gue, para este
estudo, © importante € o fato de que trabalhar com Mdscaras na
formacdao do ator implica ter consciéncia de se estar lidando com

o mundo da magia, com o poder da mdscara sobre a identidade do



portador, revelando-a e escondendo-a ao mesmo tempo, liberando-a
e controlando-a, ou seja, despersonalizando e identificando o
portador com “op outro", O Que causa um impacto em sua persona soO-

cial e naqueles gque o0 observam,

Esses aspectos fazem da mdscara um objeto transmissor

de energia, que deve ser manipultado com respeito e competéncia.

Cabe ao professor conscientizar o aluno de que muitas
mudangas psicofisicas sao vivenciadas por ele enguanto usa a mas-

cara comp uma segunda pele.

£ necessédrio, porém, que essas mudangas, que propiciam
ac aluno a possibilidade dg atingir o limite mégimo de sua perso-
nalidade artistica, sejam trabalhadas no sentido de se obter,
conforme jé& assinalei, um produto teatral, ou seja, a construgdo

de uma personagem através da mascara.

Na mediéa'em que foi Jacques Copeau gquem desenvolveu
esse procedimento no Teatro Moderno Ocidental e, portanto, teve
grande importd@ncia para a formacdo do meu préprio método, fago, a
seguir,uma trajetdéria da vida e trabalho de Copeau enquanto pro-

fessor de Arte Dramdtica.
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1.4 - Copeau e a Méscara

Jacques Copeau (1878 - 1949) foi diretor teatral, cri-
tico, animador e professor de Arte Dramdtica e exerceu enorme in-

fluénecia no teatro ocidental durante a década de 20.

Ele é conhecido pela sua participagdo no Cartel des
Quatre, uma alianga de mitua colaboragdo entre diretores, tais
como Louis Jouvet, Charles Dullin, Georges Pitoéff e Gaston Baty.
0 cartel foi a mais importante influéncia artistica no teatro

francés, no periodo entre as duas guerras mundiais.

Os participantes dessa alianga propunham-se ajuda md-
tua, aconselhando-se, dividindo publicidade e negociando com sin-

dicatos teatrais.

Em 1913 Copeau publicou um manifesto no qual insur-
gia-se contra o Naturalismo no paico. Sua ba1avra cthave era "Re-
novagaoc" € ele argumentava que a fungdo primordial do diretor era
a tradugdo fiel do texto do dramaturgo para o palco. Este deveria
ser 0 mais despojado possivel até se transformar no Tréteau nu -
0 palco despojado e neutro onde ¢ elemento mais importante seria
a presencz viva do ator, 0 qual deveria ser td3oc neutro quanto o

préprio palco.

Em 1913, fundou o Teatro de Vieux Colombier, em Paris,
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onde o cendrio fiel & sua teoria do tréteau nu foi reduzido ao
minimo possivel, para destacar a figura do ator. ¢Especializou-se
na encenacao de Moliére e Shakespeare contando com a atuagdo cla-

ra econdmica e precisa de atores como Jouvet e Dullin.

Paralelamente as produgbes teatrais, fundou uma escola
- a Escola do Vieux Colombier em 1915 para a formagdao de Jiovens
atores profissionéis e criangas. Foi nesse periodo que iniciou

suas experiéncias com méscaras.

Em 1924, levou sua troupe de jovens atores conhecidos
como Les Copiaux para o interior da Franga, na Borgonha. Ali de-
dicou-se 3 pesquisa de improvisagdo, de mimica e de treinamento
corporal rigoroso utilizando técnicas de «circo e de Commedia

delil'Arte.

Copeau centralizou sua pesquisa no desenvolvimento de
um grupo de dez personagens arquétipes que simbolizavam os aspec-

tos bdsicos do comportamento humano.

Os alunos aprenderam a fazer méscaras que capturavam a
essénecia desses arguétipos e, ao usé-las, concentravam-se na ca-
racterizacac dessas personagens, eliminando agles, motivagles,
gestos e movimentos gque nada tinham a ver com elas, usando apenas.

elementos essenciais e expressives.

Les Copiaux apresentavam sketches nos festivais de tea-
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tro, na Borgonha, e baseavam-se na disciplina, improvisagdo e fi-

delidade ao trabalho em grupo.

Em 1929, Copeau abandonou a Escola tornando-se diretor

da Comédie Francgaise em 1940. Morreu em 1949,

Seu treinamento com mdscaras destinava-se a fornecer,
ao ator, um instrumento para liberar inibig¢bes, eliminar vicios

de interpretagdo e ampliar o potencial expressivo.

A meu ver, seus conceitos compdem, dessa forma, um mé-
todo que propicia, ao ator, seguranga total, quando este tem que
atuar em diferentes géneros teatrais (por exemplo, tragédia, co-

média, drama etc).

Ele foi um dos diretores do Cartel que mais investiu no

ator, para ele tudo era feito pelo ator e para o ator.

Suas experiéncias serdoc descritas no decorrer deste

trabalho.

Os conceitos de Copeau, seus manifestos e vdrios arti-
gos em jornais sobre a sua proposta de renovagdo de teatro (O Ma-
nifesto do Vieux Colombier), assim como a necessidade do estado
de "neutralidade" do ator foram reunidos por sua filha em "Notes

sur le Métier du Comédien". (COPEAU, 1955).



29

Copeau ndo estava interessado no efeito da mdscara so-
bre & platéia. Outros diretores tais como Gordon Craig, em Flo-
renga e Meyerhold na Rdssia, fizeram experimentos com a Mdédscara

da Commedia dell’Arte, mas ndo se aprofundaram.

ODramaturgos como Eugene O'Neill nos E.U.A. e Pirandello
na Europa, usaram mdscaras em suas produ¢des teatrais, como

transferéncia de persona para as suas personagens.

Na danga moderna, a Mdscara foi usada por Mary Wigman
na Alemanha. Copeau no entanto, foi o UGnico gue investigou a fun-
do, o efeito psicofisico da Mdscara sobre o ator, incorporando

suas descobertas num método de formagdo de atores.

Seu método foi transmitido oralmente aos seus discipu-
los. £Ele prdprio nunca publicou anotagbdes e nem um roteiro espe-
¢ifico, no que se refere 3 Formagdao do Ator com Méscara, o0 que
dificultour de certa forma este estudo. A maior parte das fontes

bibliogréaficas encontra-se em depoimentos dos seus discipulos.

Em minha pesquisa, o trabalho mais articulado que en-
contrei sobre Copeau e 0 uso da Méscara por seus discipulos é a
dissertacdo de Sears Atwood Eldredge (ELDREDGE, 1975) autor ame-
ricano que reuniu oS esparsos depoimentos de Copeau, através das
anotag8es dos discipulos deste e de entrevistas com professores

de Mascara que atuavam na Francga e nos Estados Unidos.
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Durante meu estudo sobre as vdrias Méscaras, contrapo-
nho meu método de trabalho ao dos discipulos de Copeau em suas

diferentes abordagens.

Para tanto utilizo depoimentos de alunos* que trabalha-
ram comigo e gue revelam, nesse material seu impacto psicofisico

frente as Mdscaras e suas reagdes ao meu método diddatico.

Como se viu anteriormente, a Mdscara esconde a persona
social do ator, <cobrindo seu rosto. Este fato causa um impacto
emocional muito forte, pois 0 ator encontra-se desprovido de seu

principal instrumento de comunicagdo.

Um dos maiores problemas enfrentados pelos diretores
teatrais €é o de encontrar uma forma de liberar o ator de sua§
inibicBes e de seus vicios. Nesse sentido, para mim, a descoberta
fundamental do método de Copeau reside no fato de que, cobrindo a
face com uma mdscara, o0 ator esquece suas inibigcbes e wvai além

dos seus limites habituais.

De acorde com Copeau, controle e soltura sdo vreagdes
tipicas do uso de mdscara. A soltura que se seque a perda do ros-

to leva ac auto-conhecimento e 3 pesquisa das inumeras possibili-

*Quando utilizo a palavra alunos estou me referindo a ambos o0s

SEX0S.,
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dades corporais que estavam adormecidas pela ditadura do rosto e,
assim, a mdscara controla os movimentos do corpo, escondendo-0 e

revelando-o, ao mesmo tempo.

O propésito de Copeau era formar atores que fossem co-

médiens.
Assim, seguindo Louis Jouvet:

"Precisamos antes de gqualgquer coisa estabelecer uma
distingdo técnica entre a palavra ‘acteur’' e 'comé-
dien', termos que sdo usados indistintamente no discur-
so cologuial. 0O 'acteur' pode representar somente al-
guns papéis; ele distorce os papéis que faz de acordo
com a sua personalidade. 0 'comédien', entretantd, pode
representar todos os papéis. 0 'acteur' faz um papel; o
'comédien' € tomado pelo papel que representa" [(JOUVET,

1970:241).

Dois relatos diferentes contacdos por Jean Dorcy e Mi-

chel Saint-Denis descrevem como se deu o nascimento da méscara.

Dorcy, um aluno da escola, disse que "Num golpe de gé-
nic intuitivo, Copeau, a0 perceber que ndo estdvamos muito afas-
tados dos Jjogos da infdncia, encorajou nossa inclinagdo para o

faz-de-conta e nos permitiu inventar e desenvolver nossos pré-
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prios pequenos dramas. A Médscara nasceu desse laboratdério.”

(DORCY, 1961:21)

Michel Saint-Denis, sobrinho de Copeau, relata gque "0
uso de Mdscaras no treinamento de atores teve suas origens num
incidente, que ocorreu muitos anos atrds, no Teatro de Vieux Co-
1embier, guando uma jovem atriz atrasou um ensaio porque ela nao
podia superar sua auto-critica e expressar 0s sentimentos de sua
personagem, através de agdes fisicas apropriadas. Cansado de ter
gue esperar que ela relaxasse, Jacques Copeau, o diretor, Jjogou
um lenco sobre o rosto dela fazendo-a repetir a cena. Ela rela-
xou, imediatamente, o seu corpo tornou-se capaz de expressar o0
gue lhe haviam solicitado. Esse incidente levou-o0 a explorar as
possibilidades do trabalho com mdscara no treinamento de atores.”

(SAINT-DENIS, 1982: 169-170)

Copeau desejava encontrar wuma mdscara apropriada, a
qual produzisse no ator o desejado estado de neutralidade, de si-
1éncio, de imobilidade, que era a base do treinamento futuro do

ator.

A partir da experiéncia do rosto coberto com ¢ lengo,
" o0os alunos passaram ao uso de outros materiais, como papeldo, ré-
fia, etc. Mais tarde, com a ajuda do professor de escultura, Al-
bert Le Marque, o desenho da mdscara passou por védrias modifica-

¢oes até se tornar adequado a0 estado de neutralidade.
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A Mdscara Neutra, nascida na Escola do Vieux Colombier,
ndo refletia nenhuma tentativa de caracterizagdo. Seu mais impor-
tante obJjetivo era "despir" o ator, apagar sua persona social e,

assim, ajudd-lo a atingir um estado maior de atencgdo.

A manipulagao da Mdscara, pelos alunos dessa escola,
assemelhava-se ao padrdes de comportamento de culturas tradicio-

nais em relagdo as suas Mascaras.

BDe acordo com Dorcy, Dullin e Decroux, 0s estudantes
tinham que passar por uma longa preparacdo antes de colocarem as

Mdscaras. Eram ensinados, desde o inicio, a manipuld-las com res-

peito.

Jean Dorcy, descrevendo o ato de usar uma Médscara, uti-
liza o verbo ™"calgar" e acrescenta que: "... a Mdscarz deve se
agarrar a face e servir t3o apertadamente como um sapato, e nao

como uma vestimenta ou um chapéu.” (DORCY, 1961:13)

Charles Dullin enfatiza a atitude respeitosa que um
ator deve ter ao manipular uma Mdscara: "Nada € mais irritante do
que ver um estudante agarrar uma mdscara e usd-la como um palhaco
© faria com uma miscara de carnaval. Seria um ato de sacrilégio,
pois a mdscara tem uma personagem sagrada{...) uma médscara tem
vida prdépria, a qual nio € necessariamente aquela dada pelo es-
cultor. Existe sempre alguma coisa gue escapa do controle do au-

tor."™ (DULLIN, 1946:117)

b B bt e e Sren et s T
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Durante as primeiras experiéncias com a Mdscara Neutra,
embora Copeau tivesse estabelecido alguns principios, ele nunca
se comportou como um professor. Autorizou seus estudantes a de-
senvolverem suas prdprias formas de ritos para "calgar" a médsca-
ra. Etienne Decroux diz que "os estudantes eram solicitados a
vestirem-se com malhas <colantes ou shorts péra que 0 corpo do
ator ficasse t3o nu quanto a decéncia permitia." (DECROUX,

1963:17)

0s exercicios iniciais consistiam numa série de impro-
visaBes silenciosas, envolvendo temas como os animais, o homem e
0os quatro elementos da natureza (fogo, terra, dgua e ar). De
acordo com Charles Dullin, fdbulas de La Fontaine serviram de ma-

terial dramdtico para o0s alunos.

0Os exercicios eram chamados "0 Cisne", "A Aguia Voado-
ra®, "0 Revoar das Andorinhas", etc., e seguiam uma estrutura de-
finida: do siléncio para o som; do individuo para o trabalho de

grupo.

Méscaras inteiras e mejas mdscaras foram usadas por Co-
peau, durante o treinamento com a Mdscara Neutra. Nao obstante
sua forma ou tamanho, a Mdscara Neutra era sempre um dispositivo

para ser empregado como um meio, ndo como um fim em si mesmo.

Dullin enfatiza que o uso da meia mdscara, 'como uma

ajuda para libertar as tensdes do ator, provou ser muito eficien-
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te. 0 objetivo era "... cobrir a parte superior do rosto com meia
méscara, de uma maneira que permitisse ao corpo assumir todo o

seu valor expressivo..." (DULLIN, 1946:123)

0 relato dado por Dullin reforga o fato de que os es-
tudantes de Vieux Colombier eram aconselhados a permanecer estri-

tamente no plano dramdtico durante suas improvisagbes.

A &nfase colocada no valor expressivo do corpo do ator
pode, de a?gpma forma, levd-lo em diregdo ao reino da mimica, co-
mo € o caso do trabalho de Etienne Decroux. No entanto, nao me
aprofundarei neste estudo, porque mimica e teatro sdo artes sepa-

radas, cada uma tendo suas préprias leis.

Experimentos vocais com a mdscara neutra também foram
conduzidos por Copeau, num estdgio mais avancado, mas eles nao
envolviam linguagem articulada e sim exploragdes verbais e sono-

ras com a mascara.

A seguir, veremos como o método de Copeau foi desenvol-
vido pelos seus discipulos, espalhando-se pela Franga, Bélgica,

Inglaterra e Estados Unidos.
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1.5 - Copeau e Seus Discipulos

0s discipulos de Copeau preservaram a idéia do mestre:
"o personagem, visto como um ser externo, apodera-se da vida psi-
cofisica do ator. O trabalho do ator € tornar-se um recipiente
sensivel e hdbil. Na verdade, 0 que essa afirmacdo descreve € 0
conceito da personagem como uma mdscara que O ator coloca para

uma representagdo.” (ELDREDGE, 1975:124)
De acordo com as palavras de (opeau:

"0 stor gque atua sob uma mdscara recebe desse objeto de
papier-maché a realidade de seu papel. Ele € controlado
por ela e tem que obedec&-1a sem reservas. Tdo logo co-
loca a ﬁéscara'sente um novo ser fluindo dentro dele
mesmo, um ser de cuja existéncia nunca antes suspeita-
ra. Nio é apenas o seu rosto que mudou, é toda sua per-
sonalidade, é a verdadeira natureza das suas reacdes,
de forma que ele experimenta emogdes que nunca poderia
ter sentido ou simulado sem a ajuda da mascara. Se ele
é um dangarino, todo o estilo de sua danca, se ele é um
ator, todos os tons de sua vozZ serdo ditados pela méas-

cara." {COPEAU citado por ELDREDGE, 1975:125)

Embora seu método tenha sido transmitido apenas oral-

mente, conforme jd foi dito, e a Escola do Vieux Colombier nao
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tenha sobrevivido, a influéncia de seu treinamento com méscara
permanece na Europa e Estados Unidos e encontra-se, atualmente,
dividida em duas correntes principais, representadas por Michel
Saint-Denis e Jacques Llecog, o0s quais investigaram os efeitos

psicofisicos da mascara sobre o ator.

De acordo com Sears A. Eldredge e Hollis Huston "A es-
cola de Saint-Denis dd importédncia a dedicacdo do ator ao texto e
usa somente mascaras de personagens. Jé 0 ensinamento de Lecog
preocupa-se em primeiro lugar com a méscara enquanto instrumento
liberador do potencial expressivo do corpo." (ELDREDGE & HUSTON,
1978:20)

1.5.17 - M. Saint-Denis e J. lLecoq

As filosofias de treinamento de Michel Saint-Denis e
Jacques Lecog tém distintas diferencas na forma como'a Méscdfa'é
abordada. No entanto, o ponto de par%ida permanece o0 mesmo: a
Mdscara, em ambas as escolas, € vista como um instrumento para
soltar as tensdes do ator e controlar a expressdo de seus movi-
mentos. A principal diferenca entre as escolas de Saint-Denis e

N
Lecog estd na enfase dada aos cursos de Mdscaras.

As Mdscaras, para Saint-Denis, sao parte importante do
programa, na medida em gue elas agem como "instrumentos temporéd-

rios", como meios para se atingir um estilo objetivo de atuagdo:
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"fazendo os estudantes usarem mdscaras, ndo estamos visando a re-
sultados estéticos, nem € nossa inten¢d80 reviver a arte da mimi-
cal(...) A submissdo 3 ligdo da Mascara possibilita ao ator de
talento descobrir um vasto, inspirado e objetivo estilo de atua-
cdo. E uma boa introdugdo & atuagdo dos cldssicos. E uma escola
preparatdria para a tragédia e o drama em grande estiio.”

(SAINT-DENIS, 1969: 103-105)

A escola de Saint-Denis, usando Mdscaras de persona-
‘gens, nao aprofunda a investigag3do sobre o conceito do "estado de
neutralidade” <como faz Lecog. Para Saint-Denis, a Mdscara age

muito mais como um trampolim para o estudo da caracterizagao.

A Médscara Neutra é o0 centro do ensinamento de Jacgques
Lecogq. .Antes de usarem mdscaras de personagens, 0Ss alunos de Le-
cog se familiarizam com o masque neutre, que se destina a 1li-
vré-los de atitudes condicionadas, favorecendo um uso mais econd-
mico do corpo. Mais do que niﬁguém, Lecog definiu o estado neutro

para o ator, conforme estd expresso na mascara.

A escola de Lecog, ao contrdrio da de Saint-Denis, ndo
estd primordialmente preocupada com o0 treinamento de atores. Seu
objetivo € "treinar pessoas de teatro para se tornarem ato-
res-criadores, capazes de atuar em qualquer estilo, mas também
aptos a criar teatro com seus préprios recursos{...)lLecoqg usa mui

to pouco textos dramdticos em sua escola a ndo ser agueles cria-
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dos pelos préprios alunos através de improvisagdo." (ELDREDGE,

1975:133)

Os ultimos experimentos conduzidos por Saint-Denis e
Lecog deram origem a diversos tipos de mdscaras, sobre as quais

discorrerei nos capitulos seguintes.

Nos programas atuais de formagdo de atores, as mascaras
podem estar servindo a diferentes propdsitos, mas elas ainda con-

servam O primeiro objetivo proposto por Copeau, em 1920.

Mesmo que algumas escolas, partindo do ensinamento de
Lecog, estejam mais prdximas da mimica do que do teatro, o prin-
cipio diddtico permanece o mesmo: as Mdscaras sdo usadas como uma

preparac¢ao para o teatro nao-mascarado.

Os ex-alunos de Saint-Denis foram treinades na London
Theatre School ou na - 01d Vic Theatre School, em Londres. Sdo
eles: Pierre Lefevre {(ensinando na Drama Division da Juilliard
School, em Nova Jorque) e Jeremy Geidi (ensinando na Escola de

Teatro da Yale University.

0s alunos de Lefevre, Peter Frish e Libby Appel ensi-
nam, respectivamente, na Harvard University e no California Ins-
titute of Arts. Saint-Denis também fundou a E£cole Supérieure

d'Art Dramatique em Strasburgo, Franga.
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0s alunos de Lecog que trabalham nos Estados Unidos sidc
Carlo Mazzone-Clementi (Dell'Arte INc., na California) e Bari

Rolfe (School of Drama na Washington University).

lLecog, cuja escola estd em Paris, ensinou no Piccolo
Teatro di Milano. na Itdlia. Como esportista aprendeu a analisar
0o movimento; trabalhou na reabilita¢do de paraliticos depois da

guerra e aprendeu o método de Copeau através de Jean Dasté.

Os trabalhos de Mdscara realizados por esses professo-
res divergem em alguns aspectos, principalmente no gue diz res-

peito ao espelho.

Jacques Lecog é o representante daqueles que ndo permi-
tem, a seus alunos, o uso do espelho no seu trabalho com as Mds-
caras Neutras, porque, para ele, sua Mdscara Neutra €, uma ‘'mds-

cara interna'.

Como ele diz aos seus alunos, o ator deve ir fundo den-
tro dele mesmo, trabalhando a partir da presenga do peso da mds-

cara no seu rosto e da imagem projetada na sua mente.

Os alunos de Lecoqg, aoc iniciarem o trabalho com a Més-
cara Neutra, ficam o0ito dias contemplando-a, antes de usd-la e o

préprio Lecog funciona como um espelho para oS seus alunos.



41

A corrente de Saint-Denis usa o espelho como parte fun-
damental do trabalho com mdscaras. Jeremy Geidt diz: "*Michel
Saint-Denis costumava me dizer: ‘'Quando vocé estd emperrado, vol-
te para seu texto. A uUnica coisa que vocé tem é seu texto, volte

para ele'.

No trabalho com médscaras, eu digo: 'Volte para o espe-
1ho, porque ele é tudo o que vocd tem. AT, vocé lucra. Volte para
ele. Seu espelho e sua mdscara sdo o seu texto'". (GEIDT citado

por ELDREDGE, 1975:221)

Pessoalmente, considero o espelho como elemento indis-
pensdvel para o uso da Mdscara e nao compartilho da opinido da-
gueles que véem nele um instrumento prejudicial para o ator, que

poderia viciar-se ensaiando gestos e expressdes artificiais.

Quando surge um problema durante o trabalho com qual-
quer Méscara, sempre digo aos meus alunos gue voltem ao espelho
para "recarregar a bateria". O impacto da imagem do do aluno mas-
carado € de extrema importdncia para acelerar © Seu processo
psicofisico, porque a Mdscara representa, antes de tudo, uma féé—

lidade interna para ser manifestada através de acbes externas.

Apesar de suas diferengas conceituais quanto a natureza
da mascara, tanto Lecog como Saint-Denis estdo de acordo guanto a
importéncia do treinamento corporal do ator e do trabalho de im-

provisag¢do.
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1.6 - Prédtica de Miscara no Brasil

Nos Estados Unidos, a palavra usada para professor de
Mdscara € “mask coach". Coach quer dizer treinador, aquele que
conhece profundamente seu time e toma decisbes estratégicas man-

tendo o &nimo dos jogadores.

Na Franca, a palavra é "maitre" mestre, chefe, condu-
tor, senhor. A conotagdo de um “maitre de masques™ estd mais as-
sociada ac mestre, aquele que tem o conhecimento e infunde o res-

peito em seus alunos.

0 professor de Mdscaras € muite diferente dos outros.
Ele necessita, além das qualidades mencionadas por Johnstone, de
um profundo conhecimento do comportamento humano, para respéitar
0s limites emocionais de cada aluno e manté-los seguros, durante
0 trabalhc, a fim de que possam aventurar-se em &reas desconheci-
das, certos de que o professor enfrentard qualquer tropeco e pro-

porcionaré, sempre, o caminho de volta.

0 trabalho de Médscara ndo é perigoso e pode ser tera-
péutico, devido a intensa descarga de material inconsciente des-

pejado pe’os alunos, nos seus primeiros contatos com ela.

A Méascara pode assumir wuma infinidade de papéis. A

jdéia subjacente ao trabalho com Mdscaras, no teatro moderno Oci-
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dental, «consiste em ter sempre €M mente a existéncia do "outro",
gque vai manifestar-se no corpo do ator, se este n3o criar resis-

téncias emocionais durante © trabalho.

Acredito no impacto do espelho, que devolve ao ator sua
prépria imagem atrescida da do "outro”. Meu trabalho com Mdscaras
procura levar 0% alunos a um transe hipnético e, nesse aspecto,
conduzo os rituais de iniciagéo dos alunos ou atores, ao contréd-
fio de Copeau e Seus discipulos que deixavam seus aiunos desco-

brirem seus préprios rituais e agirem sozinhos.

A fungdo do transe, em meu trabatho, é fazer com gue 0S

alunos obedegam as regras impostas pela Méascara.

Adoto essa técnica porque os atores e alunos brasilei-
ros sao extremamente desconcentrados e o transe induzido por mim
provoca um relaxamento das tensbes e uma atitude aberta para oOu-

virem e executarem minhas orientagdes.

Ao contrario de Jacques Lecog que nao usa o espeltho e
Bari Rolife sua discipula americana que O utiliza muito pouco e
nag trabztham com transe hipndtico, ap6io-me em Jean Dorcy,
Saint-Denis e Johnstone; em Dorcy, pelo ritual de iniciagao; em
Saint-Denis, pela énfase do espelho e, em Johnstone, pela 1impor-

tancia de compreender a fungdo do tfﬁfﬁe controlado.
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0 ato de ocultar a face de alguém com uma méscara vai
desencadear, como se sabe, uma despersonalizagdo. 0 portador dei-
xa de ser ele mesmo, ao mesmo tempo em que € ele que estd atrés

da Mé&scara e, paradoxalmente, a Mdscara vai se animar.

0 ator ou o aluno, sob meu comando, assume a identidade
da Mdscara com a qual estou trabalhando naguele momento. Ele pas-
sa a conhecer os movimentos inerentes a ela, que tornam-se ritma-
dos e fluentes, como se 0 ator estivesse descobrindo uma forma de

danca.

0 intérprete reage ao objeto-mdscara procurando ¢ tipo

de movimento apropriado para completd-la.

Como afirma Paul Mc Pharlin, estudioso de Médscaras:

"Ao usar uma mdscara, a pessoa disfarcada € impelida a
se mover da maneira como ela sente que a mascara-espi-
rito deve se mover. Se ela usa uma cabega de animal,
deve imitar os movimentos caracteristicos do animal,.

Com muita frequéncia e poucas excegdes, esses movimen-
tos caem num padrao estilizado. Por exemplo, © bode me-
neia a cabega e salta, o touro ameaga com os chifres e
ataca. Esses movimentos, repetidos vdrias vezes, para
serem perfeitamente <c¢laros, tornam-se ritmicos. Eles

sao, de fato, dangas. Se o portador usa uma méscara de
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demdnio, ele tem que inventar movimentos corporais para
servirem 3 méscara, 0s guais também podem ser repetiti-
vos e ritmicos e se tornarem uma danga. A acdo propi-
ciada pela méscara €& 1té&o frequentemente padronizade,
seja mimica ou nao, que dangar e trabalhar com uma mas-

cara s3o agbes concomitantes." {Mc PHARLIN, 1840:7)

Observo que 0 processo de despersonalizagdo realiza-se
através do controle exercido pela Mdscara, controle este que é
resultante do impacto psicofisico sofrido pelo ator ao ver sua

jmagem, no espelho, com a méscara.

0 trinémio corpo do ator + méscara + espelho é fundamen-

tal no meu tipo de ensinamento.

0 corpo do ator sofre uma mudanga de ritmo de movimen-

tos, proveniente de seu estado interior.

Ele nio deve fazer nada de forma elaborada, limitan-
do-se apenas as agdes que estejam de acordo com a mdscara, a qual
vai desvendando suas préprias leis, a medida em que 0 ator se mo-

vimenta.

Cada Mdscara tem suas leis e limitagbes e esse aspecto

cerd abordado detalhadamente nos Capitulos II, III, IV e V.
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0 espelho € suprimido, aos poucos, depois que o ator jé
dominou oS movimentos da M&scara e vai passar a usar O €s5pago cé-
nico, fazendo exercicios mais elaborados, o0s quais dependerao do

que o ator memorizou do trabalho anterior feito com o espelho.

Nesse momento, como Lecog e Rolfe, passo a funcionar

como um espelho para meus alunos.

Meu treinamento visa, através da adequagdoc do método de

Copeau e de seus discipulos ao fazer teatral brasileiro, a:

economia gestual do ator brasileiro, uma vez que es-

te se perde em gestos exagerados e desnecessédrios;

supressdao da persona social do ator, que é cheio de

vicios e tiques nervosos;

eliminacdo da inibigdoc que impede o ator, com O ros-
to descoberto, de encontrar uma forma precisa de ex-

pressdc de sentimentos e idéias.
Julgo importante salientar que, na medida em gque 0 pro-
fessor estabelece as regras do jogo para a classe, nao existe ¢

perigo de causar estados de transe com Méscaras.

£ fundamental manter a seguranga, a auto-confianga e o
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estado de alerta o tempo todo para que, em caso de complicagdes,

o professor possa dizer ao ator: "Tire a Mdscara”.

Tenho conhecimento de que muitos professores receiam
esse tipo de trabatho por acharem que os alunos podem perder ©
controle e tornarem-se violentos, inclusive recuéando-se a tirar
a Miscara. Houve casos alunos e atores que esbogaram uma reagao
agressive em relagdo a mim ou recusaram-se a tirar a mdscara por
estarem perturbados. Mantive & minha atitude e, com a mesma voOzZ
monocérdica, pedi que tirassem a mdscara e voltassem ao espelho
para recuperar a sua persona social e eles assim o fizeram. De-
pois disso, conversei bastante com eles, até o nivel de ansiedade
diminuir e pedi gue me escrevessem tudo o que sentiram em forma

de relatdérios.

A avaliacao destes permite-me'conhecer com profundidade
os "paradoxos imprevisiveis" do trabalho de Mascara e, por essa
razdo, eles fazem parte de minha tese, criando espaco para a ela-

boragao de novos conceitos.
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1.7 - Confecgdo de Miscaras: Tipologia, modelagem e técnica

0 professor de Mé&scaras, se ndo tiver dominado a técni-
ca de confec¢do, deve procurar, entre mascareiros e artistas
plédsticos, aquele que absorva, o mdximo possivel, a idéia que 0

professor passa a0 encomendar uma determinada méscara.

Como explicarei mais adiante, a mdscara para a formagao
do ator tem que servir a um determinado propésito e ndo ser ape-

nas um objeto estético.

As méscaras mais comumente usadas pelos discipulos das
correntes de Saint-Denis e Lecoq sdo: mdscaras inteiras, mascaras

de trés quartos, meias mdscaras e mascaras parciais.

A sua modelagem requer cuidados especiais, quando é
destinada 3 formagao do ator. Existem fatores especificos que de-

vem ser observados.

0 primeiro diz respeito ao seu peso. Uma boa mdéscara
niao pode ser muitec pesada, a fim de nao atrapalhar o ator, nem

muito leve, para ele néo esquecer que ela estd em seu rosto.

A durabilidade do material empregado na sua modelagem,
seje papier-maché, talagarcga, celdstico, resina pldstica ou acri-

lica, € fator essencial, considerando que muitos alunos vao
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usd-las e transpirar.

0 material usado mais comumente € o papier-maché, embo-
ra n3o seja o mais durdvel. O celdstico € um material usado nos
Estados Unidos que suplantou o papier-mdché; é um tecido impreg-

nado de pldstico, encontrado em vdrias grossuras.

0 material mais adeguado, porém, € o couro, cuja mode-
lagem pare mdscaras remonta a Renascenga.'ﬂ flexibilidade do cou-
ro ajusta-se ao rosto do ator. Jacques Lecog, que © utiliza, diz
que "a diferencga entre usar uma méscara de couro e outra de mate-
rial diverso "é a diferenca entre usar cashmere e 1a". (LECOQ ci-
tado por ELDREDGE, 1975:153). Mazzone-Clementi afirma que "a mds-
cara de couro tem um efeito psicolégico, noc ator, em contraste
com outros materiaié. 0 ator estd, na vefdade, usando uma segunda
pele no seu rosto." (MAZZONE-CLEMENTI citado por ELDREDGE,

1975:153)

A midscara inteira cobre totalmente o rosto, possui ori-
f{cios nas narinas para ajudar a respiragdoc e 0s olhos cortados
de véarias formas e tamanhos, permitindo um bom campo visual para
guem a usa. Essa foi a méscara usada por Copeau na escola do
Vieux Colombier. As Miscaras Neutras e Trdgicas estdo incluidas
nessa categoria. As Neutras, que utilizo, sdo feitas de pa-
pier-mdché misturado com gesso. As de Commedia dell'Arte sao
meias méascaras, feitas de couro e com o eldstico bem apertado,

para que o ator sinta uma pressao no maxilar superior que o oObri-
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gue a forgar a articulagdo.

A relagdo do tamanho da méscara e o rosto do ator € ou-
tro elemento importante. Se a médscara for maior que o rosto do
ator, e1e_pareceré mais alto. Se ela for menor, o ator diminue
em altura. Uma mdscara proporcional ao tamanho do ator alonga a

sua coluna e corrige uma postura defeituosa.

Literatura sobre modelagem de mdscaras pode ser encon-
‘trada em Simone Gruner (GRUNER, 1979) Henri Cordreaux (COR-

DREAUX, 1946) e Mc Pharlin (Mc PHARLIN, 1925).

Para se conseguir boas mdscaras, € necessdrio, como Jjd
dissemos, um perfeito entendimento entre o professor e 0 artista
gue as executé. Jacques Lecoq e Caf1o Mazzone-Clementi usam mds-
caras de couro feifas por Amieto Sartori, um escultor de Pdadua,
na Itdlia. Apds sua morte, seu filho Donato continuod a pesqguisa
de seu pai, o qual tinha revividb as técnicas de fabricagdo de
méscaras de couro para a Commedia deli'Arte, tornando-se o maior

expoente desse assunto, na Itdlia.

E o escultor da médscara que, através do desenho, vai

captar os tracgos essenciais que afetard@o o ator que 2 usara:

"fis linhas de uma mdscara devem ser poucas e simples; a

abundidncia de detalhes torna a mdscara ilegivel a dis-
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tidncia(...) Uma médscara que aparece por trinta segundos
numa personagem silenciosa pode, se absolutamente ne-
cessdrio, ser complexa (no desenho); mas uma mdscara,
que tem que ser habitada por um ator representando uma
personagem que fala, comporta-se, ouve e reflete suas
emo¢bes, deve ter linhas simples, planos que captem bem
a iluminacdo, intersecgdac de planos bem limpa e contor-

nos precisos.” (CORDREAUX, 1946:14)

A possibilidade da mdscara mudar de expressdo é o re-
sultado do trabalho do escultor e do ator. Uma mdscara ingé€nua
pode assumir feic¢Bes demonfacas, dependendo do angulo em que €
vista. Por essa razao, 0 trabalho do ator no espelho € importan-
te. Existem regras fixas no treinamento com mdscaras, as quais

veremos no decorrer deste trabalho.
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1.8 - A utilizagdo da Miscara em experiéncias controladas

Os efeitos da méscara sobre o portador ndo foram inves-

tigados apenas na drea das Artes Cénicas.

No campo da Psicologia Experimental, elas foram wusadas
em criangas com problemas de gagueira, numa experimentagdo pio-
neira, em escola pdblica, durante uma aula especial. Essa experi-
mentacdo controlada aconteceu em 1954 e foi conduzida por um psi-

c6logo e um patologista da fala em Mount Vernon, Nova lorque.

Mdscaras foram usadas como complemento de role-playing
para verificar se teriam efeitos benéficos no probiema da gaguei-

ra das criangas.

Penelope Pearl Pollaczeck e Harold D. Homefield descre-

vem essa experiéncia e os resultados obtidos:

"A base 16gica para o uso das mdscdras foi como se se-
gue: se bonecos, brincadeiras projetivas com bonecas,
sdcio-drama e outras técnicas ddo wvaliosa informacgado

unanto a estrutura de personalidade e propiciam oportu-
nidades terapéuticas para projetar e expressar proble-
mas de personalidade, parece-nos que 0 uso das mdscaras
adiciona uma dimensdo a mais. Através do seu wuso, a

crianca pode identificar-se mais claramente com o pape]l
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que deseja representar, e pode, através da identifica-
¢do, descobrir que € possivel trocar de papéis. Para a
crianga que tem uma auto-imagem negativa, a oportunida-
de de testar diferentes papéis oferece possibilidades
tentadoras. Esconder-se atréds de um rosto falso, de al-
guma forma, dd ao portador a ilusdo de que ele esta
acobertado e de que, portanto, seu ego n3o é responsd-
vel pelas artimanhas do novo persconagem.” (POLLACZEK &

HOMEFIELD, 1954:229)

Os resultados desse experimento foram considerdveis.
Observou-se que mesmo uma crian¢a com severa deficiéncia de ga-

gueira assumiu um novo papel, livre de bloqueio.

Ao resumirem suas conclusdes, o0s dois pesquisadores
sentiram gque *"...0 uso de mdscaras como complemento de role-play-
ing é inestiméve} e seu significado, no desenvolvimento de novas
auto-imagens, pode ser considerdvel.® (POLLACZEK & HOMEFIELD,

1954:229)
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capfTuLo 2
A MASCARA NEUTRA OU O FUNDO DO MAR

Se o0 rosto estd escondido, 0o corpo
do ator torna-se um rosto inteiro,
expressando a distdncia 0 que 0
rosto verdadeiro éxpressa em close
up."

Jean Cocteau

Historicamente, a Mdscara Neutra foi a primeira wusada
por Copeau, na Escola do Vieux Colombier, e ele a chamou de "mas-
que noble™ pois, ao wutilizd-la, seus alunos tendiam a assumir

atitudes-altivas, elevando o tronco e a cabega.

Fra uma mdscara sem expressdao, originalmente inteira.
Numa fase posterior, passava ser cortada em sua parte 1nferior,;

ara ser usada em improvisacldes vocais. _
P P ¢ {:g}.\,x&d,_ (i

Atualmente, a Mdscara Neutra tem feigdes simples e si-
métricas, sem nenhuma definigdo de sexo, idade, estado emocional
ou perscnzlidade. N3ao tem passado ou futuro, preconceitos ou

apriorismos.

Seus tracgos ndc realisticos assemelham-se a figura hu-

mana, embora lembre a placidez das estdtuas gregas e, usando a
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imagem de Jacques Lecog para descrevé-la, assemelha-se ao "fundo

do mar™.

Os tracos regulares, talvez ndo realisticos do rosto
expressam nenhuma emo¢do, nem qualguer outro estado do gque apenas
ser. A mdscara corporifica somente aquilo que € verdadeiro de to-

da humanidade. Dai o nome de mdscara neutra (ROLFE, 1977:12)

Nessa mdscara inteira, os orificios para os olhos séo
grandes, para que o ator possa enxergar bem, e as narinas e a bo-
ca sdo cortadas, ligeiramente, para permitir a respiracgdo. £ usa-
da na fase inicial do treinamento somente para improvisagdes si-

lenciosas. 0 ator nao fala gquando estd com a Mdscara Neutra.

Antes de passarmos as itécnicas e exercicios dessa Mas-

cara, € importante definir o conceito de neutralidade.

Gestos neutros sao agueles que estdo baseados numa eco-
nomia de movimentos. Para se executar uma determinada agdo, wuti-
liza-se somente a energia necessdria a cada gesto, eliminando-se
tudo aquilo gue ndo estd comprometido com o movimento limpo e
claro. Por exemplo: o ator, quando apanha um determinado objeto,
se encolher os ombros, balancar a cabe¢a e andar de forma rigida,
estard gastando uma energia que nada tem a ver com o ato em si de

apanhar o objeto.
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Como a Médscara Neutra ndo tem passado nem futuro, pro-
cura-se, quando se estd com ela, expressar n3o uma personagem,
mas uma reagdo universal as coisas do mundo. Em outras palavras,
0 ator reage ao seu meio ambiente, sem o peso da experiéncia pas-

sada ou da intromissdo de um apriorismo no presente.

A Méscara Neutra € inocente: age, movimenta-se e rela-
ciona-se com o0s objetos de forma nio convencional. Tudo, para

ela, é descoberta; vive apenas o momento presente,

Para que isso seja melhor compreendido, forneco um
exemplo mais concreto da reac¢do universal da Mdscara Neutra com o
mundo: Se eu me aproximasse de um ator gue estivesse usando essa
Médscara e beliscasse seu brago, sua reagdo seria, primeiro, de
curiosidade; num momento pdsterior, de espanto e, por fim, de
dor, jd que ele, naquele momento, nip estaria preocupado com ati-

tudes preconcebidas.

Neutralidade € também o estado do ator em repouso,
alerta como um corredor antes da corrida, distribuindo toda sua
energia pelo corpo e, como diz lLecog, tornando-se "uma folha
branca de papel", "uma tédbula rasa“, de onde o movimento se ori-

gina.

Para se compreender a neutralidade, §é importante levar

em conta o conceito de economia.
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Neutralidade pode ser definida com uma fdrmula matemd-
tica em que menos € igual a mais, o que nos leva, automaticamen-

te, a uma economia gestual.

Fssa economia, presente no estado de repouso € de agao
e na inter-relacdo entre os dois, leva o ator a ficar mais proxi-
mo da neutralidade, executando o minimo de esforgo para atingir o

miximo de resultado.

Uma vez que & Mdscara Neutra amplia, cOmo uma tente de
aumento, todos os movimentos feitos pelo ator, ela o torna muito
vilnerdvel emocionalmente, como se ele fosse feito de cristal.

Como bem disse Michel Saint-Denis:

") trabalho de médscara € muito exigente porque pode ser
vivido somente num determinado nivel. Para atingir esse
nivel, o aluno necessita de mais coragem do que em
gualquer outra forma de improvisacdo: a coragem de ex-
perimentar, de fazer, de ousar, de laﬁgar-se de caéega

na invencdo." {SAINT-DENIS, 1982:175).

A base do ensinamento de Copeau tem muito a ver com as

palavras de St. Denis.

Para conhecer-se e desenvolver sua potencialidade ex-
pressiva, o© aluno deve absorver 0 conceito de neutralidade e sa-

ber dizer, com seu corpo, frase claras, precisas e pontuadas.
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2.1 - Formacgdo do Ator com a Mdscara Neutra

Sendo a primeira mdscara oferecida ao ator, € importan-
te saber como ela é introduzida na sala de aula. 0 papel do pro-

fessor, gue € 0 de criar a atmosfera apropriada, € crucial.

O0s discipulos de Copeau criaram seus préprios ritos de
iniciagdo para "calgar" a Mdscara Neutra. Os alunos de Lecog, por
exemplo, ficam oito dias ﬁeditando sobre a mascara, antes de
usd-la. Essa atitude nos faz lembrar dos rituais primitives, da
longa e silenciosa comunhdo dos atores gregos com suas mascaras
antes de cclocd-las, e do ritual do teatro No, em gque a mdscara é
trazida, para o palco, numa caixa e colocada no rosto do ator,

diante da platéia.

~ Mascara Neutra € a mdscara bdsica que vai ‘guiar, na

seguéncia do treinamento, as diferencas das outras mdscaras.

Todos os discipulos de Copeau tanto na Europa como nos
Estados Unidos, <c¢riaram wuma certa vritualizagdo na maneira de

apresentar a Mascara para 0S seus aiunos.

Em minhas aulas, desde o principio procuro imbuir meus
atos de uma certa solenidade, introduzindo um clima mistico, no

gqual os alunos sdo levados a agir de forma ndo-convencional.
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A Mdscara tem gue se tornar um objeto sagrado, caso
contrédrio ela perde seu clima mdgico de grandeza e mistério. Des-
de o primeiro momento, deve ser deixado bem claro que ela ndo €

um mero acessorio.

Uma vez estabelecido o clima apropriado, vem a apresen-
tagdo das mdscaras. 0Os alunos t&m uma experi€ncia sensorial com
elas, tocando-as, sentindo suas linhas simétricas, sua textura e

sey cheixro.

Logo apds, sem conversarem entre si, experimentam as
mdscaras que sao numeradas e escolhem aguela que melhor se adap-

te a0 seu rosto.

0 professor pode Qestir a midscara ele mesmo (como fazem
Saint-Denis e Pierre Lefevre), ou escolher um modelo {conforme
agem Libby Appel e Bari Rolfe ), geralmente uma pessoa que nada
tem a ver com a classe, pedindo que ela se movimente, a fim de
gue os alunos observem as qualidades esculturais da miascara e as

possibilidades de ela mudar de expressdo.
0s ritos de iniciagdo variam, j& que Copeau ndo deixou
nenhum registro tedrico do método e seus discipulos criaram seus

ritos de acordo com as respectivas personalidades.

Em alguns, o aluno fica em pé e veste a mdscara em dois
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tempos; primeiro, esticando o eldstico e coltocando-a no topo da
cabeca e, depois, sobre a face. Em outros, senta-se numa cadeira
e procede a um longo ritual de iniciagdo, podendo olhar para o

espeiho ou nédo.

Em minhas aulas, antesde tirar as mdscaras da mala, fa-
¢o uma breve introdugdo sobre sua origens, sua eficdcia na forma-
géé.do ator, as duas correntes existentes na Europa e nos Estados
Unidos, a formagao qué tive como atriz de mdscara e tento expli-
car o conceito de neutralidade, tomando como exemplo 0s préprios

alunos presentes.

A seguir, reduzo é fala ao essencial e digc que um mo-
mento muito importanﬁe vai se passar. 0 clima da auia muda, quan-
do tiro as madscaras da mala e coloco-as num canto da sala, mani-
pulando-as como se fossem de cristal. Minhas atitudes <contagiam

os alunos sentados num semicirculo em frente ao espelho.

0 siléncio se estabelece e cria-se uma expectativa. Pe-
co que um deles vista uma das mdscaras e ande um pouco pela sala,
fazendo alguns movimentos. Nesse demonstragdo, chamo a atengdo

deles para a habilidade da mdscara em mudar de expressdo.

Depois, distribuo as mdscaras para gque tenham uma expe-
riéncia sensorial, esclarecendo que elas ndo podem ser seguradas

pelo elédstico e sim pelo gueixo com a maoc direita. Cada um vai
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para um canto e fica explorando-a.

Dependendo do tipo e da guantidade de alunos que tenho,
posso deixd-los um longo tempo explorando-a ou passo diretamente
ao ritual de iniciagdo, que € individual, bom o aluno sentado nu-
ma cadeira, na frente do espelho. Dou instrugbes para o é1uno nao
falar enquanto estiver com a mdscara. Entretanto, se for necessé-

rio, deixo que suba a mdscara para o0 topo da cabega e fale comi-

go.

Faco isso para introduzir a convencdo de que, gquando
estiver com a Mdscara, o ator & outra pessoa e, sem ela, volta a

ser ele préprio.

Minha énfase didédtica estd fundamentada nos conceitos

de tempo, economia e expressao.

0 tempo da Mdscara € diferente daquele da vida cotidia-
na. 0s alunos geralmente entram na sala de aula afobados, princi-

palmente se vivem em grandes centros urbanos.
f necessdrio, entido, "baixar a poeira" e, para 1550,
estabeleco a convengdo dos trés segundos, que todos devem respei-

tar, assim gque entram na sala.

A partir dessa convengdo, ndo se admite nenhuma socla-
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lizagdo e todas as agbes devem esperar 0 tempo de trés segundos

para serem realizadas.

Geralmente, faco perguntas a classe toda e esta respon-
de, de imediato sem, no entanto, saber, ao certo, sobre 0 que es-
t4 falando. Repito a pergunta e, respeitando os trés segqundos, 0S

alunos refletem, acalmam-se $ respondem, adequadamente.

‘A economia estd ligada & expressdo gestual, aspecto ao
gual volitarei mais tarde, depois de descrever a fase preparatéria

do meu ritual de iniciagao.

Jé que ndo hd um método rigido estabelecido por Copeau,
naquilo gque me diz respeito em termos de organizagdo do meu méto-
do, apéio-me no trabalho de Jean Dorcy, no gue tange a fase ﬁre~
paratéria, e em Michel Saint-Denis, cujo trabalho tem a ver com a

consequéncia do uso adequado da Mascara.
Ao inspirar-me nas regras de Dorcy, qué passo & descre-
ver, quero deixar claro que introduzi minhas préprias modifica-

¢bes, as guais aparecerdo quando eu descrever med préprioc método.

0 ritual de Dorcy censiste em uma série de instrugdes,

dadas por ele, aos alunos, como se vé a seguir:

"1 . Os alunos devem ficar bem sentados no meio da ca-
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deira, ndo encostando na parte de trds. Pernas separa-
das para assegurar o perfeito equilibrio. Pés plantados

no chdo;

2 - Estique o brago direito para a frente, horizontal-
mente, e ombro para cima. Segure a médscara pelo eldsti-
co. A mdo esquerda, também esticada, ajuda a "calgar" a
mdscara, polegar segurando o queixo, indicador e segun-

do dedo segurando a abertura da boca.

3 - Simultaneamente, inspire, feche o0s olhos e "calce"
a mdscara. Fazendo isso, s$6 o0s bragos e mao estao ati-
vos. Eles executam movimentos peqguenos para ajustar a
mdscara na face, arrumar o cabelo, verificar o ajuste
adequado do eldstico, para que a méscara fique bem

ajustada.

4 - Simultaneamente, respire e cologue antebragos e
mdos nas coxas. Os bragos e cotovelos tocam o tronco,

dedos quase nao tocando os joelhos.

5 - Abra 0s olhos, inspire e, simultaneamente, feche o0s
othos, expire e incline a cabega para a frente. Enquan-
to inclina a cabeca, as costas ficam ligeiramente ar-
gqueadas. Bragos, mdos, tronco e cabega devem estar com-

pletamente relaxados.
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& - E ai, nessa posigao, que a clareza da mente ocorre.
Repita mentalmente ou murmure, se isso ajudar,{...}:"Eu
nio estou pensando em nada, eu n&o estou pensando em
nada..." Se, por nervosismo, Ou porque 0 coragdo esti-
ver batendo muito forte, o "Eu ndc estou pensando em
nada" nao ajudar, concentre-se numa tonalidade escura,
cinzenta, aco, acafrdo, azul ou outra tonalidade achada
no fundo do olho e espalhe-a indefinidamente no pensa-

mento.

7 - Simultaneamente, inspire, sente-se reto e entdo,
expire e abra seus olhos.

Agora, vocé estd suficientemente trabalhado e pode ser
habitado por personagens, pensamentos, objetos; vocé
estd pronto para atuar dramaticamente." {(DORCY,

1961:13)

0 fator principal da modificagdo gque efetuei no ritual
de Dorcy consiste no acompanhamento individual de cada ator, no
seu primeiro contato com a Mdscara, jd que Dorcy encara seu méto-

do como uma iniciacdo que todos devem fazer sozinhos.

Quanto a mim, prefiro ocupar-me pessoalmente com cada
ator, relaxando-o, massageando-o, induzindo-o0 a gquebrar suas de-
fesas, levando-o a uma estado semelhante ao transe hipnético,

conforme descrevo a seguir,
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0 aluno faz o ritual junto comigo. Minha voz vai dando

as instrucdes num tom pausado e suave, Qquase monocdrdico.

Primeiro, o aluno segura a mdscara, por um longo tempo,
tendo a experiéncia sensorial, até familiarizar-se com ela. De-
pois, pe¢o que segure a mascara e olhe, no espelho, para seu ros-

to e pare a mdscara, consecutivamente.

Antes de inspirar e colocar a mdscara, digo que expire
longamente para esvaziar seus pulmdes de ar e sua cabeca de pen-

samentos.

Depois que coloca a méscara € fecha os olhos, massageio
sua nuca e digo que a cabega estd ficando pesada, td3o pesada que
se inclina para a frente, levando o tronco péra baixo e relaxando
nessa posigdo, com a cabega quase tocando o chdo e os bragos sol-

tos ao longo do tronco.

0 sangue aflui para o cérebro, enquanto ele concen-
tra-se numa cor, que penetra pelos poros. Quando sinto gque estao
prontos, conto de zero a sete, engquanto eles sobem o tronco e

sentam-se retos na cadeira.

Tudo é feito dentro do prazo de trés segundos, num cli-
ma de sildncio e concentragdo. Em seguida, pego que abram os

olhos.
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Agora falarei dos conceitos de economia e expressao.
Nesse momento, 0 ator estd sentado diante de um espelho, de forma
neutra. Pego-lhe que, sempre obedecendo aos tr&s segundos, modi-
figue sua posigdo de sentar. Nesse estdgic de aprendizado com a
Mdscara wutilizo a postura da via negativa, adotada por lLecog e

sua discipuia Bari Rolfe nos EUA.

Nenhum dos dois diz, ao ator, o que ele deve fazer. Am-
bos limitam-se a esclarecer apenas o0 que o ator ndo deve fazer,
Tanto Lecog quanto Rolfe acham que uma série de "ndos" resulta

num "sim".

Como dize ela, "no come¢o, o ator quer compensar 0§
tracos estdticos da mdscara com movimentos agitados, entretanto a
imobilidade ajuda pois a mdscara tem uma presencga imponente(...)o0
ator, aceitando o fato da mdscara investir cada gesto cbm impor-
tdncia, tende a eliminar movimentos ndo essenciais®. (ROLFE,

1977:13)

Quanto a mim, vou induzindo o ator a soltar-se pelo es-
pago, esperimentando movimentos. Pego-lhe que ‘“escreva"” frases

COm Seu CCrpo.

Depois gue ¢ ator dominou essa "coisa estranha" gue co-
bre seu rosto, ele tem gque saber o que fazer com 0 <corpo. Nesse

momento, entram as regras de Saint-Denis para ajudar o ator a en-
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tender que estd sendo visto de longe, que passou por um processo
de esvaziamento com a perda tempordria da sua persona social e

que emergiu de um estado semelhante ao transe hipndético.

0 ator tem que se convencer de que o trabalho, no tea-
tro, serd completamente diferente, pois a Mdscara exige um outro
comportamento, uma nova postura e € nesse momento, que as regras

de Dorcy s&o complementadas por St. Denis.

As regras de St. Denis que me levaram a reflexdo, con-
sideram a relagdo do corpo do ator no espago cénico: "o corpo do
ator, como meio de expressdo, € mais significativo no espago do
que o0 rosto e os olhos. A distancia, a expressdo do rosto humano
e dos olhos s¢ pode ser vista claramente por uma parte insignifi-

cante da platéia.” (SAINT-DENIS, 1982:174)

Considero essa primeira regra de St. Denis como funda-
mental para & relagdo ator-mdscara. 0 ator, viciado em usar seu

rosto comc meio de expressd3o, ndo tem consciéncia de que ele so

existe quando estd colocado de frente para a platéia. Deve evitar

o perfil e, principalmente, evitar ficar de costas, pois, nessas -

posicbes a mdscara ndo aparece e o ator s6 pode existir em cena

se a mdscara for vista por todos.

Por essa razdo, quando meus alunos abandonam o0 espe-
lho, tenho que funcionar como um espelho para eles, orientando-o0s

nos movimentos que fazem. Por exemplo, além do que disse St. De-

N
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nis, acrescento, para os alunos, que, ao atuar com a méscara, ©
ator ndo deve nunca levantar ou abaixar demasiadamente a cabega,
devendo evitar cenas e momentos intimos que exigiriam wum texto
para se expressar, Todo movimento indicativo de palavras ndao fun-

ciona com a mascara, em geral.

Esta ndo deve ser um veiculo para traduzir literalmente
as palavras. Sua funcdo é desafiar a criatividade do ator para
exprimir, com seu corpo, o gue o rosto faria com todas as suas
nuances de expressdo. Nesse aspecto, a mdscara aproxima-se da mi-
mica como aconteceu com Etienne Decroux, discipulo de Copeau, de

quem jd falei anterijormente.

Entretanto, nd3o € a mimica em si que estou procurando e
sim a flexibilidade do ator em relagdo ao seu corpo e mente,
gquando, ao final do treinamento, tirar a mdscara e comecar a in-

terpretar todos o0s tipos de personagem.

A Méscara Neutra e as outras mdscaras foram instrumen-
tos tempordrios para ajudar o ator a se preparar para o trabalho

da construgdc da personagem.

Vamos para a segunda regra de St. Dernis, a que vem re-
forgar minha reflexdo anterior: “Se o alunc sente alguma coisa
muito fortemente e a expressa com seu rosto atrds da méscara, ndo

pode assumir que Seu corpo vai necessariamente expressar 0 que
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ele sente - provdvelmente ndo. A méscara ndo & uma substituigdo
para o rosto. 0 aluno deve encontrar um meio de expressar os de-
talhes da expressdoc facial e do olhar, através de outras partes

do seu corpo." (SAINT-DENIS, 1982: 174-175)

£ nesse momento que oS alunos, além de estarem fragili-
zados, sentem uma imensa frustragdo, pois pego que exprimam, com
seus corpos, um determinado sentimento, como por exemplo ternura,
raiva, amor etc. O que geralmente acontece ¢ uma série de esfor-
cos frustrados de expressao de sentimentos, que sdo feitos pri-

meiramente com movimentos indicativos de palavras e clichés.

Peco a eles gque repitam o exercicio, até que desaparega
a ditadura do denotativo e comece a emergir uma elaboracdo mais

criativa, por parte deles.

Acontecendo isso, solicito gue fagam, com o COrpo, 4
passagem de um sentimento para outro em duas fases: sentimento n@

1 - neutralidade - sentimento n% 2.

f importante, apés a expressac do primeirc sentimento,
"apagd-lo" com uma borracha e partir de um estado neutro a fim de

efetivar a passagem para O segundo sentimento.

E importante, também, esclarecer que cada aluno vai de-

senvolver o seu conceito de neutralidade, jd que cada corpo € di-
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ferente de outro corpo porque mantém suas particularidades.

£ preciso incentivar o ator, apontando seus erros €
mostrando seus acertos. Entretanto, de forma geral, a prépria
méscara dd um feed-back imediato ao ator, na medida em que, COmMO
bem disse St. Denis, ela "revela e rejeita mentiras".
cor-

Sabemos que 0 rosto € a mais importante feigdo do
absolutamente, a mais verdadeira: podemos sempre

po, mas ndo €,

enganar CcOm nossos rostos, mas com O COrpo nao.
revelar. |
{

i

para
5
!

0 paradoxo da Mdscara € que ela esconde
seguras econdendo-se atrads dela, pensando

As pessoas sentem-se
que o rosto, a nossa feicdo mais expressiva, estd bhem coberto.
con-

du-

A Mdscara requer do ator uma enorme concentracgao,
afirma Saint-Denis: "a mdscara muda de expressdac em ilumi-

forme
de fa-

concentracgdo: deve estar completamente envolvido no que estéd
forma

nacbes diferentes. 0 ator precisa desenvolver uma espécie de
sua

deve controlar

pla
an mesmo tempo,

fazendo, mas,
Se ele quer que a platéia se convenca daguilo gue ele mos-

zé-lo.
tra, se ele quiser fazer a platéia acreditar no que ele faz, deve

ser o primeiro a acreditar nisso." {SAINT-DENIS, 1982:175)
Verifigquei na minha prdtica que a maioria dos alunos de
s3io treinados para acre-

teatro, € mesmo 0Ss atores profissionais,
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ditarem na emogdo da personagem gue estdo fazendo, para gque a
platéia possa também acreditar e, para isso, contam muito com o

rosto.

A Mdscara Neutra, sendo a primeira a ser introduzida,

tira do ator sua persona social, seu rosto, sua identidade.

No comeco do processo, 0s alunos demoram a aceitar a
Mdscara com as suas regras, pojs todo e gualguer "psicologismo",
ou seja, momento intimo no qual o ator expressa sua emogao, é-reu
jeitado pela Mdscara Neutra, gue estd buscando o universal e ndo

o particular.

0 momento intimo torna-se muito apagado com a Médscara
Neutra, ac mesmo tempo em que uma caracterizagado puramente con-

vencional,um cliché&, nada tem a ver com a neutralidade.

Por essa razdo, a Méécara pode libertar um ator treina-
do para se expressar através do rosto, estimulando sua criativi-
dade expressiva, ao mesmo tempo em que pode causar rejeigdo pela
falta de ar, medo de se expor, pois, passada a fase de segurahga

de estar escondido, o ator constata que estd exposto.

Invariavelmente, por mais racionais que sejam, todos os
atores, e alunos, impressionam-se com o efeito que a Mdscara tem

sobre eles.
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Resumindo: na fase preparatéria, apoiada em Dorcy, vou /
e N

fazer com que o ator se esvazie de sua persona social e se torne |

e i
. !

uma t&bula rasa, onde. vou imprimindo, aos poucos, agdes, senti-|

mentos e emogdes.

Numa fase posterior & iniciacdo, com a ajuda das regras
de St. Denis, pela via negativa vou guiando ¢ ator no emaranhado

de regras técnicas, inerentes ao uso da Mascara.

Na fase preparatdris, dou ao ator toda a T1iberdade de
ousar, experimentar movimentos no espetho. 0 aluno, ao vestir a
mdscara, deve comegar a agir somente quando sentir seu impacto no

espeltho, levando em conta, sempre a regra dos tré&s segundos.

A iniciagdo prosseque com minha orientagdo individual,
na qual digo ao individuo: ande para frente, para trdas, perceba o

centro do seu corpo, do qual emanam todos 0s seus gestos.

Geralmente, os.alunos ficam presos a cadeira, cruzando
as pernas ou encolhendo-as, baixando a cabeca. Outros ficam numa
postura altiva com a cabega erguida e o plexo solar projetado pa-

ra a frente.

Ag abandonarem a cadeira, tentam compensar a imobilida-
de da mascara com movimentos rdpidos. Tais movimentos tornam-se

c6micos, pois nada tém a ver com a Mdscara Neutra.
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Ap6s o aluno ter percebido a forga da Mdscara em movi-
mentos amplos, pequenos € mMesmo na sua imobilidade, solicito que

transmitam idéias, palavras com O COrpo.

Em seguida, levo~-o0s de volta » cadeira, na frente do
espelho, massageio suas costas, peco-lhes que esperem trés segun-
dos para fecharem os olhos e, depois, inspirem e tirem a mdscara

do rosto.

Se o a]uné entrou em transe hipndtico muito forte, €
dificil tirar a mdscara de seu rosto. Entretanto, o que acontece
mais comumente € que ele tira a mdscara e olha para seu rosto no
espelho, percebendo que estd totalmente modificado: parece mais
maduro, comose tivesse passado por uma prova dificil. Alguns ex-
perimentam alfvio, outros preocupagaof ninguém fica incdélume 2

experiéncia.

Apés isso, quando passo aos exercicios mais técnicos e
complicados, sempre usando a via negativa, o aluno vai se acostu-
mando com a mascara que, ao ser usada por ele vai assumindo suas
feicBes, de forma a poder ser facilmente identificada no meio das

cutras.

A tBnica de todos os exercicios estd baseada no senti-
mento interior, aliado a técnica de "levar bem a mdscara", ou se-

ja, assumir que se estd agindo numa forma especifica de atuag¢do,
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a qual foi ritualizada num processo de iniciagdo, diante de um
espelho, orientada por mim e assistida pelos colegas. Nessa eta-
pa, primeiramente, séo solicitadas coisas muito simples, passan-
do-se, depois, para o desafio das mais complicadas, até que o

conceito de neutro seja assimilado.

Todas as experi&ncias com mdscaras foram sempre levadas

por mim e por meus alunos, muito a fundo.

Umalvez jd expostos, neste capitulo, a Mdscara Neutra,
os métodos dos discipulos de Copeau, & minha propria metodologia
e a organizagdo pessoal que dei a todos os métodos gque aprendi,
passo, agora, a verificar de que maneira foi elaborada minha pro-
pria prdtica, de que forma foi executada e, principalmente, em

que medida alcangou Seus objetivos.

Dessa forma, 0 texto que se segue serd mais técnico,
pois passarei a descrever tanto o modo como realizo concretamente
as aulas, quanto os resultados obtidos. Para a exposigao destes,
recorrerei a transcricao dos depoimentos de meus aluncs, que se
constituem como Gnico meio que possuo, até o momento, para avaliar

a eficiéncia do meu trabalho.
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A MASCARZ NEUTRA
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2.2 - Curso de Mdscara Neutra como o grupo Maschere

0 Grupo Maschere é formado por oito atrizes profissio-
nais na faixa etdria dos vinte a vinte e cinco anos, que produzi-
ram o espetdculo "Arranca Dentes" e tiveram um curso de cinco me-

ses com todas as méscaras.
12 Aula:

Falei a respeito da Méscara Neutra, de como ela foi
criada por Jacques Copeau, em 1920, na Franca. Copeau queria vol-
tar as origens do teatro, pois o teatro francés encontrava-se por
demais comercializado, com atores cheios de vicios e tiques ner-
vosos. Para ele, era preciso investir no ator e tudo de que e]e‘

precisava era o "plateau nu" e 0 ator.

Mostrei uma foto de Etienne Decroux wusando uma tanga
com o rosto coberto por um lenco. Essa foi a primeira Mdscara
Neutra que surgiu. Expliquei o conceito de neutro, tomando como
exemplo a forma como as alunas estavam sentadas no chdc: algumas
exprimiam aigo com o0 seu corpo de maneira visivel. Havia uma que
estava mais neutra, de pernas cruzadas e bragos ac longo do cor-

po, sem quase exprimir uma intengao.

Expliquei gque a Mdscara ndo tem sexo, idade, preconcel-
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tos e apriorismos e ndo exige do ator que se crie uma personagem.

Como aguecimento, dei 0 exercicio do chuveiro: pergun-
tei quem tinha tomado banho e chamei uma aluna para ficar no cen-
tro de um circulo, onde as outras trabalharam o seu corpo, pas-
sando os dedos pelas diferentes partes, friccionando e estimulan-

do a corrente sanguinea, como se fossem gotas de um chuveiro.

Fcse exercicio traz grande relaxamento e confianga a0
grupoc. Depois disso, passei ao ritual de iniciagdo. Antes, fiz
todas as alunas experimentarem as mdscaras € escolherem aguela

gque se ajustava melhor ao rosto.

Disse as alunas que o ritual foi criado por mim, basea-
da em Jean Dorcy, e consiste em colocar uma aluna sentada numa
cadeira, sem encostar a coluna, com a mascara no colo, tocando-a,
cheirando-a, passandp-a pelo rosto, enfim, entrando em contato

fntimo com ela, antes de colocd-la no rosto.

Apdés o contato, a aluna segura a méscara com a mdao di-
reita, pelo queixo, € a outra mio segura o eldstico. Os dois bra-
cos ficam esticados, segurando a mdscara como se fosse um arco e

flecha. Ela fica olhando seu rosto e @ méscara, no espelho, con-

*Embora o texto possa ser repetitivo, relatarei, com pormenores,
este curso, a fim de manter-me fiel 3 maneira como foi conduzida
a experiéncia. -
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secutivamente,

A partir do momento em que CoOmego a dar instrugdes,
passo @a trabalhar com a técnica dos trés segundos, que consiste
em permitir que haja um hiato entre o que eu digo e a ag¢dao pro-
priamente dita. Dessa forma, 2 aluna sé executa o que é pedido,

depois que a mensagem estd bem gravada no cérebro.

As pessoas tém a tendéncia de nso escutar. Isso aconte-
ce no teatro e fora dele também. Fago algumas expefiéncias com as
alunas. Pergunto coisas banais e elas se afobam em responder, sem
pensar no que estdo dizendo. Peg¢o que me déem trés segundos e re-
pito a pergunta. A resposta vem num tom de voz mais convincente e

segquro.

Comeco a falar calma e pausadamente € peco que 4 aluna
ncalce" a mascara, ap6s uma inspiragdo profunda. Aviso que o ter-
mo calcar vem de Jacques Copeau que dizia "qu'il faut chausser le
masque”. O verbo "calgar® tem uma conotagao mais Tntima do que
colocar a méscara, que ndo é um acessério e faz parte do rosto do

ator.

Miscara “"calgada", comego a induzir a aluna a sentir a
cabeca pesada, t3o pesada que se inclina para a frente. 0 peso da
cabegca leva o tronco a se inclinar para baixo e o0s bragos a se

soltarem e penderem, ao longo do corpo.
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A aluna, agora, estd com a cabega entre oS joelhos, pés
bem apoiados no chdo e totalmente relaxada nessa posigdo. Toco
sua nuca e costas, para ver se estd realmente relaxada e pego que

se preocupe, apenas, €m inspirar profundamente.

Depois, solicito que visualize uma tela branca e esco-
lha uma cor para ir pintando essa tela totalmente. Sempre traba-
lhando com os trés segundos, pego para a aluna ir levantando o
tronco lentamente, numa contagem regressiva de sete a zero, vér-
tebra por vértebra até gue chegue'é posicdo sentada, de olhos fe-

chados.

Apés algum tempo, solicito que abra os olhos. Tudo gque
vai se seguir, agora, deriva do impacto da imagem no espelho e do
efeito que ela causa no estado semi-hipnéticb em que ela se en-
contra, devido aos tré&s segundos e o tom monocérdico de minha

vVOoZ.

Comeco a induzi-la a modificar ligeiramente sua forma
de sentar e a experimentar posigdes novas. Depois, pego que aban-
done a cadeira e faga uma pesqguisa de gestos e atitudes na frente
do espelho, olhando-se de todos os angulos possiveis: de frente,

lado, perfil, meio perfil.

0 importante é nunca abandonar sua imagem no espelho.

Depois de algum tempo, solicito que me “diga" com 0 Ccorpo como
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estd se sentindo, j& que, com a Médscara Neutra que cobre o rosto
todo, a aluna ndo pode falar. Sé tem os olhos e 0 COrpo para po-
der se expressar. Seu corpo deve ter as nuances de um rosto em

close. O ritual dura mais ou menos quinze minutos.

No final, a aluna volta para a cadeira na posigdao em
que comegou o exercicio, tira a méscara inspirando profundamente,
e, depois, abre os olhos. Passado o impacto, pego que me relate
as suas impressdes. As reacfes sao as mais diversas possivei;.

Transcrevo alguns relatos:*

C.: "Quando me vi com a Médscara, senti um prazer por
poder treabalhar aquela Mdscara Neutra gque nio era a minha cara.
Cor escolhida: me forcei a ndo escolher cores vivas que eu gosto,
mas nio consegui. Tentei o verde para sef mais neutro, mas acabei

escolhendo o vermelho.

Comecei a procurar posigbes timidas menores e rapidi-
nhas. Tentei bastante, mas acabei me sentindo melhor com as poses
altivas, cabeca indagando e a personagem S€ impondo com autorida-

de encarando bem as pessoas.

Fsta experiéncia com a Mdscara Neutra foi boa, Qquando

*A forma original dos relatos foi mantida. Meu objetivo foi asse-
gurar a espontaneidade dos mesmos.
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deixei fluir o que a miscara pedia e deixei de querer me impor a
ela., Segundo Beth Lopes, ndo adianta querermos guiar a Méscaras.

Ela nos guiard.”

T.: "... a pergunta era: que ird acontecer? Sentei-me
na cadeira atenta a tudo: a mim, & mdscara, ao reflexo, 3 voz da
Beth, uma voz suave e delicada como a voz do mestre que inicia

seu seguidor em coisas profundas, desconhecidas e SErias.

Olhava para mim, no espelho, tentando enxergar além do
meu rosto e do meu corpo inerte na cadeira. Meus olhos eram

apreensivos e investigadores. Que delicial pensei, sou eu mesma.

E a Mdscara nio me dizia nada, meu rosto era diferente
dela, por mais neuiro que estivesée, jamais seria como "Ela", em
meu rosto corre saide, meus poros respiravam, meus tragos tém
cor. "Ela" era neutra, ndo se preocupava com nada, ndo participa-
va de nada e nem sequer olhava para mim, estava 14, simplesmente

em minhas maos.

Delicadamente, cologuei-a sobre meu rosto e fechei o0s
olhos. Beth indicava o caminho e eu, seguramente, seguia a indi-
cac3o. A cabega pesando, depois os ombros, depois © tdrax e 14
estava, debrugada sobre meus joelhos, pensando na cor amarela,

uma das minhas preferidas, tomando conta de meu corpo.

N3o sentia nada além de uma sensagao confortdvel de es-

tar relaxada. A cor projetava-se numa tela. Ndo vi a médscara, mas
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podia senti-la, no comego fria e pesada e, aos poucos, perdendo o
peso e tornando-se quente. Pensei: agora ela faz parte de de mim.
Fui subindo lentamente numa contagem de sete. Trés segundos e
abri os olhos. Meu Deus! Isto sou eu? Quem? Meus olhos tristes

ficaram evidentes, meu corpo cresceu. Eu estava neutra.

Busquei gestos que pudessem traduzir 0 que a Mdscara me
dizia. Havia uma sensualidade calma. Depois busquei tecnicamente
estes gestos e experimentei o0 que pude. A, olhei para cada uma‘
das pessoas. 0 olhar delas era de curiosidade e 0 meu de maravi-

lha. A7, dei meu recado: Essa Mdscara me traz para dentro.

Voltei para o espelho, me despedi e tirei "meu rosto
neutro". Estava emocionada. E novamente pensei: Onde serd que is-

so vai dar?"

D.: "Estranheza, ndo entrega, mdscara masculina, eu nao

queria, me achei feia depois.”

S.: "Senti muita seguranca na Beth. Sensagdo de abismo
entre a mdscara e meu rosto-ponte - os olhos. Momentos de relaxa-
mento na pesquisa. Quero a entrega. A expectativa da entrega me

1imita. "

22 Aula:

Depois de ter iniciado as oito alunas, falei mais um
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pouco sSobre a mdéscara e a representagdo. Atuar € um processo

criativo, resultado de acertos e erros.

0 que faz a Méscara? Estimula a imaginagdo, <colocando
maior @&nfase em agbdes fisicas, atuando com 0 ¢Orpo inteiro e 1i-
vrando o ator dos maneirismos, criando uma personagem completa,
amplamente dimensionada, gque pode ser recriada depois que o0 ator

tira a mascara.

Por causa da tremenda seguranga que a Mdscara .oferece,
o seu uso permite que o ator represente algo fora dele mesmo.
Propicia ao ator um anonimato que dd uma sensacdo de liberdade. A
miscara € um agente permissivo, que esconde e revela, ao mesmo

tempo.

Discutimos essas colocacdes e passamos para © agueci-
mento: andar, correr, mudar o ritmo, andar com 0s pés para den-
tro, para fora, em ponta, calcanhar. Incorporar uma maneira de
andar personalizada, criando uma personagem; olhar a companheira
mais pr6xima, cujo andar € parecido; andar fazendo par, até que

todas se juntem andando.

0 exercicio com a Mdscara foi colocar-se diante do es-
pelho, "calgar" a mdscara e exprimir, com o corpo, uma determina-
da emocao. Foi dificil para as alunas expressarem algo fora do

esteredtipo.

Repetimos o exercicio, dandoc continuidade aos movimen-
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tos que foram mais expressivos, tentando executd-los como se fos-
sem uma frase com comego, meio e fim. A repetigdo se deu até se-
lecionarmos o essencial e o organico. Exemplos: C. escolheu arro-
gancia e cansago, um cansago que veio de uma arrogancia demasiada
que ndo deu em nada. T. escolheu a sensualidade e ndo conseguiu

passar quase nada, pois eliminou qualquer gesto estereotipado.

A dificuldade que as alunas sentiram expressa-se melhor
com o relatério de T.: "Como € que se exprime com O corpo que em-
burreceu com o tempo, por causa de nossas precdrias formas de co-
municagdc, como € que se exprime com ele uma sensac¢ao? FEu me
01ha§a nc espelho e dizia: eu sou sensual; mas tudo gue me vinha
3 cabeca eram gestos padronizados. Acabei me reprimindo tanto que
nio fiz nada. Em compensacao, foi muito mais fdcil me ver com &

méscara. "Ela".jéd n3o era tdo estranha.

Repetimos o exercicio e foi mais agraddvel. Sinto falta
de mais tempo interior, uma coisa que tenho que cqnquistar, pre-
ciso aprender a ler o meu tempo, sem deixar a ansiedade atrope-
lar. A MZscara Neutra toma expressée§ a partir de gestos fisicos,
mas sé isso ndao é capaz de emocionar. Ndo é possivel lidar com
ela de forma mecédnica ou técnica. Ela exige uma postura interna,

sentimento, coragao. E dificil, muito difficil.

Engracado € perceber o guanto 0 nosso rosto € importan-
te nas relacgles normais, parece que as pessoas sg se comunicam do

pescoco para cima. Téd sendo fundamental aprofundar o conhecimento

S 4
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do pescogo para baixo."

0 segundo exercicio consistia numa simples agdo fisica:
apanhar uma magd imagindria do alto de uma macieira e colocéd-la
numa sacola. O subtexto porém consistia em roubar uma magda e le-
vd-la para um amigo doente no hospital, apanhar a maga como Eva o

fez em seu momento revoluciondrio.

Abandonamos o espelho e novas técnicas foram introduzi-
das. A aluna comegava o exercicioc de costas para a platéia, vi-
rando-se aos poucos, mostrando a médscara primeiro, depois'o tron-
co e as pernas, jad expressando o subtexto, ou seja, seu corpo de-
nunciando uma emocdo. Anda até a macieira e olha para a platéia

antes de colhé-la.

Fsse olhar de cumplicidade com a platéia foi introduzi-
do como um recurso técnico da mdscara que chama a atengao da pla-
téia para uma agdo importante e fura a quarta parede, recurso

fundamental no trabalho de Méascaras.

0 ator deve utilizar ¢s olhos e o corpo, seus Unicos
recursos de expressao, dosando o olhar de cumplicidade com a pta-
téia, apenas nos momentos necessdrios, para que se estabelecga um

cédigo de comunicagao.

A finalidade do exercicio era uma economia gestual, um

repertério de gestos orgdnicos, eliminando o supérfluo. £ claro
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gue houve um excesso de gestos desnecessdrios e repetimos o exer-

cicio, limpando o repertdrio gestual.
32 Aula:

Aquecimento:* Massagem nos pés para ativar os meridia-
nos do corpo. C(olocar-se em fila indiana e massagear as costas
das companheiras. Explorar o espago, andando de frente, de lado e
de costas e continuar & andar com os olhos fechados; se esbarrar
em alguém, manter o contato das partes do corpo que se esbarra-
ram, continuando a andar até esbarrar em outra e, assim por dian-

te, até que todas estejam grudadas num bloco.

Sempre de olhos fechados, formar um circulo cruzando as
mdos atrds das costas da companheira e deixar fluir um balango de
todas abracgadas em circulo, acompanhadas por um som que vai cres-
~cendo gradualmente. Todas deixam-se levar pelo som e pelo balan-
co, até gque aguele vd decrescendo. Abrem os olhos, uma vai para
dentro do circulo, rodopia até ficar tonta e cair no chdo, 0 que

ndo acontece, de fato, pois as outras seguram-na. E um exercicio

de auto confianga e risco fisico.

A seguir, vem um exercicio de concentragdo: gquatro alu-
nas colocam-se num guadrildtero, uma de frente para a outra. Uma

delas tem gue se concentrar nas outras trés que, simultaneamente:

*0 aguecimento é feito sem méscara.
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1¢ - fala com ela; 29 - mexe com a mdo em sua direcdo, sendo que
ela também tem que mexer a sua quando a outra mexe, 328 - ameaga

ir embora, sendo que ela tem que segurd-la para que ndo vé4.

Todos os objetivos desse exercicio tém que ser feitos
ao mesmo tempo. FE um exercicio dificil, que exigé enorme concen-

tragdo. Repetimos vdrias vezes, trocando posigdes.

Mdscara:** Escolher dois sentimentos e, diante do espe-
Tho, fazer a transicdo de um para o outro. Foi dificil, pois ha-

via ainda muita pressa e ansiedade.

Coloquei duas cadeiras, no espaco, e cada uma das alu-
nas tinha que se sentar como Se estivesse numa praca, esperando
alguém que ndo vem. Todas as nuances de espera, esperanca e desa-
pontamento devem ser trabalhados. A aluna vinha para a praga,

sentava-se., esperava e, depois, ia embora.

Novamente, houve uma certa afobagdo. Procuramos reduzir

nossos objetivos ao banco, expectativa e decepcido.

43 Aula:

Aquecimento: Sentadas em circulo de maos dadas, jogo

estimulos com a minha mao direita, apertando a mao da aluna que

**% 0 titulo Mdscara indica o exercicio que é feito com ela.
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estd ao meu lado, a qual por sua vez, passa o estimulo para a se-
guinte, até que ele retorne a minha mdo esquerda. £ um exercicio

de prontidao.

Depois, jogamos uma bola imagindria que virou baldo. A
seguir, mandei que pintassem toda a sala como pincéis imaginé-

rios, colocados na cabega, nariz, cotovelo, umbigo etc.

Mdscara: Trabalhos com lendas e mitos'gregos, indigenas
e chineses. (ada uma escolheu um tema, escreveu seu préprio ro-
teiro e representou. Foi a primeira vez que trabalharam em grupo,
sem a minha orientacdo. Tivemos "Pigmaledo", "Pandora", "Prome-
teu", "Medéia" e outras. Esses temas sdo apropriados para a Mds-

cara Neutra.

Os exercicios serviram como um teste para que elas sen-
tissem a diferenga entre o imaginado e o realizado. A partir dos
“erros, sugeri mudangas de marcacgdo, mostrando a diferenca entre a

atuagdo com midscara e a atuagdo comum.
Os defeitos, que apontei, foram a exagerada tendéncia a

usar gestos realistas, que ndo condizem com a Mdscara Neutra, e a

perda da mdscara, que ocorre quando se atua de costas.

52 Aula:
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Aquecimento: Cada uma propbs um movimento e, depois,

corremos, batendo as maos nos joelhos e calcanhares.

A seguir, fizemos o exercicic da dublagem. Metade das
alunas eram vozes € a outra metade eram corpos que executavam o
que as vozes diziam. E um exercicio de concentracio e reflexos
rdpidos. Pedi que executassem uma dublagem de um western, uma no-

vela mexicana e uma estdria de suspense,

Miscara: Continuamos com as lendas gregas e, dessa vez,
tivemos "Ulisses", "Pendlope", "Afrodite" e a "Subida para o céu

dos fndios Bororédgs."

Segue o relato das dificuldades mais comuns, segundo o
depoimento de uma aluna: "Fizemos os exercicios das lendas. Con-
tar uma estdria € algo delicado, quando ndo usamos nossos signos

mais dominantes na comunicacdo: a palavra e o rosto.

Observando os exercicios, percebia a fragilidade dos
movimentos. NoOsSs0S corpos agiam quase sempre com divida ou seja,
os movimentos nunca eram completos o suficiente para transmitir

uma leitura clara e limpa do que gqueriamos, de fato, dizer.

Depardvamos com um limite fisico, gestos viciados, ges-
tos que, normalmente, faco e que ndo tém a necessidade de serem
claros ou objetivos o suficiente, porque sdo auxiliados pela fala

e a expressdo facial. A Mdscara, portanto, nos imp8s um novo de-
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safio: explorar maiores possibilidades de comunicagdo gestual."

A seguir, dei 0 exercicio da méscara e contra-méscara,
adaptado de ROLFE (1977: 33), que consiste em mostrar uma perso-
nagem que carrega consigo uma contradigdo de cardter, ou seja,

sua parte de Dr. Jeckil e Mr. Hide.

0 melhor exercicio foi o de T. que fez um aluno bagun-
ceiro numa sala de aula e o professor severo. Sem fazer uso da
mimica, ela atingiu 0 objetivo através da visua1izagéo e da cla-
reza da situagdo, com gestos espontineos e sutileza na troca das
personagens. Senti que estava havendo uma clareza maior de ges-

tos.

63 Aula:

Aquecimento: Cada uma propds um movimentc e, depois,
fizemos o exercicio do lider seguido pelos outros, o qual passa
por diversas situagdes durante seu percursc, que todos tinham que
acompanhar, imitando a que estava na frente. Trocamos o lider vé-

rias vezes, durante os percursos imagindrios,

(Al

um exercicio de concentragdo e dindmica grupal.

Mdscara: Cada uma escolheu wuma determinada parte do
corpo onde colocou sua mente, ou seja, sua forma de se expressar.

Uma escolheu o nariz; a outra, os quadris etc. A seguir, em du-
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plas, comunicavam-se através desses pontos.

0 objetivo desse exercicio € descondicionar formas co-

nhecidas de comunicagdo e explorar as possibilidades do absurdo.

Partimos para uma nova técnica, a da trianqulagdo ou
ping-pong, que consiste em duas alunas, frente a p]étéia, clha-~
rem-se entre si e olharem a platéia: A olha para B, gue olha para
a platéia e; depois, otha para A, que olha para a plaiéia e, as-
sim por diante, por um longo tempo, até que se estabelega uma
cumplicidade gque propiciard uma improvisacdo. N3o existe a quarta
parede. Tudo que A tem que dizer a B é dito para a platéia. £ uma
convengdoc anti-natural pois temos a tendéncia de olhar para o in-

terlocutor guando falamos.

Com a triangulagdao, abre-se o jogo dramdtico. Essa téc-
nica € usada na Commedia dell'Arte. A principio, foi dificil para
as alunas incorporarem o olhar para a platéia. Leva tempo para

assimilar.
72 Aula:

Aquecimento: Em duplas, uma "hipnotiza" a outra com a
mio, fazendo com gue se movimente de todas as formas possiveis,

sequindo & paima da mado da parceira.

Em dupla, fizemos a improvisacdoc de A & B, que consiste

em A e B terem objetivos que tém que'ser executados, sem gue ne-
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nhum deles possa abrir m3o do seu objetivo em cena. Tivemos a fi-
Tha gque chega em casa tarde e é esperada pela mae. A filha tem
que ir para o quarto sem falar com a mde e a mde n3o pode dei-
xéd-la passar. No final, apelou-se para a violéncia, depois de es-

gotados todos o0s recursos de improvisagao.

Mdscara: Para atingir a clareza gestual e a precisio
dos movimentos em cena, fizemos um exercicio em que cada aluna
enunciava o que ia fazer em cena. Isso era anotado num papel e,
depois, & aluna tinha que executar'tudo que havia dito, nos mini-
mos detalhes. Por exemplo: "Vou dar cinco passos comegando com
meu pé direito, em diagonal, depois vou me ajoelhar com o joelho

direito primeiro e vou juntar a mdo direita com a esquerda."

Esse exercficio obriga a aluna a ter um comprometimento
em cena e uma precisdo de gestos e ﬁovimentos. Tivemos que repe-
tir vdrias vezes.

Passamos a fazer a triangqulagdo com trés pessoas, © que
€ bem mais dificil. Tive que bater palmas para que elas soubessem

gue era a sua vez de olhar a platéia. Foi dificil.
82 Aula:

Aquecimento: Duas filas, uma em frente da outra. Cada
uma tem um ndmero, gue € gritado para a que estd na frente. De-
pois, encontram a silaba mais forte do nome de cada uma e gritam

seus nomes, como se estivessem jogando uma pedra, dando uma chi-
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cotada e uma facada. Esses exercicio libera a agressividade. De-
pois, elas formam uma fila e dirigem as facadas, pedras e chico-

tadas contra mim.

Mdscara: Fizemos exercicios de triangd?agéo de duas,
trés e quatro. Cologuei uma cadeira com uma nota de dinheiro para
servir de estimulo para a improvisag¢ao. Todas tentaram ficar com
o dinheiro e atrapalharam-se com a triangulagdo é a presenga de

um elemento novo em cena.

Nessa fase, temos problemas técnicos, tais como, ndo
executar um gesto enquanto se olha para a platéia e sim antes ou
depois. Primeiro, eu olho e, depois, eu fago ou vice-versa. Esse

€ um recurso da comédia em geral.
92 Aula:

Aquecimentoz Esticar o corpo para ficar o mais alta
possivel, encolher-se para ficar o menor possivel; andar pelo es-
paco; dar meia volta; andar em dupla, trios; andar exibindo-se;
andar como se estivesse sendo perseguida, cagando alguém; atra-
vessar a sala, em diagonal, de costas, até a parede onde uma par-
ceira segura 0 corpo da gque correu; imaginar uma bolinha de mer-

curio, deslizando pelo corpo, sem deixé-la cair.

Formar estatuas coletivas e lugares, tais como uma sala
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€ um supermercado, usando o corpo sem falar; mobiliar o espaco
com lugares coletivos; amassar uma massa de pizza gigante; nadar

num lago que se torna espesso.
Seguiu-se um exercicio de marionetes e manipuladoras.

Mdscara: Fizemos o exercicio do coro e do lider: este
fica em frente ao coro e propde umrmovimento. Se 0 coro aceitar,
devolve um outro esffmu1o para o lider. Se recusar, fica na imo-
bilidade. Esse exercicio de dindmica grupal revela a aceitacdo de

cada elemento do grupo e sua capacidade de liderancga.

Na triangulacdo de duas e trés, uma delas, escolhia uma
personagem e as outras, gue ndo sabiam qual era, descobriam du-
rante a improvisagao. Usamos acessdrios de cena para compor as

personagens.
102 Aula:

Aquecimento: Andar pelo espago; correr; saltar obstdcu-
los; correr em direcdao a parede, como se fosse puxada por um fio;
cruzar o espago, em diagonal, esticando as pernas no ar; formar

um circulc com uma pessoa, no meio, gque tenta escapar.

Formar duplas que estabelecem uma distdncia entre si e,
uma vez convencionada essa distéancia, as duplas movimentam-se e

relacionar-se sempre mantendo a distdancia convencionada.
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Segurando um bastdo na mdo, duas alunas conversam. En-
tretanto, sé pode falar quem estd com o bastdo. Enguanto isso, da
platéia, alguém joga uma bolinha para uma das duas. A concentra-
¢do é na conversa e na bolinha que tem que ser apanhada: é preci-
so passar © bastao para poder falar e, ao mesmo tempo, ficar
atenta para a bolinha que vai ser jogada. Foi dificil engrenar

esse jogoe de extrema concentracéao.

Mdscara: Fizemos o exercicio do coro neutro, cujo obje-
tivo é dar, ao ator, consciéncia do espago onde atua e seguranga

para movimentar-se em cena.

A primeira etapa consiste em formar um grande circulo,
demarcadc no meio. As integrantes do circulo olham-se e, depois,
fecham os olhos, iniciando a “viagem", qgue consiste em visualizar
o corpo, da ponta dos pés até a cabega, gquando entdo abrem os
othos. A {1tima a abrir os olhos €& aquela que vai comegar o exer-

cicio. As gue abriram antes olham para ela.

Aguela que inicia otha para o meio do circulo e, de-
pois, fixa o0s olhos na que estd a sua frente e caminha até o
meio. Escolhe uma das integrantes do circulc para jogar com ela,
dande urz passo para trds. A outre entra no circulo gue, na ver-
dade, € uma bandeja e restabelece o equilibrio, pisando no meio,
onde estava a outra. Depois, dd um passo neutro para trds. Se o

passo for convincente, a primeira dd um passo para a frente ou
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para trds. Assim segue 0 jogo até gue a segunda € recusada pela

primeira.

0 critério de aceitagdo e recusa é subjetivo. Um passo
neutro nao € apressado, hesitante, duro. E um passo que flui na-
turalmente. Quando hd recusa, outra integrante do circulo, que
estd mais proxima, dirige-se para o lugar onde a primeira estaria
se tivesse aceitado o passo. A primeira esté imével, pois recusou

0 passo. Quando a terceira entra na bandeja e vai para a marca, a

segunda sente sua presenga por trds e junta-se & primeira, for-

mando um coro. A que foi recusada passa a ser a chefe do coro. A -

terceira que entrou dd um passo para a frente ou para trds. As
cutras aceitam, dando um passo também. Se for recusada, a chefe
do coro fica imével e outra integrante do circulo vai para a mar-
ca onde a chefe estaria, se tivesse éceitado. Percebendo-a, as
outras, olhando para a que entrou, ddo passagem, ficando do outro
lado. 0 exercicio segue até que todas as integrantes do circulo

estejam na bandeja.

Trata-se de um exercicio extremamente complexo, onde a
concentragdo é soiicitada o tempo todo e a harmonia de movimenta-
¢do do coro, na bandeja, € feita sem que o coro se enxergue muito
bem. E preciso uma grande sensibilidade para perceber de costas

quem se aproxima. Depois de védrios erros, o coro passou a fluir

naturalmente.
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Passamos para a triangulagd3o, na qual entra uma por
vez. A primeira tem seu personagem definido e entra no paico.
Apés um momento, & sequnda entra, adaptando sua personagem a pri-

meira e a terceira idem.
112 Aula:

Aquecimento: Comegamos por uma massagem em duplas e co-
letiva. Brincamos de pega-pega. Depois coloquei um sapato no chdo
e duas alunas nas extremidades para ver gue pegava o sapato pri-

meiro.

Fizemos um exercicio de moldar marionetes. Uma aluna
escolhe outra que serd moldada como uma personagem. 0 mesmo acon-
tece com outras duas. As marionetes moldadas sdo colocadas uma em

frente z outra e comegam a improvisar.

Mascara: Fizemos um exercicio em trés etapas.* Na pri-
meira, cada aluna escolheu wum verbo ativo (por exemplo, pular
corda). Na segunda, o verbo ativo encontra um obstdculo (o <chido
estd escorregadio e néq dd para pular direito}. Na terceira, um
obstdculo absurdo € colocado (a corda é tdo pesada que ndo déd pa-

ra pular).

*Exercicio adaptado de (APPEL, 1982: 56-57)
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0 objetivo é expressar, clara e economicamente, um ver-
bo ativo com o corpo todo, encontrar uma solugdo para o obstécu-
lo, numa simples série de movimentos, e repetir o mesmo procedi-
mento, eliminando a 16gica para encontrar solugdes imaginativas a

fim de resolver o problema.

As alunas escolheram coisas como jogar bola, lavar rou-
pa e levantar um halteres. Repetiram o exercicio, seguindo as
trés etapas, sucessivamente. A repetigdo trouxe a comicidade, em-
bora esse ndo fosse © objetivb. 0 importante € gue o nivel de an-

siedade e afobagdo estava acabando.
128 Aula:

Aquecimento: Andar pelo espag¢o, correr, pular, dar cam-
bathotas. Formar um circulo e cada uma escolhe uma careta para se
identificar. Caretas memorizadas, uma aluna faz a sua e a da ou-
tra; esta, por sua vez, faz a sua e a de outra e assim por dian-

te.

Mdscara: Repetimos o coro neutro e o0 exercicio da aula

anterior, incorporando novos detalhes nas trés fases.

Passamos ao exercicio de fazer duas personagens intera-
gindo ao mesmo tempo. Uma aluna escolheu fazer a patroa e a em-

pregada, mas teve problemas porque, ao fazer cada uma, mudava a
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relacdo de espago: a patroa a direita e a empregada a esquerda.

Ndo funcionou.
138 Aula:

Aquecimento: Fizemos uma roda de maocs dadas, andando
para um lado e para o outro. Depois, pulamos e chutamos os pés

para a frente e para trds, fazendo um can can.

Em roda, passamos um objeto imagindrio nas maos de cada
uma, que recebia-o e depois o modificava e assim por diante para

estimular a imaginagdao e a atengdc.

Miscara: Continuamos a trabalhar o exercicio de fazer
duas personagens ao mesmo tempo. Tivemos um assaltanie e um as-
saltado, uma prostituta e um timido, o trabalhador rural e ¢ ca-
pataz, o farmacButico tentando dar uma injeagdao num garoto, uma

dancarina de cabaré seduzindo um cliente no bar.

Nessas improvisacdes, as transigbes foram trabalhadas
sutilmente, sem mudanga espacial, as duas personagens fiuindo da

mesma fonte com ritme e dinamica corporai.

148 Aula:

Aguecimento: Em roda, pular, alternandc as pernas parsd
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a frente e para trds. Pular, tentando atingir o teto com um gri-

to.

Miscara: Fizemos uma leitura do texto "As criadas" de
Jean Genet. Depois de discutirmos o texto, decidimos fazer umsa
improvisagdao com a Miscara Neuira. Chegamos- ao consenso de que,
fundamentalmente, © que acontece & uma troca de papéis e um ri-
tual interrompido pelo togue de um despertador. Decidimos parar

-

ail.

Pedi que as alunas, em duplas, esbogassem um roteiro do
ritual que se passa, quando uma criada faz o papel de patroa e,
depois, assume sua jdentidade e se relaciona com a cutra enguanto
criada. As alunas se organizaram € apresentaram suas verspes. Pe-
caram pelo mau uso da mimica e de gestos realistas. Nao atingiram

o objetivo.
152 Aula:

Sem aquecimento, partimos para um exercicio propiciato-
rio pars "As criadas", © qual consistiu em dividir as alunas em,
duplas para que fizessem um exercicio em que, sytilmente, com 0
olhar, uma dominaria a outra. Usando a Mdscara Neutra, cada dupla

trabalhou o objetivo e uma acabou por dominar a outra.

Repetimos o exercicio, em cima do ritual das criadas.
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Apenas uma dupla conseguiu algo convincente, a nivel de jogo dra-
mdtico com agressd&o, nojo, sedugdo e troca de papéis. Enfatizei a
necessidade de perder os pudores e ir as Gltimas consequéncias
pois ndo hd meio termo em Genet. Foi possivel, sem o uso da pala~-

vra, passar a esséncia do ritual de Claire e Solange.

2.2.17 -« Avaliacdo do ritual de iniciagao

A razdo pela qual aceitei trabalhar com esse grupo foi
o fato de ele ser composto por atrizes profissionais, e, portan-
to, mais maduras e disciplinadas do que meus alunos universitéd-
rios. Era um grupo pequeno de oito pessoas, O gque me permitia
aprofundar mais o trabalho. A paixdoc com gque me procuraram, mMOS-
trando-me o video de uma montagem da Commedia dell'Arte. que ha-
viam feito com meias mascaras, e o desejo intenso de gquererem sa-
ber tudo sobre esse tipo de formagao levaram-me a um grande entu-

siasmo.

Ao comegarmos as aulas, percebi as dificuldades que ti-
nham em se. expressar do pescogo para baixo. Conforme disse a
atriz T.: "Como € Que se exprime com 0 CcOrpc que emburreceu com o
tempo, por causa de nossas precdrias formas de comunicacdo? F di-
ficil, muito dificil. Engragado é perceber o quanto © nosso rosto
€ importante nas relagbes normais; parece gue as pessoas ndo se
comunicam do pesco¢o para cima. Estd sendo fundamental aprofundar

o conhecimento do pescogo para baixo."
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Escolhi o depoimento de 7., pois ela era uma das mais
velhas deo grupo, havia cursado uma Escola de Arte Dramdtica em

Sao Paulo e participado de montagens profissionais.

Como o resto do grupo, ela, usando @& Mascara Neutra,
ndo consequia exprimir emogdes e sentimentos com o corpo. O fend-
meno Méscara ndo acontecia. Havia a mdscara neutra {objeto) e o

corpo das atrizes, totalmente divorciados um do outro.

Escolhi cuidadosamente poucas técnicas para trabalhar
com elas, a fim de que houvesse, pelo menos, um tempo necessario
para a assimilac¢doc do uso econdbmico do corpe como cbjeto expres-
sivo, no espago cénico, e um desenvolvimento total da concentra-

cdo.

Verifiquei, com pesar, gue as atrizes jd tinham adqui-
rido vicios graves de interpretagdo. Onde estava o resultado de
anos de aulas de Expressado Corporal, mimica, danga etc? Seus cor-
pos eram flexiveis, suas emogdes vinham a tona, mas o resultado
dramdtice ndo acontecia. Seria por causa da Mdscara Neutra? N3o.

Elas gostavam dela.

Compreendi porque (Copeau trabalhava com criangas e ato-
res de quinze, dezoito e até vinte anos e porque rejeitava o0s
grandes expoentes teatrais de sua época: a Comédie Frangaise e o

Naturalismo de Antoine,
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Os atores da Comédie sd se moviam do pesco¢o para cima
e o0s atores naturalistas recheavam sua interpretacdo com uma sé-
rie de gestos e tiques nervosos, para convencerem a platéia, iso-

lada pela quarta parede, de que eram personagens reais.

Percebi, a partir da primeira aula, que minha fungédo
naquele grupo seria a de um apagador numa lousa poluida de escri-

ta.

Elas teriam que comegar do ponto zero e esquecer tudo

gue tinham aprendido na Escola.

Ndo lhes disse nada e insisti na repetigdo de exerci-
cios, tais como: expressao de sentimentos simples na frente do
espelho; ag¢bes fisicas combinadas com uﬁa determinada emogdo;
imobilidade total associada a uma série de emogdes; exploragdes
do absurdo, colocando o centro da expressdc numa determinada par-
te do corpo gue ndo € o rosto, para descondicionar as formas Ihé-
bituais de comunicag¢dao; enunciacdo verbal dos movimentos do corpo
numa agao fisica e execugao fiel, com a Mascara do que foi enun-

ciado.

Numa fase mais adiantada, trabalhei o grupo inteiro na
triangulagdo e num coro neutro, que nada mais € do que uma re-
gressao aos primérdios do teatro, quando o protagonista se desta-

cava do coro e passava a dialogar com ele, até o aparecimento do
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antagonista e o come¢go do conflito dramdtico.

Tudo o que fiz foi tentar reavivar as imaginacgdes atro-
fiadas pela ditadura do esteredétipo e tentar, através de um ins-
trumento (mdscara), a integracdo da habilidade natural das atri-
zes com seus instintos e imaginagéo, tudo isso fluindo natural-

mente, por meio de seus corpos flexiveis.

Conversei muito, exigi muito, funcionei como um espelho
e, ao final de deois meses de trabalho, coloquei <como desafio a

cena do despertador do texto "As criadas" de Jean Genet.

Essa cena tem uma densa carga dramdtica e pode ser feij-
ta com Médscara, se as agOes fisicas e as intengbes forem bem rea-

lizadas.

Apenas uma dupla de Claire e Solange foi bem sucedida,
pois usou a economia de movimentos. Fiz com que repetissem a cena

para gue as outras percebessem onde tinham errado.

Durante todo o processo, as atrizes escreviam tudo gque

eu dizia, anotavam as aulas e discutiam suas limitagdes.

Ao término do Cursc de Mdscara Neutra fizemos uma ava-
ltagdo do processo € mostrei a cada uma os seus vicios, defeitos,

acertos e possibilidades a serem exploradas futuramente.
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Expliquei que, numa escala de zero a dez, tinhamos che-
gado a guatro e meio enquanto grupo e conseguimos médias um pouco

maiores na avaliagdo do trabalho individual.

Ficamos caladas durante quinze minutos para deixar a

poeira baixar.

Pedi que revissem suyas anotacbes durante o fim de sema-

na e fizessem, por escrito, um relatério do processo individual e

coletivo.

Nesse curso, senti que, apesar da confianga e amizade
que sentiam por mim, o que permitia uma total entrega aos estimu-
los que eu passava, a ligao da Mascara Neutra ndo foi totalmente
éssimi]ada pelas oito atrizes. No entanto, o nivel de ansiedade
diminuiu sensivelmente e muitos tiquesAe maneirismos foram elimi-
nados em funcdo de gestos um pouce mais organicos e agbes fisicas

econbmicas.

e e
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2.3 -~ Curso de Mdscara Neutra com o grupo de alunos do 22 ano do

Depto. de Artes Cé€nicas da Unicamp

Os alunos de Improvisagdo II1 sdo vinte e cinco mogas e
rapazes na faixa etdria dos vinte anos. 0 contato que tiveram com
a mascara foi no ano passado quando modelaram suas mascaras, a
partir do prdéprio rosto. Usaram algumas delas em improvisacdes,

apenas como acessdrios. b a primeira vez que vparticipam de um

treinamento especializado com mdscaras. 0 curso ocorreu em 1987,

12 Aula:

Expliquei as origens da Mdscara Neutra, o conceito de
neutralidade, o5 trés segundos e tomei um modelo para "calgcar" a
mascara na frente dos outros alunos. Pedi que ela se movimentas-
se, fizesse alguns gestos observei quais os movimentos que se
"casavam"” melhor com a mdscara e que mudangés de expressdo haviam

ocorvido.
Foi uma demonstracgdc rédpida sem muitas teorizacbes.
Passei ao ritual de iniciacdo, conforme fiz com o grupo
Maschere. Seguem-se os depoimentos das impressdes colhidas entre

0s alunos que foram iniciados.

2.3.17 - Depoimentos dos alunos
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S.B.: "Primeira aula. L4 vem a Beth. Adoro pessoas que
transpiram o que fazem., [ f&cil perceber o respeito com o traba-
lTho e com o instrumento de trabalho. 0 cuidado com as pessoas e
com as mdscaras me remete a um mestre, um curandeiro, um pajé. E,
nesses momentos, adoro me sentir um gafanhoto pronto e afoito pe-

la iniciacgao.

A A.C. foi a primeira a usar uma Mdscara Neutra em au-
la. Justamente a A.?!7? Acho que a A. é uma pessoa toda expressao
(...) Quando, portanto, a A. vestiu a mdscara, eu jd estava reQ
vestida de expectativa. Eu mais assisti a A. do que pude perceber
os efeitos da Mdscara quando usada de diversas maneiras. Acho que
s6é comecei a perceber a Mdscara pelo seu aspecto técnico, gquando

a Beth despertou-me para isso.

Dentre o que pude observar, s¢ uma coisa me deixou em
divida: Existem regras imutdveis no traba?he com a Mdscara? Tam-
bém ele ndo estaria condicionado ao estilo de cada ator? Pensei
nisso, porgue observando a8 A., vi que ela tocou na méscara com a
mdoc algumas vezes e eu achei que isso ndo desvaloriza a Médscara.

Ndo tirou sua expressividade. Até pelo contrdrio.

Experimentando as mascaras: Pronto! A que me serviu me-
lThor tinha que ser a mais torta, a mais feia! Por que eu fui di-
retamente nela? Porque ela me chamou primeiro. Ela. A n® 1. Ela

me conhecia? QOu era o meu espelho e ndc percebi?
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Iniciagdo: A.M.: A A.M. € talvez a pessoa mais cética e
questionadora que conheci. Como ela se sairia? Estranho... O
exercicio dela me passou algo td3oc técnico e experimental e ela
chegou aoc seu final transformada. Muda e mudada. Quando a A. ti-
rou a mdscara, algo havia acontecido. Seu rosto havia mudado.
Talvez por isso ela demorou a falar, a verbalizar sua experién-

cia. 0 gue serd isso?

Também sou cética e acho que foi auto-sugestao. A Més-

cara levou? Isto € possivel?

Eu: 0 que me esperava? Comecei a experimentar o que ha-
via observado no trabalho dos outros(...) Experimentei o distan-
te. E o préximo. Mas eu ndo conseguia me ater a estética da Mds-

cara.

Coberto o meu rosto, pertebé gue meu corpo se eviden-
ciava (maldito sentimento de nﬁofaceitagéo...) Ndo encontrava
respostas corpdreas para minhas propostas. Via tantos pares de
bragos e pernas(...)} Nada era bonito. Nenhum movimento era esté-

tico. Nenhuma postura expressiva.

No momento de olhar para as pessoas, senti gue era uma
atividade fédcil e agraddvel. Eu podia encarar as pesscas sem que
elas o pudessem fazer. Achei que meus olhos estavam também enco-

bertos pela mdscara.
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Pensando nesse momento depois, percebi que esta € uma
das minhas mais comuns auto-defesas. Quando gquero observar sem
ser observada coloco as maos no rosto de maneira que apenas O0S

olhos fiquem totalmente expostos.

Acho que uso sempre muitas mdscaras. Quando tirei a
méscara observei, no espelho, um rosto talvez mais intimo, mais
auténtico(..) Acho gue n3o ‘'viajei* . Ndo senti coisas extraordind-
rias, mas também ndo fique ilesa. Continuei perguntando, mas sem

guerer respostas ja. Fiquei com vontade de descobrir.

Hd que se tomar cuidados importantes no trabalho com as
M&scaras. Se muitas vezes erramos na expressao de nossas idéias e
0 que queremos expressar ndo passa para quem nos assiste, devemos
tomar cuidado porque no trabalho com a Mdscara, se o.fato de co-
brir o© rosto nos evidencia o corpo e sua expressividade, é certo
também gque nos tira um instrumento importante que € o rosto. Sem

suas expressdes € mais diffcil traduzir o que pretendemos.

Entendi porque certas pessoas nao tém vontade de tirar
a midscara depois. A Mdscara nos protege. Estamos escondidos e nao
precisamos cuidar para que as pessoas nao percebam 0 que estamos

sentindo ou como estamos reagindo.”

L.G.: "Nesta primeira aula tivemos a apresentagdo das

Miascaras e das maneiras e modos de utilizd-las. A importancia do
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“mestre", que nos inicia na médscara, € muito grande e isso fica
claro na maneira como Beth nos introduz neste universo de expres-

sGes, que a mdscara nos proporciona.

A aula teve um clima "ritualistico", chamou-me a aten-
¢do o cuidado que a Beth teve com as mdscaras ao tird-las da ma-

la, dando a elas a proporcgdao de objetos muito valiosos.

Aproxima-se o momento de meu exercicio, o0 nervosismo €
grande, principalmente quanto a expectativa do que vai ser isto,
pois, ao ladoc da técnica geu se vai aprimorando, existe uma rela-

cdo 'mistica' desconhecida, que é a alma de todas essas acgles.

Chegou minha vez e, amparado pelos olhares de meus co-
legas, 1iniciei meu trabalho. 0 exercicio comegava a ter uma di-

mensdac emocional assustadora.

Veio o momento de visualizar a cor e, sem que eu tives-
se gue pensar, veio de pronto o amarelo, que, mais tarde vim a
saber, simboliza o desespero e, sem nenhum esforgo, essa cor se

apoderou de mim.

Comecei a pesquisar os movimentos sentade. No inficio,
sou visivelmente levado pela mdscara, executo movimentos que fe-
cham meu corpo. Inicia-se uma procura de intercalar a esses movi-

mentos fechados, movimentos amplos(...) De corpo totalmente aber-
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to nos espago, sinto-me muito vulnerédvel e ao relaxar, volto qua-

se que automaticamente a posturas de corpo fechadas.

A cada tentativa técnica de levar meu exercicio, mais
emocionalmente vulnerdvel me sentia; em compensacdo, esta emogdo

me facilitava a expressdo do que eu queria fazer.

Essa dialética liberava cada vez mais ‘'fluidos'  nos
meus movimentos, e cada vez mais vida eles passavam a ter{...) Um

resto de consciéncia evitava gue o transe se consumasse.

Voltei-me para meus amigos: cada olhar toma uma propor-
¢do muito grande, € como se minha alma espichasse pelos meus
olhos, <cada olhar, que para mim era longo, parecia uma estdria

que estava sendo contada.

iniciei minha volta do exercicio, © desespero aumenta,
ndao sei &o cerfo descrever o que foram aqgueles Gltimos momentos
da minha relagdo com a mascara. Organicamente, minha aceleracdo
cardiaca estava muito aumentada, tive diversas vezes o Tmpeto de
arrancar a mascara e sair dali. A sensacdo de gue ia desmaiar era
constante. No d1timo instante, antes de tirar totalmente a mdsca-

ra, contive um choro convulsivo que cguase eclodiu.

Quando novamente me olhei, meu rosto estava desfigura-

do{...) Quando encarei meu rosto nao vi meu rosto. N&o era eu, ou
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eral(...) Acabei ficando muito assustado.

Aos poucos, fui procurando retomar minha respiragdo e
conter ©o choro parado na minha garganta (ndo senti que era o mMo-
mento de e 1e eclodir), ao mesmo tempo, tentava e tento ainda con-
catenar o universo de informagdes e sensagdes que O exercicio me
deu{...) Uma coisa eu sei; eu me senti muito vulnerdvel, naquele
momento, apos tirar a mascara.”

W_.G.: "Miscara € 0 que transfi‘gura, traz o transe. E a
méscara do ritual; dos deuses que possuem os homens através desse
objeto sagrado(...) Eu pego a mdscara com réspeito. Para mim, ela
& um altar e assim me sinto perto dos 'deuses-forgas' que pairam

sobre 0 universo,

Oh! Meu Deus! Devo estar sendo piegas, porém eis 0 que

penso e pronto. Eu tenho fé, orasl...

‘Quando foi sugerido na aula, pela Beth, o contato com a
méscara através do tato, foi muito bom e maravilhoso o que senti.
A energia estava presente, fazia-me arrepiar(...) Como eu jd ob-

servei, nunca tinha tido experiéncias com mascaras.

A minha primeira 'investida' foi fantdstica, pois de
maneira linda tudo o gue pressentia se tornou concreto. A mdscara

ce tornou para mim tudo o que havia prometido. Ao usar pela pri-
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meira vez uma mdscara, pude observar gue havia uma compactuali-
zagdo (sic) entre ela e o meu corpo-alma... Senti-me forte, gran-

de, alto e pleno com ¢ universo.

Ah! E um estado que queria sentir a minha vida inteira.
Como eu sou interagido com o universo e nao sei dissol!l!! Seréd
gue consigo essa plena realiza¢do sozinho? Ou a mdscara me pro-

porciona isso?"

A.M.: "Iniciacdo" - nedfita -

0 clima € guase solene. Ha uma inversdo de ritmo quase
total, de toda a classe. Eu vou Jjunto., Estabeleceu-se a onda har-
ménica e o clima é de concentracado.

Bom! Vou ao espelho. Recuperei a cor rosa (preferida da
Ana - menina). Respirar fundo, cobrir o rosto rosa. 0 surgimento
de uma ndo-personagem. Qu anti-personagem.

A impressdo mais forte: a dissociacdo do movimento/pen-
samento. O pico: o momento de ceder & um impulsc indiscutivel e
ndo raciocnal ou 1d6gico. A lentidao € o ritmo interior?

Ponto vulnerdvel: os olhos

Momento de tirar a mdscara. Vontade de permanecer cala-
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Falar foi prematuro. As palavras modificam o conteddo

do sentimento no momento em que ele ainda ndo se sedimentou.”

¥.: "Minha vez: Forte sensagdo corporal. Sentindo o
sangue em cada veja. Calor. Sangue. Lava de vulcao. 0tho queiman-
do / Tontura / Coloco a mdscara / Tontura / Fecho os olhos / Fal-
ta de ar / outra dimensdo / Descendo a coluna=caminhando para
dentro da terra / Magma - lava - cor violeta de quaresmeira /
Pensd na cor / A respiracio mais fdcil / Vou subindo / cada mo-

mento, cada segundo parece eterno / Cheguei.

Abro os olhos. Corpo violeta. Olhos brasa. 0Os olhos
sustentam tudo. Serd gue a Médscara me levou? Os movimentos nas-
cendo das pupilas, ardendo no resto do torpe. Me concentro para
que nada escape. Olho para os outros e eles me resgatam desse ou-

tro.pianeta. Que penal

Sento. Ainda violeta. Fecho os olhos. Tiro a mascara.
Aterrisagem - Olho meu rosto: 1ivido. (E eu nunca havia compreen-

dido ao certo o sentido dessa palavra...)

J.V.: "Hoje pintou uma ‘bruxa‘' entre nés e com ela o

mistério € o fascinio das Midscaras.

No infcio da aula, rolou aquele bate-papo formal de: ©

que eu vim fazer aqui? Nome? Quero ser ator? etc...
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Todos falamos, despejamos nossos dados objetivamente;
ai a 'bruxa' nos pegou pelo caldeirdo médgico, atraindo-nos para a

iniciagdo de seu estranho rito, o ritual da Mdscara Neutra.

Primeiramente, passou-nos alguns cuidados e conceitos
técnicos que mais adiante seriam postos em prdtica. Esclare-
ceu-nos que temos vdrias personas sociais, das quais temos que
nos desvencilhar para sermos cem por cento atores quando estiver-
mos no palco. A finalidade da Mdscara Neutra € justamente sugar
para si toda a nossa persona social, para permitir gue nds seja-

mos movimento e emogdo em nossa esséncia.

Quero fazer parte dessa 'bruxaria' e a aula de hoje foi
um grande estimulo. A Mascara exige movimentos contidos e lentos,

nada de rapidez ou coisas bruscas.

Aconteceu algo muito estranho comigo hoje. Ao fazer o
exercicio da Mdscara eu me senti absofutamente dominado por ela.
Parecia estar em transe. Ela me roubou toda & vracionalidade, o
que ndo me permitiu fazer gestos e expressdes minhas. (E meio

complicado).

A Mdscara fez e desfez de mim, porém foi dtimo pois vi-

vi intensamente o momento daquela personagem ou coisa parecida.

Frase do dia: "A Mdscara leva vocé ao movimento. Ela dé
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o estimulo, vocé responde.”

L.A.:"... Alguns pontos foram levantados. L. disse que
nio reconhecia as pessoas, 0s seus gestos eram diferentes dos que
tais pessoas geralmente faziam. Concordei também gque a Mdscara se
posicionava como uma enorme ‘1ente de aumento', onde o0 corpo era
muito mais visto. Qualguer movimento era claramente nbtado. Nesse
sentido, vérias pessoas se movimentaram um tanto guanto grotes-

cas.

Chegamos a conclusdao, conforme vocé, Beth, jd havia ex-
posto, de que movimentos bruscos e répidos'néo funcionam <com a
Miscara, assim como colocar @ mao na mdscara, tampar o rosto,

usar da mimica para tentar comunicar e alguns outros detalhes.

Fspero minha vez. Devemos nos deixar levar pela Mascara
ou experimentar mecanicamente movimentos que porventura se en-

guadrem com ela?

Decidi, ou melhor, ao fazer O exercicio, notei que ©
fazia quase que mecanicamente. Alids, como 'estava protegido’ pe-
la Médscara, senti uma liberdade corporal fantdstica. Movimentos
que eu jamais teria feito com tamanha espéntaneidade perante tan-
tas pessoas. Tive o cuidado de fazé-lo sem pressa ou displicén-
cia, o gque teria acarretado um monte de carne se movimentando com

yma mistica face. Nossa Ccomo 50U fatalistal
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Mas, para ser sincero, notei que devemos ter wuma hi-
per-disciplina (sic) com nossos corpos e movimentos quando esta-
mos com esta Mdscara. Tive como exemplo algumas pessoas que se
deixavam levar pela Mdscara, mas, em certo momento, deixavam de

respeitar os pontos bédsicos colocados na primeira aula."

K.B.: "Composigdo com os bragos fica bom, bracos arquea
dos, abertos. Bragos targados desvalorizam a Mdscara. Sobre velo-
gidade: movimenfos mais lentos e definidos funcionam. Movimentos
angulares e curvos (todo o corpo) ficam‘bonitos plasticamente.
£ curioso como a Médscara salienta a diferenga entre o0s
nossos lados do rosto. O direito e o esqguerde(...) 0 perfil € bem

mais rico. B distancia mais da pessoa, talvez por ndo ter o olhar

Personalidade da Mdscara Neutra: pois €, apesar de
'teoricamente' neutra, ela puxa para o pesado. Serd que pelo si-
1éncio? A Mdscara Neutra € nobre, ndo € alegre ou divertida, ela

€ graduada: do trdgico ac neutro, no maximo.

Se fosse resumir a personalidade resultante em uma fdr-
mula matematica terjamos: persona mdscara + persona pessga = per-

sona resultante.

0 ator ndo domina a Mdscara e vice-versa; a mistura das

duas personalidades aparece."
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M.I.: *...Hoje, vendo as pessoas trabalharem, pude per-
ceber que, ao encobrirmos nossa voz € nossa expressao facial,
vo1tamqs toda nossa atencgdo para o corpo, para os gestos. Tomamos
maior consciéncia do nosso corpo e do que gueremos dizer com ele.
A7, percebemos o quanto é dificil trabalhar sé os gestos de ferma

a ser claro.

Talvez essa consciéncia faga com que tenhamos a tendén-
cia de fazé&-1o mais lento (o movimento). Para mim, é o ritmo que
mais combina com a Mdscara. 0s gestos cotidianos parecem ndo com-

binar com a Méscara também.

Tive a impressdo de que a Mdscara Neutra po;sibé?itou a
exploracdao mais livre de gestos que ndo pertencem ao sexo da pes-
soa que os executa. As duas pessoas que tfaba?haram hoje explora-
ram movimentos contrdrios aos do seu sexo, 0 que talvez ndo fosse

possivel, sem & Mdscara, com tanta naturalidade(..)

Cada pessoa encara a Mdscara de uma forma. Alguns pare-
cem se deixar levar por ela, os movimentos sdo fluidos como se
estivessem vindo de dentro, do impacto que aguela imagem no espe-
lho deu 2 pessca. Qutras parecem se deixar envolver menos com es-
sa imagem e parecem racionalizar mais, os gestos nos parecem mais
programados(...) Um detalhe pequeno pode modificar muito o con-

junto e ajudar a expressar outra coisa(...)
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Algumas pessoas parecem estar sendo direcionadas numa
<6 série de movimentos leves ou pesados, tensos oOu relaxados,
sendo que, 35 vezes, conseguimos visualizar uma personagem. Ou-
tros jd& exploram movimentos de todo os tipos, dando-nos a impres-
<30 de um trabalho mais técnico. Agora sou eu(...)

A minha experiéncia foi muito boa, apesar de, no ini-
cio, sentir um pouco a falta de ar. A cor escolhida foi marrom,
eu tinha preocupagbes tais como a de eu levar a Mdscara o que nao

queria ou do movimento ndo ser espontdneo.

Ao me olhar no espelho e ver aguela figura que era eu,
mas Qque parecia nio ser, esqueci todas essas preocupagdbes e me
deixei levar(...) Quando tirei a mdscara meu rosto me pareceu

tranquilo, sincero(...)

Foi um 6timo 'batismo' se assim se pode dizer{...) A
Mdscara, a0 mesmo tempo, que nOS esconde nos revela, pois deixa
em evidéncia duas coisas com gue jamais podemos mentir: o olhar e

o corpo.”

P.G.: Mdscaras: um grande medo € uma grande expectati-

va.

Em todas as simples experiéncias teatrais, Sempre me

dei methor em papéis de ‘'sala de estar': aqueles dramas em que 0S
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movimentos s3o0 poucos e a expressdo facial diz tudo. Meu corpo

sempre foi inibido e rejeitou grandiloquéncias(...)

Na primeira aula, gquando deparei com a minha méscara me
veio grande afligdo: e agora? Vai se ocultar a minha maior arma

de pretenso ator, o rosto. Nervosismo geral.

Passei a aula em siléncio. Apenas observando, estado de
prontiddo(...) Preciso de bem mais de trés segundos, pensava.
FIAT LUX: Pensava que a Mdscara inutilizava o rosto. E ndao. Naol
Eis a resposta. Fiquei abismado a0 perceber que existe a unidade

‘méscara-corpo' e ndao a aniquilagdo do roste{...}

Com grande facilidade, percebi como um simpltes gesto de
ombro, uma pequena intervencdoc do pescogo podem dar vida e senti-
do diferentes & expressdo da Méscara. EXPRESSAO DA MASCARA! Ela
tem expressdo e acho que sé eu nao havia percebido isso{...) Hora
de fazer o exercicio(...) Me atrapalhava as pessoas olhando. Que-

riamos ficar s6zinhos: eu e a mascara.

Minha vez. Tinha que ser naguele momento. Algc gque nao
sei explicar aconteceu. Toda uma aversdao ao mistico desfaleceu no
exercicio. Fui levado! N&o perdi a consciéncia nem a razéo € cla-

ro, mas me senti livre, muito livre atrds da mdscara.

Todo um 'eu' expressionista pintou-se em mim e achei

meus gestos bonitos, bem acabados{...)Tirei a mdscara sem susto e
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também me senti bem sem ela.”

F.A.: "Fu com a Médscara. No espelho, nasceu uma Pperso-
nagem forte, pra cima, muito identificada com a cor azul que me
cobria o corpo; ao sair do espeiho, a cor foi desaparecendo € a
personagem foi ficando triste, se transformando em um ser muito
énfer{or, chegando a parecer talvez um leproso, com dificuldades

em tudo, no andar, nos movimentos etc.

Ao retirar a madscara, meu rosto ficou imével, pasmado.
De repente me veio, olhando para meu rosto, uma imagem, de guando
tinha doze anos de idade; meu rosto'parecia para mim, agora, com
o rosto gue eu tinha aos doze anos, mas ainda estava imdvel e,
com muita dificuldade, foi mudando de expressdo e, com mais difi-
culdade ainda,toguei meu rosto; foi espantoso o que ocorreu, mas

valeu."

A.C.: "Vesti, ndo, cologuei(... ah! sei 18! Ndo se sabe
‘muito bem como, nem com que termos se trata um objeto estranho. E
a mdscara. Ela tocou meu rosto, mas parece que foi um tapa a um
metro de distancia. Por que o misticismo? Por que 0O €XCessS0O de
cuidado? Eu queria mesmo era encher a minha mao com ela. Mor-
dé-la, apalpé-la, confiante. Ndo como se faz com o bebé dos ou-

tros, tdc fragil.

Olhei para os outros. Olha, ndo se precisa dar aquela
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risada sem graga quando se € o-centro-das-atengfes-sem-que-

rer-ser. Vocé estd escondido. Mas e 0 corpo?

0 corpo. Esse ficou sem graga, sem ter bem o que fazer.

Tomou uma proporgdo monstruosa. Ndo hd jeito, ndo se esconde.

Sem a cabega, 0 corpo € que fala. A musculatura range.

0s membros sdo longos e desajeitados.

Tentei me comunicar com as maos, mas ninguém entendeu.
Merece cuidado. 0 movimento lento me agradou bastante. Jd o rapi-

do me deu a sensacgdo de desajeitamento, pouca beleza.

Nenhuma sensac¢do peculiar, ao retirar a mascara. Somen-
te o desconforto ao ser indagada sobre minhas sensagdes. Uma coi-
sa me chamou a atencdo e fugiu um pouco ao excesso de objetivida-
de com que eu quis assistir a aula, foi o momento de retirada da
méscara. Senti em mim uma fisionomia cliara, um rosto bom, sdé. Nao

explice.”

P.P.: "Consegui uma concentragdo muito grande, ao tra-
balhar com a Mé&scara. Coisa que nao € muito usual em mim, em mui-
tos trabalhos de improvisac¢dc. Pensava: nac vou me deixar pensar
nas pessoas, s6 na Mdscara e mais nada. Ela me inspirava movimen-
tos muito lentos, vagarosos € sempre para baixo, no éentido de

tristeza.
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A primeira coisa que vi foram suas rugas na bochecha e
sua face triste. Ai, ndao fiquei raciocinando em como me movimen-
tar, nem em descobrir poses e movimentos, mas fui muito lentamen-
te me mexendo. E foram aparecendoc movimentos, intengbes foram

fluindo da Miscara para mim.

A distdncia do espelho nio me deixava enxergar (pela
miopia), enxergava apenas um vulto, entd3o trabalhei perto

dele(..)

Durante a experimentag¢do, tentei por umas ciﬁco vezes
mudar a tristeza do meu corpo, dos meus gestos e procurar partir
para outros caminhos com a Mdscara, algo mais para cima, mais
alegre ou altivo, sei 14. Mas ela me inspirava e pedia tristeza,

gestos tristes({..)

Ao tirar a méséara, senti um grande alivio e vi meu
rosto leve e sorrindo. Alivio porque estava livre da tristeza que
ela comandava. N&o consegui mudar para algo alegre, porque achava
que nado combinava, ndo era o que ela inspirava. Fiquei muito fe-

liz comigo mesma."®

-M.F.: "Este exercicio tem os resultados mais diversos.
A reagd3o a ele € muito pessoal, varia conforme a disposigdo de

quem o faz.
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Parecem existir "duas" maneiras de realizar o exerci-
cio. O executante ter uma idéia preconcebida de como realizd-lo,
ou deixar-se levar pela Mdscara. Entretanto, outras varidveis in-

fluem na sua execugao.

Nio ficaram estabelecidos os objetivos especificos do
exercicio, entdo a pesquisa de movimentos poderia levar a cami-
nhos diversos como: diferenca no ritmo do movimento (répido, cur-
to, lento, quebrado), pesquisa estética de movimento, criagdo de
uma personagem, movimentos cotidianos, exploragdo de sentimentos,

conversa com a imagem refletida(...)

H& quem se sente integrado a Mdscara, hé quem tenha

aflicdo de trabalhar com ela.

‘Falta de ar', ‘aflicaoc', 'tontura', 'medo', ‘precipi-
cio', ‘protecdo', ‘'leveza', 'bem estar', qualquer resposta pode

acontecer,

Um momento muito curioso do exercicio € a retirada da
méscara. O rosto é, sem divida, modificado no exercicioc. Aparece
normalmente livido, descarregado, mas hd também possibilidade do

contrédrio. Ndo se desiigar da imagem criada.

Quanto aos movimentos: os movimentos precisos aparecem

mais gquando se utiliza a mdscara. N3o necessariamente a execugado
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lenta, mas um movimento apés o outro. Uma enxurrada de movimentos

leva a dispersdo da comunicagdo.

Fu no exercicio: Fiz o exercicio ao mesmo tempo que
muitas pessoas. Iniciacdo de massa. Foi bom. Me acalmei, Nac me
preocupei em ser observada. Fiz sem lente de contato. Néo enxer-
gava meu préprio rosto. Senti falta que a mdscara estivesse mais

préxima do queixo. A maioria delas me machuca.

Fu gostaria de um dia ficar sozinha na sala e ficar um
tempdo com a Mdscara para poder me soitar. Incomodavam-me as oOb-
servacdes dos colegas. Gostaria que, em uma aula pelo menos, nin-
guém falasse nada de ninguém. As observacGes te levam em busca do
certo, evitando o errado, e eu ainda sinto falta de estar apenas

em contato com a Mdscara e me deixar levar.

Tantas pessoas ja fizeram comentdrios de ‘'sentimentos
profundos'; na verdade, gostaria que esses sentimentos fossem
apenas absorvidos e n3o verbalizados. Grande descoberta.

‘F muito dificil mentir com a Mdscara.’

Miscara: Se deixar levar pelo fascinio, ou estar consciente de

tudo que acontece? Ou 0s dois?

£ bonito ver o exercicio de quem veste pouca roupa. O
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corpo toma nova propor¢do. 0Os mdsculos ganham beleza.

Tirar a méscara € ver seu rosto nu. Se expor. Mdscara,

a roupa do rosto.

Passar pelo transe,

ou atravessd-lo,..

Meu rosto serd outro

Meu corpo serd de outro rosto

Meus sentimentos percorrerao ; )
outro corpo

Fu mesma serei outra em mim ]

A médscara me desmascara j

Um rosto imével de muitos olhos ~ g

Querer fazer 0 exercicio | X

Nio ter medo. N&o esperé-1lo"

J.F.: "1. ObservagBes sobre 0 exercicio dos colegas:

- movimentc de pescogo (esticar, encolher, torcer Ppros
lados) modificam demais a expressdo da Mascara, assim como 0S mo-

vimentos de ombro tambem sio fundamentais para 2 modificagao da

Mdscara;

- a Miscara requer movimentos lentos e econdmicos, 0S5

movimentos muito rdpidos desviam a atencdo e quebram a unidade da
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Méscara;

- as pessoas que permitiam que a Médscara determinasse
os movimentos do corpo se sentiram melhor apds o exercicio e,
consequentemente, transmitiram mais emogdo durante 0O exercicio.
Algumas pessoas racionalizaram o movimento ndo deixando a Mascara
os levar, 1isso € fruto da resisténcia que as pessoas impbem a

Mdscara,

- a Médscara é capaz de modificar, de transformar 0 es-
pirito de guem a veste, por exemplo, pesscas que disseram no seu
depoimento gque 'a Médscara me puxou prd baixo, me deprimiu, me
jnspirava algo triste' e outras pessoas que, ao vestir a mdscara,

sentiram uma grande alegria;

- as pessoas, de uma forma geral, se sentem protegidas

pela Mdscara no momento de encarar 0s colegas ('platéia');

- as pessoas passam por um transe com a Mdscara, a in-
tensidade desse transe depende da maior ou menor resisténcia que

a pessoa coloca para com a Mdscara;

- ¢ muito importante a pessca ndo perder o contato de
se olhar no espelho, o tempo todo, o A. guebrou esse contato, fi-
cou 'curtindo' a Mdscara e a pesquisa de movimento tomou um card-

ter de brincadeira;
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- 0 momento mais mdgico do processo todo, na minha opi-
nido, € o de tirar a Miscara, as pessoas voltam diferentes, com a
cara limpa, gquase infantil, sem a mdscara social, como se a pes-
spa tivesse nascido naquele momento. A impressdoc que eu tive ob-
servando as pessoas, no momento exato de tirarem a Mdscara, € que

elas iriam chorar convulsivamente.

Existe uma dificuldade, gque quase todos sentem, de
olhar ﬁara seu préprio rosto, sem a mdscara, e também de olhar
novamente para os'coiegas. Algumas pessoaé ficam transtornadas,
nervosas, aflitas, com a respiracdo ofegante; outras ficam tran-

guilas, serenas com uma expressdo de grande prazer.
2. Impressdes que tive fazendo o exercicio:

- senti uma grande dificuldade de ndo pensar em nada,
antes do exercicio, a cor que eu iria escolher ou o movimento que
eu diria fazer:; na verdade, eu lutei para que fizesse o exercicio

da maneira mais natural possivel, sem racionalizar antes;

- no momento de deixar uma cor invadir meu corpo, esta
bataltha entre o que eu senti e o que eu pensei foi muito forte e
desgastante, tornando-se mais importante do que o préximo exerci-

cio. Por fim venceu a cor em gue eu tinha pensado antes(amarelo):

- mas, no momento em gque eu comecei a explorar o0s mMovi-
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mentos, primeiro, sentado e, depois, em pé, percebi que a Mdscara
me levava o0s movimentos gue eu tinha escolhido, anteriormente,

nido foram feitos;

- explorei movimentos rédpidos e, depois, na andlise dos

colegas, percebi que nd3o combinavam muito com a Médscara;

- ps meus movimentos estavam mais ligados a personagens
(tipos) do que a figuras estéticas, mas nem por isso eles deixa-

ram de ser carregados de sentimentos e emogao;

- a Mdscara me deu ume energia fisica que eu ndo estava

sentindo antes de colocd-Tla;

- no momento de tirar a Mdscara, senti algo muito es-
tranho e dificil de descrever, uma grande vontade de chorar, uma
sensacdo de reencontro com alglem gue eu ndo via hd muito tempo
(0 meu prdprio rosto) e a minha vontade era de curtir mais aquele

momento, do que falar sobre o meu exercicio. Foi muito bom!;

- no momento de olhar para os colegas, ainda com a Mds-
cara, percebi que eu estava assumindo a expressdo de cada um, coO-

mo . se eu fTosse um espelho;

- esse processo com a Mdscara Neutra foil intenso para
mim, prazeiroso, misterioso e vivi sensag¢Bes uUnicas, que eu ainda

nso havia experimentado.”
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2.3.2 - Avaliagao do ritual de iniciagao

No depoimento de S.B., © primeiro da pdgina 108 eviden-
cia-se que o nome Mdscara Neutra parece conter ambiguidade. A pa-
lavra neutra € quase enganosa e faz com Que as pessoas figuem
muito atentas. S.B., frente a uma méscara, comega a fazer uma Sé-
rie de questionamentos. A méscara €& enganosa, as pessoas ndo fi-

cam neutras. A aluna quer entender o desafio.

Sua colega A.M. reagiu, P. reagiu. Isso langa uma série

de ddividas e questdes. f a primeira coisa que a mdscara faz.

Quando a aluna diz: " 5 vem a Beth" e me confunde com
suym mestre’, "um curandeiro™ e um "pajé", ela estd mostrando que
a Médscara esfimu]a a.fantasias muito misticas nas pessoas, fanta-
sjas no sentido de que aquela Médscara contém um poder; obscuro,
s6 para iniciados, algo tipico de um curandeiro ou pajé; poderes

¢obrenaturais que poucas pessoads dominam.

Como eu sou a dona das méscaras, toda uma fantasia de
poderes ma&gicos & colocada sobre mim. A primeira coisa que a Mds-
cara fez, na sala de aula, foi comegar a sugestionar psicologica-

mente a reacdo das pessoas.

0 contato inicial com a Méascara, com 4 representagao

esquemdtica de um rosto humano, estimula a impressao de que a
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pessoa vai perder o poder, como se fosse perder a proépria identi-
dade e isso jd deixa todos excessivamente curiosos, sabendo que
alguma coisa diferente vai acontecer. S.B. estd muito atenta a
reacdo dos outros, como uma forma de se preparar para a reagao

dela propria.

Nos dois Gltimos parédgrafos, na pdg. 110, S.B. diz que
"a Miscara nos protege". Ela percebeu que a Mdscara tem a capaci-
dade de revelar uma parte das pessoas e esconder a outra, o que €
uma situacao muito ambigua - "evidenciar 0 corpo na sua expressi-
vidade e esconder o rosto" - a Mdscara carrega, a todo momento,
essa ambiguidade, essa contradigao. Isso j& serve para criar uma

situacgdo de ansiedade.

Pelo fato de ser neutra - nao representar uma persona-
gem - a Mdscara faz com que a pessoa que a vé tenha que lidar com
suas préprias ansiedades e ambiguidades, talvez hipertrofiadas

pelo estimulo da Méascara.

0 segundo depoimento, na pag.l10,mostra que 0 grupc da
Unicamp tem, em relacdo a Mdscara, uma atitude de observador,
comparado 2o grupo Maschere, que assumiu a atitude de incorporar

a Midscara sem grandes questionamentos.

Na andlise da constituigdo dos dois grupos, verifica-se

que o Maschere observou o fascinio das Mdscaras sem um aspecto
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critico, tendo reagdes muito subjetivas. 0 grupo da Unicamp traz
consigo uma atitude de observacao e, nos depoimentios, fornece
elementos que ajudam na proépria teorizagdo sobre o processo da

Miscara Neutra,

L.G. relata que "a aula teve um clima ritualistico™ e
escreve sobre "o cuidado que a Beth teve com as mascaras ao ti-
r&-las da mala". Ele percebeu todo trabalho de sugestdao que fago
no simples manuseio daslméscaras, todo o preambulo, todo o traba-
lho de apresentagao, ajudando a criar um clima mistico na sala de

aula.

L.G. diz que "A cada tentativa técnica de levar melu
exercicio, mais emocionalmente vulnerdvel me sentia(..)a emogao
faci]itava a expressdaoc do que eu gqueria fazer.* Fsse contato com
as emogodes fa;_parte do trabalho do ator. As vezes, € preciso ti-
ri-lo da vivéncia rotineira das emogbes € provocar um chogue emo-

cional, como € o caso da Mdscara.

L.G. sentiu que as emocdes podem ser diferentes e que
podem existir outras, diferentes daque]as com as quais estd habi-
tuado a lidar, em sua vida cotidiana. A Mdscara tirou o cotidia-
no, Z rotina e provocou nele emocgles outras, que podem ser muito
plasticas, podem ir e voltar, causando.todo um trabalho de mobi-

1izagbes internas, gue fazem parte do processo do ‘ator de traba-

Thar com o seu emocional.
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No depoimento de W.G., na pég. 113, pode-se notar que
minha forma de apresentar o ritual cria um grande misticismo em
relacdo a Mdscara. Cada experiéncia de um dos alunos estimula ©
grupo a reforgar uma sugestdo maior do misticismo, do transe e da
transfiguracdao. O préprio grupo, pela forma como eu o organizo,
pelo ritual imposto, pelo fato de um obéervar o que o outro faz,

ajuda a manter o clima mistico.

De forma geral, as pessoas ndc se opbem ao sentimento
grupal. A cada experi@éncia individuail, o fato de observar o outro
vai estimulando, naquele gque vai fazer, todo um processo de se
entregar mais, de "partir para uma viagem", muito mais por efeito
de imposicdo do sentimento grupal. 0 grupo, por tudo que fa¢o em
aula, mantém o <c¢lima e o faz crescer, devido a forma como eu ©

estruturo.

"Fascinio" e "iniciagao"” foram palavras wusadas pelos
alunos. A.M., no tGltimo parédgrafo da pdg.114, usa também a pala-
vra "nedfita", aquela que tém que passar por um ritual paralser
aceita por uma determinada seita. Eu sou a sacerdotisa, o pajé,
que trard um mundo novo para essas pessoas e todes se colocam
muito interessados em querer ver tudo o gue a Mdscara tem de sig-

nificados e simbolismos.

Como ela provoca intensas reagdes internas, emocionais,

o meu tipo de aula é muito diferente das outras, é uma aula espe-
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cifica, que cria um determinado tipo de reagado.

Analisando os depoimentos dos alunos, nota-se que
alguns tentam ser poéticos e criativos, numa mistura de sinceri-
dade e intoxicacgdo de idéias e teorias, gue ainda nao foram devi-
damente depuradas. £ uma caracteristica do estudante yniversita-
rio, que recebe um nimero muito grande de informagdes e ndo tem
muito tempo para elabord-las, comegando a repeti-las @& fim de

criar intimidade com elas.

A.M., nas pdgs. 114 e 115, fala da “anti-personagem“,
da "nao-personagem", mostrando seu envolvimento com idéias e teo-
rias que parecem nao estar muito claras para ela. 0 depoimento de
V., na pdg. 115, 6 excessivamente retérico. No entanto, a maioria
deles é extremamente perceptivo e dié elementos que mostram como ©

processo foi por eles assimilado.

Através da minha indugdo, 0 grupo captou regras ineren-
tes a Mdscara, sem que €U tivesse que enuncié-?as.l Um exemplo
disso ¢ o depoimento de J.F., na pdg. 127 : "... @ Mdscara requer
movimentos lentos e econdmicos, os movimentos muito rdpidos des-
viam a atencdoc e guebram a unidade da Médscara..." € 0 de L.A.:
"notei que devemos ter uma hiper disciplina com nossos corpcs €

movimentos quando estamos COM esta Médscara’.

0 depoimento de P.G., na pdg. 120, mostra grande hones-
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tidade e descoberta: ele confundia atuagdo com expressao facial,
como é o caso dos atores de novela. Na medida em que lhe dei a
Méscara, 1550 Se esclareceu. Ao invés de despersonalizd-lo, 0 que
normalmente acontece com as outras pessoas, ajudei-o a integré-1o
no restante do corpo dele. Tirei-lhe uma das muletas e ele desco-

briu que podia andar.

A Miscara tira o que € mais demonstrdvel nas pessoas -
o rosto, a zona mais rica de expressdo. Ao vestir a mdscara, O
ator & obrigado & usar O resto do corpo. Elimino uma coisa facil
de ser feita,Jue & a expressao facial, fazendo com que ele exerci-
te outros modos de comunicag¢ao, 0 que para P.G. foi uma grande
ajuda. Sua honestidade ajudou-o a ganhar o resto do corpo  como

meio de expressao.

Na pdg. 115, J.V. me chama de “bruxa" numa mistura de
receio e curiosidade. 0 gque seria a bruxa? E bom ou ruim? Assusta
ou tranquiliza? A Mdscara estimula o ator a viver uma fantasia e
pode fazer com gue algo ilusério seja vivido como algo real; € 0O

caso de J.V,

Tirar a mascara seria o equivalente a dizer, no fim de
uma peca: "Isto ndo € real; é ficgao". Algumas pessoas tém mais
facilidade de fazer o retorno a realidade, outras nao. A Mdscara,
por todo aspecto de misticismo, sedugao, despersonalizagdao € su-

gestionamento, ajuda a viver a fantasia como se fosse realidade.
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Para algumas pesspas, no comego, € um aspecto doloroso
desligar-se da Mascara. Para outras, isso ¢ bom. O grupo da Uni-
camp, nessa fase, estd ainda com "um pé atrds", ao contrdrio do
outro grupo, em que as alunas sdo absorvidas, pela Médscara, sem

ter um distanciamento critico.

Na pdg.118 , K.B. e M.I. est3ao falando indenticamente,
e isso ocorre em outros depoimentos também, de como a Mdscara, ao
esconder o rosto, faz com que fiquem atentos aos outros meios de

expressao.

Fles est3o mostrando, claramente, que a Mdscara serviu
para eles comgo uma descoberta de coisas muito prdximas, mas que
nio eram observadas anteriormente: "...o0 perfil é bem mais rico e

distancia mais da pessoal..)", "¢.Jmovimentos do outro sexol ..).

A Mdscara permite descobrir coisas muito préximas, coi-
sas proibidas no cotidiano, que estao subj&gadas pelo imperialis-
mo de usar o rosto. O uso da Mdscara favorece a observagao. Os
alunos estdo olhando, participando, sem abrir mdo do seu papel de

observadores.

No depoimento de S.B., verifica-se que & Mdscara ti-
rou-lhe algo muito importante e isso pode criar um tempordrio de-
sequilibrio da personalidade. Na personalidade incompleta onde

falta o rosto, ela tem gue se exprimir usando o gue tem: 0Ss ges-
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tos:

Na pdg. 109, ela diz que "...Ndo encontrava respostas
corpéreas para minhas propostas. Via tantos pares de bragos e
pernas..." Sentiu que seus membros ndo lhe pertenciam e que ndo
estava acostumada a expressar sentimentos com o corpo. Se, de re-
pente, comega a expressar com o restante da personalidade, com

aquilo que havia sido subtraido, ela estd de certa forma, desin-

tegrada.

Quando fala "...do maldito sentimento de ndao aceita-
¢do...", ela suple que o seu rosto € bem aceito, as risadas sao
bem aceitas, mas © corpo ndo. Acostumada a manter contatos fa-
ciais, foi fécil para ela olhar para outras pessoas: "Eu podia

encarar as pessoas sem que eltas o pudessem fazer."

No caso de A.M., que ficou segundo S.B., "muda e muda-
da", € provdvel que ela sentisse medo de se demonstrar. Existem
coisas que ndo se mostram para ninguém, Nno caso, a e€xXpressdo cor-

poral dela.

Demorou & falar porgue talvez estivesse tentando nao
deixar transparecer aquilo que ela viveu corporalmente, gue foi

diferente de sua postura habitual de "cética" e "“questionadora".

No caso de L.G., na pdg. 110, percebe-se o 1imenso es-
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forco do individuo que reagiu com O COrpo todo para tomar o lugar
do rosto. Ele pode ter tido muita dificuldade em tolerar a perda

do rosto, mas tentou e conseguiu, chegando guase a chorar.

J.V. disse que "...A médscara fez e desfez de mim...",
"w,..parecia estar em transe...". F evidente que ele entrou num
estado prdximo do transe, que alguém ou alguma coisa apoderou-se
dele, despersonalizando-o, temporariamente, a ponto de ndc poder
olhar para seu rosto, no final do ritual, tendo eu insistido para

que o fizesse sem medo.

Qutros aluncs, como L.A., pressentem que, para que con-
tinuem a ser eles mesmos, para nio se despersonalizarem, € preci-
sg "...ter uma hiper disciplina..." quando se estd com esta Mas-

carad.
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2.4 - Curso de Meia Mdscara Neutra com o Grupo Maschere

0 grupo queria pesquisar a fundo todas as mdscaras que
eu tinha. A Meia Mascara Neutra possibilita a fala e tem um clima
de ambiguidade que favorece muitas leituras, desde as mais "ingé-
nuas" até as mais "aterrorizantes“. Sdo de couro, em diferentes

cores e aderem, firmemente, ao rosto.

Distribuf as meias mdscaras de couro para as atrizes
intuitivamente, Sabia, devido a um trabalho anterior com outro
grupo, que essas mdscaras despertavam emogbes muito fortes, umas

mais e outras menos.

Feita a distribuicdo, passei ao ritual de iniciagdo pa-
ré esse tipo de Mdscara, o0 qual éonsiste em colocar a airiz sen-
tada numa cadeira, com os pés bem apoiades no chdo, sem encostar
a coluna e com os joelhos apartados, segurando a mdscara no colo
e entranda em contatd com ela, passandc as maos pe1aé suas fei-
¢des, cheirando-a e passando-a pelo rosto até se familiarizar com

ela.

Depois, dei continuidade ao ritual de iniciacao, como ©

que foi feito com a Mdscara Neutra, com algumas modificacdes.

Comecei a trabalhar com T. Pedi que se movimentasse

abandonando a cadeira. Conversei com ela, primeiro chamando sua
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atengcdo com um “"psiu". Perguntei quem era. Disse-me gque era uma
coruja. Estava gquieta, sem se mexer muito, usando gestos peque-
nos. Reagiu aos estimulos tentando voar. Sua mdscara, dependendo
do 4angulo, tinha feigdes angelicais e diabdlicas, o que € carac-

teristico das Meias Mdscaras. Sua voz estava irreconhecivel.

Quando perguntei novamente quem era, disse ser T. To-
quei seu brago para extrair sons de seu corpo. Fiz com que olhas-
se as companheiras. Com estimulos verbais, fiz com gue sua per-
sonagem se delineasse em frente do espelho. Depois chamei-a de
volta a cadeira. Trés segundos e olhos fechados. Respiragdo pro-

funda e, por fim, olhos abertos.

Conversamos depois do laboratdério e T. declarou que a
jmagem do péssaro foi muito forte e que ela ndo sabia de onde vi-

nha.

0 laboratério seqguinte foi com Q. Seguimos 0 MesSmo pro-
cedimento. N&o ousei tocé-la, no inicio. Senti que estava muito
presa ao espelho. Surgiram vdrias personagens, porém a que se fi-
xou mais foi a de um menino travesso que queria brincar com todo

mundo.

0 menino surgiu quando togquei seus cabelos, fazendo-lhe
cafuné. Entdo escolheu uma das companheiras para brincar de ro-

dar, pular. Era travesso e comunicativo. Disse chamar-se Curumim,
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Relutou ao voltar para cadeira e terminar o laboratdrio. Ao fa-

zermos a avaliagdo disse ter se sentido muito leve e brincalhona.

0 préximo laboratério foi com S., que se sentiu total-
mente aprisionada no espelho. Foi dificil levd-la para fora, para
a interagao com as companheiras. Parecia um menino carente, ma-
chucado e acuado, perante as pessoas. A ténica do seu laboratério
foi o aprisionamento no espe?ho. Tocou o espelho com a mdo e ali
ficou por longo tempo. Aproximava seu rosto do espelho como se

guisesse transpassa-lo.

Era evidente que queria ir para o outro lado. Era uma
figura triste e emocionante. Ndo tinha nome, nem sabia de onde
vinha. Ao final do laboratdrio, soltou um uivo forte e sapateou

como se guisesse eprrgar alguma coisa.

Durante a avaliacgdo, gqueixou-se de sua angustia por nado
poder ter ido para o lado de 14. Estava completamente dissociada
da imagem que via no espelho. Era uma outra S. Isso causou-lhe

uma sensacdo desagraddvel.

V. foi a seguinte.Ficou sentada e encolhida sem querer
sair dessa posicao, como um beb& teimoso. Toguei-a, tentando for-
¢d-la a ficar em pé, mas em vao. Ndc queria andar. Brincava com
os pés e fazia dengo. Falou seu nome - Tiquinha. As companheiras

conversaram com ela. Mostrava-se bastante teimosa, girava no chao
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e escolheu uma das companheiras para brincar.

No final do exercicio, recusava-se a obedecer meu CO-
mando e demorou para fechar os olhos. Durante a avaliagao, disse
que se sentiu paralisada, 0 que a impedia de ficar em pé e que as
sensacbes foram tao agradéveis,'que nao queria mais fechar 05

olhos e voltar a ser ela prépria.

L. teve problemas para incorporar a Mdscara. N&o acei-
tou a imobilidade gue a Mdscara lhe sugeria e forgou o0 apareci-
mento de uma personagem gque se movia, contorcia-se e tentava voar
com o vento, porém ndo conseguiu, Teve dificuldade de verbalizar

e encontrar um repertério para sua Médscara.

Na avaliagao, disse gue surgiu um animal acuado, preso.
Lutou contra a sugestdo da Mdscara, que era triste porque ela nao

queria ficar triste. Sentiu que tudo‘que fazia ndo tinha sentido.

Chegou a vez de M. Preocupo-me CoOM ela, porgue esta
grdvida de trés meses e seu emocional anda muito instdvel. Ao
"calgar® a Mdscara, a personagem que apareceu foi wuma crianga
muite brinca]ﬁona, um ser que estava redescobrindo tudo. Tudo era
novidade e ela sorria com vergonha da descoberta. Queria aprender
tudo. Brincou com as colegas. Chamava-se Cinzela. Emocionou-se

durante o processo e chorou bastante.
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Na avaliagdo, disse que sentiu o calor vindo da Mdsca-
ra, esquentando todo seu rosto, sentiu o renascer das coisas, ©
aprender cada particula e 1ir descobrindo a existéncia do feio, do
desengongado, do burro, do atrapalhado. Tudo isso fez com que ela

sentisse também vergonha e tristeza.

Em seguida, veio C. A transformagdo foi impressionante,
a nivel de voz e fisionomia, Surgiu uma personagem pesada, forte
“e,*ao mesmo tempo, triste e nostdlgica. Utilizou bastante a parte
inferior do rosto, com esgarés de vdrios tipos. Poderia ser um
sapo ou um coelho. Ria muito. Toqueiseu cabelo e ela me abragou

rindo.

Depois, olhou gravemente para as colegas e uma emogao
diferenté tomou conta dela. Escolheu uma companheira, abragou-a €
chorou. Apés isso, soltou-se € enxugou as lédgrimas com gestos
fortes e vigorosos. Tinha um pesoc e uma carga de vivéncia muito
fortes, a sabedoria dos mais velhos.

Comegamos & sugerir nomes para ela, até que uma delas
disse "Isolda" e §certou. Ficou muito grata e chamou a companhei-

ra para dancar. Relutou em terminar 0 laboratdrio.

Na avaliagao, disse que a personagem Isolda veio com
uma forga estrondosa e a possuiu, embora eu sentisse que C. per-

mitia que Isolda assumisse o controle.

o
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lsolda sabia gue tinha muito o que dizer, mas sentia-se
cansada demais para se explicar. Sentia também, compaixdo por si
mesma e pelas outras, que pensavam que sabiam alguma coisa. Foi
embora, sem relutar, pois nao agquentava mais. Sentia-se tremenda-

mente emotiva e prestes a voltar a chorar.

A dltima foi D. Surgiu uma personagem narcisista, en-
cantada pela sua imagem no espelho. Estalava a lingua e dangava.
Nio queria comunicar-se com as outras. Era uma espécie de Salomé
ou sacerdotisa grega sensual e ondulante. Sugerimos a ela vérios

nomes até gque aceitou o de Landa. Landa da Grécia.

Na avaljacdo, disse que a Mdscara tinha uma personali-
dade antes de ser colocada no seu rosto. Ao "calgd-1a", deixou de
sef ela mesma. Sentia-se grande e longa (D. € baixinha), de rosto
fascinante. Adorava o seu nariz grego. Deixou-se levar pela Mds-
cara sem medo, sua voz era a voz do narcisismo e suas colegas,
pdlidas sombras. Parecfa nio haver limites entre a pele e a mds-

cara. N3o queria ir embora e deixar de ver seu rosto.

Ao terminar os rituais de iniciacdo da Meia Mdscara,
fizemos uma avaliacdo em grupo. Sabia que esse pProcesso tinha de-
sencadeado emocdes muito primitivas. 0 grupo expressou O desejo

de ir mais a fundo. Queria abrir a caixa de Pandora.

Perguntei se elas assumiriam os riscos desse mergulho
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no desconhecido. Responderam que sim. Aceitei o desafio, confian-
do na wminha intuigdo, Sabendo das infinitas possibilidades da

Meia Mdscara Neutra.

Quem melhor expressou o sentimento do grupo em relagao

a Mdscara foi 7. Transcrevo suas palavras:

"Que Mdscara € essa que transforma tanto? Ou que vonta-
de ¢é essa da gente de guerer tanto se transformar? E
uma 10ucuré 0 que acontece com as pessoas e talvez nado
seja necessdrioc agora decifréd-la. Nesse caso, acho gue
o tempo € amigo e € preciso ter paciéncia para ndo de-

vorar o processo, mas sim experimentd-lo passo a passo.

De neutra essa Mdscara ndo tem nada. Ndo sei por quais
meios, mas ela carrega consigo uma energia que nao € a
da neutralidade. 0 mais interessante € a nossa disponi-
bilidade, e isso eu sinto em todas nds, para experimen-

tar as coisas com a profundidade necessédria.

0 fato é que estamos encantadas e positivamente encan-
tadas. O0s resultados disso sei 14, também sem precipi-

tagbdes. O lance agora € abandonar o cais."

2.4.17 - Preparagao para o laboratério com duplas no es-

pelho:
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A fim de evitar um contato fisico entre as atrizes du-
rante a improvisacdo, utilizei a técnica de duplas trabalhando em
frente ao espelho s6 com a luz dos refletores. Emogbes fortes,
conforme ficou comprovado antes, poderiam aparecer €, PpOr essa
razdo, toda a comunicagdo entre elas s6 poderia ser feita através

do espelho.

Essa técnica propicia também uma major depuragéo ges-
tual no trabalho de detalhamento, aumentando o controle sobre 0s

virios angulos das Mejas Mdscaras.

Fu e as atrizes sentamo-nos no chdo, formando um circu-
1o de maos dadas, com as mdscaras colocadas, em frente a cada
atriz, dentro do circulo. Com os olhos fechados, mandei estimulos
através das mios, apertando a mdo da atriz a minha direité que,
por sua vez, apertou a mao da outra e assim por diante, até o es-
tfmulo voltar para a minha mdo esquerda. Fiz isso vdarias vezes, a
fim de testar o nivel de prontiddo do grupo. A seguir, entoamos
um mantra, um som monocérdico, que estabeleceu um clima favordve]l

ao ritual que irfamos fazer.

Desfizemos o circulo e ajeitamos a luz baixa de trés
refletores gque deixaram o ambiente numa semipenumbra. Duas cadei-
ras foram colocadas diante do espelho e Q. e V. foram as primei-
ras. Recomendei apenas gue procurassem se relacionar através do

espelho e que executassem as fases do ritual sem a minha inducgdo.
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Deixei-as sozinhas.

Q. comegou a sorrir e a se movimentar com energia. Sa-
cudia a cabega e emitia sons guturais. V. movimentava-se, mais
lentamente, esbogando um pegueno sorriso. Q. e V. romperam a con-
vencdo de se comunicarem a partir do espelho, encarando-se dire-
tamente, numa espécie de brincadeira de roda um pouco brusca, sem

ser violenta.

Pareciam dois animais de constituigdo bem diversa um do
outro, um grande e poderoso, o outro aparentemente mais frdgil
mas nio menos poderoso. Q. uivava, chorava e gargalhava, passando
a sensacdo de estar sentindo algo muito bom. Parecia um touro
atingido por grandes espetos. V. estava fascinada por Q. e procu-
rava aplacar suas dores; Q. queixava-se de dores nas pernas € V.

vinha dar-lhe alivio, o gue resultava em mais prazer para ambas.

Num dado momento, V. isolou-se num canto € cCessou a ¢o-
municagdo entre as duas. Preocupada com V., decidi interferir e
parar o exercicio, pois sentia que a situagdo criada fugia a por-
posta didatica. Houve o fato também de que o0s vizinhos se mani-
festaram por causa dos gritos de Q. (trabalhdvamos numa casa Vva-

zia) .

As demais alunas estavam assustadas. Consegui trazer V.
para a frente do espelho e ndescalcei" sua mascara bem devagar.

Ela solucava e ndo conseguia falar. Q. ndo queria parar, pediu-me
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mais tempo até que "descalgou" a méscara e murmurou -que foi "mui-
to bom". Desliguei os refletores, acendi & luz. Seguiu-se um lon-~
go siléncio e depois fizemos uma avaliacdo do que aconteceu. Foi

dificil, porque V. estava impossibilitada de falar.

Expressei que o laboratdrio tinha ocorrido a um nivel
no qual o subconsciente havia preponderado e uma catarse teve lu-
gar, propiciada pela sugestao da Mdscara, do clima ritualistico
Vde preparacao, do mantra, da mandala, que fizemos ao redor das
méscaras. Havia uma agitagdo muito grande, que dificultava a con-

versa, porgque todas falavam ao mesmo tempo.

Nos tréds dias que se seguiram, Q. teve diarréia, vomi-
tos e ficou febril. V. teve sudorese, pressao oscilante, sonolén-
cia, dirritagdo e "uma espécie de transe emocional, sei 14". N3ao
conseguiu trabalhar, estava jrritadiga: "N3o sei o que se passa-
va. Eu s6 sabia gue era tudo muito bom e prazeiroso. Foram uns

trés dias muito fortes.™

Segue-se 0 depoimento das duas sobre a experiéncia que

tiveram, durante e depois:

Q: "Hoje, dia seguinte - nao hé maneira de pensar em
ocutra coisa - € s¢ ontem, ontem, a sensacao forte na pele e no
corpo, as relagbes fisicas: ontem - febre; hoje - diarréia e vO-

mito.
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Nio h& mal estar, pelo contrdrio . EU ESTOU DIFERENTE!
NZo sei por onde comegar se pelas sensagfes, emogles, vibracgdes,
sei 14. Foi tanta coisa que fica dificil enumeréd-las,mas eu quero

muito tentar, por isso vou deixar rolar.

Quando me olhei no espelho, apds a viagem, j& havia uma
definigdo de "quem" era (uma mulher sensual, de olhar muito pro-
fundo - uma fera quente, forte, muito forte, bela e, no peito,

uma ebuli¢do...)

Porém, nesse momento e até a ruptura de olhar para ©
espelho, era.muito nitida a existéncia de dois mundos distintos,
o do espelho e o de fora dele e isso dava uma sensagdo de cons-
ciéncia que eu ndo queria ter, eu queria ir-além e foi exatamente
isso que aconteceu, no momento em que meu olhar e da V. se cruza-
ram fora do espelho. Uma sensagdo e af mais liberdade, me senti

mais bicho."

V: "Assim gue levantei e abri os olhos jé veio uma fi-
gura muito forte e a figura da. Q. me chamou quase gque de imedia-

to, vejo como uma comunhao.

Fra uma necessidade de encontro, algo que safa de den-
tro e ela sabia, sentia e ajudava, ocorriam explosdes a todos 0s
niveis, estava presente o tempo todo, ela era muito importante,

ou seja, ngs duas €éramos necessdarias uma a outra, para tudo gue
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aconteceu. Me vi como um andrégino, paralela a uma bomba que ex-

plodia, de forma silenciosa mas intensa, e sabia que ela sentia

tudo.

Posso falar das sensag¢des: carinho, prazer, descoberta
(A todos 05 niveis)}, provocagdo, sedugao, energia, segurar, to-
car, rolar, acariciar, conversar, forga, brilho, sexualidade, or-
gasmos, 0 sadismo surgia em momentos de extremo prazer, assim co-

mo os gritos levavam as ultimas consequéncias.

A relacdc para mim foi intensa, ndo fiquei separada um
Gnico instante, estava ligada em nés 0 tempo todo. A relagdo com
as pessoas foi muito engracada, a cara de pavor para mim nao se

traduzia, mas também nao incomodava, eu estava muito bem.

Na hora de tirar a mdscara, €u nao queria, estava muito
bom, tive medo da perda, me deu tristeza, separagdo, tanto que sé

a Q. poderia fazé-lo.

Isso € apenas um pouco que se& COnsegue traduzir, os ni-
veis atingidos sdo muito profundos e intensos, € tudo muito louco
e muito bom. As reagbes ocorrem em todos 05 niveis fisioldégicos,
psicolégicos, emocionais e pe niveis ai que eu até desco-

nheca...{sic)

Engracado que a sensagao leve <continuou e continua
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presente até agora, € alguma coisa interna, emocionante (tenho

vontade de chorar, mas ndo de tristeza), € algo muito bonito o

que sinto.

Essa noite eu sonhei com muita crianga brincando e eu

me sentia presente.

A noite, chorei muito e depois tudo voltou ao normal."”

Na aula seguinte, seguimos o mesmo ritual da aula pas-
sada: mandala, estimulos com as mdos e, dessa vez, fiz com gue
esfregassem as palmas das mdos, colocassem-nas em cima das mdsca-
ras e, depois, apoiassem as médscaras contra o plexo solar. Apéds

entoarem o mantra, M. e T. foram para as cadeiras.

0 Jaboratdério comegou com as duas relacionando-se atra-
vés do espelho. M. namora a sua imagem e brinca com o cabelo, fa-
zendo poses sensuais. T. observa a outra, através do espelho. M.

toca T., gue ndo reage; estd triste. Solta uma espécie de vagido.

M. solta um som,

A interacado entre as duas estd diffcil, porgue T. nao
reage aos estimulos de M., que comega a chorar. T. estd aprisio-
nada pela sua imagem no espelho. Solta um grito, assustandec a to-
das, principalmente M., gue ndo gostou. T. gargalha, como se ti-

vesse prazer em assustz-la e, depois, tenta um carinho, mas M. fi-
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ca emburrada.

Finalmente, T. aproxima-se de M., encosta a cabega em
¢cey ombro e faz um carinho. M. permite, porém estd magoada. A ou-
tra percebe e afasta-se um pouco. Olham-se, frente a frente, M.
volta ao espelho e chora. Depois, tamborila os dedos no chdao e

desperta a atengdo de T., que repete o gesto.

As duas se entretém com essa brincadeira, até que T.
desliga-se de M., novamente, e volta ao espelho, esbogando um mo-
vimento de dar um soco no lado direito do espelho. Sei que ela

nio vaj fazer isso e ela, por Tim, desfaz o gesto.

vejo que ndo hd comunicacdo possivel entre elas e in-
terfiro, interrompendo © laboratério, pedindo que tirem as masca-
ras. M. estd chorando. Seria por causa da gravidez? Tento acal-

ma-la.

Passamos & avaliacdo. T. declarou que.era dificil comu-
nicar-se com M., porque, na verdade, o que gueria era entrar no
espelho, pdis a imagem refletida era a dela, embora a forma nao
fosse definida, havia uma sequéncia de imagens e seu otho esquer-
do refletia sua imagem por inteiro. Um olho era assutado, © ocutro
tranquilo. A proximidade de M. causava uma superposig¢ao das duas
méscaras, que era desagraddvel de se ver, causando um maior afas-

tamento.
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M. gostou de sua imagem no espeltho. Era bonita. Queria
compartilhar ess€ centimento com a outra, chamando sua atengdo,
mas T. nao queria. Sensacao de rejeigdo: "Ent3o eu nao era tao
bonita assim..." Ficou frdgil e assustada. Pensou que T. ia ata-
cé-la e, gradualmente, foi desmontando, por nao conseguir chamar
a atencgao de T., cujo desprezo causava um dominio sobre M., a

frégil. As duas nio sentiram necessidade de fazer uso da palavra.

Fsse laboratério, embora tivesse uma vaga semelhanga
com o de Q. e V., a0 nivel de uma das participantes parecer mais
forte do que a outra, nio foi tdo intenso como O primeiro e nao
trouxe "seqguelas" como aconteceu com aquele. T. e M. nao tiveram

problemas fisipldgicos ou emocionais.

Na aula seguinte, procedi exatamente-como da vez ante-
rior e D. e C. sentaram-se nas cadeiras. Ao abrir os olhos, C.
olhou~se no espelho e corriu. D. permaneceu neutra. Sempre com 0
sorriso, C. vai experimentando gestos e caras, com © corpo larga-
do. D. também experimenta gestos, Qque <30 fechados e meio timi-
dos. C. sai da cadeira e olha para D. Esta nao retribui © oiha} e
empurra a cadeira para trés, com um pouco de raiva. Parece estar

aborrecida consigo mesma € dd um soco no chao.

£. aproxima-se de D., que se agita batendo no chdo, coO-
mo se estivesse sufocada. As duas se otham: C. calmamente, D.

mais hostil e, por fim, tocam-se. (. guer brincar COM D., sopra
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cey rosto, brinca com seu cabelo que estd preso, tenta solté-lo,
mas D. reage violentamente. As duas brincam com certa violéncia.
C. cospe em D., gue lhe d4 um tapa. As duas riem € empurram as
cadeiras fora de sua drea de acao. Parecem dois bichos se acuan-

do.

D. estd inquieta, parece sufocar algo e acaba deitan-
do-se no colo de C., que lhe d& um tapa nas costas. As duas se
abracam, C. pega D. no colo. D. esté rindo e chorando. Num dado

momento, D. solta um arroto na cara de C:

ng. - Porca, porcal!l

Db. - Mais!

C. - Faz de novo.

- Como € que 67

- (gritando e ameacando hater) Porca, porca®”
Porca, vai! Faz vocé, vai.

- Que que €7

- Ndp interessa.

fom Lo} e 3 lep! o
]

- retrai-se, (. estende a mao, D. ndo quer aproximagao, C.
pega no pé de D:

D. - Solta, 6 ! (C. tenta cercar D.) Puta que pariu, me -deixa em

paz! (D. mostra a 1ingua e faz gestos obscehos) Vocé& sabe

que € vocé?, &, quem é vocé, 07

C. - Al.

D. - (para as demais companheiras) E ndo ri, porque eu estou
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vendo vocés af, viu?
C. - Cretina.
D. - N3o quer dizer, é7 Hein? Saco. Também nao digo quem eu sou,

saco. Saco mesmo,

C. - Meu saco!

D. - Nem ligo. 16 nem ai, pd!

C. - Chora mais.

D. - Por qué? (C. faz carinho em D.) £ bom."

As duas estdo juntas, encaixadas. C., como uma "méaezo-
na", abracga D. H& um misto de carinho e agressdao no relacionamen-
to das duas. Pego gque voltem a se comunicar através do espetlho,
mas elas nio me ouvem, até que D. chama C. para o espelho. D. ti-

ra a mascara, tremendo e chorando. C. tira a mdscara também.

Passamos a avaliacgao, depois gue D. se acalmou um Ppou-
co. Perguntei-lhe o que aconteceu com a Landa, a personagem do
seu primeiro laboratério. D. disse ‘que'-apareceu um personagem
muito perverso, no inicio, de olhar muito forte. De repente, sur-
giu um outro personagem, a quem D. perguntava quem era, mas 0
personagem nao respondia. D. sentiu que o personagem era um mar-
ginal, pois diferia dos outros: revoltado, s6 pensava em pala-
vrio e besteira. D. teve consciéncia, depois, de que havia apa-

recido outra "entidade” e achou que poderia dominé-la.

Entretanto, mais tarde, percebeu que a "entidade"” €
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que era muito forte. Embora D. achasse que poderia enfrentar tal

"entidade", sabia que acabaria apanhando dela.

A divida sobre a identidade permaneceu, até que C. sol-
tou seu cabelo. Af, viu gue se tratava de uma muliher. Depois de
se descobrir, queria que a outra Sé descobrisse também. Tentou um
contato com a outra, mas ela foi meia rispida e, entéo, desistiu

e voltou a prender o cabelo, tornando-se uma outra coisa.

Suya Mdscara mudava como um pequeno demfnio perverso €
queria mostrar 3 outra o que era. Depois de muitas agressbes, en-
trou em entendimento com C. Ao tirar a méscara, disse que viu a

sua imagem saindo pelo espelho, subindo, e comegou a chorar.

C. declarou gue vieram algumas imagens do laboratdrio
anterior como o sapo € a galinha. No comego, éera um sapo que, de-
pois, tomou forma de gente, com uma agressividade muito grande.
Tentou se comunicar com D., que nao respondia. Achou que poderia
fazer o que quisesse com D. e, por €s5sa razaoc, cuépiu-lhe no ros-

to.

0 sapo se transformou numa mulher velha e era CORC 5€
houvesse duas velhas num asilo, sendo que a velha de D. se trans-
formava numa crianca e, nessa hora, C. tinha vontade de estraga-

thar D.

A fragilidade de D. a incomcdava e ela olhava no espe-
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tho para se distanciar um pouco. Sentiu-se muito presente no
exercicio, apesar de estar com medo de fazé-lo. Sentiu ternura
por D., entretanto, depos que D. prendeu o cabelo, desliggu-se

dela, temporariamente. o

Nos momentos de agressividade, C. sentia uma carga de
coisas muito ruins e comecou a pd-las para fora. Mesmo durante as
brincadeiras, havia uma coisa muito perversa, uma cruel cumplici-
dade, meio sensual, que pairou entre as duas. L.

3

C. disse ter safdo pesada do laboratdério. As duas -:dis-
seram que a vivéncia foi muito boa. 0 clima de conversa com as
demais, durante a avaliagao, foi bem mais solto e descontraido

que o dos exercicios anteriores. R

Na aula seguinte, fiz o dGltimo laboratdério com @& -Meia
Miscara com L. e S. As duas foram para as cadeiras com suas mas-

caras e o laboratdério comegou.

As duas Mdscaras se aproximam do espelho. L. parecp de-
licada, com um ar de garota. 5. parece conter uma certa anglstia,
uma dor. L., que estd com uma postura mais aberta, provoca uma
relagdao, mas 5. nao corresponde. S. parece muito triste e L. pro-
cura ajudd-la. S. puxa a mao de‘L. para um braco de ferrs. L.
abraga S. como quem consola uma crianca, as duas se acariciam e

olham-se de bem perto sem fazer nada. Depois, S. aproxima-se de
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L. e bate sua testa trés vezes na de L. Testas unidas, ficam as-

sim um longo tempo.

A seguir, S. bate sua cabega no chdoc e comega a ras-
pd-lo com as unhas, como se quisesse cavar um buraco. L. acaricia
S., esta chora, abraga-se com L. e, depois, volta a cavar o chdo,
insistindo para que L. faga 0 mesmo. L. sorri, olha para S., gque

parece sorrir também. Encostam, novamente, as méscaras.

H& imensa sensualidade em alguns gestos, principalmente
quando as duas se rodeiam. L. toca os cabelos de S., que agarra
L, pela blusa, como qguem chama para uma briga. L. se desvenciltha
de S., que vai para o espelho. L. vai atrds e S. vira-se, rapida-
mente, segurando os bragos de L. chacoalhando-a. L. otha, meio
brava, hpara S., ameaga falar ou soltar um som mas ndo o faz. L.

parece angustiada e triste também.

S. olha-se no espeltho, abre a boca e solta alguns sons
angustiados pbesos na garganta, tapa os ouvidos e chora. Parece
que L. ndao pode ajudd-la ou n3io compreende. Chega perto de S. e
segura-a, contudo, € rejeitada por S. As duas se olham, de modo

muito intenso, estdo tensas, respiram fortemente, rigidas.

Por fim, L. relaxa, encostando-se na parede. S. toca a
méscara de L., com um gesto brusco, como se gquisesse arrancd-la.

L. segura os bragos de S. e depois, fica largada na parede, meio
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sufocada. S. deita-se no chdo e comega a acariciar 0s seios. Pa-

rece estar sufocada.

Interrompo o laboratério, mas percebo que as duas ainda
tém algo para trocar e deixo que continuem mais um pouco, embora

esteja preocupada.

Elas se aproximam e se tocam com as mdos. Pego que ti-
rem as mésc:aras, olhando uma para a outra. Ndo me ouvem. Faloc no-
vamente. As‘duas tiram a mdscara e se olham tristes e sufocadas.
Peco que olhem para o espelho para verem seus rostos. HE um clima

pesado no ar, de muita anglistia e sofrimento.

Comegamos a avaliagdo. Pergunto a S. se havia algum
resquicio do taboratério anterior nesse trabalho. Ela disse éue
sim e que a mdscara de L. parecia ser uma ajuda, mas acabou sendo
uma rejeig¢ao. Nao consigo descobrir o que hd na mdscara de S. que

lThe causa tanto sofrimento. Serd a midscara ou & prépria S.7

Observeil que S. brecava todas as tentativas de contato
de L. . S. respondeu que gueria que L. a ajudasse a arrancar al-

guma coisa de si mesma, mas ndo sabia o que.

Havia um clima de sedu¢do que vinha com um "nao" junto.
L. disse gue, no comego, sentiu algo muito forte, que a colocava,

por inteiro, ali e naquele momento.
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Depois, comegou a se ver nos olhos de S. Ndo quis tirar
o brago de ferro, arrumar uma briga. L. ficou muito serena e isso
incomodava S., @ qual, mesmo quando L. a abragou, sentiu que a
mie era €la e ndao L. . L. sentia momentos de muita fragilidade em
S, e uma raiva muito trancada, tdo contida que nao poderia conta-

gid-la.

No final, S. ndo ficou com raiva de L. Entendeu que
aquilo ndo vinha de L., mas de si mesma. Queria se fundir com L.,
no espelhc e fora dele. A questdo era arrancar alguma coisa de L.
- Houve um momento em que S. tentou arrancar-the um beijo, mas L.

nido percebeu, ndo viu sua boca sé os olhos.

Havia um clima de expectativa abortada, algo que deve-
ria acontecer e naoc acontecia. Havia choro trancado, éngﬁstia e
amor. L. se sentia preenchida por uma coisa morna, calma e depois
sentiu um desespero por ndo se entender com S. Sentiu gque deveria
ter faladce, mas teve medo de que a fala cortasse o clima da lin-
guagem do laboratdério, comoc se o consciente fosse tirar toda a
magia da coisa. Tentou expressar-se pelo corpo e achou gque sua

mensagem era clara.

£s que assistiram sentiram uma sensa¢do de torpor, como
uma embriaguez. L. disse estar completamente exaurida. Perguntei
a S. por qgue a sua Mdscara lhe causava tanto sofrimento. S. ndo

sabia o porqué. Gostava da Mascara, de seu cheiro, mas qgquando a
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“calgava", sentia que havia uma coisa que "brecava". Sentiu gue o
c6digo de L. era diferente e que esta jamais poderia The dar o

que estava precisando.

A Méscara de L., por ser branca, confundia-se com a pa-
rede numa passividade total. Ao mesmo tempo, havia a presenga
morna de L., que S. sentia vontade de chacoalhar. No final, ficou

claro gue uma queria uma coisa que a outra ndo podia dar.

S. saiu do laboratdrio com um vazio imenso. Foi "super
cansativo, mas bom de fazer". L. sentiu-se exausta '"sem vontade
de fazer nada por trés dias." As duas tiveram problemas no dia
seguinte. S. ficou exausta, sem danimo para trabalhar, ao mesmo
tempo em que sentia "um vulcd@o por dentro". L. continuou exausta,

num estado de lassidado.

Na aula seguinte, fiz um relaxamento completo nas alu-
nas deitadas no.chéo e segurando a mdscara sobre o diafragma, fa-
zendo respiracdo abdominal profunda. Apdés o relaxamento, escolhi
trés delas e cologquei-as na frente do espelho para fazer a se-
guinte experiéncia: olhar para a sua imagem e a das outras e es-
tabe]ecer um clima de cumplicidade através do espelho. Uma vez o
clima instalado, as trés saem do espelho e continuam se relacio-

nando no palco.

As trés entraram num clima lidico, mexendo uma nos ca-
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belos da outra, rindo bastante e comunicando-se com a platéia,
que estava sentada no chdoc, encostada na parede. Meu objetivo era
gue surgisse, num dado momento, uma cena coOm personagens, mas o©
que aconteceu foi uma improvisagdo livre, sem personagens deli-

neados & sem interpretagdo.

Na avaliagdo que se seguiu, M., S. e V. vrelataram o
clima de brincadeira vivenciado por elas e induzido por M. V.,
gue usa uma mdscara dourada, ao abrir 0os olhos, viu a auréola
dourada de seus cabelos (Cada uma ficou de olhos fechados diante
do espelho, antes de comegar o exercicio). Olhou para S., gue pa-
recia uma boneca, enguanto M. tinha uma cara de moleque tragquinas

gue contagiava as outras.

M. sentiu uma leveza muito gostosa e teve vontade de
fazer traquinagens. S. achou muﬁto gostoso © que se passava entre
as trés e, dessa vez, ndo apareceu a personagem angustiada dos
laboratérios anteriores. Ela receava que 1isso acontecesse, mas
foi contagiada pela personagem de M., que deu o tom do exercicio.
A agressividade sentida por S. manifestou-se em forma de brinca-
deira. Era como se fossem "um bando de amiguinhos que ndo se mis-

turavam com os outros" - a platéia.

Perguntei se havia surgido alguma preocupagdo em fazer
uma cena. M., disse que olhou em volta e sentiu falta de objetos,

0 palco estava muito vazio. Decidi, portanto enfatizar esse ponto




164

para as tré&s alunas sequintes, gque foram para o espelho fazer o

mesmo exercicio,

Q., T., e L. comecaram a se relacionar no espelho, mas
logo ficou evidenciado que T. e Q. estavam integradas e L. um
pouco distanciada. Ao sairem do esplho, T. e Q. estavam brincando
e sendo observadas por L., que desenvolveu um personagem bronco,
pesado, que gostava de observar as duas ao invés de participar. 0
posicionamento dramdtico das trés acabou por arrefecer os esfor-
¢os de T. e (. de criar novas brincadeiras e a improvisacgdo ter-

minou sem um desfecho. Terminou pelo cansago.

Na avaliagdo T. e Q., ambas queixaram-se do distancia-
mento de L., gque se sentiu rejeitada pelas outras duas, tendo
chegado a cogitar a idéia de abandonar o jogo. A dificuldade de
comunicagdo era evidente e o conflito dramdtico, que poderia ter
surgido entre as duas btrincalhonas e o bronco, n3o aconteceu. T.
e Q. teimavam em "enturmar" L, mas n3o conseguiam, porque faltava
a ﬁa]eabi}idade de jogar com os elementos de que dispunham. Hipd-
teses foram Tlevantadas. M. disse gue a Mdscara "puxava" muito e
levava-a perder 0s parametros. Q. discordou, alegando que estava
muito mais consciente nesse exercicio do que quando de seu pri-

meiro laboratdrio.

No consenso final, as alunas colocaram a necessidade de

um roteiro a ser seguido, guando se usa essa Méscara numa impro-




visagdo.

Concluf que o clima ritualistico dos laboratdrios e o
conteddo cadtico de emogdes e contelddos internos que foram deto-
nados ainda estavam muito presentes, dificultando o sentido de

organizagdo necessdrio para se elaborar uma cena.

Era preciso deixar a poeira baixar e retomar o timao
dos navios gue abandonaram o cais, quando decidimos ir as ultimas

consequéncias com a Meia Mdscara Neutra.

Na aula posterior, apds o aquecimento, dei um exercicio
individual em que cada uma escolheria uma determinada profissio

com seus gestos especificos.

Na primeira fase do exercicio, a aluna apenas escolhe
um lugar e comecga a fazer os gestos. Na segunda, faz a mesma coi-
sa, mas acrescenta um novo componente, que € um detefminado s~
tado de espirito que vai modificar o ritmo da personagéem. Na ter-
ceira fase, tudo € igual, mas acontece um incidente que modifica

0 ritmo e o0 estado de espirito da personagem-profissao.

S. foi a primeira. Estava numa cozinha, movimentava-se
e fazia gestos de uma cozinheira. Os gestos ndo eram precisos e

ndo houve mudan¢ga de ritmo. Expliquei mais uma vez as fases do
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exercicio. C. foi a segunda. Fez uma vendedora de Yakult, que ela
viu perto da casa dela, mas isso s6é ficou claro durante a avalia-

¢do. A personagem nao tinha consisténcia, ritmo e credibilidade.

Parei a aula e perguntei o que estava acontecendo. Por-
que a minha proposta ndoc tinhasido entendida? S. e (. admitiram
gque nao havia entendido. Observei gue S. ndo estava fazendo uma
cozinheira; estava cozinhando e, portanto, ndo tinha a "deforma-
¢d0 corporal” que uma cozinheira de muitos anos de profissdo tem.
€. também incorreu no mesmo erro com sua vendedﬁra de Yakult. D.
levantou a hipdtese de que a Méia Mdscara nado tem nada a ver com
gestos ralistas e fazé&-los seria como uma "“profanacdo”. A maioria
concordou e discutimos qual seria a gestualidade dessa Médscara.

Seria o realismo ou o fantdstico e ¢ absurdo?

Percebi que, mesmo com um roteiro a seguir, as alunas
tinham dificuldades de improvisar. Pareciam ter perdido por com-

pleto essa capacidade. O qﬁe fazer?

Dei outro exercicio no qual duas personagens se encon-
tram preszas num elevador e lutam para sair. Nioc se conhecem, fi-
cam desesperadas e, finalmente, quando o elevador se abre, elas
encontram um ambiente Tfantdstico 14 fora e véé exbloré~1o. Fiz

isso para escapar ao realismo e procurar outra linguagem.

G. e D. foram fazer o exercicio. Passaram por toda a

angustia de ficarem presas, tentaram escapar, nio se comunicaram
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verbalmente. Quando a porta se abriu, D. ndo percebeu e acabou

indo atrds de Q. para um lugar estranho, cheio de teias de ara-

nha. 0 exercicio terminou.

Durante a avaliagao, D. e Q. disseram que se sentiram a
vontade e nao tiveram dificuldade de encontrar uma linquagem para
a Mdscara. Sentiram-se, porém, bloqueadas quanto a fala. Tiveram

medo de que a voz safsse falsa.

Ndo chegamos a uma conclusdo. Algumas acharam que deve-
riamcs pesguisar o realismo e voltar ao primeiro exercicio. Qu-

tras acharam que nao.

Resolvi dar-lhes uma tarefa: preparar dez arquétipos em
casa para serem apresentados como uma performance em aula. Esco-
lhemos a bruxa, a prostituta, a mie, o pai, o Touco, o velho de-

crépito, a crianga, a sacerdotisa, o urbano, a amorosa e 0 rural.

tlas, obviamente, nao prepararah nada e apresentaram 0S
arquétipos numa sequéncia, individualmente. Antes de passarmos &
performance, dei um exercicio de soltura, sem mdscara, chamado
“troca de canal", o qual consiste em duas alunas ficarem ajoea-
lhadas no chdo e comecarem a improvisar todo o material de tele-
visdo: novelas, noticidrios, comerciais, enlatados americanos
etc. Num dado momento, digo: "Troca o canal" e elas tém que im-

provisar outra coisa. Isso se repete muitas vezes, obrigando-as a
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improvisar até 3 exaustdo. O exercicio deu certo e serviu como

uma preparagdo para a sequéncia de arquétipos.

Cada uma colocou a mdscara e comegou a improvisar a
lista de arquétipos. Depois, fiz com que repetissem a sequéncia
mais rdpido, sem intervalo entre eles. Por exemplo: a postura do
velho jd& se adapta & da prostituta que, por sua vez, parte para a

sacerdotisa etc.

Os arquétipos sairam muito bem, com improvisagdo, voca-
lizagdo, gestos realistas e abstratos. Parecia que, finalmente, a
dificuldade de improvisar com a Meia Mdscara havia acabado. Todas
nds ficamos satisfeitas, pensando na possibilidade de rpotir' €
elaborar esses arquétipos, transformando-os numa performance,

para ser apresentada num espago teatral alternativo.

Na aula seguinte, repetimos o trabalho dos arquétipos
com as alunas gque haviam faltado. 0 material apresentado por elas
nao foi muito diferente do das anteriores. Na verdade, elas esta-

vam fazendo esteredtipos ao invés de arquétipos.

Resolvemos eliminar alguns deles e deixar apenas a mae,
a bruxa € a louca. Passamos ao trabatho mais aprofundado da mae,
para sair do esteredtipo das mdes modernas e buscar algo mais

visceral.
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0 processo de trabalho foi o seguinte: cada uma ia para
o espelho, colocava a mdscara e fazia uma pequena cena. A seguin-
te repetia o que a outra havia feito e acrescentava a sua versao
e, assim por diante, até que tivéssemos uma mae feita por oito
atrizes.

M., que estava grdvida foi a primeira; ela apenas aca-
riciou sua barriga com uma m3o e apoiou a outra nas costas. Em
seguida veio V., que massageou seu ventre com movimentos para
baixo. L. ficou de c6coras e teve um parto doloroso, com um grito
engasgado na garganta que ndo saiu; segurou 0 beb& e deitou-se. A
seguinte ajeitou o beb& no chao, ouviu um ruido e protegeu o bebé
com 0s bracos. A outra amamentou-o e, assim por diante, até a ce-
na ficar completa. O resultado foi bom, o©s gestos foram organi-
cos, ditados pela Médscara. A escolha da Mdscara foi muito feliz:
resolvemos trabalhar com tré&s Mdscaras que considerei apropriadas

para o papel de mae, bruxa e louca.

Passamos a bruxa. O‘processo foi assustador e hilarian-~
te. A bruxa estd bem calcada no inconsciente coletivo € tem wuma
empatia total com ¢s espectadores. Conseguimos um resultado muito
bom, passando apenas uma vez. A Mdscara adaptou-se a bruxa como

uma Juva.

Na aula seguinte, decidimos trabalhar a bruxe para uma
performance e fizemos uma passada a frio, sem mdscara. Antes, ti-

vemos um aguecimento mais violento e fiz o exercicio do "possufi-
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do", que consiste em duas alunas segurarem, pelos bragos, uma ou-
tra que vai saltar, corcovear, como se estivesse possuida pelo

demdnio.

Nesse exercicio, ela solta todos os misculos e sente-se
profundamente relaxada, no final. Depois, fiz com que todas pu-
tassem como se "tivesse baixado a pomba gira", liberando sons e

emogdes. Assim, preparamo-nos para refazer a bruxa.

Nosso objetivo era limpar os gestos e adquirir precisdo
nos detalhes realistas, tais como segurar o0 corvo, mexer no cal-
deirdo com a colher, manipular, os frascos etc. Filmamos a versido

final em video tape, para podermos analisar os detalhes.

Passamos a Jouca. A Mdscara escolhida adaptou-se muito
bem & personagem. Seguimos © mesmo processo de cada uma acrescen-
tar sua versdo, repetindo o gque a colega anterior Bavia feito. 0
resultado foi muito assuétador: catdrtico para ela; incdmodo para

0s observadores.

Na avaliacdo, as alunas colocaram gque foi muito difi-
cil, uma vez comecada, parar aimprovisacdo. Estava “tudo nublado,
tudo embaralhado, nao tinha nenhuma forma;" "vocé sabe que tem um
perigo horrivel, mas ndo sabe o gue €;" guando comecei, nio tive
vontade de parar e precisei voltar para o espelho para que ele

funcionasse como uma quebra, um corte;" "quande vocé vé, parece
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pesado; ao fazé-lo, vocé v& que ndo €", "€ tdo interno e tdo con-
vulso, tem tantacoisa junta, € muito livre, ndo déd para conduzir,
ndo tem objetos, € uma magaroca", "€ prazeiroso, mas havia dor",
"um sentimentio desencadeia 0 outro; mal dé& para lidar com dois e
vem uma avalanche ao mesmo tempo", "a sensibilidade do louco &

t3o agucgada que ndo consegue se firmar no agui, no real".

Todas concordaram que seria muito dificil fazer a cena
sem a Mdscara e o espelho, pois a Mdscara "chamava a liberdade",
"ao ofhar para o espetho, a Mdscara Jj& estava sugerindo", "o
olhar das pessoas na Mdscara determinou o tempo e o ritmo delas”,
"ela d& uma oportunidade diferente®, "ela propicia a coisa o
fluir com maijs facilidade", "a Mdscara da bruxa €, vocalmente,
diferente da Méascara da louca" "a &éscara da louca é um vulcdo

que sai pelo nariz e boca" e "ela te dd muitos estimulos".

A discussdo sobre as Mdscaras nos levou a conclusdo de
gque a Meia Mdscara Neutra tira a pessoa do eixo, levando-a a se
abrir a qualquer identidade que venha depois. Tira a identidade

para abrir caminho para outra.

Com a Meia Mdscara, hd também perda de identidade e
abertura de "um leque de identidades®. T. sente que agora tem fa-
cilidade maior para ousar, com a Mascara, gualquer coisa gque se-
ja, por mais imperfeita que possa ser. Com a Méscara, "nio existe

nenhum impulso censurado™. A Mdscara da Touca nunca poderia ser a




172~

da bruxa e vice-versa. (ada umatem sua identidade.

Apds isso tudo, senti gue o processo da Meia Méscara
havia sido devidamente absorvido pelas alunas. 0 comego, que foi
uma viagem muito subjetiva, comegou a ter elementos concretos. Da
despersonalizagdo dos primeiros Tlaboratérios, que despertaram
conteddos muito internos e, algumas vezes, dolorosos, passamos
para a fase de personalizacdo através dos argquétipos, nos quais

as alunas usam 0 seu interior para criar algo fora delas mesmas.
2.4.2 - Avaliagdo do Ritual de Iniciacdo

A razdo de se incluir o Curso de Meia Mdscara Neutra
neste trabalho € resultante de uma necessidade de alerta as pes-
soas que, eventualmente, possam vir a manipuld-las, sem maiores

informagdes.

Eséa mdscara, na formacdo de Copeau, destinava—se a ex-
ploragdes verbais apos o contato com a Mdscara Neutra. Nesse cur-
so acabei dando demasiada €nfase ao aspecto da magia da Meia Més-
cara Neutra, reforgando isso com o0 uso dermanda1as, mantras e luz
de refletores, além de minha prépria postura engquanto professora
do grupo. Foi uma tentativa de submeter as alunas ao meu contro-

le, por meio da Mdscara.

Para a minha insatisfagdo, verifiquei que védrias alunas
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recusavam-se a tirar a mdscara, quando eu assim o pedia, choravam
e sofriam de efeitos secunddrios no dia seguinte, tais como sudo-

rese, pressdo oscilante, vOomitos (como no caso de Q.) e febre.

Vejamos 0 que aconteceu nos laboratdérios individuais:
V. ndo quis abandonar a cadeira quando lhe pedi e recusava-se a
pobedecer ao meu comando. Sentiu-se paralisada e ndao queria voltar

a ser ela prdpria.

No laboratdrio de 5., ela ficou sem nome, totalmente
aprisionada no espelho, querendo atravesséd-lo. N3o conseguia as-

sociar sua pessoa com a imagem no espelho.

L. Perdeu-se no laboratdrio e nd3oc achou uma personagem;
era um "animal acuado e preso". Achou a mdscara triste e niao que-

ria ficar triste. Perdeu sua identidade no processo.

Q. encontrou vdrias personagens, a mais forte sendo &

de um menino travesso. Relutou muito para voltar a cadeira,

D. tornou-se uma personalidade narcisista, encantada
pela sua 1imagem. N&o queria contato com as outras. Seu nome era
Landa da Grécia. Ndo havia, para ela, limites entre a midscara e a

sua pele.

T. transformou~se numa coruja, sem Saber de onde vinha,
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M., a gque estava grédvida, transformou-se numa crianga
brincalhona. Era 1isso gque ela estava vivendo naquele momento e
para isso estava se preparando: ter um filho. Foi para ela até
uma vivéncia agradavel. Para um beb& que nasce, tudo € novidade e
descoberta. Para as ocutras alunas, no entanto, 0 processo de des-
ligarem-se de si mesmas e perderem o0 controle foil muito assusta-

dor.

Temos que considerar a situacdo gue a pessoa estd vi-
véndo naquele momento, a estrutura da personalidade de cada uma.
Devido a uma série de fatos, o desligar-se de si mesma pode ser
insuportdvel e altamente perigoso, na medida em que 0 processo
possibilita também o surgimento de componentes da personalidade

com as quais a aluna ndo estd querendo lidar.

Posso déparar com alguém que estd vivendo uma certa
agressividade naguele momento e gue estd mantendo esse fato blo-
QUeado dentro de si. Na medida em que libero isso, posso desenca-

dear uma agressividade muito grande no grupo.

Trata-se de um método gque nao € para todo mundo. F ape-
nas para pessoas que consigam lidar objetivamente com desligar-se
de si mesmas, sem maiores complicagdes. A Mdscara pode propiciar
a formagdo de uma Torre de Babel de cédigos muito especiais de

cada uma das alunas.

Nos laboratgrios de duplas no espelho, ocorreu, Nno caso
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de Q. e V., um rompimento de convengado, estabelecida por mim, de
comunicagao através do espelho, a qual evita o contato fisico.
Transformaram-se em dois animais: um grande e poderoso € outro
mais fré&gil. Seguiram-se wuivos, gritos, choros, gargalhadas e
dores nas pernas. Ficaram doentes no dia seguinte e houve difi-

cuidades na avaliacgdo, o que fugiu totalmente aos meus objetivos.

No caso de M. e T., houve vagidos, gritos, aprisiona-
mento no espelho e agressividade. M. quase dé um soco no espelho
e tive que interromper o laboratério. Na avaliagao, constatou-se
que houve uma vrejeigdo de uma pela outra e uma conseguente au-

to-rejeigao.

0 jaboratdério de D. e C. comegou com brincadeiras, pas-
sando pela agressividade, onde entraram 0 cuspe & 0 tapa. Eram
como dois bichos se acuando, com medo de enfrentar a "entidade”

que tomou conta de cada uma delas.

0 Gl;imo laboratdrio em duplas, o de L. e S., ficou com
um clima pesado no ar pelo fato das duas nd¢ conseguirem se Ccomu-
nicar. 0 choro trancado e o medo de falar foram os temas do labo-
ratério, como se a “fala cortasse o clima". L. e S. tiveram
problemas no dia seguinte: tlassidao e torpor, "“um vulcdo por den-

tro".

Na realidade, o que aconteceu nos laboratdrios de du-
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plas no espelho foi um grande susto, de pessoas que se sentiram
muito sozinhas, muito abandonadas, por n3o encontrarem apoio.
Senti isso e intervi védrias vezes para interromper esse doloroso

processo.

Percebi que o que ocorria era um momento de desestrutu-
ragdo de duas pessoas colocadas frente ao espelho, que precisavam
de um elemento para se estruturarem e ndo o conseguiram. Encon-
travam apenas parceiras que estavam mais desestruturadas ainda.
Foi como se as duplas estivessem contaminando-se por falta de um’

cais, por falta de um apoio que talvez eu ndo tenha dado.

Ao utilizarem padrdes de comunicacdo ndo habituais - o
epidérmico, o fisico e o dramdtico, perderam-se ao abandonar o
cais. Em muitos momentos, assemelhavam-se a navios perdidos pelo
caminho que nos dispuséramos a percorrer, por desejar ir fundo na
Meia Mdscara Neutra. Navios que vivenciaram sua prépria desperso-

nalizagao e a do outro também,

Passando o tempo, cheguei 2 conclusdo de que essa foi
uma viagem subjetiva. Somente depois que chegamos & uma fase de
personalizagdo, ao encontrarmos os arquétipos, pudemos, através
deles, wutilizar os conteddos interiores de cada aluna para criar

algo fora delas mesmas e, assim, obtermos um resultado teatral.
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caPITULO 3

A MASCARA EXPRESSIVA OU AS ONDAS DO MAR

A mdscara possibilita ao ator expe-
rimentar, em sua forma mais alar-

mante, a quimica da representacéo.
Michel St. Denis

Apés o treinamento com a Mdscara Neutra, no qual o ator
eliminou tigues nervosos, maneirismos e vicios que carregou con-
sigo para a Escola de Arte Dramdtica, chega o momento de explorar

um estdgio diferente no seu treinamento.

No estdgio anterior, ele aprendeu a desenvolver seu po-
tencial expressivo, encontrando respostas mais criativas para oS
estimulos que foram dados pelo Mdscara Neutra; seu corpo tor-
nou-se mais flexivel, seus gestos mais orgdnicos e seu gestual,
mais econdbmico. Até o presente momento, ele trabalhou com uma
midscara simétrica, sem definicdo de idade ou sexo, emogdo ou per-

sonalidade.

A técnica dos trés segundos tirou-the a afobagdo e
propiciou-lhe um estado de calma para executar as agles pedidas

pela Méscara Neutra: agdes claras, arguetipicas, sem conflito in-
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terior ou psicologismo, como se estivesse na placidez do fundo do

mar.

0 ator estd pronto para criar uma personagem completa,
agora que se tornou uma tabula rasa, sem a interferéncia de sua
persona social. Ele estd pronto para "calgar" a Mdscara Expressi-
va, que permite que ele seja qualquer pessoa e, a0 mesmo tempo,
seja ele mesmo. 0 anonimato propiciado pela méscara dd, ao ator,
uma sensagao de liberdade para mergulhar fundo em seus recursos

psicofisicos, liberando @& imaginagdo, para que ele possa ousar

ser outra pessoa. Como afirma Eldredge: "Com a Miascara Neutra
procuramos o0 Gnico; com .a Expressiva, os muitos”. (ELDREDGE,
1975: 201).

Através da éeguranéa gue a mdscara The dé, o ator pode
desenvolver, sozinho, sua capacidade-de criagdo de personagem,
tendo como drbitro a prdpria mdscara. Cabe ac professor criar um
ambiente cheio de estimulos, que propiciem vériaé escolhas, nas
quais ele se desblogueia e encontra novos caminhos para sua ima-

ginacdo.

A Mdscara Neutra tinha uma fixidez e simetria de trégos
que limitavam as escolhas do ator. Cohtrariamente, a Médscara Ex-
pressiva deve ser assimétrice e sugestiva, a fim de criar maliti-
plas possibilidades para o ator elaborar sua personagem, adaptar

seu fisico a mascara e aumentar seu vocabuldrio expressivo e po-
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tencial de caracterizagao.

Para melhor descrever a diferenga entre a Mdscara Neu-
tra e a Expressiva, uso as palavras de Bari Rolfe, discipula de

Copeau:

“F muito mais fdcil lidar com a Mdscara Expressiva do
gue com a Neutra, pelo fato de aquela ter pontos de re-
feréncia que sao familiares a todos nés; nela pode-se
reconhecer elementos de caracterizagdao, de comédia, de
maneirismos pessoais e de conflito interno. Além disso,
trabalhar com essa Mdscara € mais fdcil devido a prepa-
ragdo- oferecida anteriormente pela Mdscara Neutra."

(ROLFE, 1977:27)

O"conflito interno", ao qual Bari Rolfe se refere, vai
depender da sensibilidade do escultor ao confeccionar a mdscara.
E imprescindivel gque ela tenha um. determinado nivel de ambigiiida-
de em seus tracos, para gue o ator possa preenché&-los, usando a
sua imaginagdo. Com isso, guerc dizer que a Mdscara Expressiva nao
pode ser tctalmente acabada no que diz respeito a caracterizagado.

Nao se trata de um velho ou de um jovem, de uma personagem que

estd alegre ou triste.

0 escultor deve deixar algo incompleto, assimétrico,

ambiguo, algo que fuja de um estado emocional muito cristalizado
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na méScara, a fim de que o ator tenha mais possibilidades de ali-
mentar os estimulos e as incongruéncias inerentes & elaboragdo de
sua personagem. A analogia com as ondas do mar, essa bela 1imagem
de Jacques Lecog, expressa essas incongruéncias, essas discrepan-

cias, gue sao caracteristicas da Méascara Expressiva.

Sobrancelhas arqueadas, conjugadas com a boca de cantos
caidos, o lado direito mais protuberante que o esquerdo, olhos
cinicos, aliados a uma boca sorridente; esses sdo 0s tragos pedi-

dos por uma Mdscara Expressiva.

Se ela for definida enquanto personalidade, 0o que tere-
mos serd mera caracterizagédo superficial do ator, vresultado da
falta de interacdo do escultor da mdscara com o professor ou o
diretor'que a enéomendou. Se ela fora suficientemente ambigua, o©
ator terd wum campo muitoc maior de trabalho individual para

"preencher®" as lacunas da méascara, corporalmente,

A Mdscara Expressiva entra em agdac do mesmo modo que @&
Neutra: reagindo ao mundo exterior. A diferenga € que a Mdscara
Neutra era "inocente™, sem idéias preconcebidas, sem um passado
que a fizesse reagir de um determinada forma, enquanto a Mdscara
Expressiva reage ao ambiente como uma personagem que tem idéias
préprias, passado, presente e expectativas de futuro. Seus movi-
mentos denotam sua experiéncia de vida, a qual determina também

seu ritmo interno. Partindo do universal, chegamos ao particular,
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ao microcosmo da Mdscara Expressiva, em outras palavras do fundo

do mar as ondas do mar.

A Miscara Expressiva pode ser uma mdscara inteira, sem
as grandes aberturas para os olhos, caracteristicas das neutras.
Fla fira do ator a pa]avra, b campo visual e a mobilidade facial,
fazendo com que 0s sentimentos sd possam ser expressos através do
potencial expressivo do corpo. Pode ser também uma meia mdascara
gue permite a exploragdo verbal e libera a parte inferior do ros-

to do ator, o qual vai complementar as feig¢des da mdscara.

Nesse estdgio do treinamento, o problema da liberagdo

da voz se coloca em primeiro plano.

" Bari Rolfe (Washington University) e Jacques Lecog
(Ecole Jacques Lecoq) usam Mdscaras Expressivas inteiras e sé
permitem a vocalizag¢do num estdgio posterior, com a meia mdscara
da Commedia dell'Arte. Libby Appel (Goodman School) usa mascaras
inteiras, com a boca suficientemente amptiada para permftir 0 som
e a articulacdo, cobrindo o orificio da boca com gaze preta pare
esconder as feig¢des do ator. Isso quer dizer que cada discipulo

de Copeau usa uma técnica diferente, de acordo com sua personali-

dade.

Quanto a mim, utilizo dois tipos de Mdscaras Expressi-

va: a inteira com abertura para a boca e a meia mdscara. Acho im-
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portante que o ator possa liberar a voz, mesmo que nao chegue, de

imediato, ao som articulado.

Para mim, a voz € um elemento tdo importante quanto os
outros no processo de caracterizagao de uma personagem e, por es-
sa razdo, estimulo a possibilidade do som durante o treinamento

com a Mascara Expressiva.
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3.1 - Treinamento: Apresentacdo, Manipulacdo e Ritualizacgdo.

0 ritual de iniciagdo feito por mim, em sala de aula,
segue 0% mesmos passos do primeiro ritual, apoiado em Jean Dorcy,

que vimos no capitulo da M&scara Neutra.

Feita a apresentacd@o de um modelo usando a Mdscara sob
a luz de um refletor, crio um ambiente cheio de estimulos como
figurinos, acessdérios, praticdveis e objetos para gque o0 aluno
possa "rechear" a personagem. AQ "calgar" a mdscara, que € o pri-
ﬁeiro estimulo, € preciso dar tempo para que ela executé 0 seu
trabatho e para gue o ator decifre todas as suas 1ncongruéncjas,

antes de zdotar uma determinada postura.

Para se dar um exemplo de como a Mdscara dita suas prdé-
prias regras para o ator, vejamos o seguinte caso: um ator "cal-
¢ou" wuma mdscara que tinha um gueixo autoritdrice protuberante
uma boca timida. Réagéndo ao impacto visual no espelho e seguindo
as minhas orientac¢bes, a Médscara se "introjetou" no ator e ele se
projetou através dela. Em outras palavras, o ator trabalhou a
Mdscara deixando que o© queixo protuberante forgassé sua cabecge

para a frente.

Para haver uma compensagao e restabelecer o equilibrio,
o corpo respondeu ao impulsoc encolhendo o peito para trds, bus-

cando seu centro gravitacional que, nesse caso, era a pélvis. 0Os
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bragos colocaram-se na frente do corpo para expressar a timidez
da boca contrafda. Em seguida, muito lentamente, outros estimu-
los, tais como guarda-chuvas, casacos, chapé€us, relégios etc, fo-
ram colocados diante dele. Antes de tudo, porém, com o0s ajustes
de postura, o ator reagiu aos estimulos das feigles da Mdscara
organicamentere nao como um esteredtipo, encontrando o embrido de

sua personagem.

0 treinamento anterior com a Mdscara Neutra ajudou-o,
decenvolvendo a flexibilidade de seu corpo e a prontiddo para
reagir ac impacto visual da Mdscara no espelho, fisica e emocio-

nalmente.

Nesse estdgio de iniciagdo, o professor deve alertar o
ator para gque evite movimentos rdpidos e abstenha-se de impor
seus movimentos a Mdscara, deixando-se levar por ela ao invés de

tentar assumir o controle de imediato.

A inducac do professor, comc j& disse anteriormente, é
pela via negativa: dizendo-se ao aluno © gque nao deve fazer, che-
ga-se, por eliminagac, ao que ¢ apropriado. lgualmente importante
6 a férmula matematica de “menos € igual a mais". Quanto maior
for a contencdc. gestual no inicic do trabalho, mais tempo terd a

mdscara para guiar o ator durante a caracterizacgado.

0 treinamento com a Médscara Expressiva serd mais fdcil
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se o0 aluno jéd tiver assimilado uma série de regras com a Mdscara
Neutra. Ele sabe que a mdscara amplia tudo que o rodeia: pequenos

movimentos, manipula¢do de objetos, acessérios etc.

Neste momento, recorro, novamente, as regras de St. De-
nis, as quais se aplicam ao estdgio anterior e posterior do tra-

balho com mdscaras em geral.

0 professor deve, a principio, alertar o aluno de que,

com a&a mdscara no rosto, tecnicamente:

"1 - 0 menor movimento da cabecga, uma volta sutii, um

olhar para cima, tudo isso conta.

2 - Movimentos‘bruscos ou violentos impedem a platéia
de "ler"™ o momento, claramente.” (SAINT-DENIS,

1982: 172-173)

Durante o meu ritual de'éniciagao, depois que o aluno
encontrou o ‘“embrido" de sua Mascara, jd se vestiu e apossou-se
de um determinado objeto, deve seguir evitando o "dramdtico". Is-
so quer dizer que ele pode apenas movimentar-se pelo espago dian-
te do espelho, executar agdes simples, andar, sentar, manipular
um objeto, tudo isso sem nenhum conteddo emocional. Ao se defron-
tar com o0s estimulos, o aluno €é encorajado a reagir tanto vocal

quanto fisicamente.
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A medida em que o© treinamento individual prossegue,
elabora-se © conteldo interno da personagem, a qual comega a se
comportar de uma forma peculiar que € apenas sua, confrontan-
do-se, no inicio, com atos do cotidiano nao dramédtico, formando,
assim, seu esgueleto. Mais tarde, a Mdscara passa a defrontar-se
com as suas angudstias, suas relagdes com os outros, suas manias e

idiossincrasias.

levard algum tempo para que o alunoc enceontre a roupé
certa, o objeto significativo do qual ndo se separa e sem 0 qual
sua personagem ndo se completa (com a bengala de C(harles Cha-
plin). ”O restante, o detalhe, vird depois, quando comegar a se
relacionar com as outras personagens, durante o trabalho em du-

plas e as improvisagdes coletivas.

A escolha da mdscara apropriada é de extrema importan-
cia e o professor deve ter um nimero suficiente delas a diéposi-
c3o dos alunos. O figurino deve ser variado, com roupas antigas,
cﬁapéus, . fitas, bengalas, guarda-chuvas e; até mesmo, instrumen-

tos musicais.

EFsses elementos devem ser combinados a fim de criar fi-
gurinos realistas e ndo-histéricos. Da mesma forma, oS aluncs de-
vem criar personagens contempordneos, do dia-a-dia e nao persona-

gens de grande dimensao dramdtica, como Hamlet ou Medéia.

Figurinos e acess6rios devem estar a disposigdo do ator
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para estimular e ampliar seus meios de expressdo e ndo para criar
fantasias .0 que conta € a sua criatividade na escolha e na elabo-
ragdo desses elementos. Roupas e acessérios devem ser um prolon-

gamento da personagem.

A Méscara ¢ sempre o 4rbitro do ator, mas, em se tra-
tando de Méascaras Expressivas, 0 figurino e o acessfrio sao
jgualmente importantes no processo de criagdo. As vezes, 0 COrpo
do ator ndo reage & Mdscara de imediato e s¢ vai reagir depois,

guando dispuser de um acessério. E necessdrio experimentar tudo.

Segundo St. Denis: "...Nunca se sabe 0 que vail provocar
0o nascimento de uma personagem e O que vai aljmenté—?a interna-
mente. Alguns alunos reagirdo, em primeiro lugar, a uma miscara;
outros, a um acessério; outros, a uma pega de vestudrio”. (SAINT-

DENIS, 1982: 182).

E importante conscientizar o aluno de qgue a caracteri-
zagdo ndo € um processo intelectual. Ela deve ser resultado da

inspiragdo no momento, com todos os erros e acertos.
Nesse aspecto, apdio-me mais uma vez em St. Denis, gque
encorajava seus alunos a descobrir e observar antes de partir pa-

ra uma elaboragdo:

“Sem pensar ou planejar nada, deixo todo o meu ser rea-
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gir ao estimulo do acessério: uma frigideira pode se
transformar numa coroa; um par de tesouras pode ser
usado como uma ltuneta; um charuto pode se transformar
numa seringa hipodérmica nas mdos de um médico Jlouco
etcl...) o pensar vem bem mais tarde. A forma entra no
trabalho somente nos estdgios finais." (SAINT-DENIS,

1982: 182)

Apés a elaborag¢do da personagem, o ator estd pronto pa-
ra falar e se relacionar com os outros. Antes disso, € necessdrio
que o ator faga a sua "contra-Mdscara", ou seja, que atue com ela
e contra ela. Existe um conflito entre o corpo do ator e a Mdsca-

ra e um ocutro conflito dentro da prépria Mdscara.

A Mdscara Expressiva, por isso mesmo, permite uma com-
plexidade de caracterizagdo, ndo encontrada nas outras Mascaras,
devido & sua ambiguidade. Atuar com a Méscara ¢ alinhar seu corpo
com as feigles da mdscara ou, entdo, deliberadamente, criar uma
disparidade entre o corpo e a méscaré, atuando contra ela. Assim,
uma velha éutoritéria pode se tornar uma jovem timida, um vaga-

bundo pode ser um vendedor atarefado.

A mesma Mdscara permite uma segunda caracterizagao 1to-
talmente diferente da primeira~ou a mesma Mascara pode mostrar um
determinado aspecto que estava oculto. Por exemplo, uma prima-do-

na cheia de si quando estd em cena, pode, antes de entrar no pal-
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co, revelar seu medo e sua fragilidade. Este € um dos primeiros
exercicios que 0s alunos fazem, depois de se adaptarem as fei-

¢bes da Mdscara Expressiva.

Bari Rolfe explica como um individuo pode ter duas <ca-

ras ou uma caracteristica secreta que sdé vemos com 0 passar do

tempo:

“Uma Méscara ou uma pessoa causa uma certa impressao, a
primeira vista. Quandb, mais tarde, com -o passar do
tempo; podemos conhecé-la melhor, quando nos damos con-
ta de que as coisas ndo sdo O gue parecem, estamos na
presenga de uma M&scara e uma contra-Mdscara." {ROLFE,

1977: 133)

f este aspecto do comportamento humano gque o ator deve
captar para desenvolver a habilidade de representar as vdrias
méscaras que temos dentro de nés, a bela e a fera, o médico e o
monstro e Cyrano de Bergerac com sua alma poética e sua face gro-

tesca.

A fungdo da Mdscara Expressiva é abrir a caixa de Pan-
dora, liberando as vdrias Mdscaras gue est3o esbogadas numa sé.
Primeiro, confrontando-nos com ela, preenchendo suas lacunas com
o corpo, a voz, as roupas e 0s acessérios. Depois, explorando-a

mais a fundo, atuando contra ela.
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Apss essa fase preparatdéria, os exercicios s&o rituali-

zados diante do espelho e o ator passard para jogos em dupla e

improvisagdes coletivas, como serd visto a seguir.
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3.2 - Oficina de Miscara Expressiva com o Grupo do Festival de

Teatro Amador - Blumenau

Fui convidada pela Prefeitura Municipal de Blumenau,
Santa Catarina, para ministrar uma Oficina de Méscéra Expressiva.
0 grupo era formado por 15 alunos de contextos diferentes, ndo
somente atores, mas também diretores, cendgrafos, maguiadores,
dramaturgos, vindos de vdrias partes do Brasil. Nesse curso, fo-
ram utilizadas mdscaras inteiras com um grande orificio para a

boca. A oficina foi realizada em julho de 1989.
12 Aula*
Aguecimento: CORRIDA

Os alunos correram pela sala em vdarias diregdes: para a
direita, para a esquerda, para a frente e para trds, alternando a
caminhada em ritmc lento e rdpido. A sequir, individualmente, pu-
laram corda e rastejaram como cobras.

Exercicio de concentragdo e imaginagdo

Cada aluno pensa num circulo e, individualmente, vai

*0 aquecimento e o exercicio de concentragdo e imaginacgdao sao
feitos sem a médscara. :
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delinear no espago movimentos circulares com o corpo. Depois que
tiver esgotado todas as possibilidades, come¢ga a trabalhar em du-
pla com a mesma proposta. Por fim, passa a trabalhar em grupos de
cinco pessoas. 0 mesmo pode ser feito tendo como ponto de partida

uma linha reta.

Mdscara: Processo de Iniciagdo:**

Falei sobre a Méscara Expressiva e seus objetivos: re-
velar as vé&rias personagens que temos dentro de ndés e expressar o

conflito interior inerente @ prépria mdscara.

Chamei a atengdo para a ambiguidade das feigbes da mds-
cara gque deixa ao ator & possibilidade de preencher as lacunas da
médscara com Seu corpo e sua voz. Pedi a um aluno que *“calgasse”
uma € s€ nmovimentasse pela sala, sendo observado pelos outros
sob a 'luz de um refletor. A Mdscara mudava de expressdao a medida
em que ele se movia, ficava em pé, sentava-se, movimentava a ca-
bec¢a e andava pelo espago. Enquanto isso, 0s outros alunos se ex-

pressavam em voz alta e faziam anotagdes em seus didrios.

Depois desse primeiro contato, o0 aluno "descalgcou" a

méscara. Coloquei as outras no chdo para que todos pudessem ob-

*Este processo € realizado com os alunos mascarados.
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servd-las atentamente, sempre respeitando o tempo de tré&s segun-
dos. A seqguir, os alunos experimentaram as vdrias midscaras espa-

ihadas pelo chdo e escolheram uma.

Feita a escolha, sem pressa ou afobagdo, cada aluno foi
para um canto da sala e iniciou o toque com as mdos sobre as fei-
¢6es da mdscara, cheirando-a, sentindo sua textura e meditando
sobre ela. Esse contato durou um longo tempo e, assim, eles pude-

ram familiarizar-se com a mdscara gue iriam usar.

A primeira impressdo que tiveram foi que ela era dis-

torcida em suas feigbBes, grotesca, alegre e triste.
22 Aula
Agquecimento: TEMPERATURAS

Andando pelo espaco, os alunos imaginam que o chdo onde
pisam esté& ficando morno, cada vez mais gquente, 0 que 0sS obriga a
pular e saltar. 0 chao vai esfriando, gradativamente, até ficar
completamernte gelado. Ap6s essa caminhada, eles dao saltos, ten-
tando apanhar um objeto imagindrio no teto e, depois, viram cam-
balhotas.

Exercicio de Concentragdo: O ESPELHO

Dividir a classe em duplas, que devem ficar espalhadas
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pela sala. Dois alunos colocam-se frente a frente; um deles € o
motor e o outro deve imitar seus movimentos como um espelho. Por
exemplo: se o motor vira-se para a direita, o outro aluno deve

virar-se pare a direita também e assim por diante.

Trocam-se as posigbes e depois que as duplas estiverem
atinadas, nio hd mais espelho ou motor; 0s alunos devem executar
o mesmo movimento em perfeita sincronizagdo. A seguir, um dos
alunos passa a ser o motor novamente, s6 que o espelho se revolta

e nao o obedece mais, surgindo dai uma improvisagdo.
MASCARA: PROCESSO DE INICIAGAD

Uma vez feita a escolha da mdscara, pe¢o a um voluntd-
rio para vir em frente do espelho e repete-se o ritual de inic?a;
¢do feito «com a Mdscara Neutra.* Quando o aluno estiver pronto,
diante do espelho e com a mdscara, pego-lhe que ajuste seu corpo
as suas feigdes distorcidas, localizando o ponto de equilibrio de

onde saem todos 0s movimentos.

Em sequida, pego-lhe gue se movimente simplesmente exe-
cutando acdes comuns, tais como: sentar, andar, pegar um objeto

etc.

*VYer curso de Mdscara Neutra - Capitulo 2 p. 62
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Depois, sempre voltado para o espelho, pego-lhe que re-
presente um rei, um mendigo, um capitéo do exército, uma moga ti-
mida, um homem zangado, uma mulher feliz etc. Para terminar, pe-
¢o-lhe que exprima, com o seu corpo, 0 que estd sentindo naquele

momento.

Observacgao: Esse processo, da primeira e segunda aula, € muito
demorado, principalmente se a classe tiver vinte ou mais alunos,

durando, na prdtica, de trés a cinco aulas.
32 Auta
Aquecimento: CONFRONTO DE FORCAS

Divide-se a classe em dois grupos mistos, em fila in-
diana, e estica-se uma corda de maneira que cada um dos dois gru-
DosS ségure uma das pontas. Cada grupo deve puxar a corda na sua
direcao. Os pés devem estar plantados no chao e aé pernas uma na
frente da outra, sendo que uma estd flexionada e & outra, alonga-

da.

Quando o grupo oposto puxar a corda, as pernas dos ele-
mentos do outro grupo invertem de posigdo, ou seja, a gue estiver
alongada ficard flexionada e vice-versa. 0 exercicio tem um ritmo

préprio que é o "vai e vem",

0 balao infldvel:
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0 aluno, & medida em que vai inspirando o ar, infla o
corpo com um baldo, até chegar ao ponto mdximo de expansdo. A se-
guir, vou furando cada baldo e eles vao relaxando cada parte do

corpo até que fiquem completamente murchos, como um baldo vazio.
Exercicio de concentracdo: A MAQUINA COLETIVA

Cada aluno faz parte de um mecanismo que movimenta uma
mdguina. Um por um comega a se movimentar individualmente, até
que a mdguina esteja funcionando em sua totalidade. Ela pode an-
dar mais rdpido, mais devagar ou ficar enferrujada por falta de

6leo.

0 importante € que cada movimento esteja sincronizado
com o outro, a fim de que a mdguina ndo pare. Cada mecanismo da
midquina possui um som diferenciado que os alunos vdo emitir indi-

vidualmente.
Mdscara: CARACTERIZAQ%QtE ENTREVISTA

Terminado o ritual de iniciagdo, os alunos wvoltam ao
espelho com suas mdscaras. Nessa aula, solicita-se, ao aluno, que
busque, no guarda-roupa da escola, panos, trapos, roupas, cha-
péus, bengatas, panelas e instrumentos musicais. A seguir, cada
um vai para a frente do espelho e comeca a escolher seu vestud-

rio.
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0 importante é que ele encontre um acessério que com-
plemente sua indumentédria e do qual nd&o possa se separar. A par-
tir da escolha das roupas e dos acessdrios, o0 aluno sSe aquece
diante do espelho, depois o abandona € anda pela sala. D resto da

classe fica sentado em circulo, observando-o.

0 aluno que estiver caracterizado senta-se no meio do
circulo e o0s outros the fazem perguntas (por exemplo: nome, de
onde veio, onde estd agora, em que ano, onde trabalhz, o gue gos-
taria de fazér nas horas de folga, 0o que tem de mais atrativo,
mais interessante, menos interessante, se tem algum talento es-
pecial, por gque escolheu essa roupa, se pode fazer algo para 05§

cutros verem, como cantar, dancgar, qual o seu desejo secreto etc. -

Em segquida, todos os outros vdo para o espelho, carac-

terizam-se e passam pelo MesmMo processo.

Observacgéc: Por ser um processo individual, no gual os alunos sdo
observados e trabalhados um a um, deve-se contar com a possibili-
dade de que essa fase pode estender-se pelas aulas seguintes. Pa-
ra efeitc de organizacdo, continuarei a respeitar a contagem an-

terior.
48 Aula

Aquecimento: JOGO DO ESTIMULADOR
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Tendo o grupo a sua frente, um aluno, que € o lider,
passa varios estimulos para todos. Por exemplo, com um chicote
imagindrio, ele faz com que todos pulem do chdo; em seguida, imi-
tando o vento, sopra uma brisa suave sobre eles; depois, dirige
uma rajada de metralhadora, uma ventania, uma ducha de dqua fria

sobre eles: pode, ainda, ati¢ar fogo no grupo.

0 grupo deve reagir aos estimulos passados pelo 1ider.

Sucessivamente, muda-se o lider e oS estimulos também.
Exercicios de Concentragdo: 0 BASTAD

Em pé, os alunos formam um circulo e eu entrego um
bast3do para um deles, que vai para O centro, devendo encontrar um
uso nao-convencional para o objeto. Depois disso, passa © mesmo

para o préximo aluno, que enconira uma outra fungdo para o bas-

tdo, até gque todos passem pelo centro do circulc e cada um’encon-

tre um uso especifico para o objeto.

Miscara: FORMACAO DE UM ARQUETIPO

Fxicte uma lUnica Mdscara gue deve ser animada por todos
os atores. Ao "calcgd-la", cada um vai acrescentando um dado im-
portante para a personagem € 0 putro retoma, contribuindo com uma

informagdo nova.
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£ importante frisar que o referencial é a Mdscara e que
cada um deve adequar sua interpretagdo em fungdo dela, ou seja, a
Médscara € como se fosse um arquétipo, cujas dimensbes se ampliam

na medida em que cada ator empresta um pouco de si a ela.

Observagac: No inicio desse exercicio, 0S5 atores nao estao carac-
terizados. O primeiro ator, vestindo apenas uma matha, traz con-
sigo um acessério qualquer; o ouﬁro acrescentard mats um elemento
do vestudrio e assim, gradativamente vai se compondo uma persona:

gem.
58 Aula
Aquecimento: JOGO DE ELEMENTOS

Caminhandc pelo espago, cada aluno imagina que estd
carregando uma pedra muito pesada, em seus ombros. {om essa pe-
dra, terd que andar e dangar, trocando-a de ombros, lco]ocando~a
na cabegeé, nos quadris, enquanto o resto do corpo - gque estiver

livre - continua movimentando-se.
Aos poucos, o peso da pedra vai diminuindo, ela se
transformz numa bola e, depois, num baldo, que ele vai chutar pa-

ra o alto, ndo o0 deixando cair no chio.

Exercicio de Concentracdo: A CARETA
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Pe¢o aos alunos que fagam careta com o0 rosto e comple-
mentem-na com o0 resto do corpo. Depois, gradualmente, solicito

gue conservem a careta do corpo, eliminando a do rosto.

Pode-se também dividir o corpo em duas partes: da cin-
tura para cima, os movimentos s3o retos; da cintura para baixo,
sinuosos. O mesmo pode acontecer verticalmente, usando-se o lado
direito para movimentos circulares e o lado esquerdo para movi-

mentos retilineos.

Em dado momento, as duas partes comegam a brigar entre

£i & uma delas saird vencedora.
Mdscara: A PLANTA E O ANIMAL

Coloco duas Mdscaras gque ndo se conhecem dentro de um
compartimento de trem. Uma delas tem como caracteristica uma
planta e a outra; um animal. Lentamente, a medida em que a viagem
prossegue, as caracteristicas da planta e do  animal tornam-se
mais fortes e, em consequéncia, uma quer subjugar a outra. No de-
senrplar da luta, que deve ser feita sem violéncia, uma das Mds-

caras serd vencida.
628 Aula

Aquecimento: POTE DE COLA
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Andando pelo espago, 0s alunos imaginam que estao den-
tro de um pote de cola, movimentando-se com dificuldade e esbar-
rando uns nos outros. Sempre com cola no corpo, eles devem execu-
tar tarefas dificeis, tais como: andar agachados, pular obstécu-

los, pular corda, rastejar, correr e saltar.
Exercicio de Concentracdo: FAIXAS DE ENERGIA

Num grupo de sete, os alunos combinam com antecedéncia
uma improvisagdo curta e cada um escolhe a faixa de energia em
que vai atuar (forte, mais forte, regular, fraco, mais fraco e

inércia total}.

Durante a improvisagdao, o aluno deve executar suas
agbes, quaisquer qde sejam, dentro da faixa que escolheu. Assim,
por exemplo, se houver um incéndio, aguele que escotheu a inércia
vai ser devorado pelo fogo ou salvo pelo mais forte. Se, durante
a improvisagdo, o0 aluno se desconcentrar e passar para outra fai-

xa estard automaticamente excluido do jogo.
Mdscara: FICAR GRUDADO

Cada aluno, um de cada vez, encontra um espago. Imagina
que estd sé em casa e aproveita para executar tarefas cotidianas
e domésticas. Enquanto trabalha, uma parte de seu corpo fica gru-

dada numa parede ou numa mesa: pode ser o pé que se enganchou,
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seu traseiro que grudou em alguma lugar.

0 importante é achar a parte do corpo que ficou grudada
e tentar libertéd-la como puder. Entretanto, a cada tentativa de

desgrudar uma parte de seu corpo, outras ficarao grudadas.

Outro aluno vem e observa. Aquele que estd grudado,
disfarga o melthor gque pode e tenta continuar sua tarefa original,
a despeito das partes grudadas, usando outras partes do corpo de
forma ndo-convencional, manipulando-as com o queixo, dedos dos

pés ou gualquer parte do corpo que estiver livre.

0 fundamental € convencer aquele que o observa de gque
tudo estd dentro da normalidade, apesar da ridicula posigdao em
que se encontra. No final do exercicio, de repente, uma das .par-
tes, que estava grudada, desgruda-se e o aluno tenta encontrar

uma solugdao para desvencilhar o resto do corpo.

Observagdo: A proposta deste exercicio € expandir o vocabulédrio
da Mdscara, lidando com circunstancias ilégicas e despertando um
potencial c¢8mico quando resclve problemas extremos. Esse exerci-
cio foi adaptado de Libby Appel (APPEL, 1982:88).

72 Aula

Agquecimento Especifico
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0s alunos vdo agquecer vérias partes do corpo. Comegam
massageando o0 couro cabeludo e levantando as sobrancelhas; de-
pois, soltam o pescogo, girando-o para a direita e para a esquer-
da, movimentando os ombros, bragos, cintura, quadris, pernas e
pés. A sequir, ddo pulos no ar e correm pela sala, procurando

sempre um espago vazio.
Fxercicio de Concentracdo: POLOS POSITIVO E NEGATIVO

Cada aluno escolherd um pédlo. 0 positive tem <calor,
energia, atitude para fora. 0 negativo é frio, fraco, para den-
tro. Tudo que o positivo fizer, fard em termos de acdo e emogao
e o0 negativo fard o contrdric. Prosseguindo o jogo, o positivo
tocard o negatjvo com a mdo na testa. 0 negativo absorverd a

energia e, assim, trocam-se os papéis.
Mdscara: A TROCA

Colocc dois alunos com Mdscaras devidamente caracteri-
zadas na frente do espelho, sentados no chdo. Pouco a pouco,
através do espelho, as Méscaras estabelecem contato visual, de-

senvolvendo uma improvisagao com comego, meio e fim,

Congela-se a acdo e os alunos trocam as Mdscaras. A
partir dai, eles devem criar nova improvisacdo, baseada nas Mds-

caras que estdo usando. Nd@o € necessédrio dar continuidade a cena
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anterior, pois assim os alunos tém que recorrer 3 sua imaginagdo

para criar novos persgnagens.,
82 Aula
Aquecimento: SARRAFOQ

Dois atores, um em frente do outro e de Jjoelhos, ddo-se
as méos.‘Em fila indiana, 0s outros pulardo por cima dos bracgos
estendidos, devendo aterrizar num colchdo dando uma cambalhota; a
seguir, wvoltam para o final da fila a fim de recomecar o exerci-
cio. Enquanto isso, os atores que fazem 0 obstdculo vdo se levan-

tando, aumentando a altura do sarrafo, até ficarem em pé.
Exercicio de Concentragdo: 0 OBJETO

0s alunos se dividem em duas filas paralelas. O primei-
ro elemento de uma das filas inicia c¢riando uma mimica que ex-
pressa um objeto imagindrio e leva-o até o primeiro da outra fi-
leira. Este desenvolve outro objeto a partir daguele que recebeu
e 0 entrega para o e]emento gue estd na outra fila em sua frente,

Sempre em zigue-zague.

Observacgdo: O importante é receber do outro o objeto tal quail ele

g, fielmente, e sé depois modifica-lo.

Mdscara: AS SIAMESAS
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Dois alunos, juntando um dos lados do corpo no outro
como se fossem um s6, ficam com duas cabegas, cada um com um bra-
¢o e uma perna soltos; a partir dessa posigdo, vestidos e carac-

terizados, devem encontrar uma forma peculiar de se movimentar no

espago.

Observagao: As personagens grudadas sdo as mesmas gue foram cria-

das na 32 aula.

A principio, cada uma fala uma lingua diferente. No de-
correr da improvisagdo, eles terdo duas opg¢gdes: separar-se ou

continuar Jjuntos encontrando uma forma lUnica de expressdo.

928 Aula
Aquecimento: CONCENTRAGAO E CONFIANCA

Cada aluno vai para um canto da sala € se aquece, indi-
vidualmente, aproveitando ¢ material que foi dado nas aulas ante-
riores. Umaz vez aquecidos, devem fazer um exercicio de concentra-

¢do e confianga.

Num circulo de cinco pessoas, um aluno ficard no meio
e, conservando & coluna reta, joga-se para trds e para frente,
sendo amparado por aqueles que estdo no circule. 0 importante &

gue o0s componentes do circulo trasnfiram o peso do colega de um
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para o outro, ndo o deixando cair. Este que estd no centro, deve

permanecer relaxado, de olhos fechados, mantendo a coluna reta.
Exercicio de Concentragdo: A CHAMADA

Todos os alunos, em pé formam uma roda e cada um recebe
um nudmero. Coloco-me fora do circulo € vou chamando 0SS numeros;
agquele gque tiver seu nimero chamado deve cair para trds e os dois
‘que estiverem ao seu lado devem segurd-lo pelo lado e pelas cos-

tas.

0 importante é que cada um memorize 0 Seu numero e o de

quem estd ao seu lado para que n&o deixe o companheiro‘cair.
Miscara: AS FAMILIAS

Dividir a classe em grupo de cinco pessoas. Cada grupo
constitui uma familia que, com antecedéncia, ird combinar uma im-

provisacdo livre.

Essa improvisacdo deverd ter trés acontecimentos con-
tundentes. Por exemplo, & mulher estda com o amante no quarto e
seu marido chega; este atira e mata o amante; os filhos presen-

ciam o fato e fogem assustados.

Durante a improvisacdo, cada aluno deve dizer uma frase
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que nada tem a ver com a situacgdo, por exemplo: "Ndo pise no meu
rabo". "O trem jd& passou", Sou louco por vocé€" etc. A frase de-

ve ser sempre a mesma, 0 que muda € a entonagdo.
102 Aula
Aquecimento: JOAO SEM CASA E CAMINHADA NEUTRA

Os alunos entram nos circulos, desenhados, no chdao, com
giz; porém, um dos elementos fica sem "casa". Dado o sinal, todos
trocam de circulo e, consequentemente, um dos alunos sobra. Repi-

to o jogo vdrias vezes para estimular a competicdo.

Com os olhos fixos no horizonte, bragos relaxados ao
longo do corpo e joelhos Tevemente flexionados, os alunos comegam
a caminhar pelo espago. Iniciam tocando o chdo com o calcanhar,

despois com a planta do pé e, a seguir, com os artelhos,.

Nesse aguecimento, gque também € um exercicio de concen-
tragac, os alunos desligam-se do ambiente em que se encontram e
esvaziam & mente de pensamentos. A caminhada neutra deve durar
uns vinte minutos, até gque todos estejam relaxados.

Concentragadao: PASSADO, PRESENTE E FUTURO

Dou, aos alunos, dez minutos para gque combinem uma im-
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provisagao com comego, meio e fim, que se passa no passado, pre-

sente € futuro.

Em grupos de cinco, vdo para o centro do circulo e co-
mecam & improvisar o mesmo tema na era das cavernas, no preSénte
e na era da ficgdo cientifica. Os alunos devem se concentrar para
que a improvisagdao, as relagdes e as falas contjnuem as mesmas
nas trés épocas, 0 que muda € o cendrio, o figurino e os acessé-

rios.
Méscara: TRABALHO FINAL

A classe se divide em grupos e, fora do horédrio de au-
la, escolhe trechos de pegas, contos e poemas, que Sao ensaiados

e apresentados como avaliagao final.

Como sugestdes para a escolha de tema, cito: "As cria-
das® de Jean Genet, "0 médico e o monstro" .de Robert Louis Ste-
venson, "Pdssaro do Poente" de Soffredini, e "Alice no pais das

Maravilhas" de Lewis Carrol.

Os alunos devem preparar as cenas, vestindo-se & carac-
terizando-se de acordo com as personagens do tema escolhido; de-
vem c¢riar cendrios e elementos de cena, podendo optar por usar

Som o4 naoc.
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As cenas devem durar aproximadamente oquinze minutos,

com comego, meio e fim,

Observagdo: Nessa aula, como em todas as outras em que o0s alunos .
fazem uso da palavra ou som, eles devem wutilizar a técnica da
triangulagao, que jd foi descrita no trabalho com a Mdscara Neu-

tra.

E preciso esclarecer que todos os exercicios préticos
sem mdscara foram coletados por mim, durante minha carreira como

docente, alguns no Brasil e outros nos EUA e na franga.

Os exercicios que tém o subtitulo Mdscara foram adapta-
dos dos estdgios prdticos nesses pa%ses e de livros como Behind
the Mask de Bari Rolfe e Mask Characterization de Libby Appel.
S3o0 exercicios especificos para serem feitos com a Mdscara Ex-

pressiva.

A seguir, transcrevo fielmente os depoimentos forneci-
dos pelos alunos da Oficina. Os relatos referem-se as impressdes
vivenciadas, por eles, com a Médscara Expressiva.

3.2.17 - Depoimentos dos Alunos

U.M: (maquiador, 28 anos, Belém do Para)
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*0 mais interessante € a despersonifica¢do do seu eu.
Existe um duelo entre vocé e a Mdscara.Vocé ndo € mais vocé, seu
rosto toma novas formas, muda completamente suas necessidades de
expressar-se corporalmente., A Mdscara pede novos movimentos, e a
pesquisa desses novos movimentos é infinita. 0 som também se faz

necessdrio para completar o personagem mdscara.

0 ator necessita muita concentragdo e disciplina quase
severa, S€ reaimente pretendentrabaThar com a Méscara,pois quando
a usamos, perdemos © recurso;de utilizar a expresséo facial que,
de certa forma, € mais fdcil de dominar, pois jé& conhecemos nos-

sos miscuios faciais.

0 uso da Méscara acentua os exageros que cometemos. A
visdao fica mais critica, pois vocé ndo estd vendo vocé, entdo pa-
rece que nos desapegamos daqueles famosos sentimentos narcisis-

tas, e passamos & nos observar com mais severidade.

Existe uma certa magiea quando wusamosa Méscara. Parece
que ela, enquanto objeto, cria um dominio sobre o0 ator, quase um
estado de éxtase. 0 ator se deixa levar por um mundo de emogdes’
novas que a Mdscara proporciona, o gue, em determinados niveis,

chega a assustar tanto o0 ator quanto o espectador.

Acredito gque essa magia, essa enirega, deve-se ap fato

de que, guando usamos a Mdscara, escondemos a nossa persona so-
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cial, perdemos o medo do ridiculo, pois ndo estamos preocupados
com © que o0s outros vdo pensar. A Mdscara aumenta o sentido de

liberdade expressiva. Ajuda a quebrar a casca que nos envolve.

As possibilidades de usar a Miscara s$ao infinitas e
complexas. Eu senti uma emocdo muito forte quando fiz a inicia-
¢&o. Todo o ritual é direcionado para nos levar ao éxtase. E qua-
se como sair de vocé prdprio,_e nesse momento existe uma grande

tuta interior, um conflito.

Ndo consigo definir em palavras a emogdo sentida quando
foi iniciado. Minha cabega ficou confusa e eu me amedrontei . de
verdade, -pois vocé comega a guerer ser a Mdscara, ela comeca a
dominar seu corpo, paulatinamente, vocé vai descobrindo, através

da pesquisa na frente do espelho, o que a Mdscara quer ser.

Suponho que cada ator, mesmo wusando méascaras iguais,
terd expressdes diversas, pois & Mdscara pede um sustentdculo di-
ferente para cada um. - Acredito gque a Mdscara coloca para fora

aguilo gue sentimos por dentro.

Quando todos 0s colegas foram chamados para animar uma
inica Mascara, fiquei em dltimo lugar e a personagem jé estava
quase delineada e me sobrou o desfecho. A personagem era um velho
camponés. Fiquei inseguro, .porque meus colegas haviam quase esgo-

tados todas as caracteristicas da personagem.
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No momento em que cologue a mascara e as roupas, senti
que a personagem tinha necessidade de usar a palavra e contar ca-
sos de sua vida. Senti que acrescentei um dado de comicidade,

pois os meus colegas comegaram a rir."
C.M.: (Atriz, 23 anos, Piauf)

"Acho que o mais importante de todo o processo tem sido
a observagao. Através dos exercicios da Médscara e da contra-Mds-
cara, geu foram os mais dificeis para mim, € que comego a enten-

der um pouco como se deve lidar com ela.

Quanto a minha experiéncia total com a Mdscara, no co-
meco me senti atraida a fazer apenas determinados tipos de perso-
nagens: homem, velhos, monstros, seres estranhos e tristes. A
Mdscara me inspirava coisas tétricas e muito dramdticas, & medida

em gue eu me movimentava e ela mudava de expressao.

ARgora consigo e tenho vontade de fazer personagens di-
ferentes, mas nunca c¢dmicas, porque tenho dificuldade com esse

género.

Bem, com a Mdscara me sinto mais protegida. Tenho a im-
pressdo de que ndo estou tao nua em frente ao publico; ache gque

com o passar do tempo me soltei bem com a Mdscara.
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0 exercicio de que mais gostei foi o do trem com a
planta e o animal dentro. Fui para o trem decidida a ser um ledo
€ consegui me comportar no comego como um ser leonino; somente no
final deixei o ledo escapar e agarrei o colega que fazia a plan-

ta.

Em resumo, esse curso foi uma das experiéncias mais in-
criveis que tive com o teatro e a dnica critica que tenho a fazer

¢ que ele, infelizmente, acabou."

A_D.: {(Atriz, 25 anos, Minas Gerais)

“Eu estava com muitas expectativas; um pouco assustada
também, pois ndo sabia se ia dar certo. Nunca tinha feito nada
com Mdscara. Como atriz, sentia muita necessidade de conhecer e
descobrir tudo o gue eu podia ser capaz de fazer sem contar com ©
meu rosto. Foi maravilhoso, uma surpresa muito agraddvel, pois no
momento de abrir os olhos e encontrar minha imagem no espelho, vi

que era eu mas, ao mesmo tempo, ndo era.

Tive muita dificuldade, a principio, em fazer as perso-
nagens que Beth me pedia para fazer: o rei, o mendigo, a mogca ti-
mida. Com o0 passar do tempo, fui me soltande e sentia que a Mas-
cara me fazis propostas me sugeria, muito sutilmente, as posturas
e as expressdes do meu corpo. A cada minuto, a mdscara mudava de

expressdo £ eu encontrava algo novo para fazer.
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Quando passei para a improvisagdo com roupas, elaborei
uma violinista muito alegre que queria estar em contato com as
pessoas; deparei-me com um colega que fazia um rei muito triste e
me propus a alegrd-lo. Esse contato deu uma nova dimensdo para a
minha personagem, fazendo-me esgotar todos o0s recursos que eu ti-

nha.

Foi uma experiéncia muito importante para mim. Nesse
tempo e espago, perdi minha estdria pessoal, meus medos, insegu-
rangas e senti que outra energia rolava dentro de mim. Foi como

se tivesse perdido a memdéria, ser uma pessoa nova, leve, livre.

Hoje, voc@ me ensinou algo muito bom., Agora, eu quero

mais®.
C.S.: (Atriz, 29 anos, Rio Grande do Sul)

"Deu um tremor, um fascinio e medo. Fascinio pela en-
trega ~a wum mistério, ndo sabia o gue ia haver com a Mdscara e o
medo era de me exper. Dai, aconteceu uma libertacdo. Quando olhei
no espelho, tudo era magico: a Mdscara "falava", tinha uma ex-
pressao meio <cinica, desafiadora, engracada e sensual. Do medo

inicial surgiu um impulso vital de ser o que a Mdscara sugerisse.

0 exercicio gue foi mais dificil para mim foi *"as sia-

mesas", pois meu parceiro era mais alto do que eu e foi dificil
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manter o equilibrio; ele era um velho .como uma perna defeituosa e
eu era uma crianga saltitante. Conseguimos wuma boa interagao,
pois em alguns momentos eu respeitava seu ritmo de andar e ele

tentava se adaptar ao meu.

Tudo isso aconteceu, apesar de estarmos falando linguas
diferentes. C(onseguimos terminas o exercicio, que foi conduzido
com respeito por nés dois, jd que optamos por permanecer gruda-

dos.

Sai do exercicio com vontade de dizer isso, Beth, que
estd sendo uma das experiéncias gue va@o além do dmbito teatral e
que sinto gue o curso estd me ajudando como pessoa e, conseguen-
temente, como atriz. Obrigada."

S.: {(Cendgrafo e ator, 30 anos, Curitiba)

"Minha esperiéncia com a Méascara Expressiva foi parti-

cularmente interessante.

A medida em que vesti a mdscara, senti-me muito mais
livre para criar, "encarnar" outras vidas, outras perscnalidades.

Ndo timha mais compromisse com a minha persona.

Fui obrigado a reformular meu conceito de atuar, atin-

gir um publico; deixei de lado os vicios de interpretacdo e pas-
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sei a buscar maneiras novas de comunicagdo. Quando Beth me pediu
para fazer vdrias personagens diante do espelho, senti-me despro-
tegido, sem 0 apoio de que tradicionalmente langava mao. Tor-

nei-me novamente novigo, 0 que me revitalizou bastante.

No exercicio proposto, que era ficar grudado na parede
e nos objetos, fiz uma dona de casa que comega a apreender uma
faxina. A principio, meu bragoc direito ficou grudado na vassoura,
depois meu p€ esquerdo no balde, meu joelho no esfregdao e meu na-
riz no espanador. {om estes obstdculos, obstinei-me & continuar a

faxina como se nada de anormal tivesse acontecendo.

Chegou um outro colega para me observar, continuei es-
panando ©3% moveis com o nariz,k varrendo o c¢h&o com o brago direi-
to e ajoelhando-me esfregava o chdo com o :'Eoe.}.ho. Para n3o des-
pertar suspeitas, figuei cantando alegremente. Tive que desenvol-
ver um jogo corporal, dnusitado, para ir me desvencilhando dos
objetos &a@os poucos, sempre cantando, para impedir que meu colega
me fizesse perguntas. 0 exercicio, pelo seu absurdo, ficou cdmico

e despertocu muitas gargalhadas.
0O importante para mim foi descobrir as infinitas possi-
bitidades impostas pelos obstdaculos externos e perceber, pelos

outros, qgue minha Mdscara mudava de expressao.”

E.- (Atriz, 22 anos, Rio de Janeiro)
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Primeira pré-informacdo: me haviam dito, quando procu-
rei saber sobre vocé, que vocé € uma bruxa, gue viajou 0 mundo
todo coletando material para o seu trabalho e que havia estado
com tribos africanas aprendendo rituais!!! Que o0 seu trabalho
parte da localizagdo de pontos energéticos no corpo, que vao rea-

lizar o trabalho da personagem.

Desculpe falar tudo isso. Claro que com o real rolam 0Os

folclores juntos! Estou louca para trabalhar!

As sensacgdes: ap6s a vertigem da gqueda, quando meu
tronco ficou inclinado para baixo, ao me olhar no espelho, a pri-

meira pergunta que ocorreu foi “quem é essa?"

Quando foi pedido que se fizesse a postura corporal so-
licitada pela Mdscara, esta foi gquem conduziu o corpo para um ti-
po meio nbrdestino, meio morador na zona norte do rio, vinte
ancs, um metro e sessenta e cinco de altura, magérrimo, descon-
fiado e um pouco impaciente, gue se perguntava, 0 tempo todo, o

gue estava fazendo 14.

Depois, ao experimentar o0s movimentos em pé, percebi
gue também havia uma mulher e, talvez, outro homem. Houve um mD-
mento em que deu vontade de ser pdssaroc - o rosto, as vezes, ti-

nha ares de pdssaro agugado e contante, igual a um condor no ar.
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Veio vontade de gritar selvagem {(n3o tenho bem certeza), de cho-

rar também.

Escolhi como tema a troca de Mdscara. Minha personagem
era uma mdae de familia de quarenta anos, aproximadamente, muito
séria e compenetrada. Meu parceiro era um cantor de épera, obce-
cado pela sua arte. Sentados na frente do espelho, comegamos a
nos comunicar; eu expressando minha preocupag¢do com os filhos e
ele cantando dperas. A principio, fo{ dificil estabelecer um
didlogo, depois eu comecei a me envolver pelo Sseu canto e, jun-

tos, comegamos a cantar uma cantiga de ninar.

Trocamos as Mdscaras e foi dificil para mim assumir o
cantor de épera, pois minha voz estava blogueada. Ele, como dona
de casa, tornou-se uma figura maternal e comegou a me dar §egu-
ranga contando estodrias, incentivando meus dotes artisticos, até
que fui capaz de cantar uma cangdo. Senti uma "coisa" estranha ao
colocar sua méscara e 0 mesmo aconteceucom ele. A medida em que
0 exercicio prosseguia, fomos relaxando e creio que atingimos o

objetivo do exercicio, que foi muito dificil.”
3.2.2 - Avaliacdo do Ritual de Iniciagdo
Analisando o depoimento do aluno U.M. verifiquei que:

"O ator se deixa levar por um mundo de emogdes novas proporciona-

das pela mdscara, o que, em determinados niveis, chega a assustar
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tanto o ator quanto o espectador." lsso acontece porque o vocabu-
14rio corporal muda completamente, jd que é levado pelas emogdes

que a Miscara desperta.

A tendéncias dos atores, ao usar a Mascara LExpressiva,
é extravasar o conteiddo inconscientemente, colocando para fora
personagens grotescas e até mesmo violentas. Isso acontece gquando
fazemos improvisagbes em dupias e coletivas, mas essa € uma fase
necessdria para o inicio do trabalho, gue deve funcionar como uma

forma de catarse.

Como disse U.M., em seu depoimento: "... € como guase
que sair de vocé propric e, nesse momento, existe um grande luta

interior, um conflito{..) uma despersonifica¢ao do eu."

Acentuando seu lado inconsciente, a aluna C.M. comegou
a fazer velhos,monstros, seres estranhos e tristes: "a mdscara me
inspirava coisas tétricas e muito dramaticas..."”

£ importante deixar que o conteldo inconsciente venha &
tona, no primeiro estdgio, para que o©0s alunos possam, depois,
rQSthder as exigéncias dea Mdscara Expressiva, a qual carrega em

si indmeras personagens.

Mais tarde, com o desenrolar do trabalho, para gque o

ator nao caia facilmente no cliché, ele deve desenvolver uma se-
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vera auto-discipltina a fim de encontrar respostas criativas du-

rante 0ps exercicios.

Temos que levar em conta que a pltacidez da Mdscara Neu-
tra cedeu lugar a uma mdscara de tracos conflitantes, que desper-

ta emogdes e contradigbes intensas no ator.

Ficou claro para mim, nesse curso de dez dias, que a
parte técnica (angulagdo da mdscara, economia gestual e triangu-

lagdao) foi muito bem assimilada pelos alunos.

Conforme disse $S., o0 principal fater para ele, no cur-
sp, foi "a falta de compromisso com a persona” e a "liberdade pa-

ra encarnar outras vidas e outras personalidades™.

Isso é algo que ele ndo estava habituado a fazer e gue
deve ter sido extremamente prazeiroso: sair de si préprio e, le-
vado pele multiplicidade de expressdes da mdscara, habitar outras

plagas, sabendo que, ao tira-la, recuperard a sua persona social.

A Mdscara funcionou para todos como um elemenio concre-
to de auto-liberacdc. A aluna A.D. diz que ‘"perdeu sua estdria

pessoal, seus medos e insegurancgas'.

A liberagac do material inconsciente é fundamental no

primeiro contato com a Mdscara Expressiva. Suas feigdes grotescas
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e o conflito interno que carrega propiciam a liberacdoc de "demb-

nigs interiores".

Quando estes vdo embora, comegamos & procurar o conted-
do teatral nos exercicios gue se seguem e a controlar o bindmio
miscara + corpo para a criagao de personagens. A ligdo dessa Mds-
cara € Jjustamente demonstrar que ndo hd limites para a criativi-

dade do ator.

Ao tirar awMéscara, ele terd aprendido, no seu fazer
teatral, que muitas sdo as personagens que o habitam. Terd assi-
mi]ado também que, se elas estiverem represadas, deve fazer, ade-
quadamente, o uso do instrumento méscara, a fim de que ele fun-
cione como uma vdlvula de escape tempordria, que o ajudard em sSua

formacao.

Acredito que, além da parte técnica, nesse curso, oS
alunos aprenderam que a liberagdo do material 1nconsciente,'o
controle do potencial expressivo e, principalmente, a ritualiza-
¢do da colocagao e retirada da Mdscara foram os elementos princi-

pais gque coniribuiram para o nascimento das personagens.
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cAPITULO 4

A MASCARA DA COMMEDIA DELL'ARTE:
UMA PROPOSTA DE METODO PARA A FORMACAO DO ATOR

"Adotamos a méscara, vivemos
com a mdscara e finalmente nos
tornamos a méscara”.

Paul Valéry

A Mascara da Commedia dell1'Arte foi amplamente utiliza-
da por Copeau e seus discipulos e é considerada como uma das Més-

caras mais importantes para o treinamento do ator.

Em meu método diddtico, utilizo a Midscara da Commedia
del1'Arte depois das Médscaras Neutra e Expressiva, por achar que
0 ator jd teve a sua voz bloqueada o suficiente e estd, nesse mo-
mento, preparado para enfrentar o desafio de “reviver" a persona-

gem gue estd cristalizada na méscara.

Esta mdscara possue regras fixas de conduta, que o0

ator, através de minha indugdo, vai descobrir, durante os tabora-

térios de interpretagdo.

Ela se constitui um desafio para 0 ator que, através
dela, amplia a capacidade de improvisar, aprimorar o jogo corpo-
ral e vocal, aprende a usar a técnica para fazer a mdscara mudar
de expressédo e, finalmente, desenvolve a capacidade de interpre-

tar uma ampla gama de personagens,
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Antes de entrar nos detalhes do meétodo de Copeau e de
seuys discipulos, explicarei, brevemente, o0 que foi a Commedia

dell'Arte, conforme Pierre L. Duchartre, um dos grandes tedricos

da drea:

“€ preciso que se entenda, desde o principio, que Com-
media dell'Arte foi, naturalmente, um género de teatro
bem distinto de gualquer outro{...) 0 termoc Commedia
dell1'Arte significa uma forma de comédia, a gqual, em
oposigao a outras comédias escritas, ndo era e nem po-
deria ser representada a ndo ser por atores profissio-

nais." (DUCHARTRE, 1966: 19-20)

Tracar as origens da Commedia dell'Arte é tarefa difi-
cil, porgue, além de faltarem documentos escritos, existem con-

trovérsias entre os diversos autores sobre a sua origem.

Pode~-se afirmar que foi uma forma de teatro improvisado
e ndao escrito que se desenvolveu na ité1ia, no século XVI. E tam-
bém chamada commedia delle maschere (pois médscaras tem nela uma
grande importancia), commedia a 1'improviso, comédie italienne ou

commedia a sogetto*.

Havia, nessa forma de teatro, muita misica, muito can-

*Sogetto significa argumento, assunto.
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to, muita danga e, principalmente, o trabalho corporal, fundamen-
tado no ator profissional. 0 termo dell’Arte é usado em contrapo-
sigdo a comédia erudita (forma de teatro escrito e representado
por amadores, inspirado em temas cldssicos) e, conforme Duchar-
tre, designa uma forma de teatro sem tekto, gque se utiliza apenas

de um roteiro de agao.

0 mais importante, para este trabalho, € saber gue as
médscaras exerciam papel fundamental nessa forma de teatro. Assim,
o préprio termo Commedia delle maschere, sinbnimo de Commedia

del1'Arte, como jé& vimos, confirma tal importancia.**

Meu texto comportard a descricgdo e o estudo de algumas

dessas mdscaras, que S3o:

1) Pantaledo: Também chamado "o Magnifico" em seu pe-
riodo de esplendor, representa o vene-
ziano.decadente, rofdo por sua avareza e
dotado de veleidades amorosas, as quais
ndo correspondem ao seu fisico. A comme-
dia dell'Arte € cruel com a velhice, a
qual é sempre motivo de chacota. A fun-
¢ac de Pantaledo, no palco, € despertar

0 riso com seus discursos absurdos, suas

*Para maiores informacdes sobre a Commedia dell'Arte, veja-se:
Pierre Louis Duchartre, Constant Mic, Donato Sartori, Fernan-
do Taviani e Mirella Schino. '




2) 0 Doutor:

3) Capitao:
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querelas, suas quedas ridiculas e todas

as desgragas que caem sobre ele.

Sua méscara & marrom ou acinzentada, as
Tinhas das sobrancelhas sdo protuberan-
tes, projetando-se para fora, dando-lhe
uma expressdao inquiridora e patética.
Tem sobrancelhas grisalhas e, as vezes,

um bigode.

0 Doutor Balanzone mistura seu latim
"macarrdnico” com sed dialeto bojonhés.
Reflete o gosto popular da época peios
erros cldssicos em latim e os "quipro-

quds" que deles se originavam.

Tratava-se de um pedante, geralmente
doutor em leis ou medicina, que se dis-
pdoe a casar a filha com um pretendente

velho e rico.
0 Doutor usa uma méscara, geralmente ne-
gra ou avermelhada, gue cobre somente

sua testa e seu enorme nariz,

0 Capitdo Matamoros é um soldado, um es-




4) Brighella:

230

padachim, que gosta muito de descrever
suas gldérias nas batalhas. Porém, mos-
tra-se covarde na hora de testar sua co-

ragem. £ galanteador.

Sua mdscara € negra ou marrom, CcOm SO-
brancelhas cerradas. Tem um grande nariz
fdlico, trago mais importante de sua

mdscara.

Seu nome € uma satira que os italianos,
na época, faziam aos espanhdéis, dos
quais nac gostavam. Matamoros remete-ncs

a invasdoc da Espanha pelos mouros.

Depois dos senhroes da Commedia dell'Ar-
te, vém os criados ou zanni, como eram

chamados.

Eram camponeses simples, origindrios de
Bérgamo <cuja ingenuidade era frequente-

mente ridicularizada.

Brighella, um dos numerosos zanni, tem
uma mdscara ameagadora, de olhos obli-

quos e cinicos, nariz em forma de gan-
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cho, pode ter bigodes e barba e a cor de
sua mdscara, geraimente, é verde oliva.
E violento e capaz de fazer as piores

traméias para prejudicar os outros.

5) Pulcinella: Pulcinella ndo é sempre criado. Pode ser
dono de albergue, padeiro, camponés ou
comerciante. Sua mdscara € de cor escu-
ra, tem muitas rugas na testa, olhos pe-
guenos e obliquos e um nariz em forma de

gancho, como um papagaio.

6) Arlequim: Dada a importdncia de Arlequim na meto--
dologia de Lopeau, transcrevo, por com-
pleto, a descri¢gdo dessa mdscara, feita

por Duchartre:

"A 4méscara auténtica de Arlequim consistia em uma meia
mascara e um lengo preto em volta do queixo. AS sobran-
celhas e a barba eram espessas e cobertas com cerdas
duras. A testa era fortemente delineada, com rugas que
acentuavam o arco das sobrancelhas, 1ige1ramente'zombe»
teiras. 0Os olhos efam pegueninos buracos e o conjunto
dava uma curiosa expressdao de asticia, sensualidade e
espanto, o que era, ao mesmo tempo, perturbador e

atraente. 0O enorme quisto sob o olho, a protuberdncia
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na testa e a cor negra completavam a impressdo de algo
selvagem e diabdlico. A médscara sugeria um gato, um sd-
tiro e uma espécie de negro retratado por pintores da
Renascenga. De fato, as potencialidades TJlatentes na
mdscara de Arlegquim sdo vdrias e sem fim," (DUCHARTRE,

1966: 135)

Embora na Commedia dell’Arte os amorosos ndo usem mas-
caras, wutilizo wuma meia mdscara neutra para eles, com fins de

treinamento.

0s amorosos, que formam um bonito casal, funcionam como
um contraponto para os defeitos e vicios dos outros personagens.
Sdo perfeitos, falam em versos no dialeto toscano e estdo sempre
em apuros, pois seus pais, geralmente Pantaledo ou o Doutor, ar-

ranjam casamento para eles com pretendentes velhos e ricos.

Os amorosos dependem dos zanni e servettas para movi-

mentar sewu correio amoroso, marcar encontros etc.

Sues nomes, inspirados nas atrizes e atores que 0s re-
presentavem, sdo, entre outros, Florindc e Isabella. A servetta,

geralmente criada de Pantaleao ou do Doutor, chama-se Esmeraldi-

na.
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4.1 - Formagdo do Ator com a Miscara da Commedia dell'Arte nas

Escolas de Bari Rolfe, Jacques Lecoq e Mazzone-Clementi.

Para que meu trabalho seja situado dentro da filosofia
de treinamento das diversas Mdscaras, menciono, antes, a metodo-
logia dos principais discipulos de Copeau e, a seguir, exponho

meu proprio método em teoria e prdtica.

Trabalhar com a Mdscara da Commedia dell'Arte é dificil
porque ela ",.. ndao ri, ndao chora, nao exprime nenhum sentimento
determinado, como acontece com a maior parte das antigas mdscaras
gregas, romanas, Japoneses, chinesas ou javanesas. Ela tem uma
expressac indefinivel, cheia de ppssibiiidades e impossibilida-
des, como a Mona Lisa, que cada geracgdo interpreta diferentemen-

te.

Falamos de arte de 'animar a mdscara' como se ela fosse
uma pedra preciosa trazida & luz, porque a sensagdo qeu cada més-
cara exprime muda de acordo com o anguio do qual € vista, e con-
sequentemente, pode variar dos mais extraordindrios efeitos cdmi-

cos as mais perturbadoras e trdgicas emogdes.

A partir dessa expressdo indefinivel, o ator, através
de seu Jogo corporal, pode tirar partido disso com um movimento
do corpo incessante, estudado e perfeito a ponto de fazer de seuy

corpo um outro rosto. Um poeta grego, Nonnus de Pandpulis, assim
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se exprimiu ao descrever os mimos de Teoddsio: 'Havia gestos que
tém uma linguagem, mdos que tém uma boca, dedos que t&m uma

voz'." (DUCHARTRE, 1966: 42)

Como vimos, a habilidade corporal é imprescindivel no
treinamento do ator com Mdscaras, guando este se dedica a estudar
a Commedia dell*Arte. Por essa razdo, em todas as escolas dos
discipulos do Copeau, 0 trabalho corporal apurado e 0 treinamento
circense sdo requisitos bdsicos, antes de se passar para o trei-

namento de Commedia dell'Arte.

E importante ressaltar que ndc existiu em {lopeau, com
sua troupe Les Copiaux, nem existe junto a nds, seus discipulos,
a tentativa de reviver as técnicas dos atores da comédia, como
ela era no século XVI e XVII, porque nada sabemos sobre elas: néo

existem documentos a respeito.

¢ que Copeau tentou fazer, sem obter muito sucesso,
foi, a partir da Commedia dell‘Arte, recriar uma forma de teatro
que ressaltasse os defeitos e as fraquezas humanas, da mesma for-

ma que as troupes italianas o fizeram.

As pesquisas feitas tém muitoc mais a ver com a vrelagdo
mdscara-ator, dentro de uma convencgao teatral que tem regras es-

tabelecidas. Tais regras sao baseadas no conhecimento que se tem




da personagem, conhecimento esse tirado dos quadros que retratam
os grandes atores da Commedia dell'Arte, imortalizados por pinto-
res da época, tais como Callot. Essas regras estabelecidas ndo
fogem, porém, de uma filosofia de treinamento, na qual existe a
absorgdao da mascara pelo ator e a projegao dele mesmo através da

mascara.

Para os discipulos de Copeau, movimentos, vocalizagao e
gestos sao limitados na mdscara, 0 que nao significa que & cria-

¢édo individuaf do ator esteja blogueada.

0 treinamento é feito pela via negativa: o ator <coloca
a‘méscara, comeca a movimentar-se no espelho procurando adaptar a
expressao fixa da mdscara a seu corpo, deixando-se absorver por
ela e, quando faz um gesto ou movimento que nao é apropriado, o
professor aponta a incongruéncia e sugere um outro caminho para o

ator pesquisar.

As limitagbes impostas funcionam como um desafio para a
criatividade do ator que, depois de passar por uma série de
"naos", wvai descobrir, por si mesmo, como animar a Mdscara que
estd usando, de forma aprcopriada, em termos de expressdao corporal

e vocal.

0s discipulos de Copeau, como Rolfe (USA} e Lecogq
(Franca), sdo muito rigidos no que se refere & exatiddo com que

os movimentos e vocalizagdes devem ser realizados pelos alunos. A




236

forma desses movimentos e vocalizagdes € fruto da pesquisa que
cada um deles fez a respeito da Commedia dell'Arte. Bari Rolfe
acha que a Commedia dell*Arte ndo pode mudar. Lecogq considera-a
como uma das linhas fronteirigas do teatro, junto com a tragédia

grega, o teatro cldssico japonés e a pantomima branca.

" fAssim, apesar das restrigbes impostas, cada ator wvai
fazer de sua bersonagem uma criagdo individual: dois Doutores
nunca sao iguais, mas Sdo sempre pedantes; dois Panté1e©es podem
ser opostos em sua criagao, entretanto jamais deixarao de ser

avarentos.

Assim e & filosofia de treinamentc dessas escolas diri-
gidas por discipulos de Copeau: regras fixas, fruto dé pesquisa
feita pelo professor e apiicagdo dessas regras nos atofes que,
através delas, sdo encorajados a criar um resultado personaliza-

do.

Considero os métodos de Bari Rolfe, Lecog e Mazzo-
ne-Clementi um pouco rigidos quanto as regras estabelecidas e
procuro dar, na metodologia aplicada por mim, mais liberdade ao

ator, durante sua pesquisa da personagem.
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4.2 - Meu Método

Meu método, nascido do trabalho com mestres diferentes,
0s quais citarei a seguir, é uma combinagdo da via negativa com
laboratérios de construgdo de personagens. Interagindo com o
ator, usando o espelho e levando a classe a participar, consigo
que o0s alunos facam tudo o que € necessdrio para o bom andamento

do trabalho.

Meus mestres foram, nos EUA, Constance Vallis-Hill
(discipula de Pierre Lefevre da Juilliard School - Drama Divi-
sion), Renée Citron (discipula de Lecog na Fran¢a), Mario Gonza-
les e Takashi Kahawara {antigos discipulos de Lecoq gue desenvol-
veram uma pesquisa de treinamento com mdscaras, juntamente com

Ariane Mnoushkine, em Paris).

No Brasil, trabalhei com Franchesco Ziggrino (discipulo

de Lecog) e Cassio Séapin {(discipulo de Giovanni Calld).

Em nenhum momento de meéu aprendizado, parti de informa-
¢do tedrica a respeito das personagens da Commedia dell'Arte. To-
das elas foram encontradas a partir de uma pesquisa corporal,
guiada pelos meus mestres. Passo até afirmar que meu "saber 1li-

vresco" atrapalhou-me, ao invés de ajudar.

Ao adaptar esse método de formagdo da Commedia dell'Ar-
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te para atores brasileiros, parto do principio de que tudo que
tem gue vir para o ator, a nivel de informagdo, estd contido na
prépria mdascara e na indugdo do laboratdério. As personagenstém um
padrao det erminado de comportamento, que estd contido na descri-
¢do das mascaras. 0 contexto no qual elas se relacionam com o am-

biente € que muda.

Nesse sentido, € adequado pesguisar Pantaledo nas ruas,
observando um velho comerciante, assim como Arlequim estd muito

préoximo de nds nos camelds e trombadinhas que estdo pela cidade.

A “dnversdo dos sexos também é trabalhada. Madame Panta-
ledo pode ser a velha fofoqueira e maldosa, o capitao Matamoros
tem sua correspondéncia feminina nas policiais que guardam as

ruas e cagam bandidos, tendo o seu ltado coguete também.

Enfim, hd toda uma galer"ia de tipos que nos vrodeiam e

gue reté&m muitas das caracteristicas das personagens da Commedia

dell'Arte.

4.2.1 - 0 processo psicofisico do ator com a mdscara da

Commedia dell'Arte

Dentre todas as Mascaras até agora analisadas, esta.é a

que tem o ma ior impacto psicoldégico no ator.
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E através dela que ele se despersonaliza, com maior
profundidade, e utiliza todos o0s seus recursos fisicos e emocio-
nais para poder animar esse objeto de couro, que aperta seu rosto

e zomba dele com sua expressao indefinivel.

0 ritual de iniciacdo, a indugdo quase hipnética do
professor, a interacgdao com outras pessoas que o estimulam e amea-
cam, tudo isso contribui para que o ator chegue a um estado de

transe mais profundo do que com outras Mdscaras.

0 clima ritualistico que se cria na sala de-aula € mais
intenso gue o0s outros. Os alunos pressentem que vdao fazer parte
de um ritual diferente do das outras Mdscaras. Sentamos todos em
cffcu]o, de m3aos dadas, com a mdscara a ser trabafhada no centro

do circulo.

Comegamos com uma respiragao profunda e entoamos mantras
para criar um campo energético onde a mdscara estd. A repetigado

constante do mantra induz a um estado quase hipnético.

Quando sinto que os alunos estdo preparado§, abro o
circulo em volta do espelho, onde o aluno vai trabalhar, e este
comeca a sua meditagdo com a mdscara, em meio ao siléncio total,
tendo o espelho na sua frente e os colegas em volta dele. £ den-

tro desse campo magnético que tudo vai acontecer.
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Nesse processo psicoffisico, que ¢ a parte mais impor-
tante de meu método com a Mdscara da Commedia dell'Arte, utilizo
as linhas das préprias mdscaras para chegar a postura, voz e COm-

portamento adeguados.

Baseio-me no trabalho feito por Phillipe Hottier, ator
francés que trabalhou com Ariane Mnouschkine na pega L'Age d'0Or e
que transpds as linhas da mésca%a de Pantaledo para seu corpo,
atingindo com esse método as posturas, 0S pensamentos e atitudes

de Pantaledo. s

A importdncia da descoberta de Hottier vem do fato de
que esse procedimento pode ser aplicado a qualquer mdscara da

Commedia dell'Arte com muito sucesso.

Depois que o ator se encontra num estado préximo do
transe, digo-lhe que se concentre no nariz de Pantaledo, por
exemplo. Meu processo € jdéntico ao de Hottier, no que se refere
a0 ato de vestir a mdscara de Pantaledo. Diz ele:

"Esquego que isto é um nariz. E uma forma dindmica, cO-

nica, que aponta para a frente. 0 ponto de energia esta

15 no alto e eu vou situd-lo no meu corpo: af, bem em-

baixo do esterno. Aplicarei em mim a forga que estd em-

baixo, quer dizer a do nariz de Pantaledo. Ela vai for-

car minha bacia para a frente. Se eu conséervar essa
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postura por muito tempo, meus joelhos vao se dobrar. Eu
vou cair, se ndo contrabalangar essa forga (por exem-
plo, com a forga das arcadas das sobrancelhas da mésca-
ra, Jjogo meus ombros para trds; portanto, enguanto uma
forga vai me empurrar para a frente, a outra vai traba-

lhar meus ombros para trds).

Nessa posigdo, tenho dificuldade de falar porque a ba-
cia pressiona os pulmbes e 0s ombros estdo bloqueados.
Devo modificar meu modo natural de fa?ér. £ preciso,
entdo, respirar de outra forma e, fazendo isso, minha
voz se modifica, fica mais grave. A base da ‘'voz' de

Pantaledo estd nascendo." (HOTTIER, 1985: 235-236)

Tendo aplicado esée método de Hottier com bons resulta-
dos, posso afirmar que, quanto mais organico o processo, quanto
mais se apoiar sobre a mdscara, guanto menos souber sobre a per-
sonagem no estagio inicial, mais convincente serd ¢ trabalhc do

ator com a Mdscara da Commedia dell'Arte.

0 mesmo pode ser feito com a mdscara de Arlequim, colo-

cando-se o nariz de porco na base do esterno.

Passo, agora, a descrigdo dos laboratdrios de iniciagao

com as Mdscaras, na parte prética da minha metodologia de traba-

Tho.
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Este ritual de iniciagdo é um pouco diferente daquele
que utilizo para as outras Miscaras. 0 primeiro estdgio consiste
em, como nas outras Mdscaras, deixar o aluno meditar um longo

tempo com a Mdscara de Pantaledo, por exemplo.

0 aluno, diante do espelho, toca a mdscara esente o0 seu
cheiro, o que € agraddvel, pois a mdscara & de couro e sabe-se
que esse material tem um impacto piscoldgico, sobre o ator, mais

forte do que o papier maché.

Depois, sempre observando a técnica dos trés segundos,
o aluno olha seu rosto e a mdscara, consecutivamente, inspira co-

locando a méscara no rosto e inclina-se para baixo.

Peco a ele que relaxe e visualise a cor da méscara de
Pantaledo. Quando o aluno sobe e ficar ereto na cadeira; deixo
que explore a mdscara por algum tempo. Depois, comego a interagir

com ele.

Devo esclarecer que nada falo a respeito de Pantaledo,
para nao induzir uma caracterizacdo artificial. Digo-the apenas
que transporte as linhas da méscara para seu corpo, conforme ex-
pligquei na pdgina anterior: o nariz na base do esterno € as arca-

das das sobrancelhas nos ombros.

Tenho comigo roupas velhas semelhantes a da personagem
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e alguns acessérios como uma bengala e uma bolsa de dinheiro,

cheia de moedas, que comego a sacudir na frente do aluno.

Os estimulos que dou comegam a mudar & atitude dele.
Aos poucos, ele vail vestindo as roupas, apéia-se na bengala, en-

quanto fago barulho com as moedas na bolsinha.

Quando ele esboga um movimento para pegd-la, nao deixo
e fico ~contando as moedas. Pergunto se ele quer o dinheiro. Ele
diz gque sim. Comego a barganhar: s6 dou as moedas em troca de al-

guma coisa, ou dou-lhe apenas uma moeda.

Sem perceber, ¢ aluno comecou & falar comigo e sua voOz
estd modificada. Se eu pedisse que ele falasse espontaneamente,

ele teria um bloqueio vocal.

Finalmente, dou-lhe a bolsa, gque ele agarra com rapi-
dez. Vou atrds dele com ¢ resto da classe, pedindo-lhe ¢ dinhei-
ro. Depois, corremos atrds dele e jutamos pela possedabolsa e da

bengala. Chamo-o de "velho caquético e miserdvel”,

Escolho uma aluna bem bonita para interagir com ele e
pedir-lhe mais coisas. Geralmente, ele fica ddcil com as mulheres
e agressivo com o0s homens. Sem bengala e sem dinheiro, ele tem
gque pedir, implorar para qué os objetos sejam devolvidos. Fica

tentando barganhas, j& que, com violéncia, nada conseqgue. Assim,
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vai se de 1 ineando o esqueleto da personagem,

Depois, fico "boazinha" com ele, digo-lhe que tem muito
dinheiro € perguntoc onde ele o guardou. Ele se nega a responder,
pois tem 6dio de mim., Ameaco pegar a bolsa de volta e assim vou
fazendo, até que esteja cansado, curvado e com vontade de ficar

spzinho cOmM OS seus pertences.

Esse laboratdrio, geralmente, dura trinta minutos. Na
hora de terminar, chamo o alunco pelo nome, volto ao meu tom de
voz monoc &6vdico e pego-lhe que se sente na cadeira, tire a masca-
ra e clhe bem para o seu rosto. Estamos ambos encharcados de suor

apds esse grande esforgo.

Faco-lhe uma massagem nas costas, deixo-o0 descansar e
depois pergunto como se sentiu, de que gostou mais, o que lhe de-
sagradou. S6 depois disso falo de Pantaledo para ele e para o

resto da € lasse.

O r‘ir_tuaﬂ de Arleguim € um pouco mais complicade. Aplico
a mesma t€cnica de absor¢do das linhas da mdscara pelo corpo do
ator: o nariz de porco fica na base do esterno, dando flexibili-
dade 3 coluna, centralizando sua energia no ventre e no sexc. As
linhas cuvrvas das sobrancelhas e face devem ser centralizadas no

peito, ombros e quadris.

Primeiramente dou um aquecimento bem viclento com cam-
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balhotas, saltos, estrelas, exercicios do gato etc. Apds o rela-
xamento, escolho um aluno que vai para a cadeira comegar o0 ri-

tual.

Meus estimulos sao diferentes. Geralmente, fico comendo .
um pedaco de doce ou chocolate, sem dizer nada até que ele o pe-
ca. Digoc que s6é dou se ficar num pé s6 e fizer uma ponte com as
costas terminando num salto e numa reveréncia. Ele faz e ganha o
petisco. Fico muito ddcil é carinhosa com ele, digo-lhe que € meu

gato e acaricio suas costas até fazé-lo ronronar.

Depois, facc-lhe cdcegas, digo-lhe gque estou triste,
choro até ele chorar comigo. Cécegas novamente. Dou a ele um bas-
tdo que © agrada muito e, com o auxilio da classe, tiramos o bas-

tdo a forgca e dou-lhe trés minutos para recuperd-lo.

A classe estd 1nstrufda para passar o bastdo de mao em
mac e coloca-lo emliugares dificies para que © aluno figue num
frenesi de movimentos, até recuperd-lio. Digo, ao aluno, que o0
bastdao € mdgico e que pode fazer o que quiser com ele. Sugirc que
trabalhe com as mulheres, dividindo-as em dois grupos: um chora e
outro ri. Ele deve correr de um grupo a outro, chorar com o pri-
meiro e tocé-las com o bastio até que parem de chorar. Depois,
deve correr para o segundo, que estd rindo, rir com elas e usar o

bastdao para fazé&-las chorar.
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Nesse interim, o outro grupo jé comegou a chorar. Arle-
quim corre de 14 para cd, rindo e chorando, até ficar exausto.
Depois disso, ganha uma prenda de uma das alunas, que comega a
flertar com ele, dizendo o quanto é bonito e corajoso. Quando ele
se distrai, ela pega outro aluno, mais alto e mais forte que ele,

e comega um namoro. Ele fica com ciimes e ndo sabe o gque fazer.

Cochicho no seu ouvido gue vé por tré; do.rival e pas-
ée-]he uma rasteira, a fim de recuperar a moga. Se conseguir, ga-
nha um beijo da namorada. Se falhar, o rival o persegue e ele
(Arlequim) tenta se éscondér atrds das mulheres. 0 laboratdrio
termina com um ndmero-circense gque ele tem que executar para a

platéia.

£ muito dificil trabalhar a Mdscara de Arlequim devido
3 sua complexidade. Se o aluno é dgil, perceptivo e de reflexos
rdpidos, € certo que vai assimilar as caracterisiicas mais conhe-
cidas de Arlequim. 0 treinamento é realizado no sentido de fa-
zé-1o executar o maior nimero possivel de lazzi* e acrocbacias,

dando-1he, sempre, estimulos diametralmente opostos.

Com Matamoros, ajo como se eu fosse wum sargento do

exército e ele um espadachim. Luto esgrima com ele, coloco-0 em

*| azzi significa virada, truque; um dos principais recursos dos
atores italianos, do qual dispunham toda vez que a cena comegava
a se arrastar ou sua eloquéncia terminava, ou, ainda, durante os
intervalos, enquanto a troupe descansava; cena de acrobacia, bo-
fetadas, acidentes cémicos ou absurdos.
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estado de alerta, digo-lhe que transporte o nariz sobre o peito
para projetd-lo para a frente. Depois, mudo para uma atitude bem

feminina, digo gque estou em apuros €& que ele tem que me ajudar.

Subitamente, escolho trés alunos bem fortes para lutar
com ele e acabar com a sua empdfia. Ele foge, recebendo auxilio
das mulheres. Volto ao sargento de novo e passo-lhe um sermao pe-
la sua covardia, obrigando-o a fazer uma gindstica bem complica-
'da, cem deixar cair o chapéu de plumas, a espada e o manto. Em
sequida, deixo-o com as mulheres para levantar a sua moral e pra-

ticar a galanteria.

Falo uma mistura de "portunhol” o tempo todo, até que

ele vé assimilando o discurso do Capitado.

Apés © trabalho individual com cada mdscara, COmMEgo O
trabalho em duplas, colocando Pantaledo e Arlequim juntos, diante
do espe?ho, para que iniciem um relacionamento. Quando sinto que
estdo comegando 8 "pegar® a personagem, VvoOu induzindo-os a sair
do espelho e deixo-os no meic da sala, onde hd uma nota de di-

nheiro em cima de uma cadeira. Espero para ver 0 gue acontece.

Sequindo o trabalho de duplas, 0$ alunos fazem improvi-
sacBes curtas com dois ou mais personagens. Nesse estdgio, dispo-
mos de um figurino variado que permite aos alunos fazerem impro-

visagbes @a italiana ou modernas, escolhendo tipos populares que
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fazem parte do nosso inconsciente social coletivo, desde que con-
servem as caracteristicas das suas personagens, que foram traba-

lhadas no ritual de iniciagdo.

A enfase é dada a capacidade de cada um de c¢riar o

maior nimero possivel de lazzi durante as improvisagdes.
4.2.2 - Técnicas para a improvisagdo de lazzi

H& uma série de exercicios propiciatdrigs para desen-
volver a destreza vocal, acuidade mental (para invengdo rdpida de

falas), prdtica de acidentes cOmicos, personagens e emogdes.

A mdscara tem, propositadamEnte, um eldstico apertado
para fazer pressdo no maxilar inferior do ator, obrigando-0 a ar-
ticular e enunciar com clareza. Exercicios que “enrolam" a lin-
gua, tais como "um figre, dois tigres, trés tigres comeram um
lprato do trigo" e outros mais complicados*, sao gtimos para a ar-

ticulagao e velocidade da fala.

Para desenvolver a acuidade mental, aconselho os se-

guintes exercicios:

a. contar piadas em trinta segundos;

*por exemplo: “"Embaixo da pia tem um pinto; pinga a pia, pia o©
pinto" ou "Num ninho de mafagafos quatro mafagafi-
nhos tém; quem os desmafagafizar primeiro, bom
desmafagafizador serd.”
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olhar as manchetes de jornal e, rapidamente, inven-

tar uma piada curta para cada manchete;

escrever, em pedagos de papel, vdrias palavras pouco
usadas, colocd-las num chapéu e sortear uma delas,
improvisar, imediatamente, uma estdria cOmica de
trés minutos baseada na palavra, mesmo sem conhecer

seu significado;

selecionar uma série de ditados e addgios popula-
res e improvisar uma estdéria de cinco minutos, ilus-
trando as origens imagindrias desses epitetos (CRAMW-

FORD, 1983: 172-173).Tradugao livre.

Para a realizacao dos exercicios ¢, sugiro palavras co-

mo "emulagao'

"Huastecas™”

', "estafilino", ‘“oligdria", "trigbnia", "caiabi",

etc. Para o exercicio d, os ditados: "Lé com 1é, cré

com cré", "Muito riso, pouco siso", "Quem cochicha, o rabo espi-

cha", ™"Quem

nhas sapato,

Os

reclama, o rabo inflama" e "Queixavas-te que ndo ti-

até que encontraste um homem que ndo tinha pés.”

exercicios de lazzi $3ao:

praticar uma variedade de brigas, tais como brigas

de travesseiros, de bolhas de sabdo e de penas;
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b. praticar atividades cdmicas duplicadas, tais como
beber 4&gua de dois copos ao mesmo tempo, comer com
dois garfos na mesma mdo, fumar dois cachimbos si-
multaneamente, escovar oS dentes com duas escovas,
escrever com duas canetas na mesma maoc e a0 mesmo

tempo etc. (CRAWFORD, 1983: 174).Tradugdo livre.

Os exercicios de acidentes cdmicos sdo:

a. sentar numa cesta de 0vO0sS;

b. escorregar numa casca de banana;

c. escovar os dentes com bdlsamo “Bengue";

d. sentar num cactus;

e. enxaguar a boca com logdo apds barba;

f. rir e morder a lingua;

g. chutar umabola de boliche, pensando que € uma bola
de futebol;

h. passar lagué de cabelo nas akilas, pensando que €

desodorante. (CRAWFORD, 1983: 174). Traducdo livre.

Qutra técnica gque costuma ser eficiente € fazer inver-
sio de papéis masculinos e femininos. Exemplo: aluno representar
monélogo cémico como Esmeraldina e aluna criar monéloge com &
miscara de Pantaledo. Com essa inversdo de papéis, pode-se partir
para a criagac de personagens - tipos mais atrevidos e exagerados

que passam por uma gama maior de emogdes.
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. Amorosa

. Pantaleao

. Capitao Matamoros

Em baixo da esguerda para a direita:
. Cucurucu
. Arlequim

. Cucurucu




M N

oo




OTOORAOUERD WN 2P O3 uswubexj
i s

S @/%«Ww R S
e G
. . WM%%

L
WWMW I .

R
ﬁ%w%mwm .
.
.

G
Ui

-
=

ez

S
o




259

Técnicas circenses de bofetadas, acrobacias e exercfi-

cios de clowns também podem ser utilizadas.

Passarei, agora, a descrever O CUurso de Commedia

del1'Arte, a fim de complementar a prdtica da minha metodologia.

4. 2.3 - Curso de médscara da Commedia dell'Arte com o©
grupo de alunos do 2¢ ano do Depto. de Artes

Cénicas da Unicamp

Este curso foi ministrado para vinte e cinco alunos, na

faixa etdria dos vinte e dois a vinte e cinco anos, em 1987.

Comecei a primeira aula com uma breve introdugdo tedri-
ca sobre a Commedfa dell'Arte, o significado do nome,'sua impor-
tincia no século XVI na Renascencga Italiana como forma de arte
cénica, a organizagdo das troupes que tinham nimero determinado
de personagens, € atores que se éspecializavam numa SO personagem

durante a vida inteira.

Expliquei a divisdo das personagens em grupos, tais co-
mo os serhores {Pantaledo) e os zanni (Arlequim), os enamorados

(Isabelle) e as servettas (Esmeraldina).

Nio falei muito sobre as personagens para, segundo o meu

método diddtico, evitar gque os alunos se inirojetassem na mascara
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com atitﬁdes superficiais e aprioristicas. S0 depois dos labora-
térios, © aluno tem acesso 2 informagdo completa sobre todas as
personagens. Antes do laboratério, tudo o que eles sabem € que
Arlequim € <criado de Pantaledo, que Pantaleao é avarento, que ©
Capitdo Matamoros é um covarde galanteador, que o Doutor € um pe-

dante etc.

Em seguida, depois de aquecimento com rolamentos e cam-
balhotas, formei um circulo diante do espelho e chamei um volun-
tdrio para introjetar a méscara de Pantaledo. Uma aluna se apre-
sentou e partimos para fazer a Senhora Pantaledo. Achei boa a in-
versdo de sex0s pois issc permite descobrir algumas caracteristi-

cas de Pantaledo que nadao aparecem qguando é feito por um homem.

0 laboratério feito diante do espelho levou tempo, com
a aluna sentada segurando a mdscara e explorando-a. Ela se fami-
lijarizou com o cheiro, a consisténcia do couro - um dado novo pa-

ra ela, as rugas de expressdao etc.

Depois, deixei que ela a colocasse no rosto e fechasse
os olhos, como na Mascara Neutra, com a cabega pesada inclinando
0 tronco para a frente indo até o chdo. Levantou com a contagem
regressiva de sefe a zero, utilizando a técnica da Mascara Neu-

tra.

Quando ela abriu o0s olhos, deixei que ficasse um longo
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tempo olhando-se no espelho, mexi em seus cabelos, despentean-
do-os. Havia um divércio entre a parte superior do rosto e a par-

te inferior. Ela mexia os 14dbios e fazia caretas.

Quando ficou em pé, toguei em seu esterno, disse-lhe
que seu nariz estava 1d e empurrei-a para a frente. Apés isso ter
acontecido, suas pernas se dobraram e ela caiu no chdo. Levan;
tei-a e tentamos de novo, usando agora as arcadas das sobrance-

lhas para levar seus ombros para trds.

Assim, com duas forgas opostas - nariz para a frente e
ombros para tréds - ela consegue se equilibrar na postura de Pan-
taledo e modifica sua maneira de andar, com o ventre projetado

para a frente.

Dei-1he um anel que ela agarrou com forgca € disse-lhe
para tentar com o0 resto da ¢1asse uma barganha por algo mais va-
lioso. Ela saiu do espelho trfpega, virou-se para o vresto da
classe, sentada em circulo atrds dela, e comegou a barganhar ten-
tando um misto de sédugéo e agressividade. Voltou com uma porgdo

de coisas.

Tentei recuperar seus objetos, mas foi em vdo. Ela fi-
cou agressiva procurando se defender de mim. A voz comegou a sair
devagar, a principio um grunhido e depois uma linguagem ininteli-
givel. N3do saiu dela nenhum som articulado, mas sua voz tinha mu-

dado. Ao tirar a méscara, seu rosto estava transtornado e teve
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dificuldade em relatar 0 processo.

Na segunda aula, fizemos 0 laboratério de Arlequim. K.
foi a voluntdria. Noto uma certa ansiedade na classe na hora de
decidir gquem vail para O espelho. £ um receio natural, pois as
midscaras estdop ainda mitificadas. Com bem observou um aluno "Es-
cas mascaras me-ddo medo. Um medo infanfi1; de crianga em carna-

val."”

0 laboratério de K. com a mdscara de Arlequim foi igual
ao do comec¢o do processo com a Miccara Neutra: longa meditagao
com a mdscara, depois, em pé, toqueiseu esterno dizendo gque 0 na-

riz de porco era uma mola.

Fla comecou a se movimentar pulando para a frente. To-
gquei nas reentrdncias superiores da méscara é, em seguida, em
seus ombros; fiz o mesmo com as linhas dos quadris. A0 tocd-1la,
mandava que olhasse para a< linhas da méscara e a parte do corpo
tdcada por mim. Sua postura mudou, comegou & pular projetando
bragos e pernas para a frente e para trds, quebrando a coluna,

saltando, dando cambalhotas e correndo pela sala.

Dei-lhe dois addgios populares para interpretar em trés
minutos sem falar: "A hidra, driade e o dragdo, ladrdes do drome-
ddrio do druida foram apedrejados.” "0 roto esfarrapado ri; ©

torto do atarracado, mas nao ri do morto o aparvalhado." Ela
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caiu-se relativamente bem executando com grande esforgo para se
fazer entender. Quando perdia a postura, eu @& envivava ao espeltho

para “"recarregar as baterias".

Terminou o laboratério exausta. Ficou meia hora com &
mdscara, obedecendo a estimulos, tais como fazer metade da classe
rir e a outra metade chorar, inverter o processo; enfim, execu-
tar todas as acbes que ja descrevi anteriormente, quando falei a

respeito do ritual de iniciagdo da Mdscara da Commedia dell'Arte.

No final, K. estava cansada, mas muito seduzida pela
Miscara. Achou 0o Tlaboratdrio dificil de fazer e ficou contente

por ter posto a prova seu potencial de acrobacia e inventividade.

0 laboratério do Capitdo Matamoros desta vez foi feito
por um aluno. Depois do ritual de colocagdo da mdscara no espe-
lho, quando -ficou em pé, toquei seu nariz falico e disse-1he para
projetd-1o no sey plexo solar'éomo uma alavanca que inflava seu
peito. As arcadas superiores das sobrancelhas empurravam Seus Of-

bros para irés.

Sua postura ficou muito imponente com & capa ¢ espada
gue estava usando. Primeiro, lutou esgrima comigo, depois, le-
vou-me ao jardim para um passeio e comegou a tentar seduzir as

mulheres da classe.




264

No comego, hdoc procurou medir forgas com 0S5 homens.
Acentuou mais a agilidade corporal, o jogo com & capa € a espada,

e a voz que saiu com um sotaque espanhol num tom mais grave.

Dei-lhe como tarefa improvisar com voz € corpo a des-
cricdo de batalhas em cidades remoias como Constantinop]a; Vera-
cruz, Toledo, Albatroz etc. Para cada nome, ele tinha q@e impro-
visar o relato de suas faganhas, 0 numero de inimigos gque matou,
os troféus de guerra, as conquistas amorosas, tudo isso com acro-
bacias, rolamentos € grande agilidade corporal, sempre usando a

capa e espada que l1he dificultavam os movimentos.

A funcdo do laboratério foi a de moldar um espadachim
dgil e loquaz, inflando seu ego e depois mandandoQO desafiar 0S
homens para um duelo. Fscolhi trés alunos maiores do que ele e,
como eu esperava, ele comegou a luta, mas depois fugiu inventando
um pretexto para SE refugiar num canto da sala. Seu lado verbor-
rédgico, galante € loquaz foram os tragos mais marcantes de seu
laboratério, bem <comc O contraste de sua empéfia com sua covar-

dia.

J., o aluno que fez Matamoros, tirou & mdscara cansado,

porém satisfeito, guerendo mais. Ficou meia hora com a méscara.

Depois dos laboratdérios, onde os alunos € alunas fize-

ram lazzi, o tempo todo, sem perceber; parti para a elaboracdo de
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canovacci* usando a técnica de triangulagdo, a qual j& foi expli-

cada no capitulo 4.

0 mais importante nessa técnica é que a atengdo da pla-
téia 6 focalizada na agao dagquele que fala, ja que os outros es-
tio olhando para ele. Como tudo é feito muito rapidamente, 3 pla-
téia nunca perde a agao no palco, surgindo assim uma empatia pal-

co-platéia de imediato.

Uma vez colocados os quatro pilares da préatica da Com-
media dell'Arte, Os laboratérios de personagens, 05 lazzi, 0Ss ca-
novacci e a triangulacgao, ¢ importante incutir nos alunos 0 Sig-

nificado de uma interpretacao nioc-realista.

A agdo deve ter gestos, poOses e atitudes exagerdadamén-
te grandes ou mesmo exageradamente pequenas. 0 importante € in-
culcar o sentido da farsa, as gags coémicas, a velocidade e a cla-
reza do gestual, mostrar que O excesso de palavras ndo deve sSoO-
brepujar a acdo que deve ser clara e precisa, com a economia de

gestos gque a Mdscara Neutra jéd mostirou.

E necessdrio rigoroso treinamento corporal e prontidao

fisica para reagir nao realisticamente aos estimulos, sem se

xCanovacci, plural de Canovaccio, é o roteiro de agdo, 0 resumo
do argumento, indicando as entradas e saidas das personagens, O
esqueleto do enredo. Fica pregado na parede e 6 feito pelo "capo
cémico®, o diretor de argumentos.
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apoiar demasiadamente nos elementos de cena que devem ser poucos,
uma vez que tudo € centrado no ator. Fundamental é ir até o ex-
tremo de cada agdo ndo deixando ddvidas, para a platéia, quanto a

intengdo.

Dada a importdncia do ator na Commedia dell'Arte, ¢
preciso evitar gualguer tipo de competicdo como "roubar a cena".
Todos os atores, enguanto nao eétéo em foco, através da técnica
de triangulagdo, estao atentos ao que 0% outros fazem, a fim, de
centralizar a atengdo da platéia para o jogo da agdo que passa de
ator para ator. Como num texto escrito, o ator deve falar, gesti-
cular e colocar um ponto final na agdo gquando "passa a bola" para

p outro.

No decorrer do curso, durante 0S aquecimentos,-dei aos
alunos estimulos variados, como por exemplo: andar em cima de
ovos; colocar laqué nas axilas e, em seguida, executar um traba-
1h0_braga1; fazer Arlequim gargarejar usando log¢ao de barba e, em
seguida, ter que responder a um interrogatério feito por Panta-
ledo; Pantaledo esquecer 05 6culos na testa e procurd-los em toda

a parte, gscorregando em casca de bananas.

Nessa fase, procurei dar aos alunos & oportunidade de
criar seus proprios lazzi e canovacci para tornar estes mais in-
teressantes do ponto de vista da originalidade, usando roupas e

elementos de cena. A estrutura cénica de um canovaccio € a se-
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5)

Para

muito simples,

a)
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Dar trés passos neutros entrando em cena €, em se-
guida, virar-se parg a platéia apresentando-se com

uma reveréncia;

Olhar para quem entra depois, para que ele Ou ela

possa fazer 0 mesmo;
Executar o roteiro de agao;

Ao sair de cena, virar-se para a platéia fazendo

outra reveréncia;
Durante toda a cena, respeitar a triangulacgido.

treinar a triangulagao, comegei com um exercicio

que descrevo a seguir:

Dois alunos, em frente a platéia, fazem uma "via-
gem" fechando os othos, baixando a cabega e per-

correndo mentalmente seus corpos dos pés a cabega.

Comegando com oS pé€s, a cabega vai se levantando 2
medida em que o corpo é percorrido. Ao terminar a

viagem, as cabegas estao levantadas;
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b) Depois que o aluno percorreu O corpo todo, com @
cabega ereta ele abre os olhos e vira a cabega pa-

ra olhar para o companheiro.

Se este ainda estiver viajando de -0lhos fechados,

ele espera até que o outro abra os 01hos;

c) Quando o outro abrir os olhos, olha parsa 0 COmpa-

nheiro e constata que estd sendo olhado.

Sendo o uUltimo a voltar da "viagem", € ele que tem

a "bola" e vai comegar O exercicio;

d) Aquele que comega olha para a platéia e depois
"passa a bola" para © outro. Este recebe a “bo!a“'
e olha para a platéia, e assim por diante, cqqfor-
me expliguei no capitulo da Mdscara Neutra com O

Grupo Maschere.

0 mesmo exercicic é feito com trés pessoas, colocadas
1ado & lado diante da platéia. Faz-se a viagem, o udltimo a abrir
os olhos comega e pode olhar tanto para aquele que estd ao seu
lado, como para o outro que estd no lado oposto, sendo que O ¢o

meio deve seguir o oihar daquele que estd com a "bola".

Os alunos tiveram muita dificuldade em assimilar essas
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regras e, no principio, erravam tudo, assustavam-se com as minhas

palmas.
Veja-se 0 depoimento de um deies:

M.C.: "Senti, no exercicio de triangulacgdc de dupla,
que ©0 ritmo tem gque ser trabalhado jogando a bola para o outro,

prestando atengdo no olhar e dar tempo de corrigir se errar.

Cada pessoa tem um ritmo (lento, rdpido). Prestei aten-
¢d0 e vi que as pessoas precisam se programar para se colocar me-

thor.

Hoje foi a minha vez de fazer o exercicio de dupla. Me
perdi no olhar, n3o olhava para a pTatéia, foi muito rédpido.
Quando se joga a bola para o companheiro, tem gue ter uma inten-
¢do (sub-texto), isso facilita para a platéia compreender. Tem

que se saber o porqué da triangulagdo."
Veja-se o que diz outra aluna sobre a triangulacéo:

A.C.: "Iniciei a triangulagdoc com P. para quem eu pas-
sava a bola e de guem eu pegava a bola para passar ao piblico.

1¢ Momento: P. para mim e eu para o publico.

2¢ Momento;:P. para o pliblico e eu para P.

39 Momento: Ndo pode haver nunca P. e eu para o piblico
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e eu e P. nos olhando sem ninguém para jo-

gar a bola para o pudblico.

0 que eu pude perceber no exercicio de triangulagdo em
dupla € que {pelo mencos, no inicio) ele serd melhor tanto gquanto
maior for o conflito entre as personagens. D& mais forga fazer
com gque 0s personagens tenham uma grande motivacdo para lancar a

bola para o outro e para o piublico."

Depois de bem assimilada a técnica de triangulagao, 05
alunos partiram para a elaboragdo de seus prdéprios canovacci. Pa-
ratelamente, esculpiram suas mdscaras com a professora Held Car-

doso do Depto. de Artes (Cé&nicas da Unicamp.

0 trabalho final consistiu na apresentacgédo de canovacci
com grupos de dois, tré&s ou quatro alunos com figurinos, objetos
de <c¢ena a toda uma pequena produgdo. Pude concluir que, nesse
curso de um semestre 1etivo; 0s elementos principais gue sdo0 0sS
laboratdrios, os lazzi, trianqgulagao e a elaboragdo de canovacci

foram bem assimilados pelos alunos.

Qutra técnica que usei foi filmar os alunos em video
tape e depois passar o filme para que os atores analisassem sua

performance, erros e acertos.

Vejamos agora o0 que o0s alunos disseram sobre sua expe-

riéncia com a mdscara da Commedia dell'Arte.
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4.2.3.1 - Depoimentos dos Alunos

S.B.: "Arlequim nasceu em Bérgamo, na Itdlia. 0s nasci-

dos na parte alta sdao espertos.

0s nascidos na parte baixa sdo tolos, mas Arlequim per-

correu 0 mundo.
Caracterfisticas:

- faminto;

- apaixonado pela servetta;

- ¢riado de Pantale2o ou da enamorada;
- trampolim entre os enamorados;

- tem salério miserdvel e estd sempre com fome.
Sua mascara

- as duas linhas superiores das sobrancelhas configuram

0s ombros, 0 que permite uma soltura de bragos;

- as duas linhas da bochecha vdo para a virilha, o gue

lhe facilita os saltos;

- o nariz de porco vai para o esterno e servird como

uma mola para a soltura.
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A partir destes dados e da confecgdo da méscara de Ar-
lequim {que me proporcionou uma aproximacdo com a personagem),
comecei a trabalhd-lo. Muito me auxiliou, nesse processo de des-
coberta de como trabalhar as molas do corpo da personagem, o tra-
baltho de "segmentagdo da coluna"” que estou fazendo com o profes-

sor Burnier (aulas de mimica).

1 - Trabalhei o Arlequim muito positivo, usando o pei-

to sempre para a frente;

2 - 0Os bragos estavam sempre soltos, e mesmo quando
ele estava parado os brag¢os nunca estavam em posi-

¢do de repouso, mas em prontidao para o movimentio;

3 - As pernas foram trabalhadas como se realmente fos-
sem molas. Para tanto wusei a posigdo guase em
plié, que € o que permite a impulsdo e a chegada
ao solo. Dessa forma, Arlequim estaria sempre pre-
parado para saltar (fugindo de uma surra oOu par-
tindo para uma investida) ou para abaixar-se (da
mesma forma, para fugir a surra ou fazer uma ele-

gante mesura);

4 - Os pés procuraram a nocao do desequilibrio, propi-
ciando o movimento, portanto, estavam gquase sempre

numa postura preparatdéria de um passo para a fren-
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te (para enfrentar) ou para trds (para fugir);

5 - Entretanto, o que foi mais marcante no trabalho
foi o movimento da pélvis. Todo o movimento do meu
Arlequim partia da pélvis, e isto era acentuado
principalmente quando ele pedia dinheiro. Desta
forma, era como se, junto com a mao que pedia, ia
simbolicamente também o gesto da fornicagdo, que
era o que Arlequim fazia com quem conseguisse ta-

pear.

Como a pélvis é o centro de equilibrio entre és
‘pernas e o0 tronco {(bragos), eu a liberei e dei-
xei-a quase com ‘vida prépria', tentando dar a mo-
bitlidade corporal de Arlequim. 0 centro de equi]f;
brio 'desiquilibrava' a personagem e assim torna-

va-a mais dgil;

6 - A cabega valorizou a mdscara na medida em que a
tornou facilmente identificdvel., Fois usada também
para a triangulacdo, que ora era valorizada (quan;
do a bola estava comigo), ora abria espa¢o para a
outra mdscara (a do companheiro que estivesse com

a bola).

Fiz com o Arlequim dois lazzi: um com um casal de ena-
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morados, onde, através de artimanhas, ele tira dinheiro dos dois

apenas para unir os que "jd estavam juntos” (M. e P.).

0 outro foi com Pantaledao (A.M.)}, que, como patrao de
Arlequim manda que este lhe consiga encontro com uma jovem, Arle-
quim, para fisgar uns cobres do seu patrao, vai disfarcado de mu-

lher no lugar da esperada donzela.

Este exercicio foi 6timo, porque me deu a <chance de
trabalhar a "méscara do mascarado", ou seja, travestir o traves-
tido. Apresentar foi fantdstico. Pela primeira vez, eu senti uma

emocdo de atriz e nado de pessoa no trabalho com Mdscara.

Adorei ter escolhido o Arlequim e fiquei muito satis-
feita com esse primeiro resultado. Senti apenas nédo ter podido
apresentar antes para observar as criticas, tentar corrigi-las e
reapresentar, mas acho que nao vai acabar af a minha experiéncia

com o Arleguim.

Espero muito poder reencontrd-lo um dia..."

S.: "Desde o comego, senti gue queria fazer o Panta-
ledo(...) dei voltas, olhei, peguei a mascara do Dottore, mas nao

teve jeito, 0 Pantaledo era mais forte.

Comecei o improviso e, logo de ‘cara', percebi que mi-
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nha boca ajudava a compor a méscara, mas meu corpo parecia ndo se
encontrar <com meu rosto. Comecei a me movimentar, tudo muito
consciente. Senti que meu corpo era jovem demais para o Panta-

ledol ..) sentia-me cansado e suava muito no rosto.

Quando fomos para o espelho, para retornarmos ao inicio
do ritual, senti vontade de ndo parar e ndo parei, me perdi. Sen-
ti vontade de bater em todo o mundo, de abrir a porta e sair cOr-

rendo.

Ndo queria voltar. Mas voltar de gue? Onde eu estava?
Pensar em tirar a mdscara era dificil, pois sentia que ela me

protegia e, ao retird-la, meu rosto sairia junto.

Minhas colegas me amparavam, mas eu senti falta da
Beth., Para wvoltar a tirar a mdscara, foi importante que ela me
mostrasse que a miscara era de courol..) sentir a diferenga entre

0 couro e a pele."

K.: "A Méscara me é fascinante. Retorno & Itdalia da
época dos reis, principes, nobres, clero poderosissimo e, princi-
palmente dos artistas de rua. Feiras, peixes, comida em abunddn-
cia, frutas rolando pelas ruas,feirantes. Um cheiro de suor, co-
mida podre, gentes sem banho, gentes com vitrines de joalhe-

riaf..)
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0 ritual de conhecer a Méscara € essencial. Cheirar,
passar pelo rosto, sentir a energia. Respeito e responsabilidade

pela Mdscara.

A respiracao profunda, o cérebro completamente oxigena-
do. Um vdcuo de pensamentos na cabega. Uma vontade muito grande
de ficar cheirando tudo. A lingua vem para fora, numa dnsia de
querer beijar, uma vontade libidinosa. Pantaledo tem as pernas
curvadas em demi-plié, a pélvis é jogada para afrente (é a sua

tara).

Algo interessante: tenho miopia (seis graus) e ndo tive
problemas em enxergar. Diria até gue nido tive miopia durante o0

laboratério. Ndo posso explicar isso, € muito louco (...)

A voz saia e eu nao sabia de onde vinha. Meu Deus! Sao
orgasmos miltiplos fazer o Pantaledo. Quando tirei a méscara, es-
tava exausta, Jletédrgica, plenamente satisfeita, realizada (...)

exaurida.

Ao sair da sala, ndao tinha perdido a pé1vi$ e a coluna
de Pantaleado é o ficar cheirando‘fﬁdo. Ndo conseguia deixar 0
corpo em posicdo normal. Na hora de dormir, sentia-me muito can-
sada e com muitas dores no joelho e regiao pélvica. £ muito lin-
do, emocionante, uma vida descoberta, um renascer.de uma vida ar-

tisticamente artistica."
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4.2.3.2 - Avaliagdo do ritual de iniciagdo

Quando essa Mdscara €é introduzida em sala de aula, ela
traz consigo toda uma convengdoc do teatro da Renascenga italiana,

0 que assusta um pouco os alunos.

No principio, para eles, coloca-se o desafio de ‘'res-
suscitar" personagens fixas, cujas mdscaras sdo fortemente ex-

pressivas, de linhas marcantes.

Qutros pedagogos de formacgdo de atores <com mdscaras,
como Takashi Kawahafa,'fazem um pequeno treinamento com médscaras
de animais, antecedendo a mdscara da Commedia. Assim, temos a
miscara de gavido ou de coruja, para Pantaleao; a de macaco, pa-

ra Arltequim etc.

Quanto & minha formagdo, utilizo as linhas da mdscara
transpostas. para o corpo do ator, sem me remeter a essa peSquisa
da animalidade de cada personagem. Seguindoc essa metodologia, ©
processo de absorgdo da mdscara pelo ator é muito mais forte, le-

vando-o a um estado préximo do transe.

A participacdc da classe é fundamental, neste processo,
para que o alunco, "calgando" a mdscara, tenha a impressdo de es-
tar numa rua, cheia de estimulos visuais, olfativos e corporais,

conflitos e vivéncias.
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Através dos relatérios dos alunos, como S. e K., € pos-
sivel perceber como se chega a um estado de transe hipndtico e

possessdo com a Médscara da Commedia deli'Arte.

0 relatdrio de S. mostra como ele sentiu dificuldade de
"voltar" e, principalmente, "voltar de gqué?". Para S., a Mdscara
de Pantaledo era mais interessante do que ele e o protegia. A re-
tirada da mdscara o assustava, devido a "sensac¢dao do nada" que
estava vivenciando na fase final do ritual de iniciagao. Tive que
mostrar-1lhe que a mdscara era um mero artefato de couro da boca
para cima e que, da boca para baixo, n3o era mais Panta!eéo, era

5. Isso reduziu considerdvelmente o0 nivel de sua ansiedade.

A seguir, S. deitou-se em posigdao fetal, no chdo, com

ld4grimas nos olhos e suor no rosto.

Para a aluna K., o processo de incorporar a mesma Més-
ﬁara foi diferente. K. ficou atenta a sensagdes importantes com
"a respiragdo profunda" e ‘"o cérebro completamente oxigenado". K.
tem controle sobre o0 que estd acontecendo, ao mesmo tempo em gue

se deixa levar pela Mascara: "Algo interessante: tenho miopia

(seis graus) e ndo tive problemas em enxergar(...) ndo posso ex-
plicar, isto € muito louco{...) a voz safa e eu ndo sabia de onde
vinha."

0 trabatho das linhas da mdscara sobre o corpo deixa
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resquicios depois da iniciagdo: "Ap sair da sala, ndo tinha per-

dido a pélvis, a coluna de Pantaledo e 0 ficar cheirando tudo."

0 encontro de Pantaledo com K. foi muito muito intenso:
“Meu Deus'! S&o orgasmos miltiplos fazer o Pantaledo. Quando tirei
a méscara estava exausta, letdrgica, plenamente satisfeita, rea-

tizada (...) exaurida.”

Nos depoimentos de S. e K., pode-se notar que 0s coOn-
teddos internos dos alunos fluem com grande intensidade, més Sao0
delimitados pelo gque a personagem pode ou ndo pode fazer. Ao con-
trdrio da Mdscara anterior, a Expressiva, que € multifacetada nas
suas possibilidades, a da Commedia del1'Arte tem um nome € uma
1inha de atuacdo limitada. Por outro lado, a criatividade do ator
anima a méscara. S. e K. fizeram Pantaled3o, como resultado eram
dois Pantaledes diferentes, porém com as mesmas caracteristicas

de avareza, libidinagem, esperteza e ingenuidade.

£m contraponto, o depoimento de S5.B. mostra uma assimi-
lac3do bem racional, ao fazer a mdscara de Arlequim, com completo
dominio de si mesmo e associagdo com outros trabalhos que fazia
em outras disciplinas. Na descrigdo de sua experiéncia com a mas-
cara, nao hé§ vestfgio de descontrole emocional e dificuldades de

se abandonar a postura da personagem.

A Méscaré da Commedia dell*Arte solicita wuma enorme

prontiddo fisica e rapidez mental de assimilar estimulos, por
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parte do ator. A mesma prontiddo é exigida por quem conduz 0 pro-
cesso, no sentido de estar atento ao que se faz e ao que € obtido
enquanto produto teatral. Nao se pode esquecer que cada ator ou
aluno tem um ritmo interior, que deve ser respeitado, dentro das

linhas de assimilagdo de cada Mdscara.

Com a Commedia dell’'Arte, entramos na veia cbOmica no
campo da atuagdo. A comicidade se obtém a partir da forte comuni-
cacdo com a platéia que o ator passa a ter devido a técnica da
triangulacgdo. Ele percebe gue o que faz com seriedade, € mesmo
aquilo .que faz sem se dar conta, é cdmico, devido ao fato de que
a méscara que estd usando traz em si o germe do teatro da Renas-

cenga italiana.
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CAPITULO 5
0 NARIZ DE CLOWN - A MENOR MASCARA DO MUNDO

0 ator trabalha com um diretor
e cendgrafos. O clown trabalha
com seus inimigos; ele mesmo €
o palco.

Jacques Bioulés

5.1 - 0 clown: Conceito e Técnica

Chega agora o0 momento final do aprendizado do ator com
miéscaras: € quando ele usa como protegdo apenas um nariz verme-
lho. Esse apéndice, que Jacques Lecog chama em seu treinamento de
"ay menor mdscara do mundo’, deixa o0 resto &a face completamente
descoberta e modifica o rosto de tal forma que transforma as fei-
cbes do  ator, acrescentando-1lhe um dado novo: O da estupidez, ©

do ridiculo.

Esse dado serd reforcado pela maguiagem e pelo figuring
que vao aproximar, cada vez mais, a figura do ator ao grotesco. £
com essa realidade que © ator-clown vai ter gue conviver e dela
terd que tirar o melhor partido para si; tudo em fungdo da neces-
sidade de despertar O riso, fazendo coisas sérias gue se tornam

cémicas, seja pela repetigdao mecanica ou pela ruptura de uma 16-

gica preestabelecida.
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O0s conceitos de repetigdo e quebra da 16gica podem ser
encontrados no ensaio de Henri Bergson sobre o Riso, mas a comi-

cidade do clown se baseia em muito mais elementos. (BERGSON: 1983)

federico Fellini, que sempre foi fascinado pelos
clowns, encontrou no Diciondrio Moderno, de autoria de Alfredo
Panzini, seu conterraneo, a seguinte definigdo: "CLOWN - palavra
inglesa {pronuncia-se ncldun") gue quer dizer ristico, rude,.tor-

pe ¢ indica quem, com artificiosa torpeza, faz o piblico rir. £ o

nosso paihago." (FELLINI, 1974: 105)

0 clown é uma personagem & parte. Dentro da hierarquia
da sociedade, ele ndo sabe lidar com o quotidianc, n&o consegue
se adequar a l16gica das leis que regem o mundo. Ele as inverte na
sua tuta com os‘embates do dia-a-dia, revelando suas fraguezas ¢
vivendo num mundo de opressores € oprimidos. Essa luta, que pode
ser trdgica, desperta o cémico, pois os dois elementos andam mui-

to préximos.

Como ocorre a transformag¢do do ator em clown? Como pode
ele revelar 0 seu clown, 0 palhaco que estd embutido dentro dete?
para encontrar o germe do clown, g preciso descobrir as nossas
falhas como seres humanos e tudo aquilo que nos torna ridiculos

acs olhos dos outros.

Quandoc transformamos €5sas$ deficiéncias pessoais num
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produto artistico, sem oculté-las, ao contrério, trabalhando com
elas, entao conseguimos que 05 outros incidentalmente riam de

ngs.

0 segredo do clown €: seja vocé mesmo, descubrz o seu
lado estupido e patético que nunce acerta as coisas. Devemos co-
mecar do nada, da imobilidade, da timidez que se revela ao nos
sentirmos expostos  aos olhos do mundo e, nesse processo, temos

como prote¢do - ou revelagdo - apenas um nariz.

Ao fa]armps do c]own,-lembramos suyas origens gque Se en-
contram no circo, 0 qual tem como uma das suas grandes tradigDdes
o< 1I1rmaos Fratellini, tré&s irmdos italiancs radicados na Franga,
que influenciaram Jacques Copeau, na década de vinte, quando fun-
dou sua eécola do Vieux Colombier. Copeau considerava-os como 05

herdeiros naturais da Commedia dell’Arte.

Os Fratellini tinham como marca registrada dois tipos'
de palhago: o primeiro, O clown branco, criado por Frangois Fra-
tellini, era muito elegante, inteligente, usava trajes cintilan-
tes e tinha o rosto pintado de branco como um Pierrot. 0 segundo,
conhecido como 0o clown augusto, era um bufio com roupas coloridas
e esfarrapadas, nariz vermelho, timido, atrapalhado, destinado a

levar tombos e pontapés.

Segundo Fellini, "Os Fratellini foram os que introduzi-
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ram tambhém © terceiro personagem, o 'contre-pitre’', parecido com
o augusto, mas que se aliava ao patrdo. Era o vigarista de rua, o
espido, o alcaguete de policia, o liberado a se mover nas duas

zonas, a meio caminho da autoridade e do delito." (FELLINI, 1974:

107)

No entanto, apenas os clown Branco e Augusto sairam do
espaco do picadeiro, influenciando o cinema ao inspirarem perso-
nagens como Charlie Chaplin que, sem nariz, incorporou o universo
dc clown Augusto. Sac clowns também os Irmdos Marx, 0 Gordo e O
Magro e Buster Keaton. No teatro, vemos também figuras de clowns

como Pozzo € Lucky em "Esperando Godot" de Samuel Beckett.

Enfim, a figura do clown, principalmente 0 augusto, so-
zinho ou acompanhado por um clown branco, extrapoclou o picadeiro,
invadinde © cinema, o teatro, o café-teatro e as ruas. C(omo ex-

plicar esse interesse contempordneo pelo clown?

Na opinido de Jacques Lecoqg, "Desde os anos sessenta,
mani?estou—se um interesse pé%o clown. Mas o clown ndo estd mais
ligado ac circo (...) muitos jovens desejam ser clowns. Ser clown
€ uma tomada de posigdo em relacgdc a sociedade; € ser um persona-
gem a parte e, ao mesmo tempo, ser reconhecido por todos. As pes-
spas manifestam um grande interesse pelas coisas que o cliown ndo
sabe fazer. Mostrar as falhas do clown, (...) é aceitar-se tal

como se €." (LECOQ, 1987: 117)




285

A técnica do Nariz de Clown ¢ uma forma especifica de
representagdo ensinada nas escolas que oferecem treinamento de
ator com mdscaras. Embora tenha cido bastante influenciado pelos
Irmios Fratellini, Copeau nao explorou muito a fundo essa misca-

ra.

Foram seus discipulos, tais como Jacgques Lecogq, Renée
Citron, Mario Gonzales, Takashi Kawahara (em Paris}, Bari Rolfe e
Mazzone-{lementi {nos EUA), que levaram adiante as pesquisas com

o nariz vermelho e foi assim que tomei conhecimento delas.

F importante assinalar que nio se deve cofundir essa
técnica especifica com 0 ensinamento tradicional das escolas de
circo, gque formam palhagos para o picadeiro, embora muitos exer-
cicios de Nariz de Clown sejam inspirados em gags de palhagos com

cambalhotas, saltos, técnicas de estapeamento etc.

Para desenvolvef o seu clown, 0 ator deve ter passado
por todas as outras Miscaras e o fio condutor que o orientou des~
de & Médscara Neutra, que foi a primeira, continua valendo para 0
Nariz de Clown, que € a Gltima. Quero enfatizar com 1ss0 gue na
minha pedagogia, ¢ aspecto da ritualizagdo dessa Mascara € 0 mes-

mo das cutras.

0 ator passa por um processo inicidtico* com o Nariz de

*MOroCcesso inicidtico" € o termd que se aplica ao ritual que 0
neéfito desempenho ao entrar pare uma sociedade secreta.
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Clown, que € uma espécie de confronto consigo mesmo, diarte do
espeltho. Ao invés de ter uma personagem cristalizada ém suas
mios, como acontece com a Mdscara da Commedia dell'Arte, ele tem
uma bola vermelha no nariz, alterando suas fei¢des. Para comple-
mentar esse plano visual, como jé& dissemos anteriormente] ele vai

utilizar-se da maquiagem e do figurino.

Em suma, ele vai criar uma personagem definida a partir
de dados especificos de sua persona ndo social, ou seja, ao inveés
de mostrar o lado inteligente, ao contrédric, € justamentie o lado
fragil e oculto que vai-ser trabalhado por ele e p@EO'profeésor,
o qual passa a assumir uma outra postura diddtica -que muito se
assemelha 2 crueldade pois, ao invés de ajudar, coloca dificulda-

des para o0 ator. o !

A protecdo que vem do nariz vermelho € a permissdo que
o ator tem para abrir as suas couragas sociais. Sem a protegdo do

nariz, talvez isso fosse impossivel.

Durante o proceso diddtico do Nariz de Clown, fdnver-
tem-se as regras do jogo e o professor assume & postura de um di-
retor de circo, <colocandec dificuldades para o clown o qual ao
tentar superd-las, mete-se em situagbes ridiculas, despertandoc o

riso.

Por outro lado,o professor assume também uma postura
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construtiva junto ao ator, ajudando-o com sugestdes para conduzir

e melhorar seu clown. Trata-se de um jogo de dualidades.

Para se entender melhor a relagdo ator-diretor no pro-
cesso de Nariz de Clown ou clownerie, temos que nos remeter a du-

pla jd existente, o clown branco e o augusto.

Existe entre os dois um jogo de forgas, um jogo de
opressor e oprimido que simboliza o0 microcosmo do clown. Como bem
definiu Fellini: "O clown branco e o augusto sdo a professora e o
menino, a mie e o filho arteiro(...) Sdo, em suma, duas atitudes
psicoldgicas do homem, o impulso para cima e o impulso para bai-

x0, divididos, separados." (FELLINI, 1974: 106)

0 clown branco funciona como um trampolim para 0 augus-
to: o branco dd a deixa, colocando o augusto numa situag¢do difi-

cil e este dd o tom da graga tentando superar o obstdculo.

No proceﬁso inicidtico dos clowns, surgirdo augustos e
brancos, dependendo da personalidade de cada ator. O orientador
exerce metaforicamente a postura do clown branco, quando se com-
porta como wum diretor de circo chamado Monsieur Loyal, que € o

nome que se dd tradicionalmente ao mestre do picadeiro./

-

Despético e autoritdrio, ele é o primeiro embate que o
clown tem com a realidade da opressdo: sua condigdo torna-se a de

um augusto que tem que fazer o0 diretor do circo rir.
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5.2 - Curso de Nariz de Clown com o Grupo de Alunos do 12, 23, 39

e 49 Anos do Depto. de Artes Cé&nicas da Unicamp.

Este grupo é composto por vinte alunos, na faixa etdria
de dezessete a vinte e cinco anos, € 0 CuUrso (extra curricular)
foi realizado em maio de 1989. Para uma melhor compreensdo do

processo cito clowns que criei para um grupo de teatro em 1973.
5.2.1 - Processo inicidtico do Clown: Faga-me rir

0 primeiro exercicio chama-se "faga-me rir". 0 diretor
assume uma postura ambigua: ele ndo diz que estd funcionando como
um clown branco, mas na verdade estd. 0 ator tem que saber quem

estd falando, se é o professor ou o diretor do circo.

Esse fato exige um estado de alerta o tempo todo, pois
trata-se de um jogo muito sutil de troca de papéis: o diretor fa-
la com a voz da opressdo (clown branco) e o professor com a voZ
da indicacdo (orientador). Cabe ao ator diferenciar entre as &uas

enquanto ator e augusto.

Os exercicios mexem muito com a vaidade do’ ator, seus
melindres e suas idiossincrasids. 0 professor tem que trabalhar
esce material com muito cuidado, para ndo criar bloqueios. 0 au-
gusto pode desenvolver uma relagdo de 6dio com o branco e uma

amizade com o professor durante esse processo.
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A primeira reagdo do ator € de surpresa e tensdo, pois
o professor de Méscara sempre agiu de uma determinada forma com
as outras Miscaras, indicando o caminho pela via negativa, ou se-
ja, diiendo ao ator o que ndo devia fazer, de forma suave, indu-
zindo-o pelo rumo certo, auxiliando-o nos tropecos do caminho.

Agora, ele acrescentou um dado novo: 0 da opressado.

Durante o processo de construgdo dos clowns, essa ati-
tude do professor é desejdvel e deve ser exercida de acordo com 0
grupo. Alguns alunos vdo apresentar mais resisténcias, outros vao

colaborar. Augustos e brancos vdo se definindo.

Na dupla Gordo e Magro, por exemplo, Oliver, o Gordo, €
um clown branco. Ele é mais antipdtico, mais azedo e cria problie-
mas para Stan, o Magro, que é augusto. Temos maior simpatia pelo
Magro e achamos que ele sempre tem que sair das dificuldades. Na
relacdo a dois, o Gordo geralmente dé a deixa para o Magro le-

vd-la ao extremo.

Entretanto, a dupla, como um todo, estd em confronto
com a realidade externa, a qual faz o papel de clown branco ime-
diato, co]ocando‘ambos, Gordo e Magro, em situagdo dificil; nesse

momento, eles sdo augustos.

Voltando ao processo inicidtico do clown, o professor,
na primeira aulta, vai providenciar um espelho pequeno & colo-

car-se atrds dele; cada aluno vai para a frente do espelho que
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reflete apenas o seu rosto, coloca o nariz na testa, encontra um
som qualgquer e emitindo esse com, traz a bolinha vermelha da tes-

ta para o nariz. Fica um longo tempo se olhando no espelho.

0 professor diz: "Nao perca a sus imagem" e tira o €5-
pelho da frente do ator. Este se assusta e se movimenta de todas
as maneiras para recuperar O reflexo do seu rosto. O professor
coloca © espelho em cima, em baixoc e dos lados e o ator tem que
se contorcer para poder se ver O tembo todo. Cada clown passa pe-
la mesma experiéncia. Depdis, o professor diz: "Sou um diretor de

circo e tenho uma vaga para quem me fizer rir."

Como vimos, o professor estd estabelecendo um elemento
de surpresa e vigilédncia para © ator: ele ndo sabe o que vai
acontecer. Sentam-se todos 0s clowns em semicirculo, o diretor no
meio e cada um vai para o centro fazer o0 que foi determinado:

"faga-me rir", sem 0 nariz ainda.

£ um exercicio absolutamente desconcertante, porque O
clown comeca a usar todos 0s recursos de que dispde para provocar
o riso. Porém o0S recursos revelam-se totalmente ineficientes e
criam uma situacdo constrangedora, para o clown, a gqual pode até
ce tornar cbémica, mas o riso geralmente ndo acontece. Sdo raros

agueles que conseguem cumprir os objetivos do exercicio.

Fsse é o confronto inicial do clown com a realidade: a
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sua primeira sensagéo 6 a de completa falta de recursos para 1i-
dar com dados reais, nesse exercicio individual, em frente ao di-

retor e ao resto da classe.

A seguir, com 0 clown usando o nariz, o diretor do cir-
co repete 0 mesmo exercicio e acrescenta novos dados: "Yocé estéd
desempregado hs muito tempo. Sua dltima chance € essa vaga no
circo. Vocé tem gue me fazer rir." Agora, O clown tem que lidar
com a urgéncia, a necessidade, o que torna a situagdo ainda mais

desesperadora.

Para dar um exemplo desse processo inicidtico, tive um
aluno gque, para me fazer Tir,VESCOTheu ser uym fumante. Seu obje-
tivo era fumar um cigarro, mas a sua clownerie nao funcionava,
nab tinha mote para se sustentar. Sugeri, enguanto professora,
que ele era um soldado, estava numa guarita e O seu cigarro havia
cajdo no chdo. Quando ele tentou pegé-lo, eu, COMO branco, disse:
"Yocé nao pode ser visto, pode ser alvejado." Para complicar ain-
da mais, quando finalmente comegou & fumar, eu lhe disse qué 1]

poderia fumar com um pé sO.

Essa interacdo do diretor de circo com © clown ja é em
¢i um espetdculo. Todo ensaio de clownerie consiste em ver um
clown branco e um uaugusto se relacionando. Isso c¢ria um meta
teatro. Aos pouco0s, 05 alunos comecgam a4 jidentificar minha postura

no confronto que tém comigo e dirigem-se a mim como atores e CO-
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mo clowns.

5.2.2 - Formagdo do Clown

Apés a iniciagdo de todos 0SS que passaram pele "faga-me
rir", sem nariz e COM nariz, nas aulas seguintes que duram apro-
ximadamente quatro horas, seguem-se outros exercicios para que

cada aluno comece a elaborar o0 seu clown com mais detalhes.

Descreverei, a seguir, O procedimento que utilizo em
minhas aulas. Minha metodologia estd apoiada em técnicas que
aprendi com Mario Gonzales (discipulo de Copeau, que utiliza bas-
tante o espelho) e nas técnicas de Jagues Lecog (gque ndo usa 0O
espeltho}, as quaiﬁ chegaram até mim reelaboradas pelos discipulos

deste dltimo, que sdo Francesco Ziggrino e Cdssio Scapin.

A partir da experiéncia com e€SSEes mestres, desenvolvi,
nos meus cursos de Nariz de Clown, um método que € bastante fle-

xTvel pois pode e deve ser adaptado as necessidades e dificulda-

des de cada grupo.

Como j& disse anteriormente, € preciso ter muitc cuida-
do ao trabalhar com © material bruto que 0s alunos deixam aflorar
depois de terem oferecido muita resisténcia. E preciso também
chegar & situagbes limite, encostd-los na parede e lidar com 0S

ceys melindres.
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na sua roupa.

A personagem criada tem um nome, que € escolhido pelo
ator. Muitas vezes, sugiro outro nome em fungdo do que ele deixou
aflorar durante o exercicio, passando este a ser o definitivo,

mesmo que O ator ndo goste.

0 clown deve criar para si uma estéria de vida muito
simples, sem que ela esteja muito claramente situada no tempo e
espaco, pois o clown é uma personagem sem passado nem futuro, ba-

seada nas inadequagdes do ator com o quotidiano.

Essa personagem estd ali, apareceu ndo se sabe de onde
e passa do riso as légrimas, sem interrupg¢do. Tem que mostrar uma
falha de cardter, uma dificuldade ou uma inadequag¢do. Por éxem—
plo, um padre que sofre de gagueira na hora do sermdo; uma hipno-
tizadora profissional que é vesga € ndo consegue se concentrar;
um jogador de futebol com as juntas enferrujadas, um cantor de
dpera que tem os dentes pretos e ndao pode abrir muito a boca; uma
dancarina de danga do ventre que € sexagendria, tem um defeito na
coluna e uma perna mais curta que a outra; uma freira gque estéd
possufda pelo diabo e wusa um chicote para atacd-lo quando ele
chega inesperadamente, no momento em que ela tenta converter al-
guém; wuma gargonete alcodélatra que equilibra, de forma precdria,

a bandeja com 0s copos ao servir os clientes.
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Geralmente, utilizo uma cdmera de filmar para acrescen-
tar um dado contempordneo a relacdo "eu e os augustos” (atores)".
Nesse momento, sou uma diretora de circo e estou fazendo testes
cinematogrdficos com os candidatos para ver se, além de me faze-

rem rir, sdoc fotogénicos.

Esse recurso funciona como um fator a mais de intimida-
cdo e também como uma extensdo do espelho pois, assim, os atores
poderdo se ver mais tarde e acompanhar a sua evolugdo com maior

objetividade.

Devo esclarecer que o espelho pequeno € usado . apenas
uma vez nesse processo; depois do "faga-me rir", ele ndo é mais

utilizado.

0 primeiro exercicio do "faca-me rir" é feito com rou-
pas confortdveis {(malhas, <collants). No segundo,'cada ator vem
maquiado e com uma personalidade definida, vestindo um figurino
indicativo dessa personalidade, a qual € uma criagdc do prdprio
ator e vai sofrer mudangas, sugeridas por mim no decorrer do pro-
cesso de construgdo do clown, para que se depure bem claramente
quem ele €. A magquiagem e a escolha da roupa sdo atividades pra-

zeirosas.

Na majoria das vezes, aparecem clowns augustos que,

mesmo sendo esfarrapados, tém uma estética prdépria, um raciocinio
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Estes sdo exemplos de alguns clowns com oS quais traba-
lhej, em 1973, ajudando a enfatizar as falhas bdsicas ou "trdgi-

cas" que os acompanhavam.

Ao descobrir o defeito de cada um, criei, de imediato,
situagdes delicadas para que os mecanismos defeituosos se mani-
festassem e sugeri gqgue formassem duplas para apresentarem um ni-

mero criado por eles.

Se ¢ resultado fosse bom e me fizesse rir, eu ©0Ss con-
trataria para o circo. A freira e a garc¢onete bébada improvisaram
uma gag de conversdo religiosa onde a freira (augusto) tira o vi-
cio do dlcool da gargonete (branco). Durante a apresentagdo, fiz
intervencdes como clown branco: inverti a situacdo e disse a gar-
~¢onete para embebedar a freira. A freira se recusava. Entdo gri-
tei: "0 diabo apareceu."” A freira ficou possuida, arrancou o hd-

bito, o crucifixo e comegou a beber cachaga e cantar obscenida-

des.

Depois, anunciei: "0 dono do bar estd chegando." Tanto
a freira como a gargonete tentaram se recompor, a primeira chico-
teando-se para se punir, a segunda tentando equilibrar os copos
com wuma mio e fazendo o sinal da cruz com a outra e tudo virou
uma grande confusdo. Fiz com que repetissem esse numero até 'é

exaustioc, e assim formou-se um sketch.
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Sketches de <c¢lown sao como os ltazzi da Commedia
dell1'Arte. Os atores principiam com um objetivo definido que €
criar um acidente c¢bmico. Partindo disso, eles usam todo o mate-
rial que descobriram enguanto clowns brancos e augustos e se re-
lacionam usando os empecilhos dados por mim (que funcionam como

clown branco)

A outra possibilidade existente a de que o0s atores
funcionem como augusto e branco na relagdo: o branco tentando su-
perar © augusto. Os atores ddo vdrias voltas e retornam ao obje-

tivo original comp}ementando o sketch.

Como acontece no treinamentc da Méscara da Commedia
dell1'Arte, onde alguns atores vido se direcionar melhor fazendo ou
um Arlequim, ou um Pantaledo ou um Brighella, no Nariz de Clown
posso ter brancos ou augustos. Meu desejo € que se fdrmem augus-
tos em maior nimero, pois esses sdo mais féceis para o professor

traba}har.

F muito dificil lidar com os clowns brancos, quando
eles atuam em duplas. Apresentam-se de forma agressiva, mal humo-
rados, cruéis e sugerem uma certa antipatia ao pdblico. Quando me
deparc com clowns brancos, procuro sempre fazé-los contracenar

com augustos, a fim de estabelecer uma certa harmonia.

Isso pode acontecer no primeiro exercicio ou entao se
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revelar gquando os clowns comegam a ser apresentaf em duplas. Nes-
sa fase, explico a diferenca entre os dois clowns para os alunos

e digo: "Vocé € um clown branco e vocé&, um augusto.

5.2.3 - Exercicios em sala de aula

Os alunos se aquecem primeiramente com roupas conforta-
veis. Esse aquecimento consiste em exercicios de alongamento e
coordenacdo motora.* Duram, aproximadamente, uma hora. Depois se-
gue-se uma outra hora de massagem e relaxamento.** Os alunos tém
que estar bem aquecidos para a fase seguinte gque € a de técnicas

circenses: cambalhotas, saltos, estrelas, acrobacias etc.

Geralmente, trabalho com um profissional de <circo que

ensina essas técnicas durante as primeiras aulas.

Apds o aquecimento, os clowns vestem o figurino e apli-
cam a maqgiagem e o0 nariz e fazem uma camirhada pela sala na meia
ponta, na borda interna ou na borda externa do pé, com a barriga
para fora, para dentro, experimentando vdrias formas de andar,
estufando o peito, correndo, indo devagar, esticando bragos, per-

nas.

*Fsses exercicios constam nos seguintes Tivros: (ANDERSON: 1983),
(FELDENCRAIS: 1977) e (LABAN: 1978).

**Na parte vrelativa @a massagem e relaxamento (LAWRENCE & HARRI-
SON: 1983}
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A partir do momento em gque colocaram O nariz, passo a
dar indicagbes como Madame Loyal, diretora do circo, e 0Ss clowns
recebem-nas ao pé da letra. Em outras palavras, quando digo "es-
tique-se", um clown Qai esticar os suspensérios; outro, a bainha

da calca; outro, a gravata e assim por diante.

Todo clown tem em si a capacidade de exagerar tudo que
faz e a ingenuidade de tomar as coisas ao pé da letra. Se eu dis-
ser "ande", ele fica andando indefinidamente até que eu mande pa-
rar. Se eu disser "o sol vai se levantar", ele corre para empur-
rar o sol para cima. Se eu disser "A noite caiu“;_eje deita-se de
costas no chdo e tenta segurar a lua e as estrelas com as maos e

0s pés.

Na caminhada dos clowns, cada um vai descobrir o0 seu
jeito de andar, 0 seu ritmo peculiar de se mover. Coloco obstdcu-
los noc ch3o como escadas, colchdes e praticdveis, que devem ser
transpostos. Existem obstdculos de oqtra natureza, tais como: pa-
ra ir ao banheiro o clown deve andar num pé sé. 0s clowns fumantes '
que ficam sentados longo tempo observando oS exercicios dos ou-

tros também devem ficar nessa posigao.

Voltando & caminhada, vou dando estimulos exteriores
como chuva, lama, sol ardente e tombos SUCessivos, a fim-de trei»
nar a prontiddo. Os tombos sdo muito importantes para o clown fi-
car sempre disponivel pois, mesmo lentos, eles, sejam brancos oOu

augustos, devem ter muita agilidade. Por exemplo: veca um objeto e
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o clown estende apenas um brago para agarrd-lo; um sapato se des-
prende do pé e é atirado Tonge, tudo num pé s6. 0 treinamento ¢€
direcionado para o clown alcangar uma grande consciéncia corpo-

rat.

No decorrer das aulas, vou inventando passeios que re-
sultam numa improvisacdo: o0s clowns estdo numa igreja, num museu
de arte, num cinema, num barco. Verifico como cada um se compor-

ta, comc admira um quadro, cOmO senta em restaurante etc.

Essas caminhadas € passeios servem para O PpProcesso de
construcao dos clowns. Depois que estac cansados, fag¢o com que se
deitem € durmam. Cada um vai descobrir a sua formé de dormir e
acordar. Uns dormem sentados, outros com 0s joelhos' dobrados e

alguns nao conseguem dormir.

Nos intervalos das aulas, se a situagdo permite, Jle-
vo-0s para a vrua. Estabelecemos um perimetro e marcamos hora e
lugar para nos encontrarmos. Eles saem spozinhos com tarefas espe-
cificas: tomar um Gnibus, descer, tentar falar com as pessoas e
observar a reacdo delas. Por exemplo: A freira fala de Lristo e
pede esmolas para os pobres, tendo como tarefa trazer-me o di-
nheiro que arrecadar. A gargonete, segurando uma bandeja com va-
rios copos, entra em restaurantes e pede emprego. Um dos clowns
gue optou por ser punk, usando as suas correntes, escolhe pessoas

para agredir com insultos e slogans nihilistas. A hipnotizadora




300

vesga entre nos bares e, usando 0 seu colar-péndulo, tenta hipno-

tizar 0s clientes.

0 resultado desses passeios na rua € surpreendente: 0
clown tem um embate com a situagao externa, © gqual provoca uma
prontidac fisica, mental e emocional e o torna capaz de interagir
sua imagem com a reagdo das pessoas COMuUNs, sentindo-se seguro

com o nariz, as roupas € & maquiagem.

Para minha surpresa, vi a freira volitar com paes, gque
conseguiu na padaria como doacgac a igreja, e m santinho, que ga-
nhou de uma fréira de verdade que encontrou pelo caminho. A gar-
gconete nao consequiu emprego, mas conversou com outras e foi cha-
mada para atender uma das mesas num restaurante. O punk teve que
fugir de um grupo de rapazes que ndo gostavam de correntes. A
hipnotizadora vesga foi admitida em todos os bares com muita sim-

patia e executou o seu ndmero.

Todos os clowns voltaram muito alegres e cOm muitos da-
dos novos a respeito de si proprios. Perceberam com clareza se
eram augustos cu brancos pela empatia ocu antipatia que desperta-

ram nas pessoas.

Apés o passeio, fomos todos a um restaurante almogar.
O0s clowns estavam bem aquecidos e fizeram seus pedidos para ©

garcon (a freira tomou leite e o punk cerveja). Todos em volta
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olharam para nds com um certo estranhamento, mas algumas pessoas
vieram até nossa mesa perguntar qual era a pega de teatro que fa-

ziamos.

0 contato com a platéia € vital para o C]cwn. Tudo ©
que faz € para alguém: ele precisa ser visto. Por essa razdao, to-
dos os exercicios sdo assistidos pelo resto da classe e 0O contato
com o exterior deve ser ectimulado durante o processo de constru-

cdo do clown.

Descreverei, a seguir, exercicios feitos durante a pri-
meira fase do clown, guando ele comega & Ser construido pelo

ator.

Apenas para relembrar, é importante que se diga que, na
primeira parte da aula, 0s atores sempre Se& aquecCem € exercitam
técnicas circenses. Essa foi a dinamica do curso que ministred

para os alunos da Unicamp.
1 - Aula de jazz do clown:

0 diretor do c¢irco improvisa uma aula com alguns passos
elementares de jazz. Os clowns tentam imitd-lo, levando suas ins-
trucdes ao pé da letra. Quando erram, o diretor fica furipso e

xinga-os. Recomecam tudo de novo, até que o clown acerte 0 passo.
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Esse exercicio &, em si, uma gag, pois mosira © augusto
(a classe) relacionando-se com O branco {diretor). Quando um pas-

so € assimilado, cada um vai para o centro mostré-lo.
2 - Aula de picadeiro:

0 clown, quando estd no picadeiro, deve agradecer ao
piblico como se tivesse acabado de fazer algo grandioso. Quando

entra no picadeiro também.

Cada clown vai para o centro da sala, agradece, sai,
entra, agradece de novo até que todos se habituem as entradas e

saidas do picadeiro, ao som de misicas circenses,
3 - Montagem do clown:

0 exercicio é feito com trés clowns, um augusio e dois
brancos. 0s brancos comegam a observar O augusto, gque estd no
meio deles, e a dizer coisas pessoais a seu respeito, elogian~-

do-o0.
0 augusto fica todo satisfeito e evidencia para a pla-
téia a parte do corpo que estd sendo mencionada. Invertem-se 0s

papéis e toda a classe deve passar pela montagem.

4 - Demontagem do clown:
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0 mesmo exercfcio é feito no sentido oposto, ou seja,

desmontando o clown. Os brancos devem dizer, por exemplo: "Que

orelhas enormes ele tem!" e o augusto fica embaragado e tem que
mostrar as orelhas para a platéia. Cabe aos brancos encontrarem
coisas bem pessoais a respeito do augusto para evidenciar 0Ss seus

defeitos.

Dependendo da classe, 0 exercicio da desmontagem deve
vir primeiro, pois € muito vexatdrio, e a montagem depois, para

elevar o ego do augusto.

5 - Jantar do clown:

Pode ser feito com guatro clowns. O primeiro narra um
lauto jantar com detalhes muito apetitosos. 0s outros ndo comem
hi uma semana e tém gue mostrar, com o rosto e o corpo, o tamanho

da fome e a gquantidade e qgualidade da comida.
6 - Triangulacgao:

Nessa fase, € importante que os clowns comecem a traba-
ihar em duplas e se exercitem na triangulagdo com dois, trés e

até quatro clowns.

Esse recurso ja foi assimilado pelo grupo na experién-

cia com as outras Méscaras e, portanto, jéd fez parte da técnica




304

do ator. Podem-se, agora, acrescentar novos elementos, como por
exemplo triangular comobjetos, ou seja, "colocar a bola"* na pon-
ta do pé, em algum lugar do corpo, ou em algum objeto. A princi-
pio, colocam-se dois clowns no picadeiro e um "passa a bola" para

o outro, muito simplesmente, sem desejar que nada acontega.

A medida em que o© exercicio vai se desenvolvendo,
cria-se um clima de cumplicidade dos clowns com a platéia, o0 qual
leva fatalmente um deles a "colocar a bola" por exemplo, em seu
sapato para mostrar como ele € bonito e, nesse caso, O outro

clown vai olhar para o sapato do primeiro.

Existindo outros objetos em cena (bengala, cadeira,
banco, gquarda-chuva etc), "a bola pode ser passada" para tais

elementos ou, ainda, pode ser passada entre os prépios clowns.

Sempre seguindo o esquema de aquecimento, massagem e
técnicas circenses, vou elaborando exercicios cada vez mais com-
plicados. Nesse estdgio, jd se passaram algumas semanas € O0S
clowns j& estdo gquase definidos. Agora, vem O processo de depura-

cdo que tem a seguinte sequéncia:

1 - Volume do Movimento:

Esse exercicio 6 feito por um clown sozinho, depois por

*vcolocar a bola" e "passa a bola" sdo expressdes que utilizo em
sala de aula para indicar que a atengdo do publico deve estar
fixada ou no ator, ou numa parte do seu corpo, Ou num objeto.
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trés e depois por todos ao mesmo tempo. O primeiro clown comega a
desenvolver uma ac3o simples e cada movimento executado tem um
som diferente. O clown pode ndo falar, mas ele usa onamotopéias,
sons, para descrever as coisas. Isso dé densidade ao movimento;
por exemplo, limpar uma mesa: o clown faz a agdo e emite sons in-

dicativos da mesma.

Na segunda fase, tré&€s clowns fazem o exercicio, um faz
o movimento; outro, 0o som e o terceiro, O clima. Para dar densi-
dade ao movimento, por exemplo o de andar na chuva, um vai andar,

outro vai fazer a chuva e o terceiro cria um clima de suspense.

Na terceira fase, todos os «clowns participam: um come-
ca a andar e o outro clown externo vai fazer o som que funcionaré
como narrativa desse movimento. Depois, o mesmo clown mexe um pé,

a mio e assim por diante.

Qada parte do corpo mexida corresponde a um clown, ©
qual pega essa parte e a evidencia com um som. Essa orquestfagéo
vai dando densidade e volume a tudo que o primeiro clown faz, es-
timulando-o a usar a imaginacdo corporal e fazendo com que 0S Ou-

tros se concentrem nele e respondam imediatamente a sua agdo.
2 - Fila das Méascaras

Esse exercicio é feito com cinco clowns de cada vez. O
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diretor passa para o primeiro da fila um movimento facial minimo

como um sorriso ou um choro.

0 primeiro clown reproduz o movimento olhando para o
diretor e sé abandona o rosto dele guando tiver reproduzido exa-
tamente o gque viu; depois, vira-se para a platéia e mostra o mo-
vimento aumentando-o0 um pouco mais. A seguir, vira-se para o pré6-
ximo clown e o mesmo processo € repetido, até chegar no dltimo
ator. Desse modo, com aumentos sucessivos, 0 sorriso do primeiro
da fila vira uma gargalhada frenética no dltimo. Aos poucos, fo-
ram se acrescentando movimentos de corpo assim como sons, num

crescendo.

0 importante nesse exercicio € que todos continuem man-
tendo o que criaram. N&o podem “"deixar a peteca cair". Trata-se
de um estimulo racional, claro, objetivo e técnico, que nada tem
a ver com a memdria emotiva e que cria um estimulo para a concen-
tracdo e detalhamento facial e corporal.

£ preciso observar também que a midxima do riso e do

choro sd0 iguais na sua expressao.
3 - Cadeira
Esse exercicio deve ter dois clowns em pé, ao redor de

uma cadeira. Ganha o emprego no circo aquele que se sentar na ca-

deira.
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0 importante, no entanto, nao é ganhar a cadeira sim-
plesmente e sim fazer com que a céna aconteca. Fica bem claro pa-
ra o diretor, também, guem € branco e quem ¢ augusto, pela asti-
cia e habilidade com que o branco tira o augusto da cadeira pe-

lTas dificuldades que o augusto tem ao tentar se manter nela.
4 - Bandeja

Fcece é um exercicio tradicional de coordenagdc motora
gue se transforma num grande sketch. Nio se sabe se derivou de um

gag circense ou se jéd era um exercicio de clown.

Todos eles participam munidos de bandejas <com CcoOpos.
Primeiro sem a bandeja, fazendo a mdo direita-e é esquerda passa-
rem pela barriga, costas e lados do corpo. Depois, segurando a
bandeja sem deixar cair 0S cOpoOs, oferecem-na uns para os outros,

girando-a ao redor do corpo.

Cada um comeca com a sua bandeja, passa-a pela frente,
costas e depois oferece-a para outro clown gue jé& lhe passou uma
outra bandeja e assim por diante, até que todos trogquem suas ban-

dejas.

Dependendo da coordenagdo motora de cada um e do numero
de participantes, esse exercicio pode se transformar num grande

ndmero.
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5 - Sketch de Dupla:

Eu, como diretora de circo, digo a dois clowns: “Tenho
uma vaga no circo e vai ganhd-la aguele que fizer o nimero mais
interessante:" 0s dois apresentam as gags Que sabem. Pergunto:

"Sabe dancar? Cantar? Quem danga melhor?."

0 jogo vira uma competigao. Um dos clowns comega, as-
tuciosamente, a c¢riar dificuldades para o outro. Esse vai ser o
branco. E preciso presteza de raciocinio para criar algo mais in-

teressante a cada minuto.

0 diretor fala com os clowns enquanto branco, amarrando
e cena sem “deixar.a peteca cair." No final do exercicio, abando-
na sua postura de branco e faz comentdrios e sugestdes para o0S

clowns enguanto atores.

Agora gue 0s clowns estao depurados, comego a passar
lighes de casa para eles. Sdo numeros, individuais e em dupla,
que eles devem preparar em casa para, posteriormente, apresenta-

rem para o resto da classe com misica, objetos de cena, etc.

Nesse momento, posso abandonar a postura de clown bran-
co e passar a agir como professora, dando a eles limpeza de movi-
mentos e clareza de idéias para melhor desenvolverem a cena,

aprendendo a serem dirigidos.
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Quanto ao espelho, como jéd foi dito, ele é usado apenas
no comego do processo, quando o clown se vé, pela primeira vez,
com ©0 nariz. Depois, disso, é abandonado e s6 € retomado na fase
final, quando o clown estd pronto. Nesse momento, ele fard care-
tas consciente do que estéd exprimindo com cada misculio para com-

por uma expressao facial.

0 clown tem que repassar exercicios, trabalhar todos os
dias. Para cada ator pode haver mais de um clown, O primeiro ¢€
feito em c¢ima dele mesmo, baseado em suas deficiéncias e quase
ndo fala direito. 0 segundo € uma criagdo, uma personagem. 0 ter-

ceiro também.

0 ator que se destina a um trablaho de <c¢lown tem que
ser clown o tempo inteiro. Mas, pode também o ator ter em sua
formagao um trabatho de clownerie, ou seja, conhecer algumas téc-

nicas para fazer 0% outros rirem.

Para o ator que escoIheu‘ser clown 0s sketches surgem a
gqualgquer momento de sua vida: no almogo, na feira, em <casa. Ele
ehcara a realidade concreta com clown e comega a se relacionar
com o parceiro, no exercicio da clownerie, no meio do cotidiano,
de forma bem humorada, fazendo um trabalho constante que vira uma

deformacgdo profissional.

E preciso dizer que n3o se ganha um diploma de clown. 0
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clown estd pronto quando cria autonomia prépria, torna-se inde-
pendente do diretor e comega a se auto-reger, a ser muito sinté-

tico e preciso nas coisas que faz.

No final do curso de Nariz de Clown, faco com que meus
alunos participem de um espetdculo teatral como clowns, montando
cenas como as de "O Burgués Fidalgo” ou "O Doente Imagindrio" de

Moliere.

0s atores podem fazer duas coisas: wusar técnicas de
clown para fazer Moliére sem alterar substancialmente a constru-
¢ao das personagens ou criar uma releitura de Moliére. Neste «ca-
so, o ator pode usar uma "“dupla mdscara"*, ou seja, o clown cons-
truido, com maquiagem e figurino, que interpreta Argan na pecga "0

Doente Imagindrio".

0 treinamento com a Mdscara do Clown abre para o© ator
muitas possibilidades: ele aprende o tempo ritmico da comédia,
‘tira partido de suas imperfeigdes para despertar o riso e desen-
volve, dentro de sua capacidade mdxima, a concentragdo, a versa-
tilidade de criagdo, a elasticidade corporal e a coordenagdao mo-

tora.

Com o Nariz Vermelho - a menor méascara do mundo - ter-

mina o treinamento do ator com a mdscara, que o habilita a criar,

*"dupla mdscara" significa a mdscara concreta do nariz vermelho a
servigo da "mdscara"” de uma personagem de ficgdo teatral.




311

com maior clareza e precisdo, as personagens que ird encontra ao

longo de sua carreira.

Para se avaltiar & dimensdao qgue pode ter 0 nariz verme-
lho para o ator, vejamos o didlogo de Michel Serrault, gue fez a
incrivel interpretagao do homossexual no filme "A Gaiola das

Loucas", com um amigo:

(Amigo) “"Comc ousa vocé, na sua idade, entrar em <cena com um
maid cheio de pailletés(...) e de saltos altos?"

(Michel) *“Ndo sou eu gue entra em cena."

(Amigo) “Quem, entdo"?

(Michel} "Vocé& nd@o reparou que eu coloquei um pouco de vermelho

na ponta do nariz? tu ndo represento um homossexual, eu
represento Fratellini no papel de mulher: todas as au-
ddcias me sdo permitidas(...) gracas a esse pouquinho

de vermelho na ponta do meu nariz" (FABRI, 1982: 116)

5.2.4 - Depoimentos dos Alunos

M.S.: (42 ano) "Como fui a primeira a ser trabalhada no

picadeiro, posso dizer que adorei o sofrimento de estar disponi-

vel ao ridiculo, de ficar absurdamente tentando alguma coisa para
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ser amada e para provocar 0 riso.

Minha experiéncia me deixou com um gosto chato de me
sentir horrorosa e, ao mesmo tempo, me senti feliz por permitir

isso. - N3o usar a mdscara.

A partir do momento em que as pessoas foram se expondo,
elas se prepararam para essa exposigcdo - e ai eu achei que a
maioria se encobriu e o ser humano ridiculo de ndés ndo veio para

fora...'
Maria Duabia

L.C. (39 ano}:

“O0 curso de clown:

absolutamente eu...

MEDO, VERGONHA, CHORAR...

Toda a vez que alqguém me olhasse e risse de mim eu cho-
rava.

Tudo que eu escondi para poder sobreviver,
Vontade de relacionamento livre com os outros,
Segquranga do nariz.

0 que é fazer rir, porqué...

perda de uma parte do medo...

SATISFACAQ!"

Xetinha




313

“D.R.: (12 ano): “Comecei o curso de clown nesse pique,
apenas e€s p evando para ver que clown ia sair, sem nada ter em men-
te, sem ter nada preconcebido. Disso resultou que, no exercicio
de fazer v ir, eu simplesmente ndo consegui fazer nada: fiquei

ali, par ada e me sentindo extremamente ridicula e idiota.

A sensagao foi ruim, mas de certa forma gostei, pois
senti que estava comegando a pOr para fora esse meu dado mais
frdgil e dolorido, exatamente como é a proposta da descoberta do

clown.

Engquanto atriz, 0 curso me trouxe uma visdo maior quan-
to a disponibilidade para-se entregar a um personagem (algo como
desprezar o ego) e deu para sentjr, (deu pra ter um comecgo de
idéia) o que € espontaneidade e abertura num palco ou picadeiro.
Se nés permitirmos essa abertura, ela nos levard a ter um cari-
nho, uma **vontade enorme", uma troca linda com o publico. Isso dé
um brilheo especial ao traba}ho' de ator/atriz. E é como uma visdo
que eu acho muito necessdria para qualquer pessoa que queira se
arriscar miesse tabalho..."

Vaselina

R.M. (2¢ ano): "...o0 nariz me permitiu descobrir o meu
ridiculo, me descobrindo e me dando informagdes Uteis para minha
formagdo enquanto ator. Descobri, por exemplo, que muitos dos

personagerss feitos anteriormente por mim 'possuem muito deste
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clown, dependendo muito da caracteristica do personagem( ..)

Gostei da atuagdo da Madame Loyal gque permitiu que as
pessoas se expusessem, mostrando o seu préprio ridiculo frente a
outras pessoas, de modo constrangedor sim, mas com total confian-

¢a nela e no grupo.

Talvez, por vezes, a Madame deveria agir com maior  ri-
%

gor, especialmente na fase de: "faga-me rir" sem o0 nariz, pois
muitas pessocas se fecharam e ndo se permitiram se mostrar.”

Palerma.

R.F. (22 ano): "A Madame me desculpe, mas eu acho a se-
nhora muito brava. No comecgo do curso, foi muito CRUEL, eu tinha
muito medo, depois eu fiquei amigo, né, a senhora nunca brigou

comigo?!

Madame, & senhora fuma com muito charme, sabia??7(..)
Bom, eu gosto muito de dangas, a misica de negro americano, com

as bengalas e os chapéus nas maos € super legal, BARBARO mesmo.

Eu estou muito feliz porque a senhora percebe quando a
gente ¢é verdadeiro e nao gosta muito de gente que fica fingindo.
Eu quero que a senhora goste de mim, eu tentei me comportar o md-

ximo, de verdade, desculpe alguma coisa viu, Madame, um beijao(..)
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Como ator, eu ganhei muita espontaneidade e disponibi-
lidade, arrojo, perdi o medo de improvisar, estou mais a vonta-

de, relaxado, livre para algar vbos cada vez mais altos.

Valeu a forca, valeu a emogdo e o TESAD."

iambadinha.

A.C.P. (4¢ ano):'“Quando, na primeira aula, ainda sem
nariz, fomos iniciados na situacgdo do ridiculo, eu tinha proposto
a mim mesma que ndo tentaria fazer graga nenhuma, ndo tentaria
fazer ninguém rir; ao contrédrio, a prépria situagdo imporia um
desmascaramento & minha pessoa e estaria estabelecido o "meu" ri-

diculo, e isso sé jé seria risivel.

Mas guardei para mim o direito de levar uma arma, oOu
seja, iniciar com alguma coisa; escolhi utilizar o préprio espago
que era o material gque me era oferecido. E, fazendo um comentdrio

sobre o espaco, da forma mais simples minha, causei 0 riso.

Bom, jd tendo cumprido o que me foi proposto, me reti-
rei do exercicio; e afi veio um vazio enorme porque eu havia ido
um pouco preparada € ndao me dei a chance de descobrir 0 que me
era mais caro: o quanto eu, sem acessdrio, tenho de matéria risi-
vel dentro de mim; o qudo pequeno e grande, ao mesmo tempo, € o©

universo da pessoa.
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No exercficio de iniciagdo de clown, jd com o nariz, em-
bora tivesse minhas armas para situacbes de desespero, fui mais
aberta pavra ser vasculhada. Fiquei surpresa comigo mesma. As ar-
mas que eu tinha levado, as coisas que eu j& conhecia, foram a
menor por¢do de matéria risivel. Todos os desafios me exigiram
respostas movas, reagdes inesperadas que, de certa forma, retira-
ram o meu “herd¢i", puxando para a flor da pele o meu “homem fra-

COH

E por que isso é risivel? Sei 1&, mas quando vejo 1isso
acontecer «<c¢om outros, me vem um riso de dentro do peito."

Arroga (nao gosto do nome).

W.G. (42 ano): "... A situacdo da exposigdo comica traz
o ridiculo que se revela como uma verdade humana muito forte no
intérprete . Por essa razdo, vejo o trabalho de clown como uma ex-
periéncia wmuito rica para o ator. Particularmente, encontro muita
dificuldade neste trabalho. Confundo verdade com representacgdo;
confundo © lown com personagem{..)muitas Qezes sinto que represen-
to o Lacinho., Isso me déi muito. Onde se encontra o meu ‘alter
ego?'

Lacinho.

C.H. (32 ano): "Todo mundo fica com inveja da Goiabinha
porgue ela ganha presente quase todo dia. E porgue ela ficou mais
simpdtica € alegre. Antes eu era muito tristona, bobona, augusto-

na demais, Ccredo!!
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Eu descobri meu lado c¢bmico, de piada. Chega de ser a
trdgica da minha turma, de fazer as pesscas chorarem. Quero ver
todo mundo rindo. Estou surpresa comigo mesma..."

Goiabinha.

I1.B. (12 ano): "O curso de clown mexeu muito comigo,
com meu interior, deprimiu-me por vezes, fez muito mal para mim.
Virias vezes interroguei-me se esta foi a hora certa de fazé-lo,
pois tinha acabado de entrar na faculdade, ambiente diferente,
longe de casa, inicio de amizades, 3bnge de meus amigos gque me

serviam de ponto de apoio(...)

Teve dias que, sem exagero, ficava super deprimida, in-
criminando-me, julgando-me uma péssima atriz(...) Perguntava-me o
que estava fazendo numa faculdade de Artes Cénicas (...) mas es-
tou melhorando, porque estou tentando encontrar meu clown por es-

se caminho (pelo meu lado escuro: a melancolia).

Bem, quanto a Madame Loyal, de inicio, achei que ela
deveria ser mais rigorosa em determinadas situacles; mas depois,
eu percebi gque sua “calma" ndo era verdadeiramente uma calma, ela

nos transmitia um carinho, uma amizade.

Exatamente ao perceber isso, foi que eu adquiri con-
fianga e carinho por ela e, logicamente, consegui ir me acalmando

para, posteriormente, tracgar caminhos para a descoberta do meu
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clown."
Penico.

R.P. (29 ano): "Desde gque tomei contato com 0 meu
clown (...)estou apaixonado por ele, o que implica estar me acei-

tando mais, porgue o Teotdnio nada mais € do que o0 préprio R. um
pouco mais exagerado. Sao aspectos da minha pessoa colocados a

mostra, assumidos, ac contrdrio do que fora do palco {na vida).

Assim, o clown ndo representa, ele €é. Esta busca da
verdade enguanto artista é, para mim, essencial para meu trabalho

de ator.

Apés comegar a trabalhar o clown, tenho &s vezes me
sentido envergonhado com as coisas gue fago na escola, porque me
pego mentindo. Encontrar a verdade € muito dificil. Qutra coisa
interessante € perceber que "yira e mexe" o Teotdnio aparece na
vida do R.: é uma batida de cabeca; é um copo que caé; algo fala-
do fora de hora, etc.”

Teotdnio.

V.S. {39 ano): "Madame:{...) gqueria dizer gue tenho me-
do de gue a Paralela (eu) vd embora e isso me deixa angustiada.
Eu acho que se precisassem me reduzir a um minimo essencial hoje,

neste momento da minha vida, eu seria a Paralela.
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Depois que eu comecei a construir a Paralela (eu), co-
meceu a sentir coisas que eram sensagdes da minha infancia e a
lembrar cenas em recreio, corredor de sala de aula, casa de vizi-
nhos que eu nem me lembrava mais."

Paralela.

1.0. (32 ano): "Eu morria de medo da Madame Loyal quan-
do tive que fazer ela rir. Mas eu fiquei apaixonado por ela de-
pois que ela me ensinou a dancar. Ela era t3o engragada que me

fez explodir de dar risada (...) Nossa aula de gargon foi demais.

Ai, ai, ai, como a Paralela é burra, ela deixou cair os
copos umas dez vezes. Eu ndo. Alids, nesse dia, desandei a falar
como matraca."

Spuleta Plutus.
5.2.5 - Avaliacd&o do ritual de inciagao

Como pode ser percebido, o Curso de Clown mexeu muito
com o aspectc emocional dos alunos. Todos se cobram uma verdade
cénica, uma exposi¢do de personalidade, em si e nos outros tam-
bém. Essa verdade, segundo muitos deles, € dificil de ser encon-
trada. Para que isso acontega, 0 nariz ajuda. £ uma mdscara gque

libera esse conteidido ingénuo de cada um,

Alquns reconhecem que foram para o picadeiro “"armados",
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no exercicio de iniciagdo "faca-me rir", Para surpresa de muitos,
a armadura ndo funcionou e "o contelddo risivel" escapou involun-
tariamente. Isso ndo impediu que se sentissem ridiculos e idiotas

no picadeiro.

A maioria achou que eu deveria ter sido "mais rigoro-
sa", enquanto Madame Loyal, para que as pessoas se mostrassem

mais e nadao se fechassem em armaduras.

A aluna A.C.P. reconhece gque seu "homem fraco" veio a
tona ao invés do seu "herdi". Isso demonstra como o sentido de
"atuar" tem a ver com a parte nobre de cada pessoa, com o poéti-
co, com o herédico. Atuar fazendo um clown € um enigma: é ridiculo

e chega até a diminuir a importancia de "ser herdi".

Como se processa o riso? 0s que descobrem esse processo
sentem-se surpresos consigo mesmos . Ndo sabem localizar onde es-
td o clown: seria o alter-ego ou uma personagem? Alguns sabem que
estd neles préprios e se flagram no quotidiano descobrindo incur-

sfes dos clowns em atos simples como falar, andar etc.

Deve ser esclarecido que, em nenhum momento, falei o
que era ser clown, a descoberta da inadequagdo, da ingenuidade de

cada um ao vir para o picadeiro.

Para todos, ficou claro que é no ltado menos bonito de
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cada um que o clown se manifesta. Para alguns, como no caso da
aluna mais jovem, I.B. de 17 anos descobrir esse lado teve um as-
pecto "deprimente”. Pelo fato de ndo conseguir arrancar 0 riso de
seus colegas e de ter acabado de entrar para a faculdade, ela se

sentiu como “uma péssima atriz".

Isso veio comprovar minha teoria de que € preciso que
os alunos passem por todas as Mdscaras antes de fazer a menor de-

las - o nariz de clown.

0 depoimento de I.B. mostra também que me conduzi com
muito cuidado ao atuar como Madame lLoyal, para que o meu lado
"professora" pudesse vir a tona, despertando a confianga e o ca-

rinho dos alunos.

Creio que, pelos depoimentos dados, eu deveria ter sido
majis rigorosa, mas pelo fato de ser o primeiro Curso)de Clown que
ministrei na Unicamp, tive a preocupacgdo de ndo criar oportunida-
des para reacdes traumatizantes. Os alunos podem ter me achado
"muito cruel" no comego, mas isso ndo se constituiu emobstdaculo

para eles.

Como diz o alunio R.P. em seu depoimento, "o clown" ndo
representa, ele é"; essa constatagdo me leva a crer que o objeti-
vo do curso foi entendido e as poucas indica¢des que dei a res-

peito do que significa ser clown foram assimiladas.
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Algumas criticas foram feitas a respeito dos clowns de

meu curso, no sentido de que todos falavam com uma voz anasalada

e infantil.

Ao analisar os depoimentos, notei gque muitos se refe-
riam a uma fase de suas vidas situada na inféncia e, nesse perio-
do, a ingenuidade e a caré&ncia se manifestavam com mais intensi-

dade do que na adolescéncia e na fase adulta.

Ao tembrar que, para muitos, a pré-adolescéncia nic es-
tava longe, pelo fato de a majoria ndo ter ultrapassado 0os vinte
e cinco anos, cheguei a conclusdo que a regressdao era cabivel

nesse contexto.

Creio que, para todos eles, o fato de ser clown signi-
ficou ser verdadeiro, ndo fingir. Se o resultado é risivel, isso
guer dizer que pode ser uma agraddvel surpresa o fato de desco-
brir que fazer rir pode ser algo muito prazeirosc e gue o teatro,
como no entender da aluna C.R., ndo € necessariamente "fazer as

pessoas chorarem" ou "ser a trdgica da turma".

Teatro € também "deixar-se ficar" no palco, simplesmen-
te. £ fazer as pessoas rirem de nossa persona ndo social - a re-
veladora de tudo aquilo que gostariamos de esconder ffsica e emo-
cionalmente, mas que somos obrigados a mostrar, sob o aquilh3o de

Madame Loyal e a protecdo do nariz de clown.
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6 - CONCLUSAO

A MASCARA E 0 ATOR

"Mdscaras sdo sonhos aprisionados e
fixos."

Georges Buraud

0 conceito de Mdscara, com M maidsculo, € um conceito
que introduz a mdscara como um objeto que muda o comportamento
humano e deve ser manipulado com respeito, cuidado e competéncia

por agueies que a utilizam.

Antropdélogos e estudiosos da Mdscara detectaram que, ao
colocd-ta, o portador fica sujeito a estados de transe e posses-
sdo. A possessdo se dd pela existéncia do "outro" - o animal, o

mito ou o espirito que se manifesta no corpo do portador.

Esse mesmo fendmeno se manifesta em sala de aula, e,
por esta razdo, € necessario se fazer uso de atos simbdlicos para
guebrar & possessdo, tal como o fazem algumas culturas tradicio-
nais. 0Os atos simbdlicos resultam do fato de se saber que o alu-
no, vivenciando um estado prdximo do transe e da possessdo, ndo
pode colocar nem retirar a mdscara abruptamente. £ preciso todo

um vritual e uma simbologia por parte do professor para que essa

passagem ocorra sem rupturas.
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0 transe que acontece em sala de aula, tal como aconte-
ce também em culturas tradicionais, € um transe controlado. 0
aluno wvivencia a possessdo pela mdscara que estéd usando, através

da permissdo dada pelo professor e pelo resto da classe.

A mascara-objeto €, para o ator, uma iniciagdo para a
abordagem da "mdscara metafdrica" das personagens com as quais

vail se deparar ao longo de sua carreira profissional,

0 importante é saber que, mesmo num contexto de sala de
aula, estamos lidando com o mundo da magia, com o mundo de um ob-
jeto transmissor de energia, que esconde o portador ao mesmo tem-
po em que o revela, despersonalizando-o e identificando-o com

"outro®.

A persona social do ator é, temporariamente, suprimida
com o uso da Mdscara. Todas as vezes que ele tenta ser ele mesmo,

vai notar que tal postura néao traz resultados.

Para que possa realizar um trabalho satisfatdrio, deve
deixar que a existéncia do “"outro", que ndo é nem o mito, nem o
animal, nem o espirito, tome conta de seu corpo e se manifeste. [
claro que temos uma tendéncia a bloguear esse processo, pois nio

estamos habituados a nos deixar levar.

Precisamos ter em mente que a eficdcia de tal método jé
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foi e comtinua sendo comprovada na Europa e Estados Unidos e,
dessa forma, devemos trabalhar para que as mudangas vivenciadas
pelo por t ador da mdscara sejam devidamente manipuladas, a fim de
se obtevr um produto teatral, ou seja, a construcdo de uma perso-

nagem.

Para que isso acontega, utilizamos a Mdscara Neutra em
primeiro lugar. Sua fungdo € chegar ao ponto zero ou, em outras
palavras , chegar a supressd@o da persona social do ator, de seus
vicios e de seus maneirismos adquiridos por uma formagdo defei-

tuosa.

0 estado desejado de neutralidade é atingido através da
reeducag&@o do corpo do ator para que ele possa reagir aos estimu-
los exter iores, a forga da gravidade, & eterna descoberta que €&
andar, sentar, movimentar-se e re?acionar-selcom objetos e pes-

soas, de Torma neutra, sem apriorismos, sem preconceitos.

A Méascara Neutra é inocente. Tal como uma crianca, com
ela o ator dé seus primeiros passos sendo ele mesmo e, protegido

pela mdascara, permite-se novas descobertas.

0 estado de neutralidade é como se o corpo do ator fos-
se uma tdbula rasa, onde vdo sendo imprimidas sensac¢des com fide-
lidade aos estimulos recebidos, respeitando-se sempre, os trés

sequndos <que eliminam a pressa e a ansiedade.
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Precisamos da Mdscara Neutra pois na vida somos ansio-
sos, aprioristicos e preconceituosos. Ela nos permite respirar e
reagir, corretamente, de forma neutra, 3s sensagbes que vivencia-

mos.

Eliminando o rosto, somos desprovidos do nosso princi-
pal instrumento de comunicagdo. Ao mesmo tempo em que iss0 causa
um impacto emocional muito forte, podemos nos permitir ir além

dos nossos limites habituais.

Descobrimos, de imediato, se gostamos do nosso cCorpo ou
nao, uma vez que ele fica extremamente evidenciado no espetho. 0
ator descobre que uma mdscara maior que seu rosto aumenta a sua
estatura, assim como uma mdscara menor a diminue. Ela corrige
posturas defeituosas, alinhando naturalmente as vértebras da cd~
Tuna. Um trabalho minucioso com a Mdscara Neutra corrige os erros

de postura e 0 excesso de gesticulacgdo.

Ao exprimir sentimentos diante do espelho, o ator terd
que wutilizar recursos de sua imaginacdo e economia de movimentos
para ndo cair no esteredtipo, descobrindo possibilidades inespe-

rados para manifestar & dor, a alegria, o tédio.

Todos o0s exercicios com a Mdscara Neutra reeducam o
corpo do ator, anteriormente condicionado pela ditadura do rosto,

levando-0 a wuma pesquisa de suas inimeras possibilidades corpo-
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rais.

0 trindmio corpo do ator + mdscara + espelho € funda-
mental no meu treinamento. Sou contra os discipulos de Copeau,
como Lecogq e Rolfe, que acham que o espelho pode viciar o ator. E
importante que ele possa captar as imagens que se projetam no es-
petho e perceber a mudanga de ritmo dos seus movimentos prove-
nientes do seu estado interior. A medida em que o ator se movi-

menta, a Mdscara Neutra desvenda suas prdprias leis.

Cada Mdscara tem leis e limitagbes. Assim comoc & Mésca-
ra Neutra tem a fungdo de um apagador, a Meia Mdscara Neutra per-

mite a articulagdo vocal por parte do ator.

Depois da formagdao do ator com a Mdscara Neutra, a Meia
Mdscara Neutra possibilita um trabalho mais apurado de contengado
gestual e jd pode ser utilizada no sentido de se procurar a exe-
cugdo de arquétipos do comportamento humano, mas naoc ainda de

personagens.

0 impacto psicofisico do ator com a Meia Médscara Neutra
é maior. E preciso. proceder com muita cautela para nao ocasionar
estados de ruptura de personalidade, pois ela pode despertar con-

teldos internos por vezes dolorosos para quem as esta usando.

Como exemplo, posso citar o caso de uma atriz que se
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expde prolongadamente com a Meia Méscara Neutra e gue, circuns-
tancialmente, estd vivendo, intimamente uma fase de muita agres-
sividade. tste seu estado pode emergir sem 0 seu controle e diri-

gir-se contra ela mesma ou contra sua parceira.

Tudo dependerd de como o professor conduzird o Tabora-
tério com a Meia Mdscara Neutra. Seu uso deve estar restrito a
exploracgdes vocais adiadas a constru¢do de arguétipos. Antes de
comegar qualquer laboratdrio, o professor deve ter um objetivo
bem claramente delineado e conduzir 0 tema a ser trabalhado de
forma objetiva e clara, visando ao conflito dramdtico e n3c a um

psicodrama feito no espelho.

Sendo o impacto que essa Mdscara causa muito intenso,
sua dosagem deve ser controlada. Aparentemente fnofensiva, com
suas linhas simétricas semelhantes as da Méscara Neutra, ela pode
nos enganar. Impressionante € a sua capacidade de mudar de ex-

pressdagc, 0 que nos conduz a um trabalho rico em nuances.

N&o devemos, entretanto, permitir que ela nos seduza; A
forma mais adequada de sua manipulagdo € 0 uso de um certo dis-
tanciamento e o trabalho com o aspecto técnico de angulagdo de
cabeca para obter vdrias expressdes diferentes e fazer com que os

atores possam reproduzi-las fora do espelho.

0 trabalho deve ser dirigido para se obter, desde o
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infcio, wum produto teatral, sem deixar oS atores um longo tempo

na frente do espelho sozinhos ou se relacionando com alguém.

A busca da personagem surge com a Mdscara Expressiva,
multifacetada na sua execugao, de tragos conflitantes, detonadora
do inconsciente, pois sabemos que muitas sao as personagens que

habitam o ator.

Essa Mdscara traz em si um conflito interno, um nivel
de ambiguidade em seus tragos, deixando campo livre para o ator

preencher essas lacunas corporalmente.

Do Macrocosmo da Mdscara Neutra gque era inocente, pas-
samos para ©0 microcosmo de uma Mdscara que tem passado, idéias

aprioristicas e a possibilidade de um futuro.

A funcgdo da Mdscara Expressiva € abrir a caixa de Pan-
dora, liberando as vdrias Mdscaras, esbogadas numa s6, que Qém a
tona como personagens grotescos que despertam emogbes e contradi--
¢bes internas no ator. Faz-se necessdrio o controle do potencial
expressivo de quem as utiliza, uma vez que nao ha limites para a

nossa criatividade.

No caso dessa Mdscara, em particular, a melhor forma de
aproximacdo consiste em deixar os atores um longo tempo olhando

para ela e tocando-a, para que se familiarizem com a ambiguidade
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de seus tragos, antes de "calgéd-1a" no rosto. A imobilidade e os
trés segundos sdo fundamentais. Se o ator se movimenta muito de-

pressa, ele perde miltiplas nuances da Mdscara.

Gestos contidos, angulagdo da cabega e pescogo, adapta-
¢do gradual do corpo as linhas disformes da Mdscara, € assim que

devemos trabalhar.

Roupas, trapos, acessdrios, chapéus sdo de fundaménta]
importancia nesse trabalho, mas s6é devem vir depois que o ator
conseguiu adaptar seu corpo a Mdscara e jd executa a sua contra
Méscara. Por exemplo, um ator pega uma mdscara gue se assemelha a
um velho. 0 +trabalho que vem depois €, usando a mesma médscara,
reproduzir o corpo de um garoto travesso. Feita a contra-Mdscara,
0o ator deve pesquisar, no espelho, vdrias expressdes diferentes
com agueia mesma Mascara, até gue possa ter dominio sobre ela e
sair do grotesco, que vem a tona nos primeiros momentos, a fim de
obter um resultado teatralmente mais limpoc e articulado.

E desejével, para que o ator encontre um desafio para a
sua criatividade, experimentar mais de wuma Mdscara Expressiva.
Dessa forma, sua habilidade de criar personagens diferentes seré
extremamente valiosa gquando, ao final do treinamento, o ator tira
a Mdscara e atua sem ela. Ele terd maior flexibilidade de inter-

pretar personagens diferentes ao longo de sua carreira.
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Exploragdes vocais devem ser estimuladas: sons, grunhi-
dos e "gromelot" (uma colegdo de palavras sem nexo que lembram
uma 1ingua estrangeira). Improvisagdes em duplas e em grupos pe-
guenos devem ser feitas. Trabalhos em cima de uma determinada ce-

na de teatro, contos ou poesia sdo ideias para a Mdscara Expres-

siva.

Verifica-se que essa Mdscara, ao ser trabalhada longa-

mente por um ator, acaba adguirindo as feigbdes dele.

Os limites, entretanto, serdo impostos pela Mdscara da
Commedia dell'Arte, uma das Mdscaras mais dificeis na formacdo do
ator com Mdscaras, pois ela tem uma expressdo indefinivel, cheia

de possibilidades, geu cada geragao interpreta de forma diferen-

te.

Para o ator, o desafio é ressuscitar essa Mdscara que
tem regras imutdveis. Dessa forma, teremos dois Pantalebes dife-

rentes, mas com as mesmas caracteristicas de avareza.e libidina-

gem.

£ nessa Mdscara que o ator utiliza todos os sSeus recur-
sps fisicos e emocionais, pois, com ela, ele se despersonaliza em
maior profundidade. Também € essa a que lhe causa mator impacto
psicoldgico, devido as tentativas de tentar reanimd-la, enquanto

ela permanece fixa em sua expressdao.
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Cada mdscara deve ser sentida, tocada, cheirada antes
do "calgamento”". Como acontece no treinamento de todas as Mdsca-

ras, ©la deve seguir o tempo dos trés segundos, no inicio do la-

‘boratério.

Existem correntes divergentes que acham que: a) o ator
deve saber tudo sobre a mdscara que estd calgando e b) o ator ndo
deve saber nada. Conforme expliquei no Capitulo da Mdscara da
Commecia dell'Arte, tenho a certeza de que a indugdo deve ser pe-
lo sistema de Hottier que transpde as linhas da mdscara para o
corpo do ator. Dessa forma, com os estimulos adequados, aos pou-

tos o ator aprende a postura, o andar, e o vicio da personagem -

avare.a, gula, etc.

0 tempo na frente do espelho é€ fundamental, pois se o
ater - iver um bom trabalho de segmentacgdo das partes do seu corpo
- co:una cabec¢a, pescogo, quadril e pernas, isso fard com que a
Mdsca-a mude de expressdo. A postura adequada mudard a vbz do
atcr, que deve ser encorajado a emitir sons, "gromelot” e pala-
vres articuladas. Com a compiementacgdo do figurino, realiza-se a
complata  transformacdo de um ator de vinte anos em Pantaledo que

tem mais gue sessenta, por exemplo.

A méscara tem que ser de couro para criar um contato
iniimns  com a pele e absorver o suor do ator. A personagem leva
muito tempo para ser plena, completa, pois esse tipo de trabalho

& exiremamente minucioso, no que diz respeito ao laboratdrio in-
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dividual e as improvisagdbes de lazzi e canovacci. Basta que nos
lembremos que, nas companhias dos comediantes italianos, um ator
atuava com uma Médscara a sua vida inteira e os conhecimentos so-

bre ela eram passados de pai para filho.

A maneira como 0S5 comediantes italianos atvavam é outro
enigma. Temos as gravuras de Jacques Callot que retratam isso,
mas ndo € seguro guiarmo-nos por elas, pois ndo se sabe se Callot
retratava meramente O que via ou se suas gravuras eram as vezes
fruto de sua imaginagdo. Temos também a pesquisa de Giorgio
Strehler e de Ariane Mnouchkine gque s&@o diferentes entre si. No
entanto devemos desenvolver a nossa prépria pesquisa individual,
inspirando-nos nos arquétipos que nos rodeiam nas ruas, tais como
o velho turco, para Pantaledo, o0 trombadinha para Ariequim e o

marginal para Briéhe}1a.

Prontiddo fisica e acuidade mental séo requisitos bdsi-
cos da M&dscara da Commedia dell’Arte, a qual introduz a comicida-

de que serd retomada mais adiante com a-menor mdscara do mundo, o

Nariz de Clown.

Essa Méscara deixa o resto da face completamente desco-
berto, acrescentando-lhe um dado nove - o da estupidez, o do ri-

diculo.

Trabalhando com as fraquezas e as inadequagbes do ator
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com vrelagdo ao cotidiano, o Nariz de Clown revela a persocna nio
social do ator, o seu lado menos inteligente, mais frdgil e ocul-
to, para ser trabalhado pelo professor que se transforma num des-

pético diretor de circo.

Os atores, cujo aspecto emocional € muito solicitado
nesse processo, nao conseguem localizar de onde vem o clown - uma
personagem ou um alter ego - que se manifesta acentuando o lado

menos bonito de cada um.

A criagdo do primeiro clown € inspirada em nds mesmos.
0 segundo e o terceiro sdo, em parte, inspirados em nosso mate-
rial e, jé& sdc personagens independentes. Leva-se a vida inteira
para criar um clown. Podemos, com o treinamento de Mdscaras, ter
um trabalho de clownerie ou podemocs nos dedicar a ser ator -

clown.

Tudo no clown é resultado de pesquisa, a qual pode du-
rar meses e aié anos. Cada detalhe do figurino € significativo;
cada expressdao facial, cada trejeito corporal leva muito tempo

para ser 1incorporado a criacdo de gags exige longos ensaios.

0 professor que assumiu o papel de M. iLoyal, o dono do
circo, deverda fazer brotar o clown em embrido. De fora, M. Loyal
€ despotico, mas aponta os "gestes en fuite" de cada clown: aque-

la expressao fugidia no rosto, o gesto apenas esbogado do gqual o
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candidato a clown n3oc tem consciéncia; dai a importancia do tra-

batho do diretor do circo.

»

0 processo inicidtico do "facga-me rir" € de fundamental
importa@ncia para que o clown entenda que ser clown nidc € ser pa-
lhago. 0 despertar do riso € mais fdcil quando parte de uma total
imobilidade e inadequag¢&o de nossa parte, do nosso lado frdgil

sem as defesas de nossa persona social.

Fundamentai também € a formacdo de duplas de clowns
brancos e augustos. Os comﬁonentes da dupla ndo sabem viver sem o
parceiro, pois dele dependem para tudo. Ndao € a toa que, como no
caso de Stan, o Magro e Oliver, o Gordo, quando aquele morreu,
este foi definhando e morreu pouco tempo depois. A parceria de

dois clowns & como um casamento.

Aos poucos, com a ajuda do diretor gue deixa o tacdo de
M. Loyal e passa, depois de um certo tempo, 0 ajudar o clown, es-

te vai ganhando autonomia e passa a ser capaz de se autodirigir.

F dificil saber quando um clown estd pronto. Pode levar
toda uma vida, pode levar alguns anos. Tudo depende do talento e

das horas de trabalhe que se dedica ao clown,

No processo de formagao do ator com Mdscaras, comegamos

com a Mdscara Neutra gque nos revela o dnice, passamos pelos mui-
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tos da M&scara Expressiva, pelos personagens fixos da Commedia
del1'Arte e pelas nossas inadequagdes com o Nariz de Clown, num

ritual inicidtico que se passa na frente de um espelho.
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A RELACAO DO ATOR COM A MASCARA
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ANTIGUIDADE GREGA
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COMMEDIA DELL'ARTE

(Séc. XVI - XVII)
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ANEXC

UTILIZACAO DE MASCARAS, EM MONTAGENS PROFISSIONAIS, COMO TECNICA
AUXILIAR, NO PROCESSO DE ENSAIO, PARA CRIACAC DE PERSONAGENS

“A Mdscara revela em trés se-
gundos © que homem esconda a
vida toda: a emocgdo verdadei-

ra"

Miscaras Neutras e Mdscaras da Commedia dell’'Arte sido
valiosos recursos para atores e diretores, durante o processo de
elaboracdao de cenas e construgdo de personagens no teatro, nao

mascarado.

Se o diretor estiver tendo problemas com uma determina-
da cena, em qualguer tipo de dramaturgia, cldssica, moderna, rea-
1ista ou do teatro do absurdo, ele pode reduzir a cena aos movi=
mentos essenciais. A cena pode ser traduzida numa série de agdes

fisicas resuitantes das motivagdes do texto.

Sem a imposicdo da palavra, usando uma Mdscara Neutra,
com a gqgual nao podem falar, os atores descobrem qual € o foco da
cena e quais sao os objetivos das personagens naguele determinado

momento.

Os atores seguem o texto mentalmente, concentrando-se

em suas acbes e na relagdo com os outros atores, encontrando ges-
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tos mais econdmicos que sao equivalentes &s inten¢gdes contidas na
cena. N3o se trata de uma pantomima do texto, uma mera substitui-
¢do de palavras por gestos. O gesto €, antes de tudo, metafdrico.
£t o compromisso do texto com o gesto que pode assumir uma dimen-
sdo maior que a vida, como no caso das tragédias gregas, por

exemplo, onde a gestualidade é contida.

Depois de trabalhar a cena com a mascara, deve-se pas-
sar em seguida para a cena com o0 texto, cujas variagOes ficarao
muito mais ciaras para o ator. 0 diretor pode descobrir, por
exemplo, Que a marcagdo da cena nao estava focalizada na intengao

do texto.

A passagem das agbes fisicas com a Mascara revela o es-
queleto da cena, tornando-a muito mais transparente para gquem &
v8, permitindo consertar marcagdes errdneas, principalmente quan-

do existem muitos atores em cena aoc mesmo tempo.

Apresento, a sequir, meus trabalhos com Mdscara em mon-

tagens profissionais.
A - “"EDIPO REI"
Esse procedimento, que acabo de descrever, foi aplicado

numa experiéncia pioneira no teatro brasileiro, feita no Teatro

Ruth Escobar, durante os ensaios de "Edipo Rei™, em 1983, com di-
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recdo de Mircio Aurélio. Sob minha orientagdo, varias cenas,
tais como o confronto de Fdipo com Creonte, Tirésias, Jocasta e
Coro, foram passadas com o0s atores usando Méscaras Neutras. A

Miscara deu organicidade as marcagbes, gestos e relacionamentos.

Qutra técnica usada em Edipo Rei foi a wutilizagdo da
Méscara Neutra em laboratérios feitos diante do espelho. Em pri-
meiro lugar, todo o elenco passsou pelo ritual de iniciagdo diri-
gido para a personagem e, usando os trés segqgundos, os atores CcO-
megaram a se sentar, andar e movimentar-se como as suas persona-

gens, usando o minimo de roupa possivel.

Pouco a pouco, eu os "paramentava", em outras palavras,
entregava-thes cada pega do figurino e acessorios, fazendo-o0s
sentir o peso, a textura e o cheiro do material, antes de colo-
cé-1o no corpo. Uma vez "paramentados", eles pesquisavam 0 ges-
tual mais adequado 2 personagem, eliminando seus defeitos e ti-
ques nervosos enquanto atores e descobrindo toda uma nova gama de
gestos mais contidos e orgénicos, suprimindo o excesso de gesti-

culacdo.
Jocasta:
Na experiéncia feita com "fdipo Rei®™, Jocasta, inter-

pretada pela atriz I.N., fez seu laboratdrio diante do espelho.

Depois de ensaiar vdrias posturas, a Mdscara Neutrea levou-a a
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adotar uma postura de rainha. Esse resultado era esperado por mim
nesse laboratério em particular, pois eu sabia que a Mdscara Neu-
tra era chamada por Copeau de masque noble,porque fazia os atores

assumirem posturas altivas.

Apds encontrar a estrutura corporal de sua personagem,
I1.N. experimentou vdrias situagdes: a rainha nas escadarias do
paldcio, fazendo oferendas no templo, descansando na intimidade
de seus aposentos. Essas situagdes estavam no texto, mas ndo eram
muito desenvolvidas pelos atores. Foi preciso que vivenciassem
aspectos da personagem com a Méscara Neuira para gue se spoitassem

¢ descobrissem novos gestos.

Ap6és esse laboratdério, I.N. passou por uma transforma-
¢io e assumiu a rainha de forma mais orgénica. Antes, ela se agi-
tava e se perdia num excesso de gesticulagdes desnecessdrias, que

foram eliminadas pela Médscara.

T
(=N
s
)
Q

0 ator R.B. tinha vicios de interpretagcéo que nao se
ajustavam a postura da tragédia. Havia ainda o problema de pos-
suir estatura pequena , fato que o colocava em desvantagem guando
se relacionava com outros atores mais altos do gue ele. Para re-
solver esse problema, escolhi uma mdscara maior que seu rosto.

Fsse recurso permitiu alongar a sua coluna, fazendo-o crescer al-
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guns centimetros.

Usando a Mdscara, ele se adapiou ao seu figurino, mane-
jando o manto pesado ao redor do corpo e usando a coroa de lou-
ros, simbolo de seu poder. Seu confronto com os antagonistas fo-
ram feitos diante do espelho para que ele e Lreonte, interpretado

por E.A., descobrissem 0 germe do conflito do poder.

Partindo da imobilidade e usando dois espelhos e dois
refletores, protegidos pela Mdscara, eles se permitiram executar
acbes muito simples, carregadas de tens3do. Comegaram scbrepondo
suas 1imagens no espelho, depois pus a coroa de louros entre 0$

dois e, lentamente, eles disputaram a sua posse, até que Edipo

colocou a coroa na cabegca e subjugou Creonte.
Edipo e Jocasta:

Edipo e Jocasta trabalharam a relagdo marido-mulher,
miae-filho. Essa relacdo comegou no espelho. Aos poucos, O casal
comegou a se tocar. Fdipo, enguanto marido, descobria seu envol-
vimento sensual com Jocasta. A relagdo evoluia e Jocasta aproxi-
mava-0 de seu ventre, lavando seu corpo COm um pano umidce, como
se ele fosse um recém nascido. Edipo tornava-se pequeno e enter-
rava a cabeca no ventre da mde, assumindo uma posigdo fetal. Sa-
be-se que ©0s atores nao se permitiriam romper as barreiras da

inibigdo caso ndo estivessem usando a Méscara Neutra.
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Os laboratdrios eram ritualizados no teatro escuro, com
dois refletores, e assistidos apenas por mim. Isso dava & nés uma
segquranga muito grande, no sentido de superar todas as barreiras
e autodefesas. Nosso objetivo era deixar que a imagem do espe-
tho, muito forte e carregada de energia, conduzisse os atores a

uma pesquisa gestual, sem Jlimites de tempo €& do espago.

No final, ao tirarem as Mdscaras, I.N. e R.B. tinham o
rosto desfigurado pela emocgdo. Para acalmd-los, eu 0% massageava
e, depois, recapituldvamos gestos que tiveram maior organicidade
no espelho. Esses gestos ficavam retidos em suas memérias emocio-

nais e, mais tarde, eram transportados para a cena.
0 Pastor:

Para 0 pastor mensageiro, que traz a noticia da morte
de Polibio, wusei a meia mascara de Pulcinella da Commedia
dell'Arte. Tive que utilizar esse recurso porgque o ator B.M. es-

tava com dificuldades para interpretar 0 personagem.

Utilizei essa Mdscara em particular porque Pulcinella
tem algo de ligeiro e esperto, elementos que faltavam ao pastor.
Cologuei-o diante do espelho, de cdcoras, guardando as «cabras,
saltando répido quando percebia a aproximagdac de animais selva-
gens. Fiz com que o ator trabalhasse um andar 3gil para contras-

tar com as outras personagens que tinham um gestual mais contido.
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Substituigles:

A Mdscara Neutra provou ser uma excelente recurso para
acelerar as substituigdes no processo de "fdipo Rei", que teve
temporada longa. Os atores substitutos - R.M. (Creonte), S.L.
(Jocasta) e N.M (Tirésias) - passaram por duas sessoes de trés
horas cada uma, com a Mdscara Neutra. Estavam apreensivos pois

tinham pouco tempo para estrear se€us papéis.

Com o0 texto decorado, pedi que escolhessem 0sS momentos
que consideravam mais dificeis no decorrer da peca e, com a Més-

cara Neutra, ensajaram gestos, posturas e formas de caminhar.

Paralelamente, eu jogava estimulos verbais. Por exem-
plo, para Jocasta ¢&u dizia: "Agora, vocé estd pensando em seu
filho, que foi arrancado de vocé quando era um recém nascido."”
"Agora, vocd tem que se enrolar no manto e descer as escadarias

do paldcio para apartar a briga entre Creonte e Edipo."

Gradativamente, o clima de tensao emocional aumentava
pois © impacto das imagens refletidas no espelhe era muito forte
para os atores. Descobertas eram feitas com seus COrpos: maos
crispadas, um levantar sutil da cabega, um gesto parado no ar,
tudo isso tinha um peso muito grande que sustentava os momentos

trdgicos que estavam vivendo nagquele momento.
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Usando a mesma M&scara Neutra, os atores substitutos
fizeram uma interpretagdo totalmente diferente das pesonagens re-
presentadas pelos anteriores. N3o havia cépia e tudo foi criado

novamente.

A Mdscara possibilitou substituir laboratérios, ensaios
exaustivos de mesa e, principalmente, permitiu aos atores a opor-
tunidade de, estando protegidos, experimentarem coisas novas,
coisas suas, sem autocritica, sem compromisso de acertar, pois eu

lhes havia dito gque tudo era permitido.

Dessa forma, os gestos que ndo se adaptavam a Méascara
foram logo descartados € OS que provaram ser 0rganicos constitut-

ram a base da personagem que representavam.

A seguir, com essa bagagem, €u O0S entreguei ao diretor
do espetédculo para OS ensaios de marcagdo de cena e, em poucos

dias, os atores sentiram-se seguros para estrear.

0< atores e atrizes de "Edipo Rei" tiveram wuma expe-
riéncia muito positiva com a Mdscara Neutra e seguem-se agui seus

depoimentos:

"0 trabalho com a Mdscara Neutra € indispensdvel a todo
ator ou atriz que deseja pesquisar a fundc a criacdo de sua per-

sonagem." C.M. (Sacerdote)
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"A Mdscara revela em trés segundos o que 0 homem escon-

de a vida toda: a emogdo verdadeira." E.A. (Creonte)

"A M&scara nos conduz a ver o espago e a sentir a carne
e o sangue da entidade gque vamos incorporar. Através dela, eu pu-
de saber onde Jocasta guardava os seus segredos e gestos intimos

de seu templo." I.N. (Jocasta)

"Um trabalho que leva ao mergulho interior, buscando,

pela autopenetracgdo, 0 gesto organico." R.B. (Edipo)}
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B - "PASSARO DO POENTE"

Na montagem de “"Pdssaro do Poente" de Soffredini, com
direcao de Mdrcio Aurélio, no Teatro Galpao do Ruth Escobar, em
abril de 1987, a técnica da Mdscara Neutra e da Mdscara da Comme-
dia dell1'Arte foram utilizadas por mim para trabalhar o0s persona-

gens-tipo.

0 texto, adaptado de uma lenda Jjaponesa, exigia uma
clareza gestual de grande proporcdo. A Mdscara Neutra ajudou a
delinear as personagens do Homem, do Velho, do Jovem, do Homem
Rico, enquanto postura e gestual. Sendo uma Mdscara antipsicolé-

gica, ela serviu ao formalismo do texto.

Num estdgio posterior, Mdscaras da Commedia dell'Arte
foram utilizadas. Para os atores gue representavam as personagens
do Velho, do Jovem e do Homem, usei respectivamente as mdscaras
de Pantaledoc, Arlequim e uma Meia Mdscara Neutra, sem dizer aos

atores quais eram as personagens contidas nas mdscaras.

Através do método de indugdo hipndética e do trabalho de
Phillipe Hottier com as linhas das Mdscaras da Commedia dell'Arte
sobre o corpo do ator (Ver Capitulo da Mdscara da Commedia
dell1'Arte), <consegui excelentes resultados. Os atores, sem fazer
uso de caracterizagdo ou esteredtipos, absorveram em seus COrpos

as caracteristicas das personagens.
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Para trabalhar a personagem da Mulher-Pdssaro, utilizei
uma mdscara com um pontudo e protuberante nariz da personagem Ra-
sullo da Commedia dell'Arte. 0 nariz alongado, semelhante ao bico
de um pdssaro, propiciava uma pesquisa de movimento e som para a

construgao da Mulher-Pdssaro que se relaciona com o Homem.

Sem dizer aos atores que se tratava de uma Mdscara da
Commedia dell’Arte, embrulhei-a num pano comprido e coloquei-a
numa caixa, ritualizando esse ato como se estivesse 1idando‘com a
convencac do teatro No, onde a mdscara ¢ trazida para o palco por
ajudantes de cena que a colocam no rosto do ator. Assim foi fei-
to, em parte para dar um significado especial a mdscara da perso-
nagem principal da pega, em parte porque a montagem utilizava

convencdes do teatro oriental.

Ao trabalharem em grupo, os atores jd havia assimilado
a técnica do plateau (ver capitulo de Mdscara Neutra) e o diretor
Mircio Aurélio, a partir dessa estrutura formada por personagens
que se eguilibravam cenicamente no espa¢ec, <Comegou @ fazer as

marcagdes.

Segundo o depoimento dele, o que se seguiu, depois que
terminei meu trabalho, foi o uso da maguiagem nas linhas de ex-
pressao do rosto do Velho, por exemplo. Esse recurso, de certa
forma, preservou a miscara - objeto que eu havia deixado e levou

o ator a preservar todas as descobertas feitas com ela. A maquia-
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gem foi retirada aos poucos e a expressdo do Velho ficou no rosto

nu do ator.

A importancia da montagem do "Pdssaro do Poente" se re-
velou em dois momentos. Primeiro, foi a tipificagdo, conseguida
através do treinamento com a Mascara Neutra, para eliminar os vi-
cios de interpretacgdo. Depois, o resultado conseguido com a Mas-
cara da Commedia dell'Arte, usada fora do seu contexto da Renas-
cenga italiana, numa pega inspirada numa lenda japonesa e escrita

por um dramaturgo brasileiro.
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C - "AS EUMENIDES”

Para as "Euménides", pega da trilogia de fsquilo, ence-
nada pelo Performing Arts Center da State University of Albany,

desenvolvi um trabalho ritualistico com as Mdscaras Trédgicas.*

0 ritual de iniciagdo era cemelhante ao dea Mdscara Neu-
tra. Para que as atrizes pudessem interpretar as Firias, resolvi
trabalhar em cima de quatro centimentos bdsicos: o medo, 3 raiva,

a dor, e o desespero.

Para minha surpresa, verifiqueil gue as atrizes america-
nas ficaram sujeitas a fendbmenos de transe € possessao. Como
efeito colateral, todas elas tiveram alteragdo de pressao arte-

rial, do ciclo menstrual, sudorese € pesade1os com a Mdscara.

Nos laboratdérios, trabalhdvamos com o medo, poOr €xem-
plo, e eu fazia com Que ficassem com medo de mim, jogando estimu-
los, apagando a luz, utilizando sons € ruidos de um gravador. As
atrizes comegavam O trabalho, diante do espeliho, sentadas em po-
sicao de 1dtus € moviam-se muito lentamente, fazendo com que O

corpo incorporasse as linhas da Mdscara Trédgica.

*Ac Mascaras Trégicas eram tipicamente deformada e estilizadas
em sua confecgdo. Usadas pelos atores gregos, davam para & pla-

téia, a 1impressao de que 0s atores possuiam estatura maior do
que & real.
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Depois disso, deixavam-se levar pelas emogbes desperta-
das pela Médscara, passando & usar 0 €5pago, abandonando o espelho
e trabalhando em cima do sentimento escolhido durante o taborato-

rio.

A seguir, trabalhamos a cena onde as Furias tiram as
mascaras transformando-se em Euménides. Apés vivenciar os quatro
sentimentos bdsicos, as atrizes tinham que arrancar a médscara do
rosto. Isso era muito doloroso para elas, que choravam durante os

Jaboratdrios, quando tinham que arrancar a mdscara.

Nesse processo das Fdrias, acredito que o elemento de
transe e possessao foi trabalhado por mim, inconscientemente,
junto as atrizes que ndo tinham em sua cultura nenhum referencial
de umbanda, candomblé ou espiritismo e ndc sei explicar, até ho-

je, como tais fenbBmenos aconteceram.
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EREATA

}
Pg. V11, Lista de Ilustracoes e Fotos, apos linha 13, acrescente-se a pg.

556: Amorosoc, Arleguim e Pantaleac.

53. IX, Sumério, apos linha 12: 2.3.1. - Depoimentos dos alunos...129, leia-

Be: Depoimentos dos alunos...107.

'g. X, Sumario, ap6s linha 14: 4.2.3.1. - Depoimentos dos alunos...272, leia-
se: Depoimentc dos alunos...271.

'g. XI, Sumario, linha 9 : REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS, leia-se p. 362,

'g. XXII, RESUME, 1linha 20: inéguations, leia-se inadequations.

‘g, 8, linha 20: localizau-me, leia-se localizou-me.

2. 1¢, linha 4: Chamava-em, leia-se Chamava-me.

g. 31, linha 18: disse que "Num golpe de génio..., leja-se: disse gue: "Num

golpe de genio...

'g. 32, linha 3: relatzs que "0 uso de Mascaras..., leia-se:relata gue: "0 uso

de Mascaras...

'£. 43, linha 21: trnase, leia-se transe.
&. 60, linha 18: Nesse, leia-se Nessa.
o, 62, linkha €: : acalmam-se s respondem, leiz-se acalman-se e respondem,
%. 26, linha 15: Treéteau nu, leia-se treteau nu.
. 84, linha 11: A méscara, leia-se A Mascara.

g
£. 100, linha 13: injeagao, leia-se injecac.

g. 109, linha 2 : Estranho... 0, leia-se Estranho(...) O.

L3

£. 3%, linha 1 : O objetivo era"..., leia-se O objetivo era:. ..

g. 111, linha 9: ac lado da teécnica geu, leia-se ao ladc da técnica gue.

g£.117, linha 20 : faze-lo sem presss, leia-se fazé-lo0s sem pressa,

g. 129, linha 2: tirar a Mascara, leia~-se tirar a mascarsa.

g. 13C, 1linha 2 : me levava os movimenios, leia-se me levava e os movimentos.

3.137, linha 6: Na pag. 118, K.B. e M. I., leia-se Na pag. 118/119, K. E.

e M. I.

. 180, linha 13: Se ela fora, leia-se Se ela for.

£
2. 194 , 1inha 20: *Este processo, leia-se **Egste processo,
2

. 204, linha 8: com o qQueixo, leia-se como o qQueixo.

- ki

:. 209, linha 2: Sou louco por vocé, ieis~-se "Sou loucce por voce.

z. 214, linha 1: coloque & mascara, lela-se cologuel & MaSCarsa.

. 214, linha 8 :qgeu foram, leia-se gue foram.




linha 6: terminas o exercicio, leia-se terminar o exercicio.

Pg., 217,

Pg. 218, linhe 6 : comega & apreender, leia-se comega & empreender.

Pg. 219, linha 21 : agugado e contante, leia-se agucado e cortante.

Pg. 227, linha 17: {pois mascaras, leia-se (pois as mascaras.

Pg. 228, linha 10 : importancia **, leia-se * importancia.

Pg. 242, linha 5 : toca a mascara esente, leia-se toca a mascara e sente.

Pg. 262, linha 21 : "0 roto esfarrapado ri.", leia-se "O roto do esfarrapa-

¢ ri."

Pg. 263, linha 1 : executando com grande esforgo, leia-se executando um
grande esforco.

Pg. 274, linha 2 : "ja estavam juntos", leia—se\jé estavam juntos:

Pg. 291, l1linha 21 : uaugusto, leia-se augusto.

"g. 292 e seguida por 294 e depois por 293.

>g. 299, linha 8 : como se senta em restaurante, lejia-se como se senta em
um restaurante.

°g. 334, linha 10 : Macrocosmo, lela-sSe macrocosmo.

§- 349, linha 4 : as marcacoes, leia-se as MaArcacoess

*g. 300, linha € : e m santinho, leia-se e um santinho.

b




