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RESUMO

A presente tese surge do desejo e da necessidade de ampliacdo dos estudos
voltados a poética da méscara. Seus agenciamentos abarcam a multiplicida-
de de aspectos que atravessam minha relacio com o objeto: na pele, quando
o utilizo sobre meu rosto ou quando o modelo com as minhas mios; na
forma, quando o relaciono as materialidades cénicas, ao espaco e aos planos
da visualidade. A discussdo concentra-se sobre a unido entre corporeidade e
materialidade, a interagdo dos elementos organicos e inorganicos e os cam-
pos abstratos e imagindrios de criacdo e apreciagao estética. Os temas tam-
bém sio postos em discussio por meio de compartilhamentos de préticas
e obras artisticas contemporéneas, possibilitando a abertura das fronteiras
entre as linguagens, bem como a amplificacdo dos alcances da pesquisa.

Palavras-chave: mdscara, corpo, confecgdo, escultura, arte contemporénea.

ABSTRACT

The present thesis arises from the desire and the need to expand studies fo-
cused on the poetics of the mask. Its many agencies encompass the multipli-
city of aspects which traverse my relationship with the object: on the skin,
when I use it on my face or when I model it with my hands; in form, when
I relate it to scenic materialities, space, and visual planes. The discussion
focuses on the bond between corporeality and materiality, the interaction
between organic and inorganic elements, and the abstract and imaginary
fields of creation and aesthetic appreciation. The themes are also put into
discussion through sharing of practices and contemporary art works, allo-
wing the opening of the borders between languages, as well as the amplifi-
cation of the scope of this research.

Keywords: mask, body, making, sculpture, contemporary art.
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Escrever pode ser, ou ¢, a necessidade de tocar a realidade que é a tinica
seguranca de nosso estar no mundo - o existir. E dificil, se nio impossivel,
precisar quando as coisas comecam dentro de nds.

Iberé Camargo
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PRIMEIRAS MEMORIAS

Vejo-me imével e concentrada descobrindo contornos de desenhos,
formagao de figuras e imagens abstratas ao meu redor. Objetos, COISAS,
sombras e substincias, assim como texturas, cores e formas despertam
meu olhar: os vincos da porta de madeira do banheiro, as roupas ema-
ranhadas sobre o mancebo do quarto, o conjunto das folhas pelo chao,
as misturas dos galhos sobre as drvores, enfim, em tantos outros lugares
onde o jogo de luz e sombra transforma a real aparéncia das coisas. For-
mas essas que, em poucos segundos, ganham vida e se movimentam em
meu reino imagindrio, tornam-se um homem com um nariz grande, um
esquilo obeso, uma moga segurando uma sombrinha de ponta cabega,
um par de olhos a me observar e tantas outras criaturas e imagens fantds-
ticas e abstratas.

Ha4 entre esses registros um momento especial. Vejo-me com um roli-
nho de durex nas maos a recortar pequenas tiras e meu pai sentado a meu
lado. Paciente, ele me deixa brincar com seu rosto. Com essas fitas trans-
parentes, puxo suas palpebras para os lados e o ldbio inferior para baixo.
O nariz também sofre metamorfoses, ¢ tensionado para cima, deixando
suas narinas mais largas. Dentro das bochechas coloco tufos de algodio e
peco para nio os engolir, como cautela. Sua face se transforma, aos pou-
cos, em um velho japonés bochechudo e mal-humorado. Peco, por fim,
que meu pai se movimente e que tente falar com essa nova fisionomia.
Damos gargalhadas em frente ao espelho.

Posso afirmar que o rosto de meu pai foi a primeira mdscara que mo-

delei.

A BRINCADEIRA CONTINUA
NA VIDA ADULTA

No primeiro ano da graduagao em Artes Cénicas na Universidade de
Sao Paulo (2000), tive meu primeiro contato as mdscaras teatrais. Além
de atuar com esse objeto, também logo descobri o prazer de brincar com
o barro (argila) e, a partir dessa sensacao em minhas maos, inventar novos
rostos, explorando o jogo de volumes e dos contrastes entre os planos.

Durante quase dez anos de estudos e prdticas, que se seguiram junto
com Cia. Troada, criei as mdscaras e também atuei com elas em quatro
espetdculos distintos. Logo no inicio desse trajeto, me descobri pesqui-
sadora dessa linguagem, pelo meu corpo que respondia a seus estimulos
com uma energia pulsante e demasiadamente feliz e pela admiracio que
esses objetos causavam a meus olhos. Eram como se fossem portais que
me transportavam para outras esferas imagindrias, apresentando-me uni-
versos imagéticos e me convidando a adentrar em seu interior. Como
adorava ser transportada para esses mundos imagéticos desconhecidos,
para a confec¢io das mdscaras; buscava, de maneira mais intuitiva do
que metodoldgica, referéncias iconograficas inspiradoras que ajudassem a
definir visualmente esses universos, fosse ele mais grotesco, como no caso



do espetdculo Espera, em 2003, inspirado nas obras de Pieter Brueguel,
ou a explora¢io do lado humano mais obscuro relacionado as pinturas
de Francis Bacon, para A metamorfose, em 2014, ou o surrealismo de
Magritte, para a montagem de A porta, em 2009. Nio que os resulta-
dos finais expressassem fielmente as imagens que eu tinha em mente,
mas tais experiéncias me levaram a reconhecer meu fascinio pelo aspecto
pléstico desse objeto, conduzindo o estabelecimento de nossas relagoes,
desde nossos primeiros encontros, com outros campos artisticos, como a
pintura, o desenho, a escultura e a fotografia.

Como em uma via de mio dupla, os dois “fazeres” — atuagdo e con-
fecgao — sao para mim insepardveis e se constroem conjuntamente, desde
o inicio dessa trajetéria. Interesso-me sobre o processo de construgao das
mdscaras por gostar de estar também por dentro delas, habitando suas
formas e me metamorfoseando, dando-lhes vida e respiro. Aceitando es-
sas duas paixoes, lancei-me em duas experiéncias que impulsionaram um
processo de transformagao fundamental em minha trajetéria artistica. A
primeira, um encontro com companhia Familie Fl6z, na Alemanha' em
2008, e a outra a imersio no Semindrio Internacional de Criagio de Mds-
caras, coordenado por Donato Sartori® no Centro Maschere e Estrutture
Gestuali em Abano Terme, na Itdlia em 2009. Se, por um lado, a imersao
no Atelié de Sartori proporcionou o conhecimento de técnicas bdsicas e
o reconhecimento da importincia do legado de pai e filho para a utili-
zacao de mdscaras no desenvolvimento teatral no século XX, por outro,
o contato com a companhia alema e suas mdscaras inteiras e silenciosas
permitiu uma abertura para novas possibilidades de atuagao, bem como
gerou a descoberta de outra qualidade de presenca cénica.

A somatdria dessas duas imersoes priticas me levou, posteriormente,
a escrever uma dissertacio de mestrado intitulada A criacio de mdscaras:
os desdobramentos das formas na cena, em 2013, como um modo de or-
ganizar todas as experiéncias e refletir sobre o processo de confeccio e
seus desdobramentos no plano da atuagio. Um processo dolorido, com
muita dificuldade de encontrar no universo das palavras as relacoes com
meu fazer artistico, mas também prazeroso e instigante, por ter revelado
a importancia do cruzamento dos estudos académicos com o trabalho
artistico.

1 Trata-se de uma companhia com grande reconhecimento internacional, cujas mdscaras
utilizadas sio inteiras e maiores em proporgdo que um rosto humano. Seus tracos comicos
e formas exageradas assemelham-se a caricaturas e solicitam, portanto, um processo
diferenciado de interpretacio.

2 Donato Sartori é herdeiro da tradicio de criar mdscaras de Commedia Dell Arte,
iniciada por seu pai, Amleto Sartori, apds a segunda guerra. Sartori criou as mdscaras
para vdrios atores, diretores e encenadores, entre eles, Barrault, Eduardo de Filippo,
Giorgio Strebler, Lecoq, Dario Fo, Ferrucio Soleri, Enrico Bonavera e Peter Oskarson,
para os atores do Teatro Kyogen do Japdio, entre outros.
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A primeira nota
sobre o saber da
experiéncia sublinha,
entdo, sua qualidade
existencial, isto é,
sua relagdo com a
existéncia, com a vida
singular e concreta
de um existente
singular e concreto. A
experiéncia e o saber
que dela deriva sio

0 que nos permite
apropriar-nos de
nossa propria vida.

(BONDIA, 2002, p.27)

TRILHAS

A maioria dos meus trabalhos profissionais estd relacionada ao univer-
so da mdscara, quando atuo e dirijo espetdculos e mesmo quando sou res-
ponsdvel pela criagdo de figurinos ou pela direcao de arte. Os principios
da linguagem sempre me acompanham, pelo olhar voltado para o jogo
das formas e composig¢oes visuais, bem como do corpo e da gestualidade
dos atores. Os saberes construidos gracas a essas experiéncias impulsio-
nam meu pensar e me colocam, constantemente, em movimento em di-
re¢io a novas descobertas. Assim, posso afirmar que todos os trabalhos
realizados nessa minha trajetéria influenciaram, de certo modo, o de-
senvolvimento do presente estudo, pois sempre apontam novos desafios,
fazem-me rever os conhecimentos e explorar novas referéncias. Escrevo
a seguir, especialmente, sobre trés deles, a partir dos quais consigo, com
maior clareza, recortar e descrever as questdes que tiveram seus desdobra-
mentos no territério de investigagao desta pesquisa.
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VISUALIZACAO DOS ESPETACULOS

A Porta: https://www.youtube.com/watch?v=Y70IKjz_hVs
A Rainha procura: hetps://www.youtube.com/watch?v=aMDnWvDiDbM
O Maestrino: https://www.youtube.com/watch?v=jaCFiowaGLo

o EsPETAcuLo A PORTA (2009)

Essa montagem representou um marco crucial na trajetéria. Junto
com a Cia. Troada, demos um avango significativo em termos da con-
cepgio e do estilo das mdscaras. O primeiro espetdculo com mdscaras
inteiras e sem falas, uma poesia visual sobre o universo kafkaniano. Criei
as seis mdscaras e atuei com trés delas, um profundo estudo tanto sobre
os aspectos da confecgdo, como na atuagio com o objeto. Passava os dias
criando e modelando as mdscaras, as noites ensaiando com elas e nas
madrugadas elas apareciam em meus sonhos. Toda a intensidade que eu
vivia num momento pessoal muito delicado refletia naquelas expressoes
e cartografias faciais, mostrando-me as impossiveis separagdes entre a
vida e arte, a for¢a das imagens internas como reflexos das experién-
cias, catalisadores poéticos daquilo que vivemos.

excitagoes
sensoriais
e conceitos
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A RAINHA PROCURA? (2013)

Nesse espetdculo infantil da Cia. do Quintal, realizei a concepgao dos
figurinos, o cendrio e a diregao de arte. O palco consiste em um grande
tabuleiro de xadrez e os personagens, a Rainha e o Pedo, representam
as pecas do jogo. Ambos vestem trajes em formato de cone, feitos com
um tecido plastificado, relativamente rigido e, como complemento da
caracterizagdo, usam maquiagem e uma coroa sobre a cabega. J4 havia
criado figurinos para outros espeticulos, mas foi gracas a essa montagem
que reconheci e realmente senti na pritica que a roupagem também é um
convite para se entrar na forma. Meu conhecimento sobre os materiais
interferiu sobre o processo de atuagdo, que, apesar da auséncia do obje-
to mdscara sobre o rosto, exigiu uma escuta especial dos atores. Gerou
significativas transformagdes nos corpos atuantes, como a precisio dos
movimentos da cabega, ombros e bracos, o detalhamento gestual e uma
movimenta¢io mais lenta e codificada, respeitando as regras do jogo de
xadrez, proporcionando um efeito que preenche o imagindrio do tabu-
leiro.

Figurino também ¢ algo modeldvel, uma forma a ser habitada ca-
paz de transformar o corpo e as relagoes espaciais, e deve, portando,
ser considerado um forte elemento cénico. Utilizei como referéncia
para essa criagao trabalhos do estilista/designer Jum Nakao e mais tarde
fui pessoalmente estudar em seu atelié sua metodologia de cria¢io. Essa
experiéncia me ensinou passos importantes na costura e na modelagem
de roupas e resultou no langamento de um olhar curioso sobre o universo
da moda. Passei a reconhecer o modo como alguns estilistas incorpo-
ram em seus desfiles intensos aspectos teatrais e espetaculares, por
meio de processos criativos que, de certa forma, também se conectam
com a poética da méscara. Desde entao, esse universo passou a ser tam-
bém foco de pesquisa e de inspiragdo, revelando-se como territério fértil
no campo dos estudos sobre a visualidade espetacular.

O MAESTRINO (2015)

No ano de 2015, dediquei-me a criacao do espetdculo infantil O
Maestrino, concebido em parceria com meu companheiro, César Gou-
vea, diretor da Cia do Quintal. A pega revela uma noite de sonhos de um
palhaco, transformando o palco em um picadeiro de sonhos. Por meio
da linguagem da mdscara, com figuras comicas e poéticas, procuramos
explorar o universo do circo, como a orquestra de musicos, a bailarina, o
mdgico e a sua assistente e um casal de pdssaros inusitados...

Representou uma experiéncia intensa, na qual, além de atuar, rea-
lizei a cria¢do das mdscaras e dos figurinos, a concepgao de cendrio e a
direcdo de arte. Foi a primeira vez que minha preocupagio se voltou

3 O espetdculo ganhou os seguintes prémios: Melhor Critica da Folha, APCA ¢ FEMSA
2014. Nesse diltimo, fui indicada entre os trés finalistas ao prémio de melhor figurino.



plenamente aos aspectos visuais de um espeticulo como um todo,
levando-me a uma imersao no universo das formas, dos objetos, das
cores, bem como a sua articulagio com a dramaturgia e a encenagio.
Foi como pintar um grande quadro e, em seguida, ajudé-lo a por-se
em movimento. Um grande prazer e um enorme desafio, pois repre-
sentou também uma tentativa de integrar a linguagem da mdscara com
a do palhago. Apesar dessa tltima ser considerada a menor mdscara do
mundo, sua diferen¢a para as mdscaras usadas no espeticulo, com um
formato maior que o rosto e expressoes caricaturescas, era muito grande.
Mas, apesar das dificuldades, encontrei uma leveza nesse mundo circen-
se. Nesse periodo descobri que esperava em meu ventre aquele que logo
representou minha melhor criagdo, o pequeno Levi. Nessa montagem,
criei duas mdscaras pdssaros, pela primeira vez me deixei inspirar
diretamente pelo mundo animal e um novo campo de investigagiao
se abriu.

(Fotos de Marcelo Kahn)
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Além disso, posto
que ndo se pode
antecipar o resultado,
a experiéncia nio é

o caminho até um
objetivo previsto,

até uma meta que se
conbece de antemdo,
mas é uma abertura
para o desconhecido,
para o que ndo se
pode antecipar nem
“pré-ver” nem “pré-
dizer”.

(Bondia, 2002, p.28)
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A PESQUISA

Considerando todas as experiéncias relatadas nesse meu percurso e
tantas outras que fizeram parte desse trajeto, mas que nao foram aqui
compartilhadas, surgiram o desejo e a necessidade de ampliagao e siste-
matizacao dos estudos voltados a poética da mdscara. Seus agenciamentos
resultam, portanto, na pesquisa O campo poético das mdscaras: atravessa-
mentos atemporais ensaiados na pele e na forma, que abarca a multiplicida-
de de aspectos que atravessa a minha relagao com o objeto: na pele quan-
do o utilizo sobre meu rosto ou quando o modelo com as minhas maos;
na forma, quando o relaciono as materialidades cénicas, ao espaco e aos
planos da visualidade. Concentra-se sobre a unido entre corporeidade e
materialidade, a investigagao sobre a plasticidade da escritura cénica, a
interagao dos elementos orginicos e inorganicos e os campos abstratos e
imagindrios de criacdo e apreciagao estética. Os temas que me atravessam
sao também destacados de uma visao particular e postos em discussao.

CARTOGRAFIA

ooooooooo""'.....
o ® °
. Na disciplina Arte, Experiéncia e Educagao, Car-
tografias de si: Percursos de Formagao e Processos
Criativos de Professores-Propositores, ministrada por
Sumaya Mattar, cursada no segundo semestre de de-
senvolvimento da pesquisa, tracei minha cartografia,
o estudo-roteiro da pesquisa. Ela se constréi a partir
de uma pequena caixa de ch4 feita de madeira. Nela
coloco, em cada quadradinho, em vez de saquinhos
de chd, pedagos de diferentes materiais que repre-
sentam meu trabalho. Um pedaco de argila “Barro”,
um pedago de tecido, um vidrinho com dgua e uma
fotografia minha quando bebé vestida de bailarina
no colo de meu pai. Assim tento resumi-la: o barro,
fonte criadora, maos modeladoras de mdscaras, das
quais surgem as faces que me visitam em sonhos no-
turnos, o tecido, que veste corpos, maleabilidade, cor, e 4gua que tudo
dilui, e mistura as esséncias e torna-se um rio de possibilidades que nao
se fixa a um s6 estilo de médscara ou uma sé linguagem. Representa minha
multiplicidade. A fotografia? Eu em movimento! Uma representacio, um
recorte do instante. Um vir a ser futuro.

Essa mesma imagem da caixinha de chd pode ser reconhecida na
maneira como se organiza o estudo, cada pequeno compartimento um
espago, um ensaio, uma matéria, infusées a serem apreciadas pelo pen-
samento. Mas, se na caixa os compartimentos sao quadrados, a reflexao
apresentada ¢ circular, como quando lancamos uma pedra e vérios cir-
culos se formam ao seu redor, propagando-se sob sua superficie. Como
nesse fluxo constante das dguas, procuro escrever e, por mais que tente
estabelecer uma linearidade para o raciocinio, o tema teima em se de-
senvolver de modo circular e espiralado. Lango minhas pedras, algumas



quicam sobre a 4gua mais de uma vez, provocando assim o encadeamento
de novos circulos e reverberando assuntos que serao retomados em dife-
rentes momentos.

Nunca se parte do meio das dguas, mas sempre de alguma ponta. Nio hd cen-
tro na teia do imagindrio. Todas as entradas desembocam na mesma altura
da malha simbélica. Tudo é né e conexio no tecido imaginal. Cada link, feito
um porto, é ponto de chegada e de partida. Cada porto, como se sabe, é lugar
de passagem, de encontro, de mesticagem. Porto é porta e ponte, abertura ¢
recepgdo. (SILVA, [200?])

Os ensaios sao, de certa forma, independentes, mas tornam-se com-
plementares no conjunto total, a escrita e sua elaboracio sio construidas
como em mim se deram as experiéncias, num entrelacamento fértil entre
os estudos tedricos e a praticas artisticas, bem como entre as influéncias
tanto de autores, de outros artistas ¢ obras de arte que me instigam e
me tocam e que apareceram ao longo do desenvolvimento da pesquisa,
e também nos préprios interesses da vida. Dividida entre o pensar, o fa-
zer e o sentir, acordo constantemente em meu corpo, minhas memorias
como atriz, professora e criadora de mdscaras para poder refletir sobre as
experiéncias e buscar, no universo das palavras e nos suportes teéricos, as
conexdes e, muitas vezes também, as tradugbes entre a escrita e a pratica.
Ao contrdrio de virtudes de linha reta, confiro a esse projeto uma trama
emaranhada com vias circulares. Tudo vai em dire¢ao a obra e seu desen-
volvimento, como nuvens se movimentando em cadeia continua.
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(LARROSA, 2004, p.32)



SOBRE A ORDEM DOS ASSUNTOS

1

escutar - habitar - transformar

No campo da criagdo cénica, a mdscara representa uma tentativa de
aproximar as oposi¢oes entre matéria/espirito e objeto/sujeito, e o cor-
po ¢ visto como uma unidade total na qual esses elementos se tornam
complementares. Em estado de poténcia, é a plataforma que articula o
mundo poético das for¢as materiais com suas pulsoes fisicas e psiquicas,
escapando de si mesmo e de suas estruturas automadticas. A partir do jogo
e da escuta das formas, a estrutura corporal se reelabora como uma nova
imagem externa e se descontrdi internamente, e a subjetividade, entao,
torna-se campo fértil para criacio de novos campos sensiveis.

Essa primeira parte da pesquisa dedica-se, portanto, a poética da
mdscara, sob o enfoque do casamento entre corporeidade e materialida-
de; o corpo orginico versus o corpo imagem, uma investigacdo sobre a
imaginacao abstrata e a provocagio dos sentidos a partir da atuagio das
formas. A triade escutar-habitar-transformar perpassa os trés ensaios,
assim como o quadro de perguntas ao lado.

Como o corpo

se reelabora e se
reconstroi a partir

do contato com os
objetos? Como se
deixa afetar pela
plasticidade e a
propria visualidade
dos elementos
materiais? Quais

as ligagoes entre

a fisicalidade e os
processos psiquicos nos
corpos habitados pelas

Jformas?
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ENSAID 1

ENSAID 2

ENSAID 3

DINAMICAS IMAGINATIVAS...
DEMORAR-SE ...

Relatos intimos sdo disparadores para se pensar os possiveis cami-
nhos do encontro dialético com a matéria e as alteragoes da presenca na
constru¢ao de um corpo-mdscara. Por meio dos didlogos com Gaston
Bachelard, destaca-se a potencialidade de eclosao de afec¢oes a partir da
experiéncia tdtil e sensorial. Todo o campo do imagindrio e os quatro
elementos da natureza sao vistos como realidades orginicas primordiais a
evocar imagens primitivas e a substanciar o que hd de material e dindmi-
co no mundo, traduzindo, por fim, temperamentos artisticos e poéticos.

......ENTRE(VISTA) DE UM PROCESSO DE CRIAGAO

Através da apresentacio de uma entrevista com os fundadores da Cia.
dos 2 Deux e do compartilhamento dos principios de trabalho vivencia-
dos por mim durante a oficina “O ator e a Marionte”, a viagem meta-
fisica da mdscara ganha um pouco mais de concretude nas palavras dos
artistas. A prdtica se torna matéria bruta inspiratdria para se pensar sobre
o corpo atuante, fundido ao universo das formas e imerso na plasticidade
cénica. Ao final, o esboco da cria¢do de um possivel espetdculo solo, a
partir de todas as vivéncias, aponta uma paixao artistica despertada nesse
encontro com André Curto e Artur Ribeiro, que se desdobra também em
apontamentos sobre a experiéncia.

LYGIA CLARK
CONCAVIDADES CONVEXAS..civvrssssnssnsnssnnnnnnnnnns
veeerrssanseessaa:UM PENSAMENTO CONTEMPORANEO

J4 na imersao no universo e nos propdsitos de Lygia Clark, as barreiras
entre as linguagens sio aos poucos diluidas: teatro, pintura, escultura...
Nao hd mais molduras! “O que desabre o ser é ver e ver-se” (BARROS,
2017, p. 23). A esséncia da mdscara, ou o objeto digerido pelo corpo,
conecta-se entdo com a ideia da fantasmdtica e ao seu poder de cura.



2

Questao de materialidade; objetos e afetos

O meu pensamento modela os gestos, assim como o polegar do escultor modela
as formas: o corpo esculpido do interior distende-se, e eu sou ao mesmo tempo
escultor e estdtua. (DECROUX, 2013, p.9)

Nessa segunda parte da pesquisa, a escrita comega pelo barro. Explico:
Ao mesmo tempo que modelo uma mdscara, descrevo e discorro livre-
mente sobre esse processo de confecgao. Deixo que os impulsos deriva-
dos desse encontro das mios com o barro modelem as formas e também
as palavras, a principio sem interromper o fluxo livre dos pensamentos.
Posteriormente, os temas que surgiram durante esse processo sio apro-
fundados em outros trés ensaios. Nesse percurso, do intimo para a forma
e também no sentido contrdrio, da forma para aspectos mais subjetivos
da existéncia humana, a mdscara se identifica com o retrato, com os de-
vires do rosto e com a escultura. Por fim, a discussdo sobre o poder das
formas se afasta da esfera teatral e se articula com a arte contemporéinea.

UMA ENTREGA AO VERBO PLASMAR
UM PEQUENO DIARIO-DELiRIO DAS MAOS

Pensamentos liquidos permitem o livre fluxo nesse momento mais
pessoal da pesquisa. Entre imagens, textos, colagens e lembrancas (cader-
nos de anotagdes pessoais antigos e didrios desde a adolescéncia) com-
partilho questdes que surgem durante um processo de confec¢ao de uma
mdscara. A mao se movimenta na terceira dimensao.

SUBJETIVO CONGELADO VERSUS SUBJETIVO ATIVO.:
O CAMPO SENSIVEL DAS IMAGENS INTERNAS

A partir de um texto de Peter Brook, proponho uma discussiao sobre
as imagens internas e a arte da confecgao de mdscaras e apresento um es-
quema para ilustrar as diferentes etapas desse processo, desde seu germe
inicial, no caso uma imagem interna, até as agoes para torna-la concreta.
Destaca-se aqui a fantasia subjetiva; a ambivaléncia material.

CARTOGRAFIAS DA FACE
EXPRESSIVIDADES FISIONOMICAS DAS PAIXOES

Nesse ensaio, a FISIOGNOMONIA, campo de estudo das cartogra-
fias da face, transpassa os tempos e ¢ vista como material iconogréfico
que inspira a arte da confecgao. Os registros de Charles Le Brun e Giam-
battista della Porta estabelecem relagoes entre as geometrias faciais e suas
possfveis dramaturgias pessoais. Nesse territério, o homem também se
aproxima dos animais, emprestando deles suas caracteristicas e esséncias

primordiais.

Quais as relagées da
matéria imaginada
com a matéria real?

Quais sdo os limites da
forma?

Tensio dramdtica
x
Elementos objetuais

ENSAID 4

ENSAID §

ENSAID ¢
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ENSAI0 7

GEOMETRIA EM MOVIMENTO,

MOBILIDADE DAS FORMAS

Aqui a poética da mdscara ¢ transferida para o termo mascaramen-

to. Linhas invisiveis partem da relagdo corpo-objeto e levam a anilise

de campos poéticos além do teatral. Por meio de exemplos de artistas

contemporaneos, encontramos a¢oes performativas que transformam as

relagdes do corpo, entre o estdtico e o inerte; sobressai aquilo que é vivo
no caso das encenacodes escultdricas.

3

E agora?

Nesse terceiro, breve e tltimo capitulo, os desdobramentos reflexivos
conclusivos procuram um fim, mas a profundidade da poética da mdscara
se estende sobre o horizonte, reverberando na seguinte pergunta: qual o
agora da mdscara?

Apés essa introdugao sobre os caminhos que levaram a pesquisa e
uma breve explicagiao sobre o modo como ela foi elaborada, convido o
leitor a me acompanhar nessa tentativa de descrever a poética das mds-
caras. Como afirma o escultor Donato Sartori (2013, p.159), “o jogo
da mdscara nao ¢ uma ciéncia exata, mas uma arte exata. Um discurso
profundo sobre esse tema nao pode nio ser poético (14 onde as palavras
disparatam). A parte nio dita é a maior, como em todas as artes”. Assim,
procuro equilibrar o discurso entre o poético e o racional. As palavras
sao acompanhadas por materiais visuais, pois a mdscara evoca a imagem,
sendo impossivel falar sobre esse campo sem utilizd-las.

Para acompanhar sua entrada, caro leitor, gostaria de lhe oferecer um
pedago de bolo e um chd quente suave, como eu mesma gosto de comegar
as minhas leituras. Mas infelizmente a a¢io é impossivel pela distincia
que nos separa, fica entdo como uma sugestao!
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“Quantos seres sou eu para buscar sempre do outro ser que me habita as
realidades das contradicoes? Quantas alegrias e dores meu corpo se abrindo
como uma gigantesca couve-flor oferecen ao outro ser que estd secreto dentro
de meu eu? Dentro de minha barriga mora um pdssaro, dentro do meu peito,
um ledo. Este passeia pra ld e pra cd incessantemente. A ave grasna, esperneia
e é sacrificada. O ovo continua a envolvé-la, como mortalha, mas jd é o co-
mego do outro pdssaro que nasce imediatamente apds a morte. Nem chega a

>

haver intervalo. E o festim da vida e da morte entrelacadas.”

(CLARK apud ROLNIK, s.d, p.1)
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Pensando nas infinitas possibilidades de mascaramentos do corpo, o
intérprete (ator, bailarino ou performer) desenha e constréi seus mo-
vimentos a partir do aspecto “invisivel” expresso na plasticidade e na
poténcia do objeto e das materialidades que o revestem. Na dinimica
instaurada entre sujeito e objeto, universo interior e exterior, o jogo tor-
na-se infinito mergulho num mar profundo de possibilidades. Os desdo-
bramentos das formas e o contato com o “material-mdscara” propiciam
a comunicagio com os diversos “eus” que existem em nds e que somos
capazes de evocd-los para a brincadeira cénica. Podemos, entio, ser diver-
sos, capazes de descobrir seres desconhecidos que nos habitam.

No vestir-se mdscara, as alteragdes do estado de presenca nascidas do
casamento entre corporeidade e materialidade se tornam meu territério
de pesquisa. Conecto a ideia da presenga ao campo da arte relacional,
como afirma Fabiao (2010, p.323), a “capacidade do atuante de criar
sistemas relacionais fluidos”, ressaltando essa fluidez principalmente no
trinsito entre objeto, corpo. espectador. As possiveis metamorfoses do
corpo atuante sdo vistas como um processo atravessado por linhas invi-
siveis a costurar a triade escutar-habitar-transformar, somado
a um demorar-se nas dindmicas imaginativas provocadas pela matéria.

Desse encontro entre sujeito—objeto, a construgao do corpo-organico
e de um corpo-imagem, assim como toda a esfera sensorial entorno de
tais combinagoes, tornam-se a plataforma para a investigagao da atuagao
das formas apresentada a seguir em trés ensaios independentes.



escutar - Habijtar - transformar

CNSAID 1

DINAMICAS IMAGINATIVAS
DEMORAR-SE ...

Quero emprestar do mundo (visivel) apenas forcas — nio formas, mas mate-
rial para fazger formas.

Nio a histéria — Ndo os cendrios — Mas o sentimento da propria matéria,
rocha, ar dguas, matéria vegetal — e suas virtudes elementares.

E os atos e as fases — nio os individuos e suas memdrias.

(VALERY, 1997, p.119)

35



36

ESCUTAR

Os gregos tinham como verdade que o olhar gera luz, que ¢ do olho
que emerge a iluminagao clareadora do objeto visto. Gragas & Teoria do
Raio Visual, afirmavam que as pupilas projetam luz prépria e pessoal
sobre o objeto e as coisas, de modo particular e tnico, “tinham a ver com
o modo de ver de cada um, tanto que nao se podia assegurar que duas
pessoas olhando para a mesma coisa vissem cenas idénticas. O olho de
cada um influenciaria, pelo menos em parte, a imagem vista” (BUCCI,
2010, s.p.).

Assim como os gregos, também acredito que o olhar ¢ a instincia que
se projeta sobre o “espetdculo mundo” e, nesse processo de utilizagao de
madscara, é o olhar que, inicialmente, impulsiona a criagdo e projeta sua
luminosidade Gnica sobre ela. O intérprete faz um reconhecimento do
objeto, observa as composi¢bes materiais que o revestem, investiga suas
expressoes, as linhas e o jogo de volumes que serio projetados sobre o
corpo atuante. Durante esse estudo visual, o olhar influencia os demais
sentidos e, num curso constante, projeta-se para o interior do corpo,
transformando-se em respiracio e mobilidade. Como na descri¢ao de
José Gil (1996, p.52), o olho nio apenas v¢, ele digere, absorve e trans-
forma a imagem vista:

Olbhar néo é ver unicamente — é fazer irromper movimentos imperceptiveis
entre as coisas, juntd-las em unidades quase discretas, amontoados, aglome-
rados, tufos, abrindo na paisagem brechas imediatamente colmatadas pelas
pequenas percepgoes que compoem as articulagoes sensiveis (olhar é entrar na
atmosfera das pequenas percepgées) [...]. Na atmosfera nada de preciso é ain-
da nada, hd apenas turbilhoes, direcoes cadticas, movimentos sem finalidade
aparente. Contudo, a atmosfera anuncia — ou pré-anuncia, faz pressentir a
Jforma por vir que nela se desenhard. A atmosfera muda, entéo, se torna cli-
ma, define-se, assume determinagoes e formas visiveis.

Aos poucos, nessa atmosfera muda e cadtica criada a partir das per-
cepgoes atravessadas pela retina, a forma externa se integra com as sensa-
¢Oes internas e a arquitetura corporal comeca a assumir novos contornos
e formatos; a pele que recobre o tronco ¢ os membros passa a ser uma
extensio do objeto colocado sobre o rosto. A profundidade da matéria
invade e transforma a presenca do corpo! Essa outra existéncia fisica se
transforma em uma construgio imagética e simbdlica, reveladora de uni-
versos Unicos; é preciso, entdo, ser esse novo SER que nasce.

Por trds da mdscara o espirito da forma ¢ evocado, o olhar se trans-
forma em escuta e, num sopro vital, dd-se inicio ao processo de meta-
morfoses: desfazer-se para recriar-se, reinventar-se. Fazer surgir um outro
ser! Materializar significa entao garantir permanéncia, dar estabilidade as
imagens poéticas que surgem nesse estado. Além dos limites entre o fora
e o dentro, a escuta se torna relagio e doagao para as eclosdes do “sendo”.
Um mundo préprio se constrdi, provocado pelo poder das formas e sua
capacidade de gerar afetos a partir das possiveis combinagées entre o con-
creto e o abstrato, entre o real o irreal. Um caminho intimo e singular,



demasiadamente vasto e enigmadtico, para além da defini¢ao de métodos
e regras, como nos mostra o depoimento de Mary Wigman (apud FREI-
XE, 2010, p.72), apbés dangar com uma mdscara pela primeira vez:

Eu sinto que eu danco, 14 onde danco. Essa ¢ a maior e mais forte expe-
riéncia que eu tive dangando. Eu sinto tdo forte no meu sangue, meus
membros, minha respiracio a danga a qual eu me sacrificio. Ela produz
um efeito de embriaguez frenética que escurece os sentidos e me libera

do mundo exterior.

O cardter pessoal e revelador das palavras da dangarina impulsionou
minha curiosidade de registrar, durante todos os anos de desenvolvimen-
to da pesquisa, diferentes relatos sobre os encontros intimos entre sujei-
to-objeto a partir do contato com a mdscara. Depoimentos de alunos,
atores e parceiros de trabalho que compartilharam comigo, por meio da
escrita, suas experiéncias pessoais. A nog¢ao de experiéncia se articula aqui
com o pensamento de Jorge Larrosa Bondia (2002, p.24):

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos aconteca ou nos toque, requer
um gesto de interrup¢io, um gesto que é quase imposstvel nos tempos que cor-
rem: requer parar para pensar, parar para olhar, parar para escutar, pensar
mais devagar, olhar mais devagar, e escutar mais devagar; parar para sentir,
sentir mais devagar, demorar-se nos detalbes, suspender a opinido, suspender
0 juizo, suspender a vontade, suspender o automatismo da acio, cultivar
a atengio e a delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre o que nos
acontece, aprender a lentiddo, escutar aos outros, cultivar a arte do encontro,
calar muito, ter paciéncia e dar-se tempo e espago.

As declaragoes sobre esse algo que aconteceu com essas pessoas, num
sentido mais intimo e profundo, fora do automatismo e na prépria de-
licadeza do encontro com o objeto, geram desdobramentos reflexivos e
instigantes sobre a passagem da escuta das formas para a criagao das at-
mosferas particulares do habitar-mdscara.

Compartilho a seguir alguns desses relatos, preservando o anonimato
de seus respectivos autores, ¢ me aprofundo em seguida mais especifi-
camente no depoimento do bailarino Mauricio Flores, no qual o artista
escreve livremente sobre sua relagdo com o figurino-mdscara em seu es-
petdculo solo Um (acessivel em https://www.youtube.com/watch?v=11R-
jpBtlYDc&feature=youtu.be). O panorama reflexivo pode ser visto como
um agenciamento de experiéncias diversas e é também um convite para
se adentrar (e se demorar) na diversidade dos atravessamentos in(visiveis)
causados pela matéria.
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Eu desapareco ao vestir uma mdscara, mas algo de mim reaparece camuflado. Algo talvez timido que se ocul-
ta no tempo cotidiano. Algo inimagindvel me visita, sou aquilo que desconhego provocado pela mdscara. E

preciso aceitar a entrega.
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Sempre, pouco antes de entrar no palco para fazer UM, me olho no espelho,
parece que eu Mauricio desapareci, mas ainda estou me sentindo, sé perdi minha
identidade visual, emprestei meu corpo para essa criatura andrégina estranha e
indeterminada. Trés horas demora a transformacgio total, o mascaramento para a
performance que durard aproximadamente 46 minutos. Fico bastante tempo de
olhos fechados enquanto trabalham minuciosamente a construgao da mdscara/
maquiagem sobre a minha face e corpo. E como estar numa meditagio sentindo
delicadas batidas de esponja e pinceladas no meu rosto, cabega, peito, ombros

e costas. Ainda me percebo eu. Lentes de contato, cilios, cola permanente,

tinta, palitos de picolé, fita crepe, micrésporo, penas pretas, talco, batom e um
pirulito que deixara minha lingua preta. A figura fica pronta, com os dedos

tao cumpridos que fico incapaz de fazer qualquer tarefa manual que requeira
delicadeza. De repente comego me sentir mais cumprido, parece que a coluna
tem mais vida, o pescogo fica inquieto. Ainda estou presente, mas sinto uma
mudanga tremenda no encontro com os outros, parece que aquilo que estou me
tornando s6 é possivel nesse encontro, nesses cruzamentos de olhares, eles me
julgam, se divertem, se assustam. O monstro UM, como eu chamo a essa criatura
bizarra, ¢ uma mistura de potencialidades infantis e sinistras que criam um jogo
de revelagio e ocultagio, ele é subversivo, tem poténcia de metamorfoses e seduz
os olhares e a percep¢ao de quem assiste. Dessa mistura de corpo, mdscara e
musica, surge um acontecimento, sinto como se eu tivesse emprestado meu corpo
para algo que sozinho nao conseguiria fazer. Essa transformacao ¢ vital porque



sem ela ndo conseguiria acessar a lugares potentes da expressividade humana,
aqueles primitivos e ritualisticos que as vezes sinto que a danga contemporanea
deixou de lado para se dedicar a construgdes cénicas mais intelectuais. A mdscara
me permite devir animal, homem, mulher, crianca e fluxo, ela cria uma zona
indeterminada onde transitam lembrangas, imagens, pensamentos, historias,
referéncias e gestos que se achavam esquecidos e a0 mesmo tempo dao lugar

para a novidade e a surpresa, ela liberta a sensualidade das formas, revela o

mais profundo de mim e a0 mesmo tempo me protege. Eu ndo saberia explicar
certeiramente o que se passa dentro de tdo poderosa presencga, sé consigo achar
algumas palavras que fiquem perto de tao misteriosa experiencia, porque a
sensagdo de dentro vira algo inomindvel. Duas coisas tém me acontecido com o
uso da mdscara, algumas vezes parece que ela fica presente pelos movimentos que
faco, eu dango e de repente a presenga emerge do interior do corpo, outras vezes,
parece que a presenga surge de algum outro lugar e entra no meu corpo, algo
inexplicdvel que determina fortemente a performance. Tem sucedido também o
contrdrio, da presen¢a nido emergir nem me possuir. Fico entao sé e exposto, os
gestos ficam vazios e ndo se gera nenhum tipo de sentido. A mdscara me permite
veicular um transbordamento energético mdgico e poderoso, ela liberta forgas,

¢ atrevida, flexivel, suja, densa, clara e obscura. Sinto que ela é uma extensao
sensivel que permite um encontro profundamente sincero, ela me permite chegar
no limite do que sou e do que desejo me transformar. Quando a pega termina,
demoro alguns minutos para voltar ao estado normal e sempre com a sensagao
de algo préximo a vergonha, como se tivesse feito algo errado, que nao podia

ser mostrado por ser tdo intimo. As vezes a imagem do monstro UM aparece em



Nos contatos intimos com a mdscara, a atua¢io da matéria sobre o sis-
tema corporal, os estimulos sobre a pele, nosso maior 6rgio cinestésico,
provocam sensagdes inimeras que, animadas pelo inconsciente, revelam
imagens poéticas e despertam impulsos e afetos diversos. De dentro para
fora as palavras de Flores descrevem suas sensagdes num fluxo imagem-

A mascara me permite um devir animal

Homem
Mulher
Crianca

zona indeterminada
do trafego de
lembrangas, imagens, pensamentos, histérias,
referéncias

libertagcdo da sensualidade das formas

Trata-se de um processo de desconstrugio fisica e racional, em que
se misturam memorias, imagens internas e tantas outras provocagoes.
Como diz o bailarino, a mdscara ¢ atrevida, flexivel, suja, densa, clara e
obscura e lhe permite a liberagio de seus instintos mais puros. A forca
oculta do objeto, o 4nimo da matéria liberta e protege, provoca meta-
morfoses e constréi uma zona indeterminada de devires.

Nesse transbordamento energético, libertador de forgas, uma extensao
sensivel permite um encontro profundamente sincero. Externamente, a
estrutura corpérea se reelabora na composi¢io de uma nova imagem;
internamente ela se descontréi, liberta-se de seus padroes automdticos e
se abre para o jogo de subjetividades. Como aponta Costa (2005, p.28),
“(in)vestir-se de uma mdscara em cena ¢ ocultar-se e, simultaneamente,
dar-se a conhecer”. Mais do que esconder o rosto de quem a veste, a
mdscara propde uma experiéncia de abertura para fatores instintivos e
arquétipos da personalidade. Nesse habitar mdscara, o corpo, como uma
unidade total em estado de poténcia, articula o mundo poético das forcas
materiais com suas pulsoes fisicas e psiquicas escapando de si mesmo.

Barthes (1990, p.32) afirmou ser a fun¢io capital da mdscara a ilusao

4Vv1llgaVH
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TRANSFORMAR

trdgica, e sua missdo, a revelagio da comunica¢io entre os deuses e o ho-
mem. Nessa comunhio com o sagrado, o corpo-mdscara se torna entio
morada, na qual sentimos o prazer de ser e estar por inteiro. O que se vé
e se veste tornam-se um efémero existir. Aquilo que se percebe e se almeja
concebem-se num nio ser eu, ser corpo outro. O corpo veste uma forma
sentenga, veste-se pelo avesso. De fora para dentro, a forma atravessa o
caminho Objeto ------ > carne ------ > espirito e propée um novo habitat.
Entao, como afirmou Heidegger (2002, p.130), o “Habitar é bem mais
um demorar-se junto s coisas”

Demorar-se junto as coisas é também deixar-se transformar por elas,
pois toda mdscara estd vinculada ao despertar dos instintos de mudanca.
No transito dialético entre o real e o ficcional, toda mdscara estd associa-
da ao verbo transformar e seus sinénimos:

modificar, comutar, transmutar, metamorfosear transfigurar, remo-
delar, deformar, transvestir, transverter, transubstanciar — tornar-se ou-
tra coisa!

Nos limites do EU, transformar ¢ deixar-se atravessar pela atividade
imaginante, compreendida como um principio de multiplicacio e inti-
midade das substincias.

escutar habitar imaginar transformar

Pode-se dizer que a constru¢io do corpo mdscara é também a ela-
boragio de uma corporeidade espetacular a partir das provocacoes do
imagindrio. O termo imagindrio aqui utilizado nio estd associado mera-
mente ao ato de fantasiar, ele carrega consigo um sentido mais amplo, re-
conhecido como um campo preenchido por forgas ocultas, local em que
se misturam e se mesclam memorias, experiéncias, sonhos, devaneios,
referéncias de nossas culturas e sensacoes e apreensoes diversas sobre o
mundo. Como nas palavras de Silva ([200?], s.p.), é visto como uma rede
etérea e movedica de valores e de sensagdes partilhadas:

Num sentido mais convencional, o imagindrio opée-se ao real, na medida em
que, pela imaginacio, representa esse real, distorcendo-o, idealizando-o, for-
matando-o simbolicamente. Numa acep¢io mais antropoldgica, o imagindrio
é uma introjegio do real, a aceitacio inconsciente, ou quase, de um modo de
ser partilhado com outros, com um antes, um durante e um depois (no qual
se pode interferir em maior ou menor grau). O imagindrio é uma lingua. O
individuo entra nele pela compreensio e aceitagdo das suas regras; participa
dele pelos atos de fala imaginal (vivéncias) e altera-o por ser também um

agente imaginal (ator social) em situagdo.



Em seu livto A Terra e os devaneios da vontade, uma das principais
bases tedricas e inspiratérias dessa pesquisa, Gaston Bachelard' tece um
complexo ensaio em torno da dialética da matéria e da imaginagao cria-
dora, um estudo sobre as relagdes estabelecidas entre a percep¢io da in-
timidade das substincias e o onirismo dos arquétipos das imagens a elas
associadas. Para os estudos da arte do ator relacionados a utilizacdo da
mdscara (e acredito também para qualquer modalidade artistica), todo o
pensamento desse autor acerca do imagindrio parece, a meu ver, traduzir
em palavras e conceitos aquilo que em nds, artistas, transborda de forma
orgénica, por vezes até nebulosa, e que nos custa muito a transformar em
escrita.

Para Bachelard (2001), o imagindrio representa o encontro da natu-
reza com o homem, um espago imaterial que escapa da ordem da razao
e da l4gica, no qual os conceitos sdo contaminados pelo vivido, por isso
também sio voldteis, transformdveis e ambivalentes. O autor considera
em sua obra, sobretudo, a imaginacao literdria, e nos ilustra com um belo

exemplo de Virginia Woolf:

Apoiado ao tronco duro e estdvel do carvalho, Orlando sente o coracio apa-
giguar-se; participa da virtude apazgiguadora da drvore tranquila, da drvore
que tranquiliza a paisagem. O carvalho ndo detém até a nuvem que estd
passando? “As pequenas folhas permanecem suspensas; o gamo parou; as pd-
lidas nuvens estivais se imobilizaram; os membros de Orlando se tornaram
pesados no chéo, e ele permanecia deitado em tamanha quietude que, passo
a passo, 0 gamo se foi aproximando, as gralhas giraram sobre a sua cabeca, as
andorinhas baixaram em circulos, o vbo dos moscardos zumbiu, como se toda
a fertilidade e a atividade amorosa de uma tarde de verio tecessem a sua teia
em redor de seu corpo.” (BACHELARD, 2001, p.57)

Ao longo da narrativa, Woolf constréi na fantasia do leitor a imagem
de como a drvore, o carvalho, apropria-se do corpo de Orlando e trans-
forma a energia do personagem. Para além das imagens literdrias, esse
texto me leva a pensar nas reverberagdes da forca da matéria em dife-
rentes contextos. Identifico, por exemplo, a poesia do texto em imagens
cotidianas, como a de meu filho e suas maos pequeninas explorando tudo
que o rodeia. Quando sente a dureza da parede de madeira de seu quarto,
acerta sobre elas fortes batidas, enrijece seu corpo todo e ainda engrossa a
voz para fazer um som mais grave. Ou quando se entrega ao relaxamento
gragas ao contato da dgua morna da banheira no momento do banho.

As relagdes com o universo simbdlico dos elementos da natureza tam-
bém hi tempos sdo exploradas na linguagem da mdscara. Sao inimeros

1 Em suas obras, Bachelard propoe um profundo estudo sobre as quatro substdncias
primordiais: o fogo, a dgua, o ar e a terra. De certo modo, tais referéncias se mesclam e se
completam durante o desenvolvimento da tese.
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Mdscara neutra.

(SARTORI, 2005)

os treinamentos de ator que se apropriam de suas diferentes qualidades
energéticas para o trabalho de criagdo, como disparadores de afetos sobre
o trabalho corporal. Na utilizagio da mdscara neutra?, na escola fran-
cesa de formagdo de atores fundada por Jacques Lecoq (1921-1999), a
Viagem Elemental® pode ser considerada um mergulho nas for¢as da na-
tureza. “Na verdade a natureza é a nossa primeira linguagem. E o corpo
rememora.” (LECOQ, 2010, p.81) Por meio de improvisagoes, os alunos
devem identificar-se com a terra, o fogo, a 4gua e o ar. Num primeiro
momento, realizam individualmente uma travessia sobre os quatro ele-
mentos — uma viagem simbdlica e um trabalho de pré-identificagio na
busca de um estado de equilibrio e de calma.

Ao nascer do dia, vocés saem do mar e descobrem, ao longe, uma floresta, para
onde vio se dirigir. Vocés cruzam a areia da praia, e depois entram na flores-
ta. Ali, em meio as drvores e outras plam‘as que, progressivamente, vio se
tornando cada vez mais densas, vocés buscam a saida. De repente, uma sur-
presa: vocés saem da floresta e encontram uma montanha. Vocés ‘absorvem” a
imagem dessa montanha, depois se poem a subi-la; os primeiros aclives, sua-
ves, até os rochedos, chegando até a parede vertical, que é preciso escalar ga-
rimpando. No topo da montanha, descortina-se uma vasta paisagem: um rio
que atravessa um vale, mais adiante a planicie e, por fim, no fundo, o deser-
to. Vocés descem a montanha, atravessam a correnteza do rio, andam na

planicie, cruzam o deserto e, ao final, o sol se poe. (LECOQ, 2010, p.75)

Nessa primeira experiéncia, os alunos imaginam os elementos da na-
tureza e se deixam preencher pelas imagens sugeridas no encontro com
elas; num segundo momento, dindmicas e nuangas sdo experimentadas
corporalmente, um processo de identificagdo e apropriagdo: “Eu estou
diante do mar, eu o observo, eu o respiro. Minha respiragao entra em
harmonia com o movimento das ondas e, progressivamente, a imagem
se inverte e eu mesmo me transformo no mar...” (LECOQ, 2010, p.77).

Antes de representd-los, como afirma Sachs (2010, p.2) “trata-se de
procurar reconhecer elementos que fazem parte da vida em seu préprio
corpo — como drvores, o ritmo do mar, cores, espago das pessoas, tudo
aquilo que ¢ vivo, se move e ¢ infinito”. Além da observagio e da apro-
priacio dos elementos da natureza, também sao feitos experimentos de
identificagoes a partir de diferentes materiais e objetos, como papel,

2 Em 1948, Lecoq foi convidado a ministrar aulas de movimento na Universidade de
Pidua, na Itdlia, onde teve inicio sua pesquisa sobre a mdscara neutra. A partir da ideia
de mdscara nobre, Lecoq vislumbrou a neutralidade como um ponto de partida para o
aperfeicoamento do trabalho de ator, por meio da qual “movimenta-se na medida justa,
na economia de gestos e agoes” (LECOQ, 2010, p.71). Na minba dissertagio de mestrado
A criagdo de mdscaras: O desdobramento das formas na cena” esse tema foi amplamente
discutido e pode ser utilizado para aqueles que quiserem maior aprofundamento.

3 A Viagem Elemental é uma das passagens de aprendizagem da metodologia com a
mdscara. Essa viagem pela natureza e todo o processo de Lecoq sdo aprofundados na obra
O corpo poético (2010).



madeira, liquidos, metal, bem como animais e cores. O que estd por
trds desse processo é o despertar do corpo mimico, no qual as emogdes
dramdticas sdo transpassadas fisicamente e direcionam caminhos para
uma criagdo poética e autoral. O ator se serve, portanto, das experiéncias
(identificagao/transposigao) para atingir a profundidade na criagao de
personagens para além de pardmetros realistas.

A percepgao da materialidade, a relag¢do do toque, do contato da mao
ou do corpo com o objeto, ativa aquilo que Bachelard chama de imagi-
nagio material; um modo de expressio do devaneio poético que propde
uma mediagio do sujeito com as coisas. Nao contemplativa, a imagina-
¢ao material opera a partir do distanciamento da visao, afronta a resistén-
cia e as forgas do concreto, num corpo-a-corpo com a materialidade do
mundo, numa atitude dindmica e transformadora.

Através da imaginagio material e dindmica, vivemos uma experiéncia em
que a forma externa do nd suscita em nds uma forca interna que deseja
a vitdria. Essa forca interna, ao privilegiar vontades musculares, dd wma
estrutura ao nosso ser intimo. Assim a imaginacio material nos envolve di-
namicamente. Na ordem da matéria imaginada tudo ganha vida: a matéria

ndo ¢ inerte e a pantomima que a traduz nio pode permanecer superficial.
Quem ama as substéncias, ao designd-las ji as trabalha. (BACHELARD,
2001, p. 43 ¢ 44)

Acompanhando o pensamento de Bachelard, o mundo sensivel e o
onirismo da matéria imaginada apontam caminhos de integragao da vita-
lidade das forcas da natureza com a profundidade dos dramas humanos.
Transformar-se por meio de uma mdscara ¢ entdo deixar-se envolver pe-
los devaneios materiais e pelas vontades musculares. Coexiste uma poten-
te forga energética que o objeto exerce sobre o imagindrio que transforma
o corpo real em um corpo ficcional. A mdscara é, portanto, matéria ima-
gindvel e é na sua expressividade formal que operam suas forgas provoca-
tivas. O contato corpo-matéria produz uma substancia que se relaciona
com todas as modificagdes sintéticas do individuo, dando vida as qua-
lidades adormecidas nas coisas e despertando os sonhos do imaginante.
As qualidades da matéria conduzem dinimicas imaginativas, provocam
a transposi¢ao de iniimeras metdforas e estimulam a criagio de imagens
que revelam possibilidades de um habitar poético e sensorial.

Para Bachelard, esse espaco imaterial no qual passado, presente, fan-
tasia, histdria, realidade e imaginagdo comungam se define como o fundo
comum dos sonhos. “Ele integra um ‘a priori onirico’ que comporta ele-
mentos arcaicos da alma e estd presente em cada ser humano (¢ inerente
a ele), mas, também fora dele.” (BRONDANI, 2012, p.76) Trata-se de
uma tentativa de esquematizar um local nas vias do imagindrio em que
opera a inspiragdo organica e elementar, nas quais tudo parte do imate-
rial. Nesse fundo, também os quatro elementos — o fogo, o ar, a terra e a
dgua —conectam-se a sentimentos humanos arcaicos e a temperamentos
oniricos e sio consideradas fontes criadoras inesgotdveis.
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No campo de estudos com a mdscara, Jacques Lecoq parece organizar
as mesmas ideias dessa dimensao abstrata dos impulsos criativos como o
fundo poético comum. Na sua pedagogia, tal conceito se concretiza por
meio da transformagio desse material sensivel em impulsos concretos
que, por fim, constituem-se como linguagem e comunicagio. “E preciso
entdo atingir esse fundo poético comum, para nio ficar na vida tal qual
ela ¢, ou tal qual ela surge.” (LECOQ, 2010, p.82)

Do material para o imaterial, na de(formagao) de imagens, na entrega
da profundidade e no avesso do ser, a mdscara e a energia que carrega em
si despertam uma vontade de ser mais. Concordo com Bachelard (2010,
p.28), quando afirma que “definitivamente, a imagem nos estimula, nos
aumenta; nos d4 o devir do aumento de si. E nesse devir do aumento de si
que se projetam as imagens, os sonhos, as sombras, os delirios, as memé-
rias. As dindmicas imaginativas sio acionadas, portanto, desde o primei-
ro contato com a mdscara. Assim, tanto a ideia de fundo poético comum
como a de fundo comum dos sonhos enriquecem a nogao da apropriagao
das distintas qualidades dos elementos pelo sujeito nesse campo poético
de cria¢do. Vistos pelos dois pensadores como realidades organicas pri-
mordiais carregadoras de imagens primitivas, os elementos da natureza
sdo capazes de substanciar o que hd de material e dindmico no mundo e
traduzir temperamentos artisticos, poéticos e filoséficos. Como um pogo
de nuvens, algo profundo, projetado internamente, por onde transita
aquilo que ¢ passageiro, transitério, simbdlico e realidade reinventada.

Se as forcas da natureza atuam sobre o ser humano e fazem parte da
nossa esséncia, a viagem metafisica com a mdscara convida a suspensio
do pensar perante elas para melhor senti-las e para que melhor possa-
mos, como diz Manuel de Barros (2017, p.11) “apalpar as intimidades
do mundo”. Nesse sentido, colocados lado a lado no quadro a seguir,
o resumo das ideias de Bachelard e a apropriagio prdtica dos conceitos
aplicados na metodologia de Lecoq, combinados com certos trechos reti-
rados de O Livro dos Simbolos acerca da poética dos quatro elementos da
natureza, inspiram o aprofundamento da questio.



BACHELARD

O ar é reconbecido
como o elemento
convidativo a uma
viagem criativa,
com seus trajetos de
profecias e utopias.
Sua poética vai além
do pensamento,
transita entre
imagens irreais,

transformadoras
e metaforicas.
Os dominios

imaginativos
relacionados ao ar
alteram a percepgiio,
libertando-a das
primeiras impressoes
e transformando
substancialmente as
Jformas vistas. Sua
poética inaugura véos
psiquicos e impulsiona
desejos de alteridade e
de duplo sentido.

Chu, o deus egipcio
que personifica o
ar, cujos ombros de
marfim apoiam a
cabeg¢a durante o
sono.

(O LIVRO DOS
SIMBOLOS, 2012,
p-55)

LECOQ

O ar é simplesmente
o vento, percebido

a partir de todos os
objetos que poe em
movimento: uma
Jolha, uma placa
metilica, um pano
tremulando. Sio os
ventos contrdrios, as
correntes de ar, tudo
aquilo que sopra, que
erica, que turbilhona.

(LECOQ, 2010, p.78)




BACHELARD

A dgua é uma
realidade poética
completa, um
elemento de misturas
e transitorio, ligado
a um tipo de destino
que se metamorfoseia
incessantemente.
Junto a terra, se
transforma em massa
a ser modelada.
Traduz experiéncias
de fluidez e
maleabilidade. Tem
cardter feminino e de
maternidade. Mas
também irrompe
violentamente nas
ondas do mar em
seus constantes fluxos
e refluxos. “O ser
ligado a 4gua é um
ser em vertigem.
Mortre a cada minuto,
alguma coisa de sua
substincia desmorona
constantemente ”

A par da imagem de
renascimento, estd
a travessia do rio,
um antigo simbolo

da passagem para a

outra margem, a terra
dos mortos. Morrer

2

é “atravessar”. Na
mitologia grega, Caronte
transporta os mortos
através do rio Estige,
no submundo. O rio
é uma fronteira entre
terras e entre os vivos e
os mortos. A travessia
€ uma transigdo e
uma metdfora da
possibilidade de viajar
entre duas margens
da mente, a margem
consciente e familiar e
a margem inconsciente,
mais longinqua.

(O LIVRO DOS
SIMBOLOS,
2012, p.42)

LECOQ

Para identificar-se com
a dgua, eles interpretam
o mar, e também os

rios, os lagos, as pogas,
as gotas. Procuramos
nos aproximar das
dindmicas da dgua,

sob as formas, das mais
suaves as mais violentas.
Estou diante do mar, eu
0 observo, eu o respiro.
Minha respiragio entra
em harmonia com o
movimento das ondas

e, progressivamente, a
imagem se inverte e eu
mesmo me transformo no
mar...

(LECOQ, 2010, p. 77)




BACHELARD

O fogo é um

objeto imediato

e as experiéncias
relacionadas a ele sdo
intimas e afetivas.
Ressalta seu valor
fenomenoldgico ao
atuar numa zona
objetiva impura,
onde intuigées
pessoais e experiéncias
cientificas sio

Sfacilmente
confundidas “[...]
as condigoes antigas
do devaneio nio
sdo eliminadas pela
Jormagao cientifica
contemporinea”

LECOQ

Enfim, o fogo é fogo:

0 mais exigente dos
elementos, porque sé
ele pode ser ele mesmo!

(LECOQ, 2010, p.77)




BACHELARD

A terra, ao

contrdrio dos outros
elementos, tem

como caracteristica
principal uma
resisténcia, imediata
e constante. Envolve o
mundo das matérias
resistentes e evoca a
imaginacdo primitiva.

A lama fértil do pinta-
no e a realidade inter-
média da dgua opaca e
do chao seco e insular
sdo emblemadticos do
que, para o antigos
egipcios, a morte repre-
sentava: um estado de
escondido “devir”, uma
fonte de vida nova,
purificacio e constante
renovagdo, <uma pas-
sagem de um tipo de
tempo para outro, da
vida de ontem para a
vida de amanha.>

(O LIVRO DOS
SIMBOLOS,
2012, p.120)

LECOQ

A terra é, ao mesmo
tempo, aquela que

se pode modelar,
amassar, e também a
drvore, que para mim
é 0 elemento mais
simbélico da terra.
Ali, plantada. Para
um ator, trabalhar

a drvore é de maior
importincia. Ele

tem de conseguir
ficar verdadeirament
plantado no solo, com
o corpo em equilibrio.
Uma atriz que precise
interpretar A gaivota,
de Chekhov, nio
conseguird planar,
Jfazer uma deriva
aérea, a ndo ser que
conhega, antes, o que é
estar enraizada.

(LECOQ, 2010, p.78)




As dinAmicas imaginativas provocam o guiar-se pelos devaneios e pela
percepgao sensorial, porém, nos processos de transformagao ¢ metamor-
fose com a mdscara, existe também um momento em que tudo ¢ digerido
e elaborado em uma construgao formal. A experiéncia é entdo formatada,
e sao dados os contornos a toda essa subjetividade a fim de transformd-la
em comunicagdo. A imagina¢io se submete aos dominios da razao e do
tempo. E preciso ter consciéncia e saber organizar o material produzido
na escuta e no habitar das formas. Aqui dé-se inicio, entdo, a uma etapa
do trabalho do intérprete de se organizar perante o mundo das imagens
e dos signos.

O corpo-mdscara pede um modo e um tempo Unicos de ser e estar
cenicamente. Constrdi consigo uma realidade dilatada, fora dos padroes
cotidianos. Trata-se de uma composi¢io, um corpo estilizado que abarca
esse estado de presenca particular e, portanto, locomove-se com tempo
e modo distintos. No controle da execu¢io de suas agdes e gestos, esse
corpo-imagem possui uma dinidmica prépria que se mobiliza também
através de suspensdes, pausas e variagoes ritmicas. De fora para dentro e
de dentro para fora, o corpo se torna discurso e poesia visual, desenha no
palco e convida o espectador a acompanhd-lo nessa narrativa.

Além de organizar sua prépria corporeidade, existe também a preo-
cupagao com todas as materialidades cénicas, entre elas figurino, luz,
cendrio, sonoridades, para que tudo ajude a instaurar os sentidos e as
intengdes desse discurso visual. Sao muitos e intimos os caminhos possi-
veis para essa elaborac¢io final, e todos sdo construidos do mesmo modo
Gnico e particular, a partir da relagio entre sujeito e objeto, nas veias e
no corpo do artista cuja pele foi tocada pela mdscara. Nao faria sentido
definir os possiveis “como” dessa etapa da transformacio. Portanto, nesse
momento, convido o leitor a adentrar no segundo ensaio desta primeira
parte da pesquisa: uma entrevista feita com a companhia de teatro Cia.
Dos a Deux, que fomenta e articula a discussio sobre a elaboragio da
presencga e o papel do ator nesse processo de transformagio com e a partir
das materialidades.

Novamente, o estudo se deixa atravessar pela prdtica artistica, de
modo a gerar novas aberturas e pensares. A reflexao é a prépria imer-
sa0 no universo de criagdo da companhia, que se integra ao estudo nio
como um anexo, mas como material substancial também incorporado e
elaborado por mim, permitindo a revelag¢do de outros desdobramentos
reflexivos e provocativos.
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escutar - Habjtar - transformar

ENSAID 2

ENTRE(VISTA)
UM PROCESSO DE CRIAGCAO

Como toda cultura mdgica vertida por hierdglifos apropriados, também

0 verdadeiro teatro tem suas sombras; e, de todas as linguagens e de todas as
artes, é a tinica a ainda ter sombras que romperam suas limitagoes. E pode-
-se dizer que desde a origem elas ndo suportavam limitagcoes.
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[...] seja como
territorio de
passagem, seja como
lugar de chegada

ou como espago do
acontecer, o sujeito
da experiéncia se
define ndao por sua
atividade, mas por
sua passividade, por
sua receptividade, por
sua disponibilidade,
por sua abertura.
Trata-se, porém, de
uma passividade
anterior a oposi¢cdo
entre ativo e passivo,
de uma passividade
feita de paixdo,

de padecimento,

de paciéncia, de
ateng¢do, como

uma receptividade
primeira, como uma
disponibilidade
fundamental, como
uma abertura

essencial.

(BONDIA, 2002, p.24)
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(ARTAUD, 1987, p.7)

Hoje detectamos diversos tipos de mascaramentos na cena contem-
porinea. Parece-me nido fazer mais sentido usar o termo “teatro de mds-
cara”, pois a ele estd atrelado um conjunto de padroes e estilos, princi-
palmente no que se refere aos principios de atuagiao. Cada vez mais nos
distanciamos dessas limitagoes, o teatro expande suas barreiras e encontra
em outras linguagens inspiragoes e provocagdes que lhe permitem dissol-
ver-se, transformar-se e evoluir, tornando-se entio um territério hibrido.
Ele deixa-se atravessar pelas artes visuais, pelo cinema, pela danca, entre
outras linguagens, integrando nessas misturas sua particularidade tunica
que ¢ a existéncia de um corpo (ou corpos) em estado de presenga cé-
nica. Por sua vez, nessas novas possibilidades mais abstratas de criagao
espetacular, é preciso também abandonar alguns modelos tradicionais e
descobrir esse novo corpo de atuagio.

A entrevista com Artur Ribeiro e André Curti, os fundadores da Cia.
Dos a Deux, tem entdo como objetivo trazer para a pesquisa um trabalho
no qual identifico essa nova presenca do ator integrado as materialidades
da cena (ao universo das mdscaras, dos bonecos, dos objetos, consideran-
do também a musicalidade e toda a concepgio estética). Durante sua tra-
jetdria, os dois artistas se entregam a busca de um teatro visual, gestual e
essencial. Vao além do verbal ou do narrativo ao evocar a intensidade das
presengas criadas na fusio de corpos e objetos, na constru¢io de imagens
autébnomas, que nos tocam pelas sensagdes e nio pelo intelecto. Capazes
de pausar nossos pensamentos durante instantes e nos transportar para
devaneios pessoais criados a partir delas. Como espectadora também en-
contro meus duplos e minhas sombras, vejo-me inteira e fragmentada.
Toda a organizagao do espaco, visual, pléstica e sonora, cria uma sus-
pensdo do tempo presente e nos transporta para uma viagem metaférica
e sensorial.

Seguindo novamente a nogio da experiéncia segundo Bondia, os dois
artistas entrevistados sio vistos aqui como sujeitos da experiéncia, e, a
através do compartilhamento de suas palavras, mais do que criar modelos
ou padroes, pretendo promover uma abertura para a compreensio e a
investigagao desse campo de criagdo.



EN*TRE"VIS'TA

substantivo feminino
Conversa com uma pessoa
para a interrogar sobre

os seus actos, ideias e
projectos, a fim de publicar
ou difundir o seu conteudo
ou de a utilizar para fins de
analise

(inquérito de opiniao).

(DICIONARIO Priberam da Lingua
Portuguesa [on-line], 2008-2013)

EN'TRE*VER |€| -
Conjugar

verbo transitivo

1. Ver indistintamente.
2. Pressentir, prever.
verbo pronominal

3. Ter entrevista com alguém.

4. Ver-se reciprocamente.

(DICIONARIO Priberam da Lingua
Portuguesa [on-line], 2008-2013)
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A ideia de entrevistar os dois artistas surgiu durante o curso “O ator
marionete”, de que tive a oportunidade de participar, ministrado por
ambos em outubro de 2018, no Sesc Pompeia em Sao Paulo. Na reali-
zacio da entrevista, as perguntas ¢ as ideias possibilitaram e despertaram
conexodes tanto na aferi¢do como no pensamento. Sua elaboragio se deu
da seguinte maneira: no primeiro eixo, recolhi as informacées sobre o
espetdculo Gritos (acessivel em hteps://www.youtube.com/watch?v=D-
m_3lyiiwGk); no segundo eixo, formulei as perguntas e as questoes a
serem discutidas, considerando, sobretudo, as relagoes entre Corpo me-
moria sensagio e Corpo imagem em trinsito, percorrendo os seguintes
temas:

O PAPEL DO ATOR NESSE TERRITORIO HIBRIDO, SUA RELACAO COM OS OBJETOS;
O CORPO COMO SUPORTE PARA AS CORRESPONDENCIAS DAS IMAGENS E DAS
CONSTRUCOES POETICAS-VISUAIS.

A POTENCIALIDADE PLASTICA E SEUS ASPECTOS SUBJETIVOS COMO MOTORES PARA
A CRIACAO.

O NASCIMENTO DAS PRIMEIRAS IDEIAS; O GERME DA CRIACAO.

O DESENVOLVIMENTO DO PROCESSO E A CONSTRUCAO DA DRAMATURGIA;
PROCEDIMENTOS E FUNCIONAMENTO DA ENGRENAGEM DO ESPETACULO COMO UM
TODO.

Para além de um jogo de perguntas e respostas, o encontro com os ar-
tistas se deu em forma de conversa e troca. Por ter participado da oficina
e convivido com a dupla por uma semana, sentia-me também imersa no
territério criado por eles, o que possibilitou a amplitude e o aprofunda-
mento das questoes. Além de conversarmos sobre a montagem do espetd-
culo Gritos, ao longo da entrevista, enveredamos por caminhos diversos,
falamos de outros espetdculos do repertério e a prépria conversa levou
os atores a refletirem sobre certos principios mobilizadores do trabalho
do ator.

O terceiro eixo representou a inser¢ao de meu olhar como pesquisa-
dora sobre o material bruto da entrevista. Realizado em um momento
posterior, ele se torna um jeito préprio de organizar as ideias, com in-
ser¢do de imagens, referéncias tedricas e reflexoes paralelas que vieram a
tona durante sua assimilacao.

Por fim, compartilho um relato pessoal de minha experiéncia durante
a oficina ministrada pelos atores. Nesse texto, sou eu revelando como o
trabalho me atravessou na prdtica; eu o sujeito da experiéncia, volavel e
aberta para novas descobertas. Como diria Bond{a (2002, p.25), também
exposta, atravessando um espago indeterminado e perigoso, pondo-me a
prova nele e buscando ali uma oportunidade, uma ocasido. O resultado
desse encontro é apresentado a seguir, em um texto “integral” no qual as
perguntas estao diluidas nas respostas e vice-versa, num fluxo continuo



de discussio.
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EIXO 2 - A ENTREVISTA?
O ATOR E SEUS DUPLOS

Especificamente para Gritos, tendo esse duplo
como um espelho seu, tinhamos ja uma dramatur-
gia pré-determinada, algumas linhas de direcio so-
bre a concep¢io do espetdculo. Mas quando nos de-
paramos com os nossos duplos (marionetes idénticas
aos atores) teve alguma coisa sensorial que nio sa-
biamos o que era. Isso nos parou para um impeto,
alguma coisa que estava totalmente intelectual na
nossa cabeca e percebemos que havia algo sensorial
que nao sabiamos o que era. De forma sdbia, nds
paramos e escutamos 0 que 0 NOSsO COrpo estava
falando: vocés nio sabem para onde vocés vio, ¢é

uma outra coisa, esse caminho vocés nao conhecem.

Se deparar com isso causou uma apneia e, a0 mesmo tempo, com
maturidade aceitamos isso, esse tempo do vazio, de que nio seriamos
motores de forma como teriamos feito antes. Nos deixamos levar por
esse tempo que durou, durou, durou... Semanas se passaram sem que
a gente pudesse interagir com esse duplo, e sabiamos que tinha alguma
coisa, mas nao sabiamos o que era. Até que em um dia, eu e o André
em um impeto decapitamos todos os bonecos. Cortamos poeticamen-
te todos os membros deles, como se a gente tivesse se abrindo. Foi um
ato que a gente chama catédrtico poético. De uma certa forma, a gente
realmente abriu nossa carne, para tentar ver o que estava dentro da
gente. Como somos os nossos préprios diretores, somos também nossos
préprios carrascos... Teve esse ato poético de nos abrir e tentar entender
quem eram essas pessoas naquele momento e o que elas estavam prontas
ou nio para fazer.

O espeticulo apareceu num lugar totalmente fora da nossa zona
de conforto, perdidos! Perdidos no sentido de nos deixar ir para esse lu-
gar que era totalmente inesperado. Os personagens comecaram a juntar
e se criar desse ato, desses pedacos. O tema era o amor e gente se deu
conta que, na verdade, o amor, na sua forma mais metaférica, estava
totalmente fragmentado. A amorosidade nao estava inteira, a huma-
nidade estava em pedacos ¢ os personagens eram fruto disso tudo. O
espetdculo foi surgindo de forma sensorial, nada intelectual e os per-
sonagens foram surgindo de improvisacoes com esses pedagos de gente

4 A conversa gravada durante a entrevista foi transcrita e editada de modo a articular os
sentidos para o estudo, mas procurei respeitar as expressoes e os termos e utilizados pelos
artistas sem muito interferir. Para a melhor compreensio da discussio, aconselho o leitor
a assistir aos trechos dos espetdculos mencionados ao longo da entrevista, disponiveis em
hitp:/fwww.dosadeux.com/lang=fr



que viraram personagens.

A partir dessa fragmentagio veio uma palavra muito forte que ¢
deslocagao. Vocé nio estd deslocado de vocé porque vocé estd se vendo,
por ter um espelho seu, mas a partir do momento que vocé coloca essas
partes do seu corpo fazendo parte do seu corpo real e esse corpo ficticio,
vocé estd deslocando seu corpo duplamente. O trabalho energético,
gestual e sensorial comeca a aparecer dai. Primeiramente, porque a gente
se tornou cego diante da mdscara a nossa frente, nao tinhamos mais
uma visao global do espago, segundo porque a gente tinha, nio s6 como
no trabalho de mdscara que ¢ habitar aquilo de uma forma exacerbada,
mas tinhamos que habitar aquilo de forma funicular; ou seja, eu como
manipulador estou sentindo aquelas emogoes todas, mas eu estou trans-
mitindo para aquele boneco aquilo que ele quer sentir. Ao mesmo tem-
po, cu sou personagem, estou deslocando duplamente, interpretando
duas pessoas a0 mesmo tempo. E quase um trabalho de boneco dentro
de alguma coisa que a gente também nio conhecia, por que até entdo eu
estava de preto, manipulando um boneco, livre para expressar e ser um
canal, ou atrds de uma mdscara. Mas, a partir do momento que eu sou
duplo, sou persona e personagem, meu jogo facial também tem que ser
considerado. Comegamos a ter a sensagao muito larga da energia do que
era esse corpo novo de atuagio.

UM VEiCULO MiNIMO

Sobre a questao da imobilidade. Mesmo que antes j4 haviamos traba-
lhado sobre a imobilidade, dentro do primeiro instante da pesquisa, nos
demos conta que, na verdade, a gente nao tinha trabalhado a verdadeira
imobilidade. A verdadeira imobilidade que vocé se sente realmente
como uma drvore que estd enraizada e livre nos seus galhos e folhas.

Diante do nosso duplo e na inercia do préprio boneco (imével), cle
s passa a existir a partir do momento em que vocé se conecta energeti-
camente com ele e entio ele para de ser imével. Tua conexao faz ele vi-
brar. Eu sempre chamo de multitarefas, um corpo conectado que pode
manipular ou enviar vdrios comandos para vérias a¢des ou para vérios
objetos. Nesse trabalho, teve uma reverberacao muito maior, porque a
gente se deu conta que, para usar esse corpo multiplo e para que ele
pudesse ser justo em cada manipulacio, existia uma mobilidade interna
muito sutil. Isso s pode acontecer porque a gente teve muito tempo de
trabalho até entio. E como se num momento dado tudo criou sentido,
como se tivesse uma vida inteira trabalhando com uma energia dinimi-
ca, que emana, irradia do corpo todo, para depois reunir tudo isso e na
verdade ndo fazer nada. Como se tivesse trabalhado nesses anos todos um
corpo centrado, enraizado para que tudo pudesse reverberar envolta
de mim.

Em Fragmentos de desejo [espeticulo criado em 2009], eu [Artur Ri-
beiro] trabalhava também com a mdscara inteira, fazia um personagem,
o velho que era paraplégico em uma cadeira de rodas. Jd tinha a imobili-
dade ali, pois eu s6 tinha a cabeca e os bracos para movimentar. J4 tinha
inicio esse caminhado sobre o veiculo minimo e o essencial do gesto.

Subjétil é uma
expressdo de Artaud
citada por Derrida
em Enlouquecer

o subjetil e estd
relacionada com

o trabalho do ator

entre sujeito e objeto,

como encontrar

1novos territorios ndo

subjetivos, onde as
coisas o atravessam.

(STELZER, 2017 p.2)
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Essa imobilidade que hoje a gente sente é uma coisa ¢ dificil de expli-
car, porque ¢ muito sensorial. As vezes eu tento transmitir e explicar o
que seria isso, mas seria para mim uma defini¢io sobre o meu trabalho de
ator, que nao estd desligado do meu trabalho de pessoa. Quanto mais eu
trabalho minha existéncia humana mais o meu ator estd enriquecido
com isso, e vice-versa. Cada passo que eu dou como ser humano, o ator
estd caminhando junto. Nio tenho como separar essas duas pessoas, tem
gente que separa, mas eu estou o tempo todo experimentando o meu
ator na vida e vice-versa. Essa imobilidade tem a ver com essa sensacio
particular, como se eu sentisse o tempo parar e fosse muito mais ob-
servador do real mundo, daquilo que estd ao meu redor.

[Um breve didlogo entre os dois atores] Como a gente associaria o
trabalho que André faz com a Louise (personagem-madscara travesti) com
o trabalho da mdscara neutra?

S0 justamente essas relagdes que se aproximam do trabalho com
mdscara neutra. Esse trabalho feito cegamente, nesse poder, nessa for-
ca do gesto essencial, do gesto minimo, do desenhado no espago. Ao
mesmo tempo, essa duplicidade em que o ator nao tenta ser mais forte
do que aquilo que ele estd manipulando, onde entra a maneira como eu
domino meu ego, que é meu cavalo, e passo a expressar por uma questio
existencial. E esse corpo que me anima, mas eu estou animando outro
corpo, entio eu estou dividido, de uma certa forma. Tem um ato gene-
roso de eu nao ser o protagonista, eu sou o antagonista dessa estéria,
mas eu sou veiculo também. E uma divisio muito metaférica, porque
Gritos colocou a gente na verdade como antagonista, mas também
somos protagonistas. Em termos de expressio, eu sou superexpressivo,
mas em um momento dado eu me neutralizo, para que s6 passe aquilo
estritamente necessdrio, pois o veiculo maior € a expressao do que eu
estou animando. Trata-se de um controle muito grande, nao sé de tudo



isso, mas também de toda a minha face, como se eu tivesse mil fios me
conduzindo para eu nio expressar nada, para eu ser simplesmente e
estar ali. O publico estd vendo a mdscara e estd me vendo também, ele
é voyeur de mim, cle pode em um momento dado esquecer e ver s6 a
Louise, mas num momento dado eu estou a vista também e ele vai querer
ver o que eu estou fazendo. Eu nao atuo sé para a Louise ser vista, mas
para eu estar em cena também. Esse vaivém é um trabalho abissal. Nio
¢ entrar em cena com energia, realizar e pronto. E uma conexio com o
espago, com tudo, com o fato de ndo ver nada, com o sensorial, porque
eu vou pegar isso e sem ver e tem a relagio com o boneco, a geometria,
enfim como se eu tivesse uma lucidez dentro de um canal energético
intenso! Porque tem que ser intenso... nio o que eu estou transmitin-
do, mas o veiculo energético para chegar nisso.

DO RITUAL CENICO

Como somos atores e diretores tem um grande trabalho do envelo-
pe do espetdculo. Eu nio chego aqui s6 para fazer meu trabalho, nao sou
um ator em turné. Além do trabalho de ator, a gente tem um olho sobre
todo o resto, que se multiplica: o trabalho com a luz, com o som, com o
cendrio, com as matérias, a gente se autodirigindo permanentemente,
corrigindo coisas que nao estao justas no espeticulo. Temos uma autono-
mia muito grande. E logico que a gente dirige um ao outro, mas ¢ légico
que tem um olhar muito critico em cima do que fazemos diariamente.
Estamos permanentemente avangando um passo apds o outro, para que o
trabalho continue vivo e pulsando. Nossa rotina é cuidar de tudo que
estd em volta do espetdculo para preparar o ator. Se o envelope todo
estd perfeito, ao nosso olhar, isso nos faz estar preparados para fazer nosso
trabalho, se o resto nio estd preparado, estaremos em cena como diretor
tentando gerenciar os problemas que nao estao bem resolvidos. Nosso
trabalho é de preparar o papel de presente, a embalagem, para que
o presente tenha todo o seu brilho. Se o papel de presente e a embala-
gem nio estiverem condizentes, isso interfere no meu trabalho de ator.
E um trabalho cotidiano sobre papel de presente, para que eu nio me
preocupe com nada. Acabamos desenvolvendo um terceiro olho, além
disso tudo! Eu sei que se um refletor no apagou, se uma caixa de som
estd mais baixa... estamos atento a tudo que estd acontecendo e isso tudo
pode perturbar o ator. E preciso entio deixar tudo preparado para que o
espetdculo e os atores estejam suficientemente tranquilos e em seguranga!

Normalmente, filmamos e gravamos os ensaios justamente com a
preocupagio com o desenho da coreografia, no desenho do gesto. Mas
em Gritos passivamos muito mais pela sensacao do que pela forma
(forma coreografica). Esse espetdculo passou muito mais pela sensagao
do que pela imagem ou pela estética dos movimentos. Porque os cor-
pos jd estavam preparados, e ele se desenhou automaticamente, dentro
daquilo que a gente jd imaginava que seria. Mesmo o segundo quadro “O
Homem”, que é muito coreogrifico, passou por uma escuta de cada um
de um lado do muro. De ir na proposta do outro e de estar no antagonis-

Caso seja permitido,
ou simplesmente
pertinente, descrever
ou, na verdade,
Jocalizar os efeitos
estéticos de um
ritual, ndo estaremos
passando ao largo

do essencial? Se nos
deslocarmos, para
avalid-lo, sobre o
plano da fic¢io, da
beleza das cores ou
das formas, daremos
conta “como se deve”
de uma ceriménia
religiosa? Na descrigdo
antropoldgica dos
corpos vivos, como
introduzir a dimensdao
estética? Até mesmo
no teatro, a passagem
do corpo real do ator
para o corpo ficcional,
imagindrio, estético
do personagem,
permanece misteriosa
ou irreconhectvel.
Quais fantasmas
permitem essa
passagem?

(PAVIS, 2010, p.6)
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mo do movimento. Enfim, a gente conseguiu criar uma coisa sem passar
pela coreografia, mas pela sensagio mesmo. Nesse espeticulo, a gente
tem o olhar para fora, também pelo fato de jd estar hd vinte anos criando,
entao as corre¢des si0 muito mais internas que estéticas, eu jd sei onde eu
errei, onde eu derrapei, nio estava justo, o timing nao estava bom, enfim,
ja percebemos todas as sutilezas.

AS MASCARAS

As mdscaras sdo feitas de termopldstico a partir
do molde real do rosto dos atores e, em vez da
pintura final sobre sua superficie, sdo colados

pedagos de uma fotografia 3D da face do ator,
em propor¢oes humanas, contendo exatamente
todas as propor¢oes, cada detalbe do rosto.
Essa mdscara vista na imagem ao lado, Arthur
a segura pela boca, usando uma prétese de
dentadura, modelo feito por uma dentista
numa pesquisa conjunta com os atores para
que ajudasse a tornar mais confortdvel essa
utilizacao.

As mdscaras foram feitas por Natacha Belova e
Bruno Dante (que foi seu aluno e que se tornou
0 assistente assinou o trabalho todo).

Natacha Belova é um artista autodidata,
nascida na Rissia em 1969, formada em
historia. Ela vive e trabalha na Bélgica

desde 1995 como figurinista, cendgrafa e
marionetista. Trabalha com cerca de vinte
diretores e com vdrias companbhias de diferentes
paises. Em 2015, comegou a trabalbar como
diretora com a empresa Une Tribu. A artista
também dd aulas e workshops em paises
distintos.

(NATACHA BELOVA, s.d.)

DO COLETIVO E DAS PARCERIAS

Normalmente partimos de uma encomenda: queremos duas marione-
tes do nosso tamanho e com as nossas caras. Para Natacha chegar nisso,
nessa perfei¢do, ela tem o caminho dela, de pesquisa, de anatomia, pe-

64 sos ¢ articulagdes. O grande valor de seu trabalho ¢é ser uma artista que



acompanha todo o processo e se adapta conosco, junto com as mudangas
e os nossos desejos, trabalhando criativamente com a gente para que a
coisa evolua. Quando cortamos as marionetes em Gritos (foi um impeto,
cortamos!), ela foi suficientemente parceira para dizer “ok, ¢ isso, vamos
l4, cortaram, agora como vamos adaptar esse braco para que ele seja um
braco cortado, mas que tenha uma funcionalidade interessante para o
que vocés estio propondo”. E realmente um trabalho de equipe, pois
conforme vio surgindo novas coisas, ela vai se adaptando na prdtica.
S6 trabalhamos com pessoas que acompanham o trabalho diariamen-
te. Em todas as nossas construgdes, nio importa onde, figurinista, ce-
négrafo, aderecista, todos trabalham conosco em hordrio comercial que
determinamos, nao importa se ¢ em Paris ou no Rio. Se precisamos,
por exemplo, de um caderno que saia fogo, pedimos para o aderecista
improvisar qualquer coisa na hora para podermos experimentar e, se a
ideia funcionar, esse protdtipo serd usado aprimorado para o espetdculo.
Existe um vaivém entre os nossos pedidos e tem o se desprender do ego
de poder jogar fora. Porque é muita coisa, protdtipos e ideias lancados
que podem ser improvisados para serem experimentados e testados, para
ver se funciona ou nao, se desencanamos e vamos para outra coisa com-
pletamente diferente. Entao, essa disponibilidade da equipe artistica ¢é
muito importante para nos, afinal, se processo criativo evolui, entio tudo
evolui junto. Trés semanas antes do espetdculo estrear, jd tem que estar
tudo pronto, nio tem nada que vai chegar no tltimo momento. Sempre
foi assim, em todos os espetdculos.

OS DRAMAS DA MATERIA

“Tem alguma coisa invisivel nisso tudo, que nao ¢ espiritual, é um
lugar de entidade que cada um tem.”

Saudade em terras d dgua foi o primeiro espetdculo em que tivemos
o primeiro contato com um boneco. Uma primeira conexdo com essa
forma inanimada de expressao, sendo também personagem, um primeiro
contato para entrar nesse mundo, o que até entdo era um desejo. Esse
boneco foi criado e ficou sentado por um tempo, sem ser usado. S6 foi
usado no dia que criamos a cena do parto, em que a mie literalmente faz

nascer o filho. Foi a partir desse dia que entdo ele nasceu e no outro dia

Muitas teorias sobre
o ator desenvolvidas
no inicio do século

— e que ainda hoje
sdo uma referéncia
vilida — reconhecem
na marionete o
modelo para o ator
contempordneo: desde
Jarry, Maeterlinck,
Craig, Meyerhold

e Schlemmer aos
Sfuturistas, como
Depero e Prampolini;
dos dadaistas,

como Schwitters,
Haussmann,

até Artaud e as
experiéncias mais
contempordneas do
teatro da morte de
Tadeusz Kantor; do
teatro imagem de
Robert Wilson (o jogo
com as dimensaes

e a voz gravada)

a narratividade
baseada nos gestos
repetitivos do dang¢a-
teatro de Pina Baush,
Maguy Marin ou
Joseph Nadj e ao

ator multiplicado

ou segmentado

pela manipulacio
tecnoldgica de Robert
Lepage ou Giorgio
Barberio Corsetti.

(ERULL 2008, p. 14-5)
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ele estava andando e interagindo com a gente de forma absolutamente
inacreditdvel.

Em Fragmentos do desejo, existiu também um boneco que eu nio con-
seguia chegar perto. Era a estdéria de um pai que tinha uma relagao in-
cestuosa com seu filho. Eu estava conectado com um personagem dentro
da agdo dele, que era ele estuprando o préprio filho, que era um boneco
também. Esse boneco (do pai), mesmo na coxia, depois que o espetdculo
estreou, ele permanecia ali, era um personagem que tinha uma energia
prépria... que nos causava uma repulsa sim.

CORPO IMAGENS E METAFORAS

(Além do uso de bonecos e mdscaras, o plano de construgio metafdricas é
feito também pela utilizacio de objetos e proteses
de partes do corpo, que eu, particularmente, en-
tendo como fragmentos poéticos de personagens.)

O primeiro quadro é bem especifico, de-

terminado com transposi¢oes oniricas, como a

mae representada sé pela mdscara, cadeira e as

maos. Ou mesmo, a Louise que tem a cabeca

sustentada pela boca de Artur, as pernas com

seu corpo. No terceiro quadro tem marionete

da mie grévida, que ¢ a cabega dela com o cor-

po do André, mas também manipulada pelos

dois atores formando seu corpo, além da trans-

posi¢do do feto na barriga. Enfim, todas essas fusdes sio menos realistas.

Tiveram vdrias imagens completamente metaférica nesse espetdculo
que ndo foram utilizadas. A pesquisa foi muito rica nesse sentido. No
inicio tinha s6 um braco, uma mio carregando uma mala, enfim, fomos
muito a fundo no metaférico e no momento de escolher o que queriamos
dizer com isso tudo, filtramos o que era realmente essencial.

Nesse sentido, o segundo quadro é completamente onirico e metaféri-
co e vai mais além nesse mergulho metaférico, escapando da leitura geral
do espetdculo. Bem mais aberto do que o primeiro, que é bem especifico,
determinado com transposi¢oes oniricas também. De um lado do palco
um corpo e do outro a cabega dentro da gaiola. Na verdade, propomos
uma abertura de leitura para o pablico que é realmente 0 homem que
perdeu a cabega. Sao imagens mais metaféricas. A cabeca que estar den-
tro da gaiola é uma representagao do personagem do Arthur, que estd do
outro lado com o corpo sem a cabega. Mas na verdade nio é uma relagao
direta, nio ¢ a cabega do Arthur, é a cabega de um personagem.

Enfim, esse espeticulo abriu uma linguagem de uma metdfora pra
gente que até entdo se dava pelo gesto e nio pelo objeto. Essa explora-
¢ao das marionetes e seus fragmentos nos levou para outro caminho de
pesquisa.



ABERTURAS DO IMAGINARIO

Hoje em dia sentimos menos essa diferenca do
imagindrio entre as culturas de diversos paises onde
apresentamos o espetdculo. Talvez seja pela evolucio
da nossa dramaturgia. Se eu faco um paralelo com os
dois primeiros espetdculos, o primeiro que era inspi-
rado em Esperando Godot, do Becket, que viajou pelo
mundo inteiro, obviamente que, segundo as cultu-
ras, cada um se apropriava da sua maneira daquela
estéria. Saudade também, que fala de imigracdo, do
mar que seca em cada pais as pessoas se apropriavam
daquilo, né? Aqui no Brasil esse espeticulo é com-
pletamente brasileiro, na Asia ele é completamente
da Asia.

Coisa mais profundas, como Aux Pieds dela Letre
(2001), espetdculo que foi criado num hospital psi-
quidtrico, em que a gente discute o confinamento.
Na Africa, por exemplo, ndo tinha essa leitura, de
confinamento, de hospital psiquidtrico, nao; para
eles a gente estava em cima de uma drvore e aquela
era a nossa loucura, de estar ali isolados, cortados do mundo, mas nao
tinha essa conotagdo da psiquiatria, dos remédios. Enfim, entdo tem sim
uma leitura. Mas é isso que eu acho interessante, de deixar essa abertura...
o fato de nio ter a palavra como suporte faz vocé criar sua estéria. Em
Gritos, ja tive leituras lindissimas, Coisas que sdo fantdsticas, de leitura
desse quadro mais metaférico de estabelecer relagbes com o primeiro e o
segundo quadro, enfim coisa que na nossa criagio nao tem exatamente
uma relagdo direta, mas que as pessoas estabelecem as relacoes e criam
suas estérias e ainda bem. Nosso objetivo quando a gente cria um espeti-
culo é que o publico esteja ali, também criando seus duplos.

PARA ENCERRAR A CONVERSA

A imersiao no universo de criacio de Artur Ribeiro e André Curti,
traz para a pesquisa visdes sobre um caminho relacionado a prdtica, ao
proéprio fazer artistico. Minha tentativa foi elaborar uma condugao sobre
todo o material coletado na entrevista, procurando interferir minima-
mente nas declaragées dos artistas, deixando que suas préprias palavras
e pensamentos pudessem fluir e preencher o territério da investigagao.

Gritos, os trés poemas visuais sobre o amor, transforma-se em objeto
de estudo. Um envelope intenso a abrigar metéforas e tragédias humanas;
fragmentos de aberturas da carne de seus realizadores. Um canal de im-
petos e entrega ao tempo do vazio, a imobilidade e suas tantas camadas
de criagao. Nesse caminho de revelagiao do ator e seus duplos, o corpo
de atuacio se torna um veiculo minimo a favor dos dramas da matéria.
Corpo real e corpo ficticio se deslocam duplamente diante da mdscara,
num habitar funicular, como descrevem os atores. A escuta das formas
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transforma o espetdculo em ritual cénico, integra as materialidades e en-
volve outras parcerias artisticas na forma¢io de um coletivo afinado que
constréi o campo poético e sensorial a tecer fissuras na realidade.

A OFICINA
UM RELATO PESSOAL ATRAVESSADO PELO
DESPERTAR DE UMA PAIXAO

Se a experiéncia é o que nos acontece, e se o sujeito da experiéncia é um terri-
torio depa:mgem, entio a experiéncia é uma paixdo. Nio sepode captar a ex-
periéncia a partir de uma légica da acio, a partir de uma reflexdo do sujeito
sobre si mesmo enquanto sujeito agente, a partir de uma teoria das condigoes
de possibilidade da acdo, mas a partir de uma l6gica da paixio, uma reflexdo
do sujeito sobre si mesmo enquanto sujeito passional. E a palavra paixdo pode
referir-se a vdrias coisas. (BONDIA, 2002, 2.26)

(Se sou eu aqui o sujeito da experiéncia, a propor uma reflexio sobre
a prética conduzida por André Curti e Artur Ribeiro, sou eu também
dividida entre a légica e a paixdo, a procurar as palavras para esse relato.
Entre defini¢oes precisas e descri¢oes de procedimentos, insiro-me inten-
samente para traduzir os atravessamentos experimentados.)

Toda a metodologia consolidada durante 24 anos de pesquisa estd
baseada nos seguintes aspectos: um intenso trabalho corporal, focado na
dissociagao das partes do corpo, nas repeti¢des de coreografias inspiradas,
principalmente, em dangcas asidticas, nas quais trabalham-se as articula-
¢oes, quadril, transferéncia de peso, enraizamento dos pés, suspensoes, o
olhar, o ritmo, entre outros fundamentos.

Um principio muito explorado durante a oficina é o de “multitare-
fas”, como definem os atores. Trata-se de jogos coletivos, feitos em roda,
que solicitam a atengao dos participantes em diferentes focos, como jogar
uma bola para quem estd ao lado esquerdo, contar em voz alta, numa
sequéncia de 1 a 25 no outro sentido, bater palma, lancamento de bastao
e outros objetos, simultaneamente. O objetivo ¢ ativar o cérebro com as
multiplas informagées de ordens diferentes e deixar o corpo disponivel
exclusivamente para a realizagdo de tais tarefas. Para dar conta da propos-
ta deste alto nivel de concentragio, o olhar permanece focado no centro,
porém, conectado com o todo, uma visio de 180°. Como nao perder
energia com o desnecessdrio? Como desprender a atengio com comentd-
rios e reagoes aos erros e acertos (os seus e dos outros) e com movimentos
que dissipam energias nao solicitadas para a realizagio das a¢oes. Como
afirma voz de Artur Ribeiro nessa conduc¢io “7Tudo é escuta: escuta do
espago, do outro, corpo, da voz, do olhar!.



Outra maneira de ativar e preparar o corpo, sio as coreografias de
dangas orientais conduzidas por Artur Ribeiro, com a utilizagao de musi-
cas que ajudam na imersdo. Sao vdrias sequéncias que repetimos diversas
vezes atravessando a sala. Um trabalho de desconexido e a fragmentagio
das partes do corpo que exige muita concentragao e disponibilidade fi-
sica. A repeti¢ao das coreografias, dos gestos precisos e codificados me
leva a um certo cansago e também a uma transcendéncia. Apenas pro-
curo estar presente, por inteira. Ser justa e precisa naquilo que realizo.
Aos poucos, percebo acender uma energia muito particular. Ouso, entdo
chamd-la “glandula de ativagao” de meu trabalho como atriz que estava
adormecida. Conecto-me com o espago, com 0s outros parceiros que
estao ali e, sobretudo, comigo mesma. Tarefa nada simples a constru-
¢ao dessa disponibilidade mental e fisica quando estou imersa em meus
préprios desaftios do dia a dia. Uma ativacio do corpo fisico me coloca
nesse estado de atengdo e entrega para realizar as tarefas, permitindo-me,
aos poucos, a desconexao da vida pessoal. Essa tal glandula se acende aos
poucos e facilmente também pode se apagar, é preciso muita energia para
manté-la pulsante.

Esforco-me.

Quando a dificuldade é superada, sinto prazer de deixar o corpo viver
nesses movimentos e nas dangas. Flutuo, ento, nesse fluxo da entrega,
com essa glandula ativada transformando meu estado de presenca e equa-
lizando os contrastes entre 0 meu eu ativo e 0 meu eu passivo, entre a
acao e a inagao.

Meu corpo pulsa.

Apés essa primeira parte de exercicios mais técnicos, sdo realizadas
propostas em duplas. Somos conectados com um fio de uma linha bem
frigil amarrado no dedo do meio, das duas maos. Mantemos o olho no
olho e somente devemos agir quando necessdrio. O fio liga os corpos,
manipulamos e somos manipulados, a0 mesmo tempo. Somos bonecos,
marionetes vivas dangando juntos. O tempo das agdes ¢ dilatado, dese-
nhamos levemente no espaco as impressoes de nossos corpos. Durante a
realiza¢io da proposta, somos solicitados também a explorar a nao acao,
ou seja, as pausas e suspensoes. Arthur utiliza um termo que instantanea-
mente me conecta a minha pesquisa. “E preciso habitar a forma, a imagem
que se molda com os corpos nesse jogo.”

J4 havia experimento tal proposta em outros contextos e, inclusive,
ela ¢ muito utilizada nos cursos em que ministro oficina de mdscaras. No
entanto, foi justamente essa indica¢do do ator que me fez percebé-la de
modo distinto. Procuro habitar cada imagem construida e ver como real-
mente me sinto dentro dela e o que ela me suscita. Essa dinAimica com os
fios delicados e a conexdo dos corpos se torna uma plataforma, tanto para
o trabalho com bonecos como para os atores que trabalham com mds-
caras. A relagio material e sensorial com esse fio me coloca em transito,
vejo-me de fora e pulso internamente, transito entre o corpo suspenso,

Principio de
multiplicidade: é
somente quando
o multiplo é
efetivamente tratado
como substantivo,
multiplicidade, que ele
ndo tem mais nenhuma
relagdo com o uno
como sujeito ou como
objeto, como realidade
natural ou espiritual,
como imagem e mundo.
As multiplicidades
sdo rizomdticas
e denunciam as
pseudomultiplicidades
arborescentes.
Inexisténcia, pois, de
unidade que sirva
de pivé no objeto
ou que se divida no
sujeito. Inexisténcia
de unidade ainda que
fosse para abortar
no objeto e para
“voltar” no sujeito.
Uma multiplicidade
ndo tem nem sujeito
nem objeto, mas
somente determinayo’es,
grandezas, dimensoes
que ndo podem
crescer sem que mude
de natureza (as
leis de combinagcdo
crescem entdo com a

multiplicidade).

(DELEUZE, 1995, p.23-4)
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Os fios da marionete,
considerados como rizoma
ou multiplicidade, nio
remetem & vontade
suposta una de um artista
ou de um operador,

mas a multiplicidade

das fibras nervosas que
Jormam por sua vez

uma outra marionete
seguindo outras dimensoes
conectadas as primeiras.
“Os fios ou as hastes que
movem as marionetes —
chamemo-los a trama.
Poder-se-ia objetar que
sua multiplicidade reside
na pessoa do ator que a
projeta no texto. Seja,
mas suas fibras nervosas
formam por sua vez uma
trama. E eles mergulham
através de uma massa
cinza, a grade, até o
indiferenciado... O jogo
se aproxima da pura
atividade dos tecelées,

a aqueles que os mitos
atribuem as Parcas e as
Norns.

(DELEUZE, 1995, p.23-4)
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ativo, e o inerte, o técnico e o invisivel. Tudo que vejo se transforma em
material poético.

Em outro momento, realizamos a mesma proposta sem o fio de linha.
Na verdade, o fio conecta os corpos, mas ¢ invisivel. Apés um tempo de
experimentagao, temos que improvisar com uma cadeira o tema da espe-
ra. Em trios, um integrante é o manipulado e os outros dois o manipu-
lam. Sem interrompermos o fluxo, pode-se trocar o papéis. Aos poucos,
percebemos que todos somos extensoes de uma imagem em movimento.
O exercicio flui e nos entregamos a essa espera. Os respiros, as pausas sio
fundamentais para a conexao dos trés participantes. Uma das indicagoes
importantes é para se tentar guardar em segredo a expressao facial. O
rosto pode silenciar ou ocultar, mas nunca revelar tudo que se passa.
Experimentar o neutro, ou expressdes que nio necessariamente estejam
associadas aos gestos. Ndo se trata de representar personagens, mas de
procurar uma presenca construida pelos movimentos e pela gestualidade,
organicamente.

No pentltimo dia da oficina, os atores propoem a realizacdo de um
exercicio individual. Uma sequéncia coreogréfica realizada com a utiliza-
¢do de uma cadeira:

Olho (olhar) se movimenta para a direita. O tronco se inclina para a es-
querda. A cabeca vai para a direita, acompanha o olhar. A cabeca volta ao
centro junto com os olhos. Em sequéncia de relaxamento: a cabeca, o pescogo,
0 térax, a bacia e os olhos se fecham. Como num susto, o corpo se desperta
num clique, uma intuicdo, algo aconteceu! Tudo retorna, os olhos se abrem, a
bacia, o térax, o pescogo, a cabeca e o corpo se levantam. Sio dados trés passos
para frente e o iiltimo é interrompido, como se houvesse uma desisténcia. Sio
dados dois passos para trds até se sentar novamente. Quando o quadril vai en-
costar na cadeira, hd uma breve suspensio (pelo térax) e finalmente se senta
novamente na cadeira. Em seguida, devemos experimentar diferentes quedas
e formas de se levantar, mantendo a conexio com fios invisiveis, lentamente.

Poderia ficar horas trabalhando e experimentando a sequéncia, pois
existem muitas possibilidades a serem exploradas, como a utiliza¢io de
dindmicas distintas, mudancgas de ritmo, de tempo de execugido, entre
outras. Além dos universos imagéticos derivados das sensac¢oes fisicas.

No ultimo dia, a proposta foi criar individualmente uma coreografia
com a cadeira, com no méximo cinco minutos de duracgio, sobre o se-
guinte titulo: Vou ficar aqui, esperando o vento entrar por aquela porta.
Deveriamos, nesse exercicio, integrar e explorar todos os principios tra-
balhados durante o curso.

Coloco-me sentada sobre a cadeira ao lado de duas janelas, uma a
minha frente outra a meu lado direito. Vem-me a sensagio da espera.
Procuro ser precisa nos detalhes e no fazer movimentos grandes e largos.
Exploro as sutilezas e a relagio com a minha respiracao. Meu olhar estd
sempre atento as janelas. A espera vem do tempo.

Apébs um tempo de experimentagio, concluimos a coreografia. A tur-
ma se divide e assistimos aos colegas. E nitida a reverberagio do trabalho



construido ao longo da oficina nos corpos presente. André apenas co-
menta sobre a dificuldade da imobilidade, que era muito interessante ver
os corpos inertes, sob um estado de presenca tio forte. Sim, concordo e
reconheco essa dificuldade em mim. Saio refletindo sobre isso.

CAMINHOS PARA UM SOLO,
DA BAGAGEM QUE LEVO DESSE ENCONTRO

Apés alguns dias, em casa e sozinha, reproduzo a sequéncia usando
uma das minhas mdscaras, uma velha. Na experimentagio (acessivel em:
https://youtu.be/jLpT1ISfSmU), detalhes sio modificados de acordo
com a necessidade dessa figura e com aquilo que ela me desperta. Regis-
tro e, no video, posso me observar de fora. Nesse experimento, minha
gata me surpreende e participa da cena. Juntas olhamos para a janela, na
espera de alguém que partiu.

Nao ¢ a coreografia que importa, mas sim essa atengdo sobre todo
meu corpo e sobre minhas movimentagées, e a escolha das pausas e de
seus tempos. A identificagdo dos fios invisiveis. Detecto uma mudanga
no tempo da mdscara que muito me agrada, a imagem nessa dilatacio
ganha uma for¢a dramdtica, com grande intensidade. A escolha precisa
da movimentagio de cada parte do corpo gera uma limpeza na comuni-
ca¢ao. A mdscara se assemelha a um boneco. Agrada-me esse novo cami-
nho que interrompe o tempo cotidiano, recolocando o corpo no espaco,
mudando a percep¢ao do espectador. Ele adentra em outra atmosfera,
convidado a abandonar o real e mergulhar na ficgao material apresentada
diante dos olhos.
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Esse experimento me faz sonhar com a possibilidade de montar um
solo, pois naturalmente minha gatinha nao poderd estar sempre presente.
Ha4 algo ali que me inspira, nessa sensacio de espera, de trabalhar com
gestos essenciais e uma narrativa visual. Mas penso que a mdscara utili-
zada até entdo ¢é muito humana, e gostaria de trabalhar com uma figura
que remetesse mais ao universo do boneco. Dedico-me entio a confec¢io
de uma nova mdscara. Finalizo-a em poucos dias. Construo um figurino,
com vérias camadas, da cor da terra. Nele penduro objetos pessoais que
me contam sua estéria, como a chupeta de meu filho, uma chave de uma
morada que me foi muito importante, entre outras coisas. Preciso tam-
bém de uma janela que ficasse suspensa no ar. Penso em muitas malas!
Na verdade, uma grande, de onde retiro outras, que sio usadas como
mesa, banco e janela. Na verdade, penso em muitas coisas e registro tudo
em um caderno de ensaios e insights.

Penso na relagdo da espera com o tempo da vida corrente. Vém-me
fotografias, imagens de minha familia, recorda¢ées impressas de pessoas
que fizeram parte de mim, mas que talvez eu nem tenha conhecido, sio
meus fios invisiveis.

Essa senhora se encontra no entre, ela revive suas memorias e estd
prestes a partir.

Por fim, ao observar a fotografia dessa nova mdscara, dou-me conta
que ela expressa uma sintese conclusiva das reflexées e das ideias que sur-
giram na entrevista e na oficina com André Curti e Artur Ribeiro. Esse
meu corpo atuante ¢ atravessado por algumas passagens, imagens-pala-
vras discutidas ao longo dos dois processos que levo na bagagem e que se
configuram como um projeto para um proximo espetdculo.

HTRIOCRAFTA DRANATICA
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4 ORSLAVAR
D MUNDO

UM CEONETAIL SERSORIL
UM CANAL ENERCLTILO INTENS...

OO QUETEN QUE SER
NTENSD...!



escutar - Habjtar - transformar

ENSAID 2

LYGIA CLARK
CONCAVIDADES CONVEXAS

UM PENSAMENTO CONTEMPORANEO

Como querem alguns buscar uma expressio para o espaco absoluto
através de uma esquematizagdo racional? Como querem saber o que é
tempo se o esquema deles jd é deturpado na base do tempo mecinico? Hi
outra linguagem, hd outra realidade e nio é a logica que nos levard a
ela, mas somente a vivéncia. Hd o espirito. Ea tragédia do homem. Ele
vive de uma maneira e tem que aprender a se deslocar desta realidade
em busca de uma expressio que ultrapasse toda esta mesma realidade.
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(CLARK apud SILVA, 2008, p.144)

As agoes de Lygia Clark langam outra luz sobre as metamorfoses do
corpo a partir do encontro com as materialidades. Ao deslocar a trajetéria
retiniana para a busca de uma poténcia vibritil do objeto, a artista acredi-
ta que as formas exprimem mais do que sua presenca fisica; assim, habitar
uma forma ¢ conectar-se com o espaco real e vivo.

Adentramos pelo portal da arte contemporinea e, por meio de rela-
¢oes sensoriais e orginicas, a experiéncia com o objeto escapa de uma
esquematizagao racional. A linguagem da mdscara assume a dimensao de
um ato de entrega total para o mundo das formas e suas potencialidades
transcendentais. O didlogo aqui estabelecido com os propésitos criativos
de Clark impulsiona um novo olhar para sua utilizacdo, que passa a ser
vista, entdo, como uma casa-corpo-esfera-penetrdvel, em que se articu-
lam imagens que operam no inconsciente.

Ancorada nessas considera¢oes, buscarei transitar por algumas obras
de Lygia Clark, na tentativa de elaborar conexées e caminhos para a
percepgao sensorial como uma forma de provocagio de mudangas de
energias e estados de presenca.

A MASCARA COMO UMA
REALIDADE PENETRAVEL
DIALOGOS COM LYGIA CLARK

A matéria é o nosso espelho energético; é um espelho que focaliza nossas po-
téncias iluminando-as com alegrias imagindrias. O corpo duro que dispersa
todos os golpes é o espelho convexo de nossa energia, ao passo que o corpo mole
é seu espelho concavo.” (BACHELARD, 2001, p.20)

A relagdo concavo-convexo carrega uma imagem bastante fértil para
o campo de estudos sobre mdscaras teatrais, e se apresenta em diferentes
contextos ao longo de minha trajetéria como pesquisadora da drea. O
escultor italiano Donato Sartori® afirmava ser o encontro entre os planos
cdncavo e convexo o responsdvel pela mobilidade da mdscara. Nesse en-
contro, articula-se um ponto de inflexao que se traduz em movimento.
Seria nessa jungao, aliada & composi¢ao dos Angulos, que as expressoes
faciais incrustadas na mdscara adquirem variagoes e, conforme o movi-
mento do rosto do ator, causam a impressio de ela estar “viva”, podendo
sorrir, revelar tristeza ou outros estados e sentimentos. O movimento
requer que a nogao de estado seja conjugada no gerundio, dado que o
“estar” instaurado pela mdscara efetiva-se num “estando”. Ao eclodir um
estado, o atuante nele permanece como atravessamento, implicando os
corpos mole e duro plasmados no objeto.

Em sua concepgdo de um corpo-mdscara, a diretora francesa Ariane

5 Donato Sartori é herdeiro da tradicio de criar mdscaras de Commedia Dell’ Arte, na
Itdlia, iniciada por seu pai, Amleto Sartori, apds a Segunda Guerra. Sartori criou as
mdscaras para vdrios atores e diretores, entre eles, Barrault, Eduardo de Filippo, Giorgio
Strehler, Lecoq e Dario Fo.



Mnouchkine (apud FERAL, 2010, p.18) chama a aten¢io para a relagio
entre o cdncavo e o convexo no trabalho do ator, concebendo-a como
poténcia ativadora do corpo, colocando em jogo o fluxo dentro-fora res-
ponsdvel pela presenca do atuante:

[...] O ator é um recepm'cu/o ativo, e deve, ao mesmo tempo, ser concavo e
convexo. Céncavo para receber, convexo para projetar. Entrar para a cena
significa entrar num lugar simbdlico, onde tudo é musical e poético. De onde
se conclui que a personagem é ela mesma algo de simbélico, musical e poético,
pois somente isso justificaria a necessidade de o ator parar, verdadeiramente
desenhando a cena.

A midscara, no Soleil, escreve (expressa) e inscreve (potencializa) a par-
tir do corpo, implicando a agdo transitiva receber-projetar. Mesmo sem
portd-la em cena, o ator traz em si os vestigios da prdtica com a mdscara
em seu corpo. Também o estilista, designer e figurinista brasileiro Jum
Nakao (2017), ao explicar sua metodologia de modelagem, define ser o
encontro entre o concavo e o convexo das linhas de costura o ponto que
torna a roupa uma forma a ser penetrada e habitada pelo individuo que
a veste. Receber e projetar a vestimenta requer um didlogo com o corpo.
Nesse sentido, as linhas de costura atuam como as linhas de uma mdsca-
ra, conectando superficies que se desdobram em movimentos, elaboran-
do espécies de sinapses.

Conforme adentro o universo da artista Lygia Clark e investigo sua
trajetéria, mais ainda me aprofundo no bindmio céncavo-convexo e na
relagdo dentro-fora. Ao propor o ato estético como um campo da expe-
riéncia, Clark acredita que a tessitura cdncavo-convexo se projeta sobre
a relacdo espectador-obra de arte. Segundo a artista, o espectador deve
ser jogado dentro da obra, provocando assim uma participagio imediata
e ativa. A¢o que pode ser vista também como um convite a “entrar na
forma”, perfazendo um ato transformador:

Eu sou 0 antes e o depois, sou o futuro no presente. Sou o dentro e o fora, o di-
reito e 0 avesso. O que me toca na escultura “dentro-fora” é que ela transforma
a percepgio que tenho de mim mesma, do meu corpo. Ela me modifica, estou
sem forma, eldstica, sem fisionomia definida. Seus pulmées sio os meus. Ea
introjecio do cosmo. E ao mesmo tempo é meu proprio eu cristalizado num
objeto dentro do espago. “Dentro-fora” um ser vivo aberto a todas as trans-
Jformagées. Seu espago interior é um espago afetivo. (CLARK, 1980, p.24)

No campo das artes visuais, a artista rompe as fronteiras do plano
(tela) e propée, em Casulos (1959), o desabrochar da obra para a plenitu-
de do espago. A moldura deixa de ser o limite do quadro, este se expande
e incorpora o mundo exterior, que se torna um novo suporte para a arte:
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O plano é um conceito criado pelo homem com fins prdticos: para satisfazer
sua necessidade de equilibrio. O quadrado, criagio abstrata, é um produto
plano. O plano, marcando arbitrariamente os limites do espago, dd ao ho-
mem uma ideia inteiramente falsa e racional de sua prépria realidade. Dai
surgem 0s conceitos antﬂgénico: como o alto e o baixo, o avesso e o direito,
contribuindo para destruir no homem o sentimento de totalidade. E também
a razdo pela qual o homem projetou sua parte transcendente e lhe deu o nome
de Deus. Assim colocou o problema de sua existéncia, inventando o espelho de

sua prépria espiritualidade. (CLARK, 1980, p.13)

E possivel, ao vestir uma mdscara, alcangar o sentimento de totalida-
de, uma das a¢6es mais nobres que pode existir para um ator em cena,
com ou sem ela. Ao dizer totalidade, refiro-me ao estado no qual es-
quecemos as regras, ¢ a realidade se rompe nos impulsionando a uma
experiéncia transcendental. Nossa mobilidade fisica e nosso imagindrio
ganham extensdes multiplas e o corpo se reconstréi com novas possi-
bilidades arquiteténicas. Romper o plano pode representar romper a si
proprio, possibilitando uma abertura 4 experiéncia com as infinitas pos-
sibilidades de criagio com que esse objeto nos convida. Vestir um novo
rosto implica metamorfosear, transformar o corpo, os pensamentos e a
respiragdo. O objeto-mdscara funciona como um filtro, pois detém em
si diferentes existéncias, poder ser outro mas continuar sendo si mesmo,
poder ser si préprio com outra aparéncia. Vestir em si novos seres, ato
que envolve escolhas:

Mascarar-se, maquiar-se, tatuar-se nio ¢ exatamente, como se poderizz ima-
ginar, adquirir outro corpo, simplesmente um pouco mais belo, melhor de-
corado, mais facilmente reconbectvel [...]. Mdscara, signo tatuado, pintura,
depositam no corpo toda uma linguagem: toda uma linguagem enigmitica,
toda uma linguagem cifrada, secreta, sagrada, que evoca para este mesmo
corpo a violéncia do deus, a poténcia surda do sagrado ou a vivacidade do

desejo. (FOUCAULT, 2013, p.12)

Se, como nos diz Foucault, a mdscara nos endere¢a a uma lingua-
gem sagrada e enigmdtica, para que seja possivel tamanha entrega do
individuo, a condugido e os meios empregados nesse processo de criagao
necessitam ser delicados e provocativos. Estamos invocando uma expe-
riéncia fortemente pessoal, na qual cada individuo brinca com as formas
que veste de um jeito préprio e unico. Trata-se de um jogo intenso de
atravessamentos de memorias e de um mergulho na atua¢io das formas
sobre o corpo, da provocagao dos sentidos e da imaginacdo. A partir
dessas premissas e do pensamento de Clark, a pergunta que emerge seria:
como criar experiéncias com a mdscara para atingir tal estado de poténcia
no 4mbito da cria¢do? Como tornd-la um convite a organicidade corpo/
mente, um mergulho na intensidade da presenca no aqui-agora?

A utilizagdo da mdscara neutra, no treinamento do ator, hd tempos



ecoa como uma possivel resposta a esse questionamento, como jd discuti-
do anteriormente com os apontamentos em relagao a metodologia de Ja-
cques Lecoq. Com ela, o ator trabalha corporalmente, sem as ferramentas
“ficeis” do rosto e da voz e, nessa face-mdscara, dita neutra, encontra-se
um equilibrio das expressoes, que permite a entrega pessoal e a abertura
para o imagindrio que engendra todo o corpo.

Na busca em conceber uma mdscara que possibilite, além da entrega
pessoal, uma essencialidade e um pequeno siléncio para a imersio no
objeto, criei uma mdscara nominada embriondria®. Tal como a neutra,
ela ¢ utilizada como mdscara de fundo e portal para o conhecimento da
linguagem. Configurada numa superficie oval com uma bola no local
do nariz, a embriondria ¢ dotada de uma abertura minima para o olhar
e outra para a entrada e saida do ar. Portanto, quem a veste se encontra
praticamente no escuro, sendo guiado pela respiragio e pelos impulsos
internos gerados por esse estado e pela relacio sensorial com o espaco
externo

Dialogando com o espago afetivo proposto por Lygia Clark, a expe-
riéncia com a mdscara embriondria nao foca, primordialmente, a atengao
na qualidade do trabalho corporal ou na limpeza de gestos dos participan-
tes. Ao contrdrio da técnica utilizada com as mdscaras neutras, parece-me
que, aqui, o sujeito encontra maior liberdade, pois a mdscara embriona-
ria ¢ utilizada como um convite para adentrar em uma forma-embriao,
regida pela organicidade corpo/mente e pela intensidade da presenca no
aqui-agora. Dessa forma, silenciar para suspender-se no tempo-espago de
si proprio, estar disponivel para sentir a propria pulsagao, seus proprios
sons e deixar as agoes partirem dos impulsos e ndo das ideias mentais sao
pressupostos que a constitui.

O jogo proporcionado por essa mdscara abre-se ao imprevisivel, as
acoes nascem da légica do acaso, do inusitado e da intensificacio do
encontro presente. Lastreado em exercicios realizados em oficinas, pos-
so afirmar que o resultado, geralmente, ¢ catdrtico e revelador. Alguns
atores choram e confessam ter entrado em contato com imagens pessoais
fortes e profundas. Outros sentem-se tranquilos e plenos, guiados pela
respiracao e pelos instintos bdsicos resultantes de tal estado de presenca.

A mdscara embriondria possibilita a sensacao de entrar em nossa pré-
pria concha, sendo essa o corpo-casa em todos os seus sentidos, trazendo
memorias e percepgdes sutis. Assim, como em Casulos, de Lygia Clark, a
moldura fisica da mdscara aparente se rompe e seu plano cdncavo invade
o0 espago interno de quem a veste. A experiéncia se torna circular, ativa,
expandida e espiritual.

6 A mdscara embriondria foi inspirada nas mdscaras da companhbia alemd Familie Floz,
durante um curso oferecido por ela em 2010, na Itdlia. Maiores informagoes sobre tais
mdscaras, podem ser consultadas na minha dissertagio de mestrado “A criagio de mdscaras:
O desdobramento das formas na cena’.

Mdscara Embriondria
Atores em treinamento
com a mdscara

embriondria

Fonte: Arquivo pessoal da
autora
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EXPERIENCIAS, ESCULTURAS E MASCARAS

Outro sonho: no interior que é o exterior, uma janela e eun. Através dessa
janela eu vejo passar ld fora o que é para mim, o que estd dentro. Quando
acordo, a janela do quarto é a do sonho, o de dentro que eu procurava é o
espago de fora. Deste sonho nasceu o Bicho que denominei “dentro-fora”.

(CLARK, 1980, p.23)

Elaboradas em metal em 1960, as esculturas Bichos, de Lygia Clark,
buscam a tridimensionalidade do plano. Constituidas de placas articula-
das por dobradigas, longe de serem apreciadas com os olhos, sao escul-
turas mutdveis que incorporam experiéncias hédpticas, estruturas méveis
que convidam o espectador a uma relagao titil e motora, com o intuito
de proporcionar a abertura para uma aprecia¢io guiada pela sensibilida-
de. No meio dessa estrutura deformdvel, existe um vazio que, conforme
a manipulagio, dd a estrutura aspectos completamente novos e coloca o
sujeito ativo em contato com sua propria precariedade.

Se os Casulos se conectam 2 ideia do embrido e as mdscaras embriond-
rias, os Bichos parecem se associar as mdscaras expressivas teatrais pelas
articulagoes corporais que elas promovem. Conforme nos diz a artista:

Os bichos nao tém avesso. Cada bicho ¢ uma entidade orginica que
s6 se revela totalmente no seu tempo interior de expressdo. Ele tem afi-
nidade com a concha e os mariscos. E um organismo vivo, uma obra
essencialmente ativa. Uma interacio total, existencial, estabelecida entre
ele e nés. E impossivel entre nés e o Bicho uma atitude de passividade,
nem de nossa parte, nem da parte dele. O que se produziu ¢ uma espécie
de corpo a corpo entre duas entidades vivas. (CLARK, 1980, p.17)

Figura 3. Bichos,
1960.

Fonte: BENINI, 2016.



Nao sao necessdrias muitas explicagdes para a possivel aproximagao
entre os Bichos e as mdscaras expressivas. Para tanto, basta focarmos na
prépria definicao da artista: “um organismo vivo, uma entidade organi-
ca, o corpo a corpo entre entidades vivas”. Em uma visao talvez mais abs-
trata, conseguimos enxergar, para além do objeto em si, as infinitas pos-
sibilidades de articulagées fisicas provocadas pelo imagindrio intrinseco a
suas formas. Nesse sentido, reconhecemos as mdscaras como dispositivos
imagéticos, composi¢des formais propulsoras de impulsos energéticos
que alteram a arquitetura corporal e interferem na composi¢ao de gestos
e agdes. Ao contrdrio dos Bichos que, como afirma Clark, niao possuem
avesso, nas mdscaras expressivas podemos pensar o avesso como o seu
préprio espago habitdvel, no qual pulsa a presenca de quem ali respira.

Além da analogia entre Bichos e as mdscaras expressivas no campo da
exploracao das possibilidades espaciais, emocionais e corporais, podemos
pensar essa relagio também no Ambito da escultura. Do mesmo modo que
os Bichos sao engrenagens que colocam em movimento os planos gragas
as dobradicas, construidas com uma técnica apurada, regidas pelo jogo
de simetrias (planos que se deslocam, erguem-se, abaixam-se, distancia-se
ou se aproximam), a mdscara expressiva configura um jogo de superficies
que se articulam por meio de suas linhas, que funcionam como dobradi-
¢as ou simplesmente dobras. Nesse sentido, as expressivas, assim como
os Bichos, compdem espagos regidos por leis matemadticas e cinéticas que
paradoxalmente atuam sobre o plano subjetivo e circundante.

A partir de 1963, Lygia Clark desenvolve experiéncias utilizando os
Objetos Relacionais, nas quais cria processos que mobilizam o corpo da-
queles que se dispunham a vivé-los como condigao de sua realizagao’.
Entre eles, interessa-me, inicialmente, a concep¢io das Mdscaras Senso-
riais (1967) e da Mdscara Abismo (1969). As primeiras, eram feitas de
tecido com diferentes cores e texturas (verde, rosa, azul, prpura, cereja,
branco e preto) e cobriam toda a cabe¢a do participante que as vestiam.
Os ouvidos e os olhos eram tapados por dispositivos que variam confor-
me a mdscara, alterando a visao e a audi¢ao. H4, nelas, uma espécie de
bico, no qual inserem-se substancias que estimulam o olfato, por exem-
plo, ervas aromdticas. Entre elas havia uma que Clark destacava como
sendo especial, pois, no local dos olhos, havia dois espelhinhos voltados
para os olhos da pessoa que a usava. “Esta visio do préprio olhar provoca
sensagdes de introversao e dissociagao.” (CLARK, 1980, p.38)

A Mdscara-Abismo era feita com um saco de rede sintética envolvendo
um saco de ar, estrutura semelhante a uma tromba de um animal proje-
tando o rosto para frente. Como define Carneiro (2005), nessa obra esté-
tica, o abismo ganhou uma mdscara e tornou-se portdtil. Ao ser utilizado
por um participante, o objeto proporcionava a sensa¢io de queda em um
espago oco, vazio. “O wvazgio que se apodera de mim sé pode ser entendido

» o«

7 Tais preposigoes estdo reunidas em séries: “Pedra e ar” (1966), “Nostalgia do corpo”, A
casa éo corpo” (1967-1969), “O corpo éa casa” (18968-1970), “Corpo Coletivo”, também
chamado pela artista como “Fantasmdtica do corpo” (1972-1975) e “Estruturacio do
Self” (1976-1988).

Figura 4. Mdscara
Sensorial (1967)

Fonte: DEMUNER, 2009.
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Mdscara Abismo

(1969)

Fonte: MASCARA
ABISMO, 2013.

sentindo e assim creio que sentindo posso entendé-lo, mas néo resolvé-lo.”
(CLARK apud CARNEIRO, 2005, p.252)

Em ambas as mdscaras criadas por Clark, assim como também na
utilizagdo das mdscaras embriondrias, ao imergir nesse espago repleto de
estimulos sensoriais, o participante permanece em um estado de presen-
ca bem particular. Pode-se transitar entre as percepcoes externas e suas
provocagées internas, alterando entre o fora e o dentro, numa zona inde-
terminada de impulsos e percepgoes.

Ela desafiava seu ativador a sustentar-se no “vazio-pleno” da zona de alte-
ridade que tais forcas abriam em sua subjetividade: um vazio de sentido,
insepardvel de um pleno de sensacies de tais movimentos de forcas que contur-
bam o layout de si e do mundo, fazendo pressio para reinventd-lo. Era neste
acontecimento que se realizava a obra propriamente dita. A aposta é que tal
acontecimento teria reverberagies no cotidiano daqueles que o vivenciassem,
impregnando sua relagio com as forgas em jogo nos meios dos quais fosse se
compondo suas existéncias. (FREIRE, 2015, p.90)

O desafio ¢ habitar esse vazio e transformar os impulsos derivados
da experiéncia em mobilidade. “Viver a percepgio, ser a percep¢io...”
(CLARK, 1980, p.23) No caso das obras de Clark, o sujeito se abriga na
subjetividade, nesse estado se percebe e nesse espago se recria. Jd com as
mascaras embriondrias, existe também uma tentativa de transformar tudo
que ali dentro ¢ alimentado em material de comunicagao; esse habitar a
percepgao se configura entao como um abrigo poético para a criacio.

De modo geral, revela-se até aqui claramente os propésitos do pen-
samento clarkiano na esfera da arte contemporanea, na qual, segundo a
defini¢ao de Bourriaud (2009, p.18), as obras jd nao perseguem a meta
de formar realidades imagindrias ou utépicas, mas procuram construir
modos de existéncia ou modelos de acio dentro da realidade existente,
qualquer que seja a escala escolhida pelo artista. A ideia da mdscara se
projeta nesse contexto, o deslocamento da forca do objeto se introjeta
no sujeito, no ato e na experiéncia. A linha delimitadora das formas se
torna orginica e o que interessa na percepgao estética ¢ uma duragao a ser
experimentada e sua discussdo com aberturas sem limites.

A FANTASMATICA

Além de levar o individuo a revisitar sua fisicalidade, de fazé-lo rever
seu corpo, seus gestos e sua mobilidade, todas as proposicoes derivadas
do pensamento clarkiano, por meio da utiliza¢do dos objetos relacionais,
podem ser traduzidas como tentativas para ajudar o homem a encontrar
o fantdstico dentro de si. Na fusao homem-objeto dd-se, entdo, um did-
logo existencial, uma introje¢do com o corpo capaz de fazé-lo recriar sua
prépria existéncia.



Ele cria formas cujas texturas e metamorfoses continuas engendram ritmos
coroldrios aos ritmos sensuais que experimentamos na vida. No momento
em que o sujeito o manipula, criando relacées de cheios e vazios, através
de massas que fluem num processo incessante, a identidade com seu niicleo
psicotico desencadeia-se na identidade processual do plasmar-se. (CLARK,
1980, p.49)

Ora, para que utilizamos as mdscaras no teatro sendo para acessar ca-
madas outras da existéncia e encontrar reflgio e expressao na ficgao e no
imagindrio? Para além de processos, técnicas e metodologias, a utilizagao
da linguagem da mdscara convoca a busca do fantdstico, daquilo que nio
existe aparentemente e que criamos com e a partir do jogo das formas e
dos simbolos e suas projegdes. A prépria visio de Dionisio, segundo defi-
ne Walter F. Otto (2006, p.162), propoe sua associa¢io a simbologia da
mdscara, como uma ruptura com a realidade e um portal para a criacao
de universos distintos:

Dionisio é o deus da apari¢io, de aspecto fantasmagdrico e alucinante, cujo
simbolo é a mdscara, que em todos os povos do mundo significa a apari¢io
imediata dos espiritos misteriosos. Ele mesmo é cultuado como mdscara. Sua
visdo provoca vertigem e desfalecimento, pois borra todos os limites da exis-
téncia ordenada. Delirio sobrevém aos homens, tanto o delirio feliz que sus-
cita inefivel éxtase, que livra do terreno pesadume, que danca e canta, como
o sinistro, dilacerante e mortifero. Quando ele irrompe com seu selvagem
cortejo, volve o mundo primordial que desdenha todo limite e toda norma,
pois lhe é anterior: mundo que nio conbece hierarquia nem distingio dos
sexos, pois sendo vida entrelagada com a morte, envolve e resine todos os seres,
indiferentemente.

A mdscara esteve presente nas origens mitolégicas do drama, represen-
tava o elo entre as camadas mais profundas e enigmdticas da existéncia
humana com o mundo dos deuses e o sobrenatural. Também carregava
esse cardter de provocar catarses coletivas. Inevitdvel ndo pensar aqui nos
estados alterados de consciéncia envolvidos nos rituais sagrados das cul-
turas africanas, indigenas e orientais, entre outras. Quando tais povos
vestem uma mdscara, o impacto e a liberdade provocados pelo objeto, ou
mesmo a prote¢do ali oferecida, promovem uma transgressio (ou uma
ascensio?) das leis orgénicas e do comportamento social. E o conjunto
de imagens que provoca o encadeamento das agoes ¢ da gestualidade cor-
poral, colocando em jogo as relagdes e o aprofundamento dos elementos
paradoxais: forma-corpo, objeto-carne. As dimensoes multiplas das for-
mas se (des)materializam em ato e atuam sobre o fluxo interno, aquilo
que também podemos chamar de alma, de espirito. E nao mais existem
divisoes precisas entre arte-vida-espiritualidade.

Em seu livro Apapaatai: rituais de mdscaras no Alto Xingu, Barcelos
Neto (2008, p.28-9) realiza um estudo etnografico sobre as relagoes so-
ciais que os Wauja estabelecem com os apapaatai: os seres-espiritos.
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Entre as ideias centrais da ontologia xamdinica wauja vigora aquela que afir-
ma a existéncia de miltiplas entidades ndo humanas, basicamente seres mas-
carados em formas animais e monstruosas, dotados de intengoes e de pontos
de vista préprios. Essas entidades, denominas apapaatai, estio na origem da
doenga e também da cura. “Bicho” e “espirito” sdo as tradugoes em portugués
que os Wauja dio para apapaatai. Eles encarnam alteridades prototipicas,
cujo fundo ontoldgico é um continuo de transformagcées que atinge desde ar-
tefatos até os proprios Wauja. As transformagées sio efeitos de agoes muiro
especificas (e.g. comer cru, manipular determinadas substdncias, romper ta-
bus, etc.), e ndo de fendmenos “naturais”. O que nos interessa especificamente
é que os apapaatai podem ser convertidos da posi¢do de agentes patogénicos
a posigio de personagens (objetos) rituais. Porém, mais do que personagens
rituais, esses objetos sujeitos sio “mdquinas” que retém e propagam miiltiplas
personitudes.

Todo o estudo desse autor atinge uma complexidade que se estende
para o campo das pesquisas etnogréficas, contudo, o recorte aqui confere
especial aten¢ao aos modos em que se ddo as transferéncias dos apapaatai
do plano onirico e invisivel para o plano das formas expressivas, e a parti-
cipagdo sensivel desses seres na vida social da comunidade. Consideradas
expressoes de vida e de morte, protétipos de alteridades, as mdscaras, que
na verdade nao estao s6, sempre acompanhadas de flautas e clarinetes e
outros artefatos, como panelas, cestos, redes que acompanham as per-
formances, “contam também uma estéria visual, a da transformacio de
antigos seres antropomorfos em animais, monstros e espiritos, os quais
se tornaram agentes (ou co-agentes) de doengas” (NETO, 2008, p.37).

Para os Wajua, a doenga significa multiplos e seguidos raptos de fra-
¢oes da alma do doente pelos apapaatai. Os rituais “mascarados” sao
entdo realizados para garantir que a alma do doente nio seja “raptada”
novamente, e sao 0s parentes que apresentam ritualmente os apapaatai
para a pessoa enferma. Essas figuras assumem identidades visuais pré-
prias gracas ao uso de formas, grafismos, pinturas e cores recobrindo
todo o corpo. Elas atuam, entdo, como personagens, expressoes das rela-
¢oes sujeito-objeto e também do hibrido entre o humano e o animal. As
acoes dos apapaatai sio também revertidas em conhecimento (desenho,
danca, procedimentos terapéuticos), pois elas introduzem a doenga, mas
também ensinam sobre sua cura. Os mesmos apapaatai que adoecem as
pessoas oferecem prote¢do em troca de comida cozida; assim, eles tam-
bém sao vistos pelos Wajuas como mestres de conhecimento esotéricos.

Na tradi¢do wajua, alma e corpo implicam-se mutuamente, como
descreve Neto (2008, p.98), “resumidamente, a alma (upapitsi) humana
pode ser definida como o duplo material-visual do corpo, passivel de ser
multiplicado como imagem e igualmente de ser subtraido do corpo como
substancia vital”. Ndo havendo, portando, oposi¢ao entre corpo e alma,
0 que existe ¢ uma composi¢ao multiplicada da consciéncia operando
substratos de intencionalidades por trds do mundo real.



Esse desenho retrata
0 passeio-rapto de
Aulabu com o Sapo
que o raptou anos
atrds causando-lhe
uma grave doenga;
corresponde a uma
lenta animalizacio
da pessoa raptada,

A reversio desse
DProcesso foi garantid,
pelos yakapd, os
xamds visiondrio-
divinatérios wauja,
Gragas a intervengées
Xamdnicas e rituais
esse Sapo tornou-se
kawokd (“espirito
Pprotetor”) de Aulapu,
(NETO, p.129)

ETO, 2008)
j de 2000. (N.
de danga na manhi de 28 de julho de
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Desse universo apresentado por Barcelos Neto, das complexas rela-
¢oes dos apapaatai com os seres humanos, tomo a liberdade de utilizar
para o enriquecimento do estudo sobre a poética das mdscaras, todo esse
imagindrio pldstico dos Wajua e essa textura relacional inerente aos obje-
tos, na qual os humanos pressupdoem uma internalidade a forma. Talvez
todos os principios da vida dessa comunidade emergem dessa expressao
material-formal que estabelece o entrelagamento entre os dominios hu-
mano e nao humano. Tais relagdes firmadas se conectam fortemente tan-
to com o sobrenatural (para fora) como com a sociabilidade (para dentro)
e potencializam toda da produgio artistica e intelectual desse povo.

Nao apenas na cultura Waujd, mas em geral nas culturas indigenas e
em rituais xamanicos, além do uso de mdscaras, certos objetos, pinturas,
residuos de partes do corpo humano, como cabelo, unhas etc., ou ele-
mentos retirados de animais (peles, dentes, ossos), representam também
identidades substanciais que permitem o elo entre o0 mundo cotidiano e
o sagrado. Podemos reconhecé-los como matrizes ativadoras que inserem
no corpo diferentes energias, cédigos carregados de presencas impulsio-
nando a passagem para outros estdgios de consciéncia. Em tais situagées,
0 corpo se constitui, portanto, como o suporte das permutagdes e cor-
respondéncias simbdlicas, colocando todas essas for¢as em movimento.

As relagbes xaménicas préprias da mdscara e seus sentidos de cura se
aproximam da etapa final da carreira de Lygia Clark. Em Estruturacio do
Self (1976-1988), ultimo gesto de sua obra, ela tocava o corpo de seus
clientes com os objetos relacionais, em sessoes realizadas em um cémodo
de seu apartamento, como uma espécie de instalagio. Eram diversas as
opcoes de objetos e o modo de utilizd-los, escolhidos de acordo com a
escuta do corpo de cada individuo, a cada instante do processo. O intuito
da artista era ativar a percep¢ao do sujeito por meio das sensag¢oes provo-
cadas pelo contato com objetos:

[...] massagear, friccionar, esﬁ’egan acariciar, ro¢ar, apertar, pressionar, tocar
de leve, soprar, arfar, aquecer, cobrir, embrulhar, emitir sonoridades, ou sim-
plesmente deixd-los ali, em siléncio, a sés com o cliente e pousados sobre ele.
Com a ajuda de seus objetos, Lygia ia preenchendo buracos, fechando fissu-
ras, repondo partes ausentes, soldando articulagées desconectadas, escorando
pontos sem sustentacido — fazendo enfim o que pedisse o corpo de seu cliente,
a cada instante do processo. (ROLNIK, s.d., p.2)

Nesse momento, Clark utiliza toda a sua experiéncia com os objetos
relacionais desenvolvida até entio no campo estético e relacional para se
debrugar sobre a cura. Sua primeira sistematiza¢io de método terapéuti-
co com os objetos relacionais. Assim como nos rituais dos apapaatai, os
objetos e sua condugio pelas maos da artista estabelecem o elo com o in-
visivel, aquilo que precisa ser “tratado”, eliminado ou mesmo elaborado
pelo sujeito para se libertar (traumas e travas).

“E a fantasmdtica do corpo que me interessa, nio o corpo em si”



(CLARK; OITICICA, 1998, p.223). Para Clark, as fantasias sao as nar-
rativas corporais, as percepgoes do sujeito de seu préprio corpo, o didlogo
intimo com suas memorias, falas e travas, também muito relacionadas a
suas proprias sessoes de terapia, que tiveram enorme influéncia sobre seus
trabalhos. “Simultaneamente, pois o objeto descostura (descompensa) e
costura (compensa). O processo parte do nicleo psicético para a peri-
feria, criando a membrana num arremate final.” (CLARK, 1980, p.50)

As agdes com os objetos sobre o corpo mobilizavam a fantasmdtica do
corpo, desbloqueando memérias ou também trazendo a tona seus trau-
mas. Apesar de Clark assumir claramente a dimensao terapéutica em seu
trabalho, ela afirmava nunca ter deixado de ser artista e virado psicanalis-
ta. Sua migragao para o territdrio clinico estd mais préxima da permissi-
vidade de aprofundar seus métodos fora das preocupagdes predominantes
no territério institucional da arte. Assim, como um ato de liberdade,
estética e clinica revelam-se como poténcias da experiéncia.

Fonte: PETTY, 2016.

Assim como Clark, Louise Bourgeois, escultora francesa, também se
interessou pelo instigante estudo do corpo humano e suas dissociagoes
em termos pla’sticos, visuais e viscerais. “Para mim, a escultura é meu
corpo. Meu corpo é minha escultura.” (BOURGEOIS apud LOURES,
2015, p.63) Em suas esculturas, ela brinca com a desconstru¢ao dos pa-
droes fisicos, cria corpos desarticulados, desmembrados, costurados e
subvertidos. Suas obras nos possibilitam uma imersio num estranho

Louise Bourgeois, Cell

XXVI, 2003 (detalbe)
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universo anatdmico em que as partes ¢ os membros se recriam e com-
poem diversos sentidos, evidenciando suas fantasmdticas. Uma poética
na qual o jogo das formas cria mascaramentos esculturais, ressignificando
a estrutura corporal, mostrando-se pelo avesso e inventando possibilida-
des de suas representagoes.

Praticamente no mesmo periodo em que Lygia Clark realiza as sessoes
com seus Objetos Relacionais em sua residéncia, Bourgeois cria a perfor-
mance 7he Banquet/A Fashion of Body Parts [Um banquete/Um desfile de
moda de partes do corpo] (1978). Como descreve Loures (2015, p.63),
“a artista veste os ‘pedacos de corpos’, como se projetasse o interior de
seu corpo na superficie de si. O limite entre dentro e fora se dissolve na
inconsisténcia de um corpo fragmentado, desconexo e desordenado”.

A anilise da fantasmdtica do corpo nos propdsitos de Clark e Bour-
geois, sem duvida, abre um curioso portal para se pensar as relagoes entre
tais proposigoes artisticas e o universo da psicanélise. Porém, o que inte-
ressa nessa sua busca da fantasmdtica, e estd relacionado com os sentidos
da mdscara, ¢ a intensa circulacio da meméria em fluxo, a dinimica do
encontro do corpo com as coisas, a incorporagao das substincias, a ex-
pressao dos substratos vividos e, por fim, o engendramento dos devires,
como bem descreve Rolnik (s.d., p.3):

Neste ir e vir, elementos constitutivos de um se incorporam & substincia do
outro, numa espécie de dindmica osmdtica através da qual se engendram de-
vires de cada um — semelhantes aqueles materiais que a dgua vai arrastando
nos fluxos e refluxos das ondas e cujos elementos acabam incorporando-se ao
oceano. Do lado do corpo, em seu encontro com o mundo, um devir-areia do
ventre ou um devir-nuvem de toda a massa corpdrea. E do lado do mundo,
em seu encontro com o corpo, a reverberacio da pulsacio vital nas bolinhas
de isopor que preenchem uma pequena almofada de tecido, as quais por sua
vez emitem fluxos e se tornam células vivas agitando-se pelo corpo inteiro.

Desde a ruptura da tela, a evasio do espago como obra de arte, como
em todas as experiéncias com os objetos relacionais, em Clark detectamos
uma relagao profunda com a forga das diversas materialidades e as ques-
toes existenciais e humanas. A experiéncia estética estd associada ao per-
mitir-se afetar pela forga irradiada dos objetos e a estabilidade ou instabi-
lidade das formas e suas percepcoes. As possiveis analogias tracadas neste
ensaio permitem o reconhecimento da poética da mdscara no campo das
artes e seu lugar de poténcia, como uma experiéncia-acontecimento, um
conjunto de agdes sobre a realidade, instrumento que toca diferentes ca-
madas sensiveis de subjetivagio e da existéncia humana.

Na sintese do cdncavo-convexo, do dentro-fora, serd realmente pos-
sivel definir os contornos e delimitagoes desses espagos? Parece-me ser
justamente no territério do entre, no trinsito e no fluxo constante entre
esses dois polos, onde operam as forcas da mdscara. Ela olha para dentro
e para fora, simultancamente. Forma como que uma tor¢io espiralada,
intercalando essas duas nog¢oes e a relagio com o espaco que se cria no



imagindrio e na experiéncia. E entdo nesse territério que se dio as muta-
¢oes do encontro corpo-objeto-sujeito.

Imagens e palavras, objeto e corpo, jogo das formas e sua escuta re-
velam-se como dobradigas reflexivas, experiéncias multiplas e realidades
penetrdveis que encontram poténcia e significado no territério artistico.
Concavidades convexas promovem ligacées, a linha organica costura por
dentro e por fora. A mdscara, tradutora dos mundos dos seres invisiveis,
uma casa corpo-esfera penetrdvel, articula imagens que operam no in-
consciente e faz nascer personagens, personas, figuras, em suma, uma
poiesis para a libera¢io do corpo-sujeito.
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Procurei nessa primeira parte da pesquisa trancar reflexdes sobre a
poética da mdscara, sob o enfoque do casamento entre corporeidade e
materialidade. A triade escutar-habitar-transformar perpassa os
trés ensaios. No primeiro, uma tentativa de organizar o processo de alte-

ragdes da presenga na construgao de um corpo-mdscara. Os relatos inti-
mos sio disparadores para se pensar os possiveis caminhos do encontro
dialético com a matéria e nos convidam a um demorar-se nesses proces-
sos. Todo o campo do imagindrio e os quatro elementos da natureza sio
vistos como realidades orginicas primordiais a evocar imagens primitivas
e a substanciar o que hd de material e dinAmico no mundo, traduzindo,
por fim, temperamentos artisticos e poéticos.

Na entrevista e no relato da oficina com a Cia. Dos a Deux, a via-
gem metafisica da mdscara ganha um pouco mais de concretude, pelas
palavras dos artistas e pelo compartilhamento da prética. Tudo se torna
matéria bruta inspiratdria para se pensar esse corpo atuante que se funde
ao universo das formas, imerso entdo na plasticidade cénica. O esbogo
da criagao de um possivel espetdculo solo a partir de todas as vivéncias
aponta a paixao artistica despertada nesse encontro com André Curto e
Artur Ribeiro. Um caminho revisitado, de esperas e siléncios.

J4 na imersao no universo e nos propdsitos de Lygia Clark, as barreiras
entre as linguagens sio aos poucos diluidas: teatro, pintura, escultura...
“O que desabre o ser é ver e ver-se.” (BARROS, 1998a, p.23) A esséncia
da mdscara, ou do objeto digerido pelo corpo, conecta-se entdo a fantas-
madtica e ao seu poder de cura.

A meu ver, a fantasmdtica do corpo, o fundo poético comum e o fun-
do comum dos sonhos tém um sentido parecido. Parecem-me tentativas
de nomeagoes do invisivel, das pulsdes, das memdrias afetivas, dos trau-
mas e das alegrias que partem das relacées do corpo com a matéria. Estao
também associados a ideia de rituais, por se tratar de encontros intimos
que escapam de uma esquematizagao racional e despertam o corpo para
um estado outro de presenga. Também se relacionam com processos de
cura e de mobilizagdo das vias criativas, transformando o campo poético
num ritual de invocagées e transformagdes. Lugar em que a sensibilidade
que se elabora pelo acesso da interioridade das formas, do objeto para a
pele e da pele para dentro. Para uns, material para criagdo de arte, para
outros, formas de encontrar a cura (se é que hd distingdo entre ambos...),
mas, de um modo geral, um fundo no qual se toca nas esséncias, nas
transcendéncias e na relagio com o inomindvel.

Mesmo afirmando na primeira pdgina deste ensaio ser o conjunto
escutar-habitar-transformar costurado por uma linha invisivel,
reconheco, por fim, uma dificuldade tremenda de delimitar o que é es-

cuta, o que ¢ o olhar e o que é o habitar e o que ¢ o transformar. Onde
comega um e onde termina outro...> Sem me dar conta, quase escorrego
na tentativa de definir padroes, o que apds tantos anos de pesquisa sobre
a linguagem da mdscara acredito ser algo impossivel, pois significaria
reduzir toda uma amplitude de infinitas possibilidades criativas.

Assim sendo, reconheco que escutar uma forma ¢ também habiti-la,
e que toda visdo ¢ luz, clareira e transformagao! O processo se configura,



entdo, como uma rede, um emaranhado de camadas envolvendo todas as
etapas discutidas até aqui e mais algumas invisiveis e inomindveis, que
operam na ordem do orginico e do mistério, préprios do objeto e, con-
sequentemente, fora do meu alcance!

<pAR AS INHHID[\D[S D  HONDY
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O que encontramos, aqui, é um corpo que se abre s forcas da vida que agita
a matéria do mundo e as absorve como sensagées, afim de que estas por sua
vez nutram e redesenhem sua tessitura propria. Saber do mundo, nesse caso,
é colocar-se & escuta desta sua reverberagio corporal, impregnar-se de suas
silenciosas for¢as, misturar-se com elas e, nesta fusio, reinventar o mundo e
a si mesmo, tornar-se outro. Plano de conhecimento onde corpo e paisagem

se formam e reformam ao sabor do movimento de wma conversa sem fim.

(ROLNIK, s.d., p.3)

Como propoe Bachelard (1994, p.5), os devaneios substituem os pro-
cedimentos da ciéncia, do mesmo modo que poemas sdo capazes de subs-
tituir teoremas. Iluminada por fim pelo autor, na tentativa de finalizar
a reflexdo sobre as possiveis elaboracoes da presenga do corpo-mdscara
nesse contexto das subjetividades, encontro em um diciondrio poético
(CASTRO, s.d.) definigdes para as palavras: presenga e corpo. Os sig-
nificados propostos por Manuel Antonio de Castro dio sentido também
a minhas ideias e me ajudam a organizar os devaneios dessa primeira
parte da pesquisa. Contudo, num ato catdrtico poético, peco licenca,
faco alguns recortes e destaco palavras. Fago um mascaramento no texto,
revelando para o leitor um teorema poético conclusivo.
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“Ha uma ligacao
profunda entre
presenca e
PRESENTE. E que
na presencga

O skR se faz
TEMPO-PRESENTE

€ O PRESENTE € O
SER vigorando
enquanto TEMPO,
€ uma DOAGAO:
o Tempo da-

Se, torna-se
PRESENTE.”

Presenca é o desvelamento do sendo.
E a verdade dando-se como presenca e
guardando-se como ndo verdade. Escu-
tar é ver a verdade como presenga. Por
isso, presenca é mais do que a visdo de
algo, embora esta esteja incluida na pre-
senga. Presenga é o real se presenteando
na densidade do corpo, onde tudo estd
contido: danga, miisica, poesia, pintu-
ra, escultura. Entdo corpo é linguagem,
mundo e memdria.

Marcar  presen¢a, fazer-se presente,

apresentar-se, dar presenga, tudo isto

diz 0 corpo em sua tensio manifestati-
va, sendo.

O presentificar-se ¢, portanto, tanto a

escuta como a visdo que se dd a ver. O

corpo entio é o ldgos que a tudo poe,
revine e diz.

A PALAVRA
portuguesa
presenca
forma-se do
latim: prae, que
diz o que esta
antes e o que
esta a frente,
MmMas NO SENTIDO
de ABERTURA, de
LUGAR, O ENTRE
em que se

da a TRAVESSIA
destinal de
cada senpo. Por
isso, o radical
de presenca,
-sen¢a, provém
do latim sentia,
que implica

o verso latino
esse, isto é, SEr.




(CASTRO, s.D)
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Esse segundo capitulo nasce da vontade do barro que me escapa pelas
mios! Enquanto a mente se articula em reflexdes espiraladas entorno da
poética das mdscaras, algumas delas circulam e sublinham a prépria cons-
trucio do objeto, questdes relativas a sua configuragio formal e material.
Em minha trajetdria, esse ato criativo estd completamente atrelado a sen-
sagdo do barro em minhas mios e aos impulsos derivados desse encontro.
Assim, para falar sobre esse tema, entreguei-me ao verbo plasmar, deixan-
do que tal entrega movimentasse e articulasse o pensamento intelectual.
Bogost definiria tal impulso como uma “carpintaria filoséfica”:

Sem descartar completamente a produgio escrita, Bogost afirma que os aca-
démicos precisam também ‘sujar suas maos” (1bid., p. 92), construindo ar-
tefatos que os coloquem em contato com a resisténcia do real, e que os facam
entender como as coisas se relacionam em sew préprio mundo. Ao ato de
construir artefatos como prdtica filosdfica, ele dd o nome de carpintaria (car-
pintaria filosdfica?). Os objetos produzidos por tal pritica néo seriam meros
acidentes ou meios de se atingir outra finalidade como ocorre com os objetos

técnicos, ao contrdrio, seriam auténticos registros do proprio discurso filosofi-

co. (CAMARGO, 2016, s.p.)

Carpintaria filoséfica, como descrito acima, ou filosofia das maos,
como diria Bachelard, o fato é que, no primeiro ensaio, sujei as méos e
mergulhei nesse mundo de dar forma e vida a rostos e faces com a argila.
Fui impulsionada por uma intui¢io amorfa e uma miragem, como ele-
mentos direcionadores do processo: “O artista, impulsionado a vencer o
desafio, sai em busca da satisfagao de sua necessidade. Ele é seduzido pela
concretizacio desse desejo que, por ser operante, o leva a agao” (SALLES,
1998, p.28).

Simultaneamente, escrevi sobre esse processo, permitindo que a es-
crita, assim como o material de trabalho, se tornasse porosa, orginica
e modeldvel. Procurei traduzir as sensagdes da experiéncia em palavras,
numa entrega corporal, titil e sensorial, dando concretude e contornos
aos registros de todas as reflexdes que surgiram durante esse caminho,
desde as descrigoes mais técnicas e metodoldgicas, os pensamentos “avul-
sos’, até as transgressoes que me atravessam.

A partir desse didlogo intimo, busquei tornar visivel meus devaneios
amorfos, dei continuidade e aprofundei os pensamentos que brotaram
nesse terreno fértil. Mdscara e texto construiram, por fim, uma textu-
ra relacional, apontando conceitos e ideias essenciais sobre a poética da
mdscara que se tornam aberturas e inspiragdes para o desenvolvimento
dos trés ensaios seguintes.

De um modo geral, os temas se relacionam as extensoes expressivas
de uma visao pldstica, preocupagées que envolvem o jogo da tridimen-
sionalidade e o poder das formas gragas aos principios paradoxais de mo-
bilidade e imobilidade. A ideia inicial da mdscara, como uma realidade
mutdvel construida na fantasia, cria identificacées com o devir do rosto,
do retrato e com a caricatura. No tltimo ensaio, o objeto se aproxima da
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escultura e a discussio se estende para além do teatral. A arte contempo-
rinea convida a um pensamento sobre mascaramento, em que se discute
a articulagdo de elementos objetuais com a imagem do corpo e a produ-
¢ao de sentidos nesse territério hibrido.

Por ora, convido o leitor a entrar nesse meu mundo intimo de criacao
com o barro. Uma escrita que fala sobre o barro e apresenta também pala-
vras e pensamentos liquidos, que permitem o livre fluxo desse momento
mais pessoal da pesquisa. Entre imagens, textos, colagens, lembrancas
(cadernos de anotagdes pessoais, de ensaios e de aulas e didrios desde a
adolescéncia) revela-se meu pensamento, também matéria molddvel, em
constante transformacao.



Questio de materialidade

Escultura de meu pai Oscar Rossin Sobrinho

[NSAID 4
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INTERNAS

IMAGENS

3

CAMPO SENSIVEL DAS

PRIMEIRO DIA

Sinto uma coceira em minhas mios. E a vontade do barro mistura-
da com o cansa¢o do intelecto; ¢ o desejo de deixar as maos brincarem
com a argila, com o seu fazer e desfazer-se, dissolvendo-me, conectando
mente e corpo, evocando as sensacoes e as memorias desse fazer-construir
mdscara.

Comego a modelagem com um pedago de barro que minha méae me
presenteou no Natal, guardado até entdo, esperando seu momento certo
de uso. Havia dois anos que nio modelava uma mdscara, uma larga pausa
na qual engravidei e me dediquei exclusivamente a meu pequeno Levi.
Dessa vez nao tenho nenhuma foto como referéncia para esse inicio, ape-
nas o que estd em minha mente: rastros de uma visao inicial, uma figura
comprida com ar enigmdtico — uma imagem ainda embagada, talvez um
mordomo. A ideia é fazer uma mdscara expressiva inteira para um es-
petdculo inspirado em romances policiais de Agatha Christie, baseado
no universo de seres suspeitos, intrigas e um assassinato. No fundo, um
projeto que ainda estd no papel, mas representa a oportunidade de sonhar
e criar algo novo.

Sua agio sobre a imaginagio pode parecer longinqua, pode parecer metafdri-
ca. E, todavia, desde que se encontrou o justo pertencimento de uma obra de
arte a uma for¢a cdsmica elementar, tem-se a impressio de que se descobriu
uma razdo de unidade que reforca a unidade das obras mais bem compostas.
Com efeito, aceitando a solicitacio da imaginagio dos elementos, o pintor

recebe o germe natural de uma cria¢ao. (BACHELARD, 1994, p.30)

Parto, entdo, de uma mescla de registros ¢ memorias baguncadas das
leituras juvenis e de filmes vistos hd muito tempo. Pretendo fazer uma
mdscara maior que o rosto humano, assim, primeiramente aumento o
molde de uma cabeca de gesso, normalmente utilizado como suporte-ba-
se para modelagem. Preencho de volume as laterais da face e aos poucos
se inicia a brincadeira. Sem muito pensar, as mios constroem primeiro
o nariz, grande e desenvolto. Apés uma hora de trabalho, o barro acaba,
mas algo jd comega a acontecer; a forma embriondria sintetiza e esboga a
imagem que tenho internamente, ainda bem caricaturesca, com poucos
detalhes. Fico feliz com o que vejo! E o inicio do caminho da jungio en-
tre a ideia e o fazer. Eis o resultado:



\_ /

As coisas nos olham. O mundo visivel é um
excitante perpétuo: tudo desperta ou alimenta o
instinto de se apropriar da figura ou do modelado
da coisa que olha e constrdi.

Ou entdo o desejo de formar mais
minunciosamente a imagem esbogada na
mente faz pegar o ldpis, e eis que tem inicio
uma estranha partida, ds vezes furiosamente
conduzida, na qual esse desejo, o acaso, as
recordagoes, a ciéncia e as facilidades desiguais que
se encontram na mao, na ideia e no instrumento
se combinam, realizam trocas cujos tragos,
sombras, formas, aparéncia de seres e de lugares
— a obra, enfim — sdo os efeitos mais ou menos
felizes, mais ou menos previstos...

(VALERY;, 2003, p.113)
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SEGUNDO DIA

Tenho pouco tempo. Retiro o saco pldstico que protege minha pe-
quena escultura. Com um olhar distanciado da a¢ao e da empolgacio do
primeiro dia, me dou conta que hd algo errado com as propor¢ées faciais
desse meu molde. Seu tamanho é demasiado pequeno e a mdscara nao
entraria no rosto de qualquer ator. Comego entao a preencher os volu-
mes laterais com o novo barro que minha mie me presenteou no final
de semana. De repente paro e constato que o nariz parece ter encolhido.
Claro, ele se escondeu entre as novas bochechas. Droga!! Perdi!! Perdi a
mdscara!! Mando uma mensagem para meu companheiro, que também se
desespera, como assim??? Perdeu? Sim, perdi, respondo triste.

Antes de ir acudir meu filho que também chora ao acordar, olho para
0 rosto em processo e peco silenciosamente:

— Fale comigo! Me diga mais sobre vocé, por favor.

TERCEIRO DIA

Hoje acordei descansada e disposta a te encarar! Tenho mais tempo,
¢ sdbado! Apds alguns minutos de trabalho algo acontece, enxergo uma
nova possibilidade, pois seu olhar tenta se comunicar comigo. Mas logo
te perco.

‘A esponja, a estopa, o pincel podem ser armas na mio de um sonhador ter-
restre.” (BACHELARD, 2001, p.62)

No meu caso, foi a esteca (ferramenta que uso para trabalhar) a con-
fundir o barro. Peter Brook diria com certeza que é uma mdscara menti-
rosa, dessas vindas do subconsciente congelado, que ndo expressam mais
do que as frustagoes do mascareiro que a concebe. Isso me deixa triste,
pois realmente acredito na forga dessa minha imagem interna, mas ainda
me sinto distante dela. Nesse continuo fazer e desfazer, criar e recriar as
visdes, ¢ preciso se entregar no fluxo das formas que surgem, adminis-
trando com cautela as possibilidades reais e materiais que se desenham
na superficie do molde. Um perder-se no tempo real, uma suspensio do
cotidiano, um mergulho na geometria e um descanso para a rotina. Um
respiro prolongado nas profundezas do imagindrio.

Deixo queimar as panelas colocadas no fogao na cozinha. O almoco
fica horrivel, minhas maos revoltadas nao querem cozinhar, tudo fica
sem gosto, elas querem mesmo voltar para o barro! E por fim, o tempo
passa rapidamente sem ser tdo bem aproveitado como eu esperava. Pre-
ciso focar na casa e no meu bebé. Nao terei mais tempo nos préximos
dias. Apago as luzes do atelié¢ e me despeco: — Fecha os olhos, criatura!
Me espere...!

Ocorre que esse
desenho de invengdo
inebrie o executante,
torna-se uma agdo
Sfuriosa que devora a si
propria, alimenta-se,
acelera-se, exaspera-
se consigo mesma,
um movimento de
arrebatamento que
se precipita para seu
gozo, para a posse do
que se quer ver.

(VALERY;, 2003, p.113)
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Assim, o modelador reconbece o sentido profundo

das metamorfoses. Para um modelador, o ser
intermedidrio é um ser completo. E preciso
conservd-lo? E necessdrio destrui-lo? E preciso
que o hoje seja a implacdvel negagio do ontem?
Ah! quantos ontens perdidos que se quereria
reencontrar!

(BACHELARD, 1986, p.37)



QUARTO DIA

Aproveito o feriado e vou para casa de meus pais. Levo minha escultu-
ra comigo, acreditando que 14 terei alguma brecha para poder trabalhar.
Durante a viagem de carro, naturalmente, ela sofre pequenos ferimentos,
alguns arranhées e uns esfolados, nada que alguns minutos de trabalho
nio possam consertar. Vamos ld! Te olho, te observo, te encaro, cara a
cara. Sua imagem ainda nada me agrada, sinto muito. Quero olhar para
vocé e dar risada, assim de imediato! Mas vocé nio me sorri assim, eu
nio consigo te enxergar. Vejo algo sério demais, seu nariz é muito forte.

Lembro que durante o curso de Donato Sartori', em Abano Terme, na
Itdlia, enquanto eu modelava o rosto de uma velha, apés horas trabalhan-
do sobre seu suntuoso nariz, o mestre se aproxima com sua ferramenta
e toffffffff toza seu nariz. Perco o chao, me desespero sem deixar que ele
perceba, afinal ele é o mestre... Respiro fundo e procuro escutd-lo: “ne-
nhum ator iria conseguir dar vida a essa mdscara, ela estd muito forte”.
Triste paro de trabalhar naquele dia.

Sinto mesmo que algumas de minhas mdscaras sdo muito fortes, no
sentido de suas formas evocarem uma existéncia prépria logo ao primeiro
olhar. Muitas vezes, durante a condugao de cursos, vejo diferentes alunos
reagindo do mesmo modo ao vestirem uma mdscara que fora concebida
para um personagem especifico. Por exemplo, a mdscara do Sam, confec-
cionada para o espetdculo A porta, em 2009. Uma figura comica, folgada
e desajeitada. Quase todos os alunos que jd a vestiram trouxeram de ime-
diato essas caracteristicas para seus corpos e agoes.

(SAM)

1 Donato Sartori é herdeiro da tradicio de criar mdscaras de Commedia Dell’Arte,
iniciada por seu pai, Amleto Sartori, apds a Segunda Guerra. Amleto criou as mdscaras
para vdrios atores, diretores e encenadores, entre eles, Barrault, Eduardo de Filippo,
Giorgio Strebler, Lecoq, Dario Fo, Ferrucio Soleri, Enrico Bonavera e Peter Oskarson,
para os atores do Teatro Kyogen do Japdo, entre outros.
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Seria essa entdo uma boa mdscara? O que é uma mdscara viva...? E ndo

seria a busca por uma boa mdscara o desejo de todo mascareiro?

Uma madscara boa é aquela que nos convida ao jogo, assim, de ime-
diato, conectando ator e publico. Para Jacques Lecoq, uma boa mdscara
¢ aquela que muda de expressio enquanto se move. “Se permanece igual,
mesmo quando o ator muda de atitude, entio é uma mdscara morta.”
Uma mdscara viva é, entdo, um objeto que promove uma imagem viva,
que gera verdades, que apresenta possibilidades de movimentos. O ator,
por dentro dela, encontra seu espago de criagao, delimitado por seu jogo
formal e também espiritual. Um convite a transcendéncia dentro dos
limites reais!

Mas, enfim, uma mdscara muito forte, essa frase de Sartori ecoa em
mim sempre que inicio um novo projeto...

“IVINILVIN VIDONITVAIGNWYV
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VOLTANDO AO QUARTO DIA...

No primeiro momento, pego ajuda a meu pai. Ele entende de de-
senho, desde sempre! Adorava fazer caricaturas nossas quando éramos
criancas (fazia caricaturas minhas, de minha irmi e de minha mae). Eu
sempre ria por fora, mas com certa tristeza por dentro, serd que é assim
que sou realmente vista, com esse nariz tdo grande, uma boca mindscula,
olhos arregalados...? A caricatura escancara aquilo que sempre queremos
esconder e, nesse seu exagero, acaba por revelar a prépria esséncia de nos-
so rosto através de sua verdade formal. Como sou vista por fora? Quais
as impressoes que nossa imagem-rosto causa? Quantos eus somos? Como
somos vistos e como nos vemos? Como nos reconhecemos e como somos
reconhecidos através da nossa imagem-rosto?

Penso que minhas mdscaras apresentam também certas caracteristicas
caricaturais, com seus tragos bastante humanizados, representados com
exagero e graga. Os aspectos comicos sdo ressaltados numa organizagao
formal, entre brincadeiras com tracos assimétricos e até certas deforma-
¢oes que, normalmente, levam ao riso de imediato. Como proposto por
Umberto Eco (2007, p.152), esse jogo das formas permite também o
aprofundamento no cardter do sujeito:

caricatura minha
quando crianga, feita
por meu pai, Oscar No mais das vezes a caricatura pretende também, ao enfatizar algumas carac-
Rossin Sobrinho. teristicas do sujeito, alcancar wm conhecimento mais profundo de seu cardter.
E também ndo pretende sempre denunciar uma feiura interior, podendo tra-
zer a luz caracteristicas fisicas e intelectuais ou comportamentos que tornam
o caricaturado amado e simpdtico. Retratos de grande penetragio psicoldgica

que muitas vezes atingem a celebragdo.

Poderiam, entio, as mdscaras serem reconhecidas como “retratos cari-
caturais méveis”? Num breve devaneio, tego paralelos entre a sua condi-
.. ¢40 o proprio rosto... Se, a principio, esse objeto estdtico apresenta uma

O DEVIR DO ROSTO

ei'prcsszio imutdvel sobre sua superficie, o rosto, como descreve José Gil
(2005, p:33), opostamente parece escapar a tal condigio:

O rosto ndo é uma imagem, mas um complexo de sinais e de forcas em mo-
vimento que o puxam ora para fora de si (como o mostram os retratos de
Francis Bacon), para fora da significagio, deformando o mapa até o deixar
irreconhecivel, ora para dentro de si, fixando-o numa figura estdtica huma-
na, ilusoriamente una. O devir invisivel do rosto (a esquiva) é o movimento
que o faz escapar & petrificacdo, escapando a si proprio e & significagio — por
isso tantas vezes nds ndo nos reconhecemos na nossa imagem no espelho.

No entanto, quando a mdscara se coloca em movimento, suas ex-
pressoes também parecem dancgar e ganhar mobilidade, gerando vdrias
leituras. Quando modelo uma mdscara, procuro observd-la por todos

106 os 4angulos possiveis, na busca pela compreensio de seu jogo formal e



da multiplicidade de suas expressdes também conforme o jogo de luzes.
Igualmente, me pego as vezes me observando assim no espelho, desde
pequena, quando descobri na casa de uma tia aquele espelho de banheiro
dividido em trés portinhas. Muitas vezes me surpreendo ou me espanto
com o que vejo no reflexo, sou eu essa por fora, desse lado, por esse an-
gulo? Serd que essa imagem ali refletida realmente me representa?

Esse devir invisivel do rosto, descrito por Gil, faz-me refletir sobre
as intensidades formais do rosto, sobre nossa prépria identidade visual,
nossas proprias mdscaras e paixoes.

Num Saldo de 1767, Diderot dirige-se ao seu prdprio retrato, pintado pelo
seu amigo Michel Van Loo que ele critica por ndio ter sabido restituir o seu
cardter mutante e contraditério, se bem que tenha feito uma imagem ‘seme-
thante”: “ Meu bonito fildsofo [...],que dirdo os meus netos, quando compa-
rarem as minhas tristes obras com esse sorridente, lindinho, efeminado velho
amaneirado? Meus filhos, previno-vos que nio sou en. Eu, num sé dia, era se-
reno, triste, sonhador, terno, violento, apaixonado, entusiasmado; mas, nun-
ca fui como vocés me véem ali. [...] Tenho uma mdscara que engana o artista;
ou porque hd nela demasiadas coisas misturadas; ou porque as impressoes da

minha alma se sucedem muito rapidamente e aparecem todas na minha cara

[...]. (GIL, 2005, p.15)

Quanto peso carrega o rosto, essa superficie apoiada sobre o corpo
que nos representa como uma imagem, que se define paradoxalmente e
nio ¢ necessariamente condizente com o que circula por dentro e aquilo
que aparenta por fora. Uma superficie de forma tnica (entre habitantes
do planeta Terra, ninguém tem a mesma cara que a sual... Talvez apenas
gémeos idénticos.)
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Enquanto quase me perco em tais pensamentos, na prdtica, meu pai
pega a esteca e faz um pequeno traco nos olhos de minha escultura. O
resultado é minimo, mas um olhar interessante e misterioso se acende, o
meu também desperta.

Os olhos sio gldbulos estranhos de siléncio; mas esse siléncio mostra um poder
peculiar de falar muito. Assim, um olhar pode ser rdpido, furtivo, penetrante,
evasivo, modesto, irado, frio ou morto. Os olhos sdo chamados de “janelas da
alma’: a interioridade intima e vulnerdvel do eu emerge no corpo. Algumas
vezes os olhos mostram um espirito atribulado, outras vezes apenas um brilho
delicado na escuriddo. (DESMOND, 2000 p.131)

O olhar de uma mdscara é de suma importancia em sua configura¢io
total. Em termos pldsticos, é preciso atingir um desenho, uma forma
que mesmo oca revele alguma possibilidade de movimento e algum tipo
de cardter: um olhar curioso, tristonho, assustado, cansado, enraivecido
etc... Se pensarmos na constitui¢io formal do objeto, é por essa abertura
que o ator se comunica com o publico por de dentro da mdscara — um
canal de comunicagio entre o espago exterior e o interior, por onde tran-
sitam a luz e tantas inteng¢bes. Paradoxalmente, ao mesmo tempo, nao
podemos ignorar ser também um simples buraco, um espago de ausén-
cias. E, de volta ao devir do rosto, ¢ por esse orificio que escapa nosso
espirito, de forma delicada e incontroldvel.

Esse novo olhar que surge na escultura me faz sentir que hd espe-
rancas, aquilo que imagino comeca a ganhar concretude. Mas logo meu
filho chora, me chama e meus olhos se voltam para ele. E preciso parar e
recomecar, talvez amanha.

Despeco-me sem demora. Antes de sair, minha mie observa curiosa a
mdscara e comenta que ela a remete a imagem de um pdssaro!
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Quem imaginaria
que um espago tdo
reduzido poderia
conter as imagens de
todo o universo? Que
lingua serd capaz de
desvendar tio grande
maravilba?

Leonardo da Vinci
(O LIVRO DOS
SIMBOLOS, 2012,
p-352)



QUINTO DIA

Olho para vocé e vocé me sorri!
Sorrio para vocé:

Vocé finalmente sorriu para mim!

Mas seu sorriso ainda é minimo e s6 a mim visivel. Como uma cirur-
gid, comeco a trabalhar a regido abaixo dos olhos, aquela bolsa de cansaco
que os sustenta. Ela engorda e emagrece nas tentativas e, por fim, preen-
che o olhar e também muito combina com o nariz.

Trabalho entao o queixo, aumento e diminuo seu tamanho, brincan-
do como se fosse um vetor. Queria que vocé fosse daqueles tipos que
parecem nao ter queixo e toda a informagdo sobre seu cardter estivesse
contida no nariz, acho que isso te tornaria mais engragado.

Procuro acertar o lado esquerdo, pois primeiramente trabalhei o direi-
to e existe certa distor¢ao que precisa ser corrigida. Durante a modelagem
da mdscara, tem sempre um lado que me guia. Isso muitas vezes dificulta
0 processo, pois parece que preciso, ao final, igualar os lados. Natural-
mente, eles devem ser parecidos, porém trabalhar com formas assimétri-
cas na constru¢iao de mdscaras teatrais é muito comum. “Se todos fossem
simétricos, seriam todos iguais & Monalisa”, frase que um professor de
desenho na escola sempre dizia. Assim, as mdscaras convidam a assime-
tria e as imperfeigoes, sio elas que sustentam as caracteristicas Gnicas do
objeto. Sdo as pequenas diferengas nos tragos e nos angulos de cada lado
que parecem imprimir sobre a expressdo geral certas nuangas, permitin-
do o0 jogo das expressoes e suas possiveis transformagdes de acordo com
o movimento do rosto-corpo por trds da mdscara, que a fazem parecer
sorrir de um lado e chorar do outro.

Existem mdscaras que sé funcionam quando vestidas e colocadas em
movimento e em contato com o publico, mas hd também aquelas que
simplesmente existem, como reconhece o escultor de mdscaras Ehard
Stiefel*> em uma entrevista feita por Béatrice Picon Vallin (2012, p.162)
“Por que uma mdscara ¢ viva ou morta? Eu me dei conta que existem al-
gumas mdscaras que funcionam estando simplesmente postas sobre o ros-
to de um ator, sem que ele nem mesmo precise se mexer”. Tais mdscaras
possuem o mesmo poder das esculturas, e parece que, independente da

2 Erhard Stiefel é escultor e criador de mdscaras. E também grande conhecedor, apreciador
e colecionador de mdscaras cldssicas japonesas, balinesas, italianas e africanas. Ele estudou
desenho e pintura nas Artes Aplicadas de Zurique e se formou na Escola de Belas Artes
de Paris e na Escola Jacques Lecoq. Desde 1967, colabora regularmente com o Théitre
du Soleil em diversas de suas criagies e ji realizou mdscaras para diversos diretores,
tais como Maurice Béjart, Antoine Vitez, Philippe Avron, Yves Hunstad, Jean-Pierre
Vincent, Jean-Louis Thamin, Christian Schiaretti, Charles Tordjman, Alfredo Arias
¢ Tim Robbins. Desde 1997, ¢ professor-conferencista na Escola do Louvre e em 2000
recebeu do Ministério da Cultura e Comunicacio francés o titulo de “Maitre d’Art”,
em reconhecimento a exceléncia de seu trabalho. Suas viagens e sua relagio com o teatro
asidtico sdo intensas e influenciaram profundamente seu trabalho.
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técnica, cada mdscara carrega em si uma verdade profunda. Tal verdade
algumas vezes aparece mais rapidamente, jd estio impressas na superficie,
nas formas e nos contornos do objeto. Outras verdades estao mais ocultas
e para virem a tona precisam ser exploradas com maior profundidade.

Quando observamos uma mdscara ela instantaneamente nos passa
uma impressio, uma primeira leitura. De fato, suas expressoes sao fixas,
mas, conforme os movimentos do rosto e do corpo que atuam por trds
do objeto acontecem, elas se tornam também flutuantes e mutdveis, pos-
sibilitando a revelagao de suas outras possiveis facetas. O jogo de linhas e
angulos também se mostram por fim.

QUINTO DIA A NOITE

Vocé virou um indio norte-americano... Nao!!

SEXTO DIA

Com certeza ¢ entre todas as mdscaras que j4 fiz a que me toma mais
tempo. Mais uma viagem, vou e volto dessa vez sem arranhées, mas tam-
bém intacta, sem tempo de trabalhar nela como havia inocentemente pla-
nejado. No meu atelié, te encaro novamente. Ainda ndo te gosto! Agora
o que desgosto é de seu nariz, aquilo que primeiro eu conquistara. Vocé
ainda ndo me desperta o riso. Respiro profundamente, é preciso ter calma
para te fazer nascer, ndo? Como afirma Stiefel (PICON-VALLIN, 2012,
p-159):

Hoje, somos poucos a obter tais resultados; creio que se trata de uma ver-
dadeira proeza técnica. Muitos ndo tém coragem nem paciéncia de fazer as
necessdrias e ltimas finalizagoes. Os aprendizes que trabalham comigo as
vezes se afobam diante de um pedaco de couro que resiste a eles. Eu lhes digo
que devemos ser pacientes, que depois de uma dezena de horas de trabalho
eles irdo avangar.

Sei que a jornada ainda ¢é longa e estou feliz nesse caminho. Dentro
da minha falta de tempo nio hd pressa ou pressio para que vocé nasga.
Sinto-me mergulhada ainda em uma massa embriondria, preciso escutar
as formas que vao surgindo, experimento as linhas e os d4ngulos que se
formam sob sua superficie.
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PLASMAR

1 t.d. formar ou modelar em
barro, gesso etc. (plasmou
grandes trabalbos em sua

carreira de escultor)

2t.d. e pron. dar forma a
(alguém, algo ou si mesmo);
modelar(-se), organizar(-se)
(aquela civilizacio plasmou
homens de grande témpera).

(HOUAISS; VILLAR,
2001, p. 2235)
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Dissolvo-me, Reintegro-me. Entrego-me ao verbo plasmar. Sou leva-
da a superar as primeiras dificuldades e a ansiedade, preciso superar as
expectativas e deixar o tempo assentar as formas.

“Tudo me é massa, eu sou massa em mim mesmo, meu devir é minha prépria
matéria, minha propria matéria é agio e paixdo, sou verdadeiramente uma

massa primordial.” (MAINE DE BIRAN apud BACHELARD, 2001, p.65).

Nessa entrega, fago-me presente € a0 mesmo tempo me transporto
para a dimensdo do imagindrio; converso com a criatura que nasce, a
procuro no barro e no espaco ao redor. Sobrevoo outras diregoes.

[...] mas é dito que devemos ir sempre “em direcio ao alto” para poder fabri-
car uma mdscara. B. P-V.: Isto se assemelha a wma experiéncia espiritual? E.
S.: Néo sei. A ideia de ir “em direcio ao alto” é também uma nogdo presente
no Noh. Mas ‘0 alto” nio significa necessariamente “o céu”. E a ideia de su-
perar a si mesmo. (STIEFEL in PICON-VALLIN, 2012, p.165)

Ir em diregdo ao alto pode também significar a busca por uma nova
forma de existéncia, na qual se misturam a existéncia do real, aquilo que
é concreto € o espiritual, e nossas crencas. lalvez por isso as mdscaras
possuam um poder tdo forte, nos fascinam e sio capazes de provocar
fortes emocoes

Podemos imaginar que, antigamente, quando fotos e filmes nio existiam, as
mdscaras de Noh tinham uma dimensio diferente da que existe hoje. Elas
poderiam ser confundidas com espectros, com fantasmas. Em Bali, ainda
hoje, as mdscaras causam medo. Acontecia dos atores passarem uma noite no
cemitério com sua mdscara, antes de interpretd-la. No Japdo, ainda se con-
ta que certas mdscaras, por serem muito poderosas, deixaram atores loucos.

(STIEFEL in PICON-VALLIN, 2012, p.165-6)

O infinito e intraduzivel poder das mdscaras sob o ponto de vista de
quem as concebe ¢ diferente daquele de quem as veste. Mas, com certeza,
se vestir uma mdscara pode levar ao transe ou a uma experiéncia trans-
cendental (tanto no teatro, como em rituais e cerimonias culturais), criar
uma mdscara também permite um salto ao desconhecido, uma entrega
pessoal e reveladora. Remexemos internamente em memorias, vivéncias e
delirios imagéticos para inventar e criar um rosto!

O homem que desfruta do poder demitirgico de modelar vai até o final das
forcas nascidas na substéncia da terra. Ele vive uma hora completa da vida
e sai dessa historia completamente tranquilizado. Modelar é psicanalisar.

(BACHELARD, 1986, p 38).



SETIMO DIA

Apébs um estipido acidente em casa, te revejo apés dias com o pé
direito quebrado. Lembro que, hd dezesseis anos, quebrei o mesmo pé
durante um treinamento com as mdscaras de Commedia Dell’Arte. Na
época, eu fazia uma Arlequina, um personagem todo acelerado e frené-
tico. Nesse dia, meu corpo nio conseguiu conter a energia exarcebada
e me machuquei. Obrigada, entao, a ficar com a perna imobilizada por
um més, decidi dedicar esse tempo ao estudo da confec¢do. Foi ai que
surgiram as primeiras tentativas e criagoes. Copiava algumas mdscaras
de Sartori e ousava também em novos formatos. Descobria uma imensa
realizacido nesse encontro com o barro.

Hoje, olhando para minha escultura-mdscara, reconheco a mesma
tendéncia daquele tempo, no qual eu dava os primeiros passos na mo-
delagem. Percebo que os angulos estao muito retos e ressaltados. Técnica
muito prépria de Sartori, que definia com precisio os 4ngulos das mds-
caras. No entanto, parece-me que esse principio me desvia da tentativa
de captar uma esséncia humana, por natureza menos formal, mais arre-
dondada e circular, com volumes nio tao precisos e planos assimétricos.
Tento, entio, libertar-me desse regra, solto os pulsos e me permido maior
circularidade nos contornos de minha criatura, trabalho com mais volu-
me e formas arredondadas.

Por fim, algo acontece! Nos encontramos, finalmente!! Preciso con-
trolar a ansiedade e trabalhar nos detalhes! Mas me parece que agora
falta pouco! Feliz, sinto que consegui atingir na escultura o ponto exato
da expressao almejada, aquilo que no retrato José Gil chamou de “forca
mdgica”:

Hd no retrato uma forca mdgica que equivale a um contacto real com o outro
representado, uma espécie de agio que é, primeiro, um encontro, depois, um
acontecimento, enfim, um atar de elos (que leva a didlogos interiores com a
imagem). <forca mdgica> — ndo é uma metdfora, mas indica um efeito real
da imagem do rosto: a forca que desencadeia age realmente, vivifica, circula.
E uma forca de afeto. O retrato nio nos faca apenas, no seu <quase falar>:
insere-nos numa vasta rede coletiva de outras forcas de afeto. Porque o retra-
to traz no olhar, na boca, nas rugas, nas infinitas pequenas percepgies que
dele emanam, um, dois, vdrios mundos. Um retrato é sempre uma multiddo.

(GIL, 2005, p.12)

Uma mdscara, na sua esséncia, nao apresenta nada de mérbido,
pelo contrdrio, a vida emana e irradia nesse paradoxo objeto. Uma forca
mdgica me parece uma defini¢do ideal, algo a0 mesmo tempo real que
gera o afeto sobre o objeto aos olhos do espectador. Peter Brook (1994,
p-289) também propoe essa comparagio da mdscara com o retrato, das
relagdes do reflexo que o objeto projeta com as possibilidades de vida
interior (substdncia mdgica):

O retrato fixa

uma percepgdo
necessariamente
flutuante. E verdade
que um rosto possui
infinitas expressées.
Mas também é
verdade que o retrato
ndo oferece apenas
uma expressio entre
outras, mas parece
revelar o <o ponto
de vista de todos os
pontos de vista>,
uma espécie de
objetividade absoluta
da subjetividade (o
que constitui, sem
duvida, um dos
Jatores de atracgdo
do pintor pelo

autorretrato).

(GIL, 2005. p.15)
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A mdscara tradicional se constitui num retrato genuino, um retrato da alma,
uma fotografia daquilo que raramente se vé, e, apenas em seres humanos ver-
dadeiramente desenvolvidos: um invélucro que é o reflexo completo e sensivel
da vida interior. Em outras palavras, uma mdscara tradicional equivale ao

retrato de um homem sem mdscara.

Mais uma vez me deparo, perplexa, diante da complexidade e de tan-
tos aspectos paradoxais relativos a meu objeto de estudo. A defini¢ao da
forma madgica, de Gil, muito se encaixa e ajuda a definir o que é uma
mdscara: uma imagem circular, viva, na eminéncia da fala, conectada as
demais forcas de afetos, diversos, cujos tragos e formas provocam as mini,
micro e quase ocultas percepgdes e nos convocam a abertura de diversos
mundos.

OITAVO DIA

Dessa vez o acidente é com vocé! Depois de tanto trabalho para nos
encontrarmos, te abandono por muito tempo, entretida na correria da
vida. Sua pele, a argila, secou e quebrou-se em multiplos pedagos. Por
debaixo da escultura reencontro o molde de gesso...

Choro e fico com raiva de mim mesma por tamanho descuido! Apéds
tanto trabalho, quando acreditava ter encontrado o que buscava, a maté-
ria se revolta contra o tempo, ou contra essa estipida mania de ir deixan-
do as coisas por fazer, como se tudo pudesse sempre me esperar. Talvez
tenha sido uma revolta sua, afinal vocé demorou tanto para nascer e,
assim que nasceu, foi deixada de lado por tantos dias! Te peco desculpas!
A vida nos primeiros anos de uma mae que nasce é complicada. Perdemos
a nogao do tempo e as importincias, bem como as necessidades tam-
bém se relativizam. Ou a importincia se concentra unicamente na cria...
Nio sei... Mas por que te falo tudo isso, minha pequena criatura agora
despedagada? Vocé nio precisa entender ¢ nem pode! Respiro fundo e,
novamente, como uma cirurgia, tento te recuperar. Um quebra-cabeca
de fato! Por uma hora junto os pedagos caidos sobre a mesa e pelo chao.
Com palitos de dente te recupero, aos poucos, com um barro fresco te
colo. Nao foi uma tarefa tao dificil, afinal minhas maos j4 estavam acos-
tumadas com suas formas e volumes e me ajudaram nessa reconstrugao.
Aproveito também para terminar os detalhes e, finalmente, vocé estd
pronta novamente! Respiro, aliviada!



Nio deixo esperar nem mais um dia, com medo de te perder nova-
mente ji me organizo para a realizacio do molde. Assim, vocé estard para
sempre garantida, nesse negativo branco. Mas com dor no coragao nio
sei lhe dizer quando nos veremos novamente, pois sei que as proximas
etapas me custam muito, além disso ¢ preciso avangar na escrita.

Minha mdscara estd finalizada, mas o trabalho ainda se encontra na
metade, hd muito a fazer! Confesso que as partes que se seguem geram
extrema preguica, um trabalho mais técnico e mecanico. Por isso respeito
as descrigoes breves e sucintas, do tipo das que usarei para registrar esse
momento, apenas para que o leitor possa compreender o caminho como
um todo até o final.

E preciso fazer o molde de silicone e em seguida uma protegio de
gesso como suporte. Nesses procedimentos, o interessante é o contato
com outras substincias e suas consequéncias: o silicone, com cheiro forte
e consisténcia mole, adere a argila imprimindo em si os contornos da
escultura e sua eternizagdo; o gesso, um pé branco que se solidifica para
sustentar a moleza do silicone. Ao finalizar essa etapa, o que vejo no mol-
de é o avesso da mdscara.
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NONO DIA

Utilizo a técnica de “Cartapesta” ou de “Empapelamento” para te
“tirar” do molde (sobreposicoes de papel molhado e cola que, quando
secam, se unificam em uma Gnica camada acomodando as formas, os
relevos e as linhas modeladas no molde de argila). E uma atitude que me
exige coragem! E um trabalho chato, confesso! Cortar pequenas tiras de
papel kraft, mergulhd-las na cola e come¢ar a montagem de um quebra-
-cabega. (Sim, é essa imagem que me vem.) E preciso muita paciéncia
para nio sobrepor camadas ou deixar o papel dobrar! Sdo necessdrias de
sete a oito camadas, uma entrega que durou cerca de quatro dias. Nesse
processo, reconheco-me desorganizada e perco muito tempo a escolher o
pedaco certo de papel para o local preciso, ou coloco muitas camadas sem
muita paciéncia. Fico feliz quando essa etapa acaba.

DECIMO DIA

E uma alegria sem tamanho quando, apds a secagem do papel, eu te
retiro de dentro do molde! Como um recém-nascido, sua pele descama,
vocé me olha e eu te toco! J4 posso te sentir leve em minhas maos!

A parte que se segue nio é muito mais agraddvel do que a anterior.

E preciso consertar os buracos da mdscara com uma massa ¢ em seguida

lixd-la e pintd-la com uma tinta de base, intimeras vezes, até que a super-

118 ficie fique bem lisa. Nesse contato com a tinta e com a lixa, minhas maos



ficam secas e dsperas, meu nariz coga. Tento acelerar o processo para
poder finalmente passar para a pintura final.

DECIMO-PRIMEIRO DIA

Chegou o momento da pintura. Antes de mais nada, é preciso pintar
uma camada de base na cor branca. Essa primeira imagem jd muito me
impressiona e decido brincar com vocé. Te coloco olhos azuis (uma en-
comenda trazida do México jd com esse objetivo — experimentar dar-te
um par de olhos). Muito me agrada o que vejo, mesmo sendo um expe-
rimento, e passageiro.

ULTIMO DIA

Desisto da pintura, te gosto assim, branco com os olhos azuis. Talvez
daqui um tempo eu possa te experimentar de um jeito diferente, com
outras cores, e talvez sem esses belos olhos!
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POR FIM...

Hd wma imensa diferenca entre ver uma coisa sem o ldpis na mao ¢ vé-la
desenhando-a. Ou melhor, sio duas coisas muito diferentes que vemos. Até
mesmo o objeto mais familiar a nossos olhos torna-se completamente diferente
se procurarmos desenhd-lo: percebemos que o ignordvamos, que nunca o ti-
nhamos visto realmente. O olho até entio servira apenas de intermedidrio.
Ele nos fazia falar, pensar; guiava nossos passos, nossos movimentos comuns;
despertava algumas vezes nossos sentimentos. Até nos arrebatava, mas sempre
por efeitos, consequéncias ou ressondncias de sua visdo, substituindo-a, e, por-

tanto, abolindo-a no préprio fato de desfrutar dela. (VALERY, 2003, p.61)

Nessa entrega ao verbo plasmar, meus olhos sio a ponte entre a forma
e a imagem “sonhada”; minhas mios, o rio por onde correm os fluxos
operantes dessa unido. Vejo e sinto internamente a forga dessa imagem,
externamente manipulo a matéria tentando alcang¢d-la. Desde o inicio, da
evolucio até concretiza¢do da imagem interna e ao alcance de sua forga
madgica, vocé é um pouco do que eu imaginava, uma somatéria do pos-
sivel fazer e dos possiveis dominios das minhas mios sobre o barro. Nao
no sentido comparativo, mas sua concretude ultrapassa aquilo que eu
imaginava, pois, antes, vocé era um devaneio, como ja dito, uma imagem
amorfa. Agora, aqui te vejo sélida e pronta. Como diz Bachelard (1986,
p.18), “a imaginagao nao ¢, como o sugere a etimologia, a faculdade de
formar imagens da realidade; ela ¢ a faculdade de formar imagens que
ultrapassam a realidade, que cantam a realidade. E uma faculdade de
sobre-humanidade”.

Ao sujar as maos, 0s pensamentos se clarearam e as ideias correram
soltas. A carpintaria filoséfica inspirou e levantou questdes fundamentais
para o estudo. Minhas maos sio, entao, ferramentas capazes de moldar,
esculpir, fazer formas e escrever. Meu propésito artistico, nessa passagem,
¢ dar vida ao barro, matéria embriondria por onde transborda em mim,
além da alma, minha fantasia imaginada. Minhas palavras, também atra-
vessadas pelas mesmas mios, procuraram compartilhar meus devaneios
nesse processo. Por fim, meu material de trabalho, o barro, integra alma
e calor e se articula com minha prépria vida, revelando-se matéria fértil
para o campo da cria¢do, do pensar e do existir.



Antes de avangar na tentativa de organizar material levantado nessa
escrita solta a partir da filosofia das mios, apresento o quadro abaixo para
que o leitor acompanhe o desenvolvimento das ideias que serao discuti-
das nos préximos ensaios. Destaquei no texto onde elas surgiram, apenas
para garantir a compreensao.

O campo sensivel das
ideias

a fantasia subjetiva
germe da criagdo
ambivaléncia
material

A identificacio

da mdscara com
principios do retrato
o devir do rosto

a expressividades
corporais das paixaes.

A mobilidade

da mdscara e a

sua relagdo com

os principios da
escultura;

a questdo da figuracio
e da ilusdo do objeto
com o teatral ou a
teatralidade

SEGUNDO
ENSAIO

O campo sensivel da.
imagens internas;
Subjetivo Congelado
X

Subjetivo Ativo

TERCEIRO
ENSAIO

Cartografias da face
Expressividades
[fisionémicas das
paixoes

QUARTO ENSAIO

Geometria em
movimentos

A mobilidade das

Jformas
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Questio de materialidade

(Mdos de Frida Kahlo)

Era uma vez um pdssaro, meu Deus.
Clarice Lispector

Era uma vez um Deus, meu pdssaro.

Era uma voz com asas, meu adeus.

Era uma vez a voz de wum peixe, no breu.

Ndo era uma vez lugares meus, nem seus.

Era uma vez ou duas ou trés, adeus meu Deus.
Vez um era um pdssaro, uma Deus.

Era uma vez um pdssaro meu, Deus.

Pssaro é meu Deus? Os pdssaros podem ser deuses?

Os pdssaros sdo deuses se sdo meus?
Lectoris Placeric

(apud FONTES, [2018], s.p.)
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(BROOK; 1994, p.288)

Nesse pequeno trecho retirado da obra As mdscaras saindo de nossas conchas,
Peter Brook aponta a existéncia de dois tipos de mdscaras:

1. As mdscaras tradicionais, no caso as balinesas, cujo conhecimento
sobre sua manufatura se baseia na observacio fiel das caracteristicas humanas,
respeitando técnicas e métodos cldssicos transmitidos por geragdes, dos
mestres para seus discipulos.

Pode-se perceber que a pessoa que as traca possui atrds de si, conforme acon-
tece também com os escultores de cabecas em Bunraku, milhares de anos de
tradi¢do em que os tipos humanos tém sido observados com tal precisio, que,
se o artista que as reproduz, geragio apds geracio, se afastar um milimetro
para a direita ou para a esquerda, nio estard mais reproduzindo o tipo essen-

cial, mas um valor pessoal. (BROOK, 1994, p. 289)

2. As miscaras ocidentais, feitas por encomenda e criadas a partir da
fantasia subjetiva de um individuo.

E essa vertente morbida que quase todas as mdscaras apresentam, no balé,
etc.: sdo aspectos do subconsciente subjetivo-congelado. Recebe-se a reprodu-
¢do de alguma coisa inanimada e que pertence basicamente & regido oculta

das frustagoes e dos problemas pessoais [...]. (BROOK, 1994, p.288)



Com todo respeito ¢ admiragio pelas mdscaras tradicionais, acredito em
sua forga e seu poder ancestral e admiro e compreendo a importancia da
tradicdo relativa ao seu processo de construgio, assim como a entrega e a
devocio de seus realizadores. Como bem define Brook, também reconheco,
no Ocidente, aquelas mdscaras que nio passam de acessérios feitos sem
intengoes ou riquezas poéticas. Concordo com suas palavras ao afirmar que
elas “sio horrendas e apresentam uma vertende morbita ou reprodugdes
baratas”. No entanto, o que pretendo aqui é escrever sobre as mdscaras que
se diferenciam dessas duas perspectivas: os objetos pensados artisticamente,
carregados de valores sensiveis, que contém em si a preocupagio com seu
uso cénico; aqueles utilizados nio apenas como elementos de decoragio, mas
como potentes instrumentos de linguagem e de transformagio para quem os
veste e também para aqueles que os observam.

Acredito que ndo apenas no teatro, mas nas diversas manifestacoes
de arte contemporanea e, principalmente, nos rituais de diversas culturas,
encontramos mdscaras ou Mmascaramentos que, com certeza, nascem ou
possuem raizes em expressoes vindas do inconsciente, do subconsciente,
do lugar algum inomindvel, das profundezas criativas de onde a matéria se
constitui a partir das incoeréncias, do invisivel e do imaterial.

Assim, para além das contradigcées entre as mdscaras tradicionais
e as ocidentais, o que me chama aten¢io no texto de Brook ¢ a ideia da
fantasia subjetiva, utilizada pelo autor para acrescentar certo tom negativo
em relagdo aos principios de criagio das mdscaras ocidentais. No entanto,
aqui, a fantasia subjetiva se destaca de modo positivo a iluminar o estudo,
impulsiona a elaboragao de um esquema ilustrando o processo de confecgao e
o compartilhamento de um breve relato pessoal sobre a criagao das mdscaras-
pdssaro.

MASCARA: UM DISPOSITIVO DE SUBJETIVAGAO

Eu trabalhava em uma cabana, numa oficina de marcenaria, dentro da qual
ia pendurando as mdscaras, aos poucos. Os atores eram livres para escolher as
mdscaras que desejavam e Ariane ndo interferia. Na época, ninguém sabia
como interpretd-las ¢ euw mesmo ainda ndo sabia o que era verdadeiramente
uma mdscara de teatro. Eu me surpreendia constantemente ao ver que os
atores ndo escolhiam necessariamente aquelas que eu considerava melhores
em termos pldsticos. Eu me dei conta de que eles eram sensiveis a outras coisas
e que algumas “belas mdscaras” néo funcionavam em cena: elas nio tinham
uma leitura imediata e nem existéncia propria. Outras, menos adequadas em
termos estéticos, faziam muito mais sucesso, pois tinham em si uma verdade
de outra natureza. Podemos dizer que algumas mdscaras sio “mortas” e outras
sdo “vivas”. Em uma dezena de mdscaras que eu fabricava, havia talvez duas
que funcionavam e, por meio delas, reconheciamos alguém. (STIEFEL in
PICON-VALLIN, 2012, p.157)
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Como descreve Erhard Stiefel, o criador das mdscaras do Théatre du
Soleil,! nio necessariamente uma boa mdscara estd associada a sua beleza
pléstica, mas com certeza seu bom funcionamento cénico e suas possibilidades
de existéncias derivam de sua constitui¢do formal, do jogo provocado pelas
linhas e tragos que evocam uma existéncia prépria. E inevitvel, entio, nio
levar em conta os aspectos invisiveis do objeto que atuam sobre quem o veste
e o observa. Assim, também nio se pode ignorar as habilidades e as inten¢oes
daquele que concebe tais mdscaras, mesmo considerando as influéncias talvez
ocultas e enigmdticas nesse proprio fazer.

Penso, entdo, a mdscara como um dispositivo de subjetivagio, uma
plataforma, um canal de passagem entre mundos capaz de gerar identidades
imagindveis; um espago a ser preenchido pelo jogo de atuagio das forgas
expressivas da matéria sobre o corpo (e todo seu interior). O artista que cria
mdscaras para o teatro precisa reconhecer e lidar com um processo que envolve
um conjunto de agdes. Sdo vdrias as camadas e etapas dessa construgio até
sabermos o funcionamento e o alcance da mdscara. Trata-se de um trajeto
dinimico que parte do imagindrio até ganhar concretude e atribui¢oes de
sentidos, cercado por agdes visiveis e invisiveis, também inspirado pelas
pausas e esperas. Naturalmente, os conhecimentos técnicos e o controle dessa
arte sao fundamentais, mas a ambivaléncia material e a fantasia subjetiva
operam inevitdvel e incessantemente nesse fazer. O quadro abaixo propoe
uma visualizagio geral sobre esse processo:

UMA IMAGEM INTERNA PRESENTE NA MENTE DO MASCAREIRO.
l A SER MATERIALIZADA EM FORMA DO OBJETO

MASCARA

l UMA IMAGEM MATERIAL = ATUA SOBRE O CORPO

ATOR

JOGO DE SUBJETIVAGOES
DEVANEIOS PESSOAIS
CRIAGAO AUTORAL
CONSTRUGAO DE UM PERSONAGEM-IMAGEM
(ou FIGURA)

PROVOCAGCOES DO IMAGINARIO
CAMPO DE FICCOES

ESPECTADOR

1 Coletivo teatral em atividade instalado na Cartoucherie de Vincennes em 1970, em
Paris, s0b a direcio de Ariane Mnouchkine.



O ponto de partida para a criagio da mdscara pode ser uma imagem interna,
uma referéncia pessoal, um retrato, a fotografia de um animal cujos tracos
mais marcantes podem servir de inspira¢do, ou mesmo um conceito presente
na encenagio do espetdculo em que a mdscara serd utilizada. Naturalmente,
essa “imagem inicial” depende das intenges do artista, mas acredito que,
em todos os caminhos, hi um momento no qual se somam a fonte de
inspiragio, as imagens internas que partem de seus delirios pessoais, das
matérias sonhadas substancialmente para além das superficies reais. Por meio
do manuseio material (modelagem na argila, entalhe na madeira, colagens
de tecido etc.) os aspectos formais sao trabalhados para dar concretude aos
devaneios imateriais; uma passagem do campo imagindrio para o universo
pléstico e formal. O objeto pronto assume, entao, uma identidade visual tnica,
emancipa-se de seu criador e passa a emanar uma energia prépria. Seu jogo
expressivo convida o ator a desvendar seus mistérios e a se colocar na escuta
do seu potencial visual e energético para lhe dar vida. Nessa passagem, como
j& discutido no primeiro capitulo, as possibilidades sio muitas e dependem
da relagio intima que se estabelece nesse encontro. Por fim, o ator mascarado,
diante do publico, assume mais uma vez um sentido préprio, pois trata-se de
um jogo de imagens e simbolos, o qual cada espectador assimila a seu modo.
Por mais que a mdscara carregue caracteristicas marcantes, nao se trata de uma
arte exata; portanto, cada olhar langa sobre ela leituras e significados préprios.

O texto abaixo relata a arte do escultor e as relacoes com as mdscaras
africanas e seus rituais. Mesmo se tratando de uma manifestagio cultural
especifica dessa sociedade, transporto tais perspectivas para o dmbito das
mdscaras utilizadas para fins teatrais:

A arte do escultor revela-se, adentro de um conjunto dindmico, pelo seu do-
minio total dos fatores espaciais pldsticos. Num certo sentido, o efeito obtido
consiste em isolar a mdscara numa continuidade espdcio-temporal que lhe é
propria, por que ela surge como a petrificacio de um instante da eternidade,
ao qual os movimentos da danga irdo emprestar uma nova vida, mergu-
thando-o no ritmo da eternidade. Quando o portador da mdscara comeca a
dangar, esse é o instante da eternidade petrificado pelo escultor que se poe em
movimento ao ritmo da danga, estimulando as emogées do espectador pelo
ritmo pldstico préprio da escultura no seu espaco & parte e pelo ritmo mais
lato dos movimentos da danga no espaco comum ocupado pela mdscara e por
aquele que a vé. Quando esses diversos elementos se vém juntar ao impac-
to provocado pela significagio social-cultural da dang¢a ritual, cria-se uma
atmosfera de intensa participagio que resulta numa catarse produzida pelo
efeito combinado dos estimulos pldsticos, ritmicos e emocionais, assim como

pela participagdo efetiva. (BALOGUN, s.d., s.p.)

Em sintese é disso que se trata: isolar um instante da eternidade por meio
da forma modelada, capturar uma esséncia humana no jogo de expressoes
e traduzir a imobilidade em mobilidade. E a combinacio de elementos
pldsticos, ritmicos e emocionais somados ao compartilhamento com um
olhar observador (publico) que torna a mdscara um objeto vivo, mobilizador
de alteragdes de presenca capazes de gerar encantamentos diversos. Nesse
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processo, por mais que o escultor tente esculpir aquela imagem que lhe
persegue, quando a mdscara estd acabada e é colocada em cena, sua apreciacao
estd sujeita a diversas e intimeras leituras e reconhecimentos. O objeto ganha
sua autonomia aos olhos do espectador, que vao animé-lo, lan¢ando virios e
distintos pontos de vista sobre ele. Portanto, o imagindrio individual de cada
olhar reflete também significados diversos, num jogo constante de projecoes e
subjetivagoes, como bem discorre Sartre sobre esse encontro de “convengoes”:

Assim, o escultor cldssico cai no dogmatismo porque acredita poder eliminar
seu proprio olhar e esculpir no homem a natureza humana sem os homens;
mas na realidade ele nio sabe o que faz pois nio faz o que vé. Ao buscar o ver-
dadeiro, encontrou a convengdo. E, como, no final das contas, ele encarrega o
visitante de animar esses simulacros inertes, esse buscador de absoluto acaba
por fazer sua obra depender da relatividade dos pontos de vista que se adotam
sobre ela. Quanto ao espectador, ele toma o imagindrio pelo real e o real pelo

imagindrio; busca o indivisivel e encontra por toda parte a divisibilidade.

(SARTRE, 2012, p.28)

UMA SUBSTANCIA MAGICA

No ensaio anterior, a ideia de uma substdncia mégica associou-se as
palavras de José Gil, aos afetos da imagem do rosto no retrato e as pequenas
percepgoes que ela desencadeia “Porque o retrato traz no olhar, na boca, nas
rugas, nas infinitas pequenas percepgoes que dele emanam, um, dois, vérios
mundos. Um retrato ¢ sempre uma multidao” (GIL, s.d., p.12). Jd aqui,
essa forca mdgica ¢ capitada num momento anterior, quando ela habita o
imagindrio, sendo ainda uma intui¢ao, uma inspiragio abstrata.

Mas, se antes de qualquer escrita, antes de qualquer vontade de desenhar
objetos, antes de qualquer ambicio de revelar signos, um sonhador obedece
aos sonhos intimos de uma substincia mdgica, escuta todas as confidéncias da
mancha, eis que a tinta se pée a dizer, preto no branco, seus poemas, pée-se
a desenhar as formas do longinquo passado de seus cristais. (BACHELARD,
1994, p.46)

Antes de iniciar a confeccio de uma mdscara, eu “sonho” uma forma
e procuro obstinamente materializd-la. Minhas mios como criadoras de
mdscaras procuram dar concretude as imagens internas enquanto modelam
na argila seus contornos e imprimem em sua superficie suas expressoes,
idealizadas, até entdo, em meus devaneios pessoais. Meus sonhos intimos
fomentam uma substincia mdgica e essa imagem-sugestio, ainda impalpdvel
e inatingivel, é o principal propulsor nesse processo. Naturalmente, toda
essa “substdncia mdgica’ estd acompanhada da subjetividade, e o desafio é
justamente decodificd-la e concretizd-la.

De forma oposta a ideia do “subjetivo congelado”, pertinente ao individuo
que concebe uma mdscara, daquelas consideradas horrendas por Peter



Brook, estdo os aspectos do “subjetivo ativo”, que movem e impulsionam
minha cria¢do. O caminho percorre os mistérios do simbolismo psicolégico
e as contradigoes da operagao silenciosa de atuacio das formas. Assim, nesse
trabalho de construgao de méscaras, do mesmo modo como jd muito discutido
no capitulo anterior, os enigmas da matéria e sua forca oculta provocam o
inconsciente e o fluxo de meméorias.

UM PONTO INCIAL

Nos rituais dos Apapaatai, no Alto do Xingu, pesquisados e registrados por
Aristételes Bacelos Neto (2008, p.37), as mdscaras sao vistas como expressoes
de vida e “morte”, de uma relacio entre um eu e um outro. Elas contam uma
histéria visual da transformacio de antigos seres antropomorfos em animais,
monstros e espiritos, os quais se tornaram agentes (ou coagentes) de doengas.
Os Waujd, autores das mdscaras de grande apelo pldstico envolvidas nos
rituais, localizam em seus préprios sonhos a inspira¢io para a representagao
dos objetos-mdscaras.

[...] ao sonharem com os apapaatai, seres invisiveis a olho nu, criam novas
imagens destes seres que serdo materializadas na forma de mdscaras rituais.
Esses mesmos seres sio visualizados pelo pajé em miniatura dentro do pacien-

te, onde atuam como agentes patogénicos e precisam ser retirados como parte

do processo de cura. (LAGROU, 2010, p.12)

Os desenhistas sio os proprios xamas ou pajés da aldeia, considerados
os maiores artistas dessa sociedade, pois sabem sonhar com esses seres
sobrenaturais e dar-lhes a concretizacao por meio da realizagao de “roupas”,
na forma de mdscaras de grandes proporgoes. Sepuni é o termo empregado
para qualquer sonho, mas vale ressaltar que eles diferenciam a qualidade
sensorial dos sonhos dos doentes e dos xamas dos sonhos dos individuos saos.
“Um sonho comum deve-se ao desprendimento da alma-olho em direcio a
‘qualquer lugar’; seus caminhos sao quase livres, em certa medida, por que sao
ilusérios” (NETO, 2008, p.104). J4 os sonhos dos doentes parecem traduzir
em imagens, ou mesmo em delirios visuais, as sensagoes do estado fragilizado
do doente (febre, dores, vomitos). Nao parecem uma experiéncia ilusoria,
como explica Neto, os sonhos dos doentes criam campos intersubjetivos
e evidenciam um pensamento indigena de que o mundo é povoado por
intencionalidades (forcas ou energias) que estio além da consciéncia
humana. As experiéncias oniricas, portanto, nio sao ignoradas e descartadas
ao amanhecer, ao contrdrio, sio compreendidas como fungdes da alma e
assumem importante papel na vida dos Wauja.

Nos meus processos criativos, as confidéncias dos sonhos intimos se
apresentam em diferentes momentos. Um deles antecede o sono, logo ao
deitar, quando acredito conseguir relaxar meu corpo das tensoes e experiéncias
do dia e embarcar no sono tio desejado. Percebo, entdo, que, em vez de sonho,

~
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Sapukuyawd
Arikamu eneja (jacaré
macho). Desenho da
mdscara usada no
ritual Apapaatai Iyiu
de julho de 2000.

(NETO, 2008, p.148)
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RELATO
DE SONHO
AULAHU

No meu sonho eu
sonhei eu virei uma
jiboia. Eu estava
muito doente, com
Jfebre forte, e, a noite,
sonhei. Sonhei que
caminhava numa
estrada junto com
meu pai e minha
familia, Encontramos
uma jiboia no meio
da estrada, parada. Ai
comecei a bater nela
para ela morrer. Eu
pensei que ela sé ia
morrer. Mas ndo, ela
me faria virar bicho
como ela, ao entrar
no meu corpo [i.e.]
colocando substincias
patogénicas por meio

de flechinhas.

(NETO, 2008, p. 104-5)

130

adormeco com a presenga de certas visitas. Sao rostos, fisionomias tao diversas,
que simplesmente conversam em mim. Nem sempre consigo captar o que
dizem, pois nio se dirigem diretamente a mim, suas falas sao atravessadas e
nao precisam de interlocugao. Didlogos, ou desabafos, mondlogos nos quais
sou mesmo excluida. Mas continuo ali, presente em estado de vigilia.

Muitas vezes tenho medo e tento acordar e sair desse estado, outras aceito
e fico ali como uma viajante escutando e observando tais presencas inusitadas.
Alguns desses rostos se apresentam como imagens nitidas e consigo fazer
registros imediatos. Porém, sempre acho que, no dia seguinte, irei conseguir
relembré-los, o que normalmente nio acontece. Algumas vezes, logo que
acordo procuro desenhar o que vi e escrever um pouco sobre tudo, mas nem
sempre consigo retormar com a mesma intensidade do que vivi ali adormecida.

Tenho em meus cadernos alguns registros desses momentos. Algumas
dessas imagens ganharam concretude, foram transformadas em mdscaras, que
confeccionei para serem utilizadas em espetdculos teatrais.
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ERA UMA VEZ DOIS PASSAROS

Quando estou imersa em um processo criativo de construgio de novas
mdscaras, também normalmente sio nesses momentos de vigilia que as
imagens das figuras que estou criando me aparecem. Momentos de inspiracio,
nos quais as imagens vivenciadas no meu dia encontram uma brecha para
serem relembradas e transformadas simbolicamente.

Quase sempre, a0 chegar em casa, a iltima de uma rua de terra sem saida,
pequenos pdssaros, talvez galinhas do mato (de fato nao sei que bicho é...)
cruzam as margens da rua de maneira agitada e estabanada. Parecem temer
a presenca do carro, mas, em vez de se esconderem no mato e silenciarem,
eles atravessam para o outro lado, num pinote acelerado. Sempre dou risada
dessa a¢do inusitada de demonstragao do humor préprio da natureza. Um riso
espontdneo mesmo quando exausta chegando de um dia cansativo.

Em 2015, tentei transpor essa sensa¢do para o espeticulo O Maestrino,
criando duas mdscaras-pdssaros. Surge, entdo, nessa agio uma vasta gama de
questionamentos: Como captar tal humor em figuras? Como dar formas a
um péssaro a ser vestido por humanos? Como essa imagem real assume um
cardter poético? Como concretizar a fantasia subjetiva? Como explorar no
campo simbdlico, onirico, a relagio homem-animal?

Nunca antes modelei mdscaras-animais, mas parto do mesmo molde de
rosto humano que uso para outras mdscaras, na tentativa de manter as mesmas
proporgoes faciais. Procuro imagens de diferentes pdssaros como referéncia,
mas nio encontro uma foto de inspiragio que realmente me agrade e que se
encaixe com aquilo que passeia em minha mente. Parto, portanto, de uma
imagem interna, ainda em formagao, e dois rascunhos feitos a lpis.

[...] O Sonhador inflamado une o que vé ao que viu. Conhece a fusio da
imaginacdo com a memdria. Abre entio todas as aventuras da fantasia, acei-
ta a ajuda dos grandes sonhadores e entra no mundo dos poetas. (BACHE-
LARD, 1989, p.19)

Nessa fusdo entre a memoria e a imaginagio, minha ferramenta para a
criacdo ¢ o encontro das maos com o barro. O que me inflama enquanto
modelo a argila é a imagem-impressao dos pdssaros de minha rua, carregada
de humor e da graca, e a sensacdo particular daquele riso espontineo.
Impressiona-me também a agilidade descontrolada de suas pernas/patas e a
leveza com que se movimentam pela rua. Minhas maos buscam, entao, formas
proporcionais, entre bicos, olhos e expressoes, e deixam-se animar sobre meus
dedos o potencial de formas, como diria Bachelard (2001, p. 81), “Um fogo,
uma vida, um sopro ¢ uma poténcia na argila fria, inerte, pesada”.

Enquanto modelo a massa me sinto remodelada. O germe inicial da criagio
se transforma, até parece inatingivel. O barro tem suas préprias vontades,
que me fazem rever as minhas. Conforme a escultura vai ganhando forma,
assume uma vida diferente dos pdssaros que me serviram de inspiragao e que
até entio eu tentava reproduzir. E como se o barro ganhasse o comando e
passasse a guiar o caminho dos tracos e contornos, numa somatdria daquilo



que tenho em mente e a matéria que tenho em maos. Nessa amassadura
midscara-escultura ocorre uma alquimia entre a 4gua e a terra, e uma alquimia
entre o sonhado/imaginado e o real. A tudo isso se somam meus devaneios
de vontade e, assim, construo o concreto e destruo a forma imaginada. Vejo a
figura interna invisivel fazer nascer uma figura externa visivel.

) DARAD
TonA A FORMA
e VOIE QISER
VIE NEN SABE
STAR FAZENDD APENAS
0 QUE 0 BARRD QUER.

MAVLO LEMINSKT
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Confesso que o humor que se apresenta na obra final nao ¢ aquele que
almejava no inicio da criagio, mas ele muito me agrada. Talvez aquele humor
inicial estivesse mais relacionado ao simples movimento dos pdssaros, sua
prépria condigio e locomocgio pelo espago. Esse que se destaca agora diante
de mim assume uma materialidade prépria: a forma animal ganhou vida

v

humana no formato mdscara. A imagem inicial se misturou as propriedades da
terra e aquilo que minhas maos conseguiram modelar, a matéria institui suas
reais possibilidades. Para Bachelard (2001), existe um verdadeiro protétipo da
massa imagindria no reino da imaginacio material, uma massa ideal que existe
dentro de nds. Assim, aceito que essa forma idealizada inicialmente encontre
o equilibrio das forcas reais que operam sobre ela, e também nio recuso os

AVIH3ILVIN VIONITVAIGNWNYVY V

“acasos” que aparecem nesse fazer, pois ai também se revelam verdades. Essa
escuta e essa aceitacdo do trajeto definem a realizacio da obra. Vejo nascer o
produto final.

Enquanto trabalho nas etapas finais* de confecgao das minhas mascaras-
pdssaros, converso com essas criaturas em siléncio e, assim, nos conhecemos
pouco a pouco. Ao final do processo, quando jd estio quase prontas, uma
delas me pede um cigarro. Coloco um cigarro em sua boca e nos divertimos,
a imagem se completa afinal. Com certeza ela adora um trago.

Apés a realiza¢io dos moldes das duas mdscaras, realizo, por fim, a pintura.
Meu desejo inicial é utilizar uma tonalidade em preto e o branco, pois acredito
que um tom envelhecido possa melhor captar o humor identificado sobre essa
relacdo entre homens e pdssaros. Como se os pdssaros pudessem ser nossas
sombras ou mesmo caricaturas pessoais. Porém, o resultado causa tamanho
estranhamento, as mdscaras se tornam assustadoras para o universo infantil
(publico-alvo do espetdculo). Decido entao pela cor amarela para uma delas,
e para a outra, um tom azulado e lil4s.

Finalmente, elas vao para a cena. No entanto, no primeiro momento em
que os atores as vestem e tentam reproduzir as marcagoes e a coreografia que
estavam sendo criadas até entdo sem elas, o experimento tende ao fracasso.
Elas nio funcionam! Parece até que perderam a graga da prépria materialidade
alcancada. Em um breve intervalo para um café, para digerir e aceitar o fato
de ter tempo e trabalho perdidos, tenho uma ideia. Peco ao diretor uma
tltima chance antes de desistirmos delas. Coloco enchimentos de espuma
nos quadris de um dos atores e uma saia justa, pego que use um salto alto e
que vista uma peruca ruiva. Ao outro ator-passaro, entrego uma cartola e um Croqui do figurino
sobretudo. Peco que se olhem no espelho e apenas brinquem com a imagem O Maestrino
ali projetada. Esquecemos entio tudo que fora criado nos meses anteriores
sem elas, e os dois pdssaros praticamente nascem naquele momento. Se
divertem entre ciscadas e passos nessa fusio corporal homem-pdssaro. Eu
respiro aliviada — elas vivem!!! Funcionam sim, e sao utilizadas no espeticulo.

2 Para a criagio do molde da mdscara, utilizei um material chamado Worblas, wuma placa
de termopldstico que com o calor amolece e toma a forma de qualquer molde, inovacoes
da contemporaneidade que permitem o aceleramento do processo de criagio de mdscaras,
bonecos e afins. 135



136

FOl UMA VEZ DUAS MASCARAS PASSAROS...

Ao compartilhar essa experiéncia, tive a inten¢io de apresentar o modo
como compreendo o processo de confecgio de mdscaras, permitindo
o reconhecimento dos aspectos subjetivos em todas as suas etapas. Os
questionamentos iniciais, relacionados ao germe da criagao, a poténcia do
simbolismo subjetivo ¢ a ambivaléncia material sdo transferidos para um
pensar nao apenas sobre a confec¢io das mdscaras, mas também para a
exploracio dessas mesmas relagoes no campo de atuagio. As duas mdscaras
aparecem em uma Unica cena de cinco minutos no espeticulo O Maestrino,
mas geraram um terreno fértil de discussio na presente pesquisa. No inicio,
as aves desengoncadas em seu habitat natural me inspiravam, mas, ao final
desse processo, os objetos revelaram outros aspectos. A fantasia subjetiva se
transforma na amassadura do barro, ¢ o efeito que eu supunha que os objetos
causariam ao serem vestidos pelos atores também nio fora o que idealizara
inicialmente. O trajeto foi guiado por uma imagem inicial e atravessado por
substincias mdgicas que acompanharam minha fantasia subjetiva. Persegui
meus objetivos imagéticos nesse devaneio até a construgao final do corpo
dos atores, pois nao apenas seus rostos se transformaram em pdssaros, mas
toda a arquitetura corporal sofreu metamorfoses. Os figurinos também foram
criados a partir da for¢a do acaso e da necessidade das mdscaras; como um
jogo de formas e volumes, as roupas acompanham as linhas do objeto na
composicio total do corpo-imagem. A discussio também abre brechas para se
pensar questoes de dramaturgia da mdscara, pois, assim que os atores passaram
a utilizd-las, o diretor e o coredgrafo precisaram rever toda a cena, mudando
radicalmente sua estrutura.

Por fim, recordar e escrever sobre essa experiéncia revelou que, na confecgao
de méscaras, e em todo o campo das imagens sensiveis, nio hd subjetividades
congeladas, ao contrdrio, o imagindrio se coloca em movimento constante.
Nesse processo, as habilidades das mios estdo diretamente relacionadas a
capacidade de inventar, de criar, de manipular, de formar (SACHS, 2013,
p.56), e sdo elas que dao vida a matéria “sonhada”, estabelecendo o elo
entre a imaginacdo e o real. E por mais que se tente esbogar esquemas para
compreender a estrutura de processos criativos, 0 maximo que podemos fazer
¢ levantar hipdteses e possiveis caminhos, pois, afinal, o germe da criagio
¢ mesmo um infimo grio, um embrido, com seu DNA em potencial a se
desenvolver através do olhar dialético e das infinitas possibilidades e escolhas
do vir a ser!
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Independentemente do destino,
em qualquer trajeto, ld4 estao
meus olhos sempre a investigar a
diversidade da paisagem humana e
minha retina a se fixar nas distintas
constelagdes formais e expressivas
dosrostos que atravessam meu olhar.
Perco-me nas infinitas mdscaras
que transitam pelo caminho,
carregando suas estdrias e bagagens
por trds de suas geometrias faciais.
Pego-me a pensar em quem sdo
esses seres, o que fazem, pensam,
enfim, delirios multiplos sobre suas
dramaturgias pessoais.

Durante meu estdgio com a Cia.
Familie Fl6z, em Berlim em 2009,
o produtor do grupo me emprestou
um celular para que eu melhor
pudesse acompanhar o trabalho.
Um aparelho com uma boa cimera
fotogréfica (para aqueles tempos...)
que para mim virou um brinquedo
novo. Passei a fotografar essa
paisagem humana que me chamava
a aten¢do nos trens e metrds por
onde transitava. Naturalmente,
inventei métodos discretos para
que ninguém percebesse meu ato
indiscreto. Se dentro do teatro,
durante a montagem do espetdculo,
eu estudava a linguagem das
mdscaras inteiras e silenciosas
usadas pelos atores, pelo lado
de fora registrava e analisava as
mdscaras  humanas, tentando
decifrar os mistérios do rosto e
inventando possiveis biografias.
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Obviamente esse jogo de observar pessoas desconhecidas e tentar
decifré-las por sua aparéncia também j4 foi realizado por muitos, tempos
atrds, e chama-se FISTIOGNOMONIA, o estudo das expressividades
corporais das paixdes. Como define Matos (2012, p.16), “a fisiognomonia
se caracterizou por constantes tentativas de revelar e desvendar a linguagem
das expressoes faciais (emocgoes vividas, eloquéncias e siléncios), uma
analogia entre a superficie e a profundidade, experiéncias interiores
exteriorizadas”.

Realizadas por pensadores como Aristételes e Descartes, também por
artistas como Michelangelo, Leonardo Da Vinci e escritores como Goethe,
Zola, Marivaux e Balzac, as pesquisas relativas a Fisiognomonia buscavam
as analogias tragdveis entre os planos superficiais — as concretudes do
visivel — e as profundidades do ser — contetidos invisiveis —; entre o que
estd por fora do rosto e aquilo que se esconde por dentro das aparéncias
fisicas. Tentativas que percorrem a Antiguidade, a Idade Média ¢ a era
moderna procurando desvendar a linguagem das expressoes faciais,
relacionando seus estudos anatdmicos com as emogdes e caracteristicas
pessoais. Relagdes essas tdo profundas que chegaram a ser definidas
também como os estudos da alma e das paixdes humanas.

Aristételes buscou tais elementos comparativos para identificar
caracteristicas internas (éticas e morais) do ser humano, observando que
as inclinagées naturais transformam simultaneamente o corpo e a alma:

Um nariz grosso signz'ﬁaz preguica, como gcm’o. Entretanto, se o nariz é grosso
desde a ponta, marca uma idiotia, como nos porcos. Caso a ponta seja fina,
trata-se de alguém irascivel, como um cio. Um nariz redondo e de ponta
grossa indica o orgulho dos ledes. Homens com narizes finos na ponta tém
as caracteristicas dos pdssaros. Narizes virados para a direita indicam impu-
déncia, como um corvo. O nariz aquilino denota uma alma orgulhosa, como
na dguia. Lascivia pode ser encontrada em duas formas. Arrebitado, como
no cervo, e curvo e para cima como nos galos. Narinas abertas sio a marca

de temperamento violento. (ARISTOTELES apud OLIVEIRA, 2008, s.p.)

Leonardo da Vinci criticava a Fisiognomonia como processo de
adivinhagdo capaz de prenunciar o cardter e o perfil moral das pessoas,
mas aceitava que os tragos do rosto podiam exprimir dogura e bondade,
entre outros sentimentos. Fez vdrios estudos na drea, mas sem intuito
cientifico, utilizando-os para efeitos de caricatura.

Ao longo da histéria, os estudos das expressoes foram realizados
por diferentes intencionalidades, transitando entre interesses sociais,
culturais e artisticos, passando por conceitos distintos e constituindo-
se, inclusive, como dispositivos politicos de controle e normatiza¢io dos
comportamentos. Na sua trajetdria histérica, as andlises do rosto foram
formuladas em tratados filoséficos, médicos e anatomicos, manuais
artisticos, misticos e de civilidade. Também foram alvo de observacoes
detalhadas e pormenorizadas que visaram revelar o que seria auténtico ou
imposto, o que exprimia ou ocultava, a espontaneidade e o siléncio das

(WAHOOART, s.d.)
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emogoes, sempre procurando desvendar os segredos da alma (MATOS,
2012).

A Fisiognomonia ¢, portanto, uma disciplina atravessada por
ambivaléncias entre racional e mistico, médico e cientifico e mdgico e
religioso. Nao cabe a mim afirmar a veracidade sobre tais estudos, ou dizer
que seus contetidos nio geram questionamentos e contradigées. A luz
do pensamento de Giorgio Agamben (2009) acerca do contemporaneo,
considerando a singular relagio com o tempo, as distincias anacrénicas
interligadas invisivelmente por uma mesma ordem de raciocinio, tomo
também minhas distdncias e reconheco que o assunto revela tessituras
reflexivas que percorreram o tempo e exploraram um campo imagindrio
muito interessante para a presente pesquisa. Assim como Da Vinci,
desprendo-me entdo dos intuitos cientificos e deixo os aspectos artisticos
da Fisiognomonia servirem de inspiragio e referéncia para o processo
de criagio de mdscaras teatrais, considerando-os um rico material
iconogréfico inspirador para aqueles cujas maos se empenham na criagao
de mdscaras.

Revisito as produgdes de Charles Le Brun' e seu intenso empenho
em desvendar a relagio da geometria facial com a alma e os sentidos.
Le Brun dirigia uma instituicdo de cardter pedagégico e educativo,
responsdvel pela producio de imagens exemplares em relagdo as paixoes.
Como define Matos (2012), seus trabalhos foram fundamentais na
representacao imagética das paixoes da alma, constituindo-se em um dos
elementos do projeto politico-estético de Estado francés do século XVII.
Seus estudos foram vinculados & normatizagio dos comportamentos e das
sensibilidades dos componentes da Corte, tendo em vista implementar,
fundamentar e difundir um programa de educagio visual.

Sob muita influéncia do pensamento de Descartes, Le Brun se dedicou
a articulagdo dos sentimentos corporais internos com as expressoes e 0s
sinais externos. Em seu modelo de funcionamento cartesiano do corpo,
as expressividades corporais se destacam na face:

Mas se é verdadeiro que exista uma parte onde a alma exerce mais imediata-
mente suds fungoes e que esta parte seja o cérebro, podemos dizer da mesma
Jforma que a face é a parte do corpo onde ela faz ver mais particularmente o
que ela sente.

E da mesma forma como dissemos que a glindula que estd no meio do cére-
bro é o lugar onde a alma recebe as imagens das paixées, as sobrancelhas sio
a parte de toda a face onde as paixies se fazem melhor reconbecer, embora
muitos tenham pensado que fossem os olhos. E verdade que a pupila, por seu
brilho e movimento, revela a agitacio da alma, mas ela nio permite conhe-
cer a natureza dessa agitagio. A boca e o nariz tém muita participacio na
expressdo, mas, comumente, estas partes servem apenas para acompanhar os
movimentos do coragdo. (LE BRUN apud MATOS, 1994, p.60-1)

1 Charles Le Brun, mais conhecido pelos estudos de Fisiognomonia do que por seus
quadros, foi chanceler da Academia Real de Pintura e Escultura da Franga, nomeado por
142 Luis XIV em 1663.



Ilustragoes de Charles Le Brun
Fonte das imagens: IMAGES D’ART, s.d.
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Em 1678, Le Brun expde sua pesquisa na Academia de Pintura, compoe
em 41 mdscaras as imagens das paixoes da alma (admiragao, amor, édio,
desejo, alegria, tristeza etc.), definidas pelos tracos dos elementos faciais
e pelo desenho da sobrancelha; dividas e organizadas em paixdo simples e
derivadas, incorporando as paixdes suaves (que nio alteram seus tragos);
paixoes generosas (que imprimem neles uma marca particular); e paixoes
condendveis e atrozes (que degradam o rosto).

Sob a influéncia dos estudos feitos em 1586 por Giambattista della
Porta® e registrados em De humana physiognomonia libri,> Le Brun
chega também na comparacio dos tracos e do formato do rosto com
as caracteristicas e o espirito dos animais, esquematizada no Traité du
Rapport de la Figure Humaine avec celle des Animaux. Tais arquivos
foram descobertos postumamente, em 18006, e se encontram conservados
no Museu do Louvre, em Paris.*

As pranchas reproduzem esbogos de vdrios animais e sua transmutagio em
humano, mantendo tracos anteriores e vinculando caracteres nobres e im-
pulsos negativos dos animais aos homens, buscavam aproximar o humano do
animal, como um espelho animal, assemelhando homens a cachorros, porcos,
carneiros, camelos, ledes, entre outros. Estabeleceram-se correlacées entre os
tragos subjetivos decorrentes dessas semelbangas, vinculando as imagens do
ledo as representagées de coragem, ousadia, combatividade, valentia, bravu-
ra, mas também a impulsos negativos como orgulho, agressdo e concupiscén-
cia, enquanto o burro simbolizava estupidez, ignorincia, teimosia e tolice,
Jjd o boi/touro concebia a for¢a, rudeza e instinto. Nas imagens o animal se
reconfigurava no humano como seres selvagens, mantendo tragos, caracteris-
ticas (pelos/penas, focinhos/bicos, orelbas, olhos, contornos), rememorando os
bestidrios. A natureza do animal nas expressoes humanas era apreendida nos
dngulos formados pelas linhas que se cruzavam no eixo dos olhos e nos contor-

nos da face. (MATOS, 2012, p.27)

2 Nascido em Ndpoles, por volta de 1535 ¢ 1540, Della Porta destacou-se por sua produgdo
dramatirgica. Escreveu um total de dezessete pecas teatrais, em sua grande maioria
comédias, sendo o pico de sua producio dramatiirgica percebido entre os anos 1560 e
1570. Escreveu ainda sobre dptica (De refractione optices, em 1589), agricultura (Villae,
em 1592), astronomia (Coelestis physiognomoniae em 1601), hidrdulica e matemdtica
(Pneumaticorum, em 1602), arte militar (De munitione, em 1606), meteorologia (De
aeris transmutationibus, em 1609), e quimica (De distillatione em1610). Sua obra sobre
a leitura da mao (Chirofisonomia), escrita em 1581, foi publicada somente muito depois

da sua morte, em 1677 (MENDOCA JR., 2015, p.5).

3 Publicado pela primeira vez em 1586, esta obra resumiu a literatura anterior sobre
fisionomia juntamente com numerosas ilustragoes. O texto de Della Porta entra em
detalhes sobre a forma da sobrancelha, o comprimento do nariz e a largura do queixo.
Também desempenha wum papel na histéria da anatomia comparada, um enorme campo
em si mesmo.

4 O texto original foi perdido, restou uma sintese na dissertagio de Louis-JeanMarie
dArleux Morel (1755-1827) curador destes desenhos e gravuras.



Imagens das ilustragées de Giambattista della Porta De Humana Physiognomonia libri I111 (1586)

Fonte das imagens DELLA PORTA, s.d. 45



Ilustmgo’es de Charles Le Brun Tiaité du Rapport de la Figure Humaine avec celle des Animaux, 1806

Fonte: IMAGES D’ART, s.d.
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Na costura entre os tempos, de Le Brun para a contemporaneidade, as
influéncias da Fisiognomonia nos visitam constantemente sem nos darmos
conta de sua existéncia, fazem-se presentes também na publicidade, nos
meios de comunicagio, nas artes visuais, no cinema (principalmente em
filmes para o publico infantil), em cartoons e também na literatura.

Nio posso afirmar que as mdscaras teatrais sejam consideradas
representagdes naturalistas de identidades pessoais, tio pouco que sejam
também como fotografias que imprimem uma expressio Unica e fixa
sobre sua superficie. Contudo, suas configuragdes nio deixam de se
apoiar nas expressoes arquetipicas humanas ou animais, fazendo, a partir
destas, transposi¢oes para o plano formal do objeto. Nesse processo, as
caracteristicas particulares de determinados cardteres ou sentimentos, ou
mesmo as semelhangas com o mundo animal, dao lugar a representacoes
universais, numa tentativa de reunir caracteristicas expressivas essenciais
que comunicam visualmente e geram identificagdes imediatas com o
espectador. Trata-se de realidades criadas e inventadas plasticamente,
intensificacoes expressivas que, colocadas sobre o rosto, exigem, para que
vivam, uma sucessdo de movimentos corporais e gestuais, como defende

Lecoq (2013, p.159):

A mdscara nio deve fixar a expressio de um momento: nio se pode conceber
uma mdscara que sempre ri, nio poderia permanecer em cena por muito tem-
o, tornar-se ia um caso: aquele que ri sempre. Para conhecer o valor de uma
mdscara ndo basta analisar seus simbolos através de um discurso de signifi-
cado, é preciso conhecer seu movimento por meio da sucessio dos movimentos
que ela sugere. Uma mdscara que seja apenas simbdlica nio é uma mdscara
de representagio, ¢ apenas wuma mdscara imével de uma ideia fixa.

Na Itélia, o escultor Amleto Sartori, em parceria com Lecoq, utilizou
sua memoria caricatural-expressiva dos rostos encontrados na vida para
criararealidade objetiva e caricatural das médscaras da Commédia dell’Arte,
buscando organizar em seus formatos expressdes que caracterizassem
a tipologia social, ressaltando o cardter de seus personagens-tipo.
Em 1952, Lecoq apresentou Sartori a Strehler, que o solicitou para
confeccionar as mdscaras em papel maché para o espeticulo Lamante
militare, de Goldoni. Essa parceria se estendeu e se aprofundou nos anos
seguintes. Sartori criou as mdscaras em couro para o espetdculo Arlequim
servidor de dois amos, de Goldoni, do Piccolo Teatro di Milano.” Até
aquele momento, o ator Marcello Moretti, famoso Arlequim, recusava-se
a vestir uma mdscara, pois preferia usar uma maquiagem negra, a base
de cera, para nio incomodar sua atua¢io, enquanto os outros atores que
representavam o Pantalone, o Dottore e o Briguela, por exemplo, até
entao vestiam mdscaras de papel.

Para essa empreitada, Sartori procurou referéncias técnicas, no
entanto, deparou-se com a escassez de registros sobre a antiga comédia

5O Piccolo Teatro di Milano foi fundado em 1947 por Giorgio Strebler e Pélo Grassi.

147



148

Mdscaras de
Donato Sartori

italiana. Além do contato com as mdscaras de origem japonesa vistas
em um espeticulo de Teatro N6 da Companhia Teatral de Téquio,
apresentado em Veneza em 1955, foi em uma visita ao Museu de Opera
de Paris, junto com Lecoq, que encontrou uma méscara do antigo Zanni
a qual lhe serviu de exemplo. Observou-a de perto para descobrir como
fora construida e, em pouco tempo, concebeu sua primeira mdscara de
Arlequim, feita em couro. No entanto, o trabalho fora em vao, pois ela
nao apresentou um bom funcionamento quando colocada em uso.

Essa falta de referéncias para a cria¢do dos tipos de comédia italiana
levou Sartori a colocar seu proprio olhar e sua imaginagio na recriagio
das variagdes comicas. Teve que se desprender do passado e buscar
inspiracio ao seu redor, frequentando mercados e locais periféricos da
cidade de Pddua para observar moradores, camponeses e trabalhadores,
transformando, assim, observagdes em materialidades expressivas.

O problema, portanto, nio seria hoje refazer as mdscaras segundo a tradi-
¢do histérica, relativa a cada obra (também pela enorme dificuldade que
essa apresenta), mas de rever completamente o critério iconogrdfico com um
conhecimento ¢ uma sensibilidade moderna. (SARTORI, 2005, p.100, tra-
dugdo nossa)

Aquilo que o escultor considera uma “sensibilidade moderna” pode
ser compreendido também como uma ampla permissio para o artista
mascareiro poder usar seu conhecimento técnico e criativo e valorizar,
nesse processo, sua observagio sobre o mundo e, principalmente, a
natureza humana. Teve inicio, entio, o longo investimento valioso
de Sartori para o desenvolvimento do teatro de mdscaras conhecido
atualmente. Além da observaciao da natureza humana, Sartori também
identificou a ligagao da mdscara com caracteristicas animalescas e utilizou
a influéncia do zoomorfismo para as composi¢oes dos personagens da
Commedia dell’Arte. Como as expressoes da mdscara de Arlequim, cujas
feicdes e a propria gestualidade corporal se assemelham a um gato, devido
a sua agilidade, ou a uma raposa, devido a sua esperteza.

Se a superficie e a plasticidade das mdscaras expressam essa mistura de
caracteristicas humanas com o animalesco, por sua vez, a mesma hibridez
presente no objeto também se torna inspiragdo para o ator que o usa e
sabe aceitd-lo, como afirma Léon Chancerel (2011, p.226):

Para ser excelente na sua arte, o ator com mdscara aprenderd muito obser-
vando os animais, que li¢io de intensidade na expressio da alegria daria um
cachorro? Vejam o cio que recebe o dono, a agio da cauda, riscando, chico-
teando o ar, descrevendo quadrados, elipses, toda uma geometria descritiva,

que harmonia entre todos esses movimentos, que coordenacio perfeita!



Esse entrelagamento do plano estético das composicoes fisicas
animalescas com o territério da subjetividade no campo da formagao
do ator também ¢ estudado na escola de Jacques Lecoq. Definido pelo
pedagogo como “gindstica animalesca”, o trabalho com os animais é um
dos pilares na formagdo. Sao experiéncia prdticas que partem da ideia
do corpo animal para a cria¢do de personagens, desdobrdveis em uma
série de exercicios voltados a andlise de seus movimentos caracteristicos,
estilos de locomogoes e identificacao de atitudes que oferecem ritmos e
dindmicas a serem explorados.

Donato Sartori colocou seus conhecimentos técnicos a favor dessa
observagio sensivel e profunda da natureza humana e os transpds para
a criacdo das tradicionais mdscaras, utilizadas até hoje nos importantes
centros de estudos teatrais. Num aspecto mais amplo, tanto Amleto Sartori
como Jacques Lecoq investigaram a geometria do objeto mdscara, bem
como sua escuta, a servico do ator e da revelagao das emogées corporais.
De certa maneira, podemos dizer que ambos fizeram seus estudos na
drea da fisiognomonia, deixando-os eternizados em suas pesquisas num
legado. Essa heranga também foi passada para o filho de Amleto, Donato
Sartori, constituindo rico tesouro para a histéria do teatro.

Como diz Amleto Sartori (cf. SARTORI, 2013), a mdscara surgiu
como uma necessidade, um jogo de deformagio do préprio homem,
um fendmeno visual e estético. Essa necessidade de deformar o homem
se renova constantemente na linguagem da mdscara, sio muitos os
trabalhos que se dedicam a essa busca ou brincadeira de transmutagoes
pldsticas da face. A arte da confec¢io se renova por meio de materiais
e concepgdes inovadoras, gragas a mascareiros que compéem em
conjunto com as necessidades das concepg¢oes cénicas, intensificando
o plano visual espetacular. Alguns exemplos em territério nacional sao:
professora Heloisa Cardoso, na Universidade Estadual de Campinas
(Unicamp); Barracao Teatro (Campinas-SP); o grupo carioca Moitard;
Fora do Sério, de Ribeirao Preto (SP); Fernando Martins do Centro de
Pesquisa da Mdscara (Sdo Paulo); Isa Trigo (BA); e em Minas Gerais, o
diretor e também mascareiro Fernando Linares. A maioria desses artistas
se inspira nas referéncias tradicionais da Commedia dell’Arte, sob um
olhar renovador, mas sem rupturas ou inovag¢oes significativas sobre a
linguagem.

J4 no cendrio europeu, a arte da confec¢io parece ganhar maior
autonomia e apresenta uma maior variacgio quanto aos estilos e as
iniciativas de transformagoes dos antigos padroes. O imagindrio
particular de cada artista atua com maior propriedade sobre a linguagem,
resultando em cria¢des mais auténticas e originais. Erhard Stiefel, é uma
grande referéncia como criador de mdscaras, e suas propostas, apesar de
terem lagos estreitos com a Escola de Lecoq, apontam também diretrizes
inovadoras e exercem grande influéncia.

A prépria Companhia alema Familie Floz,° com a qual tive

6 Essa companbia se formou a partir da iniciativa de um grupo de estudantes de teatro de
mimica da escola Folkwang-Hochschule em Essen, na Alemanba, em 1994.

Criagées de Ehard
Stiefel.

(FREIXE, 2010)

Wonderbeads

(DESIGN EGG, s.d.)
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Delusio, da Familie

Floz.

(FAMILIE FLOZ, s.d.)

Mdscara de Werner
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Strub

(FREIXE, 2010)

Der Lohndriicker

(HORNIGK, 2010)

oportunidade de estagiar durante trés meses e que me inspira na
confec¢io de minhas mdscaras, traz uma abordagem mais caricatural aos
objetos. Suas mdscaras revelam a comédia humana, esculpidas em tracos
exagerados e risiveis. Nesse mesmo caminho, também posso citar como
exemplo a companhia canadense Wonderheads, cujo desenvolvimento
pude acompanhar através da colega Kate Braidwood, que inseriu seu
estilo particular com as cabecas “gigantes”.

Distante desse territério comico, na corrente do teatro épico alemao,
destaco os mascareiros Werner Strub, artista suico que confecciona as
mdscaras para os espetdculos de Benno Besson (FREIXE apud BESSON,
2010, p.321), maior discipulo de Bertolt Brecht e Wolfgang Utzt, artista
plastico alemao, mascareiro e visagista que trabalhou no Berlin Ensemble.
Em tais abordagens, a mdscara atua, sobretudo, na essencializacio de
personagens-tipo, evidenciando os arquétipos sociais sempre presentes
em sua estrutura cénica. Seu uso ¢, portanto, determinado pela natureza
do texto visando a amplificagio das caracteristicas dos personagens e a
acentuagido da realidade e dos conflitos, como a montagem do espeticulo
O circulo de giz caucasiano, para a qual Besson usou a mdscara para definir
a relacao de oposi¢io das classes: a dos patroes, que portava mdscara, e
a dos operdrios, que tinham suas faces expostas. A partir desses mesmos
principios, Wolfgang Utzt desenvolveu o conceito de Maschinenmenschen”
(homens médquinas) em Der LohnDriicker, dirigido por Heiner Miiller. O
espetdculo se passava em uma mina de carvao e, em uma visita ao cendrio
histérico da peca, a equipe artistica encontrou os trabalhadores locais
com suas faces escurecidas, devido ao intenso convivio com a fumaca.
Inspirado em tal fato, Utzt utilizou a maquiagem como mdscara, e o tom
de cinza e azul metdlico que “coloria” o universo cénico foi transportado
para a maquiagem dos atores. Com base em tais tonalidades, o artista
também criou as fisionomias e caracteristicas dos personagens, da regiao
do pescogo para baixo, utilizou apenas o preto como uma maneira de
expressar a fumaca se aprofundando corpo adentro, pelos poros dos
trabalhadores (por isso, o termo Maschinenmenschen, homens-mdquina)
(HORNIGT, 2010, p.98).

Além da modelagem das formas em uma mdscara, falar sobre sua
confec¢io também exige uma atengdo especial ao material utilizado para
sua cria¢do. Nesse sentido, os elementos, como a madeira, o papel, o
couro, o tecido, o ldtex, entre outros, sio escolhidos de acordo com os
processos criativos e a concepgdo geral de cada espetdculo, respeitando
as necessidades particulares de cada proposta. Para Werner Strub, mais
importante do que a modelagem das formas em uma madscara, é o material
de que ¢ feita. A mesma preocupagio também se aplica ao trabalho dos
atores ¢ a composicio dos figurinos e do cendrio. Ou seja, é preciso
respeitar uma coeréncia na escolha e na producao das materialidades
do espetdculo, o que exige um olhar cauteloso sobre esse jogo visual e
material.

Em 2014, confeccionei as mdscaras ¢ os figurinos para a montagem de
Uma opereta barata, da Boa Companhia, em Bario Geraldo — Campinas
- SP. Antes de criar as mdscaras, assisti a alguns ensaios, ao observar os
atores e a proposta da diretora Verdnica Fabrini, percebi que as mdscaras



de papel que eu estava acostumada a fazer nio se encaixariam em tal
concepgao. Decidi, entao, pela primeira vez, criar mdscaras misturando
materiais, uma experiéncia unindo ltex e tecido, possibilitando que
os objetos respeitassem e acentuassem o jogo de movimentagdo e a
composi¢io gestual do elenco, que se mostravam mais leves e flexiveis.
No entanto, acostumados com as antigas referéncias das mdscaras
de Commedia dell’Arte, que propoem uma estilizagio e uma rigidez
na caracterizacio formal dos personagens, os atores tiveram muita
dificuldade de brincar com essa nova proposta. Logo apds os primeiros
ensaios, Ver6nica solicitou meu auxilio na preparagao do elenco, segundo
ela, “as mdscaras possuiam vida prépria”, e os atores nio sabiam como
colocd-las em jogo. O treinamento do grupo, até entdo associado ao
enrijecimento da musculatura e ao aumento excessivo da energia, teve
que ser reestruturado.

Assim como destaquei no primeiro capitulo a for¢a dos quatro
elementos da natureza como realidades organicas primordiais evocam
imagens primitivas e provocam temperamentos poéticos. Na composi¢io
das mdscaras, tal poténcia também ¢ utilizada para ajudar na criacio. O
couro, por exemplo, permite obter formas mais precisas e detalhadas,
ja o tecido possibilita maior flexibilidade, leveza e artificialidade, que
refletem, assim, uma consisténcia frigil e efémera. Os materiais mais
leves, como a linha ou musselina, parecem escrever no espago a prépria
auséncia de forma. Na ilha de Bali, na Indonésia, além da forga ritual
envolvida no uso das mdscaras, as madeiras escolhidas para a confecgao
desses objetos sao tratadas com diversos cerimoniais, como revela a

pesquisa de Claudia Contin (2010, p.91):

Uma vez que o processo de entalhe é por si sé sagrado, o sacerdote do templo,
0 escultor e todo o vilarejo escolhem o dia mais propicio para cortar a drvore
e comegar o processo de amadurecimento. A escolha da drvore que deverd
fornecer a madeira para cada tipo de mdscara é muito importante. Cortar
uma drvore é considerado um ato muito delicado: mesmo a retirada de um
galho de um pequeno pedago de madeira vem acompanhada de oracoes e de
oferendas do sacerdote e do escultor, que devem pedir permissio ao espirito
da drvore. Frequentemente, as drvores pré-selecionadas se encontram na drea
de um templo ou em um cruzamento de vias sacras, entdo as oferendas de-
vem ser feitas também para o espirito do lugar, uma vez que, se a drvore for
retirada plena de energia divina natural, o processo é considerado perigoso,
sobretudo para o sacerdote. Uma vez cortada, a madeira deve amadurecer por
muitos meses, pois diz-se que a madeira verde danifica a saide do escultor.
A madeira utilizada para a escultura das mdscaras balinesas tem qualidades
muito especiais.

Na atualidade, o objeto também se dissipa de padrées estabelecidos,
evoluindo no sentido da autonomia tanto da forma como em relagio aos
materiais, por exemplo, a mdscara de arame feita por Stiefel, na qual o
vazio é construido com o movimento (linhas e cruzamentos) do arame e,
mesmo na auséncia da matéria, o seu interior ainda pulsa, conta e narra.

Mdscaras de Werner

Strub

(FREIXE, 2010)
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Ou ainda as mdscaras videogréficas (proje¢oes dos rostos dos atores sobre
o palco com recursos tecnolégicos avangados) utilizadas no espetdculo
Os trés tltimos dias de Fernando Pessoa, do diretor canadense Denis
Marleau.

Fora do 4mbito teatral, também sao muitos os artistas que exploram
esse territério das composi¢oes formais do rosto. Como o caso do artista
multimidia sul-coreano Hyungkoo Lee, que cria experimentagdes com o
corpo humano, envolvendo a disseca¢io, a hibridagao e a transformacio,
em procedimentos semelhantes aos realizados em laboratérios cientificos.
A série The Objectuals, um projeto em andamento desde 1995, objetiva
seus desejos de manipular visualmente a forma do rosto humano. O
artista cria um capacete transparente envolvendo a regido da cabega, sob
o qual formas circulares com lentes de aumento contornam olhos e boca,
aumentando, como consequéncia, as partes mencionadas da face. Numa
série de retratos de C-print, seus assistentes sio retratados usando tal
“mdscara”. Em uma exposi¢io, o publico também pode experimentar
e manusear a obra. Vemos, portanto, uma ideia da mdscara como um
experimento que transforma temporariamente a expressio facial,
ressignificando sua prépria constituicio.

Altering Facial Features with RH5, 2003
150x120cm C-print

(HYUNKOO LEE, 2003)

Porum lado, o compartilhamento dos estudos relativos a fisiognomonia
procura oferecer subsidios inspiratérios para a criagdo de mdscaras ao
olhar para dentro e para fora do ser humano (e também dos animais);
por outro, a escolha dos materiais utilizados para a criagdo das mdscaras
também se apresenta como uma etapa fundamental nesse processo. No



entanto, as reflexées finais me levam também a pensar sobre os possiveis
caminhos da médscara num futuro jd quase presentificado. No sentido dos
avangos tecnolégicos, como as impressoras 3D e os recursos multimidias,
da evolugao dos materiais e do pensamento sobre tal poética, muitas vezes
me pergunto sobre o valor e o sentido das mdscaras teatrais, tanto em
termos de suas representagdes formais e configuracoes pldsticas, como o
préprio sentido e possibilidades de seu uso. Sdo esses os questionamentos
que conduzem, de cerdo modo, a discussao que segue no capitulo
seguinte.

Por fim, com um tom descontraido, convido também o leitor a prestar
especial atengdo nas pessoas que passeiam com seus cachorros pelas ruas.
E de surpreender, na maioria das vezes, as aproximagoes fisiondmicas
entre o dono e o animal. Uma mesma esséncia muitas vezes acompanha
essa parceria, levando-me ao riso e 2 admira¢do. E quem também nunca
foi questionado: se vocé fosse um animal, qual seria?

Meu gato Charlie e eu
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As mdscaras sao substratos materiais, objetos poéticos que emanam
significados visuais, que comunicam e caracterizam esséncias e emogoes
humanas. Todas as preocupagoes técnicas envolvidas na arte de confec-
cionar esse objeto estdo associadas & ordem do paradoxal binémio mobi-
lidade e imobilidade; um processo que opera na mudanca da condigao es-
tatica do objeto, levando 2 ilusao de uma terceira dimensao, quando este
se torna vivo, colocado em movimente sobre o rosto e o corpo de quem
o veste. Nao a toa, como ja discutido anteriormente, as mdscaras neutras
criadas para Jacques Lecoq e as expressivas da Commedia dell’Arte para
o Piccolo Teatro di Milano, no periodo de retomada da mdscara na cena
teatral, por volta de 1950, foram feitas pelo escultor Amleto Sartori. Seu
conhecimento técnico e criativo, sua observagao sobre o mundo e, princi-
palmente, sobre a natureza humana o colocaram como intermediador das
relacbes entre o ator e a mdscara, entre o animado e o inanimado, entre
as necessidades da cena e a matéria esculpida, fazendo uma passagem da
escultura para o teatro.

Além dos estudos fisiondmicos e suas transposicdes para os objetos
que construfa, Amleto também observava os atores ensaiando antes de
dar inicio ao seu trabalho. A anidlise de suas caracteristicas fisicas, a in-
vestigacdo das movimentagoes e as gestualidades particulares eram funda-
mentais para as transposicdes expressivas e geométricas sobre a superficie
das mdscaras. Seu olhar detectou também no corpo do ator principios
escultéricos, como a criagdo de um eixo (uma postura fisica) que parte
da coluna e reverbera em um jogo de vetores com os membros (bragos,
pernas, pescoco) e toda a composigao gestual que resulta em um persona-
gem-imagem bem definido. Pode-se dizer que seu dominio sobre a arte
da modelagem influenciou nio apenas a criagdo das mdscaras em relacio
a suas formas e tracos, mas o processo de desenvolvimento dessa lingua-
gem como um todo.

As descobertas da ordem da materialidade se projetam sobre o corpo e vi-
ce-versa, e esse duplo transitar evoca no¢oes de perspectiva, volume, desenho
das linhas e os contornos e relevos da forma. O compartilhamento desses mes-
mos principios do trabalho sobre a matéria me leva a pensar as médscaras como
esculturas méveis, conduz a identificagao de linhas invisiveis que partem da
relagao objeto-corpo e se estendem para a construgio da presenga, do espaco
cénico e da criagdo do campo ficcional. A geometria e as nogdes de profun-
didade se colocam a favor da emocio e da criagio de sentidos e exploram a
relagdo corpo-objeto a partir do jogo da tridimensionalidade.

E por meio do trabalho de composicio de diferentes planos e 4ngulos
que uma escultura atinge seus efeitos expressivos, dando a impressao de
se comunicar e transmitir seus sentimentos. Para o escultor Auguste Ro-
din, a mobilidade em suas esculturas poderia ser alcangada pela captagao
do momento em que antecede uma agdo, ou seja, pela criagio de imagens
que representam a passagem de uma agao corporal a outra, causando na
imagem estdtica um efeito de movimento aos olhos observadores. Um
belo exemplo de tais principios ¢ a escultura de Sdo Joao Batista, sobre a
qual o préprio artista descreve:

Escultura é uma
arte que representa
ou ilustra imagens
pldsticas em relevo
total ou parcial.
Existem vdrias
técnicas de trabalbar
os materiais, como
a cinzelagio, a
SJundi¢do, a moldagem
ou a aglomeragdo
de particulas para a
criagdo de um objeto.
Vdrios materiais se
prestam a esta arte,
uns mais perenes
como o bronze ou o
mdrmore, outros mais
fdceis de trabalbar,
como a argila, a cera
ou a madeira.
Embora possam
ser utilizadas
para representar
qualquer coisa, ou
até coisa nenhuma,
tradicionalmente o
objetivo maior foi
sempre representar
o corpo humano,
ou a divindade
numa forma
antropomérfica. E
considerada a quarta
das artes cldssicas.

(Fonte: WIKIPEDIA, s5.d.)
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Sdo Jodo Batista,

escultura em bronze,
204 x 63 cm. (1878)

Obra no Museu de Orsay,
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Paris.

O homem de nariz

quebrado

(TUCKER,
1999, p. 21)

A figura de inicio apoiada sobre seu pé esquerdo que empurra o chio com toda
a forca parece balancar a medida que o olhar dirige-se para sua direita. Vé
se, entdo, o corpo todo inclinar-se nessa dire¢do. Em seguida, a perna direita
avanga e o pé, com firmeza, apropria-se da terra. Ao mesmo tempo, 0 ombro
esquerdo, que se levanta, parece querer trazer o peso do torso para si a fim de
ajudar a perna de trds a vir para frente. Ora, a ciéncia do escultor consistiu
precisamente em impor todas essas constatagoes ao espectador na ordem em
que as indiquei, de tal modo que a sucessio delas dé a impressio de movimen-

to. (RODIN, 1990, p.58)

Também se evidencia em suas obras o uso de assimetrias e distorcoes,
tanto na composi¢io das formas e nos tracos, como nas posturas de suas
esculturas. Nao se trata de “caricaturar” o corpo e suas expressoes, a0
contrério, ¢ justamente a preocupagio com a verdade da figura e o inten-
so estudo da natureza humana que garantem seu fascinio e sua comuni-
cabilidade.

O homem de nariz quebrado, escultura produzida pelo escultor em
1864, revela nitidamente tais questoes. Nao existe nessa face nenhum
plano simétrico, os dois lados sao desiguais, cada um deles parece con-
tar uma estéria e toda a composicao resulta em uma expressao Gnica. E
justamente essa incoeréncia que nos impressiona e torna esse homem de
bronze tao humano e expressivo.

O que é notdvel ¢ o torna diferente dos predecessores é a maneira como usa
a figura. Mas é justamente aqui que se separam as intengoes professadas por
Rodin e os resultados fisicos: sua devocio a “natureza”, & verdade na repre-
sentagdo, resulta, paradoxalmente, numa tendéncia cada vez mais acentuada

& abstragdo, como uma consequéncia das caracteristicas do meio e de suas

possibilidades expressivas. (TUCKER, 1999, p.23)

Naturalmente, detectamos em suas obras a fidelidade do artista aos
aspectos anatdmicos da figura humana e, paradoxalmente, tais intengoes
direcionadas a devogao de sua natureza revelam também camadas mais
sutis de sua expressividade. Entre a verdade da representacio e a abstra-
¢ao das imagens criadas por Rodin, associam-se a inteng¢do do artista sua
preocupagao com um sentido ou uma verdade mais profunda da figura
modelada. A a¢do das maos do escultor sobre o barro, respeitando as
qualidades préprias desse fazer, evoca o universo interno, psicolégico; da
aceitagdo das condi¢oes naturais da matéria, Rodin extrai e torna visivel
sensacoes e sentimentos humanos. Suas esculturas ganham, assim, certa
dramaticidade e uma sensibilidade que nos olha.

Essa preocupa¢io de Rodin de tocar na intimidade da figura se co-
necta a poética das mdscaras teatrais, ambas, ao seu modo, evocam uma
presenca viva, pela qual podemos reconhecer uma narrativa visual e re-
tratos de condi¢ées humanas. Como descreve Sartori (2013, p.10), elas
inventam uma linguagem poética:



A mdscara é um objeto exato, um instrumento de comunicacio. Cada linha
deve emanar um significado que responda & urgente instincia do dtil: para
que serve, o que quer dizer, que significado tem. Jamais devemos recorrer a
preciosismos, & mera estética, & retérica. As linhas e os planos deverio ca-
racterizar uma idade, um estado psicoldgico, uma emogdo, inventando uma

linguagem poética.

ENCENAGCOES ESCULTORICAS

Na arte contemporinea, existem vérios escultores que se debrucam
sobre o efeito da presenca da figura se apropriando também dos aspectos
da teatralidade. Destaco aqui a obra The suspension of certainty, do artista
Juan Mufoz. Nascido na Espanha em 1953, ele se autoconsiderava um

contador de estérias.

The suspension of
certainty. Juan
Munoz. Resina de
poliéster, 1997.

(DORMENT, 2008)

157



158

Miss La La at the
Cirque, Fernando

Edgar Degas
(1834-1917)

A principio, ao observar essa escultura por meio de seu registro foto-
grafico, perdemos a impressio de seu movimento, o que ocorre, diferen-
temente, na observagdo presencial. Suspensas por uma corda no teto, as
figuras giram no ar e suas sombras se projetam na parede, produzindo
também uma imagem dinimica e sugestiva no espaco. Todos os detalhes
das figuras nos contam estdrias e provocam nossa imaginagao, como suas
roupas, cores, gestos e suas linguas-cordas conectadas ao teto. Quem se-
riam esses dois homens? O que representam e do que se trata, afinal, tal
composi¢io? As respostas ecoam silenciosamente na observagio da obra e
nas projegdes sobre seu territério de afeto; o conjunto da imagem escul-
térica faz criar maltiplos sentidos.

Ao procurar as origens da obra e pesquisar mais informagées sobre sua
concepeio, descubro que o escultor se inspirou na figura de Degas a Miss
La La at the cirque. Tal referéncia de uma figura circense, exercitando a
leveza em seu oficio, relativiza o conjunto escultérico de Mufoz. O que
antes nos remetia a uma imagem de suicidio, causando certa angustia,
apods essa informacido se abre a novas interpretagées e leituras. O jogo de
sobreposicoes de imagens e sentidos provocado pelo artista conduz e con-
vida a uma experiéncia fortemente teatral, os olhos observam e absorvem
o universo ficticio apresentado em movimento e se pdem a ler e a viver a
imagem visitada.

O trabalho de Munoz pode ser compreendido como uma fusio do
escultural com o teatral que também inclui o espago arquiteténico; mas,
para o artista, a referéncia “teatralidade” deve remeter a alguma coisa que
nao tem a ver diretamente com o teatro em si.

Muiioz levou esta tendéncia tio longe que, mais do que escultura, sua obra
é uma fusdio entre o palco teatral, o espago arquiteténico — quer seja quarto,
umbral de porta, ou rua — e a figura escultdrica. Ao mesmo tempo, o artista
insistiu em que sua obra nio deveria ser identificada literalmente com o
teatro, nem ser considerada declaradamente escultérica. O termo ‘teatrali-
dade” aplicado & sua obra, sugeriu Musioz, deve designar “alguma coisa que
ndo tem a ver direta e necessariamente com o teatro em si”. (POTTS, 2008,
p-111, tradugio nossa)

Se, nas esculturas de Rodin, a ideia da mobilidade estd na mimese,
na reproducio exata da natureza humana e seus detalhes, no trabalho de
Mufoz, ela se d4 na sua visualidade espetacular, nos efeitos produzidos
pela composi¢io escultdrica, na maneira como o artista articula o jogo
das formas com o espago e as luzes. Sua forca teatral estd no territério
dos sentidos, como define o préprio escultor, entre a¢do e mobilidade,
presenga e vazio. “o que temos ¢ um mundo material para explicar ou-
tro mundo material e o espago intermedidrio é o territério do sentido”

(MUNOZ in POTTS, 2008, p.111, tradugio nossa).



MOBILIDADE INTERNA

Em um viés oposto as obras de Munoz, temos o trabalho de Tino Seh-
gal, artista com descendéncia alema e indiana, sediado em Berlim. Sehgal
nao trabalha com objetos, cendrios ou textos, seu meio de comunicagao
¢ o corpo humano, considerado como uma complexa peca tecnolégica,
a ser trabalhado também como um complexo material, uma substincia
visual (FONDATION BEYELER, 2017). O artista explora a especifici-
dade do movimento corporal e sua poténcia para criar esculturas vivas.
A mobilidade, além de estar presente na fisicalidade dos corpos, estd nas
imagens internas que sio criadas pelos espectadores que apreciam a obra,
um jogo estabelecido a partir da apropriagdo dos efeitos préprios das
esculturas.

Em sua obra Kiss, realizada em 2007," dois bailarinos se beijam e se
tocam remetendo suas movimentagdes coreograficas as posturas amoro-
sas de obras de arte histéricas como 7he Kiss (1908), de Auguste Rodin,
The Kiss (1916), de Constantin Brancusi, 7he Kiss (1907), de Gustav
Klimt, Made in Heaven (1990-1991), de Jeff Koons e La Cicciolina, e
vérias pinturas de Gustave Courbet da década de 1860. Nesse trabalho
escultural, um dueto dangado bem lentamente, os corpos procuram dar
movimento e vida as imagens estdticas utilizadas como ponto de partida.
A coreografia se inicia com os bailarinos no chido e, num certo momento
de transicdo, os corpos se levantam e se beijam em pé, retornando em
seguida novamente ao solo. Uma formulagao bastante formal em termos
escultéricos, que revela a mesma preocupagio com a verticalidade e hori-
zontalidade das imagens, assim como nas esculturas de Rodin e Brancusi.

As passagens dos bailarinos pelas mesmas gestualidades das
obras esculturais tidas como inspiragdo conduzem o olhar do publico e
revelam uma esséncia universal presente nas relagoes amorosas traduzidas
em movimento. O beijo, tema cldssico da histéria da arte, é o motivo
inspiratério para a construc¢io coreografica, mas a real intencio do ar-
tista, como ele mesmo descreve em entrevista, é explorar no beijo, sua
condi¢do como um ato Unico e irrepresentdvel. No cinema ou na tela, o
beijo vem acompanhado normalmente de uma musica insinuando uma
sequéncia que leva ao ato sexual ou revelando a ideia de que o casal ficard
junto, mas beijo em si parece nunca ser realmente representado (FON-
DATION BEYELER, 2017).

Apresentada/performada em um ambiente como as passagens
de um museu, a obra Kiss gera certo estranhamento, ao expor publi-
camente tal intimidade. Se ao invés de bailarinos ali estivesse um casal
trocando caricias nesse espago comum, com certeza eles seriam interrom-
pidos pela seguran¢a ou fariam com que as pessoas simplesmente des-
viassem o olhar, gerando (suponho) certo incémodo. Mas, ao contrério,
nesse contexto artistico, a coreografia se torna um convite aos curiosos,
que logo passam a contemplar os corpos dangantes.

1 Exibida no Museum of Contemporary Art, em Chicago. Este foi seu primeiro trabalho
a ser exibido na América do Norte.

The Kiss
Auguste Rodin, 1908

The Kiss
Gustav Klimt, 1907

The Kiss, Constantin
Brancusi, 1916

Kiss (Kama Sutra)
Jeff Koons, 1991
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Sehgal filtra a esséncia do beijo no campo invisivel e universal
e constréi na sua danga um campo visual e mével. De fora para dentro
(ou de dentro para fora), como nas mdscaras, as imagens coreografadas
conectam o observador com suas memdrias pessoais, as esculturas vivas
conectam o imagindrio e convidam o publico a revisitar a prépria intimi-

dade.

Kiss, Tino Sehgal, 2007

Fonte: acervo pessoal do intérprete Renan Marcondes

MOBILIDADE MATERIAL

Jimmy Robert é um artista nascido em Guadalupe, criado na Europa
na década de 1990, trabalha e reside em Berlim. Suas produgdes articu-
lam diferentes linguagens, como fotografia, video, desenho, escultura,
danca e performance, na busca pelo potencial poético que surge desses
encontros. O campo préprio de criagdo do artirsta se constréi a partir do
uso de diferentes materialidades, do trabalho com as virias dimensées
dos objetos e da exploracio do jogo das formas. Robert costura os amplos
sentidos de suas obras, organizando as informagoes para se ler as imagens
criadas e a ocupacgao espacial. Em muitas delas, o papel vira suporte para
um didlogo direto com o corpo, criando composicoes espaciais unindo o

material e o imaterial.



Descendances du Nude,
(SYNAGOGUE DE DELME, 2016)

A instala¢do Descendances du Nude foi produzida para a Sy-
nagogue de Delme, na Franca, em 2016 e faz uma referéncia a pintura
de Marcel Duchamp Nude descendo uma escada (1912), um marco na
histéria da arte, quando Duchamp ¢é reconhecido como um dos pais da
arte moderna e contemporinea.” Da varanda do primeiro andar, vemos
caindo uma cortina de veludo impressa com padroes repetidos que lite-
ralmente pulverizam a pintura de Duchamp (CENTRE D’ART CON-
TEMPORAIN..., [2016]), em frente a ela estdo expostas imagens sobre
numa escada combinando vdrias referéncias e apropriagoes da obra de
Duchamp reinterpretadas por outras mulheres artistas do século XX.
Uma peca sonora concebida por Ain Bailey emana uma sucessao de vozes
femininas do andar de cima (um espago outrora reservado para mulheres
na antiga sinagoga), que circula e ocupa todo o edificio. Na noite da
abertura, Jimmy Robert realizou uma performance solo, um corpo vul-
nerdvel rastejava no chio utilizando sobre a cabega uma mdscara-escada.
Todo conjunto se apresenta aos olhos do espectador como um quadro
em movimento, delimitado por Robert por vdrias molduras e diferentes
perspectivas. A obra provoca distintas leituras apreciativas e o corpo do
artista durante a performance também se transforma em um objeto vivo
que habita esse lugar.

2 Nessa figura que evoca a referéncia de Duchamp, como pai da arte contemporinea,
Jimmy Robert associa a figura das mdes, isto é, mulheres artistas que trabalharam para
reproduzir o tema do nu descendo uma escada: é o caso de Elaine Sturtevant, Sherrie
Levine, Louise Lawler, todas trés conbecidas por terem dado & cdpia e & apropriagio
suas cartas de nobreza, dinamizando, de passagem, as questoes de assinatura, autor e
originalidade, ao mesmo tempo que faziam da pritica artistica uma infinita recirculagio

de imagens.
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Na obra I£s not lame...its Lamé, o artista constréi uma mesa
de madeira e, ao seu redor (em cima, embaixo e através dela), coloca re-
cortes fotogréficos e colagens da dancarina de Butoh Shiho Ishihara. Os
objetos também sio performativos e ganham vida nessa composi¢io. A
instalacio se assemelha a um largo tapete visual e é utilizada também para
a realiza¢do de uma performance, na qual os bailarinos criam uma relagao
com o corpo do espectador. Como relata Robert, sua ideia é representar
como uma imagem em movimento pode ser uma metdfora do préprio
movimento em si.

Para além dos limites da representacio, as obras de Jimmy Ro-
bert se tornam uma plataforma, um palco para os aspectos dimensionais
das imagens supracitadas. Compostas sempre por vérios elementos dis-
sonantes fundindo-se em um cendrio teatral, em suas criagoes, o uso das
diferentes materialidades compéem uma imagem visual posta em movi-
mento, tornando-a também um territério para a discussio sobre as ques-
toes de autoria, originalidade e apropriagao da prética artistica.

Do mesmo modo como os Bichos, de Lygia Clark, com seus
principios de esculturas mutdveis, convidavam o espectador a movimen-
tar seus proprios sentidos, as imagens criadas por Jimmy Robert se trans-
formam em objetos que assumem sua prépria mobilidade no espaco, ge-
rando significados diversos. Também podem ser vistas como experiéncias
hépticas que criam, a sua maneira, um senso de movimento e imperma-
néncia, evocando uma experiéncia fisica, visual e tdtil.

It’s not lame...it’s Lamé,

(TANYA LEIGHTON, [2017])



DESDOBRAMENTOS REFLEXIVOS
DE TODA ESSA MATERIA EM MOVIMENTO

Aos poucos reconheco que, em uma pesquisa académica, muitas vezes
procuramos a légica, as ligagdes e teorizacoes acerca de nosso estudo para
melhor explicar a néds mesmos. Enquanto procuro organizar a maneira
como expor e abordar o trabalho dos artistas neste ensaio, organizo-me
internamente tentando compreender os motivos que me levaram a tais
escolhas. Deixo de pensar a mdscara como um objeto que recobre apenas
o rosto, reconheco nas obras citadas infinitos caminhos e possibilidades
de criagao que tocam a mesma esséncia poética. Procuro traduzir minhas
palavras também pela exposicio das obras e com a articulagao das inten-
¢oes que consigo captar de seus respectivos criadores. Acredito que as
imagens apresentadas complementam o discurso; assim, tudo que escrevo
¢ o resultado da decantacao daquilo que absorvi ao visitar o universo
desses artistas somado a minhas elucubragées sobre os temas em questao:
a obsessdo de Rodin pela exatidao das reprodugdes dos tragcos humanos
e seus reflexos internos em suas esculturas; a forca teatral nos conjuntos
escultéricos de Mufioz; a esséncia e os tragos do beijo na danga coreo-
grafada por Sehgal; e as colagens espaciais e corporais de Jimmy Robert.
Nesse panorama, os principios de modelagem perpassam os tempos e sio
reelaborados como reinveng¢oes da escultura tradicional. O inanimado
ganha vida e o corpo passa a ser reconhecido como escultura mével. Para
além dos limites entre linguagens (mdscara, escultura, teatro, instala¢do),
o uso e o abuso da geometria estdo a favor da emogio e da fomentagao
de sentidos multiplos e langam luz a novas visées pldsticas sobre a relagao
corpo-objeto, ao proporem exploragoes tdteis e visuais, nas quais a forma
tangivel ocupa também o espaco fora do volume escultural:

O volume, contudo, nio é uma medida citbica, como o espago dentro de uma
caixa. E mais do que a massa da figura; é um espago tornado vistvel e é mais
do que a drea que a figura realmente ocupa. A forma tangivel tem um com-
plemento de espaco vazio que ela domina absolutamente, que é dado junto
com ela e apenas com ela ¢ é, de fato, parte do volume escultural. A prépria
figura parece possuir uma espécie de continuidade com o vazio ndo impor-
tando & sua volta quanto suas massas sélidas possam afirmar-se como tais. O
vazio a envolve e o espago envolvente tem forma vital enquanto continuacio

da figura. (LANGER, 2011, p.93)

Nesse espago tornado visivel, com descreve Langer, as composicoes
de volume, profundidade e contornos se estendem para além do sen-
tido tnico da figura, construindo uma 4rea que integra massas sélidas
e imagindveis. Nessa abertura, o pensamento-mdscara, que até entdo se
projetava sobre a ideia de um objeto a ser colocado sobre o rosto, ou a
uma “figura mascarada”, sobretudo nas artes da cena, expande-se e passa
a ser compreendido também pelo termo “mascaramento”, um transbor-
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Croquis dos figurinos

164

A Rainha Procura

damento do objeto e dos sentidos que ele carrega pelo espago. Distante
de um pensamento como linguagem e fugindo das obrigatoriedades de
se definir ou defender um conceito, tal ideia se torna, entio, territdrio
aberto de investigagao.

Para além da oposigio esconder-revelar o corpo, que é atribuida ao uso da
mdscara, outras possibilidades podem advir da relagio que se instaura ao
vesti-la. Mascaramento é um fendmeno mutante tal como Zeami declara em
relagio ao teatro No: “uma nova flor é criada em resposta & mudanga dos
tempos” (1984, p.161). Nesse sentido, é um processo histérico, hd sempre
que moldar novas chaves para acedé-lo. Mais que se ater & friccdo entre real
e ficcional, o mascaramento se situa na ambiguidade dessas fronteiras. Néo
se trata tanto de buscar relagoes entre um e outro, mas de viver essa tensio’.

(COSTA, 2015, p.16)

Essa nova flor criada nesses novos tempos dialoga com meu caos poé-
tico e possibilita o lancamento de novas perspectivas sobre a pesquisa.
Seguindo esses rastros, a arte contemporanea abre o portal para a discus-
sao a partir daqui, justamente pela maneira como ela possibilita a mis-
cigenagao de diferentes linguagens e o rompimento das fronteiras entre
elas, como também, como descreve Rolnik (2002, p.3) pelo modo como
“o artista contemporaneo vai além ndo sé dos materiais tradicionalmente
elaborados pela arte, mas também de seus procedimentos (escultura, pin-
tura, desenho, gravura, etc.)”. Nessas novas formas de exploragao do uso
das materialidades e de composicoes pldsticas, a frui¢ao estética perpassa
vérios niveis, do olhar, do sentir, da organizagao das sensa¢oes causadas,
da ressignificac¢do das imagens vistas, enfim, deliberagdes livres do fluxo
interno que promovem as elaboragdes apreciativas.

ANATOMIAS SUBJETIVAS

A partir desse novo pensar, fago uma udltima costura que conecta os
elementos mdscara-escultura-figurino. Como escrevi na Introdugio, em
2013 realizei a concepgao dos figurinos, do cendrio e da direcio de arte
para o espetdculo infantil A Rainha procura, cuja visualidade reportava a
imagem de um tabuleiro de xadrez. Para que a proposta desse jogo real-
mente se concretizasse, toda a movimentagdo e toda a gestualidade dos
atores tiveram que respeitar as materialidades cénicas (cendrio, figurino
e luz), o que me levou a reconhecer e sentir na prdtica que a roupagem
¢ um convite para se adentrar na forma, que o figurino também ¢ algo
modeldvel capaz de transformar os impulsos corporais e as relagdes espa-
ciais e deve, portanto, ser considerado um forte elemento na composigao
estética de um projeto cénico. Como referéncia para tal criacio, utilizei



as imagens do desfile A costura do invisivel,’ de Jum Nakao, estilista e de-
signer brasileiro, neto de japoneses, que vive em de Sao Paulo. Mas para
o aprofundamento desse estudo a partir das novas questoes levantadas, a
exposicio Tokio Affect Weaving — TURN — Japdo-Brasil (“Quando vidas
se tornam formas”), do mesmo artista, é que inspira a discussao. Nesse
trabalho, que representa a volta das Olimpiadas ao Japio, em Téquio
em 2020, e a volta simbdlica dos primeiros imigrantes a sua terra natal,
enquanto os idosos contavam suas estérias pessoais, Nakao modelava ao
redor deles uma malha de arame, delimitando o contorno de seus corpos.
“Enquanto os idosos teciam, as histérias de suas vidas nos eram contadas,
cada linha tramada era como uma linha da vida, quando os idosos finali-
zaram a tecitura da obra, 14 estava a vida deles como obra de arte” (JUM
NAKAQO, s.d.). Vemos, entio, mascaramentos que ocultam a presenca
do corpo, cujas formas contornam o vazio e, a0 mesmo tempo, também
delimitam espagos de vida “imagindveis”. Pode-se pensar, como afirma
Deleuze (1981, p.7) que “O contorno é como uma membrana atraves-
sada por uma dupla troca. Algo passa num sentido e noutro”. Por esse
angulo, nas obras de Nakao, o contorno de arame ¢ o lugar de troca entre
a estrutura material e o espaco invisivel que ela engendra — um vazio car-
regado de sentido poético.

Em relagao a antiga nogao da mdscara, as formas esculturais dos mas-
caramentos possibilitam a dissolu¢do simbélica dessa “membrana” que
separa o dentro e o fora. As visualidades criadas a partir das materia-
lidades e das relagdes estabelecidas com a imagem corporal, articulam
sentidos mais abstrato (entendido como “aquilo que foi abstraido de”),
nos quais as formas humanas sio despojadas de sua aparéncia natural e
revelam sentidos mais metaféricos, tornando-se territério de construcio
subjetiva do mundo.

As obras do escultor alemao Hans Bellmer (1902-1975) e a sua de-
dicagdo quase obsessiva por suas “bonecas”, desde os anos de 1930, aju-
dam a explicar o raciocinio. Através de esculturas, desenhos e fotografias,
Bellmer apontou uma nova concepg¢io do corpo feminino: fragmentado,
desconstruido, dissociado, metamorfoseado, enfim recriado como proje-
¢oes oniricas da imaginagdo. A partir de jogos combinatérios, de sobre-
posicoes e multiplicagdes das partes do corpo, o artista cria anagramas
corporais que permitem a visualizagio de dentro e de fora, tornando
possivel um olhar simultineo sobre todos os 4ngulos da boneca/mulher.

Em seu ensaio denominado “Pequena anatomia do inconsciente fisi-
co” ou “Pequena anatomia da imagem”, publicado em 1957, Bellmer re-
vela o que estd por trds de sua produgdo. Nesse texto, o artista relaciona a
anatomia corporal, puramente subjetiva, com uma anatomia da imagem

3 Realizado em junho de 2004, no SPFW, com roupas construidas em papel, desfiladas
por modelos com perucas de “‘playmobil”. Ao final todos os vestidos meticulosamente
construidos foram destruidos em cena pelas proprias modelos. A costura do invisiv el
recebeu o titulo de desfile da década pelo SPFW e foi reconbecido como um dos maiores
desfiles do s éculo pelo Museu de Moda da Franca. E referéncia nas mais importantes
publicacoes sobre Moda e Design do Mundo e integra acervos Internacionais de Museus

de Arte e Moda.
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num sistema de ligagdes entre corpo e mente, que resulta na formagio de
uma poética que nos toca de maneira irracional. Ele procura mostrar a
existéncia de um imagindrio relacionado a anatomia do corpo humano,
um inconsciente fisico, como um espago estruturado que se concretiza
gragas a criagao de equivalentes pldsticos e imagéticos.

A primeira boneca inventada por Bellmer tem o dorso e a cabega feitos com
armagoes ocas de madeira: duas pernas e dois bracos compostos com cabos de
vassouras, metal, louga, parafusos, mais uma mao e dois pés esculpidos em
madeira. Por cima, uma fibra flexivel é colada aos membros e 0 arremate faz-
-se de gesso. O estdmago contém um mecanismo no qual um pequeno panora-
ma pode ser visto. O panorama é composto por um disco oco de madeira onde
se encaixam seis caixinhas distribuidas como segmentos deste circulo. As cai-
xinhas contém materiais diversos, miniaturas, pequenos objetos de mau gosto
que representam, segundo Bellmer, os pensamentos das meninas, tal como um
barquinho andando no gelo em direcdo ao Polo Norte, ou um lengo sujo com
o cuspe de uma jovenzinha. O panorama é iluminado por uma lémpada. Um
pequeno espelho posiciona-se em frente ao umbigo em um dngulo de quarenta
e cinco graus; opera-se o dispositivo por um botdo colocado no seio esquerdo. E
possivel ver o panorama por uma espécie de olho mdgico colocado no umbigo.
Fritz, engenbeiro, faz bolas de madeira para servir de junturas, bem como o
sofisticado mecanismo interior da boneca e o dispositivo que permitem que os

olhos de vidro se movam. (TEIXEIRA, 2014)

Lanco essa ideia da existéncia de um imagindrio anatémico do corpo
como uma grande teia sobre a poética do mascaramento para tecer e
integrar ligacoes do mundo das formas com as sensagdes. A imagem do
corpo, suas partes e fungdes, passam por esse filtro da anatomia subje-
tiva, e os fios dessa teia se conectam ao habitar-corpo, seu inconsciente
fisico. Sob tais perspectivas, a arte contemporanea, por meio do uso de
diferentes materiais e concepg¢oes, explora a imagem do corpo (por den-
tro e por fora) através de lentes metaféricas e subjetivas, construindo
dimensionamentos e significados diversos. A estrutura corporal é, entdo,
recriada, fragmentada, cortada, subtraida, reconstruida ou reelaborada
pela construgdo de representagdes figurativas ou mais abstratas. Nesse
territério virtual de producao de sentidos, a forma escultural provoca
facilmente uma flutuacio entre a realidade exterior e a realidade interior,
criando um duplo com nossa prépria autoimagem; assim, ela nos toca
por dentro e por fora, provocando a absor¢ao da matéria inorganica pela
retina, tornando-a, por fim, também material organico.

A dilatacio da percepgio sensorial e a dilui¢io das barreiras que se-
param o dentro e o fora retomam a discussiao conclusiva do primeiro
capitulo, em que discorro sobre a fantasmdtica do corpo nos propésitos
de Lygia Clark e Louise Bourgeois. Naquele momento, a pesquisa foca
as transformagdes da presenca no habitar mdscara e lanca especial énfase
sobre a ideia do corpo vibritil e seus afetos quando atravessado pelas
forcas materiais. Jd aqui, no territério das materialidades e da poténcia
das formas, o objeto vibra por si s6, e a discussdo ilumina justamente



essa sua capacidade de gerar sentimentos que nio sio expressos e nem
sentidos por sujeito algum, mas que estao presentes na prépria consti-
tuicio formal. E o olho-espectador que captura suas intensidades e as

digere; a matéria refor¢a sua forga interna e o campo material passa a ser
também carnal.

Esse breve devaneio poe fim ao segundo capitulo desta tese. Desde o
inicio da discussao, as imagens tornaram-se conceitos visuais essenciais
para a compreensio das ideias e pensamentos. Da vontade inicial de bar-
ro fiz um percurso desconexo em que os ensaios nio foram elaborados a
partir de uma ordem linear, eles podem ser vistos como dobras que se so-
mam, ou costuras sobrepostas, e procuram orientar a pesquisa labirintica
sobre o universo da mdscara. Ao final, a ideia de mascaramento torna-se
um campo expandido do objeto e configura-se como um espago que pro-
voca a percep¢ao visual, sensorial e tdtil, cujas vibragoes impulsionam

distintos modos de subjetivagao que se propagam para além dos limites e
contornos da dimensao formal.
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O sentido da epigrafe que abre esse ensaio, de Maurice Maeterlink,
ecoa novamente em seu fim. Nio consigo encontrar melhores palavras
para encerrar a discussio do que as mesmas utilizadas pelo poeta. No
entanto, troco os pontos de interroga¢oes por exclamagoes! Ressalto, ape-
nas, que a presen¢a humana permanece presente, mesmo quando o ser
humano ¢ substituido por sombras, reflexos ou formas simbélicas. Pois,
quando a imagem diz respeito ao corpo, as misturas dos materiais organi-
cos e inorgénicas sdo capazes de tocar em sua esséncia, em seus mistérios
e enigmas, numa fusio simbdlica ou simbiética, real ou ficcional.

Haveria um dia o uso da escultura, sobre a qual comecamos a indagar estra-
nhas questoes? O ser humano seria substituido por uma sombra, um reflexo,
uma projegio de formas simbélicas ou um ser que possuiria a aparéncia de
vida sem ter vida? (MAETERLINCK, 2013, p.91)
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(Colagemfeita por Mauricio Flores, 2019)
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BREVE SINTESE CONCLUSIVA

Reconhego no caminho trilhado até aqui que meus encontros com a
mdscara representam um percurso labirintico, no qual sempre se apresen-
tam novas aberturas e curiosos espacos a serem descobertos e investiga-
dos, tornando-o um processo vivo de constantes apropriagoes, recusas e
renovacoes. Sao dezenove anos de pesquisa, praticamente toda a minha
formacdo dedicada e apaixonada por esse universo, um longo tempo no
qual nao me fixo a um tipo especifico de mdscara e também nao acredito
que exista uma metodologia tinica para seu uso. Coloco-me diante desse
objeto como se fosse sempre “uma primeira vez’, minhas criagdes sio,
nesse sentido, experimentacées, empreitadas desafiantes sobre as quais
mergulho seguindo meus instintos e utilizando diferentes materiais, re-
feréncias e estilos. Do mesmo modo, as aulas e oficinas que ministro
me inspiram a elaborar diferentes percursos de condugao. Por mais que
tente uma esquematizagio pedagdgica, cada turma, cada, aluno, ator que
encontro, desperta e me leva a explorar nesse meu territério de conheci-
mento novos jeitos de compartilh-lo. Como escreveu-me um deles certa
vez, eu era para a turma como as margens de um rio, que “conduzem,
nao podam, nio prendem, nao descartam partes. As margens acomodam
o tamanho, indicam as curvas, as quedas; e permanecem acompanhando
o rio durante todo o seu percurso.”

Respeitando essa trajetéria, O campo poético das mdscaras: atravessa-
mentos atemporais ensaiados na pele e na forma, perpassa aspectos tradicio-
nais, ao tratar dos processos de confeccao de mdscaras e também quando
tece relagbes com os caminhos de atuacao, relacionados a pedagogia de
Lecog. O estudo permite também a revelacio de novos pensares ao se
afastar do teatro e adentrar na arte contemporinea, deixando-se con-
taminar por suas influéncias. Sua elaboracao reflete a maneira como eu
mesma fui atravessada pela mdscara nesses quase vinte anos de pesquisa,
respeitando e aceitando como se deram nossos encontros, possibilitando
vdrias leituras e a revelacao de diferentes aspectos de sua esséncia. Minhas
experiéncias pessoais como atriz e mascareira e toda a vontade de falar
sobre essa poética se encontram, de certo modo, fragmentadas em cada
ensaio, assim como as inspiragoes tedricas e artisticas que me movem e
foram encontradas ao longo de minha vida. Se no inicio da pesquisa me
acompanhou a imagem de uma caixa de chd na sua elaboragao, nesse final
gostaria que as ideias discutidas fossem inseridas em dobradigas méveis,
como nos “Bichos” de Lygia Clark, tornando o texto também uma maté-
ria mével, na qual os ensaios pudessem ser manipulados e experimentas
por diferentes 4ngulos e perspectivas, complementando-se e convidando
o leitor a me acompanhar de uma maneira tdtil, a brincar também com
os movimentos dessa pesquisa.

Na primeira parte, a triade escutar-habitar-transformar perpassa os
trés ensaios; no primeiro e no segundo, dedicados aos afetos e atraves-
samentos sobre a pele, os depoimentos dos artistas, assim como a entre-
vista com a Cia. Dos a Deux, tornam as experiéncias pessoais material
de estudo; o campo intimista vira fonte da pesquisa sobre a construgao
da presencga do corpo atuante na fusio com as materialidades. No tercei-



ro, os didlogos com as obras de Lygia Clark e seus propésitos artisticos
transpéem o pensamento-mdscara para a esfera da arte e do encontro
relacional. O objeto se relaciona com as intensidades sensoriais e escapa
de uma esquematizacio pedagdgica, é visto como movimento ¢ também
como cura da fantasmdtica do corpo. Nos rituais dos Apapaatai, ana-
lisados por Barcelos Neto, os espiritos podem ser muitas coisas, entre
objetos, animais e agentes de doenca, permeiam o imagindrio e a rotina
didria de uma cultura. “F 0 festim da vida e da morte entrelagadas”, como
na prépria epigrafe de Clark que abre o capitulo. O estudo do autor
também faz pensar como a nossa cultura (ocidental) se afasta das relacoes
com a natureza e com os mistérios invisiveis da existéncia, sobre cuja
importancia, Gaston Bachelard também nos lembra constantemente. Seu
pensamento acompanha toda essa primeira parte na tentativa de abarcar
um pouco suas ideias sobre o mundo sensivel e o onirismo da matéria
imaginada, bem como a integragio da vitalidade das forcas da nature-
za com a profundidade dos dramas humanos. Gostaria de ter tido mais
tempo em sua companhia, para ler todas as suas obras, sentada ao sol, a
acompanhar seus devaneios tdo materiais e inspiradores sobre esse fundo
poético comum que desperta nossas dindmicas imaginantes e ajuda a
descrever nossos delirios artisticos.

Espero que o leitor tenha conseguido enxergar a linha invisivel que
usei para costurar todos os sentidos, até quando as ressonancias da rela-
¢ao concavo e convexo e os devaneios materiais penetram minha prépria
intimidade, ¢ eu me deixo atravessar pelos temas discutidos, colocando-
-me corporalmente na experiéncia. A nova mdscara da velha, seu figurino
com tantas camadas, reflete meu corpo atuante em estado de drvore e
evidencia um devir raiz, que amadurece, que tem calma e se alimenta da
solitude. Uma estrutura que se prepara para a realizacio de um projeto
solo, futuro que, por um lado, gera certo medo e inseguranga, mas por
outro também parece libertador ao aceitar e reconhecer esse momento
em que é chegada a hora de compartilhar esse estudo poético que vem
sendo trabalhado hd tanto tempo.

Na segunda parte, os registros do meu pequeno didrio-delirio se ra-
mificam em trés partes, como uma tentativa de organizar o pensamento
e a filosofia das mios. Na entrega ao verbo plasmar, o raciocinio flui
livremente no fluxo fazer-pensar e permite que temas importantes para a
discussdo brotem nessa carpintaria filoséfica. Confesso ter sentido uma
dificuldade tremenda ao propor a ordem dos ensaios. Quando eu pare-
cia ter conseguido separar os assuntos, logo estavam eles se mesclando e
se cruzando novamente... Primeiramente, o texto de Peter Brook inicia
a discussdo sobre o subjetivo congelado versus o subjetivo ativo, leva a
tentativa de esquematizar o processo de confec¢ido de uma mdscara, desde
um germe inicial, uma imagem interna por onde se inicia o processo, até
as agoes ¢ as etapas da confec¢io necessdrias para tornd-la concreta.

Nesse momento preciso discordar de Peter Brook, pois acredito fiel-
mente na for¢a das imagens internas, aquelas que nos visitam em sonhos
noturnos ou em momentos de vigilia, aquelas também que fazem parte
de nossas esséncias pessoais e das maturagées do mundo. A questio mais
importante me parece ser a capacidade de dar concretude a tais inspira-
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¢oes, pois, em determinados momentos, a ambivaléncia material pode
atrapalhar e confundir, mas muitas vezes também nos aponta caminhos
preciosos. Com certeza hd uma distincia entre o imaginar e o fazer nesse
percurso, limitagoes dificeis de nomear, mas ¢é o respeito aos materiais e,
principalmente, a tentativa e o esfor¢co de romper tais barreiras que mo-
vem a criagdo e determinam a obra. Por fim, nesse processo de construgao
da mdscara, insere-se também a relatividade dos pontos de vista adotados
sobre “o produto final”. Aos olhos do espectador, o objeto se desprende,
de certo modo, de seu criador, ganha vida prépria para, depois, entregar-
-se novamente ao territério do imagindrio.

No terceiro ensaio, minha obsessao pela paisagem humana, pelas geo-
metrias faciais e suas possiveis dramaturgias pessoais se identifica com a
fisiognomonia. Tal campo de estudo das cartografias da face transpassa
os tempos e pode ser visto como material iconogréfico para a criagdo. Os
registros de Charles Le Brun e Giambattista della Porta traduzem, através
de seus tragos, as linhas anatdmicas da natureza humana em formas que
conectam o que se expressa na face com aquilo que transita por dentro do
corpo. Estabelecem relacoes entre os aspectos subjetivos dos sentimentos
e das sensagoes (as expressividades das paixoes) e os contornos da face,
abrindo um leque de referéncias para projecoes artisticas. Nesse territ6-
rio, o0 homem também se aproxima dos animais, de suas caracteristicas
e esséncias primordiais, e inspira igualmente a criacio de mascareiros,
como fez Amleto Sartori ao recriar as mdscaras da Commedia dell’Arte.
Principios do zoomorfismo sdo também transportados para o campo de
atuagao, oferecem dinAmicas, ritmos, posturas que enriquecem o traba-
lho de formagao do ator. Por outro lado, a necessidade de deformar o ho-
mem, como um fenémeno visual, defendido por Sartori, também afasta
mascareiros dessa vertente mais realista, propondo elucubra¢ées formais
mais caricaturais, desconstruidas ou mesmo até mais abstratas, como a
mdscara de arame feita por Werner Strub ou os capacetes-mdscaras de
Hyungkoo Lee. Em toda a discussao sobre a arte da confec¢io de mdsca-
ras, inspiram-me certas reflexdes dos escultores Erhard Stiefel, Amleto e
Donato Sartori, contudo, reconheco, por fim, escassa existéncia de textos
e pesquisas que abordem esse campo artistico.

No ultimo ensaio, “Geometria em movimento; mobilidade das for-
mas”, a mdscara ¢ vista sob o ponto da tridimensionalidade, como uma
escultura mével. A partir do bindémio mobilidade e imobilidade: linhas
invisiveis se estendem da relagdo corpo-objeto, levando a criagao de cam-
pos poéticos de outras ordens além do teatral. Desde as criagoes de Ro-
din, e por meio dos exemplos de artistas contemporineos, enxergamos
através das formas, de seu poder em provocar o contraste entre realidade
e ficgdo. Encontramos acoes performativas que transformam as relagoes
do corpo e sua representagao formal; entre o estdtico e o inerte, se sobres-
sai aquilo que é vivo no caso das encenagées escultéricas de Juan Munoz e
das colagens/instalagdes de Jimmy Robert. J4 nas dancas de Tino Sehgal,
¢ o corpo que transcende imagens, dando vida aos principios estdticos da
escultura. De todo modo, as obras citadas estio além da construcio de
uma légica racional e revelam o jogo dos elementos paradoxais: forma-
-corpo, objeto-carne, agdo-siléncio como desdobramentos expressivos da
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BREVE DIGRESSAO...

matéria em movimento na constru¢io de territdrios poéticos.
Recentemente, relendo minha dissertacio de mestrado, reconheco
que certos temas ali discutidos se repetem nessa tese de doutorado, como
a interagio dos elementos orginicos e inorganicos (relagio corpo-objeto)
nos processos de atuacio e de confec¢ao de mdscaras. Contudo, percebo
também em seu desenvolvimento certo distanciamento do objeto de es-
tudo. Assim, tais temas sdo aqui revisitados de maneira mais intima, per-
mitindo, de fato, que os afetos da mdscara que atravessam meu corpo e
meu pensar sejam colocados como material de investiga¢do, a tecer novas
relagdes e estudos, gerando por fim, diferentes questionamentos e conhe-
cimentos. Na verdade, creio que tais temas sempre me acompanharao,
me parecem ser inesgotdveis por se tratar de um territério desdobrivel,
com vérios aspectos a serem explorados. O binémio corporeidade ¢ ma-
terialidade e suas consequentes possibilidades de geracio de afetos e ree-
laboragdes da presenca cénica representam meus temas de base e, assim,
creio que fario parte das minhas inquietagoes artisticas infinitamente.

RESPOSTAS VIRAM PERGUNTAS

Quando pequena, costumdvamos passar as férias de verdo na casa da
minha tia Terezinha, em Caraguatatuba, no litoral norte de Sao Paulo.
Além da doce presenca dessa tia e das lindas e amorosas lembrancas da fa-
milia toda reunida se divertindo na varanda a noite, apés um intenso dia
na praia, lembro-me especificamente de um quadro que havia na parede
da sala. Era a imagem de um chipanzé nos olhando ao lado do seguinte
dizer: Quando soubermos todas as respostas do mundo, mudario-se
as perguntas. Nao sei ao certo se eram realmente essas palavras que es-
tavam ali, mas o sentido que atribui a elas era esse. Minha meméria nao
costuma ser muito boa, mas a lembranca desse quadro nunca me escapa
e me veio & mente nesse momento final de escrita. Em todo o trajeto,
busquei respostas para as perguntas tragadas no inicio da pesquisa, no en-
tanto, acredito que nos estudos artisticos nao exista um fim, nao hd con-
clusées definitivas e estdticas. O que existe sio caminhos, apontamentos,
rastros e movimentos reflexivos. Assim, alguns dos questionamentos que
foram suscitados ao longo de seu desenvolvimento continuam e conti-
nuarao a mobilizar meu pensar.

A citacao de Eduard Gordon Craig, presente também na dissertagao
do meu mestrado, ecoa novamente nesse momento:

Houve um tempo em que a mdscara servia para a guerra, quando a guerra
era considerada arte. Houve um tempo em que a mdscara era usada para
ceriménias, por que se pensava que somente 0 rosto ndo era suficientemente
forte. Veio o momento em que a mdscara foi escolhida pelos grandes do teatro
cldssico: Esquilo, Sdfocles, Euripides. Houve o tempo em que o ator magnifico
ndo queria cobrir seu rosto e jogou a mdscara fora. Um tempo para o jogo das
criangas e dos bailes de mdscaras. Hoje nds devemos criar uma nova mdscara,

recusando-se a recordar a arqueologia do passado, que consiga dar um rosto

O que é uma
mdscara boa? O
que é uma mdscara
viva? Quais as
relagoes da matéria
imaginada com a
matéria real?

Como o corpo

se reelabora e se
reconstroi por meio
do contato com 0s
objetos? Como se
deixa afetar pela
plasticidade e pela
proépria visualidade
dos elementos
materiais?

Quiais as ligacdes
entre a fisicalidade

e 0S processos
psiquicos nos corpos
habitados pelas
formas?
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Portanto, um dos
aspectos do que muda

e se radicaliza no
contempordneo é que a
partir do momento que

a arte passa a trabalbar
qualquer matéria do
mundo e nele interferir
diretamente, explicita-se
de modo mais contundente
que a arte é uma prdtica
de problematizagdo:
decifragdo de signos,
produgiio de sentido,
criagdo de mundos.

E exatamente nessa
interferéncia na
cartografiavigente que a
pridtica estética faz obra,
sendo o bem sucedido da
Jorma indissocidvel de seu
efeito de problematizacio
do mundo. O mundo
liberta-se de um olhar
que o reduz as suas
Jformas constituidas

e sua representagdo,

para oferecer-se como
matéria trabalbada

pela vida enquanto
poténcia de variagdo

e, portanto, matéria

em processo de arranjo
de novas composigoes

e engendramento de
novas formas. A arte
participa da decifragio
dos signos das mutagoes
senstveis, inventando
formas através das quais
tais signos ganham
visibilidade e integram-
se ao mapa vigente. A
arte é portanto uma
prtica de experimentagdo
que participa da
transformagdo do mundo.

(Rolnik, 2002)

174

para a alma do ator e assim fazer maior o teatro. (CRAIG apud SARTORI,
2005, p. 145, tradugdo nossa)

Essa imagem textual me visita ao final da pesquisa e as palavras de
Craig me lancam a seguinte pergunta: qual o agora da mdscara? Ou me-
lhor, qual o meu agora da mdscara? A resposta reverbera em mim sem
recusar o passado, mas justamente pelas arqueologias revisitadas e digeri-
das, ap6s tantas elucubragoes, pensares e estudos. Ao invés de um ponto
final, para encerrar o trabalho, as conclusoes finais apontam a necessida-
de de uma atualizacio.

Certa vez fui apresentada a uma artista durante uma visita a Qua-
drienal de Praga. Nos primeiros minutos de conversa, ela me disse que
morava no Rio de Janeiro, que estava fazendo uma residéncia artistica e
acabara de realizar uma exposi¢io em Portugal. Curiosa, perguntei sobre
0 que era sua exposi¢do, ela, com uma expressiao neutra, me respondeu
“arte contemporinea!”. Ainda intrigada, insisti, “mas do qué, pintura,
cerAmica, fotografia...?”. Com um tom 4bvio, ela repetiu “arte contem-
porinea!”. “Ah sim”, assenti, e logo mudamos de assunto. Tal didlogo, a
principio, me fez achar a moca arrogante e preguicosa, pois ela nao fez
nenhum esfor¢co para me responder, mas ao longo dos tltimos anos de
pesquisa, fui motivada a compreender os principios da arte contempora-
nea e entendi o porqué da resposta.

A disciplina Teoria e Critica da Arte Contemporénea', cursada no
primeiro ano desta pesquisa, ofereceu subsidios fundamentais para uma
compreensio da producio e circulagio artistica contemporanea, a partir
de eixos conceituais interdisciplinares. Possibilitou uma maior reflexao
sobre a ruptura das fronteiras entre as linguagens ¢ 0 modo como o mun-
do pode oferecer-se como matéria em poténcia aos olhos dos artistas,
libertando de padrées e possibilitando mutagdes no pensar e no fazer,
como prdticas de experimentagbes. Entre tantos universos apresentados
nessa disciplina, o de Lygia Clark e o texto de Giorgio Agamben, O que
é o Contemporineo, me tocaram de modo especial. Sobre Clark, j4 muito
falei na primeira parte, mas o sentido das palavras de Agamben (2009,
p-59) ecoam invisivelmente em todo o trajeto tragado, que se torna visi-
vel no seguinte trecho:

A contemporaneidade, portanto, é uma singular relagio com o préprio tempo,
que se adere a este e, ao mesmo tempo, dele toma distdncias; mais precisamen-
te, essa é a relacdo com o tempo que a este adere através de uma dissociagio
e um andacronismo. Aquela que coincidem muito p/emzmente com a época,
que em todos os aspectos a esta aderem perfeitamente, néo sdo contemporineos
porque, exatamente por isso, nio conseguem vé-la, nio podem manter fixo o
olhar sobre ela.

1 Curso Interunidades: Estética e Histéria da Arte — Universidade de Sio Paulo,
ministrado pela professora Cristina Freire.
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Essa ¢ a principal ideia do autor que me acompanha nessa jornada-
-pesquisa, sobre essa relagio com o tempo a confundir os agoras, que
conduz meu encantamento com a matéria primitiva barro e seus entre-
lagos com as forgas da natureza no processo artesanal de criagdo de mds-
caras, e, a0 mesmo, também com poéticas mais sofisticadas e abstratas,
como as colagens e instalagdes de Jimmy Robert ou o capacete-mdscara
de Hyungkoo, entre tantos outros exemplos que ilustram esse salto para a
atualidade. Nesse percurso anacrdnico, entre dissocia¢oes e renovagoes, a
poética da mdscara se abre para diferentes olhares, voltados para distintas
diregdes, assim como o préprio deus Janus, que olha para frente e para
trds, como bem descreve Felisberto Sabino da Costa (2014, p.7):

Na mitologia greco-romana, Janus é representado com duas faces, uma que
olha para o passado, outra para o futuro. E o deus dos portais e das transicaes,
dos inicios e dos fins. A ele também estd associada a mudanga entre a vida
primitiva e a civiliza¢do, o obscurantismo e a ciéncia, o campo e a cidade.
Devido a sua vida dedicada as transformagcées, foi-lhe atribuido o status de
deus. As portas de seu templo eram mantidas abertas e os soldados que saiam
para campanhas eram conduzidos ao portal-santudrio, por onde deveriam
passar.

Costa aponta a relagao do deus Janus com a mdscara, as duas faces de
uma mesma moeda, revelando cruzamentos entre o passado e o futuro,
sendo que uma olha para trds e outra para frente, um pensamento que
também permeia todo o presente estudo e a minha prépria trajetéria.
Contudo, ao olhar para trds e para frente, nesse movimento, minha visao
percorre varias dire¢oes: aquela que foca especificamente o objeto ( mds-
cara), aquela que entrevé o que estd por trds dele, aquela que o relaciona
com toda a estrutura corporal (externa e interna), aquela que o investiga
espacialmente (real e ficcional), aquela que se interessa sobre os aspectos
sensoriais (formas e sentimentos).

Como escrevi no ensaio seis dessa tese, hd dez anos, quando estagiava
com a Familie FI6z em Berlim, meus olhos fotografaram a paisagem hu-
mana diversificada da cidade, movidos pela curiosidade de saber o que
estava por trds dela. Em minha dltima viagem, feita em 2017 para Lisboa,
em Portugal, em uma dessas mudangas de direcionamento do olhar, mi-
nha lente ocular projetou-se distraidamente sobre o espago. Foi captura-
do pela presenca insélita de certos objetos em composicoes encontradas
ocasionalmente no espago publico, como mostram as fotografias abaixo.
Recortes visuais captados inusitadamente, sem nenhuma pretensio ou
intengao artistica, apenas fragmentos de imagens flagrados ao acaso num
certo tempo-espaco, impulsionados por uma sensacio de leveza e curio-
sidade, dessas que nos tomam quando estamos a passeio ou viajando,
entregues a descobrir as belezas “estrangeiras” das coisas que nos cercam.
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176 Fotografias tiradas por mim em Lisboa, 2017.



Hoje, ao observar tais imagens, detecto a relagio com o modo como
as palavras de Craig me conectam ao agora da mdscara. Assim como
Lygia Clark rompeu com a moldura de seus quadros, ao criar os Casulos
(1959), expandindo seus limites para o espago e incorporando o mundo
exterior a ele, esse meu agora da mdscara se associa a tais registros foto-
graficos e propoe uma ruptura com os limites fisicos e concretos dela. A
singular combinagao dos objetos me transporta para um lugar outro, um
espetdculo solitdrio e visual. Se fosse cinema, haveria uma continuidade,
um plano sequéncia, mas é uma imagem apenas! Sendo assim, nao linear,
a experiéncia do olhar impulsiona o fluxo livre de significados e (re)ela-
boragées sobre o que vejo. Os objetos, o jogo das formas e simbolos ali
expressos ocultamente, bem como a casualidades das cores e luzes confi-
gurados na imagem estdtica, convidam ao movimento da livre imagina-
¢ao criadora. O olhar compositor projeta, entdo, sua luminosidade tnica
sobre esse “espetdculo extraido do mundo” e identifica no cotidiano um
recorte poético, uma suspensio atemporal eternizada.

Nessa atual e final perspectiva de mascaramento que encerra esta pes-
quisa, a dimensio poética surge espontaneamente na propria arte-vida
e nio mais gragas a um processo de criagdo artistica. Nos passeios dos
olhos pela cidade, a partir do real, a imaginagdo material impulsiona
um incessante jogo de metiforas e de sentidos particulares, “um pouco
do seu olho fica na coisa olhada assim como, da coisa, um residuo vivo
permanecerd em seu olho — nunca saciado” (BUCCI, 2009, s.p.). Nos
processos de utilizagdo de mdscaras, existe um lugar invisivel que separa
o objeto do rosto, entre o inanimado e o animado, ele é um campo a ser
habitado pelas dindmicas imaginativas e pela percep¢io sensorial, como
ja muito discutido neste trabalho. Em uma comparagio nio tao direta,
diria que o mesmo ocorre em tais fotografias, nas quais esse territério do
entre se identifica com a lacuna existente entre a imagem e aquilo que
projetamos sobre ela, a ser preenchida invisivelmente pela imaginacio e
pela percepgao das coisas. Diante do inusitado, somos levados a imaginar
para além do que vemos: um cotidiano extraordindrio, uma trama (in)vi-
sivel de combinagao de objetos e elementos, composi¢oes dramattrgicas
silenciosas que transitam por duas dimensées, aquilo que estd registrado
na imagem e o que estd fora dela (dentro da gente).

Nio que eu tenha perdido o encanto pela paisagem humana, mas nes-
sa ultima perspectiva de mascaramento nao vejo mais pessoas, contudo,
as composi¢des materiais, visuais e simbdlicas contidas na imagem nao
deixam de evocar “presencas”. Assim, se no primeiro capitulo desta tese
escrevo sobre as alteracoes da presenca do corpo-mdscara nos processos
de utilizag¢do dessa linguagem, aqui as transformacoes da presenca sio
pensadas a partir do que ouso chamar de um “estado de paisagem”,
inspirada pelo pensamento de Bachelard “uma paisagem é um estado de
alma”. Ao contrdrio da ideia de que a paisagem deva ser contemplada
passivamente, trata-se de uma atmosfera na qual a imagem instaura no
observador o estado ativo e dindmico da imaginagdo criadora, a mover as
vias internas. A fruigdo acontece, entdo, a partir do olhar e dessa absor¢ao
imagética, ativando os instintos mais profundos derivados da “necessida-
de positiva de imaginar” (BACHELARD, 2001, p.62).

Assim que as imagens
sdo estudadas em seus
aspectos dindmicos

e correlativamente
experimentadas

em suas fungoes
psiquicamente
dinamizantes, a
antiga expressdo,

que ndo cessa de

ser repetida — uma
paisagem é um
estado de alma —,
recebe novissimos
significados. De

Jato, a expressio
quase que ndo so
visava a estados
contemplativos,

como se a paisagem
$6 tivesse por fung¢io
ser contemplada,
como se fosse o mero
diciondrio de todas
as palavras evasivas,
vds aspiragoes

para a evasdo. Pelo
contrdrio, com o0s
devaneios da vontade
se desenvolvem temas
necessariamente
preciosos da
construgdo
demiirgica: a
paisagem torna-

se um cardter. S0

a compreendemos
dinamicamente se a
vontade participa de
sua construgdo, com a
alegria de assegurar-
lhe as bases, de medir-
lhe as resisténcias e as

Jorgas.

(BACHELARD,
2001, p.57-8)
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Que significa flanar? Flanar
é ser vagabundo e refletir, é
ser basbaque e comentar, ter
o virus da observagio ligado
ao da vadiagem. Flanar

é ir por ai, de manha, de
dia, & noite, meter-se nas
rodas da populaca, admirar
o menino da gaitinha ali

a esquina, seguir com o0s
garotos o lutador do Cassino
vestido de turco, gozar nas
pragas os ajuntamentos
defronte das lanternas
mdgicas, conversar com os
cantores de modinha das
alfurjas da Sadde, depois
de ter ouvido dilettanti

de casaca aplaudirem o
maior tenor do Lirico numa
dpera velha e mds; é ver os
bonecos pintados a giz nos
muros das casas, apos ter
acompanhado um pintor
afamado até a sua grande
tela paga pelo Estado; é
estar sem fazer nada e achar
absolutamente necessdrio ir
até um sitio lobrego, para
deixar de ld ir, levado pela
primeira impressdo, por
um dito que faz sorrir, um
perfil que interessa, um par
jovem cujo riso de amor
causa inveja.

E vagabundagem? Talvez.
Flanar é a distingio

de perambular com
inteligéncia. Nada como
o inutil para ser artistico.
Dai o desocupado flineur
ter sempre na mente dez
mil coisas necessdrias,
imprescindiveis, que
podem ficar eternamente
adiadas.

(RIO, 5.d., p.3)
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Tal atmosfera se mistura também ao verbo flanar, as “observacoes
guardadas na placa sensivel do cérebro” (RIO, s.d., p.6); quando as ima-
gens, retidas pela retina, ganham vida interna e, das coisas vistas no co-
tidiano, eclodem fissuras convidativas a articulagdes mais sensiveis da
nossa percepg¢io, compreendidas, por fim, como uma poética prépria do
olhar e dos sentidos.

E de tanto ver que os outros quase nio podem entrever, o flineur reflete. As
frases, os ditos, as cenas vibram-lhe no cortical. Quando o flineur deduz,
ei-lo a concluir uma lei magnifica por ser para seu uso exclusivo, ei-lo a psico-
logar, ei-lo a pintar os pensamentos, a fisionomia, a alma das ruas. E é entdo
que haveis de pasmar da futilidade do mundo e da inconcebivel futilidade
dos pedestres da poesia de observagio. (RIO, s.d., p.6)

Escrever sobre esse estado de paisagem ou sobre a poesia da observa-
¢a0 é também constatar que ambos me acompanham e estao associados a
poética da mdscara desde o inicio da minha trajetéria; no meu passado,
quando crianga ao imaginar os vincos da porta do banheiro se transfor-
marem em figuras; nos primeiros encantamentos com os aspectos formais
da mdscara, até nesses devaneios finais registrados nas fotografias de Por-
tugal. Tudo parece se relacionar a uma vontade de olhar profundamente
para dentro dos objetos e de capturar o segredo das coisas ocultas. Uma
mania de profundidade relacionada também a vontade de olhar dentro
dos outros e dentro de mim mesma, de ser surpreendida pelas imagens
que, como escreve Godinho (2013, s.p.):

Veem “bruscamente” nio sabemos de onde, “de que fundo, de que mundo”.
Agarram-se a nds com poderes inexplicdveis. Passamos assim, sem saber como,
de um mundo a outro, sem conhecimento ou saber ou compreensio ou inte-
ligibilidade. Passamos com afectos e perceptos concentrados num corpo que
sonha ou delira ou experimenta.

Meu corpo, em delirios visuais, ¢ movido por esse olhar curioso e fa-
minto que nio se contenta com a realidade e com a possibilidade de uma
Gnica existéncia, por isso sonha em ser muitos, descobre vidas secretas
por trds dos objetos e passa, assim, tempos a transitar entre os infinitos
mundos pelos quais as mdscaras, ou os mascaramentos, me transportam.



Nesse agora da mdscara, novamente aproximam-se as relagoes entre
espago-presenga e objetos-subjetividades, o mesmo campo explorado nos
ensaios anteriores, percorrendo o livre trinsito entre percepgao, afeto,
memboria e criagio. No entanto, a mdscara nao mais existe, ela é digerida
e vive, mas estd ausente fisicamente. A fotografia, entdo, representa e
assume seus contornos e expressoes, e suas leituras possiveis no invisivel
recortado. Por ora, a imensidao do assunto se estende pelo horizonte,
transborda para o desconhecido, e meu olhar silencia, projetado sobre o
espaco. A teoria ao seu redor ainda ¢ liquida, escorre em minha mente e
se projeta para uma futura pesquisa. Mas, com medo de perdé-la, ouso
colher e compartilhar algumas de suas gotas, para que nio se evaporem.

Até aqui, vi varios caminhos e, ao final, ndo ¢ o teatro que encontro,
mas nio deixo de segui-lo. Nos atravessamentos da mdscara, registro sua
valéncia antropoldgica, artistica, artesanal, ritualistica, transcendente e
contemporinea, um mergulho nas profundidades da matéria; escultura,
espagos, paisagens como constru¢do de textualidades poéticas. Por entre
a mdscara, revelam-se possibilidades de habitares distintos, construcoes
operadas no fluxo do imagindrio e nas maltiplas dimensées da vida.
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E PRECISO FINALIZAR...

Nesses ultimos quatro anos e meio de pesquisa, foi impossivel divi-
dir-me entre a pesquisa e a vida. Um periodo de intensas e significativas
mudancas, no qual o germe da criac¢io desse estudo se desenvolve junta-
mente com o nascimento e o crescimento do meu filho Levi. Sao muitos
aprendizados simultineos e entrelagados. No ambito pessoal, sou atra-
vessada pelo mesmo sentido contido na epigrafe de Lygia Clark que abre
o primeiro capitulo da tese: dentro de minha barriga mora um péssaro,
enquanto Levi cresce ali, meu cunhado perde a vida aos poucos, meu
corpo se abre por dores e alegrias! Quando ele nasce, passeio de 14 para cd
incessantemente, sendo envolvida por um amor imensurdvel e também
sendo sacrificada, levada a aceitar algumas mortes pessoais nesse nascer
“mie”. E o festim da vida e da morte entrelacados, como também na
poética da mdscara.

Assim, entre os encontros paradoxais de todos esses temas, entre con-
ceitos, estudos e rotinas, procurei equalizar a escrita com a vida e com
o fazer artistico, desde as escolhas das palavras, que perdem um pouco
o medo e ganham um pouco mais de liberdade, como também toda a
estrutura de organizagao do estudo, suas divisoes, seus titulos e imagens.
O fato de assumir e arriscar uma escrita-ensaio permitiu que o trabalho
abarcasse meus devaneios, minhas digressdes e minha paixio pelas ima-
gens, bem como trilhar caminhos que subitamente mudam de direcao.
Muitas vezes, nesse processo, acordei com palavras na boca, como refle-
xos dos 6rgaos em pensamentos noturnos, numa mistura homogénea das
experiéncias em ebuli¢ao, como tradutora das ressonancias do som mudo
de toda a experiéncia vivida. Tracei linhas, diagonais, circulos e rotas de
fuga, uma sintese sem fim para melhor poder me explicar. Transbordei,
virei sujeito-ator de pardgrafos e de frases perdidas, tentando torna-me
leitura interessante e produtiva, sem deixar também de ser prosa, poesia
e imagem. Ao final dessa maratona, confesso que até sonhos se transfor-
maram em pdginas, concertos e corre¢oes dos olhos projetados sobre um
grande mapa cartogrifico e seus objetivos, voltados para dentro, para
fora, para todas as diregdes! Por fim, sou eu e meus encontros com a
mdscara, transformados em um texto visual, fragmentado e imortalizado
nestas paginas.
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