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Resumo

Compreendendo o figurino teatral como objeto sensivel capaz de
produzir subjetividade, o presente estudo examina a forca de contagio
que ele dispdée ao provocar no ator acesso a um novo nivel de
existéncia, além de caracterizar o personagem. Neste sentido, a
reflexdo se desdobra por meio das nocoes da mascara, da imagem, da
aparéncia e do travestimento amparada, principalmente, pelo
pensamento de  Constantin Stanislavski, Claude Leévi-Strauss,

Eduardo Viveiros de Castro e Emanuelle Coccia.

Palavras-chaves: figurino, mascara, objeto sensivel



Abstract

Understanding theatre costume as a sensory object that is
capable of producing subjectivity, this study examines its power of
contagion, giving the actor access to a new level of existence, as well as
characterizing the role. In this sense, this reflection examines the
notions of mask, image, appearance and disguise, based mainly on the
works of Constantin Stanislavski, Claude Lévi-Strauss, Eduardo

Viveiros de Castro and Emanuelle Coccia.

Key words: costume, mask, sensory object



Introducao

Fazer um figurino € unir um ator a peca, a ele mesmo e ao publico.

Genevieve Sevin-Doering

O figurino teatral, na cena contemporanea, tem levantado questoes
muito particulares sobre sua funcao de constituicao de identidade do
personagem, nos efeitos infinitos que dispoe na representacado de si
mesmo e na projecao de signos ou imagens que ele projeta na cena.
Componente essencial para o espetaculo, seu valor de transformacao é
afirmado pelo ator que o veste e que impoe a ele seus tracos, suas

marcas e faz dele sua mascara.

O presente estudo tem, entdo, por propodsito, discutir o modo
operatorio do figurino no contexto da criacao cénica, reconhecendo seu
poder de contagiar e de provocar transformacdo, particularmente no
ator. Na intencdo de tecer uma reflexdo acerca das possibilidades
expressivas do figurino, suas qualidades sensiveis, buscando situa-las
na perspectiva do ator em sua busca na construcdo do personagem e

da possibilidade dele viver, aparentemente, através do uso de roupas.

Para desenvolver esse estudo, além de percepcoes pessoais, junto a

pratica como figurinista, contamos com o testemunho de atores que



responderam a um questionario semi-estruturado sobre a relacao que
€ produzida entre eles e seus personagens através do regime de uniao
do figurino com seus corpos. Todos os que participaram da entrevista
estdo em atividade e trabalham como atores nos palcos de Porto

Alegre.

Em 1987, iniciei meu trabalho como assistente de figurino com
Antonio Barth, na peca Império da Cobica, do grupo Tear, dirigido por
Maria Helena Lopes. A peca era baseada em Os Nascimentos, primeiro
livro da trilogia Meméria do Fogo, de Eduardo Galeano que narra o
sangramento da América Latina durante a conquista do continente por

Pizarro, por Cortez, piratas e corsarios enviados pelas cortes européias.

O processo de trabalho do Tear organizara-se por meio da
experimentacao e improvisacdo. Durante alguns meses ficamos
encerrados em uma das torres do prédio da Matematica, na
Universidade Federal do Rio Grande do Sul construindo o que até
entdo se encaminhava para ser um épico, cujo fio condutor era o

sentimento de cobica e ambicao dos colonizadores.

O grupo de atores do Tear era treinado e disciplinado pelo uso de
técnicas que remonta a commedia dell’arte, possuindo entdo um
repertorio de habilidades de longa tradicao teatral. Assim, pareceu

natural a todos quando a diretora Maria Helena Lopes decidiu que



bufées contariam a histéria no lugar dos personagens tradicionais de

Galeano.

Fomos, entao, levados a um novo mundo, ao dos loucos e
dissolutos. Pavis descreve o bufao como o louco, o marginal. Diz ele
que “este estatuto de exterioridade o autoriza a comentar os
acontecimentos impunemente, ao modo de uma espécie de parddia do

coro da tragédia™.

Desde as profundezas da Idade Média, o louco é aquele cujo discurso
nao pode circular como o dos outros: do que ele diz fica o dito pelo
nao dito (...); ocorre também em contrapartida, que lhe atribuam, por
oposicdo a todos os outros, estranhos poderes, como o de dizer a
verdade oculta, prever o futuro, o de enxergar com toda a
ingenuidade aquilo que a sabedoria dos outros nao consegue
perceber.2

Os corpos dos atores foram distorcidos, alterados através de
proteses e coube a noés vesti-los com o figurino que chamamos de base,
observando suas deformidades; calcoes, camisolas, gilets, casacas,

chapéus e cintas se sobrepunham aos seus corpos amplificados.

O proximo passo seria o de vestir os personagens para as cenas.
Colecoes de roupas, tecidos, enfeites e objetos de épocas de
proveniéncias diversas faziam parte do bricabraque que o grupo
herdara de espetaculos passados. Durante os ensaios, numa

construcao ainda iniciante, os bufdes envolveram-se nos tecidos,

1 PAVIS, Patrice. Dicionario de Teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005. p.35.

2 FOUCAULT, Michel apud Pavis, Patrice, 2005 pag.45.
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apropriando-se dos objetos, matérias ainda originais e sem forma e
trouxeram a cena suas escolhas, na busca de personagens vivos e

auténticos.

Para os astecas, liderados por Montezuma, a concepcao usada para
cria-los foi oferecer aos bufées mascaras de cabaca ou porongo (fotos 1 e
2), com a intencao de coloca-los em evidéncia antropologica. Numa
analogia ou correspondéncia encontramos no porongo a matéria-prima

de referéncia para a confeccao das mascaras.
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Foto 1

Marco Fronchetti como Montezuma

Foto 2

Marcos Carbonel, Roberto Camargo e Lucia Serpa como sacerdotes astécas
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O porongo, planta trepadeira da familia das cucurbitaceas chamada
de Lagenaria vulgaris da frutos de varias cores e feitios e atingem em
média 40 cm de diametro. E utilizada na confeccdo das cuias de

chimarrao usadas pelos gatuchos.

Os bufoes do Tear faziam parte de uma troupe de artistas marginais
cujos nomes Desubito (foto 3), Peregrina, Berneriz, Quatro Olho (fotos 4,5
e 7), Ledel, Asmodeus ( fotos 6, 8), Romeu Rolico (foto 9) sdo preservados
até hoje por seus intérpretes, Marco Fronchetti, Cica Rieczigel, Nora
Prado, Marta Biavaschi, Roberto Camargo, Pedro Wayne, Sergio Lulkin
e Marcos Carbonel. Seus bufoes eram individuos de uma pequena

tribo, mas singularizados entre si como signos de uma cultura.

Assim, cada um dos personagens portava um rosto individualizado
e singular e com o rigor que o uso da mascara requer, como nos diz

Odete Aslan:

A mascara de teatro, queira-se ou nao, faz ainda referéncia a uma
vaga nocdo de sagrado, mesmo no século XX.(...) em cena, nao toca
na mascara de seu parceiro. Esta mascara € um lugar misterioso,
com um nao sei qué de oculto, é também uma segunda pele de que
se guarda e que guarda a nossa marca mais intima, um duplo,
lisonjeador e terrivel, de que cremos apoderar-nos e que, por vezes
nos toma.3

Neste processo, executamos um guarda-roupa para reis, rainhas,

homens e mulheres do povo, exploradores, soldados, bispos, indios,

3 ASLAN, Odete. Le Masque, du Rite au Théatre. Paris:CNRS Editions, 1999. p.282.
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anjos e demonios, personagens que estavam presentes na cena tendo

por base o passado lendario, mitico e histérico da América Latina.

A proposicao para o jogo, ou suas regras, era que o figurino deveria
contar uma historia de transformacao ndo como um signo verossimil,
mas como um instrumento funcional , um argumento de significacao.
Nosso trabalho foi de reajustar e finalizar a mascara expressiva que os
bufées haviam esbocado durante os ensaios, numa ultima

metamorfose.
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Foto 3

Foto 4

Marta Biavaschi, Lucia Serpa e Cica Reckziegel: a corte de Isabel, a catélica
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Foto 5

Lucia Serpa e Marco Fronchetti como demonios

Foto 6

Marco Fronchetti, Pedro Wayne e Lucia Serpa como demonios
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Esta &€ a base da minha formacao e procurei, em muitas
experiéncias diferentes, trabalhando com atores e diretores de
formacao distintas, aproximar este recurso em todos os processos de
criacdo do fendmeno do corpo mascarado, a procura de um figurino
que privilegie o personagem, sem contudo, obliterar o corpo do ator e

dentro da verdade do jogo teatral.

Foto 7

Eleonora Prado como a Virgem Maria
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Foto 8

Sérgio Lulkin, Marco Fronchetti, Roberto Camargo, Cica Reckziegel e
Eleonora Prado: um acampamento espanhol
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Foto 9

Sérgio Lulkin e Cica Reckziegel como a Madre Superiora e a noviga

(fotos de Fernando Brentano, 1987)
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E, também, pela exploracao bibliografica que a pesquisa se afirma
como busca de referenciais teéricos que fundamentam a tese segundo
a qual aquilo que se expressa na realidade da roupa se assemelha a
um tipo de articulacao imanente do corpo. Neste sentido é necessario
que exploremos os conceitos e seus desdobramentos sobre a imagem,

aparéncia, mascara, travestimento e metamorfose.

Podemos encarar o figurino como objeto consagrado ao personagem
e como tal, introduzir nele a forca da mascara em produzir
subjetividade, ambos inscritos com as mesmas caracteristicas e

propriedades da comunicacao simbélica.

Inserido na mesma estrutura imaginaria do personagem,
relacionado a convencao de seu uso € ndo com sua natureza material,
o figurino se encontra carregado com as mesmas qualidades e poderes
de seu intérprete, capaz de assumir diferentes formas. George Banu,
em seu artigo Roupas para Cena vazia nos diz que o figurino resulta
da encenacgdo do vestuario, sdo roupas imaginarias que mostram sua

natureza alterada, oscilando entre o simulacro e a autenticidade.

O figurino materializa o personagem e privilegia a sua silhueta em
todas as suas proporgoes. O corpo do ator € transformado em imagem,
lugar originario do sensivel. Toda a imagem produz efeitos, para quem
as recebe e também para quem a produz. Assim como as mascaras, o

figurino envia uma mensagem e a projeta, dentro do principio da
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ativacao perceptiva. Mesmo sendo a camada mais superficial do
personagem, ela faz parte da camada subjetiva na construcado das
muitas pontes entre os codigos expressivos da atuacao. E esta imagem
€ o produto final obtido pelo ator, pelo diretor e pelo figurinista em

trabalho de criacao.

O figurino se inscreve na escritura geral do espetaculo, ele compoe
a cena teatral, se insere no espaco cénico e dramatico. Durante sua
trajetoria na historia do teatro desempenhou também papel social e

politico.

Os figurinos da peca Les Sphinx, de Octave Feullit, em 1874, que
vestiam Sarah Bernhardt anteciparao o estilo e a silhueta feminina
para o novo século. Uma maneira totalmente nova de vestir-se, livre de
toda a estrutura rigida a qual a moda estava limitada, ela surge no
palco solta e sinuosa num vestido de veludo, ornado de plumas. E a
imagem da artista independente, com estilo pessoal e que ira
influenciar a moda, o figurino de cena e principalmente, a consciéncia
feminina de sua época. George Banu diz que a atriz “abre uma porta
sobre um universo estético onde se vestir era o veiculo de um sonho,

de uma ilusao.#”

O figurino de Nijinsky, desenhado por Benois, no ballet Giselle, em
1911, causa a demissao do artista com o Teatro Mariinsky de Sao

Petersburgo. Na volta da tournée pela Europa, ele se apresenta sem o

* BANU, Georges apud Mariella RIZZI. Art et Usages du Costume de Scéne. Paris: Lampsaque, 2007. p.106.
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calcao que cobria seu leotard ( o maillot justo usado pelos bailarinos) e
causa sua suspensao por acdes improprias e em seguida, seu

afastamento definitivo do Teatro Imperial e da Russia.

Patrice Pavis em seu Diciondrio de Teatro, diz que o figurino sempre
acompanhou a evolucao estética da encenacao, passou do mimetismo
naturalista a abstracao realista, se fez presente no simbolismo, na
desconstrucao surrealista, no teatro denominado absurdo e permanece

com seu status na cena contemporanea.

Seja qual for a corrente estética da natureza da encenacao, o
figurino participa com seu duplo jogo: no interior do sistema da
encenacao, definido a partir de semelhancas ou oposicoes das formas,
materiais e cores em relacdo aos outros figurinos e em relacdo com a
realidade exterior, na equivaléncia com o contexto social e histérico do
espetaculo. Ele tem suas funcoes multiplicadas e esta integrado ao
trabalho teatral. O figurino carrega sobre a cena um jogo maior: o
mundo espetacular de uma cultura. Gerd Bornheim sugere que seria
possivel escrever uma historia do teatro moderno a partir da evolucao

dos figurinos de Ofélia.

Tratar o figurino de cena como objeto sensivel que conjuga funcao
e significado e reforcar a idéia de ele faz parte de um todo, de um
sistema coerente dentro da légica das qualidades sensiveis, capaz de

metamorfosear o comportamento do ator. Para tanto, encontramos nas
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aulas do professor Tortsov, personagem de Constantin Stanislaviski , a
pratica exemplar da interferéncia do figurino no processo de dar vida a

um personagem.

E também, como a analise o exige, faremos a contextualizacao
através da Antropologia de Claude Lévi-Strauss e de Eduardo Viveiros,
apresentando as principais caracteristicas do ato de mascaramento,
identificando wusos e costumes e atitudes magico-religiosas de
comunidades tradicionais. Nao € o objetivo proceder a um estudo
etnografico profundo sobre a mascara, mas demonstrar sua figura
simbolica. Para isso, Mircea Eliade nos auxiliara no acesso a este
universo onde nos apontara para um mundo onde o definido ou o

objetivado estao associados com a estrutura do pensamento mitico.

Como o objeto sensivel se situa também no dominio da Filosofia,
pelas exigéncias de interpretacao, identificaremos seu papel no
pensamento de Nietzsche, de Deleuze e também em José Gil, na sua
interpretacado sobre as pequenas percepcoes, na fenomenologia de
Merlau-Ponty aliada a interpretacao do poeta Francis Ponge sobre os
objetos e por fim em Algirdas Julien Greimas e Emanuele Coccia em
suas analises sobre o sensivel e o espaco ocupado pelas roupas na

vida dos homens.

A indumentaria € objeto ao mesmo tempo histérico e sociolégico e

para Roland Barthes, principalmente se constitui ou diz respeito a um
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valor. Entao, € em nome da regra de usos, imposicoes, proibicoes,
tolerancias e transgressoes que o vestuario deve ser descrito, nas suas
relacoes e valores culturais. Para ele, a indumentaria, € ao mesmo

tempo, sistema e historia, ato individual e instituicao coletiva.
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A mascara em acao

A mascara que um ator veste esta prestes a se tornar seu rosto.

Platao

A mascara € o resultado da necessidade humana de fabricar objetos
ilusorios, utilizados na construcao de uma realidade imaginaria. O uso
da mascara € um conhecimento, um saber. Associada ao surgimento
de ritos de passagem, a vivéncias curativas e a criacao de papéis e
identidades, o uso da mascara esta relacionado com a idéia de
movimento e do drama. E um instrumento de criacdo de signos e
sinais simbolicos, mensageiro de discursos imaginarios, veiculo de
criacao de personagens que, ao retratar ou esconder, formula

experiéncias e acontecimentos sensiveis.

As presencas do ficcional e da realidade se confundem neste jogo de

leituras e interpretacoes. Ela funciona como um intermediario entre as
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varias dimensoes do real, propria para o exercicio da reflexdo e

problematizacao do fenémeno.

Na antiguidade grega, a origem do significado da palavra mascara é
anterior a elaboracao conceitual da palavra pessoa. Apesar de pessoa
derivar de persona, esta palavra latina ndo comporta, em seu uso, o
mesmo sentido que atribuimos hoje em dia. Uma tese afirma que a
palavra latina persona teve origem na justaposicdo gramatical da
preposicao per [advérbio de meio] e do substantivo [sonus| resultando

pert+sona; persona.

Outra tese considera que a palavra derivou do verbo personare, de
sua forma verbal gerindio personando; outra tese, ainda, aponta para
a derivacao da expressao per se una, significando una por si. Tanto em
um caso quanto em outro, a palavra persona serviu para significar o
mesmo que significa a palavra grega présopon: mascara e personagem.
Mas persona passou a significar mdscara e personagem nao por
traduzir gramatical e semanticamente para o latim a acepcao original
da palavra grega présopon: mascara; mas por significar e nomear o ato
ou efeito do ator, mediante uma abertura na mascara no entorno da
boca, impostar e representar um personagem pelo som [per+sona] de

sua voZzZ.
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No Livro V do autor latino Aulus Gellius, Noites Aticas, ele escreve:

Que bela explicacdo da Gavio Basso sobre a palavra personae, a
mascara, e qual é, segundo ele, a origem dessa palavra. Gavio Basso
deu uma bela e talentosa explicacdo, senhor!, sobre a origem de
persona, nos livros que compos Sobre a etimologia dos nomes , ele cré
que essa palavra € formada a partir de ressoar (personare). Como a
mascara que cobre o rosto por completo nado tem mais que uma
abertura no lugar da boca, a voz, ao invés de se propagar em todas
as direcoes, se concentra para escapar por uma sO saida e por isso
torna-se mais forte e penetrante. Entdo, porque a mascara torna a
voz humana mais sonora e vibrante recebeu o nome de persona, e
por causa da forma dessa palavra o que se encontra nela é longoS.

A palavra portuguesa mascara, objeto de papeldao, de tecido, de
couro, de metal, de plastico ou outros materiais que simula a
configuracdo de uma cara ou parte dela e que se poe no rosto para
encobrir as feicoes, como um disfarce que cria uma nova aparéncia,
cujo sentido e significado ja nao se atribui mais ao conceito de pessoa,
deriva da palavra italiana maschera. A palavra italiana maschera, por
sua vez, procede da palavra latina masca cuja significacao € aparéncia
enganosa ou feiticeira que por sua vez adveio de uma palavra muito
provavelmente do sanscrito mdkara que se referia ao ornamento que se
poe ou veste a cabeca ou ao artefato por cujo uso alguém se torna

irreconhecivel, levando ao engano, pela aparéncia apresentada.

Na Grécia, as mascaras serviam nas representacoes artisticas e nos
servicos religiosos mais primitivos, entre outras coisas, para acentuar

os tracos de carater das personagens e dos deuses que representavam.

5 GELLIUS, Aulus. Noites Aticas, vol. tinico. Trad. Francisco Navarro Y Calvo. Buenos Aires: Livreria El

Ateneo Editorial, 1955.
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Os gregos conviviam bem com os fenémenos criados através dos
deuses e dos herodis; os contrarios falso e verdadeiro nao se excluiam
do regime magico-religioso, eles existiam numa relacdo de
complementariedade. A metamorfose, a transformacao € o principio do
dionisiaco, representa o éxtase, as paixdes, o entusiasmo e o prazer,
sem ocultar o aspecto da violéncia e da destruicao. Vejamos o que nos
diz Marcel Detienne: (...) “quando os deuses desfilam ao longo de um
friso, a mascara & para Dionisio a insignia de sua identidade; ele a
ostenta em sua face tdo espontaneamente quanto Hermes empunha o

caduceu.”®

Detienne observa que trés personagens, o adivinho, o aedo e o rei
da justica tinham em comum o privilégio de difundir a verdade pelo
Unico fato de estarem munidos de qualidades que os distinguiam. O
poeta, o vidente e o rei partilhavam um mesmo tipo de palavra. Eles
pronunciavam o que foi, o que é e o que serd. A palavra ndo era posta
em questdo, uma vez pronunciada era elevada imediatamente ao

pantedo simbolico do real.

Devemos compreender a natureza e o lugar destes objetos na vida
do homem numa constante indagacao de seu significado em todos os
contextos. Sabemos que a mascara nao esta na representacao, isto €,

na reproducao de alguma coisa que ja se fez presente na consciéncia,

6 DETIENNE, Marcel. Os Gregos e nés, uma Antropologia comparada da Grécia antiga, Sao Paulo,
Edic¢oes Loyola, 2008.
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mas na significacao e que € apreendida no seu funcionamento; nao
podemos procurar seu significado somente naquele objeto material,
porque esta mascara, apesar de ser real e concreta, ndo demonstra
tudo o que representa e ela nao esta no mascarado, mas sim no que o
mascarado produz; nao esta na semelhanca porque ndo € a imagem
que figura; ela parece estar na repeticdo, porque € a réplica de outras
tantas mascaras e também ndo esta na sua identidade porque néao é

um conceito, € uma criacao cultural.

Estas relacoes podem ser de semelhanca ou oposicao, como
acontece na experiéncia dionisiaca em que os homens se disfarcam de
bestas para, pela identificacdo, descobrirem novas relacdoes entre os

diversos modos de existir.

Na Grécia, o poeta narrava um mundo simboélico-religioso que se
confundia com a propria realidade. Nos festivais dramaticos, os atores
celebravam os deuses diante de uma platéia devotada, descreve o

jovem Friedrich Nietzsche, sobre o drama musical grego.

todos os olhares dirigidos para uma grege de homens mascarados se
movendo maravilhosamente no fundo e para alguns poucos bonecos
sobre-humanamente grandes, que andam, para cima e para baixo,
no mais lento compasso possivel sobre um longo e estreito espaco de
palco. Pois de que outro modo podemos chamar, sendo de bonecos,
aqueles seres que, em pé sobre as altas andas dos coturnos, com
monstruosas mascaras, fortemente pintadas e que ultrapassam em
altura a cabeca, sobre o rosto, com o peito, corpo e bracos e pernas
estofados e cheios até o inatural, mal podem se mover oprimidos pelo
peso de uma vestimenta que se arrasta em longa cauda e de um
imponente adorno de cabeca 7

! NIETZSCHE, Friederich. A visdo dionisiaca do mundo. Sdo Paulo. Martins Fontes. 2005 p 52, 53
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Nao se pode dissociar a dramatizacdo das tragédias gregas da
utilizacdao da mascara. Através da acao transformadora da mascara, os
aspectos escondidos, fora do alcance do entendimento, ganhavam
novas fontes discursivas, criavam fendmenos e identidades carregadas
de simbolismos. Ela tinha o poder de aproximar e ao mesmo tempo
distanciar os diversos e complicados universos nos quais o homem

grego estava envolvido.

Os gregos, herdeiros da exaltacdo de Dionisio, acreditavam no
encantamento, na transformacao, no invisivel. Quando uma multidao
deles invadia os campos, durante a primavera, instintivamente com a
intencao de saudar a natureza, fantasiados de satiro e de sileno, “ com
a cara suja de fuligem, de minio e seivas de plantas, com grinaldas de
flores na cabeca” eis o berco do drama, diria Nietzsche, eram eles
mesmos, uma elevacao sobre a imagem cotidiana dos homens. Para
ele, a mascara € uma superficie que ja nao recobre um rosto, mas

necessariamente outras mascarass.

O filésofo afirma que o que é profundo ama a

mascara. Em Além do Bem e o Mal, diz:

a disposicao do espirito para iludir outros espiritos e disfarcar-se
diante deles, o impeto e pressao permanente de uma forca criadora,
modeladora, mutavel: nisso o espirito flui a asttcia e diversidade de
suas mascaras, flui também o sentimento de sua certeza -
justamente por suas artes de Proteu ele € bem protegido e escondido!

8 NIETZSCHE, Friederich. A visdo dionisiaca do mundo. Sao Paulo. Martins Fontes. 2005 p.55
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Os gregos adoravam as aparéncias, eram superficiais por
profundidade.®

Jogar com a subjetividade, forjar verossimilhanca, embaralhar
realidade e ficcdo, disfarcar, metamorfosear, eis algumas das

atribuicoes da mascara.

Lévi-Strauss mostrou-nos que as mascaras nao sao somente
ornamentos, mas também mensagens destinadas a gravar na memoria
do espirito as tradicoes e os costumes. No pensamento primitivo, a
mascara ou a ornamentacao do rosto e do corpo “confere seu ser

social, sua dignidade humana, seu significado espiritual”?0.

Nesta natureza com caracteristicas abstratas nos encontramos
diante de uma complexa realidade: a mascara, simbolo e objeto, nos
remete para questdoes da ordem da linguagem, da cultura e do
pensamento. Por isso, importa esclarecer o sentido do simbolo,
conhecer suas funcoes e a maneira como ele atua nas suas

manifestacoes.

Uma das caracteristicas do simbolo é a sua ambivaléncia, isto €,
seu poder de expressao evoca uma multiplicidade de significacoes,

como o manifesta a variedade de definicoes!!. Mircea Eliade nos diz

9 NIETZSCHE, Friederich. Além do Bem e do Mal, Sao Paulo, Companhia das Letras, 2006.
10 LEVI-STRAUSS. Antropologia Estrutural. Sdo Paulo: Cosac Naivy. 2008 p. 281

1 ELIADE, M. Imagens e Simbolos, Sao Paulo: Martins Fontes. 1991. p.8-9. C. LEVI-STRAUSS. O Cru
e o Cozido. Sao Paulo. 2004. p.41; TRIAS, Eugenio. A religiGo. Sao Paulo:Estacdo Liberdade. 2004,
p-117.
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que € a expressao simultanea de uma multiplicidade de significacoes e
revela certos aspectos da realidade que desafiam outro meio de
conhecimento. Para Levi-Strauss, os simbolos ndo tem significacao
intrinseca e invariavel, nao sao autéonomos (...) a sua significacao € de
posicao. Eugenio Trias entendem o simbolo como revelacdo sensivel e

manifesta do sagrado.

Podemos constatar que o conceito nos encaminha para uma visao
aberta e flexivel no sentido de que o simbolo transporta “qualidades”
nao figuraveis; o significado ndo € representavel, tem mensagem
imanente. De fato, o simbolo nao pode ser separado do signo, quando
o queremos compreender ou interpretar: quer o significante quer o
significado sdo parte integrante de seu sentido. E gracas ao simbolo
que “o mundo se torna transparente, susceptivel de mostrar a
transcendéncia”l? porque os objetos, os atos, se transformam em
outra coisa do que eles parecem ser, “um simbolo, revela sempre,
qualquer que seja o seu contexto, a unidade fundamental de varias

zonas do real”13.

Diante desta realidade que se manifesta exclusivamente através de
alguma coisa que nao se mostra, mas que repete constantemente seu
sentido temos entdo objetos com uma profunda carga simbodlica que

nos permite constatar a existéncia de um mundo muito mais rico e

12 ELIADE, M. O sagrado e o profano. A esséncia das religiées. Lisboa:Edi¢cdes Livros do Brasil. 1956
p-140.
B ELIADE, M. Tratado de histéria das religides. Sao Paulo: Martins Fontes. 2008. p.368.
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profundo porque abrange diferentes aspectos, sem os desvalorizar nem

degradar.

O simbolo serve também como modo de conhecimento, nao apenas
dele mesmo, mas do objeto por onde ele emerge e € uma chave de
acesso ao ato do mascaramento. Serve tanto para a analise da
mascara quanto do figurino. E uma realidade que ndo se fixa num
objeto, ja que tem a possibilidade de se mover em varios niveis do real,
o simbolo confere aos objetos concretos esta mesma possibilidade,

através de um sentido que os enriquece e os transcende.

O simbolo € instrumento de conhecimento e tornar a fazé-los, a
executa-los e a usa-los nos torna aptos a criar novos sinais de
humanidade. Passo a passo, a realidade visivel se constroi no invisivel.

Deleuze diz:

0 nosso conceito de verdade qualifica o mundo como veridico, este
mundo supondo um homem veridico que €& como um centro.
Entretanto, € claro que a vida quer o engano, que visa iludir, seduzir,
cegar. Querer o verdadeiro € antes de mais nada depreciar este poder
do falso, ao fazer da vida um erro, uma aparéncia 4.

O fato € que o pensamento € aparelho para analise dos eventos
imaginarios e da abstracdo do mundo concreto. O homem €& um
experimentador e esta em permanente estado de revolucédo, ele € um

criador de ilusao e de mistificacao. Um falsificador, contrario a

14 DELEUZE, Gilles. Nietzsche e a filosofia. Lisboa: Ed 70. 1987. p.26
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realidade. Um objeto ou uma acao s6 se tornam reais na medida em
que imitam ou repetem um arquétipo. Assim, a realidade s6 € atingida
pela repeticao ou pela participacao; tudo o que nao possui um modelo
exemplar € desprovido de sentido, isto €, ndao possui realidade. Assim
agiam os antigos e é desta maneira que Mircea Eliade nos coloca em
contato com a ontologia arcaica. Os rituais e os gestos profanos soé
assumem o significado que lhes é atribuido por repetirem os atos
praticados por deuses, herdis ou antepassados. Através da imitacao e
da repeticao, o homem € projetado numa época mitica em que o gesto

exemplar foi revelado pela primeira vez 15.

Um dos mais antigos testemunhos do uso da mascara € uma
pintura, gravada nas paredes de uma gruta nos Pirineus e € uma cena
de caca. Dario Fo descreve a pintura como um rebanho de cabras
selvagens pastando. A primeira vista, diz ele, o grupo parece
homogéneo, mas observando-se mais atentamente, percebe-se que
uma das cabras, no lugar de possuir patas com cascos, apresenta
pernas e pés humanos. E maos, empunhando um arco e flecha ja a

ponto de disparar.

Cobrindo seu rosto, ha uma mascara de cabra, dotada inclusive de
chifres e barbicha. Desde a linha dos ombros até debaixo da cintura,
esta coberto com uma pele de cabra. Podemos apostar que o
espertalhdo até mesmo se empestou com o esterco das cabras para
mascarar o seu proprio cheiro.16

15 ELIADE, M.. Tratado de historia das religides. Sdo Paulo: Martins Fontes. 2008.

16 FO, Dario. Manual Minimo de Ator. Sao Paulo: Editora Senac, 2004. p.32.
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Duas sao as razoes do travestimento para ele, em primeiro lugar, de
ordem pratica, a mascara servia para aproximar o cacador de sua
presa e a segunda razao, para que nao fosse identificado pelos deuses,
ja que acreditavam que todo o animal possuia uma divindade
particular. Toda a representacao ritual antiga tem na pele de animais e

no uso da mascara os utensilios necessarios para o travestimento.

Este jogo das puras aparéncias, da construcao de novas superficies,
uma forma de aprendizado que coloca o sujeito em outra relacdo com
o mundo e com ele mesmo. Jogar com o inesperado, com a mudanca,

numa encenacao de si mesmo.

O ato de travestir-se mostra o que de mais profundo existe no
sujeito pela aparéncia, pela superficie. E como Roland Barthes vé o
travesti japonés, sua aparéncia e sua teatralidade coexistindo num so6

corpo.

O travesti oriental ndo copia a Mulher, ele a significa: ndo se envisga
em seu modelo, desliga-se de seu significado: a Feminilidade é dada
a leitura, nao a visao: translacao, nao transgressao, o signo passa do
grande papel feminino ao quinquagenario pai de familia: € o mesmo
homem, mas onde comeca a metafora? 17

No teatro, a troca de roupa abre o jogo para o ator ser outro sem
deixar de ser o mesmo, para poder viver um “significante flutuante”

onde o sentido vai sendo composto com o decorrer da acao. O

o BARTHES, Roland. O Império dos Signos. Sao Paulo: Martins Fontes, 2007. p.69.



35

travestimento aqui também acena para uma possivel descoberta da
subjetividade, do artificio, da superficialidade, num jogo combinatoério,
inserido no fenomeno da metamorfose e da mascara. Vestir-se é

manipular signos de superficie na montagem de uma representacao.

O uso das mascaras esta relacionado com personagens, atores e
platéia, os primeiros, comprometidos com as transformacoes que
potencializam, protagonistas de metaforas para algum efeito
significativo: caca, ritual de cura, rito de passagem, entretenimento,
cena teatral e a platéia assegurando a marca da cultura e da tradicao.
Na verdade, estamos diante de objetos que tem dupla articulacao, a do

simbolo com a mascara e da mascara com o homem e sua cultura.

A mascara em seu estado-objeto nado tem vida, ela ndo é. O ponto
inicial para a sua animacao esta no ato de colar a mascara em um
rosto e entdo sua reacdo manifesta-se através de todo o corpo do
mascarado. Mesmo em estado de repouso ou em estado neutro, ja
colada ao rosto, nao significa estar ausente. Ela esta atenta e
disponivel a qualquer estimulo externo. Estas sdo as impressoes dos

atores que trabalham com mascara.

Para eles, ela age por impulsos e pausas e o corpo acompanha seus

movimentos, ndo se expressa separadamente:
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A mascara leva a conscientizacao do corpo, tornando o ator muito
sensivel aos estimulos fisicos que o cercam. Por isso ela é
fundamental para sua formacdo, principalmente quando o ator
pretende se expressar através de personagens materiais,
inanimados.18

O corpo funciona como uma moldura a mascara e sao os gestos e
os movimentos que modificam o significado e o valor da propria
mascara. Dario Fo diz que a principio o uso da mascara € uma
experiéncia angustiante, ndo tanto pelo uso em si, mas muito mais
pela restricdio do campo visual e no plano acustico-vocal e que
somente depois, ao acostumar-se ao seu uso, algo de milagroso
acontece, “pois consegue-se agir com mais desenvoltura do que

estando com o rosto completamente livre”.

Um outro plano, mais abstrato, envolve o uso da mascara. Para

Dario Fo € mitico e magico:

Envolve a sensacdo de que quando se desveste a mascara... pelo
menos, isso acontece comigo: imagino, angustiado, que a mascara
me esteja arrancando também o rosto. 19
Funcao semelhante opera no figurino de cena. Além de serem sinais
de identidade, efigie, € ainda um instrumento de disfarce e de

dissimulacado. Sua figura deve nos levar aos estranhos estados da

percepcao subjetiva porque ela expressa o ficcional, de onde podemos

18 AMARAL, Ana Maria. O Ator e seus Duplos- Mdscaras, Bonecos, Objetos. Sdo Paulo: Senac, 2004. p.
43.

19 FO, Dario. Manual Minimo de Ator. Sdo Paulo: Editora Senac, 2004.
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interpretar a nossa livre vontade. Ele esta no entendimento onde os
seres e as coisas adquirem uma existéncia relacional. Como ele nao
representa, esconde por detras da imagem a outra significacao, a de
um objeto proprio para a reflexdo. Deleuze: “Os disfarces e as
variantes, as mascaras ou os figurinos ndo vém “por cima”, mas sao,
ao contrario, os elementos genéticos internos da propria repeticao,

suas partes integrantes e constituintes”20,

O figurino € uma manifestacdo de visdo de mundo e na cena,
potencializado pelo ator e pelo panteado de heréis reais ou imaginarios,
aludem as coisas simbolicas. Ele € o substituto do corpo, o segundo

corpo do ator e sua mascara.

Aproximar o traje de cena da subjetividade revela ao ator e ao
espectador as poténcias escondidas do personagem como corpo de
informacdo e de comunicacdo simbolica. Os simbolos jamais
desaparecem da atualidade subjetiva, eles podem mudar de aspecto,
mas sua funcao permanece a mesma. Temos apenas que levantar suas

novas mascaras.

O figurino deve reescrever sua historia a partir dele mesmo,
afirmar a sua identidade, reapropriar-se de seus fundamentos
originais e criar o universo estético e narrativo na cena. Ele € um

objeto em permanente exposicdo simbodlica, &€ ambiguo porque

20 DELEUZE, Gilles. Diferenca e Repeticdo. Sao Paulo. Graal.2006 p.40
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enquanto encobre, pode desnudar também. Para o ator Mauro Soares,
ele funciona ainda como uma lente de aumento onde se pode
redescobrir o personagem. Para ele, a construcao do personagem,
dentro do método tradicional, faz-se a partir do texto, da marcacéao do
espaco em cena e € quando o ator constréi também as caracteristicas
do personagem. Mas, ao contato com o figurino, ele percebe que
aquelas caracteristicas muitas vezes sao ressaltadas e em outras
situacoes, sdo abrandadas. Acredita que o figurino tem a capacidade
de colocar a criacdao do personagem em equilibrio e que o ator nunca
atinge a carga dramatica sem ele. Finaliza dizendo que quando veste a

roupa encontra a alma do personagem.

E um objeto de alteracdo, a sua aparéncia nao corresponde a sua
verdadeira natureza porque ela expressa sempre muito mais do que

poderia fazer através das palavras.

O figurino impulsiona a criacao e materializa o personagem, amplia
a expressividade do corpo e € quando a mascara se mostra, tudo
aquilo que é dado ao ator portar em seu proprio corpo, um conceito
determinado, marcado e estabelecido. O artificio exterior oculta o ator

num fenomeno de metamorfose.



O objeto sensivel

Os objetos sensiveis, por uma espécie de mimetismo, transformam-
se naquilo que suas formas representam e asseguram através delas a
passagem do objeto ao homem, do individual ao social, do natural ao
sobrenatural, significando, portanto, para além da representacao. Eles

trazem consigo um sentido que permanece para sempre abstrato.

Estamos na presenca de objetos que significam muito mais do que
representam e qualquer que sejam as relacoes estabelecidas, estas

desempenham o “papel de objetos de pensamento”™!. Para Deleuze,

a sua natureza confere-lhe o dom da wubiquidade, situando-a
simultaneamente nas dimensodes do sagrado e do profano, do real e
do imaginario, do sensivel e do inteligivel, da natureza e da cultura,
bem como a propriedade de nao se encontrar onde é procurada, mas,
em contrapartida, de ser encontrada onde nao esta. 22

21 Claude Levi-Strauss. O pensamento selvagem. Sao Paulo. Papirus.2005.

22 Deleuze., Gilles. Empirismo e Subjetividade. Sdo Paulo.2004 p.58
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Enquanto objeto simbdlico, ele transcende o plano empirico,
situando-se além dos limites definidos pela matéria. O ator mascarado
transforma-se em outro por meio deste plano de transcendéncia, plano
que o justifica e lhe garante a existéncia como um modo de conhecer e
de pensar. Objetos que conjugam funcao e significacdo e gozam da
caracteristica de estarem sempre prontos a preencher-se de
significado. O figurino, assim como a mascara, precisa ser concebido
como objeto sensivel preparado para a acao da cena, carregado de

valor simbélico.

José Gil, utilizando Leibniz, escreve “as pequenas percepcoes sao
percebidas confusamente em suas partes e claramente no seu
conjunto”™3. Gil explica o papel desempenhado pelas pequenas
percepcoes no processo perceptivo do objeto artistico Segundo ele, ha
trés fases, correspondente a trés regimes do olhar: primeiro € uma
percepcao trivial ou cognitiva que comporta sempre elementos
familiares, segundo, a percepcao de um novo espaco ou “lugar”, no
qual o olhar descobre niveis aparentes ou escondidos e por ultimo a
fase que muda a percepcao no conjunto de “forcas”. O olhar vé o objeto
transformado porque “descobre as relacoes dissimuladas que

constituem o nexo da obra” e é, entao, o momento em que o olhar se vé

23 GIL, José. Razdo Nomade, org Daniel Lins e outros. Sdo Paulo. Forense Universitaria. 2005. p.19 a
21.
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transformado também. José Gil explica que Leibniz caracterizava as

pequenas percepcoes pela auséncia de consciéncia de si;

essas pequenas percepcoes, devido as suas conseqUiéncias sdo, por
conseguinte, mais eficazes do que se pensa. Sao elas que formam
este nao sei o qué, esses gostos, essas imagens das qualidades dos
sentidos, claras no conjunto, porém, confusas nas suas partes
individuais, essas impressoes que os corpos circundantes produzem
em nos, que envolvem o infinito, esta ligacdo que cada ser possui
com todo o resto do universo.24

Esta propriedade nos da o reconhecimento do seu valor e da
mudanca de posicao. Antes objetos inanimados agora potencializados,
exercem sobre os intérpretes, ou as coisas, o efeito que delas se
espera. Ha, portanto, um jogo de codigos e regras de funcionamento

entre aqueles que reconhecem o valor e a representacao destes objetos.

O figurino teatral esta carregado destes codigos e regras e orientam
seus manipuladores através da linguagem nao verbal, provocando a
interdependéncia funcional do objeto. As funcdes de uns elementos
dependem das funcoes de outros. E, ndo esta excluida desta complexa
interdependéncia o inesperado ou o estranho. Os simbolos nao estao

isolados e se combinam para formar a figura representada.

Os homens se servem da existéncia destes objetos para comunicar
um sentido: um mundo de representacdes indiretas, integrados no

universo. Eles sdo concebidos em funcdo dessa representacao e da

* LEIBNIZ apud GIL, José. Razdo Néomade, org Daniel Lins e outros. Sao Paulo. Forense Universitaria.
2005. p.19 a 21
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adequacao das imagens e dos movimentos. Reforcam a idéia de que
eles fazem parte de um todo, de um sistema coerente, em que tudo se
combina sem plano, mas dentro da denominada logica das qualidades

sensiveis.

O objeto sensivel afirma-se sempre no jogo da interdependéncia
relacional e funcional. Antes invisivel aos olhos de um observador,
entra em funcionamento a medida que exercem as suas funcoes.
Animadas pelo seu personagem, transformam-se em sujeitos de acao

ao mesmo tempo que poem em evidéncia sua manufatura.

Caracterizada pela passagem do real para o imaginario, do concreto
ao abstrato, do profano ao sagrado, do racional ao irracional, estes
objetos apresentam-se sempre como um todo organizado pelos
elementos que os constituem, eles ndo sdo parte de um todo, nem os
complementos, mas uma totalidade simbodlica sempre pronta a
significar e a transformar aqueles que estivem por perto. Esta funcao
€ um atributo invariante tanto das mascaras quanto dos figurinos,
atraidos pela acao simbolica. Os objetos adquirem a sua forca,
envolvidos e absorvidos pela acdo simbodlica. Estabelecem uma relacao
reciproca de valor e poder porque a acao simboélica cria condicoes para

o seu funcionamento.

Objetos de interpretacao e reflexdo se tornam complexos porque

muitas vezes nao tém correspondéncia direta com a realidade onde sao
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chamadas a figurar. No dominio da sensibilidade e €& nesta
interpretacao que compreendemos as mascaras e o figurino teatral

onde no dominio do pensamento simbolico se revelam inteligiveis.
O sentido permanecera sempre abstrato, mas verdadeiro.

Lévi-Strauss diz que funcao, sistema, objeto e simbolo formam um
todo coerente eles circulariam de um lado ao outro, em pensamento e

acao, estabelecendo ligacoes simbolicas?.

Como é que objetos tdo ambiguos, que escapam a determinacao de
um so significado, que se escondem por detras de simbolos, que
rejeitam uma definicdo, uma identificacdo, sdo capazes de significar
indefinidamente, de transformar e de produzir relacoées? De onde lhes

vém o poder e a eficacia?

Algumas respostas podem ser encontradas em M. Eliade que diz
que esta forca ou poder encontrados nas coisas ou nas pessoas tem
sido reconhecidas por alguns povos como mana?¢. Para estes, quando
alguém ou alguma coisa goza desta propriedade, € porque possui o
mana. O mana, segundo M.Eliade, “pode impregnar qualquer objeto ou
qualquer acao, mas a forca magico-religiosa que ele designa deriva de
fontes maultiplas: alma dos mortos, espirito da natureza, deuses”?7.

Lévi-Strauss nos diz que o mana tem sua origem nas relacdes que se

25 LEVI-STRAUSS. O pensamento selvagem. op.cit.,p.38-39.
26 ELIADE, Micea. Mitos, sonhos e mistérios. Lisboa.. Edi¢coes 70. p. 143.

2 id.ibid. p. 143.
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estabelecem, entdo, ndo sdo os objetos concretos que possuem esta
forca, mas aquilo que elas produzem enquanto simbolos. Estes
objetos exercem poder, forca magica pelas relagcoes que produzem, pelo
excesso de significacdo, sobretudo o que a eles se liga,

independentemente do que seja.

O poder destes objetos oferece um vasto campo de
significacao ao movimentarem-se em varias dimensoes da realidade:
na religiosa, na profana, na magica, na artistica e por fim na

simbolica.

Podemos imaginar o impacto da apresentacao do Teatro de Bali
que visita Paris no ano de 1938 sobre Antonin Artaud, confirmado em
seus manifestos sobre a necessidade de aproximar o teatro dos rituais
tradicionais, sobre a forca das imagens e dos simbolos. Dizia ele: “o
teatro deve tornar-se uma espécie de demonstracdo experimental da
identidade profunda entre o concreto e o abstrato.”2® Ele clama pela
confirmacédo, atualidade e a forca das imagens, que relembremos os
simbolos abandonados, os mitos degradados. Que tomemos

conhecimento do sagrado e de como ele se manifesta.

Ao exercer as suas funcgoes, estes objetos sensiveis manifestam o
seu calor e situam os homens e as coisas no seu universo, sugerindo
pela sua presenca que eles se relacionam com os diferentes modos de

sua existéncia - humana e animal, sensivel e inteligivel, racional e

%8 ARTAUD, Antonin. O Teatro e seu Duplo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1999. p.127.
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irracional, concreta e abstrata. E uma dimensao semantica, em que o
objeto e o homem deixam de ser entidades empiricas para se

transformarem em puras relacoes simbodlicas.

E nessa dimensao, simultaneamente seméantica e simbolica que os
objetos sensiveis revelam seu carater operatorio, relacional e funcional

e o seu verdadeiro lugar no interior do sistema cultural.

Por estas razoes, se assemelham a nocdo de mana, sempre
suscetivel de receber um sentido qualquer, conforme o lugar que
ocupam no sistema cultural. Nesse sentido, os objetos sensiveis sao

matéria e expressao pelas quais estes pensamentos se exercem.

Fenomenos expressivos, eles situam-se num campo de valores
significantes e, de certa forma os homens sao absorvidos e dominados
por aquilo que eles proprios criam: as mascaras, por exemplo,
enquanto criacdes culturais, servem-se dos homens para comunicar
mensagens, ou antes, os homens servem-se de si proprios, encarnando
a figura do outro, para exprimirem idéias, imagens e pensamentos,
para viveram e sentirem outra coisa fora da realidade deles mesmos.
Esta é a capacidade dos homens de recriarem pelos objetos, idéias e

imagens “uma area infinita de forcas” 29.

De outra forma, podemos simplesmente restabelecer uma relacao

com o0s objetos, com as coisas, enquanto objetos ou coisas, deixando

29 GIL, Jose. Razdo Némade, org. Daniel Lins e outros. Sdo Paulo. Forense Universitaria. 2005. p. 21
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que a nossa propria atencao recupere todas as suas qualidades, como

opera a poesia de Francis Ponge.

Para ele, chegar naquele ponto em que o objeto impoe todas as suas
qualidades, ou muitas delas, por mais diferentes que sejam das que
lhe estao habitualmente associadas, reconstroi a fisicidade do mundo
na sua substancia, chega-se mesmo a identificar-se com ela. Investir
na percepcao das coisas, nos objetos e através deles, o sujeito, ao invés
de impor ao mundo seus valores e significados, aceita transferir-se as
coisas para descobrir nelas as qualidades inéditas das quais ele podera

se apropriar, porque eles sao aspectos do mundo.

E assim que a poesia de Francis Ponge lida com os objetos. Eis o

que ele nos diz em sua introducao no livro O partido das coisas:

As qualidades que se descobrem nas coisas tornam-se rapidamente
argumentos a favor dos sentimentos do homem. Ora, numerosos sao
os sentimentos que nao existem (socialmente) por falta de
argumentos. Por isto raciocino que poderiamos fazer uma revolucao
nos sentimentos do homem simplesmente aplicando-nos as coisas,
que logo diriam muito mais do que aquilo que os homens costumam
fazé-las significar. Isso seria a fonte de muitos sentimentos
desconhecidos ainda. Os quais querer destacar do interior do homem
me parece impossivel, ou bem mais dificil. Porém desejavel.
(Progresso das “luzes” tanto naquilo que concerne as coisas quanto
ao proprio homem. — harmonia entre o homem novo e a natureza que
ele conhece e possui cada vez melhor.) Tais sdo os recursos morais
(bem como estéticos) do visivel. Sem falar das virtudes proprias da
propria atencao.30

Sua poesia coloca o homem a experimentar como € ser coisa, diz

Italo Calvino sobre Ponge. Diz também que o segredo dele é fixar de

30 PONGE, Francis. O Partido das Coisas. Sdo Paulo: [luminuras, 2000. p.43.
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cada objeto o elemento, o aspecto decisivo, que € quase sempre aquele
que menos se considera habitualmente, e de construir em torno dele o
discurso, “pegar um objeto dos mais humildes, um gesto dos mais
insignificantes, e tentar considera-lo fora de todo o habito perceptivo,

descrevé-lo fora de qualquer mecanismo verbal gasto pelo uso”.

E eis que uma coisa indiferente e quase amorfa revela uma riqueza
inesperada e somente porque estabelecemos uma relacdo com as
coisas enquanto coisas, com a diversidade de uma coisa para outra e
com a diversidade de qualquer coisa em relacdo a nés. 31

Calvino conclui que em Francis Ponge, descobrimos que existir
poderia ser uma experiéncia muito mais intensa, interessante e
verdadeira se nos deixarmos atingir pelas coisas, pelos objetos que
nos circundam. Podemos constatar que nesta evidéncia do mundo,
esta configurada uma pratica especifica diante do real. As imagens
habituais estao, de alguma maneira, humanizadas e o mundo que nos
circunda esta impregnado de material de sensacoes. Perceber essa

evidéncia requer atencao dos sentidos diante das coisas.

O homem é um tipo estranho, que ndo tem seu centro de gravidade
em si mesmo. Nossa alma é transitiva. Ela necessita de um objeto
que a afete, como seu complemento direto. 32

No livro Os poetas que pensaram o mundo, Marcelo Coelho,

comentador de Ponge diz que ao repararmos atentamente no objeto,

8l CALVINO, Italo. Por que ler os Cldssicos. Sdo Paulo. Companhia das Letras, 1993. p.241.
32 PONGE, Francis. O Partido das Coisas. Sao Paulo: [luminuras, 2000. p.28.



46

na coisa, €la se revela para nés como um mundo, uma rede de relacoes
possiveis, uma troca viva. Sugere ainda que o poeta tem necessidade
de colocar em movimento a inércia das coisas, de descobrir sua
espessura, de penetrar na agitacdo de cada objeto. Para ele, esta € a
afirmacdao da poesia de Ponge: “uma espécie de vitéria contra a

imobilidade, a desatencao, a indiferenca — numa palavra, a morte.” 33

O privilégio concedido ao objeto da sensacdo e da linguagem nao
implica no desaparecimento de uma improvavel objetividade, mas,
antes, sua transformacdao. O sujeito ndo € mais definido por sua
identidade e sim por sua alteridade, o que define a arte moderna. E
desta maneira que o professor e poeta Michel Collot analisa a obra de
Francis Ponge: identificando-se as coisas, o sujeito nao busca
consolidar sua identidade em torno de algum totem ou fetiche; ele se

abre a sua intima alteridade, a suas contraditorias virtualidades.

A evocacao de um objeto € o pretexto para a criacdo poética em
Ponge. Ele cria um neologismo, o “objeu”, que condensa o objeto e o
jogo. Nesta expressdao do poeta, para Leda Tenodrio da Motta, um
“objeu” permite inventariar o mundo e ainda jogar com a linguagem.
Ele se permite ficar com as duas coisas, mesmo na fusao entre elas.

Ponge diz que o lugar de nascimento das coisas nao estaria localizado

33 COELHO, Marcelo. Poetas que pensaram o Mundo. Organizador: Adauto Novaes. Sado Paulo:

Companhia das Letras, 2005. p.393.
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na palavra, mas na coisa. Para ele, a palavra € um conceito e as coisas

sao conceptaculos.

Compreendem o sentido de minha obra? Que € o tirar da matéria seu
carater inerte: de reconhecer-lhe uma qualidade de vida particular a
sua atividade; seu lado afirmativo, sua vontade de ser, sua
estranheza fundamental ( que faz dela a providéncia do espirito), sua
selvageria, seus perigos, seus riscos. 34

A pratica e a ambicao singulares de Ponge parecem a Collot3> se
aproximar em muitos pontos da redefinicao do sujeito pelo
pensamento moderno, principalmente aquela proposta pela
fenomenologia. Aos olhos de Ponge, diz ele, a subjetividade humana
nao € uma pura interioridade, a do “espirito” ou do “coracao”, mas
“depois de tudo, qualquer coisa mais opaca, mais complexa, mais
densa, mais ligada ao mundo”. Ela é, simultaneamente, material e
relacional: o sub-jetivo € “isso que me empurra do fundo, do debaixo de
mim: do meu corpo”, para me projetar para fora. Para Ponge, como
para Merleau Ponty, o corpo € o suporte dessa intencionalidade que

constitui o sujeito em uma relacao necessaria ao objeto:

As coisas nao sao, portanto, simples objetos neutros que
contemplariamos diante de nés; cada uma delas simboliza e evoca
para nés uma certa conduta, provoca se nossa parte reacoes
favoraveis ou desfavoravis, e € por isso que os gostos de um homem,
seu carater, a atitude que assumiu em relacdo ao mundo e ao ser
exterior sao lidos nos objetos que ele escolheu para ter a sua volta,
nas cores que prefere, nos lugares que aprecia passear.” 36

34 MOTTA, Leda Tenorio. Francis Ponge, o Objeto em Jogo. Sao Paulo: Iluminuras, 2000. p.33.
% COLLOT, Michel. O outro no Mesmo. www.scielo.br/pdf/alea/v8n1/02.pdf. p.34.

36 MERLEAU-PONTY, Maurice. Conversas - 1948. Sao Paulo: Martins Fontes, 2009. p. 23.
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A percepcao se da de forma complexa, sendo o corpo o ponto inicial
para a experiéncia de um sujeito com os objetos externos. Podemos
verificar como isso funciona através das palavras da atriz Sandra Dani.
Para ela, o figurino € um prolongamento do corpo do ator. Entende que
ele € um objeto essencial, faz parte do corpo do personagem e ainda
estabelece dialogos com os outros elementos da cena, com a luz, com a
maquiagem, com o cenario e com 0s outros personagens. A atriz diz
que experimentar as possibilidades do figurino, passar a existir dentro
dele, tomar posse e aproveitar o que ele oferece no jogo com o corpo
da-se a descoberta do comportamento, conduta e carater do
personagem. Diz também que o ator tem que estar sensivel para ver e

sentir cor, textura, brilho e transparéncia da roupa. Finaliza, dizendo:

O figurino € essencial para mim, € a minha pele. Ele faz parte do meu
corpo, tem um aspecto de cumplicidade que eu acho que os objetos s6
adquirem uma importancia, s6 se individualizam na medida em que
tu te relacionas afetivamente com eles, entdo uma cadeira deixa de
ser uma cadeira e passa a ser a tua cadeira. Eu tenho uma relacao
quase de ciime com a minha roupa de cena, pode ser um pouco
doido, mas é assim.

Diz Merleau-Ponty que € preciso considerar a intencionalidade do
corpo em suas relacées com o meio para nele se ancorar, se projetar, e

desta maneira, realizar toda a atividade reflexiva do conhecimento.

O mundo da percepcao, isto €, o mundo que nos é revelado por
nossos sentidos e pela experiéncia de vida, diz Merleau-Ponty, parece-

nos a primeira vista o que melhor conhecemos, ja que nao sao
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necessarios instrumentos nem calculos para ter acesso a ele. Contudo,

esse mundo € em grande medida ignorado por nés e que um dos

meéritos da arte e do pensamento moderno € o de fazer-nos redescobrir

esse mundo em que vivemos mas que somos sempre tentados a

esquecer.

O mundo verdadeiro nao essas luzes, essas cores, esse espetaculo
sensorial que meus olhos me fornecem, o mundo sdo as ondas e os
corpusculos dos quais a ciéncia me fala e que ela encontra por
detras dessas fantasias sensiveis.37

Merleau-Ponty se apropria dos versos de Ponge em uma das sete

conferéncias encomendadas pela Radio Nacional Francesa, em 1948,

para exemplificar seu pensamento:

nossa relacdo com as coisas ndo é uma relacao distante, cada uma
fala ao nosso corpo e a nossa vida, elas estdo revestidas de
caracteristicas humanas (doceis, doces, hostis, resistentes) e,
inversamente, vivem em noés como tantos emblemas das condutas
que amamos e detestamos. O homem esta investido nas coisas, e as
coisas estdo investidas nele. 38

Falta-nos explorar o mundo percebido. Nosso interesse nos objetos

se limita aquilo que eles podem ser uteis ou agradaveis. Fixar a

significacao e o valor a partir de critérios funcionais nos conduz a

objetivar e a nos distanciar do mundo e das coisas. Simples objetos

simbolizam e evocam conduta, gosto e atitude. A relacao do sujeito

pelas qualidades imanentes dos objetos sensiveis parece que nos

revela o sentido delas.

¥ Op. cit. p.3.

38 Op. cit. p. 24.
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A experiéncia que resulta da relacdo entre o sujeito e o mundo se
da a partir da experiéncia corporal, € o corpo “vivido”, fenomenal, fonte
de sentido sobre as coisas, criador de significados e sentido para a
atividade corporal. O corpo para Merleau-Ponty € o seu ponto de vista

sobre o mundo.

E preciso que o mundo esteja, em torno de nés ndo como um
sistema de objetos dos quais fazemos a sintese, mas como um
conjunto aberto de coisas em direcdo as quais nés nos projetamos. 39

Aquilo que se apresenta ou aquilo que se mostra, este € o
fendmeno, o corpo na experiéncia do movimento na comunicacao entre
os sentidos privilegia o mundo da experiéncia vivida como pano de

fundo do conhecimento.

Objeto em latim (ob-iectum) € algo que esta no meio, lancado no
meio do caminho, em frente, o que esta adiante. Para a filosofia, os
objetos sao, portanto, mediacoes entre uns e outros e em frequente
alternancia de papéis. Percebe-se sua presenca em relacao a alguém,

nao é mero sinonimo de coisa.

[talo Calvino nos diz que todo homem é homem-mais-coisas, é
homem na medida em que se reconhece em um numero de coisas,
reconhece o humano investido em coisas, o si mesmo que tomou forma

de coisas. Segundo ele, o humano € o vestigio que o homem deixa nas

39 MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da Percep¢do. SaoPaulo: Martins Fontes, 2006. p. 518.
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coisas, € a obra, seja ela obra-prima ilustre ou produto anénimo de
uma época. E a disseminacédo continua de obras, objetos e signos que
faz a civilizacao, o habitat de nossa época, sua segunda natureza. E, a
intencdo do homem, prossegue ele, € reconhecer-se nelas, € identificar-
se com elas através da convivéncia, da observacao, da contemplacao e

da simbiose. E deixar-se afetar por elas.

A primeira vista, nada mais simples que um figurino de cena, é
uma roupa que tem a estrutura técnica da manufatura; € feito de
tecidos, cortes, linhas, agulhas, pregas e franzidos. Tendemos sempre
a vé-lo como algo natural, quase insignificante, uma roupa que o ator
veste sobre a vulnerabilidade do corpo. E isso porque estamos
desobrigados a ver o mundo como um sistema integrado. Nao vemos
certos efeitos que o mundo imprime em nés e nas nossas reacoes a
eles. O ator, porém, apods perceber o figurino, té-lo contemplado, té-lo
enfiado no corpo, € pego pela sua forma, pela suas qualidades e
encontra na sua existéncia o signo no conjunto de suas partes. Eis o
que nos diz o ator Sergio Lulkin sobre o assunto. Segundo ele, o
figurino altera o trabalho de composicao do personagem porque abre
possibilidade de exploracao. Na composicao do personagem, o trabalho
se vale de todas as impressoes externas e muitas vezes o figurino
altera a atitude, o movimento pelo simples fato de oferecer mais
volume ou ser mais ajustado ao corpo. Sao coisas, continua ele, que

podem surpreender o ator e determinar uma alteracdo bastante
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substancial, muitas vezes determinante, quando a roupa te oferece
algum detalhe, uma beleza ou elegancia ou ao contrario, um desgaste,
uma sujeira e podemos entender e entdo, seguir aquele caminho em
direcao ao personagem. Marcelo Adams, também ator, diz que o
figurino € a camada extra, a textura, a forma e que ele acaba se
incorporando e se transforma, por fim, na extensao do corpo. A atriz
Margarida Peixoto diz que o figurino modifica o estado fisico do ator,
muda seu peso, a postura e a tonicidade do corpo e por fim, organiza o

corpo do ator na cena.

E real e irreal. Real porque tem a estrutura técnica da roupa e
irreal porque veste o personagem, corpo idealizado, criatura ficcional.
E nele que o ator reconhece seu personagem, localizando a tensao que

ele provoca na conjugacao sensivel de seus estimulos.

E desta maneira que Stanislavski vé a posicdo do figurino na vida
teatral.

Quando vocés tiverem criado pelo menos um papel, saberdo o
quanto a peruca, a barba, a indumentaria e os aderecos sao
importantes para um ator na criacdo de uma imagem. S6 quem ja
percorreu o dificil caminho de dar forma fisica ao personagem que
deve representar pode compreender a importancia de cada detalhe,
da maquiagem, dos aderecos. Um traje ou objeto apropriados para
uma figura cénica deixa de ser uma simples coisa material e
adquire, para o ator, uma espécie de dimensao sagrada. 40

40 STANISLAVSKI, C. apud VIANA, Fausto. Figurino Teatral e as Renovagées do Século XX. Sao Paulo:
Estacédo das Letras e Cores Editora, 2010. p. 102.
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Podemos esperar que o figurino constitua um excelente objeto
sensivel porque tem conotacdes proprias para um exercicio de
imaginacao e também porque fornece material para uma analise de
suas substancias. E mais que isto, porque esta em contato com o
corpo e funciona simultaneamente como seu substituto e sua

mascara.

Converte-se, deste modo, em objeto de pensamento e de memoria,
independente dos personagens ocasionais que as envergam, integrados
no sistema a qual pertencem. Pensamento e memoria, lugares
habitados por fantasias e reminiscéncias, propicios para a construcao
de biografias e identidades na direcao de novos personagens. E, a
medida que a convivéncia entre um e outro se repete, a conexao se
consolida. O ator reconhece seu personagem através do figurino, € o
que nos diz o ator Anildo Michelotto, para ele, o figurino € a memoria

do personagem.

Os atores vestidos com a roupa de seus personagens atualizam o
seu sentido, servindo como instrumentos de mediacao entre o
significado e o significante, fornecendo matéria de reflexdao. A relacao
entre um e outro resulta em uma nova realidade simbdlica, na qual a

razao se exercita.

Ele € objeto da experiéncia, da percep¢do e da metamorfose.



A metamorfose: corpo em mascara

Na biologia, metamorfose ou alomorfia (do grego metamorphosis) é
uma mudanca na forma e na estrutura dos tecidos e 6rgaos do corpo,
bem como um crescimento e uma diferenciacdo dos estados juvenis ou
larvares até chegarem ao estado adulto. O ser humano sofre a
metamorfose considerada direta porque ja nasce com a forma
definitiva, muito semelhantes aos adultos, diferentes de alguns
animais que possuem estados prematuros, designados pelo termo
larva ou ninfa, dependendo da natureza do desenvolvimento pos-

embrionario da espécie.

Nas comunidades tradicionais, a nocao de metamorfose esta ligada
a doutrina da roupa e da mascara e concilia a idéia de que o corpo é o

«©

lugar da perspectiva sobre a aparéncia e a esséncia. Para Viveiros, “é
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um equivoco tomar a aparéncia corporal como inerte e falsa e esséncia

como ativa e verdadeira”#!.

Deleuze nos indica que a aparéncia para o artista nao significa a
negacao do real, mas uma selecdo, uma correcao, um desdobramento
e uma afirmacao. Os seres vivos sao meras aparéncias e todas as
criaturas sensorialmente dotadas tem em comum a aparéncia como

¢

tal, € o que afirma Hannah Adrendt: “ as coisas vivas aparecem em
cena como atores num palco montado para elas. O palco € comum a
todos os que estdo vivos, mas ele “aparece” diferentemente para cada
espécie e também para cada individuo da espécie.”2 Para ela, a
aparéncia € unico modo pelo qual o mundo aparece e é reconhecido e

&«

percebido. “ aparecer significa sempre parecer para outros, e esse

parecer varia de acordo com o ponto de vista e com a perspectiva do

espectador.”

No texto intitulado A consciéncia da aparéncia, Nietzsche ja

afirmava:

[...] o que é agora, para mim, “aparéncia” Na verdade, nao o
contrario de alguma esséncia — o que sei eu dizer de qualquer
esséncia, a nao ser, justamente, apenas os predicados de sua
aparéncial Na verdade, ndo uma mascara morta, que se poderia por
sobre um X desconhecido e que também se poderia retirar! A
aparéncia, para mim, € o proprio eficiente e vivente, que vai tao longe

41 Castro, Eduardo Viveiros de. A inconstancia da alma selvagem. Sao Paulo. Cosac Naify. 2002 p. 393-

394.

42 ARENDT, Hannah. A Vida do Espirito. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2009. p.37.
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em sua zombaria de si mesmo, a ponto de me fazer sentir que aqui

ha aparéncia e fogo-fatuo e danca dos espiritos e nada mais.*3
O principio da utilizacao das mascaras, nas inscricoes de sinais e
no uso de peles de animais tem o poder de transformar
metafisicamente a identidade de seus portadores, quando usadas no
contexto do ritual apropriado. Viveiros entende que as roupas que os
xamas utilizam para se deslocar pelo cosmo nao sao fantasias, mas

instrumentos:

elas se parecem muito mais com aos equipamentos de mergulho ou
aos trajes espaciais, ndo as mascaras de carnaval. O que se pretende
ao vestir um escafandro é poder funcionar como um peixe,
respirando sob a agua, e nao se esconder sob uma forma estranha. 44

A aparéncia € uma das condicoes para cada um revelar a sua
singularidade. E a exterioridade do real, isto é, do sujeito, é o que salta
a vista em suas maultiplas formas fenomenais de se apresentar ao
mundo. A aparéncia do humano acontece mediante suas acoes, suas

roupas ou por intermédio do uso de linguagem.

Do mesmo modo, conclui ele, as roupas que, nos animais, recobrem
uma esséncia interna de tipo humano nao sao meros disfarces, mas
seu equipamento distintivo, dotado das afeccoes e capacidade que

definem cada animal.

43 LIMA, Marcio José Silveira- As Mdscaras de Dionisio, Filosofia e Tragédia em Nietszche,
Sao Paulo, Editora Inijui, 2006. p.93.

44 CASTRO, Eduardo Viveiros. A Inconstancia da Alma Selvagem. Sao Paulo: Cosac Naify, 2002. p.394.
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As narrativas etnograficas mostram que as roupas animais de que
os homens se utilizam mostram tanto ou mais interesse no que essas

roupas fazem do que no que escondem.

Viveiros cita Riviére*> e nos conta um mito interessante no qual
fica claro que a roupa € menos forma que funcdo. Um sogro-jaguar

«©

oferece a seu genro humano roupas de onca. Diz o mito: “ o jaguar
dispunha de tamanhos diferentes de roupa. Roupa para pegar anta,
roupa para pegar queixada, roupa para pegar cutia. Todas essas
roupas eram mais ou menos diferentes e todas tinham garras”. Riviére
conclui, “ora, os jaguares ndao mudam de tamanho para cacar presas
de tamanhos diferentes, eles apenas modulam seu comportamento”,
entdo, estas roupas do mito estdao adaptadas as suas funcoes
especificas, pois s6 importam as garras, instrumento de sua funcao.
Além disso, entre um ser e sua aparéncia esta o seu corpo, as
aparéncias sao desmascaradas por um comportamento corporal
inconsistente. Na selva, as aparéncias enganam porque nunca de pode
estar certo sobre qual € o ponto de vista dominante, isto €, que mundo
esta em vigor quanto se interage com outrem, finaliza Viveiros. Nesse

sentido, ndo significa meramente uma cobertura do corpo, pois se

refere também a habilidade de desempenhar certas tarefas.

45 RIVIERE, Peter, antropélogo autor de Individual and society in Guiana. Cambrige: Cambridge
Univ.Press.p. 394.
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Viveiros também nos descreve o comportamento social dos Piro,
uma comunidade do alto Peru. Estes concebem o ato de vestir uma
roupa como animar a roupa. A é€nfase seria menos, como entre nos, no
fato de cobrir o corpo que no gesto de encher a roupa, ativa-la. Em
outras palavras, diz ele, para os Piro, vestir uma roupa modifica a

roupa mais que o corpo de quem a veste.

As roupas refletem a alma de um povo, fazem parte dos costumes
ligadas as praticas agricolas, as rezas, ao clima, as crendices e

supersticoes.

No teatro, o ator submetido ao contagio da roupa, vestido para a
cena transforma-se na propria figura , fazendo-se espelho um do outro.
Neste processo de transformacdo, as dimensodes sensiveis a que o
portador renunciou sao assumidas pela figura e se transforma em seus
aspectos constituintes. Didier Doumergue diz que os corpos se
transformam em imagem, mas que continuam vivos e animados pela
via do corpo. Mais que representacao, diz ele, “nos estamos falando de
figuragdo porque o corpo se apresenta como uma figura e ela nao é

mais que a metamorfose de um corpo que produz imagem?”.46

Ha uma inversdao de papéis, o ator transformado em objeto, em

mascara, demonstra sua capacidade de se subjetivar indefinidamente,

46 DOUMERGUE, Didier. Art et Usage Du Costume de Scéne. Paris: Lampsaque, 2007. p.374.
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muda de dimensao, do individual para o social, do natural para o

sobrenatural, do racional para o irracional.

A experiéncia do mascaramento assim também do ato de se vestir
para a cena da ao ator a possibilidade de vivenciar uma metamorfose e
assim, o objeto usa suas dimensoes sensiveis para se manifestar, a
mascara e o figurino ndo se contentam em ser mascara e roupa , em
ser algo recebido de fora, das maos de alguém que a fez, ela preenche-
se com os atributos daquele que se mascara, torna-se humana para
através desta natureza se converter em outra coisa. Vestido para a
cena, o ator estabelece o duplo jogo com aquilo que esta assumindo, o

teatro, a mimesis, a aparéncia e a coletividade.

A troca de papéis entre o ator e o figurino, a sobreposicao
de um sobre o outro, como acontece no desdobramento do rosto em
mascara, em que o segundo absorve o primeiro, desencadeia lacos de
reciprocidade que, podem ir até a identificacao de dois seres diferentes
no mesmo € ao reconhecimento do outro na sua alteridade, afirmam-se
um pelo outro naquilo que ambos tém em comum. A fase em que o
ator coloca a mascara e se veste, se confunde, descobre o personagem
e que ele € também ele mesmo, nao na sua individualidade inicial, mas

naquilo que ele tem em comum com os outros.
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O figurino estabelece a passagem do ator para o personagem e ele ainda
protege e define o personagem, nos diz Marco Fronchetti. Segundo ele, em
todos os trabalhos que realizou como ator, o comeco de um corpo para o
personagem era dado pelo figurino. E que nesta roupa inicial, ainda em
elaboracao, algumas vezes com trabalho continuo o ator vai ao encontro de
um corpo novo em direcao a estrutura final do personagem. Outras vezes,
diz ele, o proprio figurino te da o corpo e a acao. Ele estabelece a passagem
do ator para o personagem, ele protege e define o personagem. O figurino
da também a possibilidade de poder se observar de fora, a nocao de como
esta sendo percebido o que se esta fazendo, esta nocdo de si mesmo. E o

afastamento, a nocao de si mesmo, a nocao do personagem e para ele, esta

€ a funcao extra do figurino.

Para Deleuze, a arte de interpretar deve ser uma “arte de penetrar
nas mascaras, descobrindo quem se mascara € porque, assim como

porque se conserva uma mascara remodelando-a”+7.

Esta € uma das razoes que nos leva a compreender por que motivo
aquele que se mascara e que se veste para a cena teatral ndo se torna
um titular, mas torna-se dependente destes objetos, deixando de ser
autonomo e livre para estar submetido a realidade do outro, através da

dissimulacao e metamorfose. A experiéncia de ser outro.

O figurino cria uma zona de indecisao no corpo de ator para fazer

surgir o personagem, figura autéonoma e indeterminada. Ele deforma o

47 DELEUZE, Gilles. Nietzsche e a Filosofia. ,Lisboa. :Ed 70. 1987 p. 64
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contorno organico do corpo, afetado pelo movimento, pela luz e sombra

e pela narrativa da cena.

A composicao interior dos personagens € uma das principais tarefas
do ator, com o estofo, algumas vezes, do texto e do encenador. Mas a
base da expressao artistica teatral esta no corpo do ator e consiste em
fornecer ao espectador os meios para ver e/ou imaginar o universo
dramatico, portanto para recriar um efeito do real. Ele esclarece as
motivacoes e as acdes do personagem. Mas, temos que encontrar uma
forma fisica para a partitura interior do papel, a imagem que contém a
sua esséncia. O ator estd num estado de percurso discursivo e em
posicao figurativa. A forma externa explica e ilustra aos espectadores o

tracado interior de seu papel no universo do drama.

Constantin Stanislavski diz que a caracterizacdo € a mascara que
esconde o individuo-ator e que € o traco importante da transformacao,

da metamorfose.

Todos os atores que sao artistas, os criadores de imagens devem
servir-se de caracterizacdes que os tornem aptos a se encarnar nos
seus papéis.*8

Em seu livro A construgdo da personagem ele ilustra claramente
este encontro entre o ator e o personagem através do figurino, ao

sugerir que seus alunos escolhessem na grande sala do guarda-roupa

48 STANISLAVSKI, Constantin. A Construg¢do do Personagem. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira,
20009. p. 60.
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do Teatro de Arte de Moscou um traje para representar uma
mascarada. Seu aluno Kostia decide-se por vestir um velho e
desbotado fraque coberto de manchas, uma calca também desgastada
e uma cartola. Que personalidade ele deveria assumir ao vestir-se com
o velho fraque? Quem era aquele homem mofado que ele achara por

acaso? Que motivos o levaram a escolher estas roupas?

O fraque, a calca e a cartola sdo os primeiros resultados da
tentativa de se chegar a um estilo mais simples, pratico e confortavel
da indumentaria masculina e estas pecas chegaram quase ao mesmo
tempo ao gosto do grande publico, depois do emprego abusivo de

tecidos caros, bordados ornamentais, rendas, plumas e joias.

Antes do século XIII o uso corrente era a tunica larga, de
comprimento variavel e de meias longas feitas em duas pecas,
costuradas na frente e atras, presas por tiras a um cinto usado por
baixo da tunica, parecendo dois sacos pendurados e que as

mantinham esticadas.

No periodo que se segue, houve um grande aperfeicoamento dos
trajes para as pernas, chamados les chausses. Até entdo, as meias
sempre tinham sido usadas separadamente, mas agora passaram a ser
ligadas a parte superior do traje, o que resultou na criacao de calcas
que cobriam nao apenas as pernas mas também a parte superior do

tronco.
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Feitas de 1a, linho ou seda, era comum que cada perna fosse feita
de cor diferente e esta moda tornou-se popular especialmente entre os
cavaleiros, que puderam reproduzir suas proprias cores heraldicas,

quando em guerra ou campanha.

Historiadores de moda levaram um tempo para reconhecer a
distincdo entre meias e calcoes. James Laver4? esclarece que no século
XI, os calcoes ou braies eram calcas até os tornozelos, presos nos
quadris por um cordao. Segundo ele, os nobres os usavam justos e as
classes populares, frouxos ou bem largos. E, por vezes eram usados
com ataduras amarradas em espiral ou cruzadas. Neste periodo, as
meias (chausses) subiram até o meio das coxas, suficientemente largas
para serem puxadas sobre os calcoes e que estes foram diminuindo

até se transformarem em cuecas invisiveis ou tangas.

Os calcoes voltam a moda nos séculos seguintes, desta vez
acolchoados, forrados e golpeados, formando pufes que podiam ser
vistos através das aberturas. Largos, justos, feitos de brocados, couro
ou canhamo, eles atravessam a Renascenca com variacoes de
tamanhos e suntuosidade presos a orificios no gibao (espécie de
casaco) por intermédio de tiras e fitas com pontas metalicas

(aiguillettes) e terminavam em lacos.

49 LAVER, James. A Roupa e a Moda. Sao Paulo: Schwarcz, 1990.
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Somente a partir do final do século XVII apareceram os culottes,
calcoes mais justos usados abaixo do joelho com a abertura dianteira
abotoada e por volta de 1810, os homens passaram a usar as calcas

mais longas.

O fraque € o resultado da mais extraordinaria modificacdo do
casaco, até entado confeccionado com grandes enfeites de bordados e
rendas. Por volta de 1700 os holandeses passaram a abotoar as
extremidades dos casacos viradas para fora, resultado da pratica da
equitacdao. Este tipo de casaco, adotado pelos militares de todas as
regioes, levou a criacao, na Inglaterra, do casaco de equitacao, agora
mais justo, sem as abas dianteiras, com uma fenda na parte de tras, o
que resultou no novo estilo. Em vez de bordados e enfeites, o fraque
continha debruns estreitos nos acabamentos. Era usado pela alta
classe em bailes e em visitas importantes. Com pequenas variacoes de
estilo, tinha se transformado no uniforme do gentleman: fraque,

bengala e cartola.

A cartola surgiu na Inglaterra no inicio do século XIX, usada
principalmente pelas classes médias e altas. Seu uso difundiu-se entre
as classes mais baixas, possivelmente por ter sido adotada pelos
cocheiros e policiais e em meados do periodo eram usadas por todos os

homens com suas roupas de domingo.
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A historia da indumentaria, para Roland Barthes, foi feita para
fornecer a artistas, pintores de época ou teatrélogos os elementos
figurativos da “cor local” necessarios a suas obras e dar uma
equivaléncia entre as formas das roupas e o carater moral, o ambiente

e o estilo da época.

Foi no romantismo que pintores e desenhistas iniciaram uma
pesquisa sistematica sobre a histéria das aparéncias que incluia
cenario, mobilia, acessorios e vestuario para que atores pudessem

representar seus papéis em trajes de época.

Roland Barthes50 diz que as regras de fabricacdo é que criam a
indumentaria e faz distincdo entre uma coisa e outra: o traje
constitui-se no modo pessoal como um usuario adota a indumentaria
que lhe €& proposta por seu grupo. Tem significacdo morfologica,
psicologica ou circunstancial, mas nao sociolégica. O traje exprime
mais do que notifica e esta submetido a uma abordagem
fenomenologica: porém o fato do traje de Kostia estar velho, esverdeado
pelo mofo, em condicoes de desalinho € um signo intencional e entao
possui valor social. O traje de cena ou, para noés, o figurino, €
reconstituido artificialmente para fins significativos e para uso

especifico da cena. Para Kostia resta entao descobrir quem € aquele

S0 BARTHES, Roland. Imagem e Moda. Sao Paulo: Martins Fontes, 2005.
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homem mofado que ele achara por acaso e que personalidade ele
deveria assumir ao vestir-se com o velho fraque. Questdes que o
rondaram durante os dias que precederam a apresentacdo. Ele ainda

nao sabia quem iria representar na mascarada.

A construcao do personagem resulta de um processo de composicao
de elementos fisicos; gestualidade, modalidade vocal, que corresponda

a imagem ou a figura a ser representada.

O ator Kostia tem que ativar o figurino tal como os Piros do
altiplano peruano e um detalhe na calca velha e surrada da a ele a

forma final de sua mascara cénica:

Com a cartola colocada num angulo provocante, apercebi-me, de
repente, do estilo das calcas de talhe inteiro, outrora elegantes e hoje
tdo usadas e gastas. Fiz com que minhas pernas se adaptassem ao
friso que se formara nelas, virando a ponta dos pés para dentro. Isto
tornou-me as pernas ridiculas(...) gracas a essa posicdo pouco
habitual das minhas pernas, fiquei parecendo mais baixo e o meu
andar mudou inteiramente.5!

Sem se reconhecer, Kostia avancou pelo palco para a demonstracao

de seu personagem, o Critico.

Como encenador, Stanislavski nao via os figurinos apenas como
elementos ilustrativos, para ele era importante estimular, mobilizar
sensorialmente os atores, passando pelo corpo como uma superficie

que reflete as caracteristicas do personagem a ser vivido, num

51 STANISLAVSKI, Constantin. A Construgcdo do Personagem. Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira,
2009. p.43.
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aprofundamento do préoprio processo de representacao. Fausto Viana

diz que as preocupacoes de Stanislavski em relacao ao figurino vao

além da estética.

Fotografias e textos em que o encenador faz referéncia aos costumes
deixam claro que, em sua concepcao, o todo da encenacao inclui os
figurinos, que nao sao considerados apenas elementos ilustrativos
ou decorativos. Tem um papel vital do processo de caracterizacado e
sdo importantes para ajudar na nova relacdo entre os atores e os

espectadores,como ponto de ligacao entre placo e platéia. Pag.73

Em Julio César, o processo de criacao tem inicio também com a

utilizacao do vestuario romano, na intencao de buscar a verdade

interior dos personagens.

Nos estudavamos o vestuario e os seus modelos, o porqué do seu
emprego e do manuseio de armas, a plasticidade antiga.
Precisavamos conhecer esses detalhes nédo so6 teoricamente mas
também na pratica. Com essa finalidade foram feitos varios trajes
experimentais para ensaios, nos quais passavamos o dia inteiro no
teatro a fim de aprender a usa-los. (...) A experiéncia assim
acumulada nos deu aquilo que nao conseguiriamos obter de livros,
nem de teorias, nem de desenhos. Aprendemos a usar a capa e
dispor de suas pregas, reunindo-as no punho fechado, a atira-la
sobre os ombros ou a cabeca, e dobra-la no braco, a gesticular, a
manter a ponta da capa com as pregas soltas. Criava-se assim entre
noés o esquema dos movimentos e gestos copiados das estatuas
antigas. 52

Em seu espetaculo Czar Fiédor Ivanovitch, a frente do Teatro de Arte

de Moscou (TAM), no final do século XIX, ele propunha uma estética

realista para figurinos, cenario e aderecos, baseada na perfeita

reconstrucao historica.

52 STANISLAVSKI, Constantin. Minha Vida na Arte. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1989. p.354.
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Neste contexto, como nos descreve Fausto Viana, uma pesquisa o

leva a percorrer o interior da Russia, na companhia do pintor Simov,

de seu assistente de cena Savin, de sua mulher e de alguns atores do

TAM.

Nesta

viagem, num minucioso trabalho arqueolégico,

colecionaram objetos para a encenacao da peca:

Passavamos dias inteiros sentados, cercados dos tecidos, retalhos,
bordados, combinando as cores, procurando detalhes que avivassem
os tecidos e trajes menores coloridos, tentando, sendo copiar, pelo
menos captar a tonalidade de alguns bordados e adornos dos kozires
( golas dos trajes dos boiardos), dos bordados e aderecos dos trajes
de gala, toucas, etc, do czar.(..) Retornei a Moscou com um
importante troféu, pois levava comigo um auténtico museu, nao
apenas de trajes, como de objetos varios para o cenario de O Czar
Fiédor.53

Para A Gaivota de Tchekhov, espetaculo que vem logo a seguir ao O

Czar Fiddor, os figurinos ja estdo esbocados em seus apontamentos e

eles traduzem muito mais uma idéia do ambiente moral em que os

personagens estao fixados.

Os figurinos usados refletem a atmosfera local e o carater dos
personagens. Perdidos em um universo sem perspectivas de
mudancas, esses homens e mulheres trajam basicamente cores
escuras. Os criados sao privilegiados com cores mais claras,
provavelmente em virtude da sua funcao social e por terem menos
expectativas em relacdo ao futuro, tado melancélico e triste para
aqueles que sabem que ele dificilmente muda.5*

53 STANISLAVSKI, C. apud VIANA, Fausto. Figurino Teatral e as Renovagées do Século XX. Sao Paulo:
Estacédo das Letras e Cores Editora, 2010. p. 75.

54 VIANA, Fausto. Idem. P. 86.
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Dentro do processo criativo de Stanislavski, segundo Fausto Viana,
“a evolucao da interpretacao da-se de uma forma paralela as opcoes
realizadas por ele em seus diversos espetaculos”5. O que chega até
nos € o trabalho interno e externo do ator sobre si mesmo, em suas
muitas direcoes e caminhos para chegar até o personagem.

Assim, Stanislavski nos aponta a trajetoria de composicao da vida
interior do personagem através da sua caracterizacdo externa: “sem

uma forma externa, nem sua composicao interior nem o espirito da

imagem chegarao ao publico”, finaliza ele.

% Op. Cit.p.78.



Consideracoes finais

Vestir-se € adquirir fisicamente outra forma que nao a do corpo
anatomico, significa transfigurar este corpo, acrescentar objetos a ele
com a Unica intencdo de dar-lhe uma aparéncia. A existéncia da
roupa e suas formas satisfazem as necessidades naturais e culturais,
tais como protecao e defesa do calor e do frio e pode conferir
identidade e diferenca social. Seus efeitos sao infinitos e graduam
simbolicamente um sujeito em relacdo a outro enquanto produzem

uma esfera de significado em torno de cada um.

Vestir-se, diz Emanuelle Coccia, pdée o homem em contato com o

sensivel:

Isso significa que o proprio homem também €, em relacao ao resto do
mundo, um meio que adquire e devolve sensivel ao mundo, ele
mesmo em primeiro lugar; ou seja, sua propria figura sensivel, sua
propria imagem, sua propria aparéncia. Tudo isso fica mais evidente
na moda — e no caso mais extremo, a mascara: o que de fato significa
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vestir-se sendo adquirir fisicamente, incorporar um sensivel
exterior?s6

Na roupa, continua ele, o individuo se torna capaz de habitar
momentaneamente o mundo, de constituir-se nele, fazendo com que as
coisas se tornem veiculos de subjetividade. E isso porque para que nos
reconhecam, precisamos nos confundir com coisas que nao nos
pertencem, num exercicio de absorcao de ilusao, onde uma parte do
sujeito, feita unicamente de imagem, consegue mostrar e exprimir a
relacao que o liga a sociedade e aos seus codigos. Definimos sempre
nosso corpo através desta capacidade, da experiéncia com a roupa que

vestimos.

A corporeidade encarnada pela roupa existe especialmente como
espaco vazio, podemos fazer o que quisermos com este espaco que
deve ser ocupado. A roupa demonstra que o sujeito vive sempre e
constantemente fora de seu corpo anatémico e sua relacao com o
mundo € aquela definida pela roupa. O corpo, para Coccia, € meio e
veiculo que transforma o sujeito em imagem e que o forca a apropriar-

se de imagens para dar forma ao proprio corpo.

A roupa néo se opde ao corpo: é apenas um segundo corpo ou um
corpo menor, no mesmo sentido que, no fundo, o corpo organico,

% COCCIA, Emanuelle. A Vida Sensivel. Florianépolis: Cultura e Barbarie, 2010. p.80.
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segunda a antiga teologia platénica, € apenas a primeira roupa da
alma.57

O corpo vestido serve para transformar o sujeito em imagem, isto €,
o lugar em que a vida assume formas e as formas do mundo ganham
vida. Compor um personagem requer juntar elementos constituintes,
dispostos a se integrarem. O figurino organiza o personagem para o
ator, da-lhe existéncia e mais uma vez nos aproximamos dos Piro

quando eles imaginam que vestir uma roupa € anima-la.

Precisamos dos objetos, das suas cores, de seus materiais e linhas
para fazer o corpo aparecer, esta possibilidade de existir como meio.
Emanuelle Coccia ao afirmar que a roupa é nosso segundo corpo
afirma também que ela pode concretizar-se materialmente em

qualquer coisa:

...ndo se define nem por uma natureza especifica, nem por uma
matéria particular. Nao se deve fazer existir quem a carrega, mas
conferir-lhe a possibilidade de aparecer como algo que ndo se é. E
um corpo no qual ndo somos nada além de imagem, mero sensivel. A
roupa € o 6rgao que transforma repentinamente toda nossa natureza
em specie, em forma sensivel.58

Como vemos, o corpo existe para ser vestido e se transformar em
imagem e conscientemente ou nao, provocar impressao a quem esta ao

seu redor.

57 COCCIA, Emanuelle. A Vida Sensivel. Florianépolis: Cultura e Barbarie, 2010. p. 89.

%8 Op. Cit. p.89.
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Este parece ser exatamente o objetivo de um figurino de cena,

causar impressao, sentido, tanto no ator como na platéia.

Por outro lado, considerar o figurino de cena um objeto sensivel
também é eleva-lo a condicao de instrumento de experiéncia estética,
baseado na relacdo intima em que ele e o corpo do ator interagem, do
contagio entre sujeito e objeto. Neste regime de unido podemos
compreender a linguagem das operacoes sensiveis, da ordem do
contato, da reciprocidade, das experiéncias nas quais se passa
emocao, inteleccdo e sensacao diretamente de um a outro, numa

ordem direta e imediata. Um corpo a corpo entre sujeito e objeto.

Uma das mais recorrentes afirmacoes dos atores entrevistados € de
que o figurino modifica a postura do corpo, introduzindo uma nova
atitude ao personagem. A postura, esta nova posicao espacial do corpo
que conjectura a aparéncia € a mascara que se veste para chegar

aonde se quer chegar, isto €, na natureza do personagem.

O ajustamento, numa relacdao de reciprocidade que se produz no
ato em que o figurino veste o corpo do ator € da ordem sensorial, mas
se da também através de um tipo de aprendizado, manifestado numa
relacao de familiaridade desenvolvida no contato continuo de um com
o outro. O figurino € o instrumento de memoria do personagem para o
ator, esta faculdade de conservar e lembrar os estados de consciéncia,

da experiéncia, da retencao, do reconhecimento e da evocacao.
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Sao algumas questdes sobre a correspondéncia dos sentidos que
Greimas introduz no livro Da imperfeicdo com o objetivo de dar conta
dos efeitos de sentido vindos do jogo de relacdes que se desenvolvem
entre sujeito e objeto, cada um na presenca imediata do outro: “algo,
nao se sabe o que, acontece de repente: nem belo, nem bom, nem
verdadeiro, mas tudo isso de uma s6 vez. Nem sequer isso: outra
coisa.” Ele vé isso como fratura na ordem das coisas, acidentes
estéticos que emergem do dialogo entre presencas de “sensibilidades
em contato”, uma agindo sobre a outra numa fusao total do sujeito e

do objeto.

Toma como exemplo Lévi-Straus e a cultura vestimentar, segundo
ele uma das dimensdes fundamentais da cultura, para se interrogar
sobre as praticas cotidianas do ato de vestir-se e qual a estética que

dele se manifesta.

vestir-se € coisa séria e a toda a inteligéncia sintagmatica é
empregada neste ato: eis ai uma sequéncia de vida “vivida” como
uma sucessado ininterrupta de escolhas e que conduz pouco a pouco
a construcao de um objeto de valor.60

A roupa, diz ele, preenche sua funcado de aparéncia, projetando

uma imagem reconstruida da figura para insinuar o corpo como um

%9 GREIMAS, Algirdas Julien. Da Imperfeicdo. Sao Paulo: Hacker Editores, 2002. p. 70.

% Op.cit. p.75.
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segredo precioso. Para Greimas, “o sujeito se eleva assim em direcao a

intuicao de uma estética imaginaria”.6!

O que nos leva a considerar o figurino um objeto sensivel é esta
disposicao que ele tem para o jogo da imaginacao, obrigando o ator a
abandonar sua postura habitual, ordinaria, para ver surgir a luz o
personagem. E com ele que o ator efetua a passagem do espaco do
corpo anatdémico, em direcdo a acao teatral. Este estado “de alerta”,

esta dimensao extraordinaria em que o ator se encontra quando esta

vestido para a cena.

81 Op.cit. p.77.
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Fotos de Fernando Brentano, referentes a peca O Império da Cobica do
ano de 1987.



