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  Dedico este livro a


  Mariusa Vianna Rosa (in memoriam),
ao profetizar um dia que eu nunca deixaria de estudar.


  Sergio Rosa (in memoriam),
cujos sonhos me ensinaram a acreditar nos meus.


  Miguel Rosa, ator e circense,
que renova os trilhos da antiga estrada.


  Cau Vianna,
minha eterna guardiã.


  Meu profundo agradecimento
a Esio Magalhães, ator e palhaço,
cúmplice em tantos trabalhos desta longa trajetória.


  …e a todas e todos que me perguntavam
se eu escrevia o que dizia nas salas de aula
por onde passei.


  A Máscara Não Esconde, Revela!


  A frase que escolho como título desta Apresentação revela um pouco da experiência e do amor ao teatro que transborda em Tiche, uma das mais exímias artistas e pedagogas em artesanias cênicas. As máscaras puderam nos revelar essa profissional oriunda de uma família de renome artístico e de fazedores cênicos engajados e militantes que criou essa pesquisadora incansável dos universos das artes cênicas. Artista em processo e em plenitude, suas renascidas e sobrevivências físicas e financeiras fazem dela um pilar do que é também a grandiosidade de seu locus de trabalho – descobertas, investigações, formações, criações, pedagogias e linguagens –, a família Barracão Teatro.


  Ser porta-voz dessa revelação aqui me faz partir do termo “livre”, não só por ter conhecido Tiche na Escola Livre de Teatro de Santo André (ELT), em 1992, quando começou a ser minha referência e mestra na sistematização e nas pedagogias das máscaras, mas também porque esse termo define o que a diretora, dramaturga, musicista e preparadora de elenco imprime em seus colaboradores, ao fazer com que a liberdade seja transformadora e criadora. Partir livremente de apontamentos e ajustes pertencentes à obra é o caminho escolhido por essa pedagoga das artes da cena.


  O além que inicia o título deste livro é indicativo do sentido da escrita e dos relatos aqui compartilhados de forma ética, divertida, humilde e precisa. Tiche vai além das artes, arregimentando a filosofia, em sua convicta reflexão político-cultural, e o faz de forma sanguínea, com esse sangue que não é só de artista de serragem de circo, de poeiras de estradas, de fragmentos de palcos pelo mundo, mas é também o sangue pulsante dos “Viannas”, a quem o Brasil só tem a agradecer sua presença nas artes.


  A autora não traz aqui o tom acadêmico que gerou essa metodologia e a organização de sua escrita; antes os conduz por outro caminho, lúdico, como um convite para que sejamos brincantes populares ou brinquemos de piratas culturais, seguindo na direção que desejarmos do mapa na leitura destes múltiplos conteúdos. É um convite para que nos percamos nestas páginas, para que cada um de nós encontre o seu tesouro na última linha escrita desta obra. Suas reflexões são atravessadas pela experiência com a Commedia dell’Arte que ela revelou ao Brasil, em diálogo com a naturalidade da natureza da cultura popular brasileira. A recontextualização arquetípica dessa comédia com a arte essencialmente urbana e brasileira está presente nas personagens, estéticas e espetáculos sob sua direção. Seus estudos na Itália e sua vivência com fontes bibliográficas vivas, que ainda confeccionavam novas máscaras, foram fomentadas na pesquisadora por um certo Alice Atelier, onde se tornou aprendiz e soube superar o mestre. Ao retornar ao solo nacional, prosseguiu “na incessante busca por um procedimento que possibilitasse a atrizes e atores serem autoras e autores de suas artes cênicas, afinal, estou por trás das palavras, não estou atrás delas”.


  Permitam-me aqui referenciar suas outras facetas. Tiche Vianna, pedagoga e pesquisadora, é também a artesã mascareira que me ensinou a confecção de máscaras, ainda nos idos dos anos 1990. É a mestra em artesania cênica que me indicou os mais importantes nomes das referências bibliográficas existentes naquele momento das pesquisas das máscaras e suas pedagogias e experimentações, os quais vocês lerão aqui neste lindo trabalho. É a mestra-pesquisadora que me ensinou a observação e a humildade em experimentar camada por camada, na gestação de uma máscara, traço por traço, buscando as linhas de forças e as intenções que sairiam de uma personagem/corpo/máscara-tipo. É a mestra-pedagoga que, de certa forma, me educou a esperar por anos e a desejar galgar os degraus de conhecimentos e experiências e ter a oportunidade de conhecer artistas e teóricos europeus. Não apenas ler, mas poder abraçar Donato Sartori e sua família, conviver com Dario Fo, dialogar por horas com madame Fay Lecoq, vivenciar criações com atores do Piccolo Teatro de Milão e seus professores, como Marise Flash e Enrico Bonavera, e a ser ousado nas improvisações nos cursos com a família Mummenschanz, a participar dos seminários de criação de máscaras do Centro Maschera e Struture Gestuali. Foi o ápice de minha carreira e de minha pesquisa, ao poder levar um pouco da cultura popular brasileira em suas máscaras para dialogar em intercâmbios internacionais. Destaco aqui com gratidão minha parceria de pesquisa por décadas com o amado professor Roberto Tessari; foram revelações inimagináveis, talvez escondidas atrás do primeiro Zanni que Tiche me dirigiu em O Brando. Ver aprendizes e mestres serem mesclados e abraçados presencialmente são lembranças emotivas que tenho. Fiz questão de retribuir os ensinamentos de Tiche que me atravessaram com os meus parceiros de grupo (os Trovadores Cênicos, em especial), e em projetos culturais (como o de Formação de Público da Secretaria Municipal de Cultura de São Paulo), pois durante anos tínhamos essas referências para estudar e ler, e quando pude propiciar isso a Donato Sartori, Paola Pizzi Sartori, Roberto Tessari e Enrico Bonavera em diálogos presenciais no Barracão Teatro fechou-se um ciclo de revelações que as máscaras jamais puderam esconder ou distanciar.


  Em meio a tanta bagagem e conquistas, o professor universitário que sou há décadas de comicidade, de pedagogias das máscaras, também é fruto da sentença que você, leitor, encontrará neste mapa de tesouros: “Aprender é coisa para quem se coloca nesta condição: a de ser aprendiz.” E como aprendiz ensinando, conceito implícito na minha formação pela ELT, eu aqui também sou porta-voz de muitos que escolheram ensinar aprendendo, como a mestra Tiche nos aconselhou.


  Aqui você irá se sentir numa roda, pulando cordas de conhecimentos, se perdendo na leitura e reencontrando os caminhos de volta, jogando e improvisando com as máscaras, e aprendendo que a máscara não esconde, e sim revela. Bom jogo, boa brincadeira, boa leitura!


  Ivanildo Piccoli


  Introdução


  Esta escrita é, antes de tudo, um compartilhamento. Cheguei a essa concepção depois de me perguntar muitas vezes como a minha escrita poderia lhe dar a sensação de estar comigo em uma sala de estudos e pesquisa artística para que eu pudesse lhe mostrar os percursos que fiz na incessante busca por um procedimento que possibilitasse, a atrizes e atores, serem autoras e autores de suas artes cênicas – afinal, estou por trás das palavras e não atrás delas. Nesse intuito, escrevo de uma maneira pertinente às relações que permeiam as artes cênicas. Escrevo em primeira pessoa porque converso com você e, dessa maneira, torno-me mais presente em nossa relação. Mas que essa escolha não se confunda com a banalização nem com o senso comum, pois lhe asseguro que o que está aqui faz fronteira com outras trajetórias e produções de conhecimento realizadas antes e durante o percurso que apresento.


  Busco nesta escrita fazer o mesmo de quando estou diante de aprendizes ou artistas em criação: relacionar-me no presente, não ser o futuro dessas pessoas nem desejar que estacionem no meu passado. Vamos chamar isso de atualidade: para fazer o que proponho, não trago apenas o que fiz, mas o que me acontece ao visitar o que fiz. Para mim, isso é o começo de uma pedagogia teatral que, de acordo com o grande educador Paulo Freire em Pedagogia da Autonomia, compreende o aprendizado como sua própria produção ou construção e não como a mera transferência do conhecimento acumulado. Por isso desejo que você, ao conhecer o que aprendi, sinta-se provocada ou provocado a ir além de mim, que me ultrapasse e reinvente este objeto de estudo que neste momento provoca a afinidade entre nossos desejos de conhecimento.


  Neste exato momento em que nos encontramos, traduzo em palavras o que descobri durante anos de investigação sobre a Commedia dell’Arte, um gênero teatral italiano cujas principais características são o uso da meia-máscara expressiva, da improvisação e a profissionalização de artistas da cena. Trata-se da pesquisa prático-teórica que resultou na pedagogia da atuação e criação do Barracão Teatro – espaço de investigação e criação teatral, fundado pelo ator Esio Magalhães e por mim, em 1998, em Campinas, SP.


  Dialogo com a experiência prática de pessoas com as quais me relacionei e me relaciono nos âmbitos da formação, pesquisa e criação ao longo de mais de trinta anos de trajetória artística – tal qual uma pesquisadora no campo da etnografia, uma vez que interferi, em certa medida, nas realizações de artistas que observei. Nesse sentido, gostaria de deixar claro que minha investigação e meu diálogo não são com a ampla produção teórica a respeito da Commedia dell’Arte, da máscara e da pedagogia teatral, mas com as produções teórico-práticas que atravessaram meu caminho e constituíram em mim um modo de aliar formação e criação, pedagogia e linguagem, no Barracão Teatro.


  Organizei este livro em quatro capítulos. No primeiro deles, abordo a história do meu encontro e interesse pela Commedia dell’Arte, até a abertura do Barracão Teatro. No segundo, apresento as características que fundamentam as máscaras que utilizamos. O terceiro capítulo desenvolve aspectos que se tornaram referência para a pedagogia da máscara e sua utilização na cena, por meio do olhar e da prática que realizo, ao lado de Esio Magalhães, nesse espaço de investigação e criação. No quarto e último capítulo, apresento o trabalho de criação no Barracão Teatro através da relação com duas pesquisas práticas: “Dramaturgia da Máscara” (2006) e “Dramaturgias Contemporâneas” (2010) e com três espetáculos: Ninguém (1998), Freguesia da Fênix (2005) e Diário Baldio (2010), considerando a produção de relatórios, entrevistas e cadernos de ensaios de Esio Magalhães, Gabriel Bodstein, Melissa Lopes, Erica Lenk, Ana Caldas e Tania Grimberg.


  Assim, compartilho processos de aprendizado, pesquisa e criação que me possibilitaram enxergar além de minhas próprias referências e percursos, algo que considero fundamental no exercício das artes e de artistas que procuram e precisam superar a exibição de si para afetar o público porque “fazer arte é muito mais do que executar uma tarefa, pois requer uma dimensão reflexiva, uma fenomenologia da forma, uma percepção conformadora e formadora, que expande a percepção do mundo”[1], nas palavras de Francisco Romão Ferreira.


  Convido você a olhar para esta escrita como quem está diante de um mapa de percurso incomum, em busca de um tesouro. Se quiser alcançá-lo, precisará decifrar o percurso, e tenha a certeza de que todas as pistas estão contidas nele. Peço, portanto, que trabalhemos juntas ou juntos daqui por diante, pedido pouco convencional, mas fundamental para mim, que tenho o desejo de aproximar você do universo simbólico da máscara e de sua pedagogia para nos dedicarmos à arte de criar realidades diante do público, provocando a imaginação da plateia. E isso, através da materialidade cênica expressa pelo corpo que atua na cena teatral. Assim, abro as portas do Barracão Teatro para que você entre, oferecendo-lhe a concretude de minhas palavras como guia, enquanto terei afetivamente você em meu imaginário, pois “a representação imaginária está carregada de afetividade e de emoções criadoras e poéticas”[2]. É pela força e potência da imaginação que somos capazes de acreditar em uma realidade que construímos com tanta verdade, que a fazemos existir como se fosse concreta, a ponto de nos emocionar e nos fazer sentir como na “vida real”. Imaginação, portanto, é real: você é real para mim.


  Chegue um pouco mais perto. Você sabe que minha trajetória está inserida no universo da Commedia dell’Arte, que por esse motivo muitas vezes será “um porto seguro” durante nosso encontro. Não acredite, porém, que este compartilhamento será sobre ela: estará presente como ponto de partida, não de chegada. Confesso que de fato não considero o que possa ter sido a Commedia dell’Arte em todos os lugares por onde ela passou, exceto por mim. Tampouco me dedicarei a falar sobre todas e todos que escreveram, estudaram, trabalharam e trabalham com esse gênero. Revelo aqui o que a Commedia dell’Arte fez comigo, onde me trouxe e o que fará conosco a partir de agora.


  Preciso falar de onde venho e de quais pensamentos me levaram a ver o conhecimento da maneira como o vejo. Assim, nos aproximaremos do contexto a que pertenciam naquele tempo, revisitado com distanciamento e afetividade, a fim de lhe proporcionar autonomia de reflexão em relação à minha experiência.


  Apresento a você um professor que tive, um autor que li e um mundo que se descortinou para mim por causa deles, removendo as brumas de uma atmosfera pouco luminosa na qual me debatia, tentando saber o que artistas da cena precisam fazer para acreditarem no que imaginam e envolver a plateia com a expressão de suas artes.


  Foi em 1989, na Universidade de Bolonha, na Itália, participando das aulas de estética fenomenológica do curso DAMS – Disciplina de Artes, Música e Espetáculo, que conheci o professor Luciano Nanni. Foi ele quem me apresentou, em um dos nossos encontros, o autor Luis J. Prieto e seu livro Saggi di semiotica (Ensaios de Semiótica).


  Nessa aula, antes de falar de Prieto, Nanni trouxe uma questão sobre a verdade absoluta e as verdades parciais. Para ele, o conhecimento da arte não determina sua verdade absoluta e sim uma verdade parcial, pois seu conhecimento depende do ponto de vista de quem se relaciona com ela. Para exemplificar, contou a história de um grupo de antropólogos americanos que fez uma pesquisa de campo filmando uma aldeia subnutrida de uma região muito pobre da África. Finalizada a pesquisa, o grupo apresentou a filmagem para uma plateia americana, formada por estudantes de antropologia, e a seguinte pergunta: “O que vocês viram?” Os estudantes, que assistiram em silêncio, descreveram tudo o que puderam observar naquele primeiro contato com o filme, da organização do espaço físico da aldeia às relações sociais, hábitos, comportamentos etc. Os pesquisadores retornaram à África e apresentaram o mesmo filme para a aldeia que havia sido registrada na filmagem, mas se surpreenderam porque, em alguns momentos, as pessoas riam muito, apontando para o filme. A equipe de pesquisadores não compreendia de que estavam rindo. Ao final, fizeram a mesma pergunta: “O que vocês viram?” Ao que responderam rindo ainda mais: “O frango!” E os pesquisadores: “Que frango?” Rindo, responderam: “Do filme!” Os antropólogos, revendo a filmagem, procuraram por longo tempo alguma imagem de frango e só depois de muito esforço conseguiram ver um frango que, de relance, aparecia e desaparecia, ao fundo de algumas cenas.


  Ao final desse relato, o professor Nanni nos perguntou qual era a história do filme: a de uma aldeia africana ou a história de um frango que atravessou uma filmagem? Interessante, pensei! A pergunta nos fez compreender a resposta óbvia: depende do ponto de vista de duas plateias distintas. Todavia, como uma artista da cena e, portanto, sob o meu ponto de vista, me perguntei: “Quem poderia falar ‘a verdade’ sobre o tema do filme? Quem o viu ou quem o fez?” Para responder à questão, Nanni nos apresentou Prieto, argumentando que, segundo o autor, do ponto de vista semiológico, a validade de um conhecimento não depende somente da sua verdade, mas da sua pertinência, ou seja, para Prieto “a questão da verdade de um conhecimento se coloca somente para um conhecimento já considerado pertinente. Pois se a verdade é uma relação entre o conhecimento e o objeto, a pertinência é uma relação entre o conhecimento e o sujeito, por definição histórico-social, que o constrói e do qual se serve”[3].


  Com essa profunda provocação, nos levou a pensar sobre a verdade da realidade material, apresentando a reflexão de Prieto, que nos mostrava a não existência de uma verdade absoluta sobre um objeto material, se opondo às epistemologias que utilizam a verdade como único critério para validar o conhecimento, mas a possibilidade de considerarmos outros critérios, tais como o princípio de não contradição do objeto. Ou seja: diante de uma característica, um objeto não pode ser e não ser a mesma coisa ao mesmo tempo; já ao considerarmos o princípio de pertinência, que insere o observador em seu contexto histórico-social, é possível dizer que o conhecimento de determinado objeto material é diverso do conhecimento do mesmo objeto em outro contexto histórico-social. Assim, é possível termos diversos conhecimentos parciais sobre uma mesma realidade material, todos simultaneamente verdadeiros.


  Prieto respondia à questão que colocada acima, sobre a verdade para quem fez o filme e para quem o viu: ambos têm a verdade sobre o filme, ainda que o descrevam como duas realidades materiais distintas, de acordo com a sua pertinência! Poderíamos supor o seguinte: do ponto de vista daquela pesquisa antropológica, o frango era um acaso de enquadramento da câmera. Do ponto de vista da tribo faminta, era a esperança de saciar a fome. Dois modos diferentes de ver e de se relacionar com o frango e, consequentemente, com o filme; duas experiências diferentes a partir do mesmo estímulo. Para mim, isso descreve a relação entre a cena teatral e o público.


  A partir dessas provocações, comecei a pensar na materialidade da ação teatral e na capacidade poética de artistas da cena criarem realidades materiais. Quantas não são as surpresas de artistas da cena ao escutarem uma observação do público a respeito do espetáculo que fizeram ou as discussões nas artes cênicas sobre a diferença entre o que foi feito e o que foi visto! Recordo-me das palavras de Yoshi Oida, ator e diretor japonês, integrante da companhia teatral de Peter Brook, ao dizer que compreendia que o diretor poderia mostrar ao ator a melhor maneira de apontar a lua, mas sua grande preocupação como ator era se o público via a lua que ele apontava[4].


  Considero fundamental que você saiba que é com esse ponto de vista, o da materialidade da cena teatral, que crio, estudo, questiono, reflito e problematizo o que investigo no convívio com pessoas que observo em trabalho, as quais, por sua vez, interferem no modo como participo da investigação e problematizam meus próprios questionamentos, como você poderá constatar ao longo deste percurso.


  Agora sim, creio que estamos com os equipamentos necessários para iniciar a viagem que nos propõe este mapa. Avancemos, pois, pela Commedia dell’Arte. Em 2004, ouvi a seguinte frase: “A Commedia dell’Arte nunca existiu porque quem a fez, a inventou!” Quem a disse foi Nicola Savarese em um seminário sobre direção teatral[5]. Provavelmente repetia a mesma frase que Dario Fo escutou de Carmelo Bene[6], em algum lugar do qual não se recordava: “A Commedia dell’Arte? Façam-me o favor… nunca existiu!”


  Quando ouvi essa frase, me assustei! Em seguida, entendi o que fazia há quase vinte anos e finalmente pude ver que tinha feito escolhas que partiam de uma tradição e que se atualizavam, seguindo impulsos gerados pelo desejo de dar sentido a um fazer artístico, não só para mim, mas para quem pudesse e quisesse se relacionar com ele.


  Por isso, quero falar da Commedia dell’Arte a partir de minha experiência com ela. Não conseguiria falar desse tema em geral porque, pensando com Prieto, a Commedia dell’Arte é a soma de todas as suas inumeráveis especificidades. Se quisermos entender o que foi esse gênero teatral, teremos de buscar compreender seus tempos, pois foi um fenômeno europeu de relevância por aproximadamente três séculos. Nada permanece a mesma coisa por tanto tempo, não é mesmo? São tantos testemunhos, e tão diferentes ou dissonantes entre si, que diversas vezes me perguntei: em qual deles acreditar? E me respondi: em todos e em nenhum! Afinal, muito do que se diz sobre a Commedia dell’Arte pode ser verdadeiro em um contexto e, de maneira diferente, ser igualmente verdadeiro em outro. Por isso, durante meus estudos, fui compreendendo que estudá-la pressupunha conhecer qual era sua pertinência em mim, escolher um caminho e seguir por ele até que terminasse a estrada ou se revelassem atalhos, encruzilhadas, entroncamentos, que me fizessem mudar de direção.


  A primeira vez que me deparei com a Commedia dell’Arte, não foi para ela que perguntei “Quem é você?”, mas foi para mim. Tal indagação, é claro, não estava isolada de seu contexto fundamental: o teatro. “Quem é você no teatro?”, questionamento que na ocasião era muito parecido com “Que teatro você quer fazer?” E foi correndo atrás dessa resposta durante anos que me dei conta de que, antes de respondê-la, era preciso saber o que o teatro faz com você. Então, veja para onde a Commedia dell’Arte me levou quando aterrissou nas minhas proximidades e eu corri em sua direção – e a agarrei como uma náufraga que, sobre uma boia à deriva na imensidão do mar, se agita e grita quando avista uma embarcação que poderia tirá-la dali.


  Eu estava no segundo ano da Escola de Arte Dramática (EAD) da Universidade de São Paulo (USP) e me perguntava por que, para mim, era tão difícil fazer uma personagem. Meus professores certamente fizeram o que estava ao alcance deles, mas eu e você, que já fomos e somos aprendizes, sabemos que aprender não é tarefa de quem ensina, ainda que “ensinar bem” possa fazer muito por quem está disponível ao aprendizado. Aprender é coisa para quem se coloca nesta condição: a de ser aprendiz.


  Pois muito bem, por uma necessidade urgente eu quis saber a todo custo o que é que faz uma atriz ou um ator acreditar com tamanha propriedade e verdade que é outro ser, a ponto de se distanciar de todo o seu juízo pessoal de valores, sem perdê-los ou abandoná-los e, ao mesmo tempo, perceber e avaliar, sem julgar, suas experimentações? Quem se fazia essas perguntas era uma estudante de teatro com vinte anos de idade, que desejava encontrar o impulso que a fizesse sair da tendência de controle do pensamento, a fim de se deixar contagiar e se envolver por uma realidade fictícia, para criar sem se perder de si mesma! Com o tempo, entendi que se perder faz parte da criação. Diversas vezes nos deparamos com o caos de nossas certezas tão questionadas nos processos criativos. Considero, então, que a questão não é se perder de si, mas acreditar que é possível encontrar o caminho de volta.
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  Cena de Diário Baldio, mostrando Cotoco, atuação e máscara em papelagem de Esio Magalhães, e Lady, atuação e máscara em papelagem de Gabriel Bodstein.


  1. Entre a Tradição e a Atualidade: A Descoberta de um Tesouro


  Ouvi esta frase em Milão: “Você não pode esperar encontrar na escola o que quer fazer. O que vai encontrar aqui, nas salas de aula, você também aprendeu no Brasil. Se quer descobrir alguma outra coisa, vá para a rua e dê sua cara a tapa!”


  
A COMMEDIA DELL’ARTE EM MIM:
NOSSA HISTÓRIA


  Em outubro de 1985, chegou ao Brasil o diretor italiano Francesco Zigrino, para dirigir o espetáculo de conclusão de curso da turma do quarto semestre da Escola de Arte Dramática. Ele vinha com uma proposta: um espetáculo de Commedia dell’Arte.


  Nos meses anteriores à sua chegada, nossa turma trabalhou com o diretor Ulysses Cruz (na época, assistente de direção de Antunes Filho), que propunha a experimentação de um modo de criação cênica inédito para nós: um sistema de workshops práticos rotativos, em que atores e atrizes se revezavam também na direção de cenas do processo de criação do espetáculo O Despertar da Primavera, de Frank Wedekind. A turma seria dividida em dois grupos, que trabalhariam com um destes diretores: Ulysses ou Zigrino.


  Embora o processo de workshops me causasse um prazer inédito na relação com a cena teatral, a possibilidade de estudar um teatro feito com máscaras me seduziu inteiramente e, no momento devido, escolhi trabalhar com o diretor italiano, ao lado das estudantes Ariela Goldmann, Carmen Cozzi, Debora Nogueira, Debora Serretiello, Soraya Said e de três jovens atrizes em formação fora da EAD, Cristiane Paoli Quito, Miriam Palma e Monica Jurado. Nosso elenco estava completo, éramos jovens mulheres muito entusiasmadas com esse início de aprendizado.


  Sem falar o português, mas com ajuda da tradutora e assistente de direção Roberta Barni, Zigrino iniciou o processo dividindo o trabalho em estudos teóricos e práticos. A teoria consistia em leituras e seminários sobre a Commedia dell’Arte, para que pudéssemos conhecer minimamente o universo com o qual iríamos trabalhar.


  Em 1985, em São Paulo, não tínhamos quase nenhuma referência prática de o que era esse gênero espetacular. Sabíamos, por comentários de artistas mais velhos, que o Teatro Brasileiro de Comédia, o intimamente chamado TBC, havia montado um espetáculo de Commedia dell’Arte, mas poucas informações a seu respeito eram encontradas: havia sido dirigido por Gianni Ratto e encenado por Fernanda Montenegro, mas na época não encontramos imagens a respeito. Por esse motivo, as leituras, desenhos e retratos dos livros estrangeiros foram importantíssimos nesse primeiro contato. Através deles, escolhemos a história que faríamos e, por meio dela, as máscaras que seriam usadas – e que começaram a ser confeccionadas por um artesão do Bixiga, chamado Neneco, que trabalhava com a técnica do “empapelamento”. Tais máscaras foram inspiradas em imagens que Zigrino apresentou a Neneco, com supervisão de nosso professor de maquiagem Wenceslau Valim. Como não acompanhamos o processo de construção das máscaras, não sei quais imagens e de quais fontes foram tiradas.


  O estudo prático foi dividido entre o treinamento físico e a experimentação da máscara teatral. Iniciamos com a máscara neutra, considerada por muitos como a mãe de todas as máscaras teatrais. É a máscara do silêncio, pois não permite a utilização da palavra, nem dos sons emitidos pela boca. Era confeccionada em couro, com traços e pintura homogêneos, e envolvia o rosto inteiro, impedindo o uso da boca. Estudamos a neutra enquanto aguardávamos a chegada das meias-máscaras expressivas, que estavam sendo confeccionadas. Significativamente diferentes das neutras, têm a expressão acentuada, definidora de um caráter específico. Cobrem a parte superior do rosto e deixam exposta a boca, possibilitando a fala e a emissão de sons.


  Havia em todas nós uma imensa expectativa. Uma Máscara Neutra, inspirada nas confeccionadas pelo artesão italiano Donato Sartori[7], foi trazida da Itália por Zigrino e era tratada por todos como um objeto sagrado. Pouco se comentava sobre ela ou sobre os resultados dos exercícios experimentados através da sua utilização. O diretor nos dizia que uma máscara neutra não tem passado nem futuro. Entretanto, foi incrível o que surgiu diante de meus olhos quando a vi sobre um rosto: o tamanho da expressão de um corpo cênico. Pela primeira vez tive a dimensão visível de o que é e o que pode um corpo em cena.


  Ao vestir essa máscara, era como se eu tivesse me perdido de mim mesma: outra respiração, outra visão, outra percepção, outro tamanho – espetacularmente maior do que eu era – e a terrível sensação de não saber nada. Parecia que tudo em mim estava em desacordo e nada do que eu fizesse seria capaz de torná-la verdadeira. E não há desespero maior para uma atriz ou um ator que o de não saber o que fazer em cena. Pois essa foi a primeira impressão que tive e não temo afirmar que a máscara me disse com todas as letras: “Não há nada que você possa fazer comigo, a não ser deixar que eu faça alguma coisa com você!” Levei alguns anos para assimilar isso. E mais outros tantos para me permitir essa ousadia.


  Lembrando que estamos fazendo uma peregrinação pela história, vou parar um instante de falar dessa máscara, que naquele momento significou apenas uma introdução ao reino das máscaras de Commedia dell’Arte, pois ainda tenho um bocado de coisas a dizer para situar esse panorama. Não se aflija, falarei especificamente sobre a Máscara Neutra mais adiante, com todas as considerações que sou capaz de enumerar e desenvolver. Se você for do tipo indomável ou incontrolável, que não aguenta esperar por isso, pule os próximos parágrafos e vá direto ao capítulo 2, ao tópico no qual abordo a Máscara Neutra. Depois volte, não vá me abandonar aqui, ou perderá uma parte importante para chegar à próxima pista rumo ao tesouro que está procurando, está bem?!


  Trabalhamos muito pouco tempo com a máscara neutra no processo com Zigrino, somente o necessário para que as outras, as de Commedia dell’Arte, ficassem prontas. Enquanto estudávamos conteúdos que norteassem a história da Commedia dell’Arte, experimentávamos as neutras, por meio das quais Zigrino nos ensinava algumas regras de utilização de máscaras. A mais importante naquele momento era a “triangulação”: a máscara precisa olhar para o público e, assim, quebrar a convenção teatral da quarta parede. Em paralelo a esse treinamento, preparávamos nosso corpo para um modo incomum de utilizá-lo, exagerando suas formas no espaço, como se “caricaturássemos” sua expressão. Também tomávamos contato com um jogo de improvisação ao qual Francesco chamava Cadema[8], que consistia em entrar em cena para realizar uma ação a partir de um tema. As demais pessoas participantes, dispostas em uma roda que definia o espaço cênico, poderiam entrar a qualquer momento que se sentissem impulsionadas para contracenar com a ação proposta, mediante regras específicas: só era possível entrar em cena com um som ou fala. Se alguém já estivesse atuando, era preciso aguardar para agir quando quem estivesse na cena silenciasse e parasse de se deslocar. Em cena, o jogo se dava da seguinte maneira: quando um dos corpos se deslocava pelo espaço, outro deveria permanecer em seu lugar; quando alguém falava, a outra pessoa deveria silenciar, mas também reagir ao que ouvia; para falar era preciso encontrar o silêncio entre as falas da outra pessoa, preservando a lógica do que estava sendo construído até o momento; só era possível sair do jogo e, portanto, de cena, emitindo algum tipo de som ou falando; e, por fim, o Cadema, que apesar de nos ensinar regras de improvisação, não deixava de ser também um jogo, tinha como objetivo deixar o outro jogador sozinho em cena.


  Acho que não preciso dizer o quanto era difícil para um grupo de jovens atrizes jogar esse jogo. Mas as tentativas de realizá-lo bem e de executar suas regras nos ensinavam a criar em cena, na relação com tudo o que acontecia, quando acontecia. Apresento o Cadema como meus olhos o enxergam quando, pousando em minha memória, escolhem imagens já dotadas de conteúdos vindos da experiência acumulada pela observação da máscara em jogo. Outros escritos ou relatos sobre essa experiência possivelmente trarão semelhanças, mas também divergências.


  Zigrino iniciava as aulas/ensaios com um aquecimento físico seguido por jogos de improvisação. O aquecimento passava por formas acrobáticas básicas: cambalhotas diversas, paradas de mão e de cabeça, saltos como estrelas e rodantes. Aprendíamos a fazer algumas sequências acrobáticas cômicas em duplas, trios e com todas nós juntas. Chamavam muito a minha atenção os exercícios que exigiam uma compreensão física do tempo, isto é, perceber a duração do movimento do outro para que seu movimento dialogue com o dele.


  Em um ensaio, sem nos avisar, Zigrino chegou com uma corda de sisal. Depois do aquecimento básico, nos colocou em fila e começou a bater a corda; uma a uma fomos entrando e pulando algumas sequências improvisadas, algumas com mais dificuldade e outras com menos. Aos poucos, nosso diretor introduzia alguns desafios às sequências: saltar mais rápido, saltar uma sequência com momento determinado para entrar e sair, pular a corda que batia ao contrário, pular no meio de duas cordas batendo simultaneamente em sentidos contrários. O mais significativo para mim naquele momento foi entrar na corda para saltar o terceiro salto da companheira, que entrou antes de você, junto com ela. Aparentemente tolo e simples, era determinante para a compreensão física do tempo de realização dos movimentos entre corpos em ação.


  Eu estava encantada, pois pular corda, minha brincadeira preferida na infância, tornara-se a melhor maneira de fazer meu corpo assimilar o tempo que tinha para fazer cada um dos movimentos necessários para realizar a ação de pular. Esses exercícios eram fundamentais para complementar a preparação do corpo para o uso da máscara. Se no treino acrobático a atenção estava voltada para o próprio corpo durante a realização do movimento, para pular corda sem errar, a mesma qualidade de atenção era necessária para a realização do salto. Entretanto, era preciso que a atenção percebesse e dialogasse com o tempo de todos os movimentos que aconteciam ao redor, muitas vezes, “deixas” determinantes para a realização da próxima ação.


  O que foi dito um pouco acima sobre a fidelidade desta narrativa aos fatos se repete em relação à corda. Não sei se todos os exercícios que enumerei me foram apresentados por Zigrino ou se alguns eu inventei depois, nos desdobramentos que fiz ao longo dos anos de trabalho. Mas não me preocupo com isso, pois mesmo que atribua a ele algo inventado por mim, foi por causa do que aprendi na relação com ele, naquele contexto e com todas as pessoas que fizeram parte dele, que muitas das minhas invenções puderam e podem acontecer – então, não é relevante saber com precisão, neste caso, de quem é a autoria.


  Enquanto treinávamos, aguardávamos a chegada das meias-máscaras e um dia, finalmente, elas chegaram. Postas sobre uma mesa, ao fundo do espaço cênico, uma a uma nos foi apresentada por Francesco Zigrino. O primeiro elenco de máscaras com o qual trabalhamos e aprendemos a fazer Commedia dell’Arte foi: Pantalone, Dottore Balanzone, Tartaglia, Capitano Spavento, Brighella, Arlecchino, as servas Pasquella e Franceschina, mais os Ennamorados, Horácio, Isabella e Flamínia.


  Nosso trabalho partiria de um roteiro tradicional de Commedia dell’Arte, il canovaccio, que em italiano significa “trama larga” e é seguido por todas e todos os comediantes como uma espécie de trilho para seus improvisos. Escolhemos o canovaccio Il Cavadenti, traduzido por Roberta Barni com o nome de O Arrancadentes, de Flamínio Scala, criado em 1611. Zigrino, depois de nos ver em trabalho nos exercícios e improvisações, escolheu quais máscaras deveriam ser feitas por qual estudante/atriz. A mim tocou Brighella, um servo esperto e mentiroso.


  Com essas máscaras, o padrão de nossos exercícios físicos também mudou um pouco e dedicávamos mais tempo percebendo e construindo os corpos físicos das máscaras que fazíamos, bem como sua voz. Lembrando: éramos todas mulheres, um elenco de sete mulheres fazendo máscaras femininas e masculinas.


  Não havia ao nosso alcance nenhuma imagem de espetáculo de máscaras fora um livro em inglês, do qual infelizmente não me recordo o nome, com ilustrações que não cansávamos de ver. Não lembro qual livro, mas hoje acredito que a maioria daquelas ilustrações era do desenhista Jacques Callot, pintor figurativo do século XVII, pois muitas das ilustrações que aparecem em livros que falam da Commedia dell’Arte, semelhantes àquelas, são dele. Para ampliar nossas fontes de referências imagéticas e com a indicação de Zigrino, usávamos materiais paralelos para nos aproximarmos das imagens de cenas construídas com gestos, a partir dos corpos e expressões faciais: filmes como O Boulevard do Crime, com Jean-Louis Barrault, e O Gabinete do Dr. Calligari, com pouco ou nenhum uso da palavra. Foi nesse panorama, com raras referências, uma única visão (a de Francesco) e muito desejo de conhecimento, que mergulhei no universo da Commedia dell’Arte pela primeira vez.


  Entre muitas coisas que chamaram a minha atenção e me conduziram nesse percurso, algumas ganharam profundidade expressiva e se mantiveram presentes até hoje, dando contorno ao que orginalmente se manifestava como pensamento difuso sobre as novidades que eu vivia naquele momento, principalmente o rigor e a objetividade do que Francesco queria de nós. “Uma coisa de cada vez”, ele nos pedia muitas vezes com poucas, mas objetivas explicações. Mantinha muita exigência e rigor em nosso treinamento e estimulava que nos apropriássemos do trabalho.


  Quando demos início aos estudos práticos, usamos muitas das sequências acrobáticas e rítmicas com cambalhotas, paradas de mão e de cabeça, estrelas e saltos, lutas e perseguições, corridas e quedas. A maioria de nós tinha corpos flexíveis e disponíveis. Isso tudo se aprimorou quando assumimos fazer um treinamento circense e algumas se dedicaram ao treino acrobático do Circo Escola Picadeiro, uma das primeiras escolas de circo da Cidade de São Paulo, da década de 1980.


  Adquirimos uma prontidão física incrível, uma atenção e cumplicidade entre os corpos em jogo, familiaridade entre corpo e espaço, coragem espacial e sensação material do corpo físico, fundamentais para o uso da máscara. Ganhamos um fôlego tremendo, que nos auxiliava na pontuação das frases em períodos extensos de fala, acompanhados de muitos movimentos e acrobacias. Quando fomos para a montagem propriamente dita, improvisamos as cenas descritas pelo canovaccio para escolher por onde conduzi-las até escrevermos as falas de cada máscara em cada cena.


  Poucos meses depois, fechamos o texto com auxílio de Roberta Barni, montamos o espetáculo e estreamos, acreditando que tínhamos um trabalho de excelência. Então nos deparamos com algo estranho, impensável: o espetáculo não funcionava! Você pode imaginar o tamanho de nossa frustração?


  Nossas amigas e nossos amigos, companheiras e companheiros de turma e professores nos olhavam ao final do trabalho e diziam: “Parece que está tudo certo. A gente vê que tem muito trabalho, mas não funciona, não é engraçado.” Ficamos atônitas, tentando entender o que se passava. Por que não funcionava?


  Zigrino Vai Embora – E Agora?


  Fizemos uma série de apresentações do espetáculo como exame final da turma do segundo ano da EAD. Você já passou por isso? Já constatou, a cada apresentação, que aquilo que você adora fazer não chega ao espectador? Não se comunica com ele, não o afeta para além de uma constatação? Se já passou por isso, indago o que você fez: parou diante do problema para resolvê-lo? Tentou recriar seu espetáculo até conseguir alcançar o público ou ter a certeza de que isso seria impossível? Ou desistiu dele imediatamente e passou para outra coisa?


  Vou contar o que fizemos e você vai perceber o significado que esse gênero teve para mim e o quanto foi determinante na construção da estrada que nem em sonho eu imaginava que seria como foi e que duraria tanto tempo.


  Nosso grupo analisava o espetáculo ao final de cada apresentação. Conversávamos entre nós e com Zigrino, até que chegamos à conclusão de que talvez pudéssemos resolver o problema mudando o texto. Os diálogos eram longos, tinha muita fala para construir uma “piada” e algumas delas nem nós mesmas entendíamos bem, pareciam “italianas demais”. Nosso diretor acompanhava nossos debates internos, avaliando as apresentações, mas isso durou pouco tempo, pois voltou para a Itália logo depois de nossa estreia.


  Quando soubemos que Francesco partiria, ficamos um pouco sem chão, pois não nos sentíamos capazes de tocar a investigação sem alguém que conhecesse em profundidade a Commedia dell’Arte. Ao mesmo tempo, estávamos frustradas com a perspectiva de encerrar o trabalho, porque não queríamos abrir mão dele. Pensamos em várias alternativas para manter as pesquisas e estudos, e arrumar um jeito de fazer Zigrino analisá-las e nos dar novas coordenadas. Ele gostou da ideia e foi embora com a promessa de mantermos contato.


  Acreditávamos que apresentar O Arrancadentes seria a única maneira de compreender nossos equívocos para poder modificá-los. E foi o que fizemos. Estávamos em dezembro de 1985, cuidando das apresentações de final de curso, quando nos programamos para trabalhar em janeiro e fevereiro e marcamos reestreia em março, no Centro Cultural São Paulo. Saímos de férias de fim de ano e, ao voltarmos, não éramos o mesmo grupo de nove atrizes que começou o trabalho; três de nós não seguiram nesse desafio.


  A saída das atrizes nos obrigou a escolher entre substituí-las – o que se mostrou um problema, pois na prática nenhuma de nós conhecia o bastante da Commedia dell’Arte para ensinar alguém – ou adaptarmos o espetáculo inteiro, dobrando algumas máscaras para algumas atrizes. Escolhemos a segunda opção e partimos para a readaptação do texto. Ainda assim, para fazer a enamorada Flamínia, tivemos de convidar uma atriz estudante, Lucia Jordan, bastante próxima de nosso processo, que passou a integrar o grupo “Le Maschere”, como o chamamos.


  Leitora ou leitor que ainda me acompanha, não vou lhe contar tudo o que aconteceu para tomarmos essa decisão, mas gostaria de dizer só uma coisa antes de continuar, você me permite? Se não me autorizar, pule esta parte e vá direto à continuação da narrativa (cinco parágrafos abaixo), faça sua escolha, como fiz a minha.


  Embora não fosse oficialmente um professor, mas um diretor de teatro, Zigrino era um artista com uma preocupação pedagógica. Ensinar foi uma condição necessária, na medida em que ele recebeu o convite de Cláudio Lucchesi, na época diretor da EAD, para trabalhar com alunas e alunos da escola. Ele nos ofereceu uma base sólida para o trabalho, conforme descrevi, e exigia muito de nós. Não queria que mostrássemos o que sabíamos sobre as coisas que aprendíamos, mas o quanto nos atrevíamos a experimentar as propostas dadas. Tudo isso acontecia em uma relação onde ele não falava o português, lembra? Então… Quando Zigrino falava, não tínhamos certeza de estar entendendo exatamente o que ele queria dizer. Seguíamos guiadas por suas reações físicas e pelas intensidades de seus estados de humor, mais do que por suas falas.


  Hoje, quando me deparo novamente com essa experiência, me dou conta de que esse processo de estudo da Commedia dell’Arte me obrigou, acima de tudo, a confiar na capacidade de aprender a fazer uma coisa que pertence a uma tradição a partir de uma entrega, vamos dizer, “cega”, ao trabalho: era necessário ouvir, ver e se deixar afetar por tudo, sem julgar ou tentar explicar racionalmente, mas acreditando que, de algum modo, tudo estava se explicando em nós, na medida em que nos dispúnhamos a experimentar e a praticar o que nos era proposto e que, somente após a conclusão, poderíamos analisar, refletir, discutir com todas e todos que puderam testemunhar essa prática.


  Por que acho isso importante? Porque aquilo que eu disse na introdução – a frase de Savarese sobre a Commedia dell’Arte não ter existido, mas ter sido inventada por quem a praticava – já estava se processando como um caminho de aprendizado desse fenômeno artístico. Poderia dizer que a Commedia dell’Arte que aprendi foi aquela que inventei em mim, para mim. E poderia ir mais longe me perguntando: será que posso dizer, sem falar bobagem, que, ao menos em teatro, aprender não é repetir corretamente o entendimento daquilo que é dado como verdadeiro, mas reinventar em si o conhecimento de um determinado objeto de estudo, a partir dos princípios que definiram como verdadeiras suas características relativas aos processos de aprendizagem? O que você acha? Por hora deixemos esta pergunta decantando em nossa mente. Mas não deixe de anotar as suas reflexões.


  Voltemos à escolha de adaptar o espetáculo inteiro. Bem, decidimos isso, pois havíamos concluído que precisaríamos mexer no texto, lembra-se?


  Se Você Saltou os Parágrafos Anteriores,
Sua Retomada do Texto É Aqui!


  Retornamos das férias com muita energia e vontade de trabalhar. Queríamos entender o que se passava com o espetáculo e fomos diretamente ao texto para descobrir o que fazer. Tínhamos um problema: dobrar as máscaras entre atrizes pressupunha aumentar o tempo, pois deveríamos considerar o tempo de troca de figurinos, mas não queríamos prolongar a duração do espetáculo.


  Baseadas num dos princípios para o uso da máscara – “pouca discussão e muita ação” – cortamos, sem piedade, frases que nos pareciam infinitas porque nos davam a sensação de explicarem as coisas e as substituímos por situações que mostravam o que se passava com cada máscara. Trocamos “bifes” por diálogos e vivenciamos na prática a importância das relações. Isso dinamizou as cenas e percebemos uma coisa incrível: a diferença entre mostrar quem é a máscara e ser a máscara. Bingo! Pela primeira vez, depois de quase dez meses de trabalho, a Commedia dell’Arte nos atravessou e nos mostrou a possibilidade de um teatro que escapava da dramaticidade psicológica de uma personagem, através da dramaticidade de sua ação física. O corpo assumia um lugar na expressão cênica que eu não tinha experimentado antes.


  Bem, você pode estar se perguntando ou me perguntando o que uma coisa tem a ver com a outra: cortar o texto e descobrir a dramaticidade do corpo. Para dar uma pista, proponho o seguinte: concentre-se no lado de dentro do seu corpo, como se fizesse um mergulho para dentro de si, e perceba sua massa física, os músculos, esse corpo vermelho. Ao mesmo tempo, imaginando essa massa vermelha, imagine que o que dá direção aos movimentos dela são seus ossos, o corpo branco e rígido. Agora imagine, como se fizesse uma massagem de dentro para fora, que seus ossos empurram os músculos na direção externa e querem sair do seu corpo – como se você se alongasse inteiramente por dentro, mas o lado de fora se movesse numa proporção infinitamente menor, apenas como um reflexo obrigatório do movimento interno. Fazendo isso, perceba suas sensações.


  Sem perder esse trabalho que está se processando em você, realize uma ação física simples, aí mesmo onde você está, usando cada parte do seu corpo independentemente para executá-la; um movimento de cada vez. Enquanto faz isso, se perceba, mas não se explique, apenas repare em você. Então, diga uma frase qualquer em voz alta, mas não deixe as sensações desaparecerem enquanto você fala, e perceba o que acontece com a sua fala e o que acontece com a sua vontade de falar.
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