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RESUMO

O presente artigo tem como objetivo explorar a estética do grotesco € 0 mascaramento como
ferramenta de constru¢do do corpo cénico na montagem da peca “Os Mamutes”, de Jo Bilac.
A pesquisa se concentrou na utilizagdo do grotesco como dispositivo para criagdo corporal,
bem como na exploragdo das relacdes entre corpo/mascara e corpo/objeto no processo de
construgdo cénica. As mascaras, embora utilizadas para o treinamento dos atores, ndo foram
incorporadas ao espetaculo final, sendo empregadas exclusivamente como instrumentos
pedagdgicos para a preparagdo do ator. A fundamentacdo tedrica do estudo se apoia na
pedagogia de Jacques Lecoq e no conceito de grotesco de Vsevolod Meyerhold, além de
contribui¢des de autores como Mikhail Bakhtin e Wolfgang Kayser.

Palavras chave: Mascaramento, Grotesco, Mascara Neutra, Corpo/Méscara, Meia Mascara,
Teatro, Mascara Expressiva.



ABSTRACT

This article aims to explore the aesthetics of the grotesque and masking as tools for
constructing the stage body in the production of the play “Os Mamutes”, by Jo Bilac. The
research focuses on the use of the grotesque as a device for physical creation, as well as the
exploration of the relationships between body/mask and body/object in the scenic construction
process. Although the masks were used for actor training, they were not incorporated into the
final performance, serving exclusively as pedagogical tools for actor preparation. The
theoretical foundation of the study is based on Jacques Lecoq's pedagogy and Vsevolod
Meyerhold's concept of the grotesque, along with contributions from authors such as Mikhail
Bakhtin and Wolfgang Kayser.

Keywords: Masking, Grotesque, Neutral Mask, Body/Mask, Half-Mask, Theater, Expressive
Mask.
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Introducio

A atuagdo teatral busca, através de inumeras técnicas e linguagens, chegar a um
corpo-mente predisposto a viver personagens tao distantes do “eu” cotidiano, que podemos
denominar “corpo cénico”. Para conquistar esse corpo cénico, os atores e atrizes necessitam
desenvolver uma preparagdo ou treinamento. A presente pesquisa tem como objetivo analisar
a relagdo entre a estética do grotesco, as mascaras expressivas € a mascara neutra no processo
de construgdo cénica da peca “Os Mamutes", de Jo Bilac'. O foco estd em como esses
elementos podem ser integrados para a criagdo do corpo cénico, explorando a dramaturgia e a
fisicalidade dos atores. Através do treinamento com a mascara neutra — técnica desenvolvida
por Jacques Lecoq — e da exploracdo das mascaras expressivas inspiradas no trabalho de
Vsevolod Meyerhold, investigamos as possibilidades estéticas e corporais que contribuem
para a construgao das personagens na pega.

A mascara teatral desempenhou um papel significativo na historia das artes cénicas,
mas a mascara surge muito antes do teatro. Na Grécia antiga, por exemplo, era fortemente
utilizada nos rituais dionisiacos e festividades voltadas para os deuses, despertando a
teatralidade dos povos. Posterirormente, as mascaras foram usadas como parte do figurino,
possibilitando ao ator representar personagens tanto do sexo masculino quanto do feminino.
Na Europa, durante a Idade Média e o Renascimento, as mdascaras foram amplamente
empregadas nos festejos populares, tais como os carnavais e festas consideradas “profanas”
pela igreja catdlica, pois ligadas a religiosidade popular. Na Commedia dell’Arte?, as
mascaras teatrais foram utilizadas na criagdo de personagens tipificados.

Tendo grande importancia nas culturas asiaticas, a mascara aparece seja nos rituais
seja nas formas artisticas que podemos aproximar do teatro de matriz ocidental, e sdo
comumente chamadas de teatro classico oriental ou danga classica oriental ou teatro-danca
classico oriental. Essas mascaras “teatrais” podem ser objetos (em geral, de madeira) que

fazem parte da caracterizagdo cénica das personagens, como acontece no Teatro N6* japonés

! Dramaturgo carioca conhecido por suas obras que exploram temas sociais e politicos com humor 4cido e
criticas perspicazes. Fundador da Cia. dos Atores e autor premiado por suas pegas como as obras Savana Glacial
(2010) e Popcorn (2013).

% Primeira forma de teatro profissional da Europa, surgiu na Italia no século XVI, com personagens-tipo fixos
como o Pantaledo e o Arlequim, onde muitos deles utilizavam mascaras. A dramaturgia se baseia na
improvisagdo, a partir de um roteiro chamado canovaccio, que guiava os atores sem definir dialogos completos.

3 Forma cléssica de teatro japonés, onde havia a combinagio de musica, danga e drama poético. Conhecido como
teatro de mascaras, onde os atores possuiam movimentos estilizados e narrativas tradicionais, muitas vezes
inspiradas por temas espirituais e histdricos.



ou no Topeng balinés*, ou podem ser criadas a partir de pinturas faciais animadas pelo
trabalho com os musculos da face, como no Kathakali® indiano, no Kabuki® e na Opera de
Pequim’. No século XX, com as inovagdes no teatro europeu, a mascara ressurge € ganha um
novo aspecto € uso para os artistas, junto ao seu uso tradicional: o mascaramento comegou a
ser usado para a formagdo e treinamento na atuagdo. Dentro da pedagogia da méscara teatral
desenvolvida por Jacques Lecoq, uma das principais referéncias nesse campo, temos
diferentes tipologias: a neutra, a geométrica, as larvdrias, a madscara expressiva, a
meia-mascara € o acento (que trabalha apenas uma parte do rosto). Dentre essas mascaras,
temos diversas investigacdes e contextos em que cada uma se encaixa no trabalho da atuagao.
As trés primeiras focam no treinamento do atuante e as outras funcionam para a construgao
estética da personagem.

Nesta pesquisa, abordamos o trabalho pratico a partir do conceito de corpo poético
de Jacques Lecoq® e da metodologia do Grupo Moitard’ para o treinamento do ator com a
linguagem da mascara teatral, a qual tive um acesso introdutorio durante uma oficina
realizada em 2023'°. Em conjunto com esse processo, abordamos a estética do grotesco
explorada a partir dos aspectos tedricos e praticos das mascaras expressivas, inspiradas nas

mascaras grotescas de Vsevolod Meyerhold.

* Forma de teatro tradicional originado em Bali, na Indonésia, que mescla danga, musica € madscaras, em
principal tem-se a mascara de Siddha Karya que esta presente em todas as cerimonias pois representa o sucesso,
o trabalho realizado.

5 Teatro-danga originario do estado de Kerala, no sul da india. Em sua pesquisa sobre a atuagiio no Kathakali,
Ricardo Gomes (2008) afirma que no Kathakali (assim como em quase todas as formas de teatro-danga classico
indiano) o ator ndo verbaliza o texto teatral, mas utiliza todo o corpo em harmonia (sendo protagonistas as maos,
o rosto ¢ os olhos) para expressar as palavras do texto no ritmo da musica, usando uma linguagem gestual
codificada.

® Uma das quatro formas do teatro tradicional japonés, onde se utiliza o canto, a danga ¢ o drama. Surgiu no
Japao, durante o periodo Edo, no século XVII.

7 E uma forma de arte tradicional chinesa com raizes no século XIII. Combinando musica, danga, teatro,
acrobacias e artes marciais. Em seu enredo sao apresentados historias, mitos e contos cldssicos chineses.

® Foi fundador da Ecole Internationale de Théatre Jacques Lecoq em Paris, em 1956. Voltada para o estudo da
interpretacdo a partir da observacdo da vida cotidiana, da natureza, dos movimentos e do ritmo do corpo.

® O Grupo Moitara fundado em 1988 desenvolve uma pesquisa continuada sobre o trabalho do ator, buscando
compreender os principios que fundamentam sua arte, tendo nos estudos dos aspectos e fungdes da Mascara
Teatral a base para a elaboragdo de uma metodologia propria.

' Oficina “Treinamento do ator a partir da linguagem da maéscara teatral” realizada pelo Grupo Moitara durante
os dias 06 ao dia 10 de novembro de 2023, com carga hordria das 9h as 10h, realizada pelos professores,
diretores e atores Venicio Fonseca e Erika Rettl em Rio de Janeiro - Brasil.
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O mascaramento como treinamento para atuacio

No século XIX, o modelo predominante de interpretacao teatral na Europa ainda era
o teatro burgués, que havia alcangado seu dpice no século XVIII, impulsionado pela ascensao
da classe burguesa. Esse teatro foi caracterizado por uma representagao convencional, onde
existiam gestos e poses codificados, entre outros codigos de facil leitura pelo publico. A
prosddia da atuacdo baseia-se em uma declamacgdo impostada e a dramaturgia seguia um
sistema de personagens-tipo, nos quais os atores e atrizes se especializavam ao longo de suas
carreiras. Essa linguagem estilizada e artificial determinava a forma como atores e atrizes das
companhias teatrais atuavam e criavam as personagens.

Entretanto, no século XIX, esse modelo teatral comecou a perder forga,
principalmente devido as mudangas socioculturais e artisticas que questionavam as formas
tradicionais de representagdo e a propria ordem burguesa. A classe artistica percebe a
necessidade de reformular a pratica teatral e surgem novas propostas de formagao para atores.
Entre eles, Jacques Copeau (1879-1949), grande diretor-pedagogo e mestre da arte, que se
op0s ao exibicionismo da cena parisiense, comecou a manifestar seu desejo pela renovacao do

122" ele

cendrio artistico daquele periodo. Foi contra o “industrialismo'” ¢ o “cabotinismo
acreditava que essas duas correntes impediam a criacdo e a autenticidade da classe artistica e
foi assim que fundou o Teatro de Vieux-Colombier ¢ logo depois a Ecole du Vieux
Colombier, lugar onde comegou a desenvolver um treinamento para a formagao do ator. Em
sua pedagogia buscava principalmente a presenga interior do ator e uma forma de arte mais
pura e auténtica, onde o ator era o cerne do espetidculo. Indo de forma contraria ao
naturalismo, enquanto este buscava uma reproducdo fiel a vida cotidiana, Copeau buscava
uma forma de arte mais poética e simbolica. Dentro de suas pesquisas estd sua contribuigao

132

com a mascara neutra. Para ele, juntamente com o “o palco nu'°”, a mascara possibilita ao ator

a presenca desejada para a representagao dos textos dramaticos.

O ator que atua com mascara recebe desse objeto de papeldo a realidade da
sua personagem. E comandado por ela e a ela obedece irresistivelmente.
Assim que a poe, sente surgir nele uma existéncia de que (...) nem sequer
suspeitava. Nao ¢ somente o seu rosto que se modifica, mas toda a sua
pessoa, o proprio carater dos seus reflexos, em que ja se pré-formam

"' Naquele periodo, com as transformagdes sociais causadas pela revolucdo industrial, Copeau percebeu que o
teatro ndo deveria apenas servir como entretenimento para a burguesia, mas deveria ser usado para refletir a
precariedade social tida como consequéncia dessas mudangas na Europa.

12 Era para Copeau tudo aquilo que o ator ndo deveria ter naquele periodo: exibicionismos.

13 Copeau priorizava a simplicidade da cena no que se refere ao cendrio fisico.
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sentimentos que ele era igualmente incapaz de experimentar e de fingir com
o rosto descoberto (COPEAU, 1929 apud FALEIRO, 2009, p. 109).

A redescoberta do corpo no teatro no inicio do século XX, ndo foi um evento isolado,
refletiu as transformacgdes culturais e politicas dessa época. Partindo de diversos fatores, como
a revolucdo industrial e as duas guerras mundiais que provocaram a busca pela expressao
fisica e emocional surgida da crise existencial. A rejeicdo ao naturalismo que manifestou para
muitos dramaturgos e tedricos e que trouxe a redescoberta do corpo como busca pela
expressividade, como também os movimentos de vanguarda especificamente o teatro danca e
o teatro épico. Além do teatro fisico e os movimentos feministas e civis foram alguns dos
fatores que tornaram o corpo um instrumento de pesquisa (DUARTE, 2009, p. 28). A volta da
mascara ao teatro surge atrelada a essa necessidade de encontro do ator com as possibilidades
corporais buscadas através do movimento. E nesse contexto que Copeau introduz a mascara
teatral no treinamento voltado para a atua¢do na Escola do Vieux Colombier, fundada em
Paris no ano de 1913. Saint-Denis (1897-1971) conta que em uma das aulas, Copeau cobre o
rosto de uma atriz com um pano e entdo pede para que a atriz repita a sua cena, a partir dai ele
inicia uma exploragdo do trabalho com a mascara. O trabalho de ator realizado por Jacques
Copeau nao visava, portanto, tornar o ator um virtuose do musculo, um atleta ou um
saltimbanco, mas um ser humano consciente de suas possibilidades expressivas. Adquirida a
expressividade fisica, tratava-se de por o corpo do ator a servigo do poeta dramatico e do
encenador (FALEIRO, 2009, p. 108). Em 1924, Copeau se instala em Borgonha, a fim de
estabelecer um laboratorio de pesquisa e produgdo; projeto de periodo curto por questdes
financeiras, seu objetivo era a busca por uma comédia nova com tipos fixos como Arlequim,
Colombina, Pierrd, entre outros.

Na segunda metade do século XX, Jacques Lecoq (1921-1999) enveredou pela trilha
do trabalho com a mascara teatral iniciada por Copeau, tal como Decroux e, posteriormente,
Ariane Mnouchkine, entre outros. Como ja tinha contato com os esportes, iniciou associando
os gestos € movimentos esportivos ao teatro. Depois dos primeiros anos de aprendizado e
experiéncias no teatro amador, foi convidado, no final dos anos 40, por Jean Dasté para se
juntar a companhia que estava sendo formada, a Les Comédiens de Grenoble, foi ali que
comegou profissionalmente como pedagogo no teatro. Por influéncia de Jean Dasté, que havia
sido aluno de Jacques Copeau, descobriu a interpretacdo com a mascara e o teatro NO, e

comegou a usar a mascara “nobre” conhecida atualmente como mascara neutra.



A partir de 1948, Lecoq se transferiu para a Italia onde viveu por 8 anos; 14 conheceu
a Commedia dell’Arte ¢ o escultor Amleto Sartori'®, que depois de observar Lecoq criar as
mascaras a partir da técnica de Dasté, se prontificou a desenvolvé-las. Em suas visitas as
feiras e espeluncas na periferia da cidade de Padua, Lecoq pode observar os modos de vida do
povo italiano, em sua luta pela sobrevivéncia, que ele percebia estarem presentes no género da
Commedia dell'Arte. Decide entdo encenar o texto “La Moscheta”, de Ruzzante, autor do
Renascimento italiano, nascido em Padua no século XV, que retratava em suas comédias a
vida dos camponeses italianos. Neste trabalho, ¢ influenciado pelo ator veneziano Carlo
Ludovici, que representava o Arlequim em uma companhia dialetal e lhe ensinou as atitudes
do personagem, a partir das quais criou os movimentos da ginastica de Arlequim, importantes
para a continuidade de seu trabalho (LECOQ, 2010).

Depois dessa temporada italiana, quando, dentre varios outros trabalhos, colaborou
com Giorgio Strehler e Paolo Grassi, participando da fundagao da Escola do Piccolo Teatro di
Milano, Lecoq decide voltar para Paris, em 1956, e nesse mesmo ano funda, com um pequeno
grupo de atores, a Ecole Internationale de Théatre Jacques Lecoq, que se desenvolveu
rapidamente. Sua pedagogia se iniciou com a mascara neutra, expressao corporal, Commedia
dell’Arte, pantomima branca®, coro e tragédia grega, figuragdo em mimica, mascaras
expressivas, musica e como base técnica, a acrobacia dramética e a mimica de acdo. Logo
depois, surgiu o trabalho com a mascara larvaria, o clown, os bufoes'® que fizeram com que

surgissem novos territdérios como o grotesco, o mistério e o fantastico (LECOQ, 2010).

14 Amleto Sartori foi escultor de Padua, famoso por suas méscaras de teatro. Foi ele o primeiro a redescobrir a
fabricagdo de mascaras de couro para a Commedia dell’ Arte, que havia praticamente desaparecido.

13«0 mimo branco silencioso fez suas apari¢des na década de 20 do século XIX, quando Jean-Gaspard Debureau
tornou-se o ator mais popular de seu tempo com suas pantomimas de Baptiste”. (Thomas Leabhart)

' Bobo da corte espécie de palhago que € caracterizado pelo grotesco. Criticava os setores dominantes da
sociedade.



A linguagem da mascara neutra

A partir do estudo das trajetérias de Copeau, que em seu tempo percebia a
necessidade da formagdo da memoria corporal dos atores, e de Lecoq, que comegou a buscar
através da mascara neutra o estudo dos movimentos e sua importancia no teatro, percebemos
que o corpo do ator ¢ dotado de uma fisicalidade intrinseca. Possuimos na vida cotidiana
diversas mascaras sociais, com as quais assumimos personagens € papéis que se diferem
dependendo dos diferentes ambientes e relagdes. Partindo dessa nogdo corporal, percebemos
que o treinamento da atua¢dao tem o objetivo primordial de despir o artista dessas mascaras
sociais, automatismos que adquirimos ao longo da vida para que a “persona teatral”, o “eu
criativo”, possa emergir.

Desse modo, podemos afirmar que o mascaramento ¢ uma dessas formas de
treinamento, onde a mascara neutra tem como objetivo “limpar” nosso corpo dessas manias e
mascaras sociais, realizando a “decupagem dos gestos”. Buscar a neutralidade ndo significa
que perderemos nossas memdorias emotivas, mas que criaremos um espagco onde essas
memorias corporais possam emergir de forma potente e despida das mascaras sociais.

Pedagogicamente, as mascaras funcionam atuando como um grande articulador
corporal, funcionando como um dispositivo de potencializagdo técnica para a construcdo
estética de um personagem. A mascara neutra, que antecede qualquer outra mascara como
estimulo para o trabalho corporal, tem uma importancia crucial. Essa méscara, se usada
adequadamente, pode libertar o ator de amarras muito comuns no exercicio da profissao. Ela
possibilita um reconhecimento da analise corporea, e € a partir da analise do movimento que o
ator passa a compreender seu corpo (NAPOLEAO, 1999). A mascara neutra, acima de tudo,
busca a sensibilidade do movimento corporal; quando a usamos para o treinamento da atuacao
conseguimos obter uma maior consciéncia corporal.

Inicialmente, o trabalho com a mascara neutra tem a intencdo de um encontro do
artista com a neutralidade corporal. Quando nos referimos a esse estado neutro, estamos nos
referindo ao estado inicial de uma acdo. Antes de usar a mascara, o atuante procura criar uma
relagcdo com o objeto que estd na sua frente. Depois de ser reconhecida, quando a mascara ¢
colocada no rosto do ator, ele incorpora um ser desprovido de histdria ou futuro, tornando-se
um veiculo para alcangar um estado de presenca, um estado primordialmente pré-expressivo.
Estamos colocando em nosso rosto um objeto que exige que nossa energia se espalhe das
pontas dos dedos dos pés até a cabega, somente assim a mascara consegue nascer, crescer,

correr e escutar. E um ser que esta descobrindo o mundo que o rodeia. O treinamento permite
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que o atuante controle sua energia corporal, partindo de um ponto fixo. E dessa forma que o

movimento se inicia.

Esse objeto colocado no rosto deve servir para que se sinta o estado de
neutralidade que precede a agdo, um estado de receptividade ao que nos
cerca, sem conflito interior. Trata-se de uma mascara de referéncia, uma
mascara de fundo, uma mascara de apoio para todas as outras mascaras.
(LECOQ, 2010, p. 56)

Utilizando a mascara durante o treinamento, busca-se trabalhar o equilibrio presente no
desequilibrio, isto ¢, o tonus corporal através do “relaxamento” em cena. Segundo Jacques
Lecoq, o movimento ¢ uma dindmica cuja importancia estd no “como” ele ¢ feito. Dessa
forma, ¢ importante reconhecer as leis do movimento: equilibrio e desequilibrio, oposigao,
alternancia, agdo, reacdo e compensacao. Por isso, destacamos a necessidade do ponto fixo e
da existéncia de uma relacdo entre o atuante ¢ o ambiente ao seu redor. Ao realizar um
movimento, ¢ necessario um equilibrio, e ¢ no olhar fixo e objetivo que a mascara neutra
exige, que conseguimos realizar o movimento de forma plena. A mdscara neutra proporciona
ao ator uma nova percepgao e consciéncia corporal, essenciais durante o espetaculo (LECOQ,
1997; FALEIRO, 2009).

Quando falamos da necessidade do encontro de um equilibrio para realizagdo do
movimento podemos pensar a partir da teoria do teatro NO japonés, que ha muito tempo
utiliza esse trabalho de controle corporal. Sua estrutura é baseada no principio do “jo ha kyu”
— preludio, desenvolvimento e final —, que se refere as partes de uma performance, desde a
sucessdo de textos em uma jornada de apresentacdes, até as partes de uma peca até as
unidades minimas da agdo fisica dos atores. E um treinamento também usado para criar ritmo,
tensdo e equilibrio dentro dos movimentos, que ¢ justamente o que a mascara neutra nos
proporciona. Deste modo, conseguimos como resultado a economia e limpeza desses
movimentos. Por exigir a sensibilidade e objetividade do artista, mergulhar na linguagem da
mascara neutra ¢ como participar de um ritual junto ao grupo com o qual estamos
trabalhando.

Nessa pesquisa, a mascara neutra desempenha o papel de ponto de partida para a
formag¢do de uma corporeidade dentro da estética do grotesco, por meio do controle fisico e da
aprimorada fluidez dos movimentos, que serdo desenvolvidos ao longo do treinamento. Ao
utilizar as memorias corporais, abriremos espago para uma maior possibilidade de criagdo dos

personagens presentes na dramaturgia de J6 Bilac.
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Atriz Licélia Gongalves durante oficina sobre a linguagem
da mascara teatral, ministrada em 2023 pelo Grupo Moitara.

Fonte: acervo do Grupo Moitara

Mascara neutra

Fonte: website do Nticleo de Mascara da Escola Livre de Teatro!”

7. Disponivel em: http://mascaraelt.blogspot.com/p/mascara-neutra.html. Acesso em: 08/09/2024.
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A mascara grotesca

O grotesco foi conceituado por diversos tedricos na literatura e nas artes plasticas;
com o passar do tempo adquiriu novas dimensodes, partindo do contexto das manifestacdes em
que esta inserido. Entre varios autores que se dedicaram a pesquisa as relagdes do grotesco
nas artes, partiremos de uma breve discussdo sobre dois pesquisadores: Wolfgang Kayser'® e
Mikhail Bakhtin"®,

Kayser (2020) teoriza o grotesco a partir de obras das artes plasticas encontradas em
grutas da Itdlia, que partem de uma perspectiva sombria e um tom critico. Segundo ele, a
palavra “grotesco” (relativo a gruta - grotta, em italiano) passou a ser usada a partir dessas
pinturas, gravuras e esculturas que romperam com os ideais classicos da arte. No grotesco
ocorre a sobreposicao de contrarios existindo em um mesmo corpo: o belo e o feio, o tragico e
o comico, bem e mal, etc (MANDELL, 2009, p. 23). Segundo Kayser, o riso est4 presente nas
duas vertentes do grotesco: a satirica e a fantastica. No grotesco fantastico, o risivel e o
ridiculo se expressam através do absurdo, ja no satirico ele se manifesta por meio da
deformidade moral e fisica, sendo uma ferramenta de reflexdo. O grotesco cria uma outra
realidade “fantastica” que segue suas proprias regras.

Ja o tedrico russo Bakhtin (1987) buscou relacionar o grotesco a cultura popular
cOmica, ao burlesco e aos carnavais da praga publica, partindo da obra do romancista francés
do século XVI, Francois Rabelais. Bakhtin se refere a proximidade de Rabelais a essas
manifestagdes populares (na Idade Média e no Renascimento), associando-o ao periodo de
crise de um sistema. Para ele o grotesco tinha como intengdo juntar o trdgico € o cOmico
simultaneamente, tendo o corpo humano e as limitagdes do mundo como base da concepcao
do aspecto imagético (NASPOLINI, 2018). Para Bakhtin (1987), o grotesco estd presente na
vida e ndo apenas na arte. O corpo grotesco ¢ um corpo em construcdo, que nao estd
completo, mas estd em constante criagio. E no baixo corporal, ligado a sexualidade e a
escatologia, que o ser humano evidencia seu carater cosmico e universal que se funde com o

ambiente. A vida ndo se encerra com a morte do individuo, que ¢ sempre um recomeco.

18 Wolfgang Kayser, tedrico alemio que aprofundou sua pesquisa acerca da estética do grotesco. Seu livro “O
grotesco” (KAYSER, 2020) abrange o grotesco desde a sua origem nas artes classicas até suas manifestagoes
contemporaneas.

' Mikhail Bakhtin - Filésofo russo que desenvolveu em sua obra “A cultura popular na Idade Média € no
Renascimento: o contexto de Francois Rabelais” (BAKHTIN, 1987), uma critica a rigidez de padroes e estilos e
uma reivindicag@o da ambivaléncia, do discurso carnavalesco, amplo, polifonico e dialogico.
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Uma das tendéncias fundamentais da imagem grotesca do corpo consiste em
exibir dois corpos em um: um que da a vida e desaparece e outro que ¢
concebido, produzido e lancado ao mundo, ¢ sempre um corpo em estado de
prenhez e parto, ou pelo menos pronto para conceber e ser fecundado, com
um falo ou 6rgdos genitais exagerados. Do primeiro se desprende sempre, de
uma forma ou outra, um corpo novo. (BAKHTIN, p. 23)

Apesar de Bakhtin e Kayser partirem suas conceituacdes de perspectivas distintas,
suas visdes se encontram quando se referem a justaposi¢ao e as contradi¢des presentes no
grotesco dentro das artes plasticas e na literatura. Ambas as conceituagdes dos tedricos nos
levam a Commedia dell’Arte, género teatral que tinha a mascara como elemento grotesco.
Kayser descreve brevemente personagens da Commedia dell’ Arte, como corpos animalescos
que remetem ao grotesco € Bakhtin considera que esse género se relaciona com sua teoria,
pois era uma forma teatral que acontecia nas ruas, com bufdes, clowns, e bobos, inspirados na
vida cotidiana das feiras populares, além de possuirem esteticamente em suas mascaras
referéncias ao corpo grotesco.

No que se refere as artes c€nicas, uma importante referéncia no campo do grotesco €
o ator e¢ encenador russo Vsevolod Emilevitch Meyerhold®, que, na primeira metade do
século XX, buscou através da estrutura grotesca renovar o teatro de seu tempo. Meyerhold se
interessou no teatro de manifestagdes populares que ocorriam nas feiras, onde era
improvisado e acessivel ao publico, e na criacdo de uma poética capaz de superar a “crise” da
fisicalidade no teatro, no inicio do século XX?*'. Inspirado pelas mascaras da Commedia
dell’Arte, pelas técnicas do teatro oriental, pela sua paixdo pelo circo e pelo teatro popular,
Meyerhold introduz em montagens de momentos diversos de sua trajetéria, como
“Balagantchik” (1906) e “O Percevejo ”(1929), novas formas e técnicas de encenacdo e
atuacdo que utilizam as mascaras da Commedia dell’Arte, valendo-se de suas técnicas e
procedimentos estéticos. Sua poética teatral se opunha em muitos aspectos as propostas do
Teatro de Arte de Moscou®; ele acreditava que o Naturalismo, do qual o0 TAM era um dos

maiores representantes, caracterizava-se por uma perda da teatralidade.

? Diretor e ator russo da primeira metade do século XX. No inicio de sua carreira foi um dos importantes atores
do TAM (Teatro de Arte de Moscou) e diretor do Teatro-Estidio, a convite de Stanislavski. Criador da
biomecénica e de experimentos teatrais, durante sua vida no teatro se aproximou do tradicionalismo teatral e do
grotesco.

2l Apos o Naturalismo se consolidar na Europa, Meyerhold questionou a idealizagio da cena realista e naturalista
na Russia. Naquela época, o modelo Realista do Teatro de Arte de Moscou (TAM), desenvolvido por
Stanislavski, passou a ser regra geral do teatro soviético.

220 Teatro de Arte de Moscou (TAM) é uma companhia de teatro fundada em 1898 por Constantin Stanislavski e
Vladimir Ivanovitch Nemirovitch-Dantchenco. Local onde Meyerhold participou como um dos principais atores
da companbhia.
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No Teatro-Estidio™, Meyerhold iniciou suas pesquisas focadas na estilizagdo, com a
busca de novos meios expressivos. A estilizacdo, nesse contexto, refere-se a criacdo de uma
linguagem cénica que ndo se limita a imitacdo do realismo, mas sim a busca de formas teatrais
mais convencionais e simbolicas, conforme ressaltado por Braun (1995), que vé na estilizagao
de Meyerhold uma tentativa de quebrar as amarras do Naturalismo predominante. Sua
principal preocupagdo, durante o periodo no Teatro-Estidio, foi romper com os
procedimentos cénicos herdados do Teatro de Arte de Moscou. Meyerhold buscava
desenvolver um novo tipo de atuacdo que ndo se centrasse apenas na entonacao ¢ na fala, mas
que enfatizava a construgdo estética da cena, voltada para o corpo e o espaco.

Em seus espetaculos, como os baseados em personagens da Commedia dell’Arte,
Meyerhold utilizou composi¢des cé€nicas que destacavam técnicas corporais da tradi¢do
italiana. Essas técnicas ajudavam os atores a desenvolver uma consciéncia fisica precisa,
usando madscaras expressivas para construir um corpo grotesco, explorando o movimento por
meio de caminhadas, saltos e equilibrios caracteristicos dessa tradigdo. Os exercicios incluiam
o uso de lazzi (gags comicas), manipulagcdo de objetos tipicos da Commedia dell'Arte, como
chapéus e bastdes, além da criagdo de novos roteiros cénicos (MACHADO, 2018).

Além disso, a biomecanica, desenvolvida por Meyerhold, foi fundamental para essa
construgdo grotesca. Ele utilizou os principios da biomecanica*® para enfatizar a
expressividade do corpo do ator, buscando uma relagdo precisa entre movimento € emogao.
Essa abordagem permitiu que os atores incorporassem a fisicalidade de maneira mais intensa,
acentuando o grotesco e as contradigdes presentes nas suas performances.

“A Barraca da Feira”, de Alexander Blok (1906), exerceu uma influéncia
significativa sobre Meyerhold, servindo como uma importante base para o desenvolvimento
de seu estilo, que chamou de grotesco. Inspirada nas feiras populares da Russia, a peca trouxe
a tona elementos que permitiram a Meyerhold explorar uma estética teatral que rompia com o

realismo. Em 1902, Meyerhold definiu o grotesco como:

o estilo que revela os horizontes mais maravilhosos ao artista criativo. Para
mim, minha atitude pessoal diante da vida precede tudo. O grotesco nao
reconhece o puramente degradado ou o puramente exaltado. O grotesco
mistura opostos, criando conscientemente uma incongruéncia marcante,
jogando inteiramente com sua propria originalidade. O grotesco aprofunda a
aparéncia externa da vida até o ponto em que ela deixa de parecer meramente
natural (MEYERHOLD apud BRAUN, 1998, p. 68).

2 Anexo do TAM, dirigido por Meyerhold em 1905. O Teatro-Estudio ndo chegou a estrear devido aos
acontecimentos politicos de Moscou naquele periodo, porém foi um espago voltado a pesquisas de novas formas
cénicas.

2* Ndo me aprofundei nos principios da biomecanica pois ndo ¢ o objetivo central desta pesquisa.
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Assim, o grotesco tornou-se um pilar essencial em seu trabalho, sintetizando a
capacidade de misturar o sublime e o ridiculo, distorcendo a realidade para envolver o publico
de maneira critica e imaginativa. Sua pesquisa se configura pela capacidade de criar com o
grotesco, contrastes que levam o publico através do impacto de um lugar de percepgao para
outro inesperado. “Esse deslocamento constante dos planos de percepgao ¢ tributario de um
jogo de contradi¢des, oposicdes, coercdes, que articula simultaneamente a expressividade
corporal do ator e seu projeto significante” (PICON-VALLIN®, 1946, p. 34). A madscara
grotesca de Meyerhold possui uma relacdo direta com a recepgdo do publico e o despertar de
uma nova consciéncia corporal; ele acredita que € no corpo do ator que o grotesco desperta.

Até o momento, falamos sobre o mascaramento como treinamento para atuacao e
sobre o grotesco em suas conceituagdes nas artes. Em suas pesquisas, tanto Kayser quanto
Bakhtin identificam elementos grotescos presentes na Commedia dell’Arte, que por sua vez
foram utilizados por Meyerhold em suas pesquisas praticas no teatro. A partir de agora
analisaremos a dramaturgia de Os Mamutes de J6 Bilac e sua montagem fundamentada nas

pesquisas do mascaramento.

O mascaramento e o grotesco na dramaturgia de Os Mamutes de Jo Bilac

A relacdo entre o corpo e o objeto mascara resulta em um encontro com a
receptividade corporal e psicologica do ator. Esse processo, voltado para a constru¢do de uma
expressividade corporal, conduz a pesquisa da linguagem da méscara a uma compreensao
fisica e imagética da cena teatral. As dramaturgias da cena contemporanea permitem a
exploragdo de diversas linguagens; nesse contexto, J6 Bilac, em sua obra Os Mamutes, aborda
questdes existenciais por meio da comicidade, realizando uma critica ao consumismo
exacerbado na nossa sociedade e a consequente degradagdo humana. O autor é reconhecido
por incorporar ironia € humor acido em suas obras, explorando as dindmicas entre o coletivo e

o individuo:

Meus textos, de certa forma, transitam entre paradoxos: a vida e a morte, o
individuo e o coletivo, a beleza e o horror, a tragédia e a comédia. Os textos
sempre transitam nesses extremos como a realiza¢do de um paradoxo que ¢ a

% Diretora emérita de pesquisas do Centre National de la Recherche Scientifique (CNRS), consagra parte de suas
investigagdes a historia e a teoria da encenagdo. Dirige as cole¢des dedicadas as artes do espetaculo "Mettre en
scéne" (Actes Sud- Papiers), TH 20 (L’Age d’Homme) et Arts du Spectacle (CNRS Editions). E autora, entre
outros, de A Cena em Ensaios (Perspectiva, 2008) e Meierhold (Perspectiva, 2013).
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vida, nossa sociedade e n6s mesmos (BILAC, 2018).

O uso de maéscaras expressivas na construcdo de personagens com caracteristicas
marcantes impoe ao corpo atitudes essenciais. A mascara depura a interpretagao, filtrando as
complexidades do olhar psicolégico e impondo ao corpo atitudes fundamentais (LECOQ,
2010, p.76). A construgdo corporal de uma personagem a partir da mascara deve ser guiada
pelo entendimento de sua confeccdo, identificando as formas e referéncias necessarias para a
sua criacdo. Ao analisar a obra de Jo Bilac, observa-se que ele emprega elementos fabulescos
para criar um universo inspirado por questdes sociais, com personagens que amplificam
esteredtipos sociais e relagdes criadas entre as personagens, desenvolvidas por uma menina de
nove anos.

Os Mamutes ¢ uma pega influenciada pelo universo de Alice no Pais das Maravilhas,
de Tim Burton, e pelas dramaturgias de Nelson Rodrigues e Agatha Christie. Nela, Bilac
utiliza uma narradora-personagem, Isadora Faca no Peito, que cria um universo grotesco e
fantasioso, ao lado do personagem Leon, inicialmente apresentado como ingénuo e inocente,
mas que vai se transformando a partir da relagdo com os outro personagens ao longo da agao
cénica. Estes, por meio de manipulagdes, exploram a simplicidade de Leon para transforma-lo
em um cacador de mamutes. Bilac constréi, por meio de suas personagens insanas,
possibilidades que transcendem as imagens fornecidas pelo texto ao ator, abrindo espago para
a fuga do real. Na nossa encenacao, o uso do corpo € central para a criagao de um jogo cénico
que gera imagens contraditérias as relacdes estabelecidas no texto, enriquecendo a

complexidade da dramaturgia.

O processo de criacio a partir do objeto-mascara

A partir das praticas desenvolvidas com o grupo Moitard e fundamentadas na
pedagogia de Jacques Lecoq, iniciei a introduc¢do da metodologia das madscaras,
especificamente voltada para o trabalho do ator. Ap6és uma introdugdo teodrica acerca da
mascara neutra, junto ao elenco, composto por Bruna Hubner, Emerson José, Felipe Prudente,
Haniel Guimaraes, Helena Katz, Laura Goés, Luan Ramos, Mariane Leao, Nicole Gongalves
e Sofia Lima, passamos para o contato direto com o objeto-mascara, onde foram observadas
suas caracteristicas principais. Diferente das mascaras expressivas, esta mascara possui sua

uma forma simples e suave sem tracos que determina sua idade ou género, com auséncia de
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expressoes € emogdes, sua simetria harmoniosa que busca a calma e o equilibrio como
também o seu material leve para que ndo haja distracdo com seu peso. Orientei o grupo a, ao
colocarem a madscara, assumirem a ideia de estarem se transformando em um ser sem passado
ou futuro, de modo a evitar a representagao de personagens ou emogdes, focando, assim, sua
percepcao de cada agdo corporea.

Antes mesmo de colocar a mascara, foi necessario fazer com os atores e atrizes um
preparo para o controle de sua energia interna®, utilizando exercicios especificos que
ativassem esse fluxo energético. Exercicios como “O muro”, “A gota”, “O sino”, “O susto”
ou “A fotografia”, “A expansio” e “A bandeja”’ foram aplicados para induzir o grupo a
trabalhar seus impulsos e alcangar controle e precisdo nos gestos. Segundo Yoshi Oida (1997),
“a qualidade da presenca de um ator nao estd no excesso de movimento, mas no controle e na
precisao dos gestos, que devem ser impregnados de significado™.

Seguida a preparagdo, iniciou-se O primeiro exercicio com a mascara neutra,
intitulado “despertar”. O processo consiste em o ator, ao colocar a mascara, deitar-se
buscando o ponto zero®*. E sugerido que o ator “desperte” pela primeira vez, com a
curiosidade de uma crianca, sem conhecimento prévio de onde esta, sem passado ou futuro,
vivendo apenas o presente. A partir dessa premissa, cada atuante busca maneiras de se
movimentar, reconhecendo gradualmente seus pontos de apoio, o espago ao redor e os
proprios movimentos. O exercicio levantou questdes importantes, entre elas a ansiedade

relacionada a execugdo das acoes, destacada por varios atores € atrizes.

Durante nossos encontros pude perceber algumas questdes (...) a mascara
neutra exige calma e presenca, ela “revela” o corpo. Pessoalmente, sou
ansiosa e nos exercicios me deparo com essa ansiedade refletida no corpo o
que me fez escutar esse estado e buscar caminhos para trabalhar ele € com
ele. Percebi um tempo diferente com a mascara. (Diario de bordo da atriz
Mariane Le@o)

De fato a mascara possui um ritmo interno® especifico que deve ser respeitado em

cada gesto e movimento, guiado pelo ponto de referéncia central (o nariz), que orienta o ator

2% Yoshi Oida aborda a energia corporal nas agdes fisicas € no movimento. Em seu livro “O ator invisivel” ele diz
que a energia do ator ndo esta presente apenas na técnica fisica, mas também na presenga e no fluxo interno que
guia as agoes.

2" Todos os exercicios que foram utilizados surgiram a partir da oficina feita com o grupo Moitard em 2023 e do
livro “O corpo poético: uma pedagogia da criacdo teatral” de Jacques Lecoq.

8 Estado inicial onde o ator estd livre de tensdes, vicios posturais e expressdes pré-determinadas, pronto para
entrar em cena de maneira receptiva aos estimulos cénicos.

¥ Jacques Lecoq menciona o tempo interno da mascara como algo essencial para que esta ganhe vida, dando
espago para que ela se manifeste no corpo e na cena.
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em suas acgdes fisicas. No proximo exercicio, conhecido como “O Adeus”, buscou-se trabalhar
essa relacdo entre ritmo e agdo. A proposta consistiu em uma despedida, em que o ator,
partindo do ponto zero, visualiza a distdncia um navio ou uma pessoa e realiza o gesto de
adeus com um unico movimento do brago. Apos essa etapa inicial, o exercicio foi ampliado
para incluir a despedida com corrida, observa¢do do navio em movimento, e a aplicagdo das
nogdes de coro e corifeu®.

No decorrer do processo, propus outros temas para o trabalho com a mascara neutra.
A “viagem elemental™' — cujo objetivo era incorporar, através do corpo, os elementos da
natureza e suas diferentes etapas, desde o despertar na dgua até a entrada na floresta e a
escalada de uma montanha — apresentou um desafio ainda maior. Com base nesse exercicio,
decidi explorar as imagens criadas pelos gestos € movimentos corporais. Temas como pegar
um vagalume ou colher uma mag¢a da arvore foram amplamente trabalhados, com énfase nos
impulsos corporais necessarios para realizar essas acgdes fisicas, em consonancia com 0s
principios previamente adquiridos. Outro exercicio que contribuiu para o desenvolvimento
dos impulsos fisicos foi com os planos e ritmos. O grupo concentrou-se na execu¢do das
acOes sem a mascara, trabalhando a continuidade do movimento com os desequilibrios, peso
corporal e ponto fixo no espago, desde pequenos movimentos até movimentos ampliados.

A utilizagdo da mdscara neutra constituiu um marco importante no desenvolvimento
do conhecimento corporal, tanto coletivo quanto individual, de cada ator e atriz. Apds essa
etapa, em colaboragdo com o artesdo de mascaras Matheus Frezarin, iniciamos a criagdo das
mascaras expressivas que seriam utilizadas na constru¢do corporal das personagens da peca
Os Mamutes, objetivo final deste estudo. Os artistas, com base em suas pesquisas sobre seus
respectivos personagens, trouxeram sugestdes de formas e estéticas que poderiam ser
incorporadas as suas madscaras, buscando também referéncias animalescas. O personagem
Leon, que eu interpretei, foi caracterizado pela mascara com olhos de expressao acentuada,
simbolizando sua curiosidade ao longo da peca.

E importante, porém, ressaltar que as mascaras expressivas foram usadas nesse
processo apenas para a construgdo vocal e corporal das personagens, sem o objetivo de
estarem presentes como objeto no resultado final, o espetaculo. A mascara da personagem
Isadora Faca no Peito, utilizada por mim, Laura Goes e Sofia Lima, foi a nica desenhada

especificamente para o espetadculo. Sua estética foi inspirada em personagens de natureza

3 No trabalho com a méscara, o coro responde € age em coletivo as a¢des lideradas pelo corifeu. Exercicio que
trabalha a escuta e o ritmo da cena.

3! Um tema piloto do trabalho com a mdscara neutra, nesse exercicio corremos, andamos, pulamos, escalamos,
saltamos. E feito individualmente sem a interferéncia de outros atores.
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fantéstica, especialmente de animagdes, como a personagem Spinella, de “Steven Universo”.
Apods o processo de criacdo das mascaras, iniciamos a constru¢do do corpo e da voz das

personagens.

Mascara do personagem Leon elaborada para a construg@o na pega “Os Mamutes”

Fonte: Acervo do processo criativo de “Os Mamutes”

Mascaras em construgdo para o processo criativo de “Os Mamutes”

Fonte: Acervo do processo criativo de “Os Mamutes”
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Para a cria¢do corporal da meia mascara expressiva, introduzi aos atores o exercicio
do “parto da méscara”. Esse exercicio visa induzir o ator a explorar o novo corpo e os estados
fisicos que a mascara exige. O ator parte do ponto zero e, em estado de plena atencdo e
presenca, entra em cena para vivenciar o parto da mascara*’. Durante esse processo, o uso de
sons ¢ permitido para ajudar o ator a atingir a energia necessaria, além de explorar as bases e
desequilibrios corporais transmitidos pela forma e estrutura da maéscara. Quando
observdvamos que o ator ou a atriz chegava a um corpo que seria um ponto de partida para
uma maior exploracdo, jogavamos com o improviso e sugestdes eram dadas, como um
sotaque diferente ou explorar planos com aquele corpo ja encontrado dentro de situagdes que
ficavam entre o cotidiano do ator e da personagem. Mas como chegar a um desequilibrio
corporal? Para isso, entramos em outro exercicio que serviria para nos aproximar do grotesco.
O foco era encontrar as bases dos animais, o seu locomover, até voltar para o quase humano.
A pesquisa se tornou importante pois grande parte dos atores tinha dificuldade de sair do seu
eixo corporal neutro.

No caso do personagem Leon, durante o parto da mascara, cuja curiosidade e
inocéncia sao centrais, o foco corporal foi deslocado para a cabeca, refletindo o desequilibrio
caracteristico da personagem, configurando-o como um ser ingénuo. A energia interna foi
concentrada no quadril e nos bragos. Com o desenvolvimento dessa configuracdo corporal,
tornou-se necessario encontrar a "méscara-voz" da personagem. E importante compreender
que a voz e o corpo estao intrinsecamente conectados, sendo que a voz do personagem emerge
a partir de sua organizacgdo corporal, a qual revela suas caracteristicas especificas, em virtude
da respiracdo (COSTA, 2021, p. 53). Ao alterar o eixo corporal, a voz tende a se modificar,
assim como organizamos nosso corpo em resposta a uma determinada voz. A partir dessa
nova forma corporal, a voz de Leon se estruturou, resultando no surgimento de um sotaque
interiorano, caracteristico da personagem.

Na construg¢do da personagem Isadora Faca no Peito, as formas corporais inspiradas
no polvo* influenciaram diretamente a criagdo de sua fisicalidade, trazendo maior fluidez
para os movimentos. Baseada também na animag¢do previamente mencionada, a fisicalidade
da personagem foi desenvolvida a partir dessas referéncias. Seus movimentos tornaram-se

ndo-lineares e organicos, e, assim como o polvo, que se adapta a diferentes ambientes, Isadora

32 Método que conheci através do Grupo Moitard, o parto da mascara refere-se a0 momento em que o ator, ao
ouvir estimulos do espago, sai de um estado de plenitude e atencdo, deixando corpo e voz disponiveis para a
criagdo a partir dos estados do personagem, concentrando sua energia interna nesse processo. Ao virar-se para o
publico, o ator deve buscar o equilibrio entre a descoberta de si mesmo, do outro (colega de cena) ¢ do publico.

3 Cada atriz fez sua pesquisa sobre Isadora Faca no Peito, resultando assim em trés personagens que se
completam e que partem de um mesmo principio porém com sua propria fisicalidade.
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encontra sua corporeidade por meio dessa liberdade de movimento. Ao adotar uma
movimenta¢cdo mais flexivel, a personagem se ajusta as necessidades do momento, passando

por estados emocionais e fisicos em constante mutagao.

A Maiascara em Cena: Exploracdes do Jogo Cénico e do Texto Dramatico

Ap0s a finalizacao das mascaras e a estruturagao corporal das personagens, iniciamos
o trabalho com o texto. As improvisagdes realizadas com a meia mascara permitiram a
compreensdo pratica de elementos fundamentais, como jogos® para a triangulagdo® e o
platd®®, que, até aquele momento, ndo haviam sido plenamente explorados no trabalho
coletivo. Conforme Jacques Lecoq (1997) salienta, a mascara exige que o ator estabeleca uma
conexao verdadeira com o jogo cénico, evitando a tentacdo de “mostrar” ou enfatizar aquilo
que ja esta sendo dito. A ansiedade em demonstrar algo evidente compromete a presenga do
ator em cena ¢ o distancia do jogo auténtico com seus colegas. Esse problema ficou
particularmente evidente durante os momentos de siléncio nas improvisagdes, quando os
atores se envolviam em multiplos jogos sem se aprofundar em nenhum deles. Lecoq (1997, p.
63) também refor¢a que o siléncio deve ser manipulado de forma criativa, pois preencher
esses momentos sem uma verdadeira exploragdo do jogo corporal é algo nocivo para a cena.

Diante dessas observagdes, retomamos alguns dos principios trabalhados com a
mascara neutra. Contamos com o apoio de Mari Ledo, discente do curso de Artes Cénicas da
UFOP e preparadora de elenco, que contribuiu com exercicios de calistenia e ioga para
preparar fisicamente os atores antes de retomar o trabalho com as mascaras. Era evidente a
falta de uma energia interna mais ativa para enfrentar situagdes ndo convencionais em cena.
Com o preparo fisico promovido pelos exercicios, optamos por improvisagdes sem o uso da
fala, a fim de concentrar o foco no corpo. Esse exercicio mostrou-se eficaz durante as cenas
com texto, pois ampliou as possibilidades de jogo entre os atores. Aos poucos passamos a
colocar o texto, junto de outros exercicios, € buscamos a ampliagao dos movimentos através

de desequilibrios das bases corporais. Os contrastes apontados por Meyerhold em sua

3* Jogos conhecidos como o “quadrado”: existem quatro atores que estdo em cena quando se movem para frente
do quadrado (platd). Sempre que o jogo roda, ¢ necessario que os atores continuem de onde pararam com seus
respectivos colegas de cena.

3% Elemento existente no jogo da madscara teatral, onde existe uma relagdo entre o ator, o colega de cena € o
publico. Na triangulagdo, existe a quebra da quarta parede, o que contribui para a relagdo de cumplicidade com a
plateia.

36 O platd é uma das técnicas de treinamento com objetivo de treinar a organizagdo dos atores em cena no espago.
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conceituagdo do grotesco foram incorporados ao trabalho dos atores por meio dos jogos
cénicos, em interacdo com o texto e a sonoplastia. A montagem explorou diferentes planos e
ritmos de cena, buscando aproximar-se da estética grotesca proposta por Meyerhold, que
enfatiza a justaposicao de opostos, como o sublime e o ridiculo, o tragico e o comico.

Dado a grande extensdo da peca, decidimos montar cada cena separadamente,
dividindo os atores em nucleos. Iniciamos pelas cenas mais complexas, trabalhando
individualmente com cada ator e atriz. Ao longo dos ensaios, a exploracao dos jogos de
improviso com as mascaras foi fundamental para aprofundar a expressividade corporal dos
atores. Identificamos também a necessidade de utilizar musica como um recurso para
construir um ritmo adequado as cenas. A sonoplastia, portanto, foi integrada ao processo de
criacdo e passou a ser uma aliada na constru¢ao do espetaculo. De acordo com Lecoq (1997,
p. 63), ao destacar a importancia da sonoridade no trabalho com madscaras, tanto para a
movimentagdo corporal quanto para a articulagdo cénica, “o ritmo ¢ essencial para dar vida ao

movimento; sem ele, a mascara fica estatica”.

Consideracoes Finais

O objetivo central deste trabalho foi explorar a estética do grotesco e o
mascaramento na constru¢do do espetaculo “Os Mamutes”, de J6 Bilac, com énfase no uso
das madscaras expressivas como uma ferramenta de preparacdo corporal e ndo como objeto
cénico no produto final. A pesquisa buscou integrar as teorias de Vsevolod Meyerhold e
Jacques Lecoq, articulando suas abordagens sobre o grotesco € o mascaramento a pratica
teatral, especialmente no que diz respeito a fisicalidade do ator.

Durante o processo criativo, ficou evidente que o uso das madscaras, tanto no
treinamento quanto na constru¢do das personagens, proporciona ao ator uma nova
compreensdo de sua propria corporalidade. A mascara neutra, em particular, foi essencial para
libertar os atores de vicios corporais € preparar o corpo para o trabalho de construgdo cénica,
como Lecoq argumenta: "A mascara, quando adequadamente utilizada, pode libertar o ator de
amarras comuns na profissao" (LECOQ, 2010, p. 63). Essa preparagdo possibilitou uma maior
precisdo e consciéncia nos movimentos, elementos fundamentais para a incorporacdo da
estética do grotesco. A abordagem dessa estética, inspirada nos principios de Meyerhold,
permitiu a criacdo de uma teatralidade marcada pela justaposi¢cao de opostos, como o sublime

e o ridiculo, o trdgico e o comico. Essa dualidade foi fundamental para a construgdo de
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personagens como Leon e Isadora Faca no Peito, cujas fisicalidades foram diretamente
influenciadas pela relagdo entre corpo e mascara. Conforme Meyerhold argumenta, o grotesco
ndo se configura apenas como um artificio estilistico. Ele acreditava que o grotesco
sintetizava opostos, promovendo uma interagdo dindmica entre o corpo do ator e o publico e
buscando uma desconstrugdo da realidade da cena (apud BRAUN, 1998).

Por fim, este trabalho reafirma a importancia do mascaramento ndo apenas como
técnica de formacao do ator, mas como uma poderosa ferramenta para a construcao estética de
personagens complexos e expressivos. No entanto, ressalto que o processo de exploragdo da
mascara ¢ continuo e deve ser constantemente refinado. A utilizagdo das mascaras expressivas
e neutras oferece vastas possibilidades no teatro contemporaneo, especialmente em termos de
presenga corporal e construgdo de dramaturgias visuais. A pesquisa aqui apresentada, embora
tenha alcangado seus objetivos, abre novas possibilidades para investigagoes futuras, tanto no
campo da pedagogia teatral quanto na pratica cénica. A relagdo entre o grotesco, o
mascaramento e a fisicalidade do ator permanece um terreno fértil para o desenvolvimento de

novas abordagens que possam expandir os limites da criagao teatral.
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Cartaz e Ficha técnica do espetaculo
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