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‘A mascara é sempre metamorfose. Ao esconder o0 rosto revela
sempre outra personalidade, ao eliminar a pessoa do ator revela,
imediatamente, um personagem”.

- Ana Maria Amaral

“Mascara é o que transforma, simula, oculta e revela. Se bonecos,

imagens e marionetes representam o homem, a mascara € sua
metamorfose.”

- Ana Maria Amaral



SO0 a mascara é capaz de revelar e dar um sentido verdadeiro,
legitimando o todo da sua realizagdo: A mascara em Doroteia, de

Nelson Rodrigues, tornou-se uma estratégia de ilusdo transfigurada
em verossimilhanca.



RESUMO

Este trabalho trata mascara-objeto e mascara-maquiagem como meio de
transformacao dos atores no espetaculo “Doroteia”, de Nelson Rodrigues. A
dissertacdo é constituida a partir de experiéncias com mascaras, tanto objeto
guanto maquiagem, apresentando no percurso das vivéncias a solidificacao e
base para a concepcédo e criagdo dos elementos cénicos em questdo. Essa
investigacdo tem como objetivo abordar a caracterizacdo visual dos
personagens no referido espetdculo, com foco nas mascaras supracitadas,
destacando sua importancia fundamental para a construgdo do personagem
teatral. Posteriormente, sdo analisadas as aplicabilidades das referidas
mascaras nas cenas do espetaculo. As leituras a partir da percepcdo do
espectador acontecem como consequéncia da consciéncia coerente com o

todo que o portador estabelece.

Palavras chave: Mascara. Transformagdo. Mascara maquiagem. Mascara
objeto. Experiéncia. Caracterizacao. Teatro.



ABSTRACT

This thesis deals with mask-object and mask-make up as instruments of
transformation of the actors at Nelson Rodrigues’ play, “Doroteia”. The
dissertation is built over experiences with mask-object and mask-make up,
introducing during the process the solidification and basis for conception and
creation of the scenic elements being studied. This investigation aims to broach
the visual characterization of the characters in the play, focusing on the two
previously mentioned masks, emphasizing their fundamental importance for the
theatrical character’s construction. Subsequently, the applicability of the masks
will be analyzed in the scenes of the play. The readings from the spectator’s
perception happen as consequence of the conscience consistent with the whole

established by the mask’s wearer.

Keywords: Mask. Transformation. Mask make-up. Mask object. Experience.

Characterization. Theatre.
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INTRODUGAO

Esta &€ uma pesquisa que tem por base inicial as minhas reminiscéncias.
A escolha desta investigagdo nasce da lembranca prévia de minha vivéncia
artistica, cultural e estética, principalmente no que diz respeito ao objeto em
estudo: 'A Mascara'. Em devaneio, num primeiro momento, trago as marcas da
lembrancga, territério de minha experiéncia até aqui, que podem me ajudar a

entender como este recorte foi constituido.

Para se chegar ao foco desta pesquisa, acredito que vale a pena abrir
uma fenda no tempo e retomar o espago da infancia, como condi¢cao
determinante e esclarecedora da minha formagao. Narro, inicialmente, em forma
de Memorial Descritivo, a minha viagem de formagédo. Uma espécie de prologo
dramaturgico, no qual procuro evidenciar a minha relagdo com o recorte tematico
desta dissertacao; da infancia; como espectador, destacando e refletindo sobre
o periodo de experiéncias como aluno de Artes Cénicas e, posteriormente, do
periodo em que, como professor e educador das disciplinas ligadas a estética do
espetaculo, promovo algumas praticas mediadoras constitutivas de instrumentos

de aprendizagem.

Nasci e passei, praticamente, toda a vida no conjunto residencial Salvador
Lyra, bairro do Tabuleiro, periferia de Maceié. Poucas sdo as lembrangas das
brincadeiras nas ruas de casas térreas; grande parte do dia estava a percorrer o
terreno cercado por quatro grandes muros, onde estava a minha casa, e, a noite,
quando a minha mée chegava do trabalho, brincava um pouco na rua ou ficava

ouvindo, atentamente, as conversas dela com as pessoas da vizinhanga.

Narrar uma memoria ndo é algo facil, principalmente quando os dias
teimam em passar cada vez mais rapidos. Mas toda a lembranca marcante

continua clara, mesmo que a idade chegue com o rigor do tempo.

Esta histéria ganha vida entre as quatro paredes do auditério Guedes de

Miranda, localizado no Espaco Cultural, na praca Sinimbu, Centro de Maceio,



quando assisti ao primeiro espetaculo teatral da minha vida: “Quando se deu o
Eclipse”, da Associagédo Teatral das Alagoas (ATA). A obra, criada por Homero

Cavalcante!, em 1980, foi dirigida pelo Professor e Diretor Glauber Teixeira?.

S&0 apenas cinco as personagens que compdem a referida peca: a lua,
Jacy; o Sol, Coaracy; e o Arco iris; que foram humanizados para contar a histéria;
além do indio Curumim e do Curupira, que até hoje tém suas lendas contadas

nas escolas brasileiras.

Toda a trajetdéria de “Quando se deu o Eclipse” é contada num unico
cenario. Consigo vislumbrar, com riqueza de detalhes, as cenas da peca. Pude
observar a clareira de uma floresta densa, com muitas folhas, arvores e cipos,
distribuidos numa rotunda, de cor preta, praticavel em forma de pedra, onde
aconteciam as aparigdes das personagens Jacy (lua) e Coaracy (sol). Uma
pequena cabana de palha e gravetos, também, compunha o cenario — o

elemento servia de moradia para o indio Curumim.

Meu fascinio pelas mascaras se deu a partir deste espetaculo. A
caracterizagdo do Curupira provocou uma total mutagdo no ator. Por ser tao
grandiosa, a mascara transformava o corpo, o andar e a fala, tais como os
elementos que encontramos no Teatro Grego, assumindo a fungdo de

amplificador da voz.

Por sua vez a mascara — geralmente feita de linho revestida de
estuque, prensada em moldes de terracota — amplificava o poder da

1 Homero Cavalcante nasceu em Maceid, Alagoas, no dia 11 de janeiro de 1949, proximo ao Teatro Deodoro, onde
teve acesso a alguns ensaios. Aos 12 anos se mudou para a Rua da Praia. Durante a infincia assistiu a algumas
apresentagoes teatrais. Linda Mascarenhas foi uma presenga forte na sua familia, de quem se aproximou, quando tinha
17 anos de idade, ao receber o convite para assistir a um espetaculo no Encontro de Teatro da Faculdade de Direito,
aonde ele viria a estudar pouco mais tarde. Em 1972, o TUA — Teatro Universitario de Alagoas — convocou-o para
montar “A Revolugdo dos Beatos”. A partir dai a sua vivéncia teatral esta amplamente marcada pelas suas dire¢des,
atuacdes e produgdes dramaturgicas.

2 Glauber Teixeira da Silva nasceu em Maceid, Alagoas, no dia 20 de margo de 1965. E graduado em Artes Cénicas
pela UNIRIO- Universidade Federal do Rio de Janeiro. Durante os anos de 1993 até 2007 esteve presente, no universo
teatral alagoano, sobretudo na Universidade Federal de Alagoas - UFAL, como professor convidado e substituto de
varias disciplinas. Participou de muitos projetos como diretor de cena e de produgdo. Na ATA - Associac¢do Teatral das
Alagoas, dirigiu, em 1999, “SENHORITA J ULIA”, de August Strindberg, que entrou em cartaz no Teatro Jofre Soares,
SESC-AL, e no Teatro Deodoro; em 2002, “QUANDO SE DEU O ECLIPSE”, de Homero Cavalcante, que esteve em
cartaz no Teatro Jofre Soares SESC/AL, no Teatro da Sala Preta, no auditério Guedes de Miranda e no Teatro Deodoro.
Em 2005, “A FARSA DO MESTRE PATHELIN”, de Autor Anénimo, apresentado no Teatro Deodoro, no Teatro do
Centro Cultural do SESI-AL e no Teatro de Arena Sérgio Cardoso. Glauber Teixeira é um diretor extremamente criativo
e possui estilo proprio. Nos seus 52 anos de vida ja assinou a dire¢do de mais de 50 pecas teatrais.
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voz conferindo, tanto ao rosto quanto as palavras, um efeito
distanciador. (BERTHOLD, 2005, p.114).

O ator, que dava vida ao Curupira, teve de usar a mascara na nuca para
que os pés ficassem apontados para tras, como é reconhecida a personagem
em suas lendas. Em concordancia ao que Amaral chama de principio basico da
Mascara Teatral, quando diz que, em cena, a mascara “ndo apenas esta, como
também é. Um objeto vivo em cena e diferencia-se de todo objeto inerte” (2001,
p.48). Cenicamente, ela da sinais de vida, seja pela respiragdo, pela
concentragéo do olhar ou pelos movimentos. Esse objeto, diante de todo arsenal

visual, me despertou para aquilo que hoje pesquiso.

O Teatro comecou a entrar na minha vida a partir desse primeiro
encantamento. O visual arrebatador estabeleceu a semente do que hoje
escrevo. Foi quando dei inicio as praticas teatrais, ainda crianga, nas Feiras
Culturais do colégio em que estudei, Colégio Atheneu, escola de ensino

fundamental e médio.

Mesmo sem contarmos com aulas de artes cénicas na grade curricular,
eu esperava quase que um ano inteiro para poder atuar e dirigir as pegas que
seriam expostas nas Feiras de Cultura. Paralelo a isso, minha vida comecgava a
se inserir no mundo da arte. Minha mae, Maria Célia Cerqueira Lopes, professora
da Educacao Infantil, foi quem me alfabetizou. Com frequéncia, ela levava para
casa as capas dos trabalhos bimestrais de cada aluno para colorir e,
constantemente, confeccionava lembrancinhas ligadas as datas comemorativas
e produzia painéis para a ornamentacao da sala de aula. Tudo era feito ali, na

sala de jantar da minha casa.

Nessa época, comecei a trocar os lapis de cor pelas paletas de sombra
da minha mae, para poder colorir os trabalhos escolares. As caixas de
brinquedos serviam como palco, os brinquedos e tabuleiros de xadrez viravam
elementos cénicos e rotundas de cenarios; os papeis de bala se transformavam
em roupas dos palitos de fésforo ou pedacos de paus de arvore; e, durante
grande parte do dia, eu “brincava” de desenhar roupas para personagens dos
filmes e novelas.
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Em 2004, entrei para o curso de Licenciatura em Teatro da Universidade
Federal de Alagoas. No ano seguinte, matriculei-me no curso de Formacao de
Atores e atrizes nesta mesma Universidade. Experimentei, pela primeira vez, a
maquiagem no meu proéprio rosto, o ‘desconfigurado’ para me transformar na
figura de um demédnio, na montagem entitulada “Vai Gineide”, dirigida por

Glauber Teixeira.

Figura 1 — Caracterizagao dos personagens de Pauline Lins e Alex Cerqueira.

Fonte: arquivo pessoal, 2004.

Em 2006, tive as primeiras aulas com o professor José Acioli Filho. Na
época, ele lecionava a disciplina de Cenografia, onde tive a oportunidade de
fazer varios experimentos praticos, ligados a plasticidade cénica, utilizando
técnicas como papier-maché para a producao de mascaras e bonecos; mascaras
confeccionadas a partir de discos de vinil; maquetes de espetaculos; além da

confecgao de aderecos e figurinos.

Ainda durante a graduagao, comecei a ministrar as disciplinas de Artes e
Teatro em escolas de ensino Fundamental e Médio, sendo a primeira delas o
Colégio Atheneu, onde conclui o ensino médio e retornei como professor a
convite da direcdo da escola. La, dirigi algumas performances, a exemplo de
“Pierre Chalita — do Baile ao Paraiso”; em que foram representados,
performaticamente, no palco do Teatro Deodoro, em 2006, uma série de quadros

do pintor, em suas varias fases.

Na ocasido, os alunos e alunas usaram mascaras pintadas na mesma
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escala de cores, luz e sombra das obras de Pierre Chalita. Os aderecos foram
confeccionados no rosto dos atores e atrizes, usando a técnica de papietagem,
que € um modo artesanal para dar forma a uma escultura ou objeto, utilizando

papel recortado e cola.

Em 2007, finalizei o curso de Graduagao e tive o prazer de usar a
mascara do Curupira, que tanto me envolveu desde a infancia, como objeto de
estudo para o meu Trabalho de Conclusao de Curso, intitulado: “A mascara do
Curupira no espetaculo Quando se deu o Eclipse, como instrumento de

transformacao do ator”.

Minha vida profissional ganhou um incentivo engrandecedor no ano de
2010, quando fui aprovado em concurso publico, tendo a oportunidade de unir

meu conhecimento ao dos mesmos mestres que me formaram.

Ministro, atualmente, as disciplinas relacionadas a figurino, cenografia e
maquiagem na Escola Técnica de Artes da Universidade Federal de Alagoas.
Isso incentivou a continuacdo da minha pesquisa pelo mundo plural das

mascaras.

Meu primeiro exercicio cénico, enquanto diretor, intitulado “Inter-faces do
eu’, tinha como elemento principal a mascara objeto. Neste exercicio, a cena se
desenvolvia em torno do “desmascaramento humano”. As mascaras usadas

pelos atores e atrizes foram produzidas colaborativamente por eles.

A utilizacdo desse elemento tem acompanhado minha vida profissional.
Pude confeccionar mascaras para o espetaculo “Romeu e Julieta™, dirigido pela
professora Valéria Nunes®, em 2012. Na ocasido, mascaras eram utilizadas no
espetaculo, durante a famosa cena do baile. Além da mascara objeto, as

maquiagens marcaram presenga como elementos de sustentagdo, que

3 Texto adaptado pelo Grupo Galpdo cedido para a montagem formatura do Curso Técnico Formagdo de Ator/Atriz da
Universidade Federal de Alagoas.

4 Professora da Universidade Federal de Alagoas pela Escola Técnica de Artes, formada em Artes Cénicas
pela mesma Universidade.
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traduziam os arquétipos de cada personagem.

Em resumo, os arquétipos sé&o nucleos energéticos carregados, que
jazem no inconsciente coletivo ha milhdes e milhdes de anos. Eles
possuem uma carga que se manifesta por uma atracdo magnética do
consciente, individual ou coletivo. O consciente possui também uma
carga energética e quando essa carga do consciente incide no
arquétipo, este passa para uma esfera psiquica e é entdo
conscientemente percebido. Quando a energia do arquétipo é tocada
pelo consciente, o arquétipo se manifesta, recebendo uma forma, o
simbolo. Em si, o arquétipo é inobservavel, mas ele se reflete nos
simbolos. E por isso diz-se que os mitos e as lendas, ou simbolos, séo
a nossa comunicagao com o universo. (AMARAL, 1996, p. 299).

Figura 2 — Mascara objeto das personagens Julieta e Ama.

Attom Macario, Tissiani Oliveira e Barbara Baptista. Fotografo: Glauber Xavier, 2012. Ator
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Figura 3 — Maquiagem abaixo da mascara objeto do aluno ator, intérprete do personagem
Romeu.

Claudevan Ledo. Fotografo: Glauber Xavier, 2012.

Todas as minhas atividades como mascareiro me conduziram em dois
sentidos: o da percepcdo de um pesquisador, que busca, na sua propria
bagagem cultural, as referéncias tedricas aliadas ao reconhecimento e a
aplicabilidade do ja lido e do ja dito do/no universo técnico-académico; somado
a este lado investigativo, o exercicio de desenvolvimento da minha percepc¢ao
enquanto artista, materializando sensacdes, observacdes, estimulos,

impressoes e inventividade.

A compreensdo de que em todo processo criativo devemos saber,
primeiramente, 'escutar' para depois poder 'deixar falar a imaginagao', levou-me
a idealizar e concretizar — a partir das diversas narragdes repassadas ora pelo
autor nas entrelinhas, ora pelo encenador em suas poeéticas e ora pelos préprios
atores e atrizes, imbuidos que estavam das suas personagens — mascaras
diversas; elementos cénicos, compostos de volume, mobilidade e dinadmica, que

traduzissem e ressignificassem o sentido do conjunto da encenacgéao.
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Nesta direcdo, refletindo sobre a mascara enquanto elemento cénico do
espetaculo “Doroteia”, de Nelson Rodrigues, posso pontuar que o meu estimulo
adveio do convite do professor e encenador David Farias, da provocacao
extraida do texto rodrigueano, e mais ainda da minha capacidade de perceber a

sensitividade contida nos corpos e nos rostos do elenco.

A partir do convite para a solucdo de cena, decidi inserir a mascara no
espetaculo. Este foi o meu objeto de estudo durante a primeira p6s graduagao

em Artes e trago, agora, para um maior aprofundamento.

Figura 4 - Cena de Doroteia. As personagens: Maura, Carmelita e Dona Flavia

Wellington Lira, Analice Souza e Roberta AurelianoFotografo: Washington da

O tema escolhido para este estudo dissertativo versa sobre o uso das
mascaras no espetaculo “Doroteia”, de Nelson Rodrigues, especificamente, na
montagem concebida para a obtengao de conclusdo do modulo IV dos alunos da
Escola Técnica de Artes da Universidade Federal de Alagoas - ETA/UFAL,
representada entre 28 de maio e 02 de junho de 2011 e encenada pelo professor

David Farias.

Nessa ocasido, o encenador me propds (enquanto professor da disciplina
Maquiagem e Caracterizagao do Curso de Formagao de Ator/Atriz) o uso de uma
maquiagem, visando a solugcdo cénica do espetaculo em questdo. Esta
maquiagem solicitada me remeteu a uma breve visualizagdo cénica e plastica,

que mimetizasse a personagem Doroteia como uma figura emblematicamente
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grotesca.

Em contraposi¢ao ao que diz Pavis, quando considera que “a mascara
desrealiza a personagem, ao introduzir um corpo estranho na relagédo de
identificacdo do espectador com o ator.” (2003, p.234: 235), a mascara é tratada,
neste trabalho, como elemento conceitual, construido para ser parte intima e

essencial da personagem.

O objetivo desta dissertacdo é, focando neste elemento cénico, discorrer
sobre a trajetéria do meu processo criativo, ndo s6 diante da mascara acima
relatada, mas também de todas as outras criadas por mim para representar o
universo de Nelson Rodrigues, com toda a carga que emerge deste dramaturgo.
Convém salientar que, mesmo sem contato prévio com o texto e rubricas do
autor, decidi inserir na cena o uso da mascara objeto que, segundo Roubine, “se
distingue da maquiagem por anular, com uma superficie rigida, a mobilidade
expressiva do rosto” (1985, p.62). Sabemos que nem todas as mascaras
possuem essa superficie rigida, levando em consideragéo as mascaras feitas de
latex, que de certa forma trazem um pouco da movimentagao da musculatura
facial, porém, especificamente no espetaculo “Doroteia”, a mascara objeto tem

sua forma rigida.

O termo 'mascara’, de larga abrangéncia - a depender de seu contexto -,
carrega diferentes significados. Trabalhar com o conceito de mascara é
mergulhar num complexo topico de definigdes, tais como: na religidao, objeto de
natureza ritualistica, que transita entre 0 magico e o sagrado; no teatro, ora como
papel/personagem, ora como expressao facial; e, ainda, nas festas populares,
nas festas profanas e nas festas propiciatorias, dentre outros acontecimentos,
que vém possibilitando contar a Histéria do homem, em seus habitos e em seus

costumes.

Para alcancar os resultados dissertativos desta investigagdo, realizei
leituras de diversos artigos, teses, dissertacbes e livros. Além deste
levantamento bibliografico, recorri a iconografia coletada ao longo do percurso
de montagem e encenacéo (fotografias, videos e croquis), ao diario de bordo e

a aplicacao de entrevistas, junto a alguns dos envolvidos no processo de
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montagem. Aponto os nomes de: ANA MARIAAMARAL (1996; 2004), ROUBINE
(1985; 1998), PATRICE PAVIS (2007), RENATA PALOTINNI (1989), BELTRAME
E ANDRADE (ORG.; 2010), DARIO FO (1998), MARGOT BERTHOLD (2004) e
JOHNSTONE (2003), entre outros, como tedricos desta minha pesquisa, na
perspectiva de ndo somente possibilitar a discussao sobre o tema, mas dispor
dos conhecimentos alcangados para revelar uma experiéncia significativa e

enriquecedora, no ponto de vista da teatralidade.

No primeiro capitulo, relaciono o objeto de estudo — a 'mascara’' — como
elemento de transformacéo- a partir das teorias de Heloisa Cardoso e Donato
Sartori, considerando, ainda, os principios da transformacao, aplicado ao titulo
da pesquisa. Esclaregco, neste momento, a minha visdo da mascara, como

elemento capaz de metamorfosear a personagem.

No segundo capitulo abordo a insergdo das mascaras no espetaculo
“Doroteia”, sob o ponto de vista do encenador David Farias e das inten¢des do
autor, expressas nas entrelinhas do texto. Abordo o processo que antecede a
pratica da criacédo, levando em consideragao que a criacdo de uma mascara
teatral e sua aplicabilidade cénica estao intimamente ligadas a diversos fatores,
tais como: tipificacdo e suas caracteristicas, enquanto a postura corporal,
contexto na qual estdo inseridas, época, figurino, sua relagdo com o espacgo
fisico, estilo de linguagem e elementos sinestésicos e conceituais. Na
perspectiva de que a mascara “é sempre 0 genérico, é a tipificagado, esta sempre

mais préxima da ideia.” (AMARAL, 1996, p.277), este € 0 nosso proposito.

No espetaculo em questéo, os tipos de mascaras presentes, que serao
analisadas neste capitulo, compreendem a mascara objeto e a mascara-
maquiagem. Finalmente, tratarei do processo criativo, relatando o passo a passo
da construcdo de cada uma dessas mascaras, que compuseram o repertorio

plastico e cénico.

No terceiro capitulo, intitulado “O espetaculo Doroteia e as mascaras em
cena”, parti para uma analise das mascaras do espetaculo “Doroteia”, enfocando
no seu uso em cena, enquanto solugdo cénica, e em conexao com as

implicacdes estabelecidas no primeiro capitulo desta dissertacao.
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CAPITULO 1 - AMASCARA

“E a mascara que esconde o individuo-ator.
Protegido por ela,

pode despir a alma até o ultimo,

0 mais intimo detalhe.”

(STANISLAVSKI, 1983, p.53)

Neste capitulo, abordarei a mascara, na perspectiva de integra-la a minha
trajetoria de vida, no ir e vir caracteristicos da dualidade constante de quem se
pretende ser professor, investigador/pesquisador, diretor/encenador e
mascareiro, ou seja: permitindo-me a apropriagdo dindmica que subjaz nos
processos criativos, altamente sensiveis, imagéticos, contributivos e necessarios
a um olhar contemporaneo, inerentes a teatralidade corpérea que a mascara e

a maquiagem trazem consigo.

Um dos mais recorrentes debates realizados dentro do universo teatral
reflete a origem e a importancia da mascara. Provavelmente a maquiagem surgiu
antes da mascara, derivada de seu carater facilitador de impregnacgao cotidiana,
como os antigos homens das cavernas que borravam o rosto com as maos
cobertas de terra ou carvao, se encobrindo de pigmentos naturais para cultuar
seus deuses, para protecdo ou até mesmo cagar ou imitar animais durante
rituais. A respeito da etimologia do termo designado a pratica da maquiagem,
Monica Ferreira Magalhdes, em sua tese de Doutorado “MAQUIAGEM E
PINTURA CORPORAL: uma analise semidtica”, faz a seguinte consideracgao:

A etimologia do vocabulo n&o é facil. A forma recente deste transitivo
direto remonta a 1450, ao francés “maquiller’, de significado
“trabalhar”. Passou pelo teatro do séc. XVIlI, ja com o sentido de “pintar
o rosto®, proveniente do picardo antigo “maquier” (fazer), e, este, do
holandés “maken id", a resultar nos comparativos inglés e portugués.
O vocabulo “mascara®, proveniente do italiano “maschera” (1348-1353)
a abrigar a acepc¢éo de “pessoa disfargada®, tem como base “masca’,
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do baixo-latim, com diversos significados ao longo dos séculos. O
italiano “maschera" ainda é tido como derivado do arabe “mashara”
(“bufao, ridiculo"), que sofreu outras influéncias na Europa, mas que
redundaram em muitos cognatos de lingua portuguesa, como por
exemplo: mascara, mascaragao, mascaramento e
magquilhado/maquiado/maquilado. (PEREIRA, 2006, p.2 )

A esse respeito, Serres Michel em seu livro “Os cinco sentidos”, reflete
que nos referimos a “cosmética ou a arte da maquiagem” de uma maneira
equivalente. Esse mérito ele atribui a sabedoria dos gregos que fundiram “numa
mesma palavra a ordem e o ornamento, a arte de ornar com a de ordenar” (2001,
p.27).

Segundo Mbnica Magalhdes em seu artigo “A constru¢cdo da identidade
figurativa do personagem na peca teatral O Carrasco: um processo semiotico”,
“A maquiagem, de um modo geral, pode ser definida como uma linguagem,
constituida de um plano de expressédo e um plano de conteudo, e concretizada
em enunciados pintados sobre o rosto e/ou o corpo de um sujeito localizado
historicamente num tempo e espaco definidos”. Assim também é a mascara
objeto, que em que pese nao esta pintada na pele, uma vez sobre o rosto pode

ser definida de maneira semelhante.

Ainda hoje usamos a palavra mascara associada também a maquiagem.
As mascaras, maquiagem ou objeto, formam e agregam uma acao hibrida: a de
transformacao. Na apresentacdo de seu livro sobre maquiagem teatral, Jean
Louis Barrault define a mascara como consequéncia extrema da propria

maquiagem.

A mascara teatral nasce como uma necessidade, uma ideia para a
construcdo figurativa da personagem, uma 'deformagao’ do préprio homem. E
um fator essencialmente visual ligado, como todo fator estético, a uma premissa,
a um nucleo moral. Considerando o rosto como espelho da alma, sede
privilegiada da expressdo humana, a mascara, nesse sentido, € um meio de

identificacdo da personalidade, que revela as caracteristicas interiores.

Compreender o sentido da mascara, maquiagem e objeto, como elemento

cénico, remete-nos a um campo de analise que, necessariamente, na atualidade,

23



€ decodificado a partir do fendmeno do ser e n&o ser. O nosso estudo pressupde
tecer consideragdes sobre a pesquisa teorica aliada ao sentido de persona que
a mascara 'causou’ no espetaculo “Doroteia”, de Nelson Rodrigues, exibida na
Sala Preta, teatro-laboratorio dos Cursos de Artes da Universidade Federal de

Alagoas.

Ao verificar que aquela mascara do Espetaculo “Quando se deu o Eclipse”
me reportava para outra realidade e, a cada vez que confeccionava mascaras,
me sentia um misto de criador de ilusdo e fomentador de verdades, conclui que,
em “Doroteia”, compreendi que a mola propulsora do ‘ser artista’ estava calcada,
precisamente, em dar a impressao do ser e do nao ser. Descobri, neste
momento, a minha fungdo no teatro: criar e brincar com as possibilidades de

formatacdao que medeiam e levam a comunicacéo.

Heloisa Cardoso, em seu artigo o “Ator — Escultor de Personagens” trata
das mascaras teatrais como transposi¢do de uma ideia, a partir do conjunto que
engloba gestualidade, movimentos e ritmos precisos. Discorre ainda sobre
técnicas e conceitos de criacdo da mascara teatral, observando que
personagens tipificadas devem ser traduzidas em mascaras. Cardoso traz
citacdo de WIladislaw Theodor Benda, contida na obra Masks, referendando,
assim, a possivel forma de enxergar o seu projeto de criagcdo das mascaras

enquanto status social do personagem. Vejamos:

Mascara € uma coisa artificial, convencional, tem estilo, é irreal e por
estas razbes € incompativel com um drama realista. Atuar com
mascaras deve ser tao irreal, tdo artificial, tdo estilizado como as
préprias mascaras. Deve ser totalmente diferente de todas as
atuagdes. O pré-requisito € a postura, seus movimentos devem ser
ritmicos, expressivos, limitados para os mais significantes movimentos.
Movimentos ndo essenciais devem ser eliminados. A rigida imobilidade
da mascara requer que a atuagdo seja muito mais lenta do que os
movimentos naturais. Esse tipo de atuagédo é claro — extremamente
artificial e teatral, exatamente como deve ser no palco: deve ser teatral.
(BELTRAME; DE ANDRADE (Org.) 2011, p.192).

Neste sentido, atribuo a performance “Inter-faces do Eu” um registro claro
que justifica a qualidade escultérica da mascara se transmudando em mascara
viva, a partir da gestualidade impressa na encenacgéao. Infelizmente ndo tenho
registro fotografico deste evento; no entanto, posso descrever, num rapido
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exercicio de memdria, que nesta performance, quando os atores e atrizes
portavam mascaras, ocorria algo com um qué de ampliagcdo de lente,
significando que os gestos possibilitavam uma amplificagdo da teatralidade que,

por si so, ja existe no fazer teatral.

O ato de mascarar — intervir na imagem do rosto, da cabeca, de todo o
corpo, metamorfoseando-os — €, antes de tudo, um estado de predisposicéo e
entrega a personagem, uma preparagao, 0 compromisso com o significado
prescrito pela simbologia da prépria mascara; portanto, a mascara vai além de
uma peca.

A mascara torna-se parte do corpo de quem a usa, pois as
sensacgdes ai sdo emitidas diretamente [...] E como se a mascara fosse
um meio-termo entre o homem e o boneco, uma mistura, fusdo de ator

e personagem, o vivo e o inerte, uma verdadeira metamorfose.
(AMARAL, 2001, p. 22).

Se a morfologia da mascara serve para caracterizar uma personagem, a
sua real concretizagao ocorre, exatamente, na proporgao em que o ator, através
do corpo, da expressividade vocal e gestual, ao assumir posturas e movimentos,
consegue estabelecer uma intimidade tal, assumindo de fato a identidade da
personagem. O intérprete veste a mascara e estabelece sua performance sobre

a “alma” da prépria mascara, como explica lurissevich:

E necessaria uma conexdo precisa entre pensamento e
movimento da mascara, entre sensagbes e emogdes do personagem-
mascara e atitudes corporeas. A mascara demanda compreenséo tanto
mental quanto fisica. O ator que a usa deve ser inteligente, seja no
plano racional-analitico, como na capacidade de escavar os sentidos
do texto, seus varios niveis semanticos, seja no plano fisico, tendo
corpo inteligente para digerir tais sentidos e retransmiti-los em um todo
significativo... Uma vez satisfeitos com o resultado alcangado sobre
cada mascara em particular, trata-se de ver seu funcionamento em
relacdes hierarquicas e energéticas, tanto no que se refere a outras
mascaras quanto no que concerne ao espago da agdo. (MARTELLI,
2008, p. 32)

Levando em consideracdo o pensamento de lurissevich, Caterina Barone,
em seu artigo “A Mascara Antiga na Cena Contemporanea: Tragédia e Comédia

(Ancient Mask in Contemporany Theatre: Tragedy and Comedy)” diz, na pagina
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31, que

“as mascaras: em toda época e lugar e de qualquer material que
sejam construidas, por quaisquer motivos e de qualquer maneira que
venham a ser usadas, pois, como ensina Jacques Lecoq, ‘o jogo da
mascara ndo é uma ciéncia exata, mas uma arte exata [...] geometria a

servigco da emocao”.

Segundo Cardoso (2010), o ator submetido ao contagio da
caracterizagao, vestido para a cena, transforma-se na propria figura que ousa
representar. “Uma mascara é boa quando aparece viva em cena. Quando o
corpo do ator responde juntamente com a mascara.” (CARDOSO, 2010 p.195).
Observada por este prisma, a mascara ganha um sentido ludico-espetacular, o
sujeito transcende a sua propria condigdo humana; é a mascara que |lhe projeta
e da sentido a experiéncia. A mascara coloca o ator numa posig¢ao do 'ser como',

nao de 'ser real', mas de fazé-lo assumir a irrealidade como tal.

A principio, a mascara objeto pode gerar certo desconforto ao seu
portador, pela restricdo do campo visual e vocal, como enfatiza Dario Fo, ao
escrever sobre mascara em seu "Manual Minimo do Ator". O autor diz que o
mascaramento contribui para a desconcentragao, entretanto, também ressalta

que existe, ao colocar a mascara:

[...] outro plano mais abstrato:... mitico, magico. Envolve a sensagéo
de que quando se veste uma mascara... pelo menos, isso acontece
comigo: imagino, angustiado, que uma parte do meu rosto fica grudado
nela [...] parece que a mascara me esteja arrancado também o rosto.
(FO, 1998, p. 47).

Apos o periodo de adaptacao - e este fato, eu tenho ouvido, algumas
vezes, dos proprios alunos - consegue-se agir com mais desenvoltura do que
estando com o rosto completamente livre. Patrice Pavis nos confirma esta
colocacao, quando diz que “Escondendo-se o rosto, renuncia-se voluntariamente
a expressao psicoldgica, a qual em geral fornece a maior massa de informacoes,
muitas vezes bastante precisas, ao espectador” (2007, p.234). Apreendemos,
consequentemente, que a mascara € movida por impulsos e o corpo do ator

termina por acompanhar os movimentos que a mascara, ser inanimado, |lhe
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impde. O ator, via de regra, “é obrigado a compensar esta perda de sentido e
esta falta de identificagao por um dispéndio corporal consideravel” (PAVIS, 2007,
p.234). Da-se ai uma espécie de simbiose tdo perfeita, onde mascara e corpo
se fundem, se interligam e se completam e ndo conseguem mais se expressar

separadamente.

Trazer a questao da credibilidade e da eficacia a tona é fator fundamental.
O amplo construtivismo e experimentalismo, que vém cada vez mais se fazendo
presentes em nossos palcos, repercutem, geralmente, no exagero de

pormenores de elementos cénicos.

No caso das mascaras, convém salientar que autonomia e funcionalidade,
comprometimento e transparéncia tém fundamentado o meu trabalho. E no
projeto estético em que venho abrigando a existéncia poética das minhas

experiéncias.

Desenvolver a mascara como elo e ndo como anulacdo do que se quer
comunicar tem me levado a interpretacdes esclarecedoras e convincentes na
minha trajetéria de mascareiro, tal como aconteceu em “Doroteia” de Nelson
Rodrigues, na concepgéao de David Farias. O encenador criou uma performance,
sem que houvesse a devida rubrica textual, e trouxe a cena do casamento de
Carmelita e Maura, que estdo em trajes de noiva. No determinado momento em
que relatam os seus respectivos casamentos, as personagens retiram estes
véus, despindo-se dos seus trajes, com movimentos bruscos e de repulsa,
expondo as suas faces maquiadas, e com veeméncia lamentam, de forma
dolorosa, as suas nauseas. Logo em seguida, entram nos vestidos castos, que
estdo estrategicamente posicionados ao fundo do palco, como cortinas, e,
vestindo as mascaras, apresentam esta imagem, carregada de expressao e

simbologia, ao publico, como resultado final do que foi narrado.

Para que a representacao atinja o significado pretendido pelo encenador,
faz-se necessario superar a etapa da mascara como simples aderego. O ator
precisa se predispor a se deixar levar, entregar-se totalmente, num pleno
exercicio de doagao, imiscuir-se do potencial simbdlico, desconstruir-se, saindo

do dominio racional e indo ao encontro a uma funcionalidade que, muitas vezes,
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pode até surpreender as suas proprias expectativas. E preciso criar uma
disponibilidade que o afaste de um plano cotidiano. Concordo com o pensamento
de Amaral (2002) quando afirma que “Colocar o rosto na mascara significa sair
de si, entrar no desconhecido”, e, mais adiante, ao afirmar que “Antes de o ator
vestir uma mascara ou introduzir nela seu rosto, se se tratar da mesma pessoa
que a construiu, esta pessoa ja esteve dentro dela, pois, ao construi-la, o

mascareiro ja a habita” (2002, p. 47).

A respeito dessa caracteristica da mascara, Michel Saint-Denis, citado
por Johnstone, que desenvolveu um profundo trabalho com mascaras teatrais,
diz:

A mascara absorve a personalidade do ator e dela se alimenta. Acende
seus sentimentos e esfria a sua cabega. Permite ao ator vivenciar, de
forma muito virulenta, a quimica da atuacdo: no exato momento em
que os sentimentos do ator estdo no seu apice, por tras da mascara, a

urgente necessidade de controlar as suas agoes fisicas obriga-o a ter
desapego e lucidez (SAINT-DENIS apud JOHNSTONE, 2003, p. 199).

A caracterizacao, segundo Pavis (1999, p. 38) é criada a partir da
técnica teatral para a criacdo dos atributos fisicos e das caracteristicas
psicolégicas das personagens, que vao sendo desvendadas e traduzidas por
meio de uma sequéncia de imagens. Sao os tracos fisicos que concretizam uma
caracteristica da personagem: “seja ela vista pelo angulo fisico, psicolégico ou
social — ou outros —, a caracterizagdo € um conjunto de tragos organizados, que
visam a pér de pé um esquema de ser humano” (PALOTINNI, 1989, p. 67). Para
o ator a caracterizagdo € um conjunto de técnicas que possibilitam a construcéo

da personagem teatral.

A construgéo de personagens sempre foi durante todos os tempos uma
das maiores, sendo a maior preocupagao dos atores profissionais ou
iniciantes. Nas escolas de formacdo de atores o tema ¢é
constantemente revisitado, sobretudo por causa de variedade de
correntes teatrais e dos mais diversos caminhos para realizar um
trabalho de ator, pois o trabalho sobre a construgcdo de uma
personagem caracteriza por ser uma das maiores contribuicoes
individuais do ator dentro do espetaculo. (CARDOSO, 2011, p.195).

A composicdo visual da personagem, a primeira vista, pode parecer
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apenas um figurino de cena, que o ator veste sobre o corpo, algo sem
significancia. Entretanto, estes elementos plasticos contribuem muitas vezes
para a primeira leitura que o espectador faz, permitindo a imediata veiculacao
das caracteristicas, como observa Palotinni: “O primeiro meio de apreensao que
tem o espectador, a sua primeira forma de atingir essa criatura que € a
personagem € a visual” (1989, p. 483). Ja a comunicagao entre ator, figurino e
aderecos acontece quando os mesmos se moldam, influenciando muitas vezes
na composigcao da personagem, na atitude e no movimento, na modificacdo do
estado fisico, do peso e da tonicidade do corpo. O figurino torna-se a camada

externa, a textura e a forma, se incorpora e por fim resulta na extensao do corpo.

Conforme Pavis (1999), em relagcdo a mascara, o corpo amplifica a
interioridade da personagem exagerando cada gesto, reforcando a teatralidade.
Enquanto esse objeto, a mascara, estiver em uso, a personagem prevalece: “Por
sua rigidez, prende o momento, registra e fixa o essencial” (AMARAL, 2002, p.
41). Amascara € um rosto sem interior, e somente ao vesti-la o ator “assume sua
parte racional e sensitiva, assim como constréi o seu corpo” (Ildem). Ela se
preenche com os atributos daquele que se mascara; se impéem entdo as
intencbes, que sao proprias da agao da personalidade, que o ator manifesta
naquele determinado momento com seu uso. Amaral destaca as exigéncias

iniciais sobre o ato de portar uma mascara:

O momento em que se toma uma mascara que esta sobre uma mesa,
para colocar o rosto em sua parte céncava, € o inicio de sua passagem
da mascara-objeto para a mascara-organica, ponto inicial de sua
animagao. [...] Depois que os atores escolhem as mascaras, precisam
de um tempo para se acostumar a elas, para passar para o estagio do
ator em mascara, quando entdo a unidade mascara/ator torna-se
realidade. Neste momento, o ator deve comegar um relaxamento e,
para isso, pode tracar um circulo de giz a sua volta, sentar-se e ai
permanecer por algum tempo de olhos fechados. O ato de tragar o
circulo de giz ao redor de si € um ritual que separa o estar em si e o
estar em mascara, € uma preparagao para se abrir espaco, criar dentro
de si um vazio. E um momento importante para o inicio do trabalho
(AMARAL, 2002, p. 47).

O ato teatral acontece no momento em que o ser humano se modifica e
executa uma agao cénica a partir desta nova personalidade, deixando a sua

propria em stand-by, passando a ter atitudes incomuns: um novo tom de voz;
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uma nova forma corpoérea, enfim, outra partitura visual e sonora. Ele deixa de
lado a sua personalidade e passa a viver, em um tempo determinado, uma
personagem. Partindo do principio de que o teatro é transformacéo, ele passa a
existir no exato momento que essa transformacao no ator acontece. Como diz

Amaral;

No teatro o ator morre enquanto individuo e renasce enquanto
personagem. Assim da mesma forma que o crente oferece seu corpo
e torna-se um instrumento para que o contato com o divino acontega,
o ator, para estabelecer comunicagao com seu publico, torna-se outra
pessoa (AMARAL, 2002, p. 21).

Esse processo se da de forma ascendente. O ator precisa encontrar a
relagdo entre a personagem a ser interpretada com a mascara. Ele, durante a
criacdo da personagem, deve usa-la. A mascara o transformara a partir do
momento em que ele perceber que o que esta pondo sobre o rosto ndo € mais
um simples adereco, e sim o seu proprio rosto. Essa percepgao se da através do

estudo do ator.

Segundo Pavis (2007 p.235), “A mascara deforma propositalmente a
fisionomia humana, desenha uma caricatura e refunde totalmente o semblante”.
A mascara se trata de uma copia reduzida ou enfatizada, expressdes grotescas
ou estilizadas que, através de materiais modernos, resultam em formas e

mobilidades surpreendentes.

Estamos, aqui no Brasil, redescobrindo as mascaras, apesar de elas
serem ha muito tempo conhecidas das nossas festas populares e também nos
acontecimentos onde lendas e bichos, por estarem no inconsciente coletivo, sdo
referendados, ganhando volume e forma, cor e voz, e estimulando através das

formas animadas a arte de contar historias.

Dos materiais mais rudes aos mais sofisticados, elas nos levam a ousar,
tanto em projetos pedagdgicos quanto no fazer teatral; e nos fazem rir ou chorar,

num jogo intenso de prazer e emogao.
[...] os cbncavos e convexos de uma mascara sao o que faz parecer
“viva” em cena. Mostra claramente que a mascara € uma escultura e

ndo um “desenho”. A escultura bem trabalhada faz com que a mascara
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se transforme conforme a luz, o movimento, e o trabalho de um ator.
(in: CARDOSO, 2010, p.191).

Segundo Marcelo Dénny, em sua dissertacdo de Mestrado em Artes
Cénicas pela USP, as fungdes comunicativas da mascara objeto e maquiagem
tem atravessado séculos, e apesar de terem ficado esquecidas em varios
momentos da historia, ainda podem representar, segundo a citagao do Professor
Dr. Cyro Del Nero durante aula na ECA-USP, “defesa e ataque”, a mascara e
maquiagem estariam a servico da defesa e ao mesmo tempo de ataque.
Caracteristicas presentes independentes das transcendéncias miticas religiosas
e das meras transformagdes momentaneas do teatro. Podemos perceber essa
defesa até mesmo no ato de maquiagem social, maquiagem cotidiana de uma
mulher (face real), que sai para uma festa maquiada (uma face n&o real), ao
mesmo tempo em que procura uma elaboracéo estética. E inegavel o poder de
seducédo (ataque) e de ocultamento de sua real pele/face (defesa). O mesmo
acontece com a mascara objeto, e no teatro essa relacdo de ataque e defesa
acontece de maneira mais clara pela diversidade de emogdes que devem ser
ora “atacadas”, ora “defendidas”. “A maquiagem, como toda linguagem, cria
codigos socialmente interpretaveis pelo habito ou produz sentidos inesperados
a partir da articulagdo que promove entre o sensivel e o inteligivel”
(MAGALHAES, 2010).

Ainda que o teatro busque, em sua maioria, o0 realismo, os encenadores
estdo redescobrindo as mascaras e a maquiagem como elementos de artificios
artisticos de alta produtividade. E inegavel o magico efeito psicolégico que as
mascaras € a maquiagem exercem no publico assim como aconteceu comigo
em “Quando se Deu o Eclipse” de Homero Cavalcante na década de 90. No
inicio da evolugao teatral, a mascara e a maquiagem eram um meio de distanciar
o ator do mundo real, fazendo-os ter mais contato com seu interior. Aos poucos,
sua fungdo se aproxima da aparéncia do homem moderno. A evolugao, pois,
parte de uma caracteristica estatica, artificial e congelada para revelar uma
gradacao de qualidades humanas. Esse efeito tem sido conseguido por meio de
abstragdes, generalizagdes e caracteristicas da humanidade. O ator, de certo

modo, é praticamente prisioneiro da mascara e maquiagem, em sua maioria, e
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deve interpretar seu discurso ndo dando margem as emogdes que vao além do
enunciado. A mascara e a maquiagem colocam uma barreira entre o ator e o
espectador. Ao publico ndo é permitido criar uma empatia com o ator. Trata-se
de uma abordagem objetiva. Quando o ator esta oculto, ele também esta

dispensado da necessidade de externar seu ego.

O ator, quando mascarado, estabelece uma relagdo de cumplicidade com
ela — enquanto a mascara oculta o ator, ela da estimulos a ele, afinal a mascara

(na maioria das vezes) ja carrega consigo um arsenal de simbolos e emogdes.

Ainda de acordo com Pavis (2007, p.360), o uso do termo simbolo
generalizou-se na critica dramatica, com todas as imprecisdes imaginaveis e
sem que a teoria seja beneficiada por isso. Segundo o autor, a cena €
somatizavel, ela faz “signo (sinal) ao espectador”. Considerando a cena como
retdrica, os processos cénicos de simbolizagdo poderiam ser analisados como:
metafora, utilizagdo icdnica do simbolo — cores e musicas, por exemplo, estao
ligados a determinada atmosfera; metonimia, utilizag&o inicial do signo — uma
floresta € remetida por uma arvore; alegoria — quando, a gaivota “simboliza” a
inocéncia. Os signos teatrais devem ser sentidos e entendidos pelos
espectadores. Se a mensagem do espetaculo nao atingir o publico causando
efeitos, ele ndo vai interagir com a personagem transmitindo as reacdes e

emocgodes.

Amaral (2002), considera que os signos teatrais sao artificios planejados
onde os atores e os elementos cénicos (cenario, iluminacgao, figurino, adereco e
etc.) sdo encarregados de passar informagdo ao espectador. A mascara € um
signo teatral. O ator que nao promove uma estreita relagdo com a mascara que
ira caracteriza-lo em cena, ndo consegue se comunicar com os intérpretes do
espetaculo. Aquele que usa a mascara sem a devida preparacéao, faz desta um

objeto qualquer.

Para Jung, arquétipos sao energias psiquicas aglomeradas, nucleos com
significados comuns, enigmas comuns que ultrapassam a nossa capacidade
racional. Eles s6 se tonam conscientes depois de uma apresentagao imagética.

Estéo presentes nas lendas, mitos, contos tradicionais e na religido, assim como
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se manifestam em imagens e nos simbolos.

Segundo Adam Schaff em seu livro “Introdugdo a Semantica”, o termo
"simbolo", designa um tipo de signo em que a realidade concreta representa algo
abstrato. Charles Sanders Pierce desenvolveu uma classificacdo geral dos
signos. Sendo um signo, o "simbolo" é sempre algo que representa outra coisa
para alguém. Embora existam simbolos que sdo reconhecidos
internacionalmente, outros sé sdo compreendidos dentro de um determinado
grupo ou contexto. O "simbolo" é um elemento essencial no processo de
comunicacao e sao difundidos nas mais variadas vertentes do saber humano.
Para Ana Maria Amaral (2002), os simbolos nascem espontaneamente, ndo séo
inventados, nem sao totalmente abstratos, sdo ideias expressas em figuras
concretas, em imagens ou objetos, os quais podem ser da natureza ou

construidos pelo homem.

[...] o simbolo é um “signo que apresenta pelo menos um rudimento de
vinculo natural entre o significante e o significado” (SAUSSURE, 1971,
p.101). A balanga é o simbolo da justica, pois evoca analogicamente,
por seus pratos em equilibrio, o peso do pré e do contra. Aquilo que
PEIRCE chamava de simbolo, SAUSSURE denomina signo ou signo
arbitrario. (PAVIS, 2007, p.360).

Vestir a mascara € manipular signos. O uso dela esta diretamente
associado a personagens, atores/atrizes e plateia. A mascara, enquanto objeto,
nao tem vida (PAVIS, 2007). Portar uma mascara abre, para o ator, um intrincado
leque de possibilidades. O ato de vestir a mascara € o estimulo inicial para a
animacgao, e a partir deste € gerada a acédo na extensao da mascara, em todo o
corpo do portador, que, mesmo em repouso, esta atento e em estado de
predisposicao, disponivel a variagao oriunda de qualquer estimulo externo para,
a partir dos gestos e dos movimentos, criar e recriar significados e valores da
mascara. Em seu livro “Teatro de Formas Animadas”, Amaral diz que existe uma
inversao de papeis, o ator se metamorfoseia, passa a ser outro; a partir da agao
de vestir o objeto, ele muda de dimensao, do natural para o sobrenatural, do

individuo para o social.

“A mascara tem um extraordinario poder de simbolizacdo em Doroteia”.

33



(INTRODUGAO - in: MAGALDI, p. 09) A méascara é um instrumento de criagéo
de signos e sinais simbalicos, veiculo de criagdo de personagens, que determina
ao ator os cddigos de expressao, intensificando os canais da comunicagao com
0 espectador, a partir das intengdes e dos sentimentos humanos que se deseja
representar. Deste modo, a mascara nao pode fechar o leque de possibilidades

de escolhas do ator, para a expressao como artista, diante da agido cénica.

A maquiagem teatral soma tragos do rosto do ator a novas formas e cores,
revelando outro ser. Conforme Roubine (1985, p.59), “[...] é a alteracdo dos
tracos que manifesta afetos, reag¢des, sentimentos”. Como dito anteriormente, o
autor afirma que a mascara objeto se distingue da maquiagem por anular a
mobilidade expressiva do rosto com uma superficie rigida, eliminando da face do
ator suas caracteristicas proprias e revelando o outro com caracteristicas
independentes daquele que o recebe. “A maquiagem ndo € uma extensao do
corpo, como podem ser a mascara, o figurino, ou o acessorio” (PAVIS, 1998,
172).

O impacto de uma maquiagem influi profundamente na aceitagéo de
um individuo em um grupo social, em uma hexis corporal. Por ser um
enunciado, a maquiagem pode ser entendida como um fazer
persuasivo, uma vez que, para a semibtica, entende-se que a
enunciagdo prevé um fazer persuasivo e interpretativo entre um
enunciador e um enunciatario. Assim, ao maquiar o rosto ou o corpo,
ao adotar as mesmas marcas de um sujeito coletivo, um actante sujeito
encarnado tenta conseguir adesdo do enunciatario, que se condiciona
pelo fazer interpretativo. (MAGALHAES 2010, p.93).

Pavis (2007 p.232) ainda pondera, em relagdo a maquiagem, que “ela ndo
mais se limita ao rosto, o corpo inteiro pode ser pintado”. O autor relaciona a
maquiagem a um cenario ambulante, “estranhamente simbdlico”, que contribui
para a elaboracdo de formas teatrais, assim como os demais objetos de
representacdo, a exemplo das mascaras em “Doroteia”. “Ao renunciar a seus
efeitos psicoldgicos, assume sua qualidade de sistema significante, que faz dela
um elemento estético total da encenagao.” (PAVIS, 2007, p.232). Observemos

um exemplo literal através da imagem abaixo:
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Figura 5 — Rosto e corpo maquiado da aluna atriz Dayana Mello, além de portar
nas maos, a mascara que vestiu sua face durante o espetaculo Doroteia.

Dayana Mello Fotégrafo: Washington da Anunciagéao, 2012.

Nesta imagem, percebam que a aluna atriz Dayana Mello, tem em suas
maos uma mascara. A cena inicial do espetaculo — a que o encenador David
Farias denomina “prélogo performativo”, apresenta o nascimento da
personagem Das Dores. Nela, é vestida a mascara-objeto e a personagem ¢é a
unica que permanece fazendo uso deste adereco até o momento final. Nelson
Rodrigues (2004) surpreende a plateia, no segundo ato, ao revelar através da
personagem D.Flavia, mae de Das Dores, que sua filha nascera de cinco meses
e morta. Das Dores, por sua vez, ndo aceitando seu fim: a morte, numa cena de
furia, agressividade, revolta e determinismo, arranca sua mascara, e diz: “Mae!
Para o meu nada ndo, voltarei a ti! Nasci morta... Nao existo, mas quero viver
em ti. Em ti! Serei, de novo, tua carne e teu sangue e nascerei de teu ventre e
nascerei viva... E crescerei... E me farei mulher!”. Nelson ainda traz a seguinte
legenda: “A prépria D. Flavia, com uma das maos, mantém a mascara de
encontro ao peito. Este é o simbolo plastico da nova maternidade” (in: MAGALDI,
p. 194).

A mascara-maquiagem € um instrumento que o encenador tem em suas
maos, podendo manusea-la de acordo com suas ideias e poéticas atreladas ao

espetaculo. Pode ser vista como uma faca de dois gumes, pois 0 encenador
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deve entender que a maquiagem facial € parte do rosto dos personagens, o local
de maior foco e atengdo do publico, o rosto dos atores/atrizes. Dentro desse
problema, portanto, podemos levantar como perigosa a inclusdo de um
profissional que ndo seja da pratica teatral ou ndo esteja em sintonia com as
decisdes dos processos do espetaculo. Essa ferramenta, para exercer com rigor
sua comunicacao coerente, deve ser compartilhada com o cenografo, figurinista,
iluminador e atores/atrizes, pois as mascaras, em qualquer uma de suas formas,
podem ter uma ligagdo com a linha estética principal do espetaculo, mas que

nao dialogue com o espetaculo como um todo.

Ailuminagao pode trazer a tona o melhor da estética do espetaculo assim
como pode minimizar ou até esconder a potencialidade da informagao que se
pretende. Ha um grande controle da iluminagao sobre os elementos visuais da
cena. Uma boa maquiagem pode perder sua forga comunicativa quando a
iluminagdo nao é favoravel. Portanto, é necessaria uma colaboragédo entre o

iluminador e o maquiador/mascareiro.

Muitas corre¢cdes podem ser feitas com a maquiagem, podendo a luz
exalta-las ou neutraliza-las. Nisto consiste a importancia da combinacéo de
cores, levando em consideragao a relagao entre pigmento e luz, ou seja, uma
maquiagem pensada para resultar em uma determinada cor pode ter seu
resultado completamente invertido mediante as misturas entre cor luz e cor
pigmento. O ideal € sempre testar as cores pigmentos (em maquiagem,

cenografia e figurinos) sobre as luzes que serdo usadas no espetaculo.

Etimologicamente o termo ‘'metamorfose’ se origina do latim
metamorphosis, que significa transformacao (SILVA & MONTAGNER, 2009). Na
tentativa de dissecar os termos que compdem o titulo desta dissertacéo,
encontramos no dicionario de Aurélio Buarque de Holanda a palavra
'transformacéo’ significando metamorfose. A guisa de explicacdo, podemos
considerar que o 'acontecer’ da mascara se revela como um 'mascaramento’,
impelindo-nos a refletir no valor da mascara por mostrar/apresentar o que nao
se vé, o que possibilita o revelamento 'do que nao se vé no cotidiano', e conforme
Albuquerque (2002, p. 467), na sua dissertacao de mestrado intitulada “Mascara,

uma experiéncia estética”, este elemento de transfiguragdo como “instrumento
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capaz de revelar uma realidade oculta”.

Buscando entender a relagdo da mascara com a maquiagem, extrai do
dicionario de Patrice Pavis (2007) alguns aspectos significativos e curiosos,
concordantes com o meu pensamento: o autor pontua que a maquiagem, dentre
as suas fungdes compreende 'embelezar'; 'codificar o rosto'; 'teatralizar a

fisionomia'; e 'estender a maquiagem'.

Neste sentido, a maquiagem termina por assumir um relevo particular,
pois ao tempo em que exerce o papel de composi¢ao e enaltecimento da cena
(o maquiador faz reparos, melhoramentos, disfarces e eliminagcbées de tragos
préprios da fisionomia do ator), de estabelecimento de significacbes e sinais (o
maquiador busca correspondéncias, simbdlicas e caracteristicas sociais), de
flerte com a mascara (figurino vivo do ator, esculpe a face, acentua a teatralidade
e a maquinaria facial), de nao se limitar apenas ao rosto (o corpo inteiro pode
ser pintado, redesenhado, desrealizado, descaricaturalizado), passa a ser o
cenario ambulante e estranhamente simbdlico descrito por Pavis (2007, p.232);
contribuindo para a producao de “formas teatrais”, e assumindo, definitivamente,
a fungcdo de 'sistema significante', que eleva a maquiagem ao patamar de

‘elemento estético' total da encenacgao.

Como sujeito que passa por experiéncias e possibilidades ‘de’, neste
trabalho associo a tudo relacionado a maquiagem o termo “transformacao”,
remetido ao titulo desta dissertagcdo, entendendo que em todas as suas
especificidades, esta mascara mantém, de alguma forma, tragos reais do ator,
mesmo enquanto personagem; consequentemente, sobre a mascara, objeto

concreto, associo ao termo “metamorfose”.

O rosto pode se tornar metafora. Simbolo ou signo, as maquiagens, “finas
membranas”, como as define Pavis, tornam-se uma arte consubstancial a do ator
a partir do momento em que oferecem um suporte a representagao, um elo entre
a realidade e a ficcao, entre o cotidiano e a representacao, a passagem entre o
mundo e a cena. Para isso, deve-se considerar a distancia entre publico e plateia
e a lluminacdo como requisitos determinantes para o resultado da recepcéao. A

informagao sobre a distancia publico-plateia é fundamental, influenciando da
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escolha dos materiais cosméticos e plasticos até a propria interpretacdo. Nao
apenas a mascara, mas a expressao corporal, onde a distancia entre o ator e o
publico é significante. A mascara, seja ela maquiagem ou objeto, assim como a
interpretacédo, deveria suprir esta necessidade de comunicagdo. A distancia
projetada no camarim entre rosto e espelho deve ser projetada numa proporcao
maior: do palco para os lugares mais distantes, para que consigam captar a

emocao que se pretende.

A mascara é um dos elementos que possibilitam a materialidade do
fendbmeno teatral. Somada as demais sobreposi¢cbes do corpo, materializa a
personagem, mesmo compondo a sua camada mais superficial, faz parte da
camada mais subjetiva na construcao desta imagem, que € o produto final obtido
pelo ator; impulsionando a criagéo da personagem e ampliando a expressividade
do corpo; ocultando o ator num fenébmeno de metamorfose. Estes processos se
iniciam quando o mascareiro confecciona as mascaras, especificamente nesse
caso, ja que as mascaras foram criadas nos rostos do préprio elenco. Os
processos continuam no momento em que o ator se encontra no camarim. Ele,
ao se olhar no espelho, predispde-se a caracterizagdo para a composi¢ao
externa de seu personagem. Vestir a mascara € para o ator um dos rituais de

passagem entre ator e personagem.
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CAPITULO 2 - CONCEPCAO E CRIACAO DAS MASCARAS EM DOROTEIA

A mascara, em suas formas objeto e maquiagem, é vista nesta
dissertacdo como elemento fundamental para a composic¢ao da cena, construcao
dos personagens e interpretacdo do publico, partindo do principio de que os
elementos visuais da cena teatral influenciam, na maioria das vezes, diretamente
na leitura do espectador. Portanto, estas “mascaras comunicativas” devem ser
estudadas desde o inicio do processo de montagem, para que o resultado

contemple uma unidade coerente de informagao.

O primeiro contato de David Farias com o texto “Doroteia”, de Nelson
Rodrigues, foi em 2002, enquanto ainda cursava licenciatura em Teatro, pela
Universidade Federal de Alagoas — UFAL. Na época, David Farias participou do
projeto Leituras em Cena do Servico Social do Comércio — SESC. A oficina
“Dramaturgia - Leituras em Cena” tinha como objetivo estimular a prética de
leituras de textos teatrais, visando oportunizar o ritual de ouvir/ver leituras
encenadas de textos inéditos e consagrados da dramaturgia nacional e
internacional. A oficina foi ministrada para 30 participantes. Dentre eles, cinco
seriam escolhidos para dirigir leituras com os demais. David Farias foi um dos
escolhidos pelo oficineiro e, como as leituras eram de obras de Nelson

Rodrigues, ele ficou encarregado de dirigir Doroteia.

Tratando-se de uma leitura dramatizada e ndo de uma encenacéo,
segundo David Farias, o mais importante era que o publico entendesse o
contexto por meio da voz e diccdo dos atores/atrizes. Nesta ocasido, David
Farias, pensando numa estética que dialogasse com o texto, tomou emprestadas
algumas mascaras grotescas, com aparéncias horrendas, produzidas pela
aderecista Geusa Corrreia. A aparéncia delas condizia com a proposta que David
Farias havia concebido para a leitura, porém, em se tratando de mascaras
inteiras e ndo de meias mascaras, impediam totalmente a visdo do rosto dos
portadores e dificultavam a fala, a ndo ser que fossem confeccionadas de

silicone ou latex, que nesse caso, seriam completamente aderentes a pele.
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A insercdo da mascara na leitura dramatizada de Doroteia, de Nelson
Rodrigues, naquela ocasido, servia para que todos, inclusive os préprios
atores/atrizes, relacionassem as indicacbes de aparéncia grotesca a essas
figuras representadas pelas mascaras. A solucdo para sua aparicdo em cena era
a criacdo de uma entrada performativa e a remocao das mesmas ainda no palco.
No inicio da leitura, as atrizes entravam portando-as no rosto e,
performaticamente, faziam uma reveréncia a plateia que se encontrava a
esquerda, em seguida, aos que estavam a direita, e depois aos que estavam a
frente do palco, em alusédo a Santissima Trindade — referéncia a religiosidade e
a obra “Album de Familia”’, do mesmo autor, ja que “Doroteia” também trata de
um conflito familiar. Pai, Filho e Espirito Santo estavam representados

imageticamente como sendo fotografias.

ApOGs a sequéncia, 0 publico assistia as mascaras sendo removidas do
rosto e colocadas no alto do encosto de suas cadeiras, que assumiam O
significado de cabeceiras, jA& que, na obra, Rodrigues descreve que as
personagens ndao dormem, em permanente vigilia. As mascaras existiam em

cena, porém, ndo mais na face das atrizes.

A retirada das mascaras no processo de construgcdo da leitura
dramatizada surgiu por impedirem a fala, porém, apds remover 0s objetos, o
diretor percebeu que suas imagens expostas nos encostos das cadeiras, mesmo
nao estando fixadas no rosto dos personagens, estavam diretamente associadas
a face. No rosto das atrizes, apenas algumas referéncias as mascaras eram
expressas por meio da maquiagem, como olheiras e algumas chagas, além do
desenho de um olho, aplicado sobre a palpebra mével, concebido pela atriz
Valeska Machado. A intencdo era que, mesmo quando as atrizes, durante a
leitura, estivessem com a cabeca abaixada, permanecessem sempre com 0S

olhos bem abertos, ja que nunca dormiam.

O efeito que a mascara causava era de suma importancia pelo impacto
visual, que ecoou durante anos na Universidade e entre as companhias teatrais
da cidade, como referéncia de um novo formato estético de leitura.

Pessoalmente, tive a informacéo desse trabalho como exemplo dado em sala de
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aula, em 2005, pelo professor de Estética, Washington da Anunciagéo, durante

0 segundo ano da graduacao em Artes Cénicas: Teatro Licenciatura.

Uma década se passou e David Farias, no ano de centenario de Nelson
Rodrigues, mais uma vez, deparou-se com a possibilidade de trabalhar o mesmo
texto rodrigueano. Desta vez em 2012, juntamente comigo, ambos j& professores
da Escola Técnica de Artes - ETA da Universidade Federal de Alagoas. David
Farias, responsavel pela montagem do médulo IV com os alunos formandos:
Gabriela Ferreira, Wellington Lira, Nelly Teles, Dayane Melo, e as atrizes
convidadas: Roberta Aureliano, Analice Sousa e Sidiane Lima®. O espetaculo
ndo possuia cunho de leitura, como o trabalho anterior por ele dirigido, sendo
assim, nem toda a estética aplicada anteriormente seria conveniente ao
momento atual, como por exemplo, a maquiagem sobre as palpebras, embora o
encenador, com a experiéncia do ano de 2002, quisesse fazer uso do mesmo

artificio de ilusao.

Quando fui procurado por David Farias para contribuir com a estética do
espetaculo, por ser professor da turma concluinte naquele ano das disciplinas de
Maquiagem e Caracterizacdo, Figurino e Cenografia, sua ideia inicial era fazer
uso de algum tipo de maquiagem, com o auxilio de proteses de espuma de latex
coladas ao rosto. O objetivo era que a aluna e atriz Gabriela Ferreira, que
representaria a personageme-titulo, pudesse rapidamente ser transformada —
estar esteticamente perfeita num primeiro momento, utilizando a maquiagem em
sua vertente social, a fim de evidenciar a beleza da propria atriz e, logo em
seguida, ao receber as proteses com chagas e cicatrizes, tornar-se feia, assim

COMO suas parentes.

As proteses de latex, assim como a mascara rigida que tem como base o
préprio rosto, feita sobre a pele, guardam a memoéria da origem corporal. Mesmo
fora do rosto, elucidam a face e o contato entre os dois. Origem e reproducéo,

% As atrizes convidadas: Roberta Aureliano, Analice Souza e Sidiane Lima sdo atrizes formadas pelo curso
técnico de formacdo de ator e atriz da Escola Técnica de Artes — ETA — UFAL em turmas distintas, 2003,
2004 e 2011, respectivamente.
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ambas guardam a forma e um novo sentido emerge, a partir da necessidade

cénica. A face original se oculta, em prol daquela, que na cena, ganhara vida.

Ainda nao familiarizado com o texto, estando completamente isento das
influéncias do autor, expressas em suas rubricas em relacdo a plasticidade, eu
apenas ouvia opinides e concepc¢oes do encenador que, de acordo com Roubine
(1985, p. 41), “é quem determina e mostra os lagos que interligam cenarios e

personagens, objetos e discursos, luzes e gestos”.

No entanto, ndo haveria tempo habil para a troca de maquiagem com o0s
efeitos necessarios, ja que a transformacao que a personagem vivenciaria seria
durante a fala “eu sou tao linda que sozinha em meu quarto seria amante de mim
mesma”. O encenador poderia criar uma cena para que a transformacao
existisse, porém, o impacto da mutacdo “instantdnea” era o objetivo do

encenador nessa cena.

Entendendo essa necessidade e pessoalmente influenciado por
experiéncias anteriores com mascaras, sugeri o uso da mascara objeto, uma vez
que, colocada a mascara, a metamorfose acontece de maneira imediata, por
bloquear as caracteristicas do rosto e impor as que estdo expressas no objeto.
Doroteia usaria a mascara para ficar com aparéncia parecida com a das tias,
estas, desde o inicio do espetaculo, estariam usando mascaras semelhantes. A
mascara-maquiagem que até entdo seria usada pela personagem-titulo,
carregada de formas e volumes, surgia de um processo longo, inviavel ao curto

tempo de transformacéo de Doroteia.

David Farias acatou a sugestdo e solicitou apenas que a mascara nao
impedisse as movimentacdes da face e ndo prejudicasse as falas. Percebi,

entdo, a necessidade de produzir meias mascaras.

Outro ponto observado pelo encenador foi o da importancia de que o
publico visse os olhos dos portadores das mascaras. A solugcédo encontrada foi
confeccionar a abertura dos olhos, maior que o tamanho normal, para que assim,
as expressOes do olhar pudessem ser percebidas pela plateia, bem como a

movimentacgao da boca.

42



Apés a primeira experiéncia como mascareiro, ainda no processo de
concepgao, busquei o texto “Doroteia: uma farsa irresponsavel em trés atos” na
integra, no intuito de extrair informacdes que corroborassem com a concepgao
dos elementos cénicos que iria construir. Ainda nas primeiras paginas, tive uma
feliz surpresa, quando li as intencbes do autor, expressas nas entrelinhas do

texto:

Casa das trés vilvas — d. Flavia, Carmelita e Maura. Todas de luto, num
vestido longo e castissimo, que esconde qualquer curva feminina. De
rosto erguido, hieraticas, conservam-se em obstinada vigilia, através
dos anos. Cada uma das trés jamais dormiu, para jamais sonhar.
Sabem que, no sonho, rompem volUpias secretas e abominaveis. Ao
fundo, também de pé, a adolescente Maria das Dores, a quem
chamam, por costume, de abreviagdo, Das Dores. D. Flavia, Carmelita
e Maura séo primas. Batem na porta. Sobressalto das vilvas. D. Flavia
vai atender; as trés mulheres e Das Dores usam mascaras.
(RODRIGUES, 2012, p.09).

As informacfes a respeito das caracteristicas dos personagens podem
ser captadas nas rubricas do texto, através das indicacdes do encenador ou,
indiretamente, através dos didlogos e acfes que sugerem comportamento. Em
sua maioria, os didlogos carregam muitas caracteristicas possiveis a serem
traduzidas para a construgdo da caracterizacdo. Este processo consiste em
familiarizar-se com as aparéncias, personalidades e idades, para entdo, a partir

desse entendimento, transpor tais caracteristicas para a visualidade.

O autor deixa clara a estética que pretende. Consegue em poucas
palavras, fornecer informacdes primordiais ao vislumbramento plastico do leitor.
A partir de entdo, as primeiras imagens que idealizei, durante reunido com David
Farias, foram acrescentadas e fundidas as novas informacdes expressas no

texto.

Rodrigues introduz, na pagina 10, informac¢8es sobre as caracteristicas
de D. Assunta da Abadia:

D. FLAVIA - Podeis entrar, D. Assunta da Abadia!

(ENTRA D. ASSUNTA ABADIA. ’VIUVA COMO AS OUTRAS E
TAMBEM DE LUTO. TRAZ UMA MASCARA HEDIONDA.)

D. ASSUNTA - Entrei, senhora vilva. (RODRIGUES, 2012, p.36).
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Embora o autor aponte a mascara como parte constituinte da composi¢céo
visual da personagem Dona Assunta da Abadia, David Farias, na montagem que
concebeu na Escola Técnica de Artes, preferiu manter com mascaras apenas
Dona Flavia, Carmelita e Maura, tias de Doroteia, compondo assim, além da
caracterizagdo, a funcado da mascara como simbolo e signo de dor e sofrimento

obtidos através da “nausea’.

D. Assunta coincidentemente ndo é dotada de beleza e, como é
portadora de algumas erupc¢des na face, o que permite a aproximacao
com as trés vilvas, D. Flavia, Carmelita e Maura, estas marcas
poderiam ser feitas com auxilio da maquiagem. Para mim, a mascara
objeto, além de caracteriza-la, iria ligar sua personagem ao sofrimento
gue a familia carrega de geracdo em geracdo, simbolizado pela
mascara.®

Optei, concordando com o pensamento de David Farias, por excluir a
mascara da composicdo visual da personagem Dona Assunta Abadia,
interpretada pela atriz convidada, Sydiane Lima, configurando o objeto méscara
como simbolo e signo de sofrimento e fardo, oriundos da maldicdo que assombra

a familia de Doroteia.

A méscara, além de poder elucidar o personagem na relacdo com o
publico, oferece aos atores/atrizes uma extraordinaria ajuda, pois contribui na
projecdo de uma funcional imagem da personagem, a0 mesmo tempo em que

pode equivocar ou distrair a atencao deste publico.

A mascara, maquiagem ou objeto, junto aos demais componentes da
caracteriza¢ao visual, ndo cria o personagem, mas exerce a funcdo de revela-lo.
Nenhuma caracterizacao esta finalizada sem que o ator esteja pronto para dar-
Ihe vida. Portanto, a proposta da mascara que é concebida para determinada
cena tem a intencdo de dialogar com ela e deve ser usada diante de correlagbes
conceituais com o espetaculo, a fim de fortalecer a comunicacao, para que nao
se projete uma imagem distante da acao fisica e do texto — a ndo ser que este

seja 0 proposito da encenacdo. “Apesar de a maquiagem cénica ser uma

® Depoimento de David Farias ao pesquisador Alex Cerqueira Lopes 22/05/2014.
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linguagem artistica que faz parte de um todo, ou seja, de uma encenacéo, ela
forma ‘um sistema estético que obedece apenas as suas proprias regras’”
(PAVIS, 2003, p. 172). Sistema estético, que apesar de identidades figurativas,
configuradas muitas vezes de maneira ampliada, surpreende os observadores

com efeitos verdadeiros, levando-lhes a acreditar no que esta sendo visualizado.

A mascara pode conceber ao seu portador uma contribuicdo na
construcdo psicologica e visual no desenvolvimento de sua caracterizacao.
Imbuido do que vislumbrou muitas vezes, o ator vé-se promovendo um pretexto
psicoldgico, além de que a construcdo da mascara devera fazer parte de um
momento de concentracdo dele, em busca do personagem que j& foi estudado
em seus demais aspectos — aos poucos, o ator vai se “metamorfoseando” em

personagem.

A partir da face, conseguimos decodificar uma série de revelacdes do
ser, desde a idade e sexo a, de maneira primaria, tracos da
personalidade. As faces sdo inquestionavelmente o mais importante
estimulo social humano encontrado. Da mais sumaria exibicdo de uma
face, observadores obtém acesso a uma multiddo de indicios preciosos
referente a identidade de um alvo. (MASON; CLOUTIER; MACRAE,
2006, p.5 apud CARDOSO, 2010).

Cada traco de expresséo de um rosto revela pensamentos e sentimentos
que, somados & musculatura, formam linhas que identificam emoc6es. E este o
principio da fisionomia que, embora ndo tenha reconhecimento cientifico, € uma
técnica milenar, de analise da personalidade por meio dos tracos de expressao
do rosto. Segundo o site do IBRAFIS, Instituto Brasileiro de Fisionomia e Hipnose
Clinica, os primeiros registros a respeito datam do Egito Antigo, em 3000 a.C., e
levam a substanciar cada vez mais a teoria de que por meio das expressoes,
pode-se analisar a personalidade de acordo com a estrutura facial, que € propria

e Unica.

Canevacci , afirma que “o rosto é o grande concentrado do corpo inteiro”
(2001, p.131). Informagbes séo cedidas a partir da imagem de uma face e
coletadas num sistema de geracdo de informacdo, que supostamente traduz

brevemente a personalidade daquele a quem se analisa.
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Primeiro, (...) a informagéo de personalidade deduzida do rosto é
acessivel aos processos cognitivos do observador e € usado na
interpretacdo de outras informacbes relevantes, assim como em
julgamentos, decisbes e avaliagdes posteriores (...) Segundo, pessoas
usam dados de personalidade disponiveis como fonte de informacao a
respeito do rosto. Deste modo, dados a respeito da “pessoa por detras
da face” podem ser usadas na percepgao e interpretacdo da face.
(HASSIN; TROPE, 2000 p.839 apud CARDOSO, 2010).

Sendo assim, tomando como base tais principios, na atmosfera do
espetaculo, a face do ator promove, junto aos demais componentes da
caracterizagdo, uma primeira leitura do personagem. A maquiagem, sobre o
rosto, passa a ser um sinal constitutivo da constru¢do de uma identidade

figurativa.

Sobre a protagonista do espetaculo, Doroteia, Rodrigues revela:

Répida, D. Flavia escancara a porta. Maura e Carmelita abrem, a titulo
de vergonha, um leque de papel multicor. Doroteia entra, com
expressdo de medo. E a Unica das mulheres em cena que ndo usa
maéscara. Rosto belo e nu. Veste-se de vermelho, como as profissionais
do amor, no principio do século. (RODRIGUES, 2012, p.10)

Apos idealizar maquiagens e mascaras, numa etapa final, € necessario
transpor as ideias para o papel. Pensar a maquiagem no papel é, para mim,
algo bastante familiar, ja que, quando pequeno, eu substituia os lapis de cor nas
atividades escolares pelos pigmentos das paletas de sombra da minha mae.

Devemos partir de elementos indicados pelo diretor, pelo texto, e a
imagem que queremos seguir. O trabalho do mascareiro é o de
selecionar estes elementos contribuindo para a construgéo desta
mascara, correspondendo ao espetaculo no qual ela sera utilizada,
sem esquecer a iluminacdo e a distancia entre plateia e o ator que
estara usando mascara. (CARDOSO, 2010, p.197).

Segundo Cardoso, o projeto de criagdo de uma mascara teatral, em sua
maioria, compreende diversos itens, tais como tipologia, estudo do movimento,
postura, contexto, época, relacdo com o figurino e atmosfera do espetaculo,

estilo de linguagem, elementos sinestésicos e conceituais; alcan¢cando todos 0s
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processos culturais que venham ao encontro das bases fundamentadoras a

construcdo de determinada méascara.

Para compreender tais relacdes, recorremos ao método empregado pelo
escultor Donato Sartori. Trata-se do preenchimento de uma tabela, denominada

“0 sentimento e seu contrario” (figura abaixo):

Figura 6 — O sentimento e seu contrario, de Donato Sartori.
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Figura 8 — Tabela de criagdo — Mascara-maquiagem

Sentimento Sensacao Componente Dindmica Caract.
e Tipol(_')g_ica
") R £o o R e = f
J.”\“J‘:fr‘\' wnid A f"/: '}‘J {1 7 !."'~‘ o v A ;nh (t-" v ‘:-! :‘/7-/‘./
Idade Forma Cor | Sensac3o tatil | Material

D Qe ; p f,t"..‘ A

po¥)
AL

| Jueluded

L’.‘.;,,_,,; A
./

Fonte: Arquivo pessoal

Quando se olha para uma imagem qualquer, ela é processada pelo
talamo, que a envia para a amigdala e para o cértex visual. No entanto,
ela chega antes da amigdala, que reage a estrutura e a qualquer outra
coisa que desperte uma memoria emocional. ISso provoca uma reagao
emocional, que é sentida pela pessoa antes que possa compreender 0
significado da imagem o que acontece quando ela chega ao cortex
visual.

Na realidade esses simbolos sado parte da linguagem mais primitiva do
ser humano, e toda imagem provocara uma emocao determinada por
sua estrutura. Perceba que a estrutura pode “dizer” algo que néao tem
nenhuma relacdo com o conteldo da imagem, ou pode até ser
contraditoria. Por exemplo, uma mulher séria e competente que deseja
passar uma imagem de profissionalismo estara expressando
justamente o contrario se usar roupas com babados e rendas e cabelos
longos e cacheados.

Portanto € muito importante para o visagista saber qual emocédo
provocara com a imagem que criar. (HALLAWELL, 2008, p.55).

Um croquis, palavra francesa, eventualmente incorporada a lingua

portuguesa como “croqui”, ou traduzida como “esbog¢o” ou “rascunho”, faz parte

do desenvolvimento e da criacdo de projetos. Esbocar uma ideia independente

do grau de detalhamento direciona a criatividade para o foco, e nos permite

refletir a respeito dos resultados idealizados. Apds a idealizagdo, podemos
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transcrever para o papel o pensamento e, muitas vezes, durante este exercicio,

ja pensamos no processo de execuc¢do daquilo que esta sendo projetado.

O desenho é uma linguagem, uma forma de expressao, que “interage no
processo projetivo com contetdos cognitivos, comunicativos, simbdlicos e
culturais, bem mais decisivos que o simples registro de imagens graficas”
(SCHUNCK, 1999, p.51).

No inicio da criacdo do projeto, os croquis sao recursos que funcionam
como signos: uma ideia, elementos fisicos ou outras condicionantes,
determinantes para a concepcao do mesmo. As informacdes esbocadas nesta
etapa interferem nas primeiras decisfes projetuais que, em sua maioria,
resultam em outros croquis. Estes primeiros signos, que traduzem um conjunto
de condicionantes, s&o interpretados pela mente do mascareiro, que gera outro
croqui, que por sua vez ja constitui outro signo, que sera interpretado, dando

continuidade a uma rede de possibilidades para a criacdo das mascaras.

Tal processo intelectual e motor une a acgéo deliberada do desenho e o
processamento da leitura que a mente faz do signo produzido. O processo
exple ideias, pensamentos, conflitos e leva em consideracdo a experiéncia

pessoal e profissional que o individuo possui.

Quando, na etapa de criacdo do projeto, usamos o desenho a mao-livre,
passamos por um processo de introspecc¢ao, em que a consciéncia se funde ao
todo, e se expande, se reduzimos as resisténcias, abandonamos o autocontrole,
confiando numa consciéncia universal. “O artista se torna a sua obra, pois nela
penetra, se entregando ao ato criativo” (KRONEMBERGUER, 2012, p.114). O
desenho, para o mascareiro, € uma habilidade que mostra como e o que ele

pensa, sua visdo de mundo, como se expressa e a forma que se comunica.
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Figura 9 — Croqui da Mascara-maquiagem
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Figura 10 — Croqui da Mascara Objeto

Fonte: Arquivo pessoal
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Projetos prontos. E hora de coloca-los em pratica. O rosto pode ser
comparado a uma tela — apos a aplicacdo de base cosmética e corretivo, que
tem como fungdo “atenuar manchas, olheiras, vincos e outras imperfeicoes”
(TORQUATTO, 2011 p.33), neutralizando alguns indesejaveis tracos de
cansaco, os tons do rosto sdo uniformizados. Sobre a pele, preparada para
receber novas caracteristicas, enunciando novos personagens, pincéis, pos,
sombras, blushes, delineadores e batons, associados as técnicas, revelam

novas cores e texturas.

O rosto do ator deixa de ser simplesmente o que é para aparentar ou
simbolizar algo além de si proprio, e passa a revelar outra realidade: a
personagem. A maquiagem teatral € uma mascara que nao dissimula totalmente
os tracos do ator, como acontece com grande parte das mascaras objeto — ela
permite a mimica, assim como na expressividade dos onnagata, como sdo
conhecidas as personagens femininas do teatro Kabuki, interpretadas por
homens. A “maquiagem-mascara” insere no personagem seus tracos distintos,
a movimentacao, tensao e contracdo dos musculos do rosto, que fazem encenar

sobrancelhas, cantos de boca, rugas, a partir da expressao facial.

No teatro, a pintura corporal e/ou facial é capaz de transformar o corpo
do atuante em cenario. Sobre o rosto ou o corpo, a maquiagem é um
recurso produtor de sentido e, ainda, de acordo com Pavis (2003), é
uma arte que possui certa autonomia em relacdo as demais. De livre
acesso, a maquiagem permite dizer o que o enunciador desejar. Do
simples truque de esconder olheiras e dar mais vivacidade ao rosto, a
maquiagem pode chegar ao extremo de esconder o corpo suporte.
Pode se manifestar escandalosamente para alguns, pode demonstrar
a elegancia natural do seu enunciador ou pode denunciar revoltas
sociais, dependendo da cultura em que se encontra. (MAGALHAES,
2010. p.19).

Rodrigues cita o vermelho, como a cor predominante ao vestuario usado
pelas profissionais do amor. A cor vermelha é utilizada ao longo da historia e,
por meio dela, é possivel distinguir e narrar o que esta impregnado na memoria.
Isso acontece, segundo Magalhaes, devido ao colorido e a vibragdo, em algum
lugar e momento vividos e fixados culturalmente. Como exemplo relacionado a
cor vermelha, ela destaca a maquiagem de um icone sensual glamouroso do

cinema americano: Rita Hayworth, durante os anos 40. Nessa época, a cor
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vermelha intensa vibrava, e somada as sobrancelhas delineadas, causavam um
efeito agressivo e sensual. Tal discurso, expresso nas cores vibrantes,
contrapunham as sobrias marcas do sofrimento da guerra. Além disso,
resgatam-se os cilios posticos, o pancake e o0 rouge. A maquiagem com tais
caracteristicas ficou cristalizada como marco da maquiagem dos anos 40. Ela
esta ligada aos momentos historicos e sociais de cada época. Cores e efeitos de
iluminacdo transitam no tempo e consolidam os valores da maquiagem

glamourosa dos atuais dias.

Desaparece o pancake, considerado muito artificial, e propagam-se as
bases suaves com um leve brilho dourado sobre todo o rosto e colo.
Cai em desuso o vermelho vivo para os labios e surgem os tons de
cereja sobre os labios delineados com lapis em um tom mais escuro
gue a pele natural da modelo. Os cilios posti¢cos se tornam excessivos
para os olhos atuais, séo aceitos apenas para 0s shows, épera e teatro.
Destacam-se as mascaras para alongar os cilios, continuam os lapis
para sobrancelhas. Sombras num tom cinza marrom em toda a
palpebra e nalinha dos cilios inferiores séo usados para expressar todo
o erotismo sensual da femme fatale moderna. (MAGALHAES, 2010,
p.110)

A cor vermelha sugere motivacao, atividade e anseios. Esta associada ao
calor e a excitagdo, a iniciativa e a disposicao para agir. Persisténcia, forca fisica,
estimulo e poder sdo seus tragos tipicos. Segundo o Professor Luiz Aurélio
Fontana, da Universidade Catélica de Goias, em seu artigo “O estudo da cor”, o
vermelho é a cor da paixao e do sentimento. Simboliza o0 amor e o desejo, mas
também simboliza orgulho, violéncia e agressividade, indecéncia, falta de
polidez, crueldade fisica, brutalidade e perigo. A intensidade e forca intrinsecas
do vermelho podem transformar-se em raiva e flria belicosa, brutalidade,

crueldade, rancor ou revolta.

Figura 11 — Tabela de relagado de vermelhos.

Cor quente Cor média Cor fria

Cor clara Cor-de-péssego Cor-de-camardo Pink
Cor-de-tangerina Coral Rosa
Cor-de-ababora Cor-de-melancia Facsia
Cor-de-tomate Vermelho Magenta

Cor escura Cor-de-tijolo Cor-de-vinho escuro

Fonte: Philip Hallawell, 2008.
53



O vermelho utilizado no espetaculo, na composicdo da personagem
Doroteia, € um tom médio. As cores exercem diferentes efeitos fisiolégicos sobre
0 organismo humano e tendem, assim, a produzir Varios juizos e sentimentos.
Aparentemente, damos peso as cores. Na realidade, olhando para cada cor,
damos um “valor-peso”, que € somente psicoldgico. A cor, elemento fundamental
em qualquer processo de comunicacao, merece uma atencdo especial e € um
componente com grande influéncia no dia a dia de um individuo, interferindo nos
sentidos, emocdes e intelecto; pode portanto, ser usada deliberadamente para

se atingir objetivos especificos.

Devido as qualidades intrinsecas, a cor tem a capacidade de captar
rapidamente - e sob um dominio emotivo - a atencdo do comprador. Exerce acao
triplice: a de impressionar, expressar e construir. E vista: impressiona a retina. E
sentida: provoca emocdo. E construtiva: pois tendo um significado préprio,
possui valor de simbolo, podendo assim, construir uma linguagem que

comunique uma ideia.

Figura 12 — Atriz Gabriela Ferreira passando o batom vermelho.

Gabriela Ferreira. Fonte: Arquivo pessoal
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O ato de passar o batom vermelho é, para a atriz Gabriela Ferreira, uma
etapa fundamental dos ensaios. Apés colocar a fina camada de pigmento sobre
a pele, ela se sente preparada para entrar em cena. Coco Chanel declarou para
o mundo ouvir e gravar: “o batom é a primeira arma de sedugao feminina’. Frase
profética, afinal, um século depois, ele continua ocupando a posicdo de
cosmético mais vendido do mundo.” (TORQUATTO, 2011, p.22) Embora o
batom vermelho desempenhe uma enorme fungdo na maquiagem da
personagem Doroteia, outras etapas importantes para a formacdo dessa

imagem devem ser executadas.

O rosto, ap6s passar por um processo de neutralizagdo, esta pronto para
receber novas inscricées e ficar nu, como indica Rodrigues. Base e corretivo
cumpriram seu papel de neutralizar o rosto, uniformizando os tons. Para o teatro,
esta primeira etapa deve ser desenvolvida com produtos de cobertura média a
alta.

Figura 13 — Pele natural

LT

Gabriela Ferreira. Fotégrafo: Gian Gadotti, 2014.

55



Figura 14 — Pele uniformizada

Gabriela Ferreira. Fotografo: Gian Gadotti, 2014.

Percebe-se na figura 13, que naturalmente o rosto tem tons diferentes —
canto de nariz, boca, regido abaixo dos olhos, palpebras superiores e inferiores,
compdem uma paleta de tons, que traduzem o aspecto natural. Apds neutralizar
a pele, figura 14, é preciso devolver a naturalidade. Esta etapa consiste em
revelar outros tons a pele uniformizada. Desta vez, o rosto recebe tons mais
escuros que o proprio tom da pele, dentro da mesma escala de cor, evidenciando

o formato do rosto, tomando como base inicial as cavidades 6sseas.

O sistema esquelético é a principal estrutura do nosso corpo. Além da
funcéo de sustentacgdo, é ele quem d& formato ao corpo e possibilita
a fixacdo dos musculos. Por isso para um maquiador profissional,
além da intimidade com a textura e cor dos produtos de maquiagem,
também é importante conhecer e entender a estrutura que dard
sustentacéo e exuberancia a beleza da face. (FERNANDES, 2012,
p.51).

A maquiagem social, referéncia para a maquiagem usada por Doroteia,

busca a reestruturacao iluséria do rosto para o que seria o rosto perfeito. “Um
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oval perfeito, uma feicdo harmoniosa e uma estrutura simétrica do rosto,
garantem que sejamos percebidos como belos” (idem). Este padréo de beleza
ndo é universal, ja que cada pessoa, dependendo da sua idade, gosto e circulo
cultural de que procede e a maneira que define um conceito de beleza, tem uma
opinido peculiar. Mas “gragas a uma maquiagem apropriada, podemos modelar
0 rosto opticamente, para esconder os defeitos e realcar o que tem de original e

harmonioso” (Idem).

Desde o comeco da civilizacao se buscou fervorosamente um modelo
estético das propor¢cdes do corpo humano. Na antiguidade em cada
ramificacdo da arte se aceitava a propor¢cado matematica idealizada pelo
escultor. O escultor grego Policleto, foi o formulador das regras para a
anatomia humana na arte baseada na chamada regras de “proporgdes
aureas” e em bases de determinagdes matematicas no considerado
como magico namero phi. A analise segundo esse sistema era muito
trabalhosa e exigiam varias medidas minuciosas, por isso, para as
necessidades de maquiagem, entre outros, hd um modelo simplificado
de andlise das propor¢des do rosto, com igual precisdo. (idem, p. 56)

O conceito de propor¢cdo aurea, embora carregue uma carga controversa
de padrdes de beleza, ela foi utilizada para a maguiagem de Doroteia, porque se
trata de uma proporcéo considerada “perfeita’. “Aurea quer dizer dourada, o que
significa perfeita. A proporcdo aurea € matematica e geometricamente perfeita e
foi descoberta por matematicos gregos da Antiguidade” (HALLAWELL, 2008,

p.35).

Até muito pouco tempo atras o rosto oval era considerado o formato
ideal para a mulher e o mais harmdnico, proporcional e feminino, por
causa das curvas leves e da proporgao 2:3, ou seja, a largura do rosto
oval é dois tercos de sua altura, o que € aproximadamente igual a
proporcao aurea. (HALLAWELL, 2008, p.91- 92).
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Figura 15 — Cavidades 6sseas

ol

Terpon

Manditula

Fonte: Revista Makeup Profissional, n. 02, 2012.

Fiaura 16 — Rosto sombreado

Gabriela Ferreira. Fotégrafo: Gian Gadotti, 2014.
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As formas e caracteristicas faciais, na maioria das pessoas, revelam muito
sobre elas. Segundo Albaneja, cada rosto possui caracteristicas peculiares, que
podemos interpretar e conhecer ou deduzir tracos da personalidade e “quando
olhamos para alguém intuitivamente, fazemos a leitura inconsciente do seu
rosto. O semblante poder4 demostrar uma pessoa de confianca ou estranha,
cansada ou cheia de energia, com saude ou doente, tudo esta ligado as formas
das linhas do rosto” (ALBANEJA, 2012, p.58)

Grande parte das técnicas de maquiagem baseia-se em conservar,
aumentar ou diminuir o volume das partes diversas do rosto e
direcionar o olho de quem vé a pessoa para as areas que se deseja
destacar. Usam-se produtos como p@, blush, brilho, rimel e delineador
para criar os efeitos desejados. O principal recurso do visagista é a
manipulacdo da luz, usando tons de cor. (HALLAWELL, 2010, p.187).

Ap6s o tom escuro que evidencia a forma, destacando a
profundidade, séo inseridos sobre o rosto produtos que desempenham o papel
de iluminadores. “Se um plano mais recuado for clareado, ele sera levantado”
(HALLAWELL, 2008, p.67). Num jogo de claro x escuro, as partes que recebem
iluminacdo, contrapondo-se as partes escuras, sdo imediatamente projetadas

para frente, criando volume e evidenciando a forma.

Antes de dar continuidade a maquiagem, é preciso analisar o rosto
e perceber se 0 mesmo encontra-se como se nao estivesse maquiado. Tudo que
foi acrescentado a pele teve como obijetivo reestruturar a forma e tons do rosto
para tragcos mais “belos”, como o nariz da aluna Gabriela Ferreira, que foi afinado
ja que “numa pele clara, a aplicagdo de um p6 mais escuro pode levantar o nariz”

(HALLAWELL, 2008, p.), conforme a imagem seguinte:
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Figura 17 — Rosto com tragos afilados.

Gabriela Ferreira. Fotografo: Gian Gadotti, 2014.

Em pensarmos no conceito de belo para o homem e a mulher, recorremos

a reflexdo de Hallawell (2008 p.91) quando nos informa:

O conceito do que é belo no homem e na mulher mudou muito desde
0s anos 1960 por causa da mudanca dos seus papeis na sociedade. A
liberacdo da mulher de um papel submisso na sociedade, limitada a
familia e ao lar, a crescente sensibilizacdo do homem foram o que mais
contribuiu para uma viséo radicalmente do que é belo.

Também deve ser levado em conta que os padrfes de beleza
aplicavam-se principalmente as pessoas de pele branca e nao
2incluiam negros e orientais. Hoje esse preconceito € inaceitavel,
portanto é preciso expandir o conceito daquilo que é belo. O que é uma
caracteristica normal de um grupo étnico deve ser valorizado, do
contrario afetard negativamente a autoestima das pessoas, que
tentardo se adaptar a um tipo diferente do seu. (HALLAWELL, 2008,

p.91).
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Assim como os cabelos s&o considerados molduras do rosto, as
sobrancelhas formam, juntas, a moldura do olhar. Neste caso especifico, o
desenho das sobrancelhas é essencial para evidenciar a expressdo e a
seguranca do poder feminino, expresso pela personagem Doroteia. Para tanto,
“é considerado ideal ter as sobrancelhas levantadas e o0 espaco entre a
extremidade externa da sobrancelha e o olho, do tamanho da iris. A extremidade
interna da sobrancelha fica abaixo da extremidade externa. A sobrancelha
curva-se perto da extremidade externa.” (HALLAWELL, 2008, p.134). A atriz
Gabriela Ferreira possui sobrancelhas de pelos finos e esparsos, que
evidenciam os olhos amendoados e com poucos cilios. Percebe-se na figura 18
o0 acréscimo de expressividade adquirido a partir do desenho e arqueamento das

sobrancelhas.

Figura 18 — Rosto com definigdao de sobrancelha

g ﬂg”m‘n

Gabriela Ferreira. Fotégrafo: Gian Gadotti, 2014.
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As bases para nossa pele ttm como matiz a cor marrom, formada pelas
trés cores primarias: vermelho, amarelo e azul (figura 19), depois acrescentado
0 branco ou o preto, de acordo com a tonalidade de cada pele. A dosagem de
pigmentos vermelhos, amarelos, azuis, brancos e pretos nessa mistura é que

determina se o tom da pele € mais quente ou frio.

Figura 19 — Cores primarias que originaram o marrom

Fonte: Arquivo pessoal

Por ser o marrom a cor base da pele humana, os contornos que definirdo
o formato do rosto, independente da iluminacdo cénica, devem ser feitos com
estes tons, assim como, ainda baseando-se nas cavidades O&sseas, 0s
sombreados dos olhos devem ser feitos, primeiramente, com tons de marrom,
depois acrescidos da cor desejada. O marrom vai criar a passagem da cor para
o tom de pele, resultando em um dégradé harmonioso. Chegou o momento de
evidenciar o olhar. Sombra, delineadores e cilios fortalecem a expresséao e o
glamour comentado anteriormente, comeca a ser constituido.
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Figura 20 — Rosto com aplicagao de sombra.

AR S INT

Gabriela Ferreira. Fotografo: Gian Gadotti, 2014.

Figura 21 — Rosto com aplicagao de delineador.

— IO

Gabriela Ferreira. Fotégrafo: Gian Gadotti, 2014.
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Figura 22 — Rosto com aplicagao de cilios postigos.

Gabriela Ferreira. Fotografo: Gian Gadotti, 2014.

Figura 23 — Mascara-maquiagem finalizada com aplicagao do batom.

Gabriela Ferreira. Fotégrafo: Gian Gadotti, 2014.
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A mascara objeto foi confeccionada no rosto do elenco. Este contato
durante o processo de confeccdo estabelece um vinculo desde o primeiro
momento. O processo de construgdo foi coletivo e passou por mudancgas,
provocadas pelos resultados estéticos desta experiéncia.

Figura 24 — Construgao da mascara no rosto da atriz.

Alex Cerqueira e Cidyane LimaFonte: Arquivo pessoal

A figura 24, nos permite visualizar a criagdo do molde em negativoCriei 0
molde negativo com ataduras gessadas, reproduzindo o formato do rosto do
elenco. Ao retirarmos o molde do rosto do “modelo”, 0 seguramos na altura do
nosso ombro, virado para as pessoas — com a luz, vemos a figura dele como
algo “negativo”, se transformar em “positivo”. Em seguida, seria confeccionado

0 molde positivo.
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Para obtermos um molde positivo basta passarmos vaselina por
dentro do molde e enché-lo com gesso novamente:
primeiramente batemos os dedos ou um pincel com o0 gesso,
formando uma camada bem fina — verificamos se acamada esta
toda preenchida com o gesso e depois completamos até o topo
do molde. Esperamos que ele seque. (CARDOSO, 2010, p. 200)

Ap06s 0 molde positivo pronto, com a técnica de papietagem, as mascaras
seriam moldadas nas formas da face de cada aluno-ator. Depois percebi que o
proprio molde negativo serviria para a mascara, pois ela era “imperfeita”, finas
arestas se quebravam nas bordas e a textura que a atadura gessada adquiria
ao secar era perfeita para a representacdo dessa pele aspera e sem vigo. A
pintura e os cabelos sintéticos forma acrescentados ao molde negativo, dando

acabamento as mascaras.

Figura 25 — Os personagens de D. Flavia, Carmelita e Maura, usando a mascara objeto.

i\

Wellington Lira, Roberta Aureliano e Analice Souza. Fotografo: Washington da Anunciacgao,
2014.
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CAPITULO 3 — O ESPETACULO DOROTEIA E AS MASCARAS EM CENA

Nao quero falar tdo somente das belas maquiagens com acabamento
impecavel, que ressaltam a merecida beleza fisica de um atuante, mas
daquela que, para além da beleza, em tragos muitas vezes imperfeitos,
enaltece o ser teatral. Uma arte viva, que acontece no aqui e no agora,
a partir dos sentidos presentes de atuantes e de espectadores, que
juntos seguem para um novo tempo e novo espaco representado, em
jogos de mascara e de vertigem. A maquiagem cénica € um dos
elementos da caracterizagao da personagem e, assim como a pintura
corporal, diferentemente de todos os outros tipos de maquiagem
(sociais, televisivas, cinematograficas), tem maior liberdade de
expressdo. Muitas vezes, o que é “proibido” em algum estilo de
maquiagem social € muito bem-vindo na teatral. Apesar de a
maquiagem cénica ser uma linguagem artistica que faz parte de um
todo, ou seja, de uma encenacgao, ela forma “um sistema estético que
obedece apenas as suas proprias regras” (PAVIS, 2003, p. 172).
Sistema estético que, por si so, leva aos choques sensiveis, arrepios e
vertigens, pelo simples fato de surpreender os espectadores com
algumas identidades figurativas inesperadas, porém com efeitos
verdadeiros, que levam os observadores a acreditar em tudo o que
véem. Maquiagem que beneficia o desaparecimento do atuante em
prol do aparecimento de diversas personagens, deixando o Eu carne
adormecido para que os Seus outros despertem sobre a superficie de
inscricdo. (MAGALHAES, 2010, p.171)

As mascaras, maquiagem e objeto, em “Doroteia”, interagem no
espetaculo como um todo. “A maquiagem teatral seria uma expressao plastica a
servico de um todo de sentido que é a obra de teatro” (MAGALHAES, 2010,
p.175). Além de objeto estético fundamental para a caracterizagdo, a mascara
auxiliou na compreensao do espetaculo, uma vez que “é utilizada para destacar
o Gestus Social que contem a palavra e a agdo” (BELTRAME, 2009, p.113). Ela
e todos os demais elementos presentes tem sua importancia determinante no
espacgo cénico para a construgcdo dessa atmosfera. Quando a mascara esta
imersa de maneira integral no espetaculo, auxilia na sua compreensé&o. Ainda o

referido perquisador:

Ao referir-se a teoria de Brecht, fala da necessidade de todas as artes
ou habilidades estarem em fungao da fabula, assim, nega-se o uso da
mascara como mero adorno estético, devendo esta estar a servigo do
ator, que deve narrar a fabula através de sua atuagdo. Ou seja, a
mascara e todos os demais elementos presentes em cena tém seu
valor e contribuicao particulares, porém devem contemplar a unidade
estando em fungao da fabula. Dessa forma “a mascara, perfeitamente
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integrada na encenagéo, auxilia na compreensao geral do espetaculo
teatral” (idem).

No percurso investigativo desta dissertagdo, buscando responder meus
anseios nas lembrancgas e nos registros do espetaculo Doroteia, percebi uma
relacdo de funcdo contributiva as fungdes dos personagens na historia. Essas

contribuigcbes sao essenciais para a leitura do espectador sobre cada cena.

Rodrigues enreda os acontecimentos, no primeiro ato, a partir de certo
ponto da histéria. Alguns fatos antecedentes, essencialmente importantes,
precisaram ser deduzidos através do enredo, retomando fatos descritos pelo

autor nas entrelinhas e rubricas.

Segundo a lenda familiar a bisavé recusou-se casar com um homem
por amor, preferindo casar-se com outro sem ama-lo, cometendo dessa
forma, uma traicdo ao amor, por este motivo, foi vitima de uma praga
que se vincularia a familia, perpetuando de geragcdo em geragéo,
porque o pecado criador € tdo grande que nao recai sobre quem
cometeu, mas sim sobre toda as geragdes da familia.

Aquela casa de chao frio, sem leito, € bem o simbolo da morte, que se
tornou a heranga da estirpe, desde que a bisavé traiu o amor. Ela amou
um homem e se casou com outro, e, na noite do matriménio, teve a
nausea — a fatalidade familiar, que passa de uma mulher a outra,
maldigdo semelhante & que marca os Atridas, por exemplo, na tragédia
grega. O pecado contra o amor € tao grande, para Nelson, que néo se
volta apenas contra quem o comete, mas se transmite de geragéo a
geracao. (MAGALDI, 2004, p. 4)

O personagem da bisavé € apenas mencionado nas rubricas do livro, mas
foi personificado durante a montagem, num primeiro momento, para recepcionar
0 publico na entrada da plateia. Sua presenca referenciava a energia da
matriarca da familia sobre o local como um espirito. A personagem possuia nas
maos as chaves da casa, resgatando a ideia de dona do recinto. Essa cenainicial

criava a atmosfera necessaria para aquilo o publico iria assistir.

A aluna atriz Neli Teles, que interpretou a bisavo, trajava um vestido longo
de cor branca. Sabendo que sua cena seria iluminada com o auxilio de luz

negra’, a pele da atriz, em tons de bege claro, foi clareada com auxilio de

" Trata-se do resultado da incidéncia da luz comum sobre o vidro de uma lampada especial, mais escura e sem fosforo.
Nas lampadas fluorescentes brancas, a incidéncia da luz s6 é possivel gragas a camada de fésforo que reveste o tubo
de vidro - isso porque a maior incidéncia é da luz ultravioleta, que s6 se torna visivel quando passa pelo fésforo. Quando
o fésforo é retirado e o vidro escurecido, a luz ultravioleta passa direto pelo vidro. Ao incidir sobre superficies claras, elas
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pigmentos brancos. O cabelo recebeu apliques que foram 'desgrenhados' para

criar uma relagdo com o velho, aspero, sem vico.

Figura 26 — Cena da Bisavo, iluminada por luz negra.

Nele Teles. Fotografo: Washington da Anunciagao, 2012.

Figura 27 — Caracterizagao da Bisavo.

Nele Teles. Fotégrafo: Washington da Anunciagao, 2012.

fazem o mesmo papel do fésforo. Ha também elementos invisiveis em outras superficies que também possuem fésforo
e, ao serem banhados pela luz negra, passam a brilhar.
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A encenacao inicia com o nascimento de Das Dores, traduzido através da
nudez e do sangue que reveste seu corpo. Dona Flavia, a mé&e, carrega um

novelo de | para simbolizar o corddo umbilical e uma mascara presa ao ventre.

Até entdo todos os personagens fazem uso apenas da mascara-
maquiagem, sem recorrer a utilizagdo de mascaras objetos. Dona Flavia retira a
mascara do ventre e pde na face da crianga, simbolizando o nascimento, e a
conduz, ligada pela linha de 13, a uma espécie de redoma, no qual abandona a
crianga juntamente com o cordao umbilical, onde permanece custodiada. Esta é
a primeira aparigdo da mascara objeto utilizada em cena, mas ainda sem ser
evidenciada, pois os cabelos longos e volumosos juntamente com a
luminosidade rarefeita da cena, aliados ao fato de a personagem estar com a
cabeca abaixada n&o permitem muita expressividade ao seu uso, porém nao
excluem sua relevancia neste momento, uma vez que representa o nascimento
de Das Dores. A mascara € disforme, ou seja, ndo tem desenho de olhos,
sobrancelhas, nem detalhes de cores, pois representa um aborto. Na figura 28,
vemos a atriz Dayana Mello ja caracterizada de Das Dores entrando no praticavel

para o nascimento que acontece na primeira cena.

Figura 28 — A aluna atriz Dayana Mello se prepara para entrar em cena.

Daiana Melo. Fotografo: Washington da Anunciagao, 2012.
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As personagens Carmelita e Maura, entram em cena, vestidas de noiva,
em harmonia melancolica com o fundo musical da marcha nupcial (figura 29).
Ambas fazem uso da mascara-maquiagem, que caracterizam suas chagas
faciais, porém, um véu transparente cobre suas frontes, que com a pouca
iluminagao nao deixam estes detalhes evidentes. Ao sentirem a nausea, rasgam
seus vestidos, seguem rastejando pelo cenario, cada uma entra em um novo
figurino, ja presente no palco, e reaparecem vestidas de forma casta, como

Nelson Rodrigues descreve na obra.

Figura 29 — Carmelita e Maura entram em cena vestidas de noiva.

Wellington Lira e Analice Souza. Fotégrafo: Washington da Anunciagao, 2012.

Todas as mulheres da familia tiveram a indisposi¢do, na noite do
casamento. Elas tem um defeito visual, que as impede de ver homem...
“(...) nés nos casamos com um marido invisivel...” e a adolescente Das
Dores, filha de D. Flavia, que ali esta, se casa no dia seguinte, com “um
noivo que nao viu nunca e que jamais vera”. (MAGALTTI, 2009, p. 04)

No lado esquerdo da cena estdo as mascaras objetos, que séo
alcancadas pelas maos esquerdas das personagens e levadas ao rosto, num
movimento corporal de contracdo, caracteristico de dor. Encaram a plateia, com

seus semblantes grotescos, deixando nitida a metamorfose da mulher comum
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que sonha com o casamento para a mulher que sente a nausea e adquire as
chagas definitivamente impostas pela maldigdo que recaiu sobre as mulheres da

familia.

As chagas representam, para elas, a purificagdo, mas ao mesmo tempo o
sacrificio de n&o poderem dar vazdo aos seus desejos amorosos. As
personagens sofrem pela abdicagdo dos sonhos de mulher. Quase como reflexo
desse sofrimento, elas recorrem novamente aos vestidos de noiva, segurando-
os entre os bragos, denotando o desejo latente, colocando-os em repouso sobre
0S manequins que sao os encostos das cadeiras, como quem enterra seus

sonhos.

A mascara carrega um 'signo de transformacao', da vida normal cheia de
sonhos para um sofrimento extremamente dramatico, ela revela um fardo com o

qual, a partir de entao, elas terdo que aprender a conviver.

Para o ator, a mascara, ao mesmo tempo em que limita certas
performances no palco, permite descobrir novas possibilidades de exploracéo de
seu corpo cénico, exigindo outro tipo de concentragdo — como se ela tivesse o
poder de transportar o ator de um sentimento para outro em poucos instantes,

possibilitando a ele um senso mais agugado de sua prépria flexibilidade corporal.

Tomando como exemplo as maos dos personagens — em um primeiro
momento, seus dedos se articulam de forma leve e delicada; logo apds a
colocarem as mascaras, seus dedos ja se transfiguram, adotando uma forma
curva e rigida, como pede a propria cena em que as tias tentam convencer
Doroteia de que sua feiura é digna de elogios, enquanto a beleza da personagem
titulo ndo o é: “Olhem nossas maos, que nao acariciam” (RODRIGUES, 2010, p.
21)

Pode-se notar que a caracterizagdo como um todo e a maquiagem em
particular sdo recursos importantes para o atuante, pois irdo ajuda-lo a
revelar a sua personagem para si mesmo, tanto durante o processo de
sua construgdo quanto, mais adiante, no desvelamento a que ira
proceder o publico que o assistira. (MAGALHAES, 2010 p.175).

O primeiro contato do elenco com as mascaras finalizadas foi através de
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um exercicio, dentro do que David Farias chama de “Drama - Performance”, em
que cada mascara foi colocada dentro de sua respectiva caixa no centro do palco
e, ao som de uma das musicas do espetaculo, eles foram orientados a ir ao
encontro de sua caixa, com as seguintes reflexdes: “Qual o sentimento de saber
qgue dentro dessa caixa esta a sua propria nausea?” e “Qual o sentimento de ndo
querer, mas ter que aceitar?”. Isso possibilitou o primeiro impacto com a mascara
e tudo o que ela representava, entdo, cada ator as vestiu, trazendo todo o drama

sugerido pela pratica do exercicio.

Ao colocar os vestidos de noiva nos “manequins”, que representam os
encostos das cadeiras como podemos conferir na figura 30, ao som da marcha
nupcial, entra em cena o espirito da bisavo, trazendo dois pares de botinas que
representam a presenga masculina na casa, ja que mesmo com a auséncia fisica

de homens, elas constantemente fazem referéncia a figura masculina.

Figura 30 — Cenario com os manequins vestidos de noiva.

Fotoégrafo: Washington da Anunciagéao, 2012.

David Farias faz referéncia a “Album de Familia” — obra do mesmo autor,
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com a qual teve contato dez anos antes, através de uma leitura dramatizada, sob
direcdo de René Guerra — quando compara a familia a Santissima Trindade e
até mesmo quando utiliza a proposta cénica de enquadrar o elenco no palco,
como em pose fotografica, em uma das cenas em que as mascaras objeto

aparecem.

Até este momento, as faces dos personagens nao sao enfatizadas, com
excecgao do rosto de Das Dores, que ja recebeu a mascara. O unico momento
em que a iluminagao destaca totalmente a cena € quando as trés personagens
fazem uso das mascaras, fazem reveréncia ao publico que esta a direita, a
esquerda e depois a frente, como se fizessem o sinal da cruz, em aluséo a

religiosidade de “Album de Familia”.

Figura 31 — As trés irmas fazem reveréncia ao publico.

Roberta Aureliano, Wellington Lira e Analice SOuzaFotografo: Washington da
Anunciagao, 2012.

74



Na figura 31, onde se vé as mascaras sobre o rosto de Dona Flavia,
Carmelita e Maura, representadas pelas mascaras, os cabelos compridos
complementam a conotagao religiosa, ao mesmo tempo em que retratam certo
descuido com a aparéncia pela auséncia de vaidade, ja que os cuidados com a

aparéncia eram considerados pecado pelas personagens.

Segundo David Farias, o palco foi planejado para funcionar em formato
triangular, ou seja, o elenco explora sempre trés lados espacialmente
delimitados: esquerda, direita e meio frontal, referenciando novamente a

religiosidade, na figura da trindade.

As mascaras séo colocadas nas cabegas dos manequins, que se tratam
de dois globos de luz, que sdo acesos no momento do mascaramento. Os globos
tem a fungéo de representar a auséncia de energia corporal, a morte dos sonhos
e da vaidade dos personagens. Na figura 32 observamos a personagem Maura,

colocando sua mascara no manequim que a representa em cena.

Figura 32 — Maura coloca sua mascara no manequim.

Analice Souza. Fotografo: Washington da Anunciagao, 2012.

O figurino de Doroteia € uma contraposicdo as vestes das outras

mulheres, onde predominavam as cores escuras e frias e a falta do desenho da
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silhueta, que dao a conotacdo de castidade. A cor mais quente do circulo
cromatico, o vermelho, pigmentado na lingerie, esmalte, unhas e batom,
remetem a interpretagdo do vermelho como a cor representativa da luxuria, o
tecido leve da saia sobreposta, e também contrasta com o vestido pesado das
tias. O cetim reflete o brilho dos olhos, dos labios, além de trazer caimento,
delineando as curvas do corpo e movimento, acrescentando sensualidade.

Magaldi, 2004, p.13 reforga a condi¢do do contraponto das primas de Doroteia:

As primas D. Flavia, Carmelita e Maura sdo mulheres comuns. Na
rubrica inicial, Nelson indica serem viluvas, de luto, “num vestido longo
e castissimo, que esconde qualquer curva feminina”. Nenhuma nunca
dormiu “para jamais sonhar” — isto €, todas reprimiram qualquer
possibilidade de abandono, de fantasia, de desejo que nao fosse
rigidamente subjugado pela razao. (MAGALDI, 2004, p.13).
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Figura 33 — Doroteia.

Gabriela Ferreira. Fotégrafo: Washington da Anunciagao, 2012.
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Os vestidos pretos das outras mulheres traziam detalhes em renda, como
uma tentativa de resgatar a sensualidade que um dia foi presente em suas vidas.
Ja o da personagem Doroteia trazia no vestido vermelho detalhes pretos, como
forma de revelar que seu futuro também seria de sentimentos recalcados.
Posteriormente, o vermelho vira apenas detalhes num vestido preto que, assim

como nas outras senhoras, tem a mesma fungao de resgate do passado.

David Farias fala que a entrada da personagem Doroteia no palco
precisava ser impactante para o publico. Por este motivo, esmerou-se em
trabalhar uma entrada performativa, exigida pelas proprias caracteristicas da
personagem, de forma a transmitir a plateia todo o encanto que Rodrigues passa
ao descrevé-la, ao tempo em que posteriormente haja um segundo impacto ao

perceber sua transformagao degradante. Sobre isso David Farais comenta:

Eu poderia ter seguido apenas a indicagdo das rubricas no que diz
respeito a primeira entrada de Doroteia em cena. A entrada de Doroteia
seria Unica seguindo a ordem do texto, porém decidi criar uma entrada
performativa para a evidenciacédo da beleza. A entrada de Doroteia tem
a fungéo de exaltagdo a beleza, acentuando a diferenca dela para as
outras personagens.®

A personagem faz uso da mascara-maquiagem, que foi elaborada
considerando os padrdes sociais de beleza contemporaneos, utilizando técnicas
de afinamento de rosto e nariz, alongamento dos cilios, aumento dos labios,
redesenho do olhar, destaque das “macas” do rosto, possibilitando uma estética

facial mais condizente com estes padrdes.

Sobre a composi¢cao do personagem e mais especificamente sobre a
mascara-maquiagem, a atriz Gabriela Ferreira diz que a mesma €& elemento
crucial da formagdo da imagem final e nos descreve a sua relagdo com a
maquiagem de Doroteia assim como as sensagbes sentidas a partir da

transformacao:

No inicio dos ensaios eu nao utilizava o batom vermelho, e era muito
dificil pra eu conseguir chegar a personagem, até porque era uma
personagem que precisaria tirar toda a minha timidez, meu pudor.
inserir o batom vermelho durante os ensaios fez tudo acontecer. Foi

8Depoimento de David Farias ao pesquisador Alex Cerqueira Lopes em 20/05/2014
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como se o batom vermelho tivesse conseguido arrancar dentro de mim
meu lado mulher, e uma mulher linda, pois Doroteia € o simbolo da
beleza no espetaculo. O batom pra toda mulher é praticamente um
aliado, uma pequena ferramenta de transformagdo que nos injeta,
poder, confianga a seducdo. N&o consigo imaginar Doroteia sem esse
rosto esteticamente perfeito, essa simetria extremamente harmoniosa,
sedutora, envolvente. Quando penso em beleza, a imagem que logo
me vem a mente € o rosto perfeito. Em cena muito mais forte em que
minhas pernas estavam a mostra e minha lingerie era provocativa, era
minha expresséo facial e a movimentagao que surgia em mim. a agao
cénica que se desenrolava se permitia a partir do momento que a
magquiagem me transformava®.

Das Dores permanece presa durante grande parte da encenagao,
quando, por fim, recebe a indicagdo da mae de que chegara o momento tdo
esperado de seu casamento. As cortinas de tule, que até entdo a prendiam,
agora exercem a funcao de vestir seu corpo, e com a mascara no rosto, ela
segue ao casamento com Euzébio, representado por um par de botinas brancas,

trazido por Dona Assunta da Abadia, mae do noivo.

O casamento ja era um evento indicado desde o inicio do espetaculo e
ansiado pela personagem, pois € o momento em que, finalmente, ela devera
sentir a nausea, sentida tradicionalmente por todas as mulheres da familia.
Contudo, ao experimentar o prazer sexual, Das Dores encanta-se e apaixona-se
por seu noivo, em Oposicao ao que sua mae esperava que tivesse acontecido

antes mesmo da consumacgao do ato.

Carmelita e Maura entram em conflito por conta desse estilo de vida
abnegado, em que fingem acreditar na “verdade” criada por elas mesmas, que é
desafiada no momento em que Das Dores revela seu prazer no contato com o
homem e traz a tona todos os sentimentos reprimidos pelas outras. Num misto
de prazer, dor e culpa, Carmelita e Maura desesperam-se a ponto de desejar a

morte.

A morte de ambas é representada cenicamente pelos dois manequins,
que representam os desejos latentes, os sonhos de mulher, apagando-se e

tombando pra frente, de forma sincronizada. Doroteia entra e percebe o que

®Deopimento de Gabriela Ferreira ao pesquisador Alex Cerqueira Lopes em 20/06/2014
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aconteceu na casa, aproximando-se dos dois corpos e observando que as
primas nao estdo mais vivas. Neste ponto, inicia-se a transformacao de Doroteia.
Dona Flavia veste na sobrinha um vestido preto, casto, com poucos detalhes em
vermelho e tira suas antigas vestes para pér em um outro manequim, no centro

do palco.

Das Dores conta detalhes de seu envolvimento com o noivo, enquanto,
em desespero, Dona Flavia exige-lhe que implore aos seus ancestrais ja mortos
que sejam intercessores, para que tenham piedade e Ihe possibilitem sentir a
nausea. Das Dores recusa-se. A mae, tomada pelo odio, revela-lhe o grande

segredo capaz de mudar todo o contexto: sua filha nascera de 5 meses e morta.

Diante dessa obstinagéo, s6 resta a D. Flavia revelar a filha que ela
nao existe, pois nasceu de cinco meses e morta. E foi bom que
acontecesse assim — do contrario seria uma perdida. D. Flavia
pergunta por que Das Dores continua na casa, se é morta. A filha ndo
deseja voltar para os eu nada, mas para a mae: “Nao existo, mas quero
viver em ti...”"E completa: “Escuta: serei, de novo, filha de minha mae.
E nascerei viva... e crescerei e me farei mulher...”Arubrica informa que,
num gesto brusco e selvagem, Das Dores tira a prépria mascara e a
coloca no peito da mae. Com uma das méos, D. Flavia mantém essa
mascara de encontro ao seio, num simbolo plastico da nova
maternidade. (MAGALDI, 2008, p. 07).

Dona Flavia questiona o que a filha ainda faz na casa, ja que esta ciente
de que esta morta, ou seja, ndo existe. Ela diz que vai partir, mas antes, tem algo
a falar. Sua mae permite e pede que seja breve. Ela entéo revela que vai retornar
ao ventre da mae e que Doroteia, que testemunhou todo este momento de Das
Dores com a mae, também testemunhara este fato. Tira o vestido de noiva e
entdo, nua, segue em diregdo ao ventre da mé&e. Vejamos acena

dramaturgicamente:

DAS DORES (feroz) - Olha! (num gesto brusco e selvagem tira a
prépria mascara e coloca-a no peito de D. Flavia)

D. FLAVIA - Nao! Nao!

(A prépria D. Flavia, com uma das m&os, mantém a mascara de
encontro ao peito. Este é o simbolo plastico da nova maternidade).

D. FLAVIA (gritando histericamente) - Nao te quero na minha carne!
Nao te quero no meu sangue!

(D. FLAVIA DIRIGE SUAS PALAVRAS A MASCARA)

D. FLAVIA - Eu seria mae até de um lazaro, menos de ti!

(Segurando a mascara de encontro ao peito, D. Flavia se torce e
retorce no seu medo e no seu 6dio). (RODRIGUES, 2012 — p. 66)
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Figura 34 — Das Dores retira a mascara para colocar no ventre da mae.

Daiana Melo. Fotografo: Washington da Anunciacgéao, 2012.

Figura 35 — Das Dores volta ao ventre da mae.

Daiana Melo e Roberta Aureliano. Fotégrafo: Washington da Anunciagéo, 2012.
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A representacao do retorno ao ventre ocorre através da mascara, quando
Das Dores a retira da face e a posiciona em cima da barriga de Dona Flavia. A
mascara de Das Dores foi confeccionada com poucos detalhes de forma e
expressao, ja que a personagem € um aborto. Nao existiria simbolo melhor para
representar esse retorno. “Nelson foi feliz com sua indicagéo e decidi manter a

cena com esse formato”, afirmou o encenador David Farias.

Neste momento, Doroteia percebe a degradacao da familia e sente que a
protecao familiar a que recorrera desde o inicio, estava cada vez mais distante.
Da-se conta de que, na verdade, seus desejos pelas chagas, ndo passavam de
necessidade da aceitagdo pela familia, que agora, via esfacelar-se. Entdo, num
misto de revolta e desespero, atenta contra a remanescente Dona Flavia,
afrontando-a com sua beleza. Porém, Dona Flavia, nota que todo o corpo de
Doroteia cobriu-se de chagas e marcas. Nesse momento, a personagem-titulo

passa a usar a mascara tambéem.

Doroteia ainda se embala no narcisismo, do fundo do qual exclama:
“Sou tdo linda que, sozinha num quarto, seria amante de mim
mesma...” esta altura, porém, as chagas pedidas a Nepomuceno ja
desabrocharam. Ao voltar-se para a plateia, ela exibe uma mascara
hedionda. Consumou-se a purificagdo. O jarro é tirado de cena e as
botinas se afastam. D. Assunta, com cuidado, leva embora o filho — um
simples embrulho debaixo do brago. (MAGALDI 2008 PAG. 08)

Figura 36 — Doroteia recebe as chagas.

Roberta Aureliano e Gabriela Ferreira.Fotégrafo: Washington da Anunciagao, 2012.
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Figura 37 — Doroteia se desespera ao perceber as chagas.

Roberta Aureliano e Gabriela Ferreira. Fotégrafo: Washington da Anunciagao,
2012.

Dessa forma entendemos que “A mascara tem um extraordinario poder de
simbolizacdo em Doroteia” (MAGALDI 2010 p.09). A mascara objeto traz a
transformacao da personagem, o corpo sinuoso e de movimentos leves torna-se
enrijecido e sem fluidez. Tirar a mascara durante a cena e coloca-la nos
manequins fornece ao publico a informagao de que ao mesmo tempo em que
desejam e se vangloriam de suas chagas, elas revelam o rosto junto dos

verdadeiros desejos impregnados.

Grande parte das transformacdes do espetaculo “Doroteia” acontece no
decorrer das cenas, percebidas tanto pelo ator, que ao passar pela experiéncia
sente cada etapa interferindo diretamente nas sensagdes e, consequentemente,
nas agdes, quanto pelos espectadores que compreendem e costuram o enredo

a partir dos simbolos e signos apresentados.
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4 APORTES CONCLUSIVOS

Ao longo desta dissertagdo, salientei a importédncia da afirmagdo que
consta no titulo desta pesquisa: “Mascaras: transformag¢des em Doroteia de
Nelson Rodrigues”. Esta relevancia €& construida a partir das relagbes
encadeadas nesse processo investigativo e o desenvolvimento sistematico

qualitativo impresso ao longo dos trés capitulos.

Para se chegar a afirmacéao citada, trouxe a cena, na introdugéo, minhas
vivéncias elencadas em torno das mascaras. Histéria real que embala a
imaginagdo e me impulsiona ao desenvolvimento de conceitos e técnicas,
fatores constituintes a criagdo das mascaras objetos e maquiagens em Doroteia

de Nelson Rodrigues.

O primeiro capitulo, trata de conceitos e reflexdes sobre a mascara.
Apossando-me do termo usado por Amaral, 'mascara objeto', apliquei o termo
‘mascara-maquiagem’, refletindo a aplicabilidade de ambas, estabelecendo
relacbes e concluindo resultados que geram informagdes contributivas ao

trabalho do ator.

No segundo capitulo me pareceu primordial elencar o percurso criativo
das mascaras no espetaculo “Doroteia” de Nelson Rodrigues. Fago uma analise
dos primeiros apontamentos, desde as informacdes cedidas pelo encenador
David Farias, passando pelas extragdes nas entrelinhas destacadas por Nelson
Rodrigues no texto original, até o relato do processo de construgao das
mascaras. As mascaras sao resultados de um processo que desde sua
concepgéao, tem a incumbéncia de, somadas as demais sobreposi¢cdes do corpo,

contribuir com o espetaculo.

O terceiro e ultimo capitulo, é dedicado a aplicabilidade da mascara em
cena no espetaculo Doroteia de Nelson Rodrigues, uma vez que, mascarados,
0 “eu carne” dos portadores das mascaras adormecem, para que seus “outros
eus” despertem. Esse despertar, ou seja, a transformacéao, acontece em cena a
medida que o ator se conscientiza das novas inscrigdes adquiridas; gera acgao,

84



que por sua vez comunica simbolos que serdo pelo publico decodificados e

diluidos nos conceitos e conclusdes do espetaculo como um todo.

A partir dessas afirmacdes, novas relagdes se estabelecem entre o
mascaramento e as demais composi¢cdes das artes visuais teatrais: o disfarce se
rende as referéncias, apontando para dialogos com a encenagado e com as
poéticas. As mascaras, maquiagem e objeto, almejam um efeito mais forte e mais
expressivo, comunicativo. Evoluindo em funcdo do teatro moderno, a
maquiagem teatral hoje se apropria de técnicas que dialogam com outras formas
de arte: As mascaras maquiagem de efeitos, oriundas do cinema, assim como a
aparicao de pigmentos multicolores, contribuem ao desenvolvimento da pintura
facial ou corporal. E necessario que o encenador amplie seu leque de
possibilidades e a encare nao somente como ferramenta especificamente teatral,
mas uma “cenografia do rosto/corpo” que busca em seu produto final dialogos
que resultam em contribuicdes expressivas no todo do espetaculo. Pavis define

a maquiagem teatral como uma vertigem e afirma a dificuldade em analisa-la:

Muitas vezes a maquiagem se torna uma encenagao contemporanea
muito mais que um disfarce ou uma acentuagéo dos trago existentes:
€ uma vertigem que bloqueia toda interpretacdo segura e toda
metamorfose definitiva. (...) Dificil analisar uma vertigem! (PAVIS, 2003,
p.172)

Com base neste raciocinio, o fendmeno da transfiguracdo, operado
esteticamente pelo objeto mascara, nos impele a examina-la ndo como um
simples aderego ou ornamento, mas, concretamente, quando acontece na cena,

se revelando em um outro.

Mascarar-se é transformar a face em outra forma que nao € a do rosto
anatémico, significa transfigurar-se: um conjunto de materiais sao acrescentados
ao rosto com a intengao de constru¢do de uma nova aparéncia, uma nova esfera
de significados. A face coberta parcialmente ou de maneira integral, se
transforma em imagens, provocando interpretagcdes e/ou impressdes no

espectador.

O sentido do enredo se amarra com a agao cénica: colocar a mascara traz
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consciéncia no portador e o entendimento da plateia, que ao visualizar o ator é
imediatamente direcionada a decodificar as novas inscricdes sobre o rosto. A
partir da percepgéo, o publico podera interpretar a imagem e assim validar

informacgdes coerentes com o todo do espetaculo.

Por construir ferramenta determinante, a transformagéo dos atores/atrizes
em personagens é um signo comunicativo que contribui com a formacéao da linha
de pensamento da cena teatral em Doroteia. As mascaras construidas para essa

especificidade atendem particularmente as suas necessidades.

Os dados sao prescritos pelo autor e pelo encenador, traduzidas e
transportadas pela imaginagdo do mascareiro/maquiador que materializa as
informacdes formadas na mente. Esse momento de transposicéo € fundamental
para a obtengdo de uma imagem final coerente com a responsabilidade que
compreende a mascara. A organizagao do pensamento por meio do croqui filtra
e reorganiza as ideias, inclusive, nesse momento € programada a linha de

raciocinio da pratica, o passo a passo.

Reafirmando o que Cardoso (2010) explicita sobre projetar a mascara, a
etapa compreende diversas abordagens que vém ao encontro das bases

fundamentadoras a construcédo de determinada mascara.

A informacao é o resultado da soma dos fatores externos visuais que a
mascara projeta e as sensacdes que ela causa. E preciso conexdo entre o
pensamento e o movimento, como afirma Martelli (2008), para que se estabeleca

uma relagdo de cumplicidade carregada de simbolos e emogdes.

As mascaras em Doroteia, concordando com Ana Maria Amaral quando

reflete sobre mascaras, sdo simbolos dentro do espetaculo.

Enquanto pesquisador, dentro do universo técnico académico, essa
investigacao se desenvolveu somada as percepgodes, observagdes e estimulos

concebidas pela experiéncia.
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Dorotéia

Texto de abertura - Bisavo

(Publico ainda fora do teatro. Bisavo abre as portas bruscamente)

Bisavé - Boa noite senhores, senhoras, desculpem a demora, mas chegar aqui
de onde eu venho, néo é tao facil, e hoje especialmente tive uma insdisposicéo
terrivél, s6 ndo superou a que eu tive em minha noite de napcias. Entao preferi
descansar um pouco, pois ndo seria conviniente receber visitas mal disposta.

(olha para todos os lados, por cima)

Entdo todos ai? Vieram todos como acertado? (olha mais uma vez) Pois bem,
vamos! Nao quero ninguém pisando no assoalho com os pés sujos de lama.
(grita) Todos acomodados, vamos ganhar tempo, ndo que eu me preoculpe com
iISso, por mim vocés ficariam aqui o tempo que quisessem. (num rumpante) Por
mim vocés nem saiam mais daqui pra deixarem de ser curisos! (respira, se
acalma) Como prometi resolvi matar a curiosidade de todos, afinal de contas,
nesta vizinhanca s6 se fala daqui, da minha casa. Nesta noite vocés
compreenderdo o porgué nunca saimos, porque nao frequentamos festas, nem
mesmo as quermeces (explicativa) apesar de sermos religiosas e orarmos
sempre (pausa) quer dizer, elas ainda oram, eu como ja morri ha muitos anos,
nao tenho tempo para rezas. Sim! Este € um dos segredos, eu nao tenho mais
vida na terra, mas recuso-me a sair daqui. Tenho que ficar para seguir e observar
cada passo das mulheres desta familia... afinal de contas para nosso criador o
pecado contra o amor é tdo grande para Nelson, que nédo se volta apenas contra
guem o comete, mas se transmite de geracdo em geracdo.(sentindo cheiro,
comeca a farejar) Que perfume é este? (com nojo) Alguém que usa uma
fragancia agradavael. (visualiza mentalmente Dorotéia e fala feroz) Nao! Como
ela pode ousar, ja posso vé-la se aproximando (apreensiva) se preparando para
bater em nossa porta, como se atreve a vir aqui? (pensativa) Nao serviu de nada
0 jarro persegui-la todo esse tempo... Me desculpem, mas vou ter que ir na mata
ter-me com o0 Senhor Nepomuceno para dar-lhe umas orientacdes necessarias...

Figuem a vontade, que esta noite promete. Nao é pela razdo, mas sim pela fé
gue vocés conheceréao a histéria desta familia.
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PRIMEIRO ATO

(CASA DAS TRES VIUVAS — D. FLAVIA, CARMELITA E MAURA. TODAS DE LUTO,
NUM VESTIDO LONGO E CASTISSIMO, QUE ESCONDE QUALQUER CURVA
FEMININA. DE ROSTO ERGUIDO, HIERATICAS, CONSERVAM-SE EM OBSTINADA
VIGILIA, ATRAVES DOS ANOS. CADA UMA DAS TRES JAMAIS DORMIU, PARA
JAMAIS SONHAR. SABEM QUE, NO SONHO, ROMPEM VOLUPIAS SECRETAS E
ABOMINAVEIS. AO FUNDO, TAMBEM DE PE, A ADOLESCENTE MARIA DAS
DORES, A QUEM CHAMA, POR COSTUME, DE ABREVIACAO, DAS DORES, D.
FLAVIA, CARMELITA E MAURA SAO PRIMAS. BATEM NA PORTA. SOBRESSALTO
DAS VIUVAS. D. FLAVIA VAI ATENDER; AS TRES MULHERES E DAS DORES USAM
MASCARAS).

D. FLAVIA - Quem é?
DOROTEIA - Parente.
D. FLAVIA - Mas parente tem nome!

DOROTEIA - Dorotéia!

(COCHICHAM MAURA E CARMELITA)

CARMELITA - Dorotéia ndo é uma que morreu?

MAURA (num sopro) - Morreu...

CARMELITA - E afogada, néo foi?

MAURA - Afogada. (lenta, espantada) Matou-se...
DOROTEIA (em panico) - Abram! Pelo amor de Deus, abram!
D. FLAVIA (rapida) - Teve a nausea?

DOROTEIA - N&o ouvi...

D. FLAVIA (calcando bem as silabas) - Teve a nausea? (SILENCIO DE
DOROTEIA)

MAURA (para Carmelita) - Nao responde!
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CARMELITA - Ih!

DOROTEIA - Tive sim, tive!

(RAPIDA D. FLAVIA ESCANCARA A PORTA. MAURA E CARMELITA ABREM, A
TITULO DE VERGONHA, UM LEQUE DE PAPEL MULTICOR. DOROTEIA ENTRA,
COM EXPRESSAO DE MEDO. E A UNICA DAS MULHERES EM CENA QUE NAO
USA MASCARA. ROSTO BELO E NU. VESTE-SE DE VERMELHO, COMO AS
PROFISSIONAIS DO AMOR, NO PRINCIiPIO DO SECULO).

DOROTEIA (ofegante) - Oh! Gracas, gracas!

MAURA (com o rosto protegido pelo leque) - Sera mesmo Dorotéia?
CARMELITA (protegida pelo leque) - Que nada!

MAURA - Claro... Dorotéia morreu...

D. FLAVIA (para Dorotéia) - Mentirosa! Sua mentirosa! N&o € Dorotéia!
DOROTEIA - Sou!

D. FLAVIA (em panico) - Ndo! Juro que n&o!

MAURA (a Carmelita) - Vamos espiar!

(AS DUAS SOBEM NUMA CADEIRA, ESTIRAM O PESCOCO E OLHAM POR CIMA
DO LEQUE. AGORA D. FLAVIA E AS PRIMAS, UNIDAS EM GRUPO, RECUAM PARA
A OUTRA EXTREMIDADE DO PALCO, COMO SE A RECEM-CHEGADA FOSSE UM
FANTASMA HEDIONDO; AGACHAM-SE SOB A PROTECAO DOS LEQUES. E
SEGREDAM, DE ROSTO VOLTADO PARA A PLATEIA).

MAURA - Nao é, nao!
CARMELITA - Nunca foil

(DORQTEIA APROXIMA-SE DO GRUPO. FICA DE PE, DE FRENTE PARA A
PLATEIA);

D. FLAVIA - J4 sei... Nossa familia tinha duas mulheres com esse nome... Uma
gue morreu e a outra que largou tudo, deixou a casa...

95



MAURA (em desespero) - Desviou-se!

DOROTEIA - Nao...N3o...

(D. FLAVIA ERGUEU-SE. FALA A DOROTEIA POR CIMA DO LEQUE).

D. FLAVIA - Vocé é a Dorotéia ruim... a que se desviou... mergulhou na
prostituicao.

DOROTEIA - Eu ndo!... Sempre tive bom proceder... Nunca fiz vergonha... E
garanto que s6 um homem tocou em mim...

D. FLAVIA - S6 um?

CARMELITA (a Maura, rapido e baixo) - Mentira!
DOROTEIA - S6 um... 0 senhor meu marido...
MAURA (baixo e rapido para Carmelita) - E falsa...

D. FLAVIA - Pensas que eu néo soube?

(DOROTEIA RECUA, ASSUSTADA).

DOROTEIA - De qué?

D. FLAVIA (num grito) - De tudo!... Soube de tudo... (baixo) uma pessoa me
contou...

DOROTEIA - Que pessoa?

D. FLAVIA - N&o me lembro, nem precisa... Sabemos de tudo que acontece com
parente... Quando alguém na familia morre ou d4 um mau passo, recebemos a
noticia imediatamente... E como se a voz fosse, de porta em porta, anunciando...
e um dia nos estdvamos na mesa...

MAURA - Foi, sim foi!
D. FLAVIA - A toalha era de linho... Eu acabara de dizer a orac&o, que as outras
repetiram... De repente, a voz anunciou: Uma Dorotéia morreu... (baixa a voz,

espantada) Outra perdeu-se... (JUNTAM OS ROSTOS). E foi como se
estivéssemos vendo... Uma rua de muitas janelas acesas... (0s trés todos juntos)
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E vocé mesma numa janela acesa... Passos de homem na calgada... Olhos de
homens por toda parte... N&o foi?

AS DUAS - Foi...

DOROTEIA (desesperada) - Essa n&o era eu... Era a outra — a Dorotéia que se
afogou... Foi lavar seus pecados ao banho do rio... Eu, ndo... Eu me casei!
MAURA (a Carmelita) - Sera?

CARMELITA - N&o vé logo?

DOROTEIA - Eu sabia o que aconteceu com a nossa bisavé... Sabia que ela
amou um homem e se casou com outro... No dia do casamento...

D. FLAVIA - Noite.

DOROTEIA - Desculpe. Noite... Na noite do casamento, nossa bisavo teve a
nausea... (desesperada) do amor, do homem!

D. FLAVIA (num grito) - Do homem!

DOROTEIA (baixo) - Desde entdo ha uma fatalidade na familia: a nausea de
uma mulher passa a outra mulher, assim como o som passa de um grito a outro
grito... Todas nos — eu também! A recebemos na noite do casamento...

D. FLAVIA (feroz) - Menos voceé!

MAURA (a Carmelita) - Ela nao!

DOROTEIA (gritando) - E se eu jurar, como jurei? Se der minha palavra de
honra? (novamente em tom informativo) Tive a nausea e acontece uma coisa
interessante... Meu marido estava junto de mim e vivo e eu...

D. FLAVIA (feroz) - Nem mais uma palavral!

DOROTEIA (acovardada) - Mas que foi que houve?

D. FLAVIA - O que ias contar era mentira, tudo mentira... Isso aconteceu, ndo
contigo, mas com as outras mulheres da familia... Com a Dorotéia que morreul...

CARMELITA - Com Maura
MAURA - Com Carmelita...

D. FLAVIA - (grave e lenta) e comigo... As mulheres de nossa familia tém um
defeito visual que as impede de ver homem...
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MAURA - (frenética) E aquela que nao tiver esse defeito serd para sempre
maldita...

CARMELITA - (novo tom) NGs nos casamos com um marido invisivel... (violenta)
Invisivel ele, invisivel o pijama, os pés, os chinelos...

D. FLAVIA - (Apenas informativa) E assim desde que nossa bisavo teve a sua
indisposicdo na noite de nupcias... (em crescendo) Assim como sera igual a
primeira noite de minha filha, que se casa amanha... Tudo isso acontecerd com
minha filha, como aconteceu comigo...

AS DUAS - E conosco também...

DOROTEIA - E comigo...

AS TRES (num grito) - Menos contigo!

DOROTEIA (chorando) - E se eu jurar?

D. FLAVIA - N&o acreditaria... ES doce demais... (sem transicéo, violenta)
Tiveste um filho!

DOROTEIA - Morreu, o anjinho!

D. FLAVIA (desesperada) - E nem ao menos foi uma menina... (apavorada, para
as primas) Teve filho homem!

(EM CONSEQUENCIA DA REVELACAO AS TRES VIUVAS TEM UMA CRISE DE
PUDER: ESCONDEM OS ROSTOS DETRAS DO LEQUE).

DOROTEIA - N&o tive culpa... Até que eu queria um menina...
D. FLAVIA - Juras por ele?...

DOROTEIA (com medo) - Pelo meu filho?

D. FLAVIA (cruel) - Por esse filho, a quem chamaste anjinho...
DOROTEIA - N&o, n&o!... Pelo meu filho ndo posso!

D. FLAVIA - Juras por ele que n&o tens liga com monograma... Combinagéo cor-
derosa, guarnecida de renda preta...

DOROTEIA (em panico) - No! No!
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D. FLAVIA (implacavel) - jura que ndo moraste num quarto... Parece que eu
estou vendo esse quarto... Havia um guarda-vestidos com espelho... (para as
primas, crispando-se) Detrds desse guarda-vestidos uma bacia e (lenta) um
jarro...

(NOVA MANIFESTAQAO DE PUDOR DAS VIUVAS: ESCONDEM OS ROSTOS SOB
A PROTECAO DO LEQUE).

DOROTEIA (dolorosa) - O jarro!

D. FLAVIA (violenta) - Jura, agora, neste momento, pela meméria do teu filho!...
Tu o viste no caixao... (subitamente doce) Num caixéo forrado de seda branca...

DOROTEIA - Sim, de seda branca... (muda de tom) Me disse um conhecido meu
gue essa era a cor dos anjos e das virgens...

D. FLAVIA (feroz) - Jura, na minha frente, de olhos fechados...
DOROTEIA (solugando) - Pelo meu filho n&o posso.
CARMELITA (a Maura) - Entdo mentiu!

D. FLAVIA (doce e cruel) - Confessa... Confessa...
DOROTEIA (chorando) - Menti, sim! E mentira, tudo mentira!

D. FLAVIA (numa curiosidade abominavel) - Teu quarto era assim? Como eu
disse? E tinha jarro?

DOROTEIA - Assim... (num grito) E tinha, sim, tinha o jarro! (continuando) N&o
tive o defeito de visdo que as outras mulheres da familia tém... (segreda) Eu era
garotinha e via os meninos... Mentia que ndo, mas via... E maiorzinha, também
via 0os homens...

MAURA - Amaldicoada desde crianca!

DOROTEIA - Comecei, entdo, a pensar: “Se me caso ndo vou ter a nausea’...
Fiquei com essa idéia na cabeca, me atormentando... Ndo dormia direito e
estava emagrecendo... Comecei a ficar acho que meio doida... Ouvia vozes me
chamando para a perdicdo, me aconselhando a perdicao...

D. FLAVIA (frenética) - E a nausea?

DOROTEIA (sem ouvi-la) - Comecei a me dar com soldados, embarcadicos e

figuei muito amiguinha de um rapaz que trabalhava em jéias... Porém minha
preferéncia maior era para senhores de mais idade...
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D. FLAVIA (para as primas) - Estdo ouvindo?
D. FLAVIA - E a morte do teu filho?
CARMELITA (escandalizada, para Maura) - Ela ndo conta a morte do filho!

DOROTEIA (num crescendo de angustia) - Meu filho estava no braco da ama e
era sujeito a convulsdes. “Doutor”, disse eu ao médico. “sare meu filho!”
Querendo salvar o anjinho aleguei que nao fazia questao de conta. O doutor me
olhou muito — meu filho estava ao lado com febre... Respirava cansado, assim...
Olhos fechadinhos, fechadinhos... Pois o doutor me olhava, sem dizer nada, até
que falou baixo: “N&o é o seu dinheiro que eu quero”, disse. Veio para mim com
seus olhos de fogo. Também disse outra coisa — que eu reconhecesse a minha
profisséo...

D. FLAVIA (triunfante) - Eu te conto o resto, mulher ruim!

DOROTEIA (apavorada e solu¢ando) - N&o! N&o!

D. FLAVIA (em crescendo) - Quando espiaste, de novo, teu filho estava morto!
DOROTEIA (chorando) - Pois é... (DOROTEIA AVANCA, DESESPERADA, ATE A
BOCA DE CENA).(de um lado para outro) - Estava morto... (feroz) meu filho estava
morto!

D. FLAVIA (exultante) - E tu o enterraste!

DOROTEIA (feroz) - Nuncal... (crispando as méos, na altura do peito) Eu n&o
enterraria um filho meu... Um filho nascido de mim... (doce) Enterrar, s6 porque
morreu?... Nao, isso ndo... (muda de tom) Vesti nele uma camisolinha de seda,
toda bordada a mao, comprei trés macos de vela... Quando acabava uma vela,
acendia outra... antes, tinha fechado tudo... Fiquei velando, ndo sei quantos dias,
nao sei quantas noites... Até que bateram na porta... Tinham feito reclamacéao,
porque ndo se podia suportar o cheiro que havia na casa... (feroz) Mas eu juro,
dou minha palavra de mée, que o cheiro vinha de outro quarto, ndo sei. De |4,
ndo... (muda de tom) E sabe quem foi fazer a dentncia? Uma vizinha, que ndo
se dava comigo... (doce) Levaram o anjinho. (agressiva) Mas tiveram que me
amarrar, sendo eu nao deixava...

D. FLAVIA (vingativa) - Tudo porque n&o tiveste a nausea de familia!

MAURA - Bem feito!

CARMELITA - Claro!

DOROTEIA (ofegante) - Fiquei com 6dio de mim, de tudo! E mais ainda da vida

gue levava... Quis quebrar os méveis... la jogar, pela janela, o jarro! Partir o
espelho do guarda-vestidos... Mas a senhorinha me convenceu que nao... Disse
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gue o guardavestidos ainda ndo estava pago... (para as outras, baixando a voz)
Entao...

D. FLAVIA (baixo) - O qué?...

DOROTEIA (ofegante) - Entdo eu pensei na minha familia... Em v6s... Jurei que
havia de ser uma senhora de bom conceito... E aqui estou...

(AS VIUVAS UNEM-SE EM GRUPO. ESTAO NA DEFENSIVA CONTRA INTRUSA).
D. FLAVIA - Esta casa no te interessa... Aqui ndo entra homem ha vinte anos...

DOROTEIA - Sempre sonhei com um lugar assim... Quantas vezes em meu
quarto...

D. FLAVIA (num crescendo) - Sé falas em quarto! Em sala nunca! (aproxima-se
de Dorotéia que recua) Aqui nao temos quartos!

(A PALAVRA QUARTO OBRIGA A VIUVAS A COBRIREM-SE COM O LEQUE, EM
DEFESA DO PROPRIO PUDOR).

D. FLAVIA (dogmatica, sinistra e ameacadora) - Porque € no quarto que a carne
e alma se perdem!... Sé nos deitamos no chéo frio do assoalho...

CARMELITA (sob a protecao do leque) - E nem dormimos...
MAURA (num lamento) - Nunca dormimos...

D. FLAVIA (dolorosa) - Velamos sempre... Para que a alma e a carne nio
sonhem...

DOROTEIA (em desespero) - Deixai-me ficar ou me perco!... Por tudo, peco...
Tendes uma filha... E direi, em sinal de agradecimento, direi (vacila) que vossa
filha, Das Dores, (com admiracao) é linda!

D. FLAVIA (vociferante) - Ndo blasfemes, mulher vadia!... (acusadora) Linda és
tu!

(MAURA E CARMELITA APROXIMAM-SE PARA LANCAR, A FACE DE DOROTEIA, A
INJURIA SUPREMA).

AS DUAS (como se cuspissem) - Linda!
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D. FLAVIA (ampliando a ofensa) - E és doce... Amorosa... E triste! Tens tudo
que nao presta. (ofegante) Minha filha, nunca! (lenta e sinistra) N6s somos
feias...

DOROTEIA (fora de si) - Mas eu n&o sabia... Ndo podia imaginar...

D. FLAVIA (crescendo) - As mulheres de nossa familia ndo tém quadris, nem

guerem... (desesperada) E olha as nossas méos que n&o acariciam...

(NUM MOVIMENTO UNICO, AS VIUVAS ERGUEM AS MAOS CRISPADAS).

D. FLAVIA (rosto a rosto com Dorotéia) - Sabes tu por que se afogou a outra
Dorotéia?

DOROTEIA (num sopro) - N&o...

(RAPIDA E AGRESSIVA VIRA-SE PARA DOROTEIA. MAURA E CARMELITA
COLOCAM-SE SOB A PROTECAO DO LEQUE).

D. FLAVIA (frenética) - A outra Dorotéia se afogou de édio, de dor... Ela ndo
podia viver sabendo que por dentro do vestido estava seu corpo nu...

MAURA E CARMELITA (apavoradas) - Despido! (NOVA E CATEGORICA
MANIFESTACAO DE PUDOR).

D. FLAVIA - E também esta a nossa vergonha eternal... (baixo) Saber que temos
um corpo nu debaixo da roupa... Mas seco, felizmente, casto...

DOROTEIA - Acredito... Mas escutai-me... Ajoelhei diante da memoria do meu
filho e, entédo, jurei que homem nenhum havia de tocar nessa pu! (espeta o dedo
no préprio peito, todas apitam piii! Ela concerta:) Em mim, n&o!... Porém preciso
de vossa ajuda... Para ser como vés e uma de vos... Nao ter quadris e, conforme
possa, um buraco no lugar de cada vista... (exaltando-se) perdoai-me, Das
Dores, se vos chamei de linda! (desesperada) Eu queira ser como a outra
Dorotéia, que se afogou no rio... (baixo e sinistra) Se duvidardes, eu me afogarei
no rio...

D. FLAVIA - Nao!

DOROTEIA (euférica) - ...Me matarei...
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D. FLAVIA - N&o, mulher miseravel! Em nossa familia, nenhuma mulher pode
morrer antes de nausea...

MAURA - E aquela que morrer antes, morre em pecado e paixao...

CARMELITA - (lenta) E nem tera sossego na sua treva... Nao podes morrer
ainda, talvez ndo possas morrer nunca...

DOROTEIA (apavorada) - Nunca?
D. FLAVIA (baixa, apontando das Dores) - Vé&s?
DOROTEIA (num sopro) - Das Dores?

D. FLAVIA - Sim, Das Dores... Quando Das Dores se gerava em mim, tive um
susto... Eu estava no quinto més...

MAURA (para Dorotéia) - Foi, sim!...
D. FLAVIA - E, com susto, Das Dores nasceu de cinco meses e morta...
AS DUAS (choramingando) - Roxinha...

D. FLAVIA (também com voz de choro) - Mas eu ndo comuniquei hada & minha
filha, nem devia...

AS DUAS (choramingando) - Claro!

D. FLAVIA - Sim, porque eu podia ter dito “Minha filha, infelizmente vocé nasceu
morta” etc. etc. (patética) Mas nédo era direito dar esta informacéo... Seria pecado
enterra-la sem ter conhecido 0 nosso enj6o nupcial... (tom moderado) De forma
gue Das Dores foi crescendo... Pdde crescer, ndo ignorancia da propria morte...
(ao ouvido de Dorotéia) Pensa que vive, pensa que existe... (formalizando-se e
com extrema naturalidade) E ajuda nos pequenos servigos da casa.
DOROTEIA (olhando na direcdo de Das Dores) - Morta...

D. FLAVIA (agressiva) - Tu ousarias morrer antes? Te deixarias enterrar sem
cumprir tua obrigagéo?

MAURA (rosto a rosto, com Dorotéia) - Linda!
DOROTEIA - Deixai-me ficar...

CARMELITA - Nao!

DOROTEIA - Deixai-me ser uma de Vo0s...

MAURA - N&o!
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DOROTEIA - Preciso de vosso auxilio (olha apavorada, para os lados) antes que
ele apareca... Porque se ele aparecer — sera tarde demais...

D. FLAVIA - Quem?
DOROTEIA (cochichando para as trés) - No meu quarto havia um jarro...
D. FLAVIA - Jarro...

DOROTEIA - Depois que meu filho morreu, ndo tenho tido mais sossego... O
JARRO ME PERSEGUE... Anda atras de mim... Nao que seja feio... Até que é
bonito... De louga, com flores desenhadas em relevo... E inteligente, muito
inteligente... (de novo olha para os lados) (com exasperagdo) Quando um
homem qualquer vai entrar na minha vida eu o vejo... Direitinho... (baixa a voz)
Sei, entdo, Que nio terei remédio sendo agir levianamente... (com terror) E isso
que eu ndo quero... (feroz) Depois que meu filho morreu, ndo! (suplicante)
Porém, se me expulsardes, (terror) o jarro aparecera...

D. FLAVIA - N&o faz mal!
DOROTEIA (estende as maos) - Pela vossa filha que se casa amanhal!
D. FLAVIA - N&o!

DOROTEIA - A Unica familia que eu tenho é a vossa... (doce) Acho lindo ter

” “*

parente... dizer, por exemplo, “minha prima”, “minha tia”... (desesperadamente)
E o juramento que fiz ao meu filho, ndo vale nada?

D. FLAVIA - Vai! E que o jarro te apareca no meio da noite!

DOROTEIA — Vocés sao tudo que tenho, encontrem minha salvagao!
(DOROTEIA CAMINHA NA DIRECAO DAS PRIMAS. ESTAS RECUAM). (AS VIUVAS
COCHICHAM ENTRE SI).

D. FLAVIA (para as primas) - Ha quanto tempo Nepomuceno n&o tem
namorada?

MAURA - N&o teve nunca...
D. FLAVIA (sonhadora) - Nunca...
CARMELITA - Adoeceu pequenininho...

D. FLAVIA (virando-se, rapida, para Dorotéia) - Quem sabe se te deixariamos
ficar?

DOROTEIA (Encantada) - Aqui? (sdfrega) Decida, entéo, antes que o jarro (olha

para os lados) apareca... Porque, se ele aparecer, eu terei de aceitar minha
desgracada sina, ainda que seja por uma vez, uma unica vez.

104



D. FLAVIA (baixo) - Es bonita...
DOROTEIA (numa mimica de choro) - Me desculpe...

D. FLAVIA (num crescendo) - Renegarias tua beleza? Serias feia como eu, como
todas as mulheres da familia?

DOROTEIA (ardente) - Sim, seria... Feia como tu, ou até mais...

D. FLAVIA - Mais do que eu, duvido... Tanto, talvez...

DOROTEIA - S6 lhe digo que desejaria ser — horrivel! Juro... Ser bonita é
pecado... por causa do meu fisico tenho tudo quanto € pensamento mau... Sonho
ruim... J& me vi tdo desesperada que, uma vez, cheguei a desejar ter sardas...
Eu que acho sardas uma coisa horrivel... Talvez assim os homens nao se
engragcassem tanto comigo e eu pudesse ter um proceder condizente...

D. FLAVIA (cariciosa) - E nunca pensaste numa doenca?... Numa doenca que
consumisse tua beleza?...

DOROTEIA (impressionada) - Tenho muito medo de doenca, muito!... (exultante)
agora me lembro: houve uma vez, sim, em que pensei numa doenga...
(compungida) Foi quando houve a separagdo de um casal, por minha causa...
Roguei praga contra mim mesma... Pedi... (trava)

D. FLAVIA - O qué?

DOROTEIA -..Para apanhar Catapora... (ofegante) que me enfeiasse...
Marcasse 0 meu rosto...

D. FLAVIA - Mas Catapora é tdo pouco!... (doce, para as primas) Vocés ndo
acham?

AS DUAS (cordialissimas) - Achamos.

D. FLAVIA (grave) - Nés exigimos, mas é para teu bem...

DOROTEIA - Sei, claro... (veemente) Eu mesma acho que a familia tem o direito
de exigir! (mais positiva) E de humilhar... (humilde) Nao pensem que eu estou
contra a minha humilhacao... Nunca! Até quero ser humilhada... Me desfeiteiem,
se quiserem (misteriosa) Estou desconfiada que a morte do meu filho ja foi um

aviso...

D. FLAVIA - N&o te faremos mal, Dorotéia... Houve um momento em que
pensamos em te...

DOROTEIA (completando, rapido) -... Em me esganar.
D. FLAVIA - Mas n&o foi por mal...
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DOROTEIA - Sei, sei, foi sem intengéo...

D. FLAVIA - Seria para livrar vocé mesma de sua beleza... Mas vocé ainda nédo
teve a nausea...

MAURA (feroz) - Fala em Nepomuceno!

D. FLAVIA (gritando) - De joelhos! (APAVORADA, DOROTEIA CAl DE JOELHOS).
(feroz) - Agora escuta; vou-te dizer qual sera tua salvagédo. E me

agradeceras, assim, de joelhos... (NA SUA VEEMENCIA D. FLAVIA ESTA
AGARRANDO DOROTEIA PELOS CABELOS).

DOROTEIA (ofegante) - S6 ndo queria sardas... Acho muito feio sardas...
D. FLAVIA (lenta) - Precisa de chagas...

DOROTEIA - (atbnita) Eu? Em mim? No meu corpo?

MAURA (feroz) - E no teu rosto!

DOROTEIA - N&o!...

D. FLAVIA - No teu rosto... Pelo menos, numa das faces... No ombro...
CARMELITA (avida) - No seio também!

DOROTEIA - Se ainda fosse s6 catapora! Pois catapora...

D. FLAVIA (fanética) - Diacho de catapora! Tua beleza precisa ser destruida!
Pensas que Deus aprova tua beleza? (furiosa) Nao, nuncal...

DOROTEIA - Ja disse que estou arrependida de ser como sou... Mas me da
pena... Nao sei, mas me da uma pena como vocé ndo imagina!... (agarrando-se
a D. Flavia) E se eu pudesse ser bonita e ao mesmo tempo ter um proceder
correto...

D. FLAVIA - Dorotéia se ndo aceitares, Seras cada vez mais linda... e mais
amorosa... entao, aceitas as chagas? (PAUSA).

DOROTEIA (ofegante) - Devo fazer o qué?

D. FLAVIA (delirante) - E simples, tdo simples: (baixo, cariciosa) Basta procurar
Nepomuceno... Nada mais...

DOROTEIA - Se eu “tenho” que ir, se eu “devo” ir, entdo, é bom me preparar
logo... Quem sabe se vocés podiam me dar uma maozinha?

D. FLAVIA (amabilissima) - Oral!
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(AS VIOVAS APOSSAM-SE, VORAZMENTE, DE DOROTEIA. E TRATAM DE
EMBELEZA-LA). (IMOBILIZAM-SE TODOS OS PERSONAGENS E VIRAM-SE NUM
MOVIMENTO UNICO, PARA O FUNDO D A CENA. ACABA DE APARECER O
JARRO).

D. FLAVIA - Viste?

DOROTEIA - Agora sei... Diante de mim esta o caminho de Nepomuceno...
(feroz) Peco maldicdo para mim mesma... Maldicdo para o meu corpo... E para
os meus olhos... E para os meus cabelos... (num ultimo grito estrangulado)
Maldicao ainda para a minha pele!...

D. FLAVIA - E este 0 momento...

CARMELITA - Quando voltares sera como nos...

MAURA - Ou pior!

DOROTEIA (lirica) - Tomara! ... Tomaral...

(AS VIL'JVA:S LEVAM DOROTEIA A PORTA. DOROTEIA ABANDONA A CENA. AS
VIUVAS DAO ADEUSINHO. FIM DO PRIMEIRO ATO).

SEGUNDO ATO

(DOROTEIA ABANDONOU A CENA. AS TRES VIUVAS, EM
MOVIMENTOSIMULTANEO, UNEM-SE EM GRUPO CERRADO E CADA UMA COBRE
O ROSTO COM O LEQUE. E COMO SE ESTA ATITUDE NAO BASTASSE, VIRAM AS
COSTAS PARA A PORTA DA ENTRADA. DAS DORES ESTENDE OS BRACOS, EM
APELO. E UM MOMENTO DE MEDO).

DAS DORES (em desespero) - Mae! E meu noivo ndao vem?
D. FLAVIA (com angustia) - Vem... Agora vem... Mais um instantinho so...
DAS DORES - E é hoje a primeira noite?

D. FLAVIA - Hoje. (APESAR DA DISTANCIA QUE A SEPARA DA FILHA, D. FLAVIA
FALA BAIXO. E TODA A SUA ATITUDE EXPRIME MEDO E ESPANTO).
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DAS DORES - Oh! Gragas! E terei a nausea logo na entrada da noite?... Ou no
meio?... Ou j& ao amanhecer? (grita) mae!

D. FLAVIA - Talvez na entrada da noite...
MAURA - Ou no meio...
CARMELITA - Ou quase ao amanhecer...

DAS DORES (para si mesma) - Por que tarda a minha primeira noite?... Por que
nao vem logo?...

D. FLAVIA - Sinto que tua sogra vem se aproximando...
CARMELITA (num sopro) - Conduzindo o noivo pela mao...
D. FLAVIA - Vai bater... (BATEM NA PORTA).
CARMELITA - Piedade, Senhor! Piedade de nés!

MAURA (rapida) - E de nosso pudor!

CARMELITA - Piedade do nosso pudor! (SEMPRE DE COSTAS PARA A PORTA
DA ENTRADA, D. FLAVIA GRITA).

D. FLAVIA - Podeis entrar, D. Assunta da Abadia!

(ENTRA D. ASSUNTA ABADIA. VIUVA COMO AS OUTRAS E TAMBEM DE LUTO.
TRAZ UMA MASCARA HEDIONDA).

D. ASSUNTA - Entrei, senhora vilva.
D. FLAVIA - Estais sozinha, D. Assunta?

D. ASSUNTA (erguendo o braco, declamatéria) - Sozinha, sim! (VIRAM-SE AS
TRES VIUVAS NUM MOVIMENTO UNICO).

AS TRES - E 0 noivo?...
D. ASSUNTA - Na varanda, senhoras... a espera que eu o convide.
D. FLAVIA (pigarreia) - Bem-vinda nesta casa, D. Assunta da Abadia!

(D. ASSUNTA BEIJA E SE DEIXA BEIJAR PELAS TRES VIUVAS. UNEM-SE AS
QUATRO CABECAS).

D. ASSUNTA - Como vai, D. Flavia?

D. FLAVIA - Assim assim.
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MAURA - E v0s, D. Assunta?

D. ASSUNTA - Ai de mim!
CARMELITA - Ora essa, por qué?
D. ASSUNTA - Os rins, D. Flavia.
MAURA (num suspiro) - Caso sério!

(AS SENHORAS PRESENTES ADOTAM UM TOM CONVENCIONALISSIMO DE
VISITA. GRANDE ATIVIDADE DOS LEQUES).

D. ASSUNTA - Cada vez mais feia, D. Flavia!

D. FLAVIA - A senhora acha?

D. ASSUNTA - Claro. Bem pior que um caminh&o virado.

D. FLAVIA - E a senhora est4 com uma aparéncia péssimal

MAURA - Horrivel!

(A CONVERSA ANTERIOR REPRESENTA O CUMULO DA AMABILIDADE).

D. ASSUNTA - Acredito. Me apareceram umas irrupcdes aqui... Bem aqui...
D. FLAVIA - Estou vendo.

D. ASSUNTA - De forma que estou muito satisfeita!

D. FLAVIA - Faco uma idéia.

D. ASSUNTA - Carmelita e Maura também estdo com uma aparéncia muito
desagradavel...

AS DUAS (numa mesura de menina) - Ora, D. Assunta!

D. FLAVIA - Alias, ndo é novidade nenhuma, toda a nossa familia é de mulheres
feissimas...

MAURA - Se é...

D. ASSUNTA - E por isso tenho por vos consideracao... Por que sois horriveis,
como eu... Nunca, vos garanto, daria a uma mulher de outra familia o meu filho...
Deus me livre... E sabeis que, na minha noite de nupcias, tive uma coisa parecida
com vossa indisposicao...

D. FLAVIA - N&o diga!

109



D. ASSUNTA - Mas nédo... Foi um doce que eu comi!
MAURA - Que pena, D. Assunta!
DAS DORES - Mé&e! J& veio a minha primeira noite?

D. FLAVIA - Quase, minha filha, quase! (para D. Assunta) Esta aflita que a
senhora nem faz idéia!

D. ASSUNTA - Também é natural...

(CONTINUAM AS QUATRO VIUVAS O SEU JOGO DE FRIVOLIDADES).

D. FLAVIA - Voltemos ao assunto... Digo-lhe mais, a senhora piorou muito da
altima vez em que a vi... Ndo ha nem comparacéao!

MAURA - N&o tinha tanta espinha...
D. ASSUNTA (lisonjeada) - Acham?
CARMELITA - Tem muito mais!

D. ASSUNTA - Foi bendita irrupcao!

D. FLAVIA - Espinha em mulher é bom sinal! Ndo acredito em mulher de pele
boa...

MAURA - Nem eu...

D. FLAVIA - Observei uma coisa: a mulher que tem muita espinha geralmente é
séria... Nao prevarica...

MAURA - Légico!

CARMELITA (para D. Assunta) - De forma que a senhora esta de parabéns...
D. ASSUNTA (modesta) - Nao posso me queixar!

D. FLAVIA - Antes assim...

(DO FUNDO DA CENA DAS DORES ESTENDE OS BRACOS NA DIRECAO DAS
QUATRO MULHERES).

DAS DORES - E esse noivo que ndo vem nunca... E essa primeira noite que nao
aparece...

D. FLAVIA - Hoje em dia os filhos s&o assim — ndo gostam de esperar.
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MAURA - E a educacdo moderna.
D. ASSUNTA - Bem - j& fiz a minha cortesia... Agora vou buscar meu filho.

(D. ASSUNTA QUE, ATE ENTAO, SE CARACTERIZARA POR UMA CORDIALIDADE
CONVENCIONAL DE VISITA, TRANSFIGURA-SE. RECUA DOIS OU TRES PASSO E
DRAMATIZA AVO2Z).

D. ASSUNTA - Eu, D. Assunta da Abadia, viGva triste, venho trazer, pela méo,
conforme o prometido, o meu filho — Eusébio da Abadia...

DAS DORES (saboreando) - Eusébio... E Da Abadia...

AS TRES VIUVAS (artificialissimas) - E nds agradecemos em nosso nome,
assim como no de nossa filha, Maria das Dores, chamada Das Dores... Ali

presente...

D. FLAVIA - Amém.

(D. ASSUNTA DA ABADIA VAI BUSCAR O FILHO QUE FICARA NA VARANDA.
RAPIDAS, AS TRES VIUVAS COLOCAM-SE EM GRUPO NUMA DAS
EXTREMIDADES DO PALCO E FICAM DE COSTAS PARA A PORTA DE ENTRADA.
TODAS COBREM O ROSTO, INCLUSIVE DAS DORES. REGRESSA D. ASSUNTA DA
ABADIA, TRAZENDO UM EMBRULHO, AMARRADO EM CORDAO DE PRESENTE).

D. ASSUNTA - Eu, D. Assunta da Abadia, residente ali adiante, aqui deposito
meu filho... (D. Assunta p&e-se a desamarrar o embrulho)... Eusébio da Abadia...
(encontra sérias dificuldades para desfazer o n6) N6 impossivel! (Até que, enfim,
0 no desfeito, surgem duas botinas desabotoadas) Coloco onde?

D. FLAVIA - Em cima da mesa!

D. ASSUNTA - Nao tem mesa...

D. FLAVIA - No chdo mesmo...

(D. ASSUNTA POE AS DUAS BOTINAS EM CIMA DE UMA ESPECIE DE PEDESTAL).

D. ASSUNTA - Falando de vilva para viluva.

D. FLAVIA (de costas) - Como n&o, D. Assunta?
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D. ASSUNTA - ... quando devo passar por aqui para apanhar meu filho?
D. FLAVIA - Depende.
D. ASSUNTA - Mais ou menos...

D. FLAVIA As 11 horas, meia-noite, por ai... A ndo ser que a nausea venha
antes... E como eu disse — depende... Essas coisas variam...

MAURA - Mandaremos avisar na ocasiao...

(D. ASSUNTA DESPEDE-SE DO FILHO E FA-LO COM UMA DRAMATICIDADE
CARICATURAL.)

D. ASSUNTA - Eusebiozinho — adeus... Cuidado com o sereno... Nao apanhe
friagem... (D. ASSUNTA JA VAI SAINDO, EM LAGRIMAS, QUANDO, DE REPENTE,
PARA E BATE NA TESTA). (dramética) - Quando saimos eu podia ter pingado em
vocé o remédio de ouvido. E me esqueci. (abandona a cena levando na alma o
desespero atroz do lapso de memodria.)

DAS DORES (num grito desesperado) - Méae!

D. FLAVIA (para as primas) - Ela pensa que tem cordas vocais...

MAURA - Pensa que pode falar...

D. FLAVIA (baixo, embora a distancia) - Diz, minha filha...

DAS DORES (espantada) - Ouviste?

D. FLAVIA - O qué?

DAS DORES (em desespero) - Ela saiu e se esqueceu de pingar o remédio de
ouvido...

D. FLAVIA - Que coisa, hem!...

DAS DORES - Horrivel!

D. FLAVIA (num grito brusco) - Das Dores, ja esta ai a tua noite de nipcias!
DAS DORES (ofegante) - Sei...

D. FLAVIA (Num crescendo declamatorio) - E arredondei, para tua noite de

napcias, uma cupula de siléncio e azul... Bem como providenciei algumas
estrelas vadias...
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DAS DORES - Posso, entdo, conhecer a minha primeira noite?

D. FLAVIA (como quem d& a partida para uma prova de velocidade) - Ja!
DAS DORES - Mas... E eu verei meu noivo, mae?

D. FLAVIA (num grito histérico) - N&o!

DAS DORES — Tudo bem? Posso virar?

D. FLAVIA - Sim, Das Dores, podes virar...

(DAS DORES VOLTA-SE LENTAMENTE, COM O MEDO NO CORAGAO. IMOBILIZA-
SE DE COSTAS PARA AS BOTINAS, PROTEGIDAS SOB OS LEQUES DAS TRES
VIUVAS).

D. FLAVIA - Estas olhando na dire¢&o do teu noivo?
DAS DORES (aproximando-se das botinas) - Sim...

D. FLAVIA (exultante) - Eu ndo disse que ndo verias nada? N&o te disse
sempre?

DAS DORES - Sempre...

D. FLAVIA - Te jurei que no verias...

DAS DORES (num sopro de voz) - Juraste...

D. FLAVIA -... Nem um bot&o de punho...

DAS DORES - Nem isso... (A medida que se aproxima Das Dores exprime seu
espanto e seu deslumbramento.)

D. FLAVIA -... Nem um pivd na boca.

(DAS DORES QUE VINHA RASTEJANDO EM DIRECAO DAS BOTINAS ERGUE-SE,
FRENETICA).

DAS DORES - Olha, entdo! (AS TRES VIUVAS VOLTAM-SE NUM MOVIMENTO
UNICO. SOBEM NAS CADEIRAS E OLHAM POR CIMA DOS LEQUES).

DAS DORES (num sopro) - Estas vendo?
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D. FLAVIA (num sopro) - Onde?
DAS DORES (exultante, gritando) - Ali!
D. FLAVIA (apavorada) - Ndo... Ndo vejo nada...

AS DUAS OUTRAS - Nem nés... (NUM MOVIMENTO SIMULTANEO AS TRES
PRIMAS ABREM OS LEQUES DE CORES BERRANTES, DETRAS DOS QUAIS
ESCONDEM OS OLHOS).

DAS DORES - Por que mentes, méae?
D. FLAVIA - Minto sim... Eu vejo e ndo queria... S0 meus olhos que ndo me
obedecem mais... VEem contra a minha vontade...

MAURA (sempre por detras do leque) - Antes ndo viamos nada... Coisa
nenhuma...

CARMELITA (sempre por detras do leque) - Antes ndo viamos nada... coisa
nenhuma...

CARMELITA (sempre por detrds do leque) - Eu ndo vi meu marido... Deitei-me
e ndo o vi... Tive a ndusea sem vé-lo...

MAURA - Também ndo vi meu marido... Nem homem nenhum... Uma vez...

(JUNTAM-SE OS TRES ROSTOS DE VIUVA PARA MELHOR OUVIREM O
BREVISSIMO RELATO).

CARMELITA (sofrega) - Quando?

MAURA (baixo) - Ha muito tempo... Acho até que eu usava meia curta e saia em
cima do joelho...

D. FLAVIA (s6frega) - Continual...

MAURA - Entrei num vel6ério de homem... (D. FLAVIA E MAURA, RAPIDAS,
COBREM O ROSTO COM O LEQUE).

CARMELITA (em péanico) - Deus me livre! (LEVADAS PELO MEDO COMUM,
FOGEM PARA A OUTRA EXTREMIDADE DO PALCO, ONDE SE AGACHAM
FAZENDO DO LEQUE UM FRAGIL ESCUDO DE PUDOR).

DAS DORES - Pensei que néo veria coisa nenhuma... Nem mesmo um pivo
entre os dentes vivos...

CARMELITA - Tenho medo!
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MAURA - E agora?
CARMELITA - O Deus de todas as misericordias!...

D. FLAVIA (erguendo os dois bracos, num fundo gemido) - Por que nos destes
olhos?

(NO SEU DESLUMBRAMENTO NUPCIAL, DAS DORES ESTAEM PLENO IDILIO. ELA
MESMA, POREM, EMPURRA AS BOTINAS PELOS CALCANHARES. ESTE
MOVIMENTO SIGNIFICA QUE AS BOTINAS SE AFASTAM DA NOIVA).

DAS DORES (persuasiva) - Nao fuja... Te juro que tomarei conta de ti direitinho...
Melhor que tua mae... E nunca esquecerei de pingar o remédio de ouvido... Por
gue foges de mim, se néo te fiz nada?

D. FLAVIA - O noivo n&o quer a noival

MAURA (rapida) - Refuga!

DAS DORES - Talvez ndo me aches bonita... Mas se eu fosse bonita me
perderias... Ndo me incomodo que tenhas dores de ouvido... Te dou minha

palavras que nao considero isso defeito — Deus me livre! E se tivesses ataques
eu nao ligaria também... Cuidaria ainda de ti...

(AS TRES VIL'J~VAS, TEMEROSAS, APROXIMAM-SE DO IDILIO. MAS OS FESTIVOS
LEQUES ESTAO NA FRENTE).

MAURA - E a ndusea?
D. FLAVIA - Vira...
MAURA - E se nao vier?

D. FLAVIA (grave e profética) - Eu sei... De repente vira, de repente... E Das
Dores se torcera diante de nos...

MAURA (gritando) - Pode nao vir!
D. FLAVIA (ameacadora) - Veio para nos...

MAURA (em desespero) - Para nds veio... Para mim veio... E eu me torci... Eu
gritei... Mas Das Dores néao gritou, nem se torceu...
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D. FLAVIA (ameacadora) - Ou duvidas?
MAURA (recuando) - N&o, ndo...
D. FLAVIA (feroz) - E pecado duvidar da nauseal!

MAURA - Sei que é... Ou deve ser... Pecado... Mas... (MAURA FASCINADA POE-
SE NA PONTA DOS PES, OLHA O IDILIO POR CIMA DO LEQUE).

CARMELITA (num grito) - Maura esta olhando!

MAURA (cobrindo o rosto com o leque) - Alguma coisa mudou o ar desta casa...
CARMELITA (apavorada) - Olhaste por cima do leque!

D. FLAVIA (para Maura) - Estas doida?

MAURA (num sopro) - Doida? Por que ndo? Posso estar doida sem saber...
(muda de tom) Mas se estou doida, salva-me, entdo, da minha loucura! Salva-
me do que eu fizer, salva-me dos meus proprios atos! (MAURA AGARRA D.
FLAVIA PELOS DOIS BRACOS, SACODE-A). (lenta e feroz) - Tu que és a mais
velha de nos e a mais feia...

D. FLAVIA - Sou...

MAURA (num crescendo) - Tu que inicias as oracdes na mesa e, no final, dizes

Amém... Salva-me do que eu estou pensando... (SEM TRANSICAO AS VIUVAS
VOLTAM-SE NA DIRECAO DE DAS DORES E DAS BOTINAS).

D. FLAVIA - O que foi que ela disse?

DAS DORES (doce e arrebatada) - Bonito como um nome de barco...
D. FLAVIA (em panico) - Ela disse isso?

AS DUAS (categodricas) - Nao!

D. FLAVIA (lenta e aliviada) - N&o disse... Nds que ouvimos mal... Ndo podia ter
dito...

AS DUAS (com acento doloroso) - Sim, ouvimos mal...

MAURA (num brusco lamento) - Se eu pudesse ndo pensar, se pudesse nao
sonhar!

D. FLAVIA - Pensas em qué?

MAURA - Tenho medo!
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D. FLAVIA - Que sonho é o teu?

MAURA (recuando) - N&o diria a ninguém, nem a mim mesma — nunca...

D. FLAVIA (persuasiva) - Diz baixinho...

(MAURA CAI DE JOELHOS).

MAURA (num sopro) - Nao!...

D. FLAVIA - Pensas...

MAURA (completando) -... Em botinas!

D. FLAVIA (num sopro) - Em qué?

MAURA -... Em botinas e muitas... Vejo, em toda parte (baixa a voz e conclui)
botinas...

CARMELITA (fascinada) - Desabotoadas?

MAURA (no seu pavor) - Desabotoadas, sim...

D. FLAVIA (num grito feroz) - N&o!

MAURA (feroz, também, e na sua euforia) - Nao ha mais horizontes,,nem aguas,
nem proas, nem voos... (em adoracao) e sim botinas... (VIRA-SE, RAPIDA, PARA

OLHAR E APONTAR AS BOTINAS). Onde havia um véo — botinas... Onde havia
um grito — outras...

(D. FLAVIA E CARMELITA, APAVORADAS, JUNTAM-SE, NO CANTO DA CENA,
AGACHADAS, PARA VER O DELIRIO DA OUTRA).

D. FLAVIA - Esta possessal

MAURA - Aquilo que Das Dores disse — “bonito como um nome de barco”... Ou
nao disse? ... Talvez seja uma falsa lembranga minha... Mas “quem” ou “que”
seria bonita assim? Quem? Imagino... O noivo...

(MAURA APROXIMA-SE DAS PRIMAS QUE SE LIGAM MAIS NUM MEDO MAIOR).
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MAURA - Tu sabes...

D. FLAVIA (num sopro) - N&o...

MAURA (feroz) - S6 o noivo podia ser bonito assim ou mais...

D. FLAVIA — Estas posessa.

MAURA - Estou possessa, sim!

D. FLAVIA (num sopro) - Perdida...

MAURA (violenta) - E tu? ... Es a mesma... Continuas a mesma?...

D. FLAVIA - SEMPRE!

MAURA - N&o tens medo?

D. FLAVIA - Nenhum!

MAURA (solucando) - Juro que queria odia-las e ndo consigo... Ou esquecé-
las... Mas ndo posso... Queria estrangula-las, assim... Com as minhas proprias
maos... Porém sinto o que nunca senti... Ensina-me um meio de esquecé-las e
para sempre de ndo pensar nelas... (lenta) E se, a0 menos, eu nao as visse
desabotoadas... (num lamento) como poderei viver depois que as Vi
desabotoadas?

D. FLAVIA (doce) - Eu te salvarei...

MAURA - O gracas... Porque, enquanto viva, eu pensarei nelas... Viva eu mil
anos e elas estaria diante de mim, espiando até no meu sono, no fundo do meu
sono...

D. FLAVIA (doce) - Dormirias?...

MAURA - Dormiria, sim... (veemente) mas 0 sono ndo me salvaria... O sono é
pouco... E eu poderia sonhar...

D. FLAVIA - Imagino...

MAURA (com medo) - Nao quero nenhum sonho!

D. FLAVIA (baixo) - Morrer?

MAURA - Talvez... Mas queria uma morte em que nao houvesse botinas...

D. FLAVIA (com secreta alegria) - Esta morte sim... e ndo outra... te darei esta
morte, esperarei s6 o tempo da tua ultima oragéo e de teus lamentos.

CARMELITA - Vai mata-la? Ficaremos sozinhas...
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D. FLAVIA - Mas existirda uma morta entre nés duas...

CARMELITA - S6 uma morta?

D. FLAVIA - Sim... mas, também te matarei.

CARMELITA - Nao, nédo!

D. FLAVIA - Tens medo?...

CARMELITA - Morrer por qué?

D. FLAVIA - Sei em que pensas, com que sonhas... matarei vocés duas!
CARMELITA (apavorada) - Nao penso em nada, nem sonho...

D. FLAVIA - Confessa...

CARMELITA - Eu ndo pensaria em botinas nem sonharia... (feroz) E aqui ja tem
uma morta... Alguém ja morreu.

D. FLAVIA - Quem?
CARMELITA - E ndo sei se ja é morte ou agonia... Alguém esta morrendo ou

agonizando dentro da familia... Alguém se retorce e agoniza... (grita) Nao
imaginaste ainda? Nao adivinhas quem?

D. FLAVIA - N&o.

CARMELITA (exultando) - A nausea... Agonia ou morte, ndo sei... Mas se néo
morreu ainda, morrera... Atravessada por uma lanca, como na gravura de S.
Jorge...

D. FLAVIA (espantada) - E mentira!... Ndo morreu...

CARMELITA (em tom de mondlogo) - Devo morrer? ... Preciso morrer?...
(espantada) Sim, devo (destacando as silabas) Pre-ci-so... (exaltada) Depois de
tantas vigilias, a febre cinge minha fronte, um delirio rompe de mim... E se, ao
menos, eu pudesse mergulhar o rosto numa chama e leva-lo no fogo!...

D. FLAVIA - Te darei uma morte sem sonhos...

CARMELITA (dolorosa) - Nao!

D. FLAVIA - Precisas motrer...

CARMELITA - N&o...
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D. FLAVIA - Blasfemaste contra a nausea... Nenhuma outra mulher da familia
ou sou tanto.. E por isso deves expiar a tua culpa...

CARMELITA - Prefiro a vida... Antes, queria morrer, e agora nao...

D. FLAVIA - E tarde...

CARMELITA (em delirio) - Ndo eram tantas... S6 um par.. E agora sdo muito
mais... Quantas... Morreria mil vezes se me prometesses uma morte como
nenhuma outra mulher teve...

D. FLAVIA - Fala.

CARMELITA (arguejante) - Uma outra eternidade... (veemente) Eu ndo aceitaria
uma eternidade em que ndo houvesse um par de botinas...

CARMELITA - Eu ndo desejaria nada mais... As botinas, s0... E bastariam... Nao
haveria testemunha... (veemente) Tudo que nao tem testemunha deixa de ser
pecado... (curto siléncio, eis que surge Maura)

MAURA (que surge euforica) - Depressa... Quero morrer... Ainda as vejo...E
delirio...

D. FLAVIA - E teu delirio...

MAURA - (MAURA DE JOELHOS) Delirio ou nao, estao diante de mim... As duas...
mata-me de uma vez!

CARMELITA - (delirando) Tudo que nao tem testemunha deixa de ser pecado...
D. FLAVIA — Chega! Agora escutem...

AS DUAS (arquejantes) - Escuto...

D. FLAVIA - Gravem na tua agonia estas minhas palavras... Estou apertando,
mas nao o bastante para perderes os sentidos... Tuas mortes serdo um deserto
de botinas... Ndo vao ver um Unico par na tua eternidade... E agora morrem

assim, morrem...

(A DISTANCIA, SEM TOCAR NAS VITIMAS, D. FLAVIA FAZ UM
ESTRANGULAMENTO “SIMBOLICO”. ELAS MORREM).

D. FLAVIA - Mortas.
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(D. FLAVIA PREPARA UMA ESPECIE DE CAMARA ARDENTE PARA AS DUAS
PRIMAS. COBRE O ROSTO DE CARMELITA COM UM LEQUE E AOS PES DE CADA
UMA, UMA VELA ACESA. QUANDO ACABA, DOROTEIA APARECE NA PORTA).

D. FLAVIA (aproximando-se, sofrega, da outra) - Viste o Nepomuceno?
DOROTEIA (com angustia) - Deixei-o agora mesmo! (PAUSA).
D. FLAVIA (avida) - Fala!

DOROTEIA - Me recebeu muito bem... E um senhor educado... me chamava de
menina... (num suspiro de reconhecimento) Foi distintissimo comigo...

E no fim me acompanhou a porta...

D. FLAVIA (avida) - Pediste as chagas?

DOROTEIA (baixando a cabeca e virando o rosto em sinal de pudor) - Pedi...
D. FLAVIA — Quantas?

DOROTEIA (cedendo ao desespero) - Muitas!

DOROTEIA - Pois foi este o ponto que eu e o senhor Nepomuceno discutimos...
(hesita) Uma no ombro...

D. FLAVIA - Teu ombro n&o importa... Sei que é bonito...

DOROTEIA (encantada) - Muito!

D. FLAVIA - ... Mas importa menos... Primeiro o teu rosto... Depois do rosto,
ainda vem o seio... S6 no fim, o ombro... Eu quero saber, para o rosto... Quantas

para o rosto?...

DOROTEIA (sem prestar atencdo) - Outra num ponto qualquer da coluna
vertebral...

D. FLAVIA (com mimica de choro) - Para o rosto quantas?...

DOROTEIA (dolorosa, caindo em si, cobre o rosto com uma das maos) - Umas
duas...

D. FLAVIA (frenética) - N&o!... N&o!... E pouco: é muito pouco! (bruscamente
doce) Eu te digo que (hovamente feroz) se ndo mudares de rosto, continuaras
perdendo a todos os homens e a ti mesma... Continuaras separando 0s casais...
Ardendo em paixao... Pensa, um momento que seja, nas tuas feicoes... (D.
FLAVIA ACARICIA O ROSTO DE DOROTEIA).
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DOROTEIA (doce e triste) - Sdo muito delicadas...

D. FLAVIA - E sabes o que te aconteceria, se néo fosse eu? (sinistra) Teu rosto
estaria sempre contigo!...

DOROTEIA (apavorada) - N&o!

D. FLAVIA - Tuas fei¢Bes te perseguiriam... (violenta) Imagina por um instante,
imagina! Acabarias louca... vendo que tua beleza nem por momento te largaria...

DOROTEIA (solucante) - Vendo a minha beleza em todos os espelhos, (num
apelo feroz) Passa as unhas pelo meu rosto... (s6frega agarra as maos da outra,
examina as unhas) (ofegante) Arranca minhas fei¢cbes... Para longe de mim...

D. FLAVIA (muito doce) - Eu ndo posso... Desejaria, mas ndo posso... (ainda
mais doce) Eu, néo... Elas...devoraram

DOROTEIA (num fio de voz) - As chagas...

D. FLAVIA (ainda doce) - Nepomuceno te deu certa quantidade de sua moléstia,
Tua beleza vai ser destruida. Agora vamos esperar... (ha sua felicidade
realizada) esperar a moléstia que vai reinar em ti, e a hdusea que vai reinar na
minha filha... (iluminada) E se viessem ao mesmo tempo?

DOROTEIA (doce) - Seria tdo bom!...
(D. FLAVIA SENTA-SE DE FRENTE PARA A PLATEIA; ABRE SOBRE OS JOELHOS
UM NOVELO DE LA E INICIA A MAIS CASTA DAS ATIVIDADES; O TRICO.

DQROTEIA DE PE, A SEU LADO, ERGUE O ROSTO, OS OLHOS FECHADOS, AS
MAOS POSTAS. FIM DO SEGUNDO ATO).

TERCEIRO ATO

(ABRE O PANO. D. FLAVIA E DOROTEIA ESTAO AGACHADAS NUMA DAS
EXTREMIDADES DO PALCO. OLHAM, APAVORADAS, PARA O JARRO, QUE
ACABA DE APARECER. DESLOCAM-SE, EM PANICO, DE UM LUGAR PARA O
OUTRO. MAS NEM ASSIM SE LIBERTAM DA VISAO).

D. FLAVIA (com mimica de choro) - O jarro!

DOROTEIA (justificando-se) - Deve ser algum engano... (para D. Flavia) eu
agora sou direital... Com certeza ele ndo sabe ainda... Entdo é preciso avisar...
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D. FLAVIA (rosto a rosto com Dorotéia) (baixo) Acho que ele veio porque (vacila,
olhando para Dorotéia)... Resta alguma coisa em ti... (baixa a voz) Resta em ti
alguma coisa de tua beleza... Algo que ainda néo foi condenado...

DOROTEIA (em panico) - N&o...

(D. FLAVIA APANHA, NUMA DAS MAOS, UMA TRANGCA DE DOROTEIA).

D. FLAVIA - Quem sabe se o jarro veio, continua vendo, por causa de teus
cabelos?

DOROTEIA (espantada) - Meus cabelos... (aperta a fronte entre as maos) S&o
tdo calados que a gente até esquece que eles existem...

D. FLAVIA - Se eu fosse homem, gostaria deles...
DOROTEIA (meio assustada) - Acredito...
D. FLAVIA (com brusco 6dio) - Por isso mesmo, devem ser arrancados de ti!

DOROTEIA (apavorada) - Eu sei que néo fica bem para uma senhora honesta
ter cabelos assim... Ndo convém... Mas...

D. FLAVIA (agressiva) - Ou tens medo?
DOROTEIA - E se nds os perdoassemos?
D. FLAVIA (feroz) - Ndo... O jarro ndo te deixaria em paz nunca... O jarro ndo

perdoaria... Mas as chagas poderdo morder em paz... cravar na tua carne a fome
silenciosa... (hum grito) Mas tardam!

DOROTEIA - A culpa ndo é minhal!

D. FLAVIA (desesperada) - E a nausea de minha filha que também n&o veio?
(um subito grito) Das Dores!

(DAS DORES ESTA MERGULHADA NO SEU IDILIO COM AS BOTINAS).

DAS DORES (em sonho) - Nao ouvi teu chamado, mée... Grita outra vez...
D. FLAVIA (num grito maior) - Minha filha!

DAS DORES (sempre doce) - Ainda nédo ouvi... Talvez ouga o grito seguinte...
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D. FLAVIA - J& veio a nausea?

DAS DORES - Ainda néo.

D. FLAVIA (com voz de choro) - N&o veio...

DOROTEIA - Vira?...

D. FLAVIA (suplicante) - Tens certeza, minha filha?

DAS DORES (sonhadora) - Certeza absoluta.

D. FLAVIA (num lamento, para Dorotéia) - Sempre veio... Sempre...
DOROTEIA - Vamos esperar.

D. FLAVIA (aproximando-se da filha, sob a protecéo do leque) - Pede, minha
filha... Implora esta ndusea... Que venha depressa...

DAS DORES (lirica) - Nao sei se te ouco... Nao sei se escuto tua voz...

D. FLAVIA - Ouve, minha filha; grava em ti estas palavras... Nossas comodas,
nossos gavetdes... Estdo cheios de vestes conjugais... Sao roupas de falecidas
parentas... (num crescendo oratério) De parentas que sofreram a nausea em
plena noite de nupcias...

DAS DORES - Nao importa!

D. FLAVIA - Das Dores, invoca os espiritos da familia... Chama os protetores...
Implora!

DAS DORES - Nao!

D. FLAVIA - Porque, se ndo pedires, tudo te amaldicoara nesta casal... As
rendas antigas, os velhos bordados, os espelhos... (profética) Sim, tudo gritara
contra ti...

DOROTEIA (feroz) - Tudo!

DAS DORES - Nao quero.. Para chamar os protetores da casa eu teria que me
ajoelhar e eu estou deitada...

D. FLAVIA (num grito) - Ajoelhal

DAS DORES - Néao quero ficar de joelhos...
DOROTEIA - E medo... Medo da indisposic&o...
DAS DORES (com certo medo) - Nem escuto...
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DOROTEIA - Arrasta tua filhal...

D. FLAVIA - N&o posso... S6 depois da nauseal...

DOROTEIA (baixo) - Ou ent&o...

D. FLAVIA - O qué?

(AS DUAS ESTAO JUNTAS, ROSTO A ROSTO. ESTRANHO SEGREDO VAI UNILAS).
DOROTEIA - Nés duas...

D. FLAVIA (baixo também) - Eu e vocé?

DOROTEIA - Adivinhou?

D. FLAVIA (virando o rosto) - Ndo adivinhei, nem quero... (muda de tom)
Adivinhei sim... leio nos seus olhos... Sei em que vocé estd pensando neste
momento...

DOROTEIA (excitada e ainda em surdina) - E n&o seria crime...

D. FLAVIA (ofegante) - Claro que n3o... Seria até — bonito!

DOROTEIA (com certa ferocidade) - Entdo vamos!

D. FLAVIA - Mas... e quando a mée viesse buscar o filho? Diriamos o qué?

DOROTEIA - Diriamos que tinha havido um (triunfante) acidente... Ou entio
(muda de tom) um suicidio... Por desgostos intimos”...

D. FLAVIA - Nao! N&o!

DOROTEIA - Garanto que, neste momento, alguém ha de estar matando
alguém, em algum lugar... (tentadora) E se vocé tem medo, eu farei tudo...
(baixo) E vocé s6 ajuda a carregar...

D. FLAVIA - N&o!

DOROTEIA - Covarde!

D. FLAVIA - Depois... Assim que Das Dores receber a nausea... e ndo antes...

(D. FLAVIA ESTA AGORA DE JOELHOS DIANTE DA FILHA, MAS SEMPRE
DEFENDENDO O PROPRIO ROSTO COM O LEQUE).
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D. FLAVIA - Nenhum sinal?

DAS DORES - Nenhum.

D. FLAVIA (ergue-se como uma possessa) - Por que, Senhor? Por que o destino
nega a nausea da minha filha? O protetores desta casa... Desta casa, onde todos
0s quartos morreram e s6 as salas vivem!

DAS DORES - Mae...

D. FLAVIA (num apelo) - Das Dores, minha filha... Ndo sentes como se estivesse
formando em ti, nas tuas profundezas, uma espécie de golfada?

DAS DORES - Eu tive um aviso, mé&e... e sei que ndo vou ter a ndusea... Nem
quero...

DOROTEIA (num sopro) - Doidal!

D. FLAVIA - N&o blasfemes!

DAS DORES (com absoluto fervor) - Nao quero, agora ndo quero... Contou uma
histéria muito bonita... Disse que tinha dores de ouvido... Dessas que
atravessaram de uma fronte a outra fronte... E conheceu uma menina que
morreu assim... E Gritando com essa dor... Tanto que foi enterrada com o seu
martirio... (veemente) Meu noivo diz que a menina morreu porgue nao pingaram
o remédio... Eu acredito, mae! Preciso ficar junto de meu noivo, sempre!

D. FLAVIA - Queres perder a tua alma?

DAS DORES - Talvez...

D. FLAVIA - E se eu te chamar de maldita?

DAS DORES - Chama!

D. FLAVIA - Maldita!

DAS DORES - Sou maldita... Mil vezes maldita... Mas olha: (ergue as duas
botinas nas maos)

D. FLAVIA - N&o! (D. FLAVIA DEFENDE COM O LEQUE O AMEACADO PUDOR).

DAS DORES - Minhas maos pousadas... Quietas... Queria que minhas maos
morressem assim... Podes me amaldicoar...

D. FLAVIA - J4 te amaldicoei!
DAS DORES - ... Quantas vezes quiseres... SO ndo podes tirar o amor que ja é

meu...
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D. FLAVIA (virando-se, lenta) - Posso!

DAS DORES (fremente) - Nunca!

D. FLAVIA - Quem sabe... (para Dorotéia) Ela diz que eu ndo posso, mas...
(rdpida, na direcdo da filha, embora com o leque na frente) E se eu disser que
vou matar teu amor? Nao acreditarias?

DAS DORES (feroz) - Nao!

D. FLAVIA - E se eu disser que deixaras de amar? E de odiar... Se eu disse que
de mim, s6 de mim, dependem a vida e a morte dos teus sentimentos?...

DAS DORES (erguendo-se) - Mentira!
D. FLAVIA - Sim, tenho em mim este poder... (ri, cruel) Ndo acreditas, sei que

“ainda” ndo acreditas... Nesse momento, tu estas-me olhando... Se eu disser que
perderas todos os olhares teus?...

(DAS DORES ESTENDE AS MAOS, NUM GESTO DE DEFESA).

D. FLAVIA - E que este gesto de mao tu ndo poderas repetir... (lenta) porque
perderas o gesto e a mao... as duas maos...

(DAS DORES, COMO A DEFENDER-SE DE UMA AMEACA ABOMINAVEL, APANHA
AS DUAS BOTINAS E POE DEBAIXO DO BRACO).

DAS DORES - N&o acredito...

D. FLAVIA - E o que vai acontecer contigo... Por minha vontade... Porque eu
quero... (bruscamente doce) Ha uma coisa que ignoras... Uma coisa que eu
nunca te disse e que o resto da familia escondeu de ti... Tenho uma testemunha
—aquela mulher, outrora de vida airada e hoje de bom conceito... (grita) Dorotéia!
DOROTEIA - Eu.

D. FLAVIA - Seras testemunha...

DOROTEIA - De que se trata?

D. FLAVIA - ... Testemunha de minhas palavras, perante minha filha!
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DOROTEIA - Se estiver no meu alcance!

D. FLAVIA - Maria das Dores, tu nasceste de cinco meses e morta...

DAS DORES - Morta!

D. FLAVIA - Muito morta! N&o te dissemos nada, com pena...

DOROTEIA (condoida) - Para ndo dar decepgao...

D. FLAVIA - Tu ndo existes!

DAS DORES (atonita) - Nao existo?

D. FLAVIA - Tu ndo podias ser enterrada antes da nausea, sem teres tido a
nausea... A familia esperava que, na noite de ndpcias, tu a sentisses... Entao,
voltarias para o teu nada, satisfeita, feliz... Dirias “que bom eu ter nascido morta!l
Mas ndo aconteceu nada na tua noite de nupcias... O conto do teu noivo — essa
histéria da dor de ouvidos — te enfeiticou. (para Dorotéia) Minto?

DOROTEIA (para Das Dores) Sua mée disse a pura verdade!

DAS DORES (espantada) - Nasci de cinco meses... (desesperada) Entdo esse
gesto... (Esboca, no ar, um movimento com a méo) Nao tenho mao para fazé-
lo?

D. FLAVIA (feroz) - Foi bom que tivesses nascido mortal... (lenta) Porque serias
uma perdida... E ndo como nos... Nao aceitasse em tia a nausea... Em vez de
enjbéo, a volupia...a adoracdo... Jamais serias como eu, que jamais amei
ninguém, nem a mim mesmal! (gritando) Por que continuas nesta casa, se és
morta?

DAS DORES - Vou partir!

D. FLAVIA - E ja!

DAS DORES - Mas antes quero que me ougas...

D. FLAVIA (cruel) - Fala, mas depressa... Diz tuas Gltimas palavras... E néo te
aproximes.. Quero-te longe de mim... Volta para o teu nada...

DAS DORES - Para o meu nada, ndo... Voltarei a ti!

D. FLAVIA (com medo) - N&o!

DAS DORES - Nasci morta... Nao existo, mas (incisiva) quero viver em ti...

D. FLAVIA (apavorada) - Nunca!
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DAS DORES (histérica) - Em ti... Serei, de novo, tua carne e teu sangue... E
nascerei de teu ventre...

D. FLAVIA (recuando) - N&o quero!

DAS DORES (para Dorotéia) - E tu, Dorotéia...

DOROTEIA (numa mesura) - As ordens...

DAS DORES - Outrora de vida airada e hoje de bom conceito... Foste
testemunha de minha mae... Agora seras de mim contra minha mée... Escuta:
serei, de novo, filha de minha mé&e! E nascerei viva... e crescerei... e me farei

mulher...

D. FLAVIA - Nao! N&o!

(A PROPRIA D. FLAVIA, COM UMA DAS MAOS, MANTEM A MASCARA DE
ENCONTRO AO PEITO. ESTE E O SIMBOLO PLASTICO DA NOVA MATERNIDADE)

D. FLAVIA (gritando histericamente) - N&o te quero na minha carne! N&o te
quero no meu sangue! (D. FLAVIA DIRIGE SUAS PALAVRAS A MASCARA). Eu
seria mae até de um lazaro, menos de ti! (com medo) - Minha filha esta dentro
de mim... Minha filha €, de novo, minha carne e minha alma... Quer que eu tenha
pensamentos... € que tudo em mim sonhe... que eu peque contra a hausea.

(Dorotéia aproxima-se as botinas)

DOROTEIA - N&o queres olhar?

D. FLAVIA - N&o!

(D. FLAVIA COMECA A CANTAR, MAS E UM MISTO DE CANTO E CHORO).

DOROTEIA (gritando) - Vocé esta parecida com alguém... Ja sei! Agora me
lembro (cruel) com a minha senhoria, a dona do meu quarto... igualzinha...
Quando bebia ficava assim... Muito liberal, dada... Ri, anda, ri!
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D. FLAVIA - N&o! (MAS CONTRA A PROPRIA VONTADE OBEDECE, NUMA
MISTURA REPULSIVA DE RISO E SOLUCO. SEU RISO VOLUNTARIO SE FUNDE
NUM INVOLUNTARIO SOLUCO).

DOROTEIA - Parece uma velha bébeda!

(D. FLAVIA CORTA BRUSCAMENTE O PROPRIO SOLUGO. ESTAVA COM A
MASCARA ERGUIDA NAS DUAS MAOS. COLOCA-A NA ALTURA DO PEITO).

D. FLAVIA - Voltei a meu normal... Me sinto eu mesma... Minha filha agora esta
quieta, ndo esta?

DOROTEIA - Parece.

D. FLAVIA (para a méascara) - Estou descansando um pouco do teu 6dio...

(O MESMO FANTASMA QUE TROUXERA O JARRO ESTA EMPURRANDO AS
BOTINAS, PELOS CALCANHARES. AS DUAS MULHERES SE COLOCAM NUMA
DAS EXTREMIDADES DA CENA).

D. FLAVIA - Agora ndo tenho medo... Estou, de novo, forte... Senhora de mim
mesma e de minha virtude...

DOROTEIA — Elas estdo me olhando, me perseguindo, me desejando. (SEM
NOCAO DO QUE ESTA FAZENDO, DOROTEIA PENTEIA-SE). (caindo em si) - Que
faco?

D. FLAVIA - Teu penteado.

DOROTEIA - Mas ndo sou eu... S0 0S meus movimentos que me penteiam...
Juro...

D. FLAVIA - Bem que eu disse — teus cabelos deviam estar mortos!
DOROTEIA - Talvez... (apavorada) Estou sorrindo, ndo estou? Porém é contra
a minha vontade... E agora, tenho certeza, que vou botar poé... (comeca a botar
pG) nos ombros, N0 pescoco...

D. FLAVIA - Basta!

DOROTEIA - E agora debaixo do brago...
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D. FLAVIA (indicando as botinas) - E por isso que elas te perseguem, te
espreitam, ndo te largam! Estou vendo daqui... Desabotoadas. (chorando) N&o
posso! SO tuas chagas nos poderdo salvar... Olha no teu ombro... Examina tua
pele... Nada ainda?

DOROTEIA - Nada!

D. FLAVIA - Nem ao menos uma espinha? Uma irrupcéo?

(ILUMINA-SE, NO FUNDO DA CENA, O JARRO; AS DUAS VOLTAM-SE
MARAVILHADAS).

DOROTEIA - O Jarro... A minha sina... (cai, de joelhos diante das botinas) Bem
que eu queria mudar de proceder. Porém o destino é mais forte...

D. FLAVIA (possessa) - Nunca, ouviste, nunca! Teus poros vao explodir...
DOROTEIA (euférica) - As chagas néo vieram... Nem virdo mais... Minha pele é
uma maravilha... (avanca para D. Flavia de dedo em riste) Como poucas... Se
olhares nas minhas costas, ndo encontrards uma espinha... Nem sarda... Por
isso nenhuma mulher gosta de mim... Por isso até minha sabedoria implicava
comigo... Porque ndo tenho manchas... H4 no meu corpo sempre um cheiro
bom...

D. FLAVIA (chorando) - Danada!

DOROTEIA (selvagem) - E agora, vai para teu canto...

D. FLAVIA - N&o...

DOROTEIA - Vai! (ri sem transi¢do) Fica no teu canto agachada — ruminando,
com olhos de pavor... Tua boca torta... Ri, agora! (D. FLAVIA TEM UM RISO
SOLUCANTE). Riso aleijado! (riso musical de Dorotéia para fixar o contraste)
Esconde teu rosto debaixo de qualquer coisa...

D. FLAVIA (gritando) - Amaldicoo tuas feicdes... E cada um dos teus ombros...

Maldito esse halito bom... Cada seio teu... Malditas tuas costas sem espinhas...

DOROTEIA - Sou tdo linda que, sozinha num quarto, seria amante de mim
mesma...
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(NA SUA EXALTACAO NARCISISTA DOROTEIA FAZ UM MOVIMENTO RAPIDO:
VIRA AS COSTAS PARA A PLATEIA E AO VOLTAR-SE ESTA COM UMA MASCARA
HEDIONDA).

D. FLAVIA (assombrada) - Teu rosto!

DOROTEIA (de joelhos diante das botinas) - Minha sombra tem perfume... Sou
linda...

D. FLAVIA - Agora nem Nepomuceno te aceitaria!

DOROTEIA (imersa em sonho) - Respira meu halito bom... (ergue-se espantada)
Por que citaste Nepomuceno? Nao me aceitaria, por qué? Se foi tdo amavel
comigo? (O JARRO E LEVADO DE CENA).

D. FLAVIA (feroz) - Ri!

DOROTEIA (espantada) - Vou rir... (comeca a rir. O som é apavorante) Eu n&o
ria assim... Este riso ndo € meu... (continua rindo contra a vontade)

D. FLAVIA (exultante) - Fica no teu canto... Rumina tua boca torta... E tua vista
de sangue... Esconde teu rosto de bicho debaixo de qualquer coisa...

(AS BOTINAS SE AFASTAM). (ENTRA D. ASSUNTA DA ABADIA. PE ANTE PE,
OLHANDO PARA TODOS OS LADOS. NAO VE NEM D. FLAVIA NEM DOROTEIA.
ESTAS, RAPIDAS, ESTAO COLADAS A PAREDE).

D. ASSUNTA - Ninguém... (devagarinho, com muitissimo cuidado para nao fazer
barulho, aproximando-se das botinas. Faz psiu para o filho) Siléncio, meu filho —
psiu... (ralhando) N&o faca barulho para n&o incomodar... (descobre um papel e
pde-se a embrulhar o filho e a comentar com ele a noite de nupcias) Ja sei, ndo
precisa contar, que ja imagino tudo, tudinho... Em certa altura sua noiva teve a
nausea etc... Pois €, aqui nesta familia € assim, sempre foi assim e pronto. Diabo
de barbante. (esta, no momento, amarrando o embrulho do filho com barbante
de presente) E agora vamos andando, que j4 estda amanhecendo e (suspira)
tenho muito o que fazer em casa... A louca esta em cima da pia, ainda por lavar...
(pé ante pé, com o embrulho das botinas debaixo do brago, D. Assunta abandona
a cena)

DOROTEIA - Eu ndo merecia ser destratada... Nunca ninguém me fez a desfeita

de me recusar... Eu tinha muita sorte, muita... Basta dizer que, até nas segundas-
feiras, de manha, havia quem me quisesse...
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D. FLAVIA - Nesse tempo néo tinha as chagas...

DOROTEIA - Elas chegaram tdo de repente que nem as senti... Foi preciso que
avisasses...

D. FLAVIA - Foi...
DOROTEIA - E ja comecam a me devorar... Varias no rosto, como desejavas...
eu pensei que so fossem cinco... Agora o jarro ndo quer me acompanhar... Deve

estar interessado em alguma mulher de pele boa... Eu ndo poderei mais ser
leviana... (violenta para D. Flavia) Qual sera o nosso destino?

(AS DUAS FICAM JUNTAS DE FRENTE PARA A PLATEIA. MUITO ERETAS E
UNIDAS. FAZEM A FUSAO DE SUAS DESGRAGCAS. D. FLAVIA CONTINUA
SEGURANDO MASCARA DA FILHA NA ALTURA O PEITO. E DA A COMPANHEIRA
A MAO LIVRE. SAO PARA SEMPRE SOLIDARIAS).

DOROTEIA (num apelo maior) - Qual seré o nosso fim?

D. FLAVIA (lenta) - Vamos apodrecer juntas.

(FIM DO TERCEIRO E ULTIMO ATO).
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