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O processo de construção externa do personagem: uma experiência de vida

Vivendo, se aprende; mas o que se aprende, mais, é só a fazer outras maiores perguntas.

João Guimarães Rosa

Em 1971, pelas mãos da professora Dulce Schwabacher, nas aulas do primeiro ano do Curso de Formação do Ator na Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia (UFBa), fui levado a conhecer a maquiagem teatral e despertei para a sua importância no resultado da montagem de um espetáculo.

Ao longo da minha formação como ator e diretor, percebi as possibilidades que a maquiagem oferece para a construção e sustentação do personagem e passei a explorá-las cada vez mais conscientemente. De início, busquei desenvolver a habilidade de maquiar meu próprio rosto. Depois de alcançar um certo apuro técnico, coloquei meus préstimos à disposição dos colegas de elenco, tanto na Escola de Teatro quanto no circuito profissional. Em pouco tempo, já era contratado como maquiador.

A experiência profissional nessa área permitiu-me pesquisar o potencial da maquiagem, sua influência e seu impacto sobre a configuração de um espetáculo. Com a participação no Projeto Chapéu de Palha (1983-85), criado e supervisionado pela atriz Jurema Pena e realizado pela Fundação Cultural do Estado da Bahia, percebi o poder da maquiagem no desencadeamento da ação do personagem. Construído sob a forma de oficinas diárias de teatro, que aconteciam durante um mês em cidades distintas, esse projeto no qual trabalhei por três anos ofereceu-me a chance de conviver com as respectivas comunidades e observar atentamente suas máscaras cotidianas, depois reproduzidas no palco.

Pouco tempo mais tarde, dediquei-me ao magistério superior da maquiagem no Distrito Federal, primeiro na Faculdade de Artes Dulcina de Morais (1987-89) e, desde então, no Departamento de Artes Cênicas da Universidade de Brasília. Deparei-me, à época, com condições de trabalho bastante adversas, pois a disciplina Maquiagem era ministrada num único semestre, tinha uma ementa muito extensa e uma carga horária, mínima (apenas dois créditos). Isso me levou a conceber um modo de trabalho capaz de proporcionar ao ator em formação os conhecimentos básicos para realizar a automaquiagem com o máximo de proveito, potencializando o pouco tempo disponível: a oficina de maquiagem, espaço para o aprendizado teórico e prático da matéria.

Na oficina, proponho uma abordagem metodológica de concepção da maquiagem que se inicia com o estudo da ossatura e musculatura do rosto e emprega o conhecimento básico da geometria na adequação de traços e figuras ao formato facial, de modo a possibilitar que se altere a forma original do rosto em função da aparência do personagem. Esse procedimento sustenta o trabalho de pesquisa e de criatividade do ator no seu processo de constituir o personagem.

Lembre-se que o rosto traz a síntese dessa caracterização, pois nele estão gravados os códigos que dão acesso à compreensão da pessoa, “o reflexo da alma”, segundo a sabedoria popular. Cientes disso, os gregos, os orientais, os romanos, assim como os europeus medievais e renascentistas, já buscavam veicular na expressão facial — através da maquiagem — suas ideologias, desesperos, crenças, angústias, mágoas, pecados e virtudes.

Na mesma linha está a oficina proposta, que se inspira na tipologia das máscaras do período clássico do teatro ocidental e constitui um recorte da minha trajetória de observações, investigações e práticas teatrais. Ela aponta a necessidade de que o ator adquira noções técnicas para realizar sua própria maquiagem e identifica fontes de pesquisa e aprimoramento tanto nas técnicas de desenho, pintura, escultura e modelagem, já consolidadas pelos grandes artistas, quanto no conhecimento da estrutura óssea e muscular do rosto.

A oficina propõe, então, uma metodologia de trabalho que se apóia em três pilares: o estudo da história das máscaras clássicas no início do teatro ocidental, cujas feições ainda servem de referencial à cena contemporânea; o estudo da anatomia facial, que permite ao ator compreender melhor a estrutura física do seu rosto e as bases da sua fisionomia; o estudo do desenho geométrico, que apura a técnica do traço e a sensibilidade para o manuseio das proporções.

A conjugação desses estudos parece ser capaz de possibilitar o treinamento da habilidade manual do ator para elaborar sua própria maquiagem e, por meio dela, evidenciar as características internas do personagem levantadas nos laboratórios e nos ensaios. Isso o habilita para um diálogo mais proveitoso com os diversos elementos envolvidos na composição cênica: texto, figurino, cenário, luz, dimensão e formato do palco, direção.

O resultado desse diálogo deve orientar a acentuação maior ou menor da maquiagem, levando-se em conta a estrutura física do ator. Nesse sentido, será válida desde a opção por uma fina camada de pintura, que só fortalece os traços faciais, até a escolha de uma máscara espessa desenhada sobre o rosto ou do implante de uma prótese, que anula as feições originais. O importante é que o ator saiba explorar a riqueza da composição geométrica do rosto trabalhado e do rosto pretendido e também dos signos existentes desde que o ser humano começou a se pintar e a usar máscara. Refiro-me aos artifícios que auxiliam o ator na busca de uma expressão fisionômica resultante de um longo trabalho, que começa com a impressão transmitida pela primeira leitura do texto dramático e culmina na interpretação do personagem no palco e no correspondente impacto sobre o espectador.

3.1
Cena 1: o aprendizado da maquiagem

Confiar nas aparências, submergir-se nelas, interrogá-las, é o único caminho de todo conhecimento religioso, filosófico, ético e artístico ou científico.

Alfonso Reyes

No início dos meus estudos, ouvi dizer que a maquiagem teatral era nada mais nada menos do que uma maquiagem social em proporções exageradas. Ao longo do Curso de Formação do Ator e do Bacharelado em Direção Teatral, ambos realizados na UFBa, percebi que o termo “exageradas” significava ampliadas, radicalizadas e simplificadas, sendo a ampliação o resultado do contato com o texto dramático. Percebi, ainda, que a maquiagem teatral não me exigia apenas criatividade e boas soluções, mas também alguma compreensão acerca das características psicológicas do personagem. Percebi, enfim, que a busca de soluções eficazes me estimulava a investigar os elementos de suporte do resultado aparente da maquiagem.

No período em que me dediquei à profissão de ator (décadas de 70 e 80), pude compilar uma série de observações e questionamentos sobre o tema, acompanhando a rotina da relação dos meus companheiros de camarim com sua maquiagem e a caracterização dos seus personagens. Observei, por exemplo, ao fazer em mim a mesma maquiagem repetidamente durante uma longa temporada, que a musculatura facial tinha um papel importante no processo de transformação do ator em figura cênica. Além disso, verifiquei, inúmeras vezes, sentado diante do espelho ao final do espetáculo, que a maquiagem estava ainda melhor depois da apresentação, embora precisasse de pequenos retoques.

Seja por conta do umedecimento da maquiagem em razão do suor, seja pela absorção parcial dela, seja pelo aquecimento da musculatura facial, o fato é que a mistura de suor e base resultava na alteração de textura da pele, dando a impressão de uma máscara totalmente aderida ao rosto, com todas as mudanças e nuances possíveis pela ação da musculatura facial, já aquecida e trabalhada em contrações e relaxamentos.

Considerando o resultado geral de uma maquiagem “usada”, alterada pelo suor do esforço físico da apresentação e mais adequada à musculatura do rosto, passei a executá-la, na medida do possível, cerca de duas horas antes do início do espetáculo e mesmo antes do aquecimento para a cena.

Percebi que o fato de haver maquiagens e caracterizações que não permitem exercício físico devido a sua fragilidade ou complexidade está longe de invalidar esse método, porque tanto o aquecimento físico em si quanto a espera para entrar em cena consomem um tempo no qual o ator se familiariza com o personagem e com a maquiagem, assim modelando uma máscara mais ajustada e adequada à estrutura da face.

Também notei que, depois do aquecimento físico, a maquiagem necessita de pequenos retoques nos traços que perderam sua intensidade pela ação do suor, mas deixaram marcas na fisionomia a serem acentuadas. Descobri, assim, que a musculatura e a pintura da face, aquecidas e devidamente trabalhadas, conferem maior qualidade e eficácia às expressões pretendidas e planejadas, resultando numa verdadeira máscara muscular para o personagem.

Isso me fez reconhecer o equívoco que preside a grande maioria das produções teatrais, que encaram a maquiagem como o último elemento a ser incorporado ao espetáculo. Com efeito, em quase todas as montagens em que estive envolvido, não houve espaço para o trabalho paralelo de caracterização interna e externa do personagem, sendo a maquiagem vista de modo superficial, apenas sob uma suposta perspectiva estética. O resultado disso é a sensação incômoda do ator de estar vestindo uma máscara falsa e postiça, o que gera uma angústia que o assalta na véspera da estréia e costuma acompanhá-lo ao longo da temporada.

As poucas vezes em que pude experimentar o trabalho de maquiagem durante os ensaios, entretanto, sempre de modo solitário e isolado, ensinaram-me o valor desse elemento cênico para a construção do personagem e ressaltaram a necessidade de sua inserção no processo de montagem da peça teatral o mais cedo possível.

3.2
Cena 2: a prática no camarim

O que vale a pena de ser feito, vale a pena de ser bem-feito.

Nicolas Poussin

Comecei a trabalhar como maquiador em pequenas produções, inicialmente fazendo maquiagens simples, destinadas às condições específicas da iluminação teatral, depois elaborando projetos mais ousados, que incluíam postiços e próteses de todo tipo. Esse trabalho já exigia maior habilidade profissional e um tempo considerável para experimentação, porquanto impunha a elaboração antecipada da maquiagem e o seu teste no palco, a fim de que se fizessem os ajustes técnicos e estéticos necessários à caracterização externa eficaz do personagem dentro da concepção geral do espetáculo.

Empenhado, cada vez mais, em extrair bons resultados dessas experiências, acabei trabalhando em produções muito diversificadas, tais como: peças de teatro, óperas, musicais, recitais e shows de rock. Isso me abriu horizontes até então desconhecidos para o emprego da maquiagem no espetáculo, suas possibilidades estéticas e cênicas e o seu impacto sobre o artista e o público.

Especialmente enriquecedor e instrutivo foi o trabalho de caracterização nas montagens de ópera, em que a escolha de papéis está associada ao registro e à maturidade da voz do cantor/ator, e não ao seu tipo físico. Nelas, com freqüência, o ator mais velho e experiente fica com o papel de galã, cabendo ao mais jovem interpretar o papel de pai ou de vilão, figura cuja fisionomia aparece marcada pelas agruras do tempo ou das maldades. Nesse contexto, a maquiagem provou ter importância fundamental, por viabilizar os efeitos e truques necessários no sentido de alcançar o desejado rejuvenescimento ou envelhecimento dos cantores/atores.

Bastante elucidativo, ainda, foi o trabalho realizado junto a alguns músicos, que demandavam uma maquiagem praticamente invisível nas condições de luminosidade do palco. Essa maquiagem, porém, tinha múltiplas finalidades: ora se prestava a corrigir pequenos problemas na imagem, ora satisfazia a vaidade da pessoa, ora servia de ritual de passagem para a incorporação do papel de artista. Um certo músico, por exemplo, só se julgava pronto para iniciar o show depois de ser maquiado com um leve e sutil traço marrom na parte inferior dos olhos, imperceptível a meio metro de distância.

Toda essa experiência lançou luzes não só sobre o cuidado que se deve ter com as particularidades de cada espetáculo e de cada artista, mas também sobre as possibilidades do papel da maquiagem no processo de concentração do artista e de incorporação da persona cênica, em consonância com a lição proferida pelo mestre Stanislavski de que o ator precisa ter um ponto de atenção fora da platéia.

O fato de ter percebido melhores resultados na atuação cênica daqueles atores que dedicam mais tempo e atenção para realizar sua maquiagem nos camarins estimulou o meu interesse profissional e acadêmico pelo tema e impôs o desejo de compartilhar — em sala de aula — a experiência acumulada atrás do palco, assim como a necessidade de ressaltar a importância da maquiagem no conjunto do espetáculo teatral.

3.3
Cena 3: o compartilhar da experiência

A coisa principal da vida não é o conhecimento, mas o uso que se faz dele.

Do Talmude

No primeiro momento da experiência docente, trabalhei num projeto de oficinas de teatro para iniciantes, cumprindo um programa pautado na experimentação dos elementos envolvidos na linguagem teatral. Com base nas minhas experiências práticas, inseri nele alguns tópicos em que a maquiagem servia de agente desencadeador de situações, os quais eram especialmente moldados para a elaboração de oficinas.

A primeira delas teve lugar num parque, onde nós treinamos a criação de personagens com base na maquiagem feita com material extraído da mata circundante. O resultado foi um cortejo de figuras com características animais e vegetais, construídas na medida em que se encontravam argilas coloridas, carvão de uma fogueira extinta, folhas secas e raízes. Como não poderia deixar de ser, a improvisação final voltou-se para as questões ambientais, tema que certamente surgiu devido ao espírito específico do local: um parque.

Em outra oficina, tentei utilizar o ambiente com suas especificidades como foco para o processo de caracterização dos personagens. De início, convidei os participantes a fazerem da construção interna dos personagens o eixo de todo o processo, tendo por referência o ambiente da cidade que habitavam. Assim, foram chamados a coletar e a catalogar o material necessário para a caracterização, organizando-o em núcleos de afinidades entre os personagens, antes de selecioná-lo e integrá-lo nos exercícios de improvisação. Paralelamente ao trabalho de estruturação dos personagens e de levantamento das probabilidades da relação entre eles, ministrei algumas noções de maquiagem para que os participantes pudessem estampar suas figuras de forma coerente.

O trabalho de caracterização, entretanto, só se concretizaria com a apresentação final do grupo em praça pública, numa tarde de sábado, simultaneamente à realização de uma festa religiosa. Nessa atmosfera única, a maquiagem conferiu verossimilhança aos personagens e maior liberdade de ação aos atores, possibilitando a interação viva e dinâmica do elenco com a platéia.

Naquele momento, observei que os alunos se sentiam estimulados a atuar também porque eram os criadores do seu figurino e de sua maquiagem. Percebi, ainda, que a convivência cênica com a caracterização, aliada ao aprendizado técnico e ao trabalho de pesquisa, firmou-lhes coragem e determinação para enfrentar as situações imprevistas que surgiram durante a apresentação.

Essa experiência confirma a tese de que a maquiagem feita pelo próprio aluno/ator — tendo por referência a estrutura física dele, o texto dramático, a concepção do diretor, as características físicas e psicológicas do personagem, além do conhecimento de noções técnicas de maquiagem — pode produzir um resultado final mais eficaz. Na verdade, a partir do momento em que o ator passa a conhecer as técnicas para a realização de sua maquiagem e aprende a aplicá-las na caracterização do personagem, ele aumenta o seu potencial de influência sobre a qualidade da montagem teatral, como observa Eugênio Barba na seguinte passagem:

Os mímicos usam uma técnica especial para puxar os músculos faciais e levar a expressividade além dos limites do comportamento cotidiano e convencional. Exercícios desse tipo, o uso de maquiagem, penteados especiais e cores artificiais tornam possível ao ator modificar completamente a expressão e usá-las de uma maneira extracotidiana, fria e calculada. Um sistema geométrico efetivo é usado, tanto no Japão quanto na China, para calcular o desenho da maquiagem de acordo com as dimensões faciais. O suor no rosto dos atores dá às cores metálicas da maquiagem uma pátina cintilante, que aumenta a ilusão de vida. Este efeito não parece completamente não-natural ao espectador, pois o rosto mantém toda a sua mobilidade.

Sempre na busca de sensibilizar alunos/atores para a importância do papel da maquiagem na criação dos seus personagens, passei a atuar como professor no curso de Artes Cênicas da Universidade de Brasília. Durante esse trabalho, tenho observado e acompanhado regularmente o processo de transformação do aluno/ator em personagem, mediante a inserção da maquiagem em diversas montagens acadêmicas.

Esse elemento vivo e significativo na construção do espetáculo também é o objeto da disciplina Maquiagem 1, que está sob a minha responsabilidade no Departamento de Artes Cênicas da Universidade de Brasília e tem merecido tratamento bastante cauteloso. Isso não só porque a maquiagem aciona intensamente o imaginário do aluno/ator, mas sobretudo porque pode ter efeitos indesejáveis: seja em termos de danos físicos, pela manipulação da mistura de óleos, pigmentos e resinas; seja pelos danos emocionais acarretados, por exemplo, ao acentuar um detalhe do rosto que pareça particularmente desagradável ao aluno.

De acordo com o programa oficial da disciplina, o aluno deverá estudar os princípios e o processo histórico da maquiagem, sua relação com o texto dramático, o período histórico, a concepção cênica, o cenário e a encenação, além de utilizar técnicas e manipular materiais para a sua elaboração prática. Precisará ter, igualmente, noções da musculatura e ossatura das partes mais expostas do corpo, para que o seu traço seja efetivo no desenho da caracterização desejada, conforme explicita a síntese a seguir.

Tabela 13

Programa da disciplina Maquiagem 1

	Ementa
	Princípios e histórico da maquiagem teatral. Manipulação e utilização de técnicas e materiais.

	Objetivo
	Considerar a maquiagem como um elemento do espetáculo que auxilia no processo de construção do personagem.

	Conteúdo
	Estudo da musculatura da face, das mãos e do pescoço

Estudo de luz e sombra, por meio da alteração de cada parte do rosto

Estudo de linhas formas e cores

Estudo de materiais e efeitos

Interrelação da maquiagem com os demais elementos do espetáculo

	Metodologia
	Aulas teóricas (20%) e aulas práticas (80%), com orientação individual 

	Avaliação
	Assiduidade

Pontualidade

Participação

Criatividade

Evolução técnica e artística


Como se pode ver, o programa busca treinar as várias etapas da compreensão do aluno/ator para que ele domine os princípios da maquiagem e saiba executar, de forma adequada, a caracterização física de um determinado personagem. Com esses conhecimentos, ele pode alcançar um desempenho satisfatório na sua interpretação e torna-se capaz de contribuir para a efetiva qualidade da montagem teatral.

3.4
Cena 4: um mapa possível da mina

Não se descobrem terras novas sem se consentir em perder de vista, primeiro e por muito tempo, qualquer praia.

André Gide 

A experiência adquirida pelo trabalho que desenvolvi no teatro amador, nas escolas de teatro e no teatro profissional deu-me indícios para o desenvolvimento de um método de automaquiagem calcado em formas geométricas adaptadas às diversas regiões do rosto. Esse método explora os códigos das máscaras gregas, bem como a noção de direcionamento do traço adequado à musculatura e ossatura da face, visando obter um signo claro e limpo.

Com ele e com o amparo da teoria e da prática, acredito que o aluno/ator estará devidamente munido para executar sua própria maquiagem nas mais diversas linhas e estilos. Afinal de contas, o ator que tem noções básicas de linhas e figuras geométricas, cores, luz e sombra, e que compreende a musculatura facial pode transformar a maquiagem numa aliada preciosa para a construção do seu personagem.

Esses conhecimentos são relevantes mesmo para o ator que, durante a temporada de grandes produções, executa diariamente a maquiagem projetada por maquiador profissional em mapa, rosto no qual se desenha a maquiagem pretendida (Figura 14). Isso porque para ler, interpretar e criticar o referido mapa o ator precisa saber decifrar os códigos utilizados no desenho ou foto do rosto que lhe serve de suporte.

Figura 14

O mapa
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Minha experiência demonstra que primeiro se deve fazer um esboço da maquiagem no mapa, projetando os valores inerentes ao personagem. Em seguida, o desenho feito no papel, superfície bidimensional, deve ser transposto para o rosto do ator, superfície tridimensional cuja constituição óssea e muscular exige várias adequações. Depois, importa confrontar essa maquiagem com os demais elementos do espetáculo a fim de estabelecer o devido equilíbrio entre eles. Com base nesse trabalho, deve-se desenhar o mapa definitivo, que será afixado na parede do camarim de forma a guiar o ator na realização de sua maquiagem ao longo da temporada.

A relação do ator com o mapa pode ser comparada à relação que o ator estabelece com o texto dramático durante os ensaios e apresentações da peça: embora as falas permaneçam as mesmas a cada espetáculo, altera-se a forma de enunciá-las. De modo idêntico, os traços básicos da fisionomia do personagem não mudam, mas a forma de apresentá-los pode sofrer leves alterações ao longo da temporada à medida que o ator estreita os laços com o seu personagem.

Essa estreita ligação entre o mapa do camarim e a atuação em cena enfatiza o fato de que o ator deve, ele mesmo, elaborar o mapa e executar sua própria maquiagem, pela intimidade e sintonia ímpar que tem com o seu rosto, veículo privilegiado das emoções que empresta ao personagem. Nas palavras de Stanley Keleman:

As emoções são um estado corporal com um padrão muscular programado e com padrão tubário para aceleração ou redução da atividade. As emoções são respostas comportamentais brutas organizadas. As emoções têm direção e intenção, uma lógica própria. São maneiras de o organismo declarar nosso estado e o que fazer em relação a ele. Se estamos tristes, chorar traz alívio e consolo dos outros. A raiva é uma tentativa de se ver livre de algo que irrita e um aviso para que os outros mantenham distância. O medo é uma forma de declarar que há perigo e de buscar ajuda. As emoções, portanto, pretendem alterar situações externas e internas.

Logo, importa conhecer — antes de tudo — os princípios da anatomia física e emocional da face humana. O estudo dos sistemas ósseo e muscular faciais ajuda-nos quando dividimos o rosto em regiões cujo formato pode ser alterado por meio da maquiagem. Com a divisão, tornam-se mais evidentes os relevos da fronte e do maxilar, ossos que vão conduzir o trabalho de acentuar, disfarçar ou modificar o formato do rosto. Igualmente se evidenciam os chamados músculos da mímica, localizados na região da boca, dos olhos, do nariz e da testa, segundo Frank Netter, autor cuja obra é fundamental para a compreensão da anatomia da face.

Essa musculatura pode ser aquecida e ativada, criando um campo propício para o trabalho de maquiagem, que deve considerar as linhas assim produzidas na disposição de traços e cores na pintura. Isso viabilizará a acentuação ou a modificação das feições do ator para atender às características do personagem, sem torná-las falsas.

Assim, o ator começa a compreender o seu personagem e a sua relação com o papel. Se essa relação for de resistência, defesa ou luta contrária, ela pode ser evidenciada pelo caimento ou pela suspensão de determinadas áreas mediante a ilusão ótica que a maquiagem cria. De fundamental importância, então, é o conhecimento da anatomia emocional, assim abordada por Keleman:

Anatomia emocional significa camadas de pele e músculos, mais músculos, órgãos, mais órgãos, ossos, e a invisível camada de hormônios, bem como a organização da experiência. Estudos anatômicos tendem a utilizar imagens bidimensionais, ficando assim perdido o elemento mais importante: a vida emocional. Ao mesmo tempo, falta à psicologia, comprometida com o estudo das emoções, a compreensão anatômica. Sem anatomia, não há emoções. Os sentimentos têm uma arquitetura somática.

Para elaborar uma moldura adequada à veiculação das emoções do personagem, torna-se necessário saber manipular as três figuras principais da geometria, que servem de suporte para o estudo do formato do rosto: a circunferência, o quadrado e o triângulo. A ampliação ou a redução de determinadas partes de uma dessas figuras gera novas formas, por exemplo: com a contração ou dilatação, a circunferência permite o surgimento da forma oval (Figura 15).

Figura 15

Formas geométricas
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O conhecimento dessas formas torna perfeitamente possível converter a moldura do rosto do ator — circular, oval, triangular ou quadrada — na moldura exigida pelo rosto do personagem, por mais distante que uma seja da outra.

Para tanto, é necessário saber utilizar as linhas, que podem ser retas ou curvas. A linha reta (vinculada ao princípio masculino) serve para marcar a contração das feições, ao passo que a linha curva (ligada ao mundo feminino) funciona como elemento para expandir as feições. Nas palavras de Valquiria Martinez:

Essas formas básicas podem ter também duas preferências espaciais: a expansão, que se dá horizontalmente, e a contração, que se dá verticalmente. A expansão no rosto caracteriza a materialização de conceitos, o prático; a contração caracteriza os conceitos, o teórico. Quem simboliza muito bem isso de que estamos falando, são as personagens de D. Quixote e Sancho Pança, criados por Miguel de Cervantes. D.Quixote é o vertical e Sancho Pança é o horizontal.

Martinez reporta-se, ainda, à antiguidade dos estudos de fisiogonomia, que se dedica a conhecer a personalidade da pessoa por meio da investigação de suas feições faciais. De acordo com a referida autora, já na Grécia do século V a.C., Empédocles teria iniciado esses estudos, vinculando o formato do contorno do rosto aos elementos terra, água, fogo e ar.

Claro está que o ator não precisa remontar às pesquisas embrionárias da fisiogonomia para tirar o proveito devido da maquiagem no processo de construção do seu personagem. Contudo, ele deve saber identificar e explorar sua ossatura e musculatura facial no momento da aplicação da maquiagem, para melhor emprestar o seu rosto à figura cênica que interpreta. Isso o habilita, inclusive, a assumir papéis com tipos físicos distintos do seu, embora a semelhança entre eles ainda seja um dos critérios recorrentes para a distribuição dos papéis.

O conhecimento dos ossos e músculos conduz à realização de uma maquiagem mais encaixada na máscara facial criada pelo ator e melhor ajustada à época da ação do personagem, ao estilo e à concepção cênica da montagem. Contribui, em suma, para potencializar a importância do ator no processo de elaboração do espetáculo. Recorde-se, a propósito, a lição de Jean-Jacques Roubine:

O magnetismo e a maleabilidade expressiva do rosto do ator foram descobertos empiricamente pelo teatro, que os utiliza segundo modalidades que têm a ver com as aptidões pessoais dos atores, com a estética à qual ele aderiu, como gênero dramático, as exigências da direção etc.

O ator que conhece a estrutura do seu rosto e tem noções claras da importância da fisionomia na interpretação sabe que sua transformação em personagem não é um mero resultado da maquiagem, mas que o uso desta é fundamental para que ela ocorra.

A maquiagem, assim como a máscara, amplia o leque de expressões que podem ser utilizadas para veicular os sentimentos do personagem. Porém, ao contrário do rosto postiço representado pela máscara, a maquiagem expõe feições com vida, funcionando como uma máscara ativa, flexível e dinâmica, aplicada diretamente sobre a pele do rosto.

A singularidade e a importância desse elemento cênico apontam, portanto, para a necessidade de que se introduza a maquiagem já no início da montagem do espetáculo, a fim de que ela possa estabelecer e desenvolver um diálogo criativo com os outros elementos cênicos.

De forma semelhante, quanto mais cedo for a introdução do estudo da maquiagem no processo de formação do ator, tanto mais sólido e eficaz será o resultado do seu aprendizado.

3.5
Cena 5: um exercício prático de caracterização

Cedo se exercita quem quer se tornar um mestre.

Schiller

Com base na minha experiência profissional, acredito ser aconselhável dividir o estudo prático da maquiagem em seis etapas: a primeira cuidaria da pintura e alteração de cada parte do rosto isoladamente; a segunda reuniria esse conhecimento na execução de uma maquiagem completa; a terceira exercitaria a pesquisa da musculatura e da ossatura facial por meio da exploração de fisionomias-chave; a quarta abriria espaço para a prática dirigida e reiterada de exercícios completos de maquiagem; a quinta permitiria que a realização de estudos diversos sobre o mesmo personagem; a sexta lidaria com a estreita relação que existe entre maquiagem e iluminação teatral. Essas etapas são detalhadamente descritas a seguir.

3.5.1
Preparação do terreno

Somos pó e sombra.

Horácio

O início da aplicação da maquiagem tem como ponto fundamental a preparação da área a ser trabalhada, assim como acontece em diversos outros campos. Nas artes plásticas, por exemplo, antes de começar a esboçar um quadro, o pintor prepara a tela com uma camada de gesso e cola, para dar sustentação às diversas camadas de tinta que irá aplicar sobre ela. Na construção civil, igualmente, o pedreiro cuida primeiro dos alicerces, para que as paredes tenham solidez e durabilidade.

No campo da maquiagem, importa — antes de tudo — resguardar a pele do rosto, que será exposta à ação de elementos químicos e de forte luminosidade e calor. Nesse sentido, ela deve ser limpa, hidratada e protegida com uma camada uniforme de base, adequada ao tipo específico de pele do ator, ao gênero e ao objetivo do espetáculo.

Nessa etapa, o aluno/ator deve ser alertado para os tipos existentes de base e suas respectivas funções. Assim, importa que ele saiba que a base líquida e translúcida presta-se à execução de uma maquiagem suave, aplicável nos espetáculos realizados em locais onde o público está muito próximo dos atores e a concepção de encenação não exige traços fortes; que a base cremosa serve para sustentar uma maquiagem mais pesada, com traços marcantes; e que o pancake
 funciona como auxiliar de mudanças radicais, por alterar a textura natural da pele.

Independentemente do tipo, entretanto, a base deve ser colocada em vários pontos do rosto e depois espalhada por toda a sua superfície. Nessa distribuição, a mão deve seguir as linhas da musculatura facial, para que a pele não seja agredida e para que o trabalho realizado a partir daí tenha qualidade e firmeza.

Antes de começar a aplicação dos traços propriamente dita, o aluno/ator deve efetuar uma divisão imaginária do seu rosto, tela tridimensional com que irá trabalhar. Primeiro, efetua uma divisão no sentido vertical, que resulta em cinco partes numeradas graças ao uso de quatro linhas: duas que passam pelo canto externo de cada olho e outras duas, pelo canto interno (Figura 16).

Figura 16

Divisão vertical do rosto
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Em seguida, o aluno/ator deve fazer uma divisão imaginária do seu rosto no sentido horizontal, de modo a obter quatro partes numeradas com o traçado de quatro linhas: a primeira passa rente à raiz do cabelo; a segunda, rente aos cílios superiores; a terceira, rente às narinas; e a quarta passa pela ponta do queixo. Na área quatro da divisão horizontal, mais três linhas devem ser traçadas (A, B e C), de modo que a linha A passe rente ao contorno do lábio inferior, a linha B passe por cima da linha imaginária formada pela junção dos lábios e a linha C passe pelo contorno do lábio inferior (Figura 17).

Figura 17

Divisão horizontal do rosto
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Muitas vezes, esse exercício imaginário precisa ser transposto para o plano real do rosto do aluno/ator até que ele ganhe familiaridade com a divisão dessas áreas. Em tais circunstâncias, recomenda-se a utilização de um lápis mais claro do que o tom da pele para que os traços possam ser apagados ou absorvidos pela maquiagem.

Com o rosto dividido em pequenas e definidas regiões, o aluno/ator deve exercitar, isoladamente e nessa ordem: olhos, nariz, boca, sobrancelhas e pálpebras. Essa seqüência visa facilitar a recomposição da maquiagem na etapa posterior e baseia-se na centralidade conferida à região dos olhos, início e fim da aplicação da pintura. Não se trata, porém, de algo muito rígido, já que existem personagens cujas formas características mais significativas encontram-se na área do nariz, da boca ou das sobrancelhas.

3.5.1.1
Olhos

Inicialmente, é preciso perceber as possibilidades de acentuar ou amenizar as cavidades oculares, assim como compreender a musculatura das pálpebras, responsável por sustentar os traços dessa região. Com base na divisão vertical do rosto, que localiza o olho esquerdo na área dois e o direito na área quatro, proponho a realização de quatro exercícios, descritos na Tabela 14 e ilustrados, respectivamente, pelas Figuras 18, 19, 20 e 21.

Tabela 14

Maquiagem dos olhos

	Figura 18

Primeiro exercício
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	1) Fazer um traço com lápis branco em forma de “V” no canto interno de cada olho, de modo a prolongar o desenho deste em direção ao nariz, criando a ilusão de um olhar fechado;

2) desenhar o contorno, com lápis preto ou marrom, do centro do olho até o traço branco em direção ao nariz, fazendo com que os olhos avancem para a área três;

3) amenizar os cantos externos com corretivo mais claro do que a pele, para acentuar o efeito nos cantos opostos dos olhos;
4) anotar o exercício no mapa;
5) limpar os olhos com demaquilante apropriado.

	Figura 19

Segundo exercício
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	1) Fazer um traço com lápis branco em forma de “V” no canto externo de cada olho, prolongando o desenho para fora do centro do rosto;
2) desenhar o contorno com lápis preto ou marrom desde o centro do olho, seguindo o traço branco na direção das orelhas, para que o olho esquerdo avance sobre a área um e o olho direito, sobre a área cinco;
3) amenizar os cantos internos com corretivo mais claro do que a pele, para acentuar o efeito nos cantos opostos dos olhos;
4) anotar o exercício no mapa;
5) limpar os olhos com demaquilante apropriado.


Tabela 14

(continuação)

Maquiagem dos olhos

	Figura 20

Terceiro exercício
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	1) Riscar um traço com lápis preto, acima dos cílios inferiores, por dentro dos olhos e o mais rente possível da linha deles, em direção à parte de cima até encontrar os primeiros fios de cada extremidade do cílio superior;

2) Contornar essa linha com lápis branco esfumado e corretivo claro, para iluminar em volta do contorno, criando a ilusão de que os olhos são menores;

3) anotar o exercício no mapa;
4) limpar os olhos com demaquilante apropriado.

	Figura 21

Quarto exercício
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	1) Riscar um traço com lápis branco, acima dos cílios inferiores, por dentro dos olhos e o mais rente possível da linha deles, em direção à parte de cima até encontrar os primeiros fios de cada extremidade do cílio superior;
2) contornar essa linha com lápis preto, criando a ilusão de que os olhos são maiores;

3) anotar o exercício no mapa;
4) limpar os olhos com demaquilante apropriado.


Para ilustrar esses exercícios e evidenciar o seu efeito, utilizou-se aqui o lápis preto, mas nada impede que o traço seja realizado com lápis de outra cor (marrom, cinza, etc.), desde que isso entre em sintonia com a concepção cênica do diretor.
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