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4 A maquiagem e a cena do Curso Livre de Teatro

Todo aprendizado teórico ou prático ressalta o fato de que um saber ou um “saber-fazer” não pode constituir-se em sistema fechado, espécie de espaço neutro em que cada um poderia penetrar sem risco, deixando a própria personalidade no vestiário.

Georges Gusdorf 

Há mais de uma década, a Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia oferece anualmente um curso de extensão voltado para a formação do ator, com a duração de dois semestres. Nesse curso, o aluno/ator entra em contato com a história do teatro e com o trabalho de corpo, voz e interpretação, além de passar por duas montagens de espetáculos, assim tendo a chance de se relacionar com os demais elementos cênicos.

Na condição de aluno da Pós-graduação dessa Escola, tomei conhecimento do desenho do curso por meio do seu diretor, Paulo Cunha, que me convidou para ministrar uma oficina de maquiagem. O convite foi feito logo no início do semestre, quando se iniciavam as primeiras leituras para a escolha dos textos a serem encenados.

Logo percebi que essa era a oportunidade que buscava para demonstrar a importância da automaquiagem no processo de construção do personagem e, por conseguinte, seu impacto no resultado final do espetáculo. Isso porque seria possível acompanhar toda a trajetória do elenco: a escolha do texto, a definição dos papéis, os ensaios, a estréia, os primeiros espetáculos.

Minha intenção era utilizar a maquiagem desde o início da montagem, já no período da distribuição de papéis, para que o ator tivesse tempo suficiente para experimentar as combinações de traços e cores aplicáveis ao seu personagem.

Nessa primeira fase, caberia ao aluno/ator buscar informações no texto sobre o seu personagem, ajustando-as à concepção cênica do diretor e ao trabalho técnico-informativo da maquiagem, iluminação, cenografia e indumentária. Assim, ele começaria a construir o seu personagem e a experimentar as diversas possibilidades de caracterizá-lo em termos físicos e psíquicos.

Envolvido no trabalho técnico-informativo, especificamente com a maquiagem, propus ao elenco o estudo dos traços faciais de seus personagens, com base na tipologia de expressões das máscaras gregas catalogada por Pollux, e o treino da habilidade técnica para a aplicação da pintura no próprio rosto. Esse treino incluiria o estudo da estrutura óssea e muscular da face, o emprego de noções de geometria e a sensibilização para o uso das cores e dos traços.

Após elaborar o esboço da fisionomia e experimentar os traços no seu rosto, o aluno/ator entrou em contato com os projetos de figurino, cenário e iluminação, encaixando o seu trabalho na concepção cênica do diretor do espetáculo, harmonizando-o com o desenho e as cores do cenário e da indumentária.

Isso se justifica porque a maquiagem — além de ajustar o ator ao tipo físico e à época do personagem — também precisa, por uma questão de equilíbrio, interagir com as cores e formas da cenografia, da indumentária, da iluminação e da encenação para que o espetáculo, conjunto de todos esses elementos, possa produzir a idéia de uma “obra de arte composta”.

O primeiro contato com o elenco do XVII Curso Livre de Teatro da Universidade Federal da Bahia ocorreu no último bimestre de suas aulas. Nesse período, o grupo estava concluindo a carga horária das disciplinas de corpo, voz e interpretação. Era o momento certo para iniciar as aulas de maquiagem.

Por ser um curso livre, com aulas no período noturno, o grupo era formado por pessoas de idades distintas (dos 17 aos 52 anos) e com formação e níveis de interesse heterogêneos. Os alunos procuraram o curso pelos mais diversos motivos: preparar-se para o vestibular de teatro; fazer um curso rápido de teatro; realizar o velho sonho de atuar numa produção sem o compromisso de seguir a carreira de ator; viver novas experiências; ocupar-se de forma lúdica.

O grupo era composto por artistas plásticos, cabeleireiros, donas de casa, burocratas, comerciantes, futuros alunos de teatro e alunos universitários de História e Letras, por exemplo. Essa diversidade tornava ainda mais propício o estudo de caracterização, pois sua heterogeneidade ajudou a realizar um trabalho estimulante, tanto no nível técnico quanto no da criação.

Vale dizer que, durante o curso, acumulei as funções de professor e orientador do processo de criação e realização dos desenhos da maquiagem para o espetáculo a ser montado.

Na aula inicial, apresentei ao grupo as linhas gerais da minha proposta de trabalho, destacando as bases da metodologia que pretendia desenvolver e a seqüência das etapas. Enfatizei a necessidade de experimentações contínuas e a riqueza do trabalho de maquiagem baseado na exploração das formas geométricas e na tipologia das máscaras gregas do período clássico.

4.1
Proposta de trabalho

Dão certo alguns projetos nossos, outros não; somente os deuses são imunes a fracassos.

Ésquilo

Propus aos atores um estudo técnico dos princípios gerais que iriam conduzir o nosso trabalho, além do estudo elementar dos ossos e músculos da face para poder chegar aos registros emocionais, que seriam fundamentados pelo conhecimento da fisiogonomia. Esses estudos seriam conduzidos por um programa geral, com cronograma específico de atividades.

Dividi o programa em três etapas. A primeira delas, com a duração de quinze horas-aula, importava nos seguintes tópicos: 1) estudo prático da anatomia facial por meio de ilustrações, mapas anatômicos, e experimentações que localizam e definem saliências e cavidades ósseas e musculares; 2) estudo do rosto utilizando linhas (retas e curvas) e figuras geométricas (triângulos, esfera, elipse, quadrado retângulo); 3) alteração de cada região do rosto; 4) estudo da cor, sua simbologia e significado; 5) estudo do claro e do escuro pela observação das regiões do rosto; 6) estudo dos produtos e materiais para maquiagem disponíveis no mercado, suas características e sua utilização.

A segunda etapa, também com quinze horas-aula de duração, abrangeria os seguintes temas: 1) o estudo de imagens de máscaras gregas e a reprodução dos seus traços básicos no próprio rosto (marcas de expressão e/ou de envelhecimento e a relação destas marcas com o caráter do personagem); 2) a observação de fotos de animais e a transposição de seus traços para o rosto; 3) a pesquisa e experimentação de etnias, com a mudança da cor da pele e a alteração dos traços do rosto; 4) o esboço da caracterização dos personagens da primeira cena do texto selecionado; 5) a experimentação de estilos diferentes de concepção de maquiagem; 6) a elaboração de mapas e a definição do material de maquiagem; 7) a realização da maquiagem para a primeira cena; 8) estudos de maquiagens para as demais cenas; 9) concepção e elaboração de cronograma de troca de maquiagem durante o espetáculo.

A terceira etapa — sem a atribuição de carga horária — ficaria exclusivamente sob minha responsabilidade, consistindo no acompanhamento dos cinco últimos ensaios e dos três primeiros espetáculos, para sugerir as correções de rumo necessárias na realização da maquiagem em decorrência da interação desta com a cenografia, a indumentária e a iluminação.

Entretanto, essa etapa teria por pressuposto a prática ininterrupta por parte dos alunos/atores na busca de um projeto final para a maquiagem dos seus respectivos personagens, projeto que seria então conferido e ajustado por mim com base na observação acima descrita.

Após a apresentação desse plano geral, coloquei-me à disposição para esclarecer as dúvidas e acatar as sugestões que tornassem o programa mais afinado com os interesses do grupo. Este se mostrou mais preocupado com o reforço das noções básicas para a realização da maquiagem e com o conhecimento das especificidades dos produtos nela utilizados.

Para atender a essas expectativas, resolvemos redirecionar a distribuição da carga horária e fixar o horário das aulas. Decidimos que elas aconteceriam das 18h às 19h30min de segunda a sexta-feira e das 14h às 16h30min nos sábados, momentos estratégicos porque imediatamente anteriores aos ensaios. Isso daria aos alunos/atores a possibilidade de construir paralelamente a caracterização interna e externa de seus personagens, além de experimentar seus esboços de maquiagem durante os ensaios e compatibilizá-los com a concepção cênica do diretor.

Alertei para a importância de cada aluno possuir o seu material de maquiagem para que sua participação nas aulas não dependesse de terceiros nem ficassem comprometidas a concentração e a qualidade técnica do trabalho. Dessa forma, a aula sugeria disciplina no camarim, atenção no trabalho e canalização de energias para o processo de criação.

Desse encontro com o elenco também participou o diretor do grupo, que falou sobre o texto escolhido para a montagem. Tratava-se da adaptação, ainda em andamento, de algumas crônicas de Luís Fernando Veríssimo. Disse já estarem prontas oito cenas, sendo a primeira delas a adaptação da crônica “Nos embalos da Carochinha”, que só esperava a definição de papéis.

O diretor explicou que os personagens são os velhos tipos conhecidos dos contos clássicos da literatura infantil, envolvidos numa situação inusitada. Falou sobre seu método de definição de papéis e traçou um esboço sobre sua linha de concepção de espetáculo, deixando claro que a primeira cena se movimentaria nos moldes da farsa e que os personagens deveriam apresentar expressões típicas e acentuadas, porém semelhantes às das ilustrações de contos de fada como “A Bela Adormecida”, “Cinderela”, “João e Maria” e “Branca de Neve”.
O diretor afirmou que contava muito com a maquiagem para acentuar as mudanças nas caracterizações, pois cada aluno/ator iria interpretar — em média — oito personagens durante o espetáculo. Segundo ele, as cenas ainda em estudo versavam sobre o cotidiano nas grandes cidades, retratando personagens comuns do universo urbano, que poderiam parecer farsescos, quase caricaturais, sem perder as características realistas dos tipos urbanos dos anos noventa do final do século XX.

Com base nas informações obtidas no primeiro encontro com o grupo do XVII Curso Livre de Teatro da UFBa, sugeri o início das aulas para a semana seguinte, a fim de acompanhar as audições para a definição de papéis.

De acordo com o previsto, a oficina teve início no período estipulado e cumpriu com o cronograma acordado no primeiro encontro. A primeira etapa teve a duração de duas semanas, numa carga total de vinte horas-aula, e coincidiu com as primeiras leituras dos textos e com a preparação dos atores para as audições. A segunda etapa, com apenas dez horas-aula, começou duas semanas após o término da anterior, quando os papéis da primeira cena da crônica “Nos embalos da Carochinha” já estavam definidos. A última etapa realizou-se um mês após o término da segunda, na última semana de ensaio e na primeira de apresentação do espetáculo.

No início da primeira etapa, propus um estudo de mapas anatômicos do rosto, pescoço e cabeça e sugeri um exercício de observação e identificação dos ossos e músculos dessas regiões do corpo humano, com destaque para os seguintes pontos: osso frontal, temporal, ossos e cartilagens do nariz, cavidades oculares, osso zigomático, maxilares, mandíbula; musculatura do supercílio, músculo orbicular, músculo zigomático, trompete, músculos dos lábios e os do riso.

Chamei a atenção dos alunos/atores para o importante papel de cada um dos ossos, cavidades, cartilagens e músculos na realização da maquiagem e para a relação deles com o claro e o escuro. Exemplifiquei, no rosto de um ator, a forma como podemos acentuar ou amenizar essas partes, evidenciando a estrutura de sustentação para o trabalho proposto.

Ressaltei que o conhecimento das estruturas óssea e muscular favorece o traço da maquiagem, principalmente quando se pretende criar a ilusão de emagrecimento, envelhecimento e outros tipos de mudanças da fisionomia. Esclareci, ainda, que as estruturas muscular e óssea devem ser vistas como alicerces da maquiagem, pois esta deve reforçar a máscara muscular com a sobreposição de uma máscara flexível que estampe a síntese da caracterização do personagem.

Vale dizer que o estudo referente aos ossos e músculos da face e do pescoço foi realizado na prática, por meio de exercícios de mímica facial e de sombreamento direcionado pela iluminação feita com lanternas, velas ou lâmpadas da bancada. Essas últimas sofreram alteração de cor e intensidade, sendo algumas delas até eliminadas, para proporcionar a atmosfera sombria adequada ao estudo.

Ao observar a dinâmica da sua fisionomia, sob o efeito da luz das lanternas, velas e das lâmpadas das bancadas, o aluno acentuava as partes escuras com corretivo marrom e destacava as partes iluminadas com o corretivo bege ou branco, direcionando o sombreamento ou clareamento de acordo com as linhas sugeridas por sua constituição óssea e muscular, evidenciada pela iluminação.

Esse trabalho mostrou com clareza a importância da máscara muscular no processo de caracterização, despertando no ator o interesse pela riqueza de possibilidades oferecidas pela maquiagem e oferecendo uma noção mais apurada do seu rosto e de como ele poderia ser transformado, sem a necessidade de aplicar uma maquiagem pesada ou grosseira.

4.2
Oficina em curso

Se não faço exercício um dia, eu sei disso; se não o faço por dois dias, os críticos o notam; se não o faço por três dias, a platéia o nota.

Paderewski

A primeira etapa teve como objetivo fazer com que o ator conhecesse a estrutura do próprio rosto, facilitando as possíveis alterações dos seus traços e tendo como princípios norteadores a anatomia facial e o desenho geométrico. A partir do exercício e do conhecimento desses princípios, o aluno/ator percebeu com mais clareza não apenas o efeito das cores, da luz e da sombra, mas também como se relacionam as cores sob diferentes condições da iluminação, branca ou colorida. Para tanto, foram executados os seguintes passos:

1) exercitar o claro e o escuro, mediante a alteração dos traços de cada parte do rosto; fazer experimentos com cores, observando efeitos contidos em cada uma delas e seleção e agrupamento das que refletem mais e menos luz; observar possíveis alterações decorrentes da relação com cenário, figurino e refletores, da relação cor-pigmento versus cor-pigmento, cor-pigmento versus base da maquiagem e cor-pigmento e base versus cor-luz;

2) aproximar e afastar os olhos do nariz; aumentar e diminuir o seu tamanho;

3) alongar e afilar o nariz; torná-lo mais largo e curto; aumentar as narinas; alterar as fossas nasais, mudando o desenho das bordas das asas;

4) diminuir a boca em sentido horizontal, afinando e alongando o seu traçado; aumentar a área dos lábios; diminuir o lábio superior e aumentar o lábio inferior e vice-versa;

5) efetuar traços ascendentes e descendentes nas sobrancelhas; apagá-las, arqueá-las e impor-lhes ângulo;

6) sombrear as cavidades do rosto, seguindo a anatomia dos ossos, e clarear as áreas que circundam essas cavidades; acentuar a maquiagem até se aproximar da figura de uma caveira; tirar a maquiagem e fazê-la agora de modo inverso, clareando as cavidades e sombreando as áreas que circundam as cavidades;

7) riscar o rosto, a partir das linhas sugeridas pela musculatura estimulada com exercícios faciais; traçar linhas curvas, seguindo trilhas propostas pela musculatura; traçar linhas retas com a mesma lógica;

8) exercitar o envelhecimento sem histórico, simulando — a partir das linhas oferecidas pela musculatura facial — as rugas possíveis naquele rosto;

9) desenhar a cara de um animal, evidenciando suas características mais significativas e adequando o desenho aos traços do próprio rosto;

10) desenhar uma máscara que destaque a expressão de um traço psicológico de determinado personagem que exija uma mudança significativa no rosto do aluno/ator, implicando a alteração, por exemplo, da cor de pele ou do formato do rosto, dos olhos e da boca;

11) alterar de forma sutil o formato do rosto com simulações conseguidas a partir da utilização do claro e do escuro e inspiradas em figuras geométricas.

Cada exercício foi registrado no diário da oficina, formado por um conjunto de mapas com o esboço neutro de um rosto sobre o qual aluno/ator fazia suas anotações pessoais, assinalando as técnicas estudadas. Esses registros foram constantemente revisados pelo professor.

A segunda etapa também foi realizada dentro do período previsto, quando o texto e os papéis já estavam definidos. Foi direcionada, então, para a cena de abertura do espetáculo, uma farsa denominada “Nos Embalos da Carochinha”. Essa cena oferecia a possibilidade de elaborar uma maquiagem mais acentuada, além da oportunidade de efetuar uma interessante pesquisa com as ilustrações das diversas publicações e épocas das histórias clássicas infantis “A Bela Adormecida”, “Cinderela”, “Branca de Neve e os Sete Anões” e “Joãozinho e Maria”.

Nessa fase, o aluno/ator traçou um perfil físico e psicológico do seu personagem, antes de buscar nas ilustrações e descrições do Catálogo de Pollux as máscaras que pudessem servir como inspiração para a construção dos desenhos da maquiagem. Depois de encontrar e definir os traços básicos, foi levado a repetir várias vezes a mesma maquiagem, mudando continuamente o estilo de concepção, de modo a coletar dados para o desenho final da maquiagem.

As linhas sugeridas para a realização do exercício foram as seguintes: maquiagem fantasia, feita com base na codificação de formas e cores que supostamente habitam a mente do personagem; maquiagem alegoria, feita a partir da personificação de uma idéia, por exemplo, o vício ou a virtude que mais se destaca no personagem, na visão do ator que o/a interpreta; maquiagem caricatura, feita a partir do exagero e da distorção de determinado traço característico do personagem; maquiagem tipo, feita com base nas características gerais do grupo social, político ou étnico a que pertence o personagem; maquiagem indivíduo, feita a partir da identificação dos sinais particulares e únicos do personagem.

No mês anterior à terceira etapa, os alunos/atores ficaram à vontade para exercitar e complementar as maquiagens já elaboradas e registradas, como também preparar o projeto de maquiagem para os outros personagens que iriam representar no espetáculo. Esse projeto pressupunha a realização da maquiagem resultante das experimentações anteriores e seu registro em mapas para orientação individual.

No início da terceira etapa, solicitei que cada aluno apresentasse a maquiagem elaborada, bem como seus novos desenhos. Juntos, selecionamos os traços e definimos o projeto final de cada maquiagem. Procuramos o equilíbrio entre as maquiagens de duas cenas próximas, deixando maior rigor para as cenas com um lapso maior de tempo entre si.

No cronograma de maquiagem, o aluno/ator registrou seus projetos conforme a ordem de entrada em cena e o que deveria ser acrescentado ou retirado do rosto. Era preciso mapear cada personagem, especificando o tempo disponível para as trocas, tanto de maquiagem quanto de roupas e acessórios.

A essa altura, os cenários e os figurinos já estavam prontos e, na medida do possível, foram utilizados nos ensaios nas cenas correspondentes. Analisamos a maquiagem juntamente com a cenografia e a indumentária para que pudéssemos perceber a sua interação com esses elementos.

A junção da maquiagem com o cenário e o figurino não causou modificações drásticas, tampouco prejudicou a concepção inicial da maquiagem, pois — no período de estudos e experimentações da oficina — tínhamos uma cópia colorida dos projetos de cenários e figurinos. Essa cópia foi utilizada para planejar uma maquiagem que se adequasse, em termos de traço e cor, àqueles elementos, num trabalho integrado que evitou traumas futuros.

Mediante a interação entre maquiagem, cenários e figurinos, pudemos observar que o trabalho experimental de maquiagem dos personagens, feito a partir da noção do espetáculo como um todo, contribuiu para o êxito da montagem. As previsões de como as cores iriam combinar e contrastar se verificaram no conjunto da montagem. Assim, as mudanças finais da maquiagem alteravam somente a intensidade de determinadas regiões do rosto. Como por exemplo, sobrancelhas mais acentuadas para não perder o traço diante de uma roupa de cores fortes (vermelho ou amarelo) e também amenizar um sombreamento nos maxilares ou pálpebras para que o rosto tivesse mais projeção diante de uma roupa preta. Enfim, as mudanças foram pequenas. A eficácia do estudo da relação entre maquiagem, cenário e figurino foi evidenciada na última semana dos ensaios.

Tendo a noção da duração de cada cena, do tempo que o ator dispunha para chegar ao camarim, das peças de roupa que deveriam ser retiradas e das que deveriam ser colocadas, traçamos o cronograma final das trocas de maquiagem e figurino para cada ator, levando em consideração o tempo mínimo disponível entre determinadas cenas que, freqüentemente, só permitiam trocas nas minúsculas coxias.

Nas poucas vezes em que o tempo permitiu, a maquiagem da cena anterior foi totalmente apagada e, em seu lugar, foi feita a da cena seguinte em tempo recorde. Em alguns casos, quando o tempo era curto demais, resolvíamos o problema com um simples acréscimo de traços, cores ou acessórios: a boca, anteriormente apenas contornada, era preenchida com batom; o ator colocava óculos, bigode postiço etc.

Finalmente, experimentamos e afinamos as maquiagens sob as condições de iluminação do espetáculo, observando as mudanças de cor sob as variáveis intensidades da iluminação cênica.

Antes de conhecermos a iluminação do espetáculo, o diretor nos forneceu uma cópia do plano de luz. De posse desse esquema, das escalas de cores nos filtros dos refletores, conferimos possíveis efeitos com base na tabela que mostra as modificações ocorridas com oito cores-pigmento diante das cores-luz advinda dos refletores (Tabela 25).

No ensaio de luz, percebemos as nuances de cada maquiagem sob o efeito da luz do palco. Algumas precisavam ser acentuadas e outras amenizadas devido ao menor ou maior reflexo da cor utilizada. Notamos que as cores dos cenários e dos figurinos sob a iluminação da cena também influenciavam no resultado da maquiagem, refletindo mais ou menos luz. Procuramos aproximar, então, as luzes das bancadas nos camarins das condições de iluminação do palco. Assim, para simular as condições das cenas iluminadas com filtros coloridos, usamos uma gelatina da mesma cor nas lâmpadas da bancada; para cenas na penumbra, utilizamos lâmpadas fracas, deixando as lâmpadas fortes para realizar a maquiagem destinadas a cenas bem iluminadas.

Afora a alteração ocorrida quando as cores-luz e cores-pigmento se encontram, observamos que a cor-luz pode aquecer ou esfriar a maquiagem, dependendo de sua intensidade. A maquiagem também é cromaticamente alterada segundo sua base de fabricação: a oleosa reflete mais a luz ao passo que a seca costuma absorvê-la mais.

Tantos os projetos de cenário e figurino quanto a tabela de cruzamento das cores foram de grande importância para a realização dos projetos de maquiagem. O conhecimento do texto e dos personagens analisados e avaliados junto com a disponibilidade dos projetos visuais permitiu que o estudo da maquiagem fosse realizado dentro da visão de um espetáculo concebido como um organismo único. O conjunto das informações contribuiu para que os desenhos das várias maquiagens chegassem estética e funcionalmente o mais próximo possível da natureza dos outros elementos do espetáculo.

4.3
Resultados da experiência

Aprendi muito com meus mestres, mais com meus companheiros, mais ainda com meus alunos.

Do Talmude

Para ilustrar o processo de concepção, elaboração e realização da maquiagem durante a oficina e a conseqüente construção de personagens, passo ao relato do trabalho desenvolvido por dois alunos do XVII Curso Livre de Teatro da UFBa. Refiro-me à aluna/atriz Simone Brault e ao aluno/ator Bernardo Del Rei, respectivos intérpretes dos personagens Branca de Neve e Príncipe, retirados do conto popular “Branca de Neve e os Sete Anões” e agora inseridos como tipos emblemáticos das crônicas de Luís Fernando Veríssimo na primeira cena do espetáculo A Farsa Veríssima, denominada “Nos embalos da Carochinha”.

4.3.1
Branca de Neve
Saída de um conto popular europeu, a personagem das páginas do clássico da literatura infantil apresenta-se como uma jovem inocente que se torna vítima da ira de sua madrasta, mas é salva pela bondade do caçador e amparada na floresta por sete anões que trabalham numa mina de carvão. Na versão de Veríssimo, Branca de Neve e alguns personagens de outras histórias clássicas habitam uma velha mansão. Ali, contam passagens heróicas e trágicas de suas vidas até que um dia, Dunga — um dos sete anões — traz um livro que analisa os contos infantis à luz da psicanálise. O conhecimento da psicanálise provoca revelações importantes. Após várias reuniões regadas a autocríticas e análises de grupo, Branca de Neve e os demais personagens das histórias supracitadas, que até então conservavam a clássica aparência das ilustrações dos livros infantis, passam a apresentar mudanças radicais de comportamentos e relacionamentos. Ela agora é agressiva, sedutora e lasciva. Sua roupa, embora obedeça aos moldes tradicionais, deixa os seios quase totalmente à mostra e revela as pernas através de um longo corte na saia.

A construção da aparência da personagem foi inspirada na idéia da máscara da “jovem enlutada” das tragédias clássicas, possivelmente a máscara usada para representar Antígona. A idéia dessa aparência jovem que traz a marca do sofrimento é protótipo de diversos períodos da história do teatro ocidental. Nessa máscara está o traço equilibrado entre a mocinha adolescente, dona de um ideal que se contrapõe aos costumes da época, e a jovem adulta, já com os registros de sua vivência (realidade, sonhos e fantasias).

Com esse material informativo, procuramos definir os sentimentos mais significativos da personagem, fazendo uma série de estudos em busca da fisionomia que lhe fosse mais adequada.

Estudo um: Realizado com base no universo de fantasia vivenciado pelo personagem. A aluna/atriz experimentou uma “maquiagem fantasia” pautada no vermelho para destacar os traços agressivos. Contornou os olhos com lápis preto e, em volta deles, desenhou o perfil da cabeça de uma ave, sombreada de dourado. As sobrancelhas arqueadas no formato ascendente acompanhavam a inclinação do desenho da ave, evidenciando seu atual estado emocional. O nariz tornou-se afilado e alongado. Os lábios foram maquiados com borrões, para dar a impressão de ter acabado de comer uma fruta vermelha ou de ter beijado muitas bocas. Nas laterais do rosto, dois borrões, também vermelhos, com chamas subindo até as têmporas, sinalizavam a quebra de um comportamento sereno. Todos esses recursos foram utilizados para sugerir o despertar da sexualidade e também o sentimento de rebeldia, característicos da adolescência. Como suporte desse estudo de maquiagem, a atriz usou no rosto uma base cremosa e pó facial cor da pele, além de corretivo iluminador para evidenciar a cor vermelha do lápis e do batom (Foto 9 ).

Foto 9

Fantasia de Branca de Neve
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Estudo dois: A maquiagem alegórica, que busca personificar os sentimentos do personagem, baseou-se na idéia de enfatizar a agressividade de Branca de Neve. A maquiagem da ira apresentou um olhar penetrante e agressivo. Para tanto, acentuamos as olheiras e contornamos os olhos, de leve, com lápis marrom. Uma sobrancelha ficou mais angulosa do que a outra, gerando expressões divergentes. Essa estratégia também foi utilizada para a maquiagem das pálpebras. A boca foi pintada com um batom suave, para amenizar os contornos. A testa e a região frontal das maçãs do rosto foram iluminadas com corretivo claro para projetar a região, enquanto as têmporas e as laterais do rosto foram sombreadas com corretivo marrom para ressaltar a agressividade. Um base cremosa num tom mais claro do que a pele da atriz sustentou os sombreamentos. O resultado desse jogo de luz e sombra foi a aparência de um rosto com contorno triangular (triângulo com a base para cima), completando a proposta do exercício (Foto 10).

Foto 10

Um retrato alegórico de Branca de Neve
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Estudo três: Inspirado na caricatura da sensualidade infantil, esse estudo acentua a sensualidade e a inocência da personagem. Com base em foto de Marilyn Monroe, a aluna/atriz elaborou uma maquiagem em que acentuava o olhar por meio do uso de corretivo claro em volta dos olhos, sombras marrom e azul em tonalidades claras, olhos diminuídos por traço preto rente aos cílios e rímel preto. Desenhou sobrancelhas finas e levemente arqueadas e trabalhou o nariz com sombras marrom e com corretivo claro, para dar-lhe uma forma afilada e arrebitada. Deu à boca dois contornos: lápis vermelho por dentro e branco por fora, de modo a acentuar a projeção dos lábios. O lábio superior foi levemente aumentado, para ressaltar a sensualidade infantil. A atriz usou um pancake em tom mais claro do que sua pele, o que deu ao rosto um contorno curvo-feminino e um aspecto aveludado (Foto 11).

� Essa tabela, já referida no capítulo anterior, pode ser conferida na tese de doutorado de Hamilton Figueiredo Saraiva.  Interações físicas e psíquicas geradas pelas cores na iluminação teatral.  São Paulo : USP, 1999, p. 23.


� Vale lembrar que as lâmpadas incandescentes, usadas normalmente nas bancadas, produzem uma luz com um forte toque de âmbar (amarelo-ocre), mas há métodos de torná-la mais branca.
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