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Resumo: A presente pesquisa em é um exercicio de articulacdo entre uma teoria
psicanalitica organizada acerca do conceito do estranho (unheimlich), do duplo na
compressdo da criacdo artistica compreendida como ato ludico. Articula-se, sobretudo, uma
conceituagdo acerca das mdscaras do teatro, conforme o pensamento Escola Internacional
de Teatro de Jacques Lecoq com as questdes inconscientes (unheimlich), relacionando as
mascaras como metafora da criacdo artistica. Intersec¢Oes entre a arte e a psicanalise,
ambas compreendidas como espacos da ilusdo, da fantasia, dos desejos e das inquietagdes,

contam com o respaldo tedrico de Sigmund Freud, Sarah Kofman e Oscar Cesarotto.
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INTRODUCAO

Como nos mostra o poeta Drummond, ha mistério das mascaras nas palavras: “Chega
mais perto e contempla as palavras. Cada uma tem mil faces secretas sob a face neutra e te
pergunta, sem interesse pela resposta, pobre ou terrivel, que Ihe deres: Trouxeste a chave?”

A Psicanalise deu outro colorido a perspectiva da criagdo artistica. Sigmund Freud
(1856-1939) mostra sua fascinacdo pela obras de arte em mais de vinte e dois artigos
referentes a arte. Adentrando mais no contelddo das produgdes e, menos na sua forma
expressiva, Freud ndo tenta explicar questdes referentes ao talento ou dom artistico,
dirigindo suas pesquisas os mistérios, assombros e inquietacdes intrinsecos as producdes. A
busca por manifestacdes do inconsciente, expressas nas obras de arte, acaba levando Freud
a atentar para as fantasias, questdes da ordem do oculto e brechas por onde o inconsciente
escapa.

O pai da psicanalise defende que o sujeito tende a ocultar suas fantasias e desejos
mais intimos dos outros, tornando seus devaneios secretos. Como o relato das situacdes
fantasiadas poderiam gerar repulsa ou desprazer aos demais, o adulto envergonha-se de

suas fantasias por serem infantis e proibidas.
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Nos seus textos sociais, Freud aponta o mundo externo como fonte de sofrimento,
angustia e ansiedade. E é em O Mal- Estar da Civilizagdo escrito em 1930, que as ilusGes e as
fantasias dos sujeitos entram como formas de se suportar a realidade, afrouxando os

vinculos com a realidade:

“(...) O @ambito de que se originam tais ilusGes é aquele da vida da fantasia; quando ocorreu o
desenvolvimento do sentido da realidade, ele foi expressamente poupado do teste da
realidade e ficou destinado a satisfacdo de desejos dificilmente concretizaveis. Entre essas
satisfagcGes pelas fantasias se destaca a fruicdo das obras de arte, que por intermédio do
artista se torna acessivel também aos que n3o sdo eles mesmos criadores.” (1930, p. 37)

Em 1908 escreve o artigo Escritores criativos e de devaneios, apontando que o
sentido da busca pela satisfacdo dos desejos inconscientes do artista € mediado pelo mundo
da fantasia. O distanciamento entre a criacdo artistica e o devaneio é justamente a acdo na
realidade necessdria para a obra de arte fluir no mundo. Dai porque Freud admira os
escritores criativos: conseguem suavizar o carater egoista dos seus devaneios, através de
alteracdes e disfarces, provocando prazer pela estética formal das representacdes de suas
fantasias’. O escritor criativo, assim, utiliza as suas fantasias mais arcaicas como material
para o seu processo de criacdo. O despertar (insight), para Freud, sO se torna possivel
guando uma experiéncia no presente relembra o escritor de alguma memdria anterior,
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como uma forma de substituir o brincar na infancia“:

“O trabalho mental vincula-se a uma impressdo atual, a alguma ocasido motivadora no
presente que foi capaz de despertar um dos desejos principais do sujeito. Dali, retrocede a
lembranca de uma experiéncia anterior (geralmente da infancia) na qual esse desejo foi
realizado, criando uma situagdo referente ao futuro que representa a realiza¢do do desejo. O
gue se cria entdo é um devaneio ou fantasia, que encerra tragos de sua origem a partir da
ocasido que o provocou e a partir da lembranga. Dessa forma o passado, o presente e o
futuro sdo entrelacados pelo fio de desejo que os une”. (1908 [1907], p.138)

Sarah Kofman em seu livro A infdncia da arte (1985) defende que o enigma intrinseco
a obra de arte estd em toda parte, mas o sentido, sempre postulado e ausente em sua
plenitude, sé se da na condicdo de deformacdo. A autora ainda coloca que todo texto
literario é resultado de um conflito de forcas. Aqui, desejo e transgressdao selam
compromisso entre Eros e Pulsdo de Morte. Desse modo, Sarah Kofman liga o carater
enigmatico da producdo psiquica ao seu carater lacunar, provocado pelo desejo censurado e

castigo advindo da castracdo: “Considerar a arte somente como um texto a ser decifrado é
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esquecer que o texto é, ele préprio, o compromisso de um conflito de forgas, é esquecer que
a representac¢ado e o afeto sao indissociaveis.” (1985, p.127).

O Inconsciente aparece revelando as verdades ocultas do sujeito. Palavras, espelhos
e imagens se aproximam e se distanciam, esbarrando em um né semantico: heimlich
assemelha-se ao seu anténimo unheimlich, revelando a inquietacdes inerentes a estranheza
familiar. Encontramos ai a ambivaléncia, ja que heimlich ndao apenas remete aquilo que é
familiar e conhecido, mas contém o escondido, o inquietantemente e o dissimulado em sua
significacao.

O enigma enlagado em mistério e fascinacdo busca a chave de revelacdes sobre as
faces que escondem e desnudam o artista. Buscando decifrar imagens e simbolos
escondidos sob véus das artimanhas do inconsciente, sofisticadas chaves de pensamento
gue podem ser encontradas por meio da expressdao artistica. Assim, a proposta da
pesquisadora ndo poderia ser outra, mas tecer algumas relagGes tedricas entre a psicanalise,

a literatura e a mascara como metafora da criacdo artistica.

1) ESTRANHO ESPELHO: ENTRE SEM OLHAR PARA TRAS

Sobre o olhar da Psicandlise, Freud investiga os segredos do significado do termo alemao
unheimlich, buscando chaves para os efeitos de estranhamento. E no Outono de 1919 que Freud
escreve o enigmatico “O Estranho”, texto em que discute os sentimentos de horror e espanto
gerados pela angustia diante do retorno do recalcado.

A etimologia do termo ja instiga curiosidade, convergindo desejo e angustia em um sé
tempo. Na lingua alema unheimlich é o oposto de heimlich, cujo significado é familiar, intimo,
secreto. Seguindo a légica, unheimlich deveria ser definido como estranho, desconhecido e nao
habitual. Contudo, tais significados ndo dao conta da palavra. Determinado, Freud recorre aos
dicionarios anotando as versdes de unheimlich nas linguas grega, latina, inglesa, francesa e
espanhola. E é justamente nesses estudos comparativos que o pai da Psicandlise encontra
sindbnimos e correlatos que despertam ainda mais a sua curiosidade.?

Os estudos sobre o sinistro, estranho e inquietante esbarram em um nd semantico:
heimlich espelha-se ao seu anténimo unheimlich, o que evidencia um espantoso paradoxo no
momento em que revela tudo aquilo que deveria permanecer oculto, mas que retorna. Assim,

Freud recai-se em ambivaléncia, ja que heimlich ndo apenas remete aquilo que é familiar e
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conhecido, mas também ao que estd escondido, inquietantemente dissimulado. O valor do
estranho incOmodo se encontra na revelagdao da assim denominada estranheza familiar. O pai
da psicanalise reconhece que no Unheimlich é evocado este impulso de repeti¢éo interior. Nas

palavras de Freud:

“(...) na mente inconsciente, a predomindncia de uma “compulsdo a repeti¢tio”, procedente dos
impulsos instintuais e provavelmente inerente a propria natureza dos instintos — uma compulséo
poderosa o bastante para prevalecer sobre o principio do prazer, emprestando a determinados
aspectos da mente o seu cardter demoniaco, e ainda muito claramente expressa nos impulsos das
criangas pequenas; uma compulsd@o que é responsdvel, também, por uma parte do rumo tomado
pelas andlises de pacientes neurdticos. (FREUD, 1996 [1919], p. 35)”

O pesquisador Oscar Cesarotto, estudioso de psicandlise e da semidtica, articula sentidos
dos fendbmenos do estranho familiar no seu livro No Olho do Outro (1987). Quando um estimulo
externo apropriado atinge o sujeito, os tragcos mnemonicos e as associa¢des afins retornam a
superficie, trazendo o fendmeno do sinistro para bem perto, como articula Cesarotto.

Em suas estratégias criticas, Freud compartilha algumas vivéncias pessoais para se
tornarem objeto de reflexdes acerca da concepg¢ao da nogao de unheimlich. Cesarotto reflete
sobre duas viagens particulares de Freud que tentam apreender a aparicdo do Unheimlich. O
primeiro episédio se passa em uma pequena cidade italiana onde Freud passeia pelas estreitas
ruas em uma tarde de verdo. Em certo instante, o pai da psicandlise se percebe adentrando em
um bairro de prostituicdo, sendo surpreendido por mulheres que buscam chamar sua atencao
nas janelas. Sem muito pensar, Freud segue rumo a uma travessa e caminha sem direcdo,
buscando se esquivar rapidamente. E qual ndo é a sua surpresa ao se deparar no mesmo local
gue estava? Nesse momento, Freud é ainda mais notado, tentando escapar apavorado do lugar.
Depois de dar ainda outros rodeios pelas ruelas, acaba por reaparecer, novamente, no lugar
indesejado. Unheimlich? Diante da sensa¢cdao do que parece um eterno retorno, Freud tenta
fugir mais uma vez e, sé agora, suficientemente longe, Freud consegue se ver livre daquela
artimanha do inconsciente.

A outra situacdo inquietante se passa quando Freud esta viajando de trem e, prestes a se
deitar, percebe na sua cabine um senhor de idade, vestindo um robe de chambre e um boné. O
interessante aqui é que Freud sente um enorme incomodo diante do invasor, quase solicitando
gue se retire pela invasao da sua cabine. Espantado, Freud se da conta de que o tal invasor é ele
mesmo, sua imagem refletida no espelho da toilette, cuja porta se abrira discretamente.
Unheimlich?
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Se nos casos aqui relatados, embaracosos e estranhos, a repeticdo de algo que deveria
permanecer oculto retornou, podemos inferir que um arrepio sinistro e familiar esta pairando
no ar. Nas palavras de Oscar Cesarotto: “Primeiro heimlich, agora unheimlich. A passagem de
uma vertente para a outra obedece a dupla mudanga: no plano temporal, onde o depois
termina o antes, e na localizacdo topografica, quando o fora invade o dentro.” (CESAROTTO,
1987, p 123).

No primeiro caso, prevalece o desconforto pelo desejo e eventual culpa por cair em
tentacdo, enquanto no segundo ha um conflito de imagem e identidade. Diante desses eventos,
0 pai da psicanalise deduz essa reagao como consequéncia de receios infantis diante da suposta
aparicao do duplo. Assim, a sensacdo sinistra toma conta do sujeito diante da incapacidade da
estrutura repressora de manter oculta as formagbes inconscientes que, por vezes, vazam por

vias distorcidas.

1) O DUPLO

Os sujeitos ou seus antepassados ja foram tomados por crencas sobre secretos poderes,
magia ou retorno dos mortos. Atualmente, essas crencas perderam forca, foram superadas pelo
pensamento racional. Contudo, como bem lembra Freud, os sujeitos ndo se sentem mais
seguros com as atuais crencas e, portanto, as antigas podem ganhar forga no instante em que
algo acontece em suas vidas que possa confirmar as convic¢des antes rejeitadas.

Como vimos, o estranho (unheimlich) ndo é algo que mobiliza afeto por seu
distanciamento, mas por justamente ser tdo familiar ao sujeito, causando repulsa porque
algo deveria ter permanecido oculto, mas retornou. Freud avan¢a na discussao ao
estabelecer a relacdo entre a ameaca de castracdao e o despertar de emocdGes violentas e
obscuras nos sujeitos. Nao por acaso, Freud conclui que a sensag¢do de estranho é algo muito
proximo ao Complexo de CastracGo, complexo nuclear da formacdo da personalidade
psiquica do sujeito, que tem como etapa estruturante o Complexo de Edipo”.

O homem primitivo acreditava na alma e temia a morte, o que levava a crenca de uma
alma imortal, sentido atribuido aos rituais sagrados. Essas ideias também s3do encontradas na
mente das criangas, cujos pensamentos estdo enraizados no seu narcisismo primario. Nessa
direcdo, Oscar Cesarotto comenta que, assim como pela via da razdo nos reconhecemos mortais
e, imaginariamente, acreditamo-nos eternos, é s6 pela evidéncia da morte do outro que

testemunhamos a nossa fragilidade. Além disso, é valido lembrar os sentimentos inspirados
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pelos defuntos (fantasias de retorno) geram receios de que os mortos venham buscar os que
ainda aqui permanecem.

Nas etapas iniciais do desenvolvimento do ego, o duplo adquire caracteristicas
apaziguadoras. O tema do duplo (outro eu) é visto inicialmente como uma defesa do ego contra
as ideias de destruicdo. Ainda que superado esse amor-préprio ilimitado nas etapas
subsequentes de desenvolvimento do ego, o duplo, entdo, alcanga outro sentido: se converte
no estranho anunciador da morte. Isso quer dizer que o duplo abarca todas as possibilidades de
nossa vida ndo satisfeitas, as quais a imaginacdo é incapaz de renunciar, conforme Freud®

desenvolve:
A ideia do “duplo” ndo desaparece necessariamente ao passar o narcisismo primdrio, pois pode
receber novo significado dos estddios posteriores do desenvolvimento do ego. Forma-se ali,
lentamente, uma atividade especial, que consegue resistir ao resto do ego, que tem a fungéo de
observar e de criticar o eu (self) e de exercer uma censura dentro da mente, e da qual tomamos
conhecimento como nossa “consciéncia”.”(1996 [1919], p.253)

Ao surgir uma possibilidade de estranhamento proveniente da experiéncia real, advinda
de pensamentos onipotentes recheados por crengas primitivas, torna-se necessdrio o “teste de
realidade” para confirmar que tais crencas foram superadas. E no campo da ficcdo que as coisas
tidas como estranhas, na vida concreta, acompanham outras regras: a realizacdo de desejos
“impossiveis”, a ocorréncia de poderes secretos, a onipoténcia de pensamento e os objetos
concretos que ganham vida, por exemplo, ja ndo causam estranhamento porque as fantasias
ndo sdao submetidas ao teste de realidade.

Assim, como defende o pai da psicanadlise, ha algo paradoxal envolvendo o fenbmeno
do estranho. E ndo apenas porque muito daquilo que ndo é estranho em ficcdo seria se

ocorresse na vida real, mas também porque existem iniUmeras possibilidades de criar efeitos

estranhos na ficcdo, o que o mesmo nao se poderia verificar na realidade.

I11) AS MASCARAS

As madascaras e suas metaforas acompanham o homem desde os primérdios.
Essencialmente relacionada com rituais e com o sagrado, as motivacdes antropoldgicas de
empego das mascaras buscavam a imitacdo de elementos da natureza, celebracdes de ritos de
magia e combate de medos existenciais do homem primitivo. Enlagadas ao teatro, as mdscaras

escondem a identidade pessoal do artista, sua expressao psicolégica é reservada, e ha a
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revelacdo da poténcia do corpo do ator. Na tentativa de compensar a inexpressao facial, a
amplificacdo das agdes corporais buscam traduzir a interioridade.

Em seu notével artigo Moisés de Michelangelo (1914), Freud® indica que o processo
de criacdo é uma forma de sublimag¢do, maneira encontrada pelo artista de renunciar a
posse de um objeto arcaico internalizado. A obra artistica que mascara o precipitado mais
arcaico, também o revela, ja que é ocultando que o artista se mostra. Como vimos, os
conteudos das obras de arte tem uma conexao intensa com os simbolismos inconscientes.
Em 1909 em uma palestra na Sociedade Psicanalitica de Viena, Freud defende que a forma
da obra de arte é um precipitado de um contelddo mais antigo. Assim, indica que a arte
possui raizes nas profundezas do inconsciente, revelando um grau de recalque rebaixado do
artista, uma espécie de “fenda” ou “brecha” de acesso as fantasias desconhecidas: espaco
de enlaces de metaforas, do ludico, do estranho e dos assombros.

As personagens dos palcos de teatro também possuem um inconsciente, adquirem
vida e tem seus desejos que anseiam por satisfacdo. O Eu, ndo-eu, e o sujeito do
inconsciente se revelam por meio de aspectos das personalidades que desvelando sentidos
até entdo obscuros, misteriosos, se mostrando por meio de atitudes e emoc¢des expressas no
palco. Nao por acaso, Patrice Pavis comenta: “O teatro ndo joga fisicamente com os corpos
dos espectadores, manipulados até sentirem vertigem, mas simula perfeitamente as
situacOes psicolégicas mais vertiginosas” (2008, p.221). Ndo a toa que o prazer da
interpretacdao também se da pelo acesso aos desejos e fantasias infantis recalcadas do
artista. O encanto mdagico buscado, aqui, parece ser a capacidade de apresentar-se aos
outros sem revelar seus segredos pessoais.

As linhas basicas de estudos na Escola Internacional de Teatro Jacques Lecoq sdo:
mascaras, bufao, commedia dell’arte, melodrama, tragédia e clown.” Na Escola, o trabalho
corporal possui grande énfase nos estudos dos professores, atentos a preparacdo do corpo do
ator para a expressdao, explorando técnicas corporais variadas e andlises detalhadas dos
movimentos. O objetivo de Lecoq é que as experiéncias do ator com cada mdascara permanecam
gravadas no seu corpo, prontas para eclodir. S6 assim seria possivel a existéncia de um corpo

com presenca, expansao e vivacidade no palco.

“(...) Nosso trabalho pedagdgico consiste em permitir-lhes serem eles mesmos, descobrirem-se. A
madscara neutra e o clown emolduram a aventura pedagdgica da Escola, uma no comego, outra no
fim. Os atores ndo vdo guardar essas mdscaras e véo aventurar-se em suas proprias criagbées; mas
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conservam a marca e o espirito. E terdo tido, assim, a experiéncia fundamental da criagdo: a
solidéo!” (LECOQ, 2010, p.224)

Curiosamente, no trabalho com as madscaras, vale o principio de que ndao podem aderir
ao rosto. Para Jaques Lecoq, é fundamental que exista uma distancia entre o rosto e a mascara,
tornando possivel o jogo do ator com a prépria mascara. Ndo por acaso, Lecoq recomenda que
as mascaras sejam ligeiramente maiores do que o rosto do ator, o que ndo apenas facilitaria o

jogo, como também potencializaria a sua forca expressiva.

A Mdscara Neutra

Segundo a pedagogia de Jacques Lecoq, a mascara neutra é uma mdscara de referéncia,
uma mascara de fundo. Lecoq defende que sob todas as mdscaras, sejam expressivas ou da
commedia dell’arte, hd uma mascara neutra que reune todas as outras. A Escola Internacional
de Teatro Jaques Lecoq utiliza mdascaras neutras de couro fabricadas por Amleto Sartori®,
buscando o maximo da expressao do estado de equilibrio.

Estado de descoberta, abertura para a experiéncia e disponibilidade para perceber o
ambiente s3o consequéncias da presenca do ator com a mascara neutra. E como se o rosto do
ator desaparecesse, fazendo o corpo se revelar inteiramente, de maneira potente. Ao retirar-se
a mascara, se o ator a utilizou bem, percebe-se claramente seu rosto relaxado e disponivel.

A viagem elemental é o tema central da mascara neutra. Nesse momento de
improvisacao, propde-se uma viagem em que a natureza fala diretamente ao neutro. Uma
viagem simbdlica na procura da calma, da neutralidade e do equilibrio. Aqui, busca-se o
compartilhamento coletivo das experiéncias, um denominador comum vivenciado por todos.

As identificagdes com a natureza constituem a terceira fase do trabalho de Lecoq. As
improvisacdes vao da imobilidade até dinamicas mais violentas da exploracao dos elementos
agua, terra, ar e fogo. O objetivo é reverter a dimensao dramatica, procurando, por meio da
experiéncia, inscrever tracados no corpo de cada ator, permitindo que encontrem seu caminho
proprio de expressdo. Aconselha-se, durante os trabalhos com a mascara neutra, que os alunos

passem meses observando o mundo, permitindo-lhes refletir-se neles.

Os Bufoes
O absurdo rodeia os bufdes, eles denunciam a dimensao contraditdria e ilégica da vida

humana. Sempre ligados a um espirito de brincadeira, os bufdes denunciam as feridas da
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sociedade na sua ultima poténcia. Jaques Lecoq defende que os que zombam do mundo nos
seus valores mais fortes abrem espago para o mistério das coisas, atravessando o territério da
tragédia.

Lecoq coloca que o surgimento dos bufées vem dos mistérios, da noite, do céu e com o
peso da terra. E no corpo de bufdo que aquele que zomba pode tomar a palavra e dizer coisas

|II

inacreditdveis, até cacoar do “incagodvel”, comenta o autor. Assim, para o autor, a beleza dos
bufdes esta no sarcasmo violento, ndo de um sujeito em particular, mas da sociedade em geral,

que, inevitavelmente, migra para o tragico. Nas palavras de Jacques Lecoq:

“Os bufdes sempre vém diante do publico para representar a sociedade. A partir dai, todos os
temas sdo possiveis: a guerra, a televisdo, o Conselho de Ministros ou qualquer outro evento da
atualidade, fontes inesgotaveis de inspiragdo e de interpretagdo. (...) Se decidem representar o
sindicalismo, nunca entrardo na psicologia de tal ou tal personagem conhecido, como os cémicos
da televisdo, mas representardo de modo provocativo.” (LECOQ, 2010, p.189)

Os exercicios de improvisacdes dos atores da Escola apontam que, normalmente em
bandos de cinco, os bufdes obedecem a uma hierarquia invertida: o mais débil é quem da as
diretrizes ao grupo. Os bufdes ainda podem ser divididos entre trés familias: o mistério, o
grotesco e o fantdstico.

Os bufdes do mistério sdo rodeados pela divindade. Eles sabem do futuro, realizam
premoni¢Bes e podem anunciar o fim do mundo. Sao proféticos por conhecerem os segredos
anteriores aos nascimentos e os mistérios da morte. Eles costumam chegar a noite, em
procissao, normalmente dangando e cantando.

Bufbes grotescos possuem semelhangas com a caricatura. Lecoq afirma que jamais
guestionam os sentimentos ou a psicologia, mas sempre as questdes sociais. O corpo do bufido
grotesco é caracteristico por ser inacabado, hibrido e aberto, revelando, assim, sua
incompletude na sua interagdo desconcertada com o mundo.

Apoiados no mundo eletrénico, cientifico e em imagens corporais inusitadas, os bufdes
fantdsticos instigam o ator a criar as mais belas e alucinadas criaturas. Personagens brilhantes,
com varios membros, homens-animais e as criaturas dos contos de fadas sao somente algumas
das iniUmeras possibilidades de existéncia dessa familia.

E vélido ressaltar que os bufdes ndo podem pertencer simultaneamente a mais de um
registro, mas essa regra ndo vale para os bandos. E possivel que um bufdo fantastico consiga

ladear um mistério ou até se metamorfosear em um grotesco, por exemplo. Ndo ha conflito nos
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rituais bufonescos nem na relacdo de hierarquia entre os bufdes. Associam-se os que apanham
e gostam e aqueles que batem e se divertem, sem raiva nem briga. Assim, para Lecoq, a
sociedade dos bufbes representa justamente a nossa sociedade, nas suas contradicdes e
disparidades.

O filésofo russo Mikhail Bakhtin discute o problema da cultura coémica popular na ldade
Média e no Renascimento, articulando-a ao contexto da literatura de Frangois Rabelais. O autor
ressalta que o realismo grotesco e a pardédia medieval estdo ligados ao “baixo” material e
corporal. Ainda para Bakhtin, o riso degrada e materializa, segundo uma concepgdo de “alto” e
“baixo” rigorosamente topogrdfica. No seu aspecto césmico, o “alto” é o céu, enquanto o
“baixo” é a terra. Ja no seu aspecto corporal, o “alto” é representado pelo rosto (cabeca), sendo
o “baixo” representado pelos 6rgaos genitais, o ventre e o traseiro. Assim, as imagens grotescas

de Rabelais, segundo Bakhtin, eram disformes e monstruosas, especialmente se comparadas

com as imagens da estética classica. Nas palavras do autor:

“O corpo grotesco ndo estd separado do resto do mundo, ndo estd isolado, acabado nem perfeito,
mas ultrapassa a si mesmo, franqueia seus proprios limites. Coloca-se énfase nas partes do corpo
em que se abre ao mundo exterior, isto €, onde o mundo penetra nele ou dele sai ou ele mesmo sai
para o mundo, através de orificios, protuberdncias, ramificagdes e excrescéncias, tais como a boca
aberta, os 6rgdos genitais, seios, falo, barriga e nariz.” (BAKHTIN, p. 23, 1987)

Conforme Bakhtin defende, o bufdo grotesco revela suas questdes mais primitivas nos
verbos do “baixo”, nas suas semelhancas com a terra, ou seja, se aproximam do ventre, do
traseiro e dos 6rgdos genitais. Desse modo, os verbos de acdo dos bufées, como comer, beber,
copular, parir, defecar, crescer, envelhecer, agonizar, morrer, mutilar e desmembrar, por
exemplo, compSem imagens grotescas, disformes e monstruosas.

Freud reconhece que no unheimlich é evocado o impulso de repeticao anterior e que
ndao somos senhores da nossa préopria casa. Aqui, também as contribuicdes de Daniel
Kuperman em Ousar Rir (2003) d3o pistas sobre as aproximac¢6es do coOmico com unheimlich
considerando que os mesmos elementos que nos provocam estranheza podem nos fazer rir.

O psicanalista defende, articulando o Unheimliche como heranca da estética do grotesco,

gue o humor freudiano tem:

“(...) sua filiagdo no realismo grotesco, e estabelece um auténtico contraponto a primazia
dada, em sua obra, a experiéncia do estranho, ao indicar que a emergéncia da angustia
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traumadtica frente a evidéncia de que o eu ndo é senhor da sua propria casa é uma e apenas
uma das facetas do homem moderno.” (KUPERMAN, p. 33)

As festas populares durante toda a histéria da civilizagdo, como articula Kuperman,
promove um resgate do realismo grotesco o qual estabelece pontes nas relacées identificatdrias

e participam dos processos criativos (sublimagao). O autor retoma as consideragdes de Freud:

“Se o humorismo, ao mesmo tempo em que combate — pela via do rebaixamento caricatural —
toda e qualquer forma de idealizagdo e de opressdo massificadora, pode criar lagos
identificatérios e promover comunhdo, é apenas no sentido em que o fazem os processos

”

criativos sublimatdrios que, como no caso da criagdo artistica, fomentam a” unidade cultura
proporcionando aos sujeitos a “ocasido para a partilha de experiéncias emocionais altamente
valorizadas.” (FREUD, 1927, p. 25)

Desse modo, o riso tem mao dupla: celebra a morte do antigo e o renascimento do novo

por meio de caracteristicas carnavalescas e no desnudamento através dos verbos de baixo, o

que nao deixa de ser uma forma de rebaixamento no sentido grotesco.

Os Clowns

O clown é a ultima mascara que os alunos da Escola Internacional de Teatro Jacques
Lecoq experimentam. E a menor mdscara do mundo, caracterizada somente pelo nariz
vermelho. Os clowns esbarram em questdes psicoldgicas e teatrais muito profundas e é por isso
gue adquirem a mesma importancia que a mascara neutra, mas com suas particularidades. Se a
madscara neutra se revela um elemento coletivo, um denominador comum para todas as outras
mascaras e compartilhado por todos, opostamente o clown ressalta a singularidade do ator,
suas particularidades, sua individualidade.

A busca pelo préprio clown é uma pesquisa do préprio ridiculo, como defende Lecoq. E é
por isso que o clown esta constantemente em conflito, principalmente com ele mesmo. O clown
aparecera com tanto mais forca quanto menores forem as defesas do ator contra suas proprias
fraquezas. Nesse processo, a disponibilidade para o comico surge do jogo, do jogo da verdade.
Assim, quanto mais o ator se mostrar ao publico como ele mesmo, no seu derrisério, no seu
ridiculo pego em flagrante, mais engracado o clown sera.

Se para um clown a composicdo nunca é algo externo, mas sim resultado de algo
pessoal, o seu corpo, portanto, revela maneiras escondidas do ator, até aqueles gestos

“proibidos” na vida social. Mas esses gestos, por vezes origindrios da infancia, ficam ocultados
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no corpo do ator, podendo ser expressos no corpo do clown. Ai é que o figurino ajuda na
descoberta, seja com roupas muito grandes ou muito justas, calgas curtas ou casacos compridos
até o chdo. Os acessérios também entram: um chapéu menor que a cabeca ou um sapato
grande demais, por exemplo.

Colocar a mascara do clown na fase final do processo de aprendizagem é respeitar o
tempo para que os atores tenham experiéncias pessoais e adquiram maior confianga no grupo,
sendo entdo possivel a revelacdo dos seus aspectos mais velados. Ndo é por acaso, portanto,
gue na tradicao circense os clowns sao geralmente realizados pelos artistas mais experientes,

como expressdao de maturidade e de sabedoria. Nas palavras de Jacques Lecoq:

“O clown é aquele que faz fiasco, que fracassa em seu numero e, a partir dai, pée o espectador em
estado de superioridade. Por esse insucesso, ele desvela sua natureza humana profunda que nos
emociona e nos faz rir. Mas ndo basta fracassar com qualquer coisa, ainda é preciso fracassar
naquilo que sabe fazer, isto é uma proeza (...) O trabalho do clown consiste, entéo, em relacionar
talento e fiasco. (2010, p.216)”

O publico também faz parte do jogo. O clown ndo se apresenta diante do publico e sim
procura um contato direto e imediato, atento as reac¢des da plateia. A justa medida é o ator
interpretar a sua prépria pessoa, ser o clown sinceramente, na sua relacgdo com os
espectadores. Assim, o trabalho com o clown exige que os atores sejam eles mesmos, da forma
mais sincera e profunda possivel, e também uma observa¢do cuidadosa sobre o efeito que
produzem no mundo, como aponta Jacques Lecoq. S6 assim o clown pode ter a experiéncia de

liberdade e de autenticidade com o publico, desmistificando a pretensdo de cada um de ser

superior ao outro.

CONCLUSAO

Sobre experiéncia estética, John Dewey (1925-1953) fala poeticamente no seu livro A
arte como experiéncia: “(...)pela arte somos levados a além de ndés mesmos, a fim de
encontrarmos a nos mesmos.” Aqui, o papel da arte ndo poderia ser outro, mas tecer
articulagdes envolvendo um enriquecimento interno decorrente do encontro inevitdvel com o
desconhecido e com o familiar. A busca é por um encontro com signos contextualizados, que
extrapolam sentidos e criam narrativas conectadas. Qual mascara os artistas usam no seu

processo de criacdo? Uma mascara neutra para ampliar a disponibilidade? Recursos grotesco do
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bufdo para revelar contradicdes e disparidades? Revelar com o nariz do clown a face comica e
tragica de ser quem é?

A pesquisadora buscou investigar se teoria e a pratica artistica sonham juntos durante o
processo de criagdo, em um encontro que se escuta com o olhar e se enxerga através de
metaforas. Aqui, as mascaras ndo somente do teatro, mas sobretudo as mascaras com seus
sentidos metaféricos, encobrem e o desnudam os sujeitos entre o estranho e seus duplos.
Sentimentos opostos, repulsa e aflicdo também sdo emoc¢bes que podem vir a tona ao se
deparar com uma obra de arte, na trama que esconde e revela os desejos mais intimos dos
sujeitos diante de uma experiéncia artistica. Diante da obra singular A arte mdgica de Amleto e

Donato Sartori (2013), seus curadores Carmelo Alberti e Paola Piizi escrevem:

“(...) E com o auxilio das imagens, as palavras desvelam outros mundos, outras paisagens, para
gue ao fim compreenda-se como cada viagem ao longo da estrada da mascara leva longe, no
tempo e no espaco, ainda que em siléncio, sem se dar conta, reconduza a memdria do presente, a
realidade cotidiana, a dimensdo do ver o invisivel, a uma condi¢cdo necessaria para respirar a
poesia do mundo (p. 24).”

O ator, como vimos, exerce o fascinio na irrealizagdo do personagem em si,
exteriorizando o seu mais intimo e sincero através dos disfarces das mascaras. Aqui,
sacrificio, sagrado e oficio se invadem. O ator, diretor e fundador do Teatro de Arte de
Moscou (TAM), Constantin Stanislavski (1863-1938) expressa na sua conhecida frase aos
seus alunos: “Aprendam a amar a arte em vocés mesmos, e ndo vocés mesmos na arte”.

O encanto magico buscado, nessa pesquisa, foi a capacidade do artista apresentar-se
aos outros sem revelar completamente seus segredos pessoais Para a pesquisadora, ndo
apenas a experiéncia estética propicia esse encontro, mas “amar a arte em ndés mesmos”
parece ser possivel na clinica da cultura psicanalitica, lugar do discurso, do inconsciente, da
poesia do mundo e, por que ndo, das mascaras estranhas e familiares?

Se vimos que a arte busca o propdsito de reconstrucao dos fantasmas do artista, é
valido frisar a correspondéncia estabelecida entre recordacdo e fantasma. A lembranca
infantil ndo é, segundo Sarah Kofman, a tradu¢do nem a representacdao em imagem de uma
cena real anterior, mas, justamente, uma construcdo substitutiva. Assim, a arte funciona

como uma memboria especifica que forma os fantasmas do autor. Dai porque uma obra de

arte ndo traduz de forma clara o fantasma do artista, ela o substitui. Nas palavras da autora:
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“Ora, se é verdade que a obra carrega em si os tragos do passado, estes néo estardo em
qualquer outra parte. A obra ndo traduz, deformando, a recordagdo: ela a constitui
fantasmaticamente. Ela é uma memdria original e o substituto da memdria psiquica infantil
(1995, p.91)”

Os artistas que irrealizam os seus personagens nao escapam das mascaras
metafdricas. Os personagens sdo partes que se descolam dos artistas para continuar vivendo
outras vidas, existir mais inteiro nas obras de arte, seja literatura, poesia, musica, ceramica
ou, claro, no palco. Realidade ou ficcdo? A exposicdo, para a pesquisadora, se da pela
revelagao desnudada de si em um outro imaginario.

Diante disso, a pesquisadora lanca a questdo se o artista também esbarra em repeticdes
de estranhezas, familiaridades e porque ndo do coOmico? Ao se aproximar e se distanciar dos
conflitos e de seus fantasmas no processo de criacdo, algo retorna e, talvez, como sede de
elaboracdo. Freud bem nos lembra de que “A verdadeira fruicdo da obra poética provém da
liberacdo de tensdes com a nossa alma”. Assim, a proposta dessa pesquisa se configurou
também como um afastamento e aproximac¢do com as palavras, os nomes, ditos e ndo-ditos,
buscando sentidos e significacdes para encontrar os tantos outros que constituem a
multiplicidade do processo de criacdo artistica, proporcionando um retorno mais ampliado do
artista para si nesse enlace de revelagdes e encobrimentos. Aproximagao do Unheimlich? Penso
gue também pintores, escritores, musicistas e atores ndo escapam ao enigma: Trouxeste a

chave?”

DEPOIMENTO: A DESCOBERTA DO PROPRIO CLOWN

Em 2013, dltimo ano da graduacao na Escola Superior de Artes Célia Helena, a disciplina
“poéticas da interpretacdo”, contando com a utilizacdo das mascaras, foi o tema do ano.
Passamos pelas mascaras de Commedia dell’art, pela mdscara neutra, pelos bufdes
(grotesco, fantasticos, proféticos) e, finalmente, pela menor mascara do mundo: o nariz do
Clown. Refletindo sobre o meu processo de descoberta com o nariz vermelho, escolhi
descrever o episddio de escolha do figurino como exemplo pessoal de um episédio de cisdo.

E importante colocar aqui que a escolha do figurino é uma das dinamicas finais do
trabalho com as mascaras. Precisa-se passar por outras experimentacdes em coletivo para,

entdo, conseguir criar um espaco de confianca, imprescindivel para expressdao do préprio

ridiculo.
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Se para um clown a composicdo nunca é algo externo, mas sim resultado de algo
pessoal, o seu corpo revela, de forma auténtica, as maneiras escondidas do ator,
especialmente aqueles gestos tidos como “proibidos” na vida social. E tais gestos
“estranhos” socialmente, por vezes originarios na infancia, ganham expressividade no corpo
clownesco. Ai, até o figurino entra nesse jogo de descoberta, colorindo e construindo
imageticamente as caracteristicas mais sinceras do clown.

No processo de montagem e escolhas de cena para a apresentacao final, jd era hora de
definir os figurinos dos clowns. Foi proposto entdo pela diretora Bete Dorgam, ou Sta.
Elisabeth, quando estava com o nariz, que cada aluno levasse roupas excéntricas, coloridas
ou diferentes para experimentar com o nariz em uma atividade que seria proposta em
grupo. Lembro que nds trouxemos desde roupas de brechds, figurinos de época e de outras
montagens, até roupas da vové. Isso sem falar dos acessdrios: luvas coloridas compridas,
meias de diversos tipos e tamanhos, cintos, chapéus e até dculos excéntricos.

Enfim, as pegas ficavam no centro da sala e os alunos formavam um circulo sentado ao
redor das roupas e acessorios. A proposta da diretora Bete Dorgam era que, cada dupla,
guiada pelo “desejo de descoberta”, levantasse espontaneamente, colocasse o seu nariz do
clown, e fosse até o centro para experimentarem as roupas e acessorios.

Mas antes de comegar, era preciso nos prepararmos para o exercicio, entrando nesse
“estado de presenca”. Aquecemos com exercicios de olhares, com massagem, musica e
mentalizacdo dos ossos do corpo. Em seguida, realizamos breves improvisacdes para
entrarmos nesse em estado do “jogo”. Estado esse indispensavel para o “despertar do olhar
de espanto” para o mundo, aquele olhar de “primeira vez”, de deslumbramento infantil e
encantamento sem igual para os detalhes mais singelos ao nosso redor. Quando nos
aproximamos, enfim, desse estado de criacdo, ampliando a nossa escuta do outro com
presenga, sentamos silenciosamente em roda, com os figurinos no centro a serem
compartilhados. A musica durante toda a dindmica também era um elemento fundamental:
ativava nossa sensibilidade, o nosso espirito de jogo, imaginacdo e abaixava nossas
resisténcias.

Eu perdi o primeiro, o segundo, mas fui no terceiro impulso colocar o meu nariz para
entrar nas experimentacdes do centro da roda. Colocar o nariz do clown é diferente de
qualquer outra mascara. E essencialmente abrir os olhos da alma, os olhos sinceros e

disponiveis para entrar no jogo. Ndo se entra no jogo com um estado normal de consciéncia,
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mas um lugar em que outras percepgdes se abrem, outras vontades de corpo surgem e a
censura tende a diminuir muito. Durante a semana, eu mantive uma tensdo acumulada em
relacdo ao meu corpete verde , que ndo me servia mais, muito usado nas festinhas de 15
anos. Guiada intuitivamente por uma musica circense instrumental, fui até essa peca. Tentei
uma, duas e na terceira vez o ziper quase fechou. Olhei para a roda, as pessoas estavam com
olhar de “inquietagcdo”, algumas meias risadas aconteceram das minhas tentativas
infrutiferas, que foram para mim as primeiras pistas de que algo interessante estava por vir.

Em seguida, coloquei uma cal¢a de pijamas metade roxa, metade verde de camurga.
Olhei novamente, mas, dessa vez, o olhar de reprovacao predominou na roda. Esfriou.
Resolvi tirar as calcas do pijama e detive meu olhar sobre uma saia verde. Contudo, antes de
chegar até a saia, meu pé se enroscou em um pedaco de meia calca e tropecei. Nao cai de
rosto no chdo por pouco, mas ndo pude deixar de pegar aquela meia calca arrastdo que se
pds no meu caminho. Fui até a saia e, antes de vesti-la, uma calca legging verde-musgo
chamou minha atencdo. Vesti a calca, depois a saia, a legging verde também e a meia
arrastdo preta em cima de tudo. Para finalizar, coloquei luvas pretas (compridas até o
cotovelo) e um chapéu coco que eu ja estava de olho. Lembro de sorrir constantemente,
alegre de experimentar todas aquelas pecas juntas e sobrepostas. Nao tinha espelho, as
pistas do meu reflexo estavam nos olhares entusiasmados da plateia. Sorrisos brotavam, as
vezes um sorriso de canto de boca, outras vezes uma risada escapava de alguém.

A composicdo estava quase terminada, para mim sé faltava o sapato. Olhei ao redor, mas
nada me chamava atencdo. Fui buscando embaixo das roupas, fazendo uma tremenda
bagunca sem culpa, até que encontrei uma bota de bico fino de camurga. Vesti e me senti
completa. Era como se a roupa fosse a extensdo do meu corpo, minha postura mudou,
comecei a andar ao ritmo da musica e o modo do meu corpo ocupar o espa¢o também era
outro. Estava mais atenta aos estimulos do ambiente, mais séria e sorridente, tudo mesmo
ao mesmo tempo, articulando a minha forma mais sincera de ser naquele espontdaneo
instante. E eu gostava desses limites todos esgarcados, era como se as brechas de tempo e
espago, naquele momento, estivessem com outros tragos.

Usei os minutos finais da musica para dancar e ocupar o lugar com outras formas de
corpo, sem deixar de interagir com a minha dupla, que, por sinal, encarnou a mulher-
maravilha de samba canc¢do rosa. Algumas risadas surgiram das nossas improvisa¢des, outro

nariz apareceu para jogar conosco e o meu Clown ganhou um nome: “Dona Fefa”. Dizem
Leitura Flutuante, n. 7 v. 1, pp. 39-58, 2015.



Madscaras como metdfora da criagGo artistica 55

gue a cena durou quinze minutos. O que aconteceu, quem disse ou fez, eu ndo saberia dizer.
S6 bem sei que rompeu o tempo cronolégico, dando lugar para se viver um sonho-tempo. E

eu, que costumo me ver ansiosa e inquieta, me percebi sem exigéncia nem pressa.

E foi assim que terminaram as minhas provas de figurino. Os olhares eram de
curiosidade, uma atmosfera de estranhamento gostoso se instaurou e a diretora segurava o
riso. O fim chegou brando com o fim da musica se aproximando, fui me recuperando
daquele estado de “embriaguez” e retornando para os meus julgamentos, expressdes
confortdveis e sentidos mais conhecidos. Quando o siléncio ocupou todos os espagos vazios,
eu comecei a habitar o meu corpo familiar, cotidiano, com limites mais retos e certos.

Foi entdo que a musica, enfim, acabou, as duplas mudaram e o nariz descolou. Sé o
figurino permaneceu como evidéncia de uma outra vivéncia. Quando retornei de vez ao meu
estado conhecido de consciéncia, me vi no reflexo do vidro e levei um susto. Ndo era mais
eu Fernanda, ndo era mais clown “Dona Fefa” era qualquer outra coisa que escapou de mim.
Eu me sentia completamente ridicula com todos aqueles apetrechos, principalmente com
aquele corpete que mal cabia em mim. Como eu ndo tinha visto aquele reflexo se
formando? Ha quanto tempo habitava uma pele que ndo me pertencia? Alguém mais viu?

A primeira coisa que me veio a mente foi uma “fada octuber fast”, ridicula e
completamente patética. Por que eu resolvi fazer teatro mesmo? N3do sei se veio primeiro a
vermelhiddao sem forma ou se foi meu cora¢ao que disparou para eu nao paralisar, mas um
desconforto envergonhado me dominou por dentro. Definitivamente, aquele ridiculo ndo
cabia em mim, rompia meus contornos. Completamente desnorteada, olhei para o nariz na
minha mdo e uma pergunta dominou todas as outras: o que saiu de mim?

Acabei me organizando internamente depois de tirar a roupa e, claro, arrumar meu
cabelo com a franja do lado esquerdo. Por alguns segundos, parecia que eu tinha me livrado
daquela parte “tosca” de mim (ufal). Mas ndo demorou muito para o fantasma verde pairar
no ar nos préximos exercicios. E, de fato, aquilo demorou um tempo para se tornar
compativel comigo. Até entdo, fiquei paralisada nos exercicios até o restante da semana. Eu
levei algumas boas aulas para querer experimentar o meu figurino novamente e comecar a
ensaiar a cena com a minha parceira. Acabei levando para andlise, inevitavel, essas partes
separadas indigestas, e pude compreender o sentido da mudanca na minha posicao

subjetiva naquele exercicio de interpretacao.
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Passadas algumas sessdes, retomei a minha capacidade de me divertir com o meu
ridiculo nas aulas, possibilitando o brincar com aqueles tragos que se descolaram de mim. A
peca Uma Lua de Saturno, apresentada em 2013 no Galpdo do Célia Helena com direcdo de
Bete Dorgam, foi a estreia da “Dona Fefa” no palco. Sem duvida, foi uma das montagens
mais divertidas, e hoje percebo que a mascara que melhor encaixa em mim é, de fato, o
nariz do Clown: a menor e mais intima de todas as outras mdscaras. Quem diria ndo?

Penso que essa experiéncia me fez cada vez mais certa de que a criacdo é um
processo sim solitario. Acredito também que o0s nossos desejos mais secretos acabam por
escapar na expressividade do corpo e, na necessidade, se tornam linguagem para quilo que
é, em algum lugar, mais vital em nds. E essa ruptura, essa revelacdo do Inconsciente na sua
forca de ser em uma intima experiéncia, s6 pode se expressar criativamente em um
ambiente seguro e de confianca, refinando o nosso material mais precioso e Unico: o eu-
mesmo em poténcia de vir-a-ser.

Assim, percebi que o trabalho com o clown exige que os atores sejam eles mesmos,
da forma mais sincera e profunda possivel. S6 assim o clown pode ter a experiéncia de
liberdade e de autenticidade com o publico, desmistificando a pretensdo de cada um de ser

superior ao outro.

Notas

1 . ~ . , . . T
Freud denomina prémio de estimulo ou prazer preliminar o prazer que possibilita a
liberagcdo de um prazer sobejo, derivado de fontes psiquicas mais profundas.

2 Essa forma de transformar a realidade que o artista encontra por meio de suas obras é
muito préximo ao brincar das criancgas, ja que através da brincadeira se cria uma realidade
muito particular. Como defende a psicanalista Adela no texto “O jogo do jogo”, presente no
livro Psicanalise com criangas, os objetos do consultério de um psicanalista funcionam como
suportes imagindrios dos significantes. Essa perspectiva acredita no uso de brinquedos pela
crianca como um modo dela se fazer representar, combinar significantes, criar metaforas e
produzir, assim, um sentido novo. Para a autora, no campo das neuroses o analista intervém
na direcio dos deslocamentos dos significantes. Como diz Lacan, parafraseando a
psicanalista Adela, o surgimento das metaforas é importante para a constituicio da
subjetividade, ja que implica o recalcamento em operagdo, mecanismo constitutivo do
inconsciente. O brincar, portanto, é a via régia para as fantasias inconscientes, como o
sonho, acendendo poténcias do sujeito vir-a-ser humano.

® Freud n3o se debruca no italiano nem no portugués, mas na edicdo da Imago das tradugdes
das “Obras Completas”, escolheu-se como apropriacao brasileira de unheimlich o termo “O
Estranho”, referindo-se a “estrangeiro”, “misterioso”, “desconhecido” e “esquisito”. Outros
estudiosos percebem a denominacao “sinistro” como mais apropriada, fazendo referéncia a
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aspectos mais funestos do termo alemao. O tradutor Paulo César de Souza, no seu livro As
Palavras de Freud (2010), escolhe o termo “Inquietante” para traduzir unheimlich,
aproximando-se do carater mais espantoso e incomodo implicado pelo original.

* A psicanalista Mirian Chnaiderman em Ensaios de psicandlise e semidtica (1989) coloca o
fendmeno do estranho (sinistro, inquietante) como a dissipa¢ao dos limites entre a fantasia
e a realidade, levando aquilo que antes era considerado fantastico a aparecer para nés como
algo real. E importante ressaltar que a clinica psicanalitica pertence ao campo do
unheimlich, ou seja, do afloramento dos conteldos que se tornaram estranhos para um
sujeito através do mecanismo do recalque.

> A primeira investigagdo do fendmeno do duplo foi realizada por Otto Rank em 1914, e
citada por Freud no texto O Estranho, de 1919, no qual Rank recebe crédito por ter
destacado as ligacdes do duplo com os reflexos em espelhos, com sombras, com os espiritos
guardiBes, com a crenca na alma e com o medo da morte. E valido mencionar a questdo do
duplo nesse trabalho, por se relacionar intimamente com o tema do estranho [unheimlich],
pois o processo de identificagao oscila entre aquilo que é conhecido e o desconhecido.

® As pecas teatrais de Shakespeare influenciaram bastante Freud. A peca de Hamlet,
analisada diversas vezes por Freud, parece antecipar as contradicdes do homem moderno e
contemporaneo, como a psicandlise anuncia, devido a intensa vivéncia dos conflitos
psicolégicos que constroem um limbo entre realidade e sonho, evidenciadas no mergulho
intenso de Hamlet nas oposi¢des: dia e noite, luz e trevas, verdadeiro e falso, assim como
razdo e loucura. Ndo por acaso que Freud na A Interpretacao dos Sonhos (1900), articula o
conflito do principe Hamlet com o de Edipo-Rei de Séfocles. A consciéncia de Hamlet se
desdobra como em um jogo de espelhos que circundam o conflito nuclear: “ser ou ndo ser”.
O apice do jogo de dualidades entre realidade e fantasia é a constru¢dao de uma “peca-
dentro-da-pega”. O principe Hamlet coloca a prova Claudio, seu tio, ao reproduzir, com
auxilio de atores, a cena do assassinato do seu pai. No terceiro ato da peca, Hamlet revela o
auge dos paralelismos, duplicidades e contradicdes, ao defender que o objetivo do teatro é o
de “exibir um espelho da natureza”, no momento em que se dirige a um dos atores. Hamlet
bem sabia que é no teatro que o recalcado, o estranho, retorna. Assim, a peca Hamlet ndo
deixa de ser um reflexo do proprio autor, ja que Shakespeare faz teatro refletindo sobre o
teatro e a arte de interpretar.

7 E valido apontar que as reflexdes sobre mascaras no presente ensaio e poética sdo
baseadas nos estudos do ator, mimico e professor de arte dramatica Jacques Lecoq (1921-
1999), fundador da Escola Internacional de Teatro Jacques Lecoq (1956).

8 Amleto Sartori nasceu em 3 de Novembro de 1915 em Carmine. Passou a infancia com
privacoes e rodeado de medos, decorrente do periodo das grandes Guerras Mundiais. Ainda
com dificuldades financeiras, trabalhos temporarios e problemas de saude conseguiu o
diploma de professor de Arte no Instituto de Veneza. Donato Sartori, seu filho, nasce em
1939. Entre periodos de pobreza e fome, apenas apds o fim da guerra que Amleto retomou
o ensino, lecionando histdria da arte e modelagem de mascaras teatrais em 1948 no Teatro
da Universidade. Continuou estudos e producdes de mascaras que causaram entusiasmo em
personalidades importantes do teatro, incluindo Jacques Lecoqg. Um dos grandes trabalhos
de Amleto foram as mascaras dos personagens da Commedia Dell’Arte, buscando ndo
apenas um pericia técnica, mas, sobretudo, a esséncia e a obscuridade de uma tradicdo
perdida. Sobre as producdes de mascaras nesse periodo, Amleto comenta: “(...) Ndo poderia
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dizer com exatiddo quantas fiz desde entdo. Certamente muitas, e cada vez com a sensacao
de quem da um salto no escuro nelas reencontrando os tipos conhecidos ao longo de um
vida esticada como um corda, ou entrevistos em meio aos ténues limites que separam o
sono da vigilia ou a consciéncia fluida dos delirios”. (SARTORI, 2013, p. 133). Unheimlich?
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