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Em Bali, homens usam flores na orelha:
protocolo de uma experiéncia com o Topeng Pajegan

Felisberto Sabino da Costa

Resumo

Este artigo teve como objetivo refletir sobre o trabalho com a mascara, a partir de experiéncias
realizadas com o Topeng, em Bali, na Indonésia, apontando alguns principios fundamentais.
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Abstract

This article aimed at reflecting on mask work, based on experiments with Topeng in Bali (Indonesia),
pointing out some fundamental principles.

Keywords: mask, performance, training, Topeng.

O teatro, a danca e a musica, em Bali, compdem uma paisagem que se integra a
vida sociorreligiosa da populacéo e se renova constantemente. Alteridade que se mani-
festa na labuta cotidiana, na qual a tradicéo € algo que se mantém em seu transitar.
Nesse universo insular, no qual o secular, o sobrenatural e o religioso nao desenham
uma linha fortemente demarcada, como observa Eisemam (1995, p. 208), surgem
manifestacoes artisticas que se alimentam das tradicoes e dos contextos sociais e reli-
giosos em que elas se inserem. Pode-se citar, por exemplo, as dancas kebyar — duduk
e trompomg’, criadas pelo dangarino e coredgrafo | Ketut Mario, nos anos 1930, nas
quais a primeira tem como caracteristica principal o fato de o artista dancar sentado
no chao, de pernas cruzadas. A segunda € uma danca que envolve corpo e objeto,
na qual Mario, ao tocar o tronpomg, exercita sua destreza corporal langando as duas
varetas em diversas dire¢oes.

O Drama Gong sofre um grande impulso nos anos 1960, quando surge como

resultado da mistura de tradiges artisticas balinesas e elementos do teatro ocidental.

" Em Balinés, Duduk significa sentado. Trompong é um instrumento da orquestra Gamelan, composto por uma
série de cubas metalicas emborcadas, dispostas uma ao lado da outra e que s&o tocadas com duas varetas.
Kebyar ¢ uma orquestra Gamelan marcada por um ritmo vibrante, geralmente, formada por 25 musicos.



E também acompanhado por um gamelan kebyar, cujo ultimo termo traz como um de
seus possiveis significados ‘o processo de floragao’ A estrutura cénica organiza-se em
explosdes de ritmos e efeitos sonoros, espontaneidade e improvisagao dos atores, em
que os figurinos dialogam com as roupas cotidianas utilizadas pela populagdo. Drama-
turgicamente estruturado com personagens tipos narrativas tradicionais da cultura bali-
nesa, como as de Panji (Malat) e outras que incorporam tematicas contemporaneas
provenientes do desejo grupal, o Drama Gong, em geral, nao utiliza mascara, porém,

a maquiagem se evidencia como uma segunda pele (mascara) do ator.

Este artigo enfocou uma experiéncia com a mascara balinesa vivida com o mestre |
Made Djimat, em Batuan, e nao teve como pretensao explicar o Topeng, mas refletir sobre
uma experiéncia vivida em meu corpo, ou seja, de como o Topeng reverberou em mim e
deixou suas ‘memodrias’ afetivas, no sentido precipuo de ser afetado. Afeto esse que diz
respeito também ao que foi visto, principalmente, durante as apresentagbes nos templos.
Para tanto, mergulhei nesse fazer imbuido do conceito de neutralidade, tal como propde
Lecoq (1997), ao elaborar a pedagogia da mascara neutra: age sem articulacdo com o
passado ou o futuro, entregando-se inteiramente a0 momento de sua ecloséo. Assim, o
que importa é a experiéncia vivida no presente. E ainda possivel relacionar essa disposicao

inicial ao conceito balinés de pelinggih, que se refere ao lugar limpo para que os ancestrais
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convidados se instalem durante certo tempo e depois partam. Desse modo, meu corpo
neutro/asseado, tornou-se 0 espacgo/assento para receber a visita de um estrangeiro — a
poténcia mascara. Assento que acolhe o corpo, modifica-o e € modificado no ato, como
se dissesse: “eis 0 meu corpo, faca dele a sua morada’ Ainda, como nas alterosas, aquele
que recebe uma visita acolhe o dom que ela traz, retribuindo com uma boa conversa,
bolo, pao de queijo e um cafezinho?. Assim, o registro da experiéncia concentra-se no seu
aspecto cénico-atoral, que, apesar de estar impregnado de suas origens sociorreligiosas —
nao ha como escapar! —, nao constituiu o foco central do meu desejo. De igual modo, nao
me detenho no transe que pode advir com o0 uso da mascara. No treinamento, é possivel
ultrapassar a esfera psicofisica e atingir a dimenséao espiritual, porém, tal como a flor nos
ensinamentos descritos por Zeami, ha um tempo a ser nutrido para que a parte mais
apurada dessa substancia possa se assentar no coragdo. Essa busca é uma escolha ou
um chamado que alguns se predispdem a acolher, pois “a dimensao espiritual da atuagao
nao se coloca para todo mundo” (OLSEN, 2004, p. 20). No teatro balinés, notadamente
guando acontece nos templos, a atuagao revela sua dimensao espiritual, e percebe-se
nela que se deve trilhar um caminho.

O termo Topeng significa mascara, mas pode ser compreendido também como
evento-mascara, o acontecimento cénico que se apresenta como Topeng Panca?, reali-
zado por cinco atores-dancarinos, e Topeng Pajegan, configurado como espetaculo
solo, em que o ator-dancarino faz varios personagens. A flexibilidade, como diz Cokorda
Swastika*, nao é estranha a cultura do balinés em seu viver diario e, dessa forma, o
acontecer da vida se abre para as contingéncias que interferem nas ac¢des e podem
afetar o estabelecido. Isso diz respeito, por exemplo, a sua relagao com o tempo.

A constituicao do Topeng Pajegan articula diversas camadas de improvisacao,
compreendendo as estruturas espetacular, dramaturgica, atoral, entre outras. Assen-
tada numa sequéncia estabelecida, essa estrutura € maleavel e ocorre conforme o
ator-dancarino adquire uma configuracao particular quanto ao arranho das mascaras.
Porém, ha aquelas que sédo fundamentais nessa disposi¢cao, como, por exemplo,
Topeng Tua (um velho), Topeng Keras (um homem vigoroso) ou Sidakharya, a figura

que conclui o evento. No trabalho com Djimat, investiguei as duas primeiras mascaras

2 Ofereco essa passagem a atriz e professora Daniela Perucci, uma companheira de jornada, durante a maior
parte dos 45 dias em que permaneci em Bali, e que proporcionou aflorar a minha mineiridade.

3 0 Panca - ‘cinco’ em balinés — nem sempre é composto pela quantidade exata indicada.

4 Professor, pesquisador, especialista em Gamelan. Entrevista concedida em Ubud, fevereiro de 2012.
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citadas, bem como os clowns Penasar (com olhos esbugalhados pintados) e Wijil (em
duas feigbes distintas) e uma sequéncia de cinco bondres®, categoria de personagens
cbmicos, os quais, geralmente, pertencem a casta mais baixa.

A palavra pajegan traz em si a conformacgéao do espetaculo. O termo paje refere-se
a ambiéncia do mercado, ao ato de escolher os diversos produtos durante uma compra.
Assim, eleger as mascaras para compor um solo implica escolher pelos sentidos,
envolvendo cores, cheiros, tato, olfato e paladar. Ha que considerar ainda o aspecto
intuitivo que integra essa acao. Da mesma forma que a cesta pode ser composta por
uma variedade de especiarias, a estrutura do Topeng Pajegan obedece a uma configu-
racao na escolha e sucessao das mascaras que virdo a cena, compondo uma pletora
de imagens oferecidas ao publico e as divindades. Danca, atuagdao, musica e comi-
cidade misturam-se aos aspectos sagrado e profano do acontecimento, alimentado
pelas narrativas tradicionais, que nao se encerram numa estrutura rigida. Em deter-
minadas passagens, tornam-se porosas e esgarcam-se no espacgo-tempo durante o
contato com as pessoas. Por exemplo, a partitura do Topeng Tua traz aspectos que
iluminam as dualidades — sério-cémico ou sagrado-profano — presentes na compo-
sicao dessa danca. Se, por um lado, o velho manifesta aspectos pungentes quanto a
decrepitude do corpo, por outro, traz o lado coOmico que entremeia essa luta travada
com o tempo. E nessa trilha que se constitui a passagem em que ele tenta matar um
piolho. Em outros momentos, o velho reverencia o altar e a sombrinha que o protege,
benze-se com as maos em triangulo na altura do figado, de onde emana a energia
(bayu), e purifica-se com agua e arroz. Ha sequéncias de agdes em cena, que Sao o
reflexo do que ocorre nas ag¢des, no templo, durante as cerimdnias religiosas.

No Topeng Pajegan, o ator-dancarino utiliza mascaras inteiras, que podem ser arti-
culadas ou fixas, meias-mascaras e acentos. Existem figuras compostas por mascaras
inteiras rigidas que nao falam, o que nao implica um mutismo absoluto, pois a sonori-
dade se inscreve no corpo e € evidenciada por suas intensidades, movimentos e gestos.
Ha também os sons que provém da interacdo com o Gamelan, referente ndo ao som
gerado pela orquestra, mas aquele que brota da escuta entre o corpo desta ultima e o

do atuante, resultando numa comunhao que se faz musica. A fala € um atributo compo-

5 Entre os bondres, destacam-se os tipos que tive a oportunidade de experimentar e vé-los em acdo, em
apresentagdes de Djimat: Keta (em decorréncia de um acidente de moto, apresenta dificuldades na fala e limitacoes
fisicas); Bongol (um homem quase surdo), Nyoman Semariani (uma mulher solteira); Nilu Cantereng (mulher que
apresenta feicdes semelhantes a de Semariani, porém, no lugar do nariz, tem-se um orificio). Nilu € mais atrevida.

91



sitivo dos penasares e dos bondres, tipos que se expressam em falares multiplos, vozes
da sociedade plasmadas em figuras por intermédio de meias-mascaras ou mascaras
inteiras articuladas. Catra (2005) observa que Penasar atua como um mediador entre o
mundo invisivel dos deuses/espiritos e o visivel do publico, bem como entre 0 homem
e seu meio ambiente. Em suas falas, cancdes e brincadeiras, Penasar congrega o bem
e o0 mal, o passado e o presente, sagrado e profano e outros conceitos dialéticos que
remetem as questdes contemporaneas vivenciadas pelos espectadores.

O processo conduzido por Djimat ocorreu, fundamentalmente, pela repeticdo no
sentido do acontecer novamente. Inicialmente, tive contato com a totalidade da partitura
de movimentos e gestos das figuras introdutdrias. No momento em que foi apresentado
o Topeng Tua, houve uma espécie de caos interno, devido a complexidade da sequ-
éncia, vista em sua inteireza. Quando partimos para pequenas células dessa partitura,
avangamos em cumplicidade, alimentada pelas inumeras repeti¢des, traduzidas como o
querer de novo. Aos poucos, o caos inicial foi se organizando na dangca mostrada, deli-
neando o personagem, um exercicio de artesania, em que cada repeticao do movimento
era (in)corporado em filigranas e se fazendo corpo em meu corpo. A pratica estimulada
da repeticao implicava em questbes que iam além do aspecto psicofisico e abrangia
dominios que transitam em outras dimensdes, como, por exemplo, a que se endereca
ao nao-visivel. Vale ainda ressaltar o espaco e o tempo em que aconteciam as praticas: a
area retangular de um bale®, aberta em trés lados. Quando comegavamos, as seis horas,
o sol ainda néao havia nascido e o siléncio instaurado pela natureza promovia um estado
de alerta, naquela atmosfera atravessada por sua polifonia. A tarde, o processo era repe-
tido, no qual a luz e a temperatura eram outras, provocando sensacoes distintas e, tal
como ressalta Storaro (2008), “a luz € uma fonte de energia que chega até nds ainda que
nao a busquemos, e altera 0 metabolismo, a pressao sanguinea e a emoc¢ao” (p. 4). Essa
questao pode parecer de somenos importéncia, porém acredito que o espago-tempo
contamina a experiéncia e, dessa forma, nao pode ser desconsiderado. A primeira agao
do treino consistia em retirar esse espacgo de seu uso cotidiano por intermédio de uma
reveréncia em que conectavamos, com as maos, o céu (alto) e a terra (baixo), sendo
o corpo o elemento intermediario. Movimento que era repetido na finalizagéo, como se

dissesse “o trabalho foi feito” e liberasse 0 espago a outras ocorréncias diarias.

6 Edificacdo caracteristica da arquitetura balinesa, uma estrutura retangular ou quadrada e que geralmente
apresenta um espaco aberto e coberto, contiguo.
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Topeng Tua

Do mesmo modo como aconteceu com o Topem Tua, o trabalho com o Topeng
Keras e com alguns bondres consistiu, inicialmente, na exploracao da partitura gestual
de cada figura, sem a utilizacdo da mascara, num processo de repeticdo similar ao
descrito, ou seja, gerava-se uma energia interna que constituia o personagem. Com
alguns outros bondres, mergulhamos, diretamente, na visualizacdo imaginativa a
partir da mascara, processo que se manifesta no encontro entre o ator e o objeto. As
mascaras eram colocadas numa poltrona e tal como uma flor (ou fruta) disposta no
mercado, que captura o olhar do observador ao mesmo tempo em que é capturada,
a escolha envolve a atragcdo que mescla algo da ordem do visivel e do invisivel. Na
relacdo estabelecida com a mascara, sente-se sua aparéncia, sua cor e seu cheiro,
percebe-se 0 movimento daquela feicdo e as intensidades ali instaladas. Por meio
do objeto, estabelece-se um didlogo com o mascareiro, que perfaz, na mascara, as
linhas e as direcbes energéticas para a composi¢ao de uma figura. Como observado
por alguns mascareiros, sua parte interna € como um quarto que o rosto habita e deve
constituir um espaco agradavel. Tocar a mascara € descobrir 0 que ela nos diz e aquilo
gue desejamos dizer-lhe, enfim, ha um encontro de seres desejantes — ator e figura —
que se misturam em ato.

Conforme observava Djimat’, os bondres® trazem uma grande liberdade de
criacdo fundada na imaginacao e na improvisacao. Vale ressaltar que a partitura fixa
das mascaras introdutérias que estudamos, quando vistas em ac¢ao por dangarinos, em

templos e em outros locais, resultava numa coreografia muito particular. Portanto, quando

" Depoimento colhido em conversa na vila de Batuan, fevereiro de 2012.

8 Geralmente, os bondres sdo mascaras que tém seu lastro em tipos sociais da cultura balinesa.
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realizava a sua performance do Topeng Tua, Djimat mantinha a dindmica, os gestos e os
movimentos da figura, porém, compunha uma sequéncia de movimentos que revelava a
sua autoria. Nesse caso, 0 improviso parecia assentar-se nas possibilidades de arranjos
das microssequéncias, congregando as marcas da tradicao e a contribuicao especifica
daquele ator-dancarino ao compor a sua danca. Ainda sem a utilizagdo da mascara,
outra parte do treinamento foi destinada a cuidar dos detalhes, em que se buscou afinar
0 esboco construido, integrando-se, em seguida, o objeto. Tanto os exercicios especi-
ficos para a pratica da danga quanto a danca propriamente dita eram, em determinados

momentos, realizados com o praticante sentado numa cadeira.

Bondres

Espaco e tempo sao principios fundamentais no trabalho com a mascara, quando
pensada como um corpo em movimento. O espaco onde o corpo-mascara atua nao
permanece imune e é também um ‘corpo’ que interage com o atuante e o energiza a
partir das relacoes estabelecidas com ele. O espago cénico em que acontece o Topeng
articula-se aquele sociorreligioso e traz em si suas dire¢des axiais. Como observam
Badem e de Boer (1989), a configuracao axial kaja e kelod, um principio de estrutu-
racao dos arranjos espaciais em Bali, abrange tanto os templos quanto os complexos
residenciais. Esse eixo perfaz um descenso que parte da montanha (o plano alto é a
morada dos deuses) em dire¢do ao mar (o plano das entidades que habitam o mundo

subterraneo), e indica também o fluxo da agua, elemento fundamental do Hinduismo
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balinés, que serve para a purificagao espiritual. O sistema de orientacdo montanha-
-mar inverte a perspectiva axial, conforme o lugar em que a edificacéo se situa. Trans-
posto para o trabalho de corpo, esse percurso, elaborado no campo da imaginacao,
envia-nos a verticalidade e horizontalidade que organizam o corpo por meio do olhar
que se torna o que vé, engajando o corpo no fluxo energético da respiracao e da
musica interior das sensacoes, as quais decorrem das identificacbes com a matéria,
contidas na pratica com a mascara neutra.

O eixo transversal kagnin e kauh de orientagdo adota como referéncia o ciclo
nascente-poente do sol. Da intersecgao kaja-Kelod e Kagnin-kauh, resulta um espaco
quadrangular ou retangular no qual as disposicoes das edificacbes devem ser
pensadas. Assim, o templo familiar localiza-se na area considerada a mais sagrada
do complexo, cuja orientagao é kelod-kagnin. Retornando-se ao plano espacial retan-
gular, observam-se ainda quatro direcoes intermediarias, situadas em cada quadrante.
O equilibrio dindmico dessas dire¢cdes envolve os niveis alto, intermédio e baixo e
insere-se na concepcao dual que perpassa a cultura balinesa, apresentando aspectos
que escapam ao escopo deste artigo.

Quando danca, o ator ndo se orienta por apenas um lado ou uma perspectiva
dessa configuragéao espacial, e explora a cena abarcando todas as dire¢des. Portanto,
por exemplo, nas praticas com o Topeng Tua, a danca se iniciava no sentido kaja
(frente-montanha), virando-se ao Kangin (lado direito), depois Kauh (lado esquerdo),
seguido pelo kelod (lado contrario ao Kaja), finalizando com o retorno a direcao inicial.
Gabo (2000) diz que “espaco e tempo sao as unicas formas em que a vida é construida
e que, portanto, a arte deve ser construida” (p. 32). Esta ideia, que foi enderecada, pelo
autor, aos artistas-escultores, musicos, atores, poetas, fica bastante evidente quando
vivenciada pelo corpo durante o exercicio da partitura. As direcées sao linhas de forca
gue dizem respeito ndo apenas a organizacao espacial da vida cotidiana, mas também
a organizacao corporal num espago cénico, o qual, entre outros aspectos, vincula-se
a respiracao como promotora do transito interno-externo da energia (bayu), potencia-
lizando a complexidade do evento. O corpo se expande em todas as dire¢oes, a partir
das linhas propulsoras do movimento (acéo), e, como ocorre no Ai Ki Do, ha o ponto
do qual a energia irradia e flui em todo o ser.

Na presente experiéncia, em que se lidou com os movimentos visivel e invi-

sivel, foi necessario reter e liberar a respiragao (energia) quando em acao e, dessa
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forma, no Topeng Keras busquei, por exemplo, concentrar internamente a energia no
momento em que efetuava a posicao inicial (agem kiri), seguindo o fluxo controlado
da respiragdo quando comegava a me movimentar. Conforme observa | Nyoman Budi
Artha®, a nogao de ngunda bayu™ é fundamental para o ator-dancgarino e refere-se, em
sintese, a organizacao da energia, ou seja, de como conserva-la e distribui-la por todo
o corpo, de como manté-la dentro de si ou deixa-la sair, ritmo que se constréi com o
fluxo, a retencéo, a pulsagao e o sentimento.

Na constituicao do corpo-figura, ou corpo-mascara, o conceito de taksu revela a
busca de um estado energético que o torna pleno quando manifesto no corpo do ator-
-dancarino. Para Cokorda Swastika (2012), taksu fundamenta-se na ideia de sekala
e niskala e porta o principio dualistico, que se traduz na busca de um equilibrio.
Conforme Eiseman (1989), sekala e niskala sdo dominios que coexistem e podem
ser traduzidos como visivel e invisivel e se aproximam da ideia ocidental de fisico e
espiritual. Niskala diz respeito aquilo “que nao pode ser sentido diretamente, mas [a]
0 que pode ser sentido internamente” (1989, p. 127). Nesse sentido, mente e coracao
atuam num espacgo-tempo sincronico, provocando alteragcao energética no corpo, algo
que aquece e se passa com ele. Taksu refere-se ainda a agdo que congrega ativi-
dade e sentimento, simultaneamente. Para Djmat, taksu é o “Deus dentro de vocé] e
0 publico percebe quando o dancarino atinge esse estado, manifestado pelo carisma
interno (2012). Acrescenta ainda que o conceito diz respeito a tudo o que se faz, a
algo bem executado'. Nesse sentido, o dancgarino é um artesdo que busca atingir a
perfeita beleza da flor, 0 encontro das realidades visiveis e invisiveis pelo exercicio
do seu oficio, conectando-se ao cosmo divino. Deve-se observar que, para além das
palavras com as quais intentamos circunscrevé-lo, taksu nao distingue a vida da arte.
Recorrendo a Gabo (2000), diria:

A arte [taksu] é chamada a acompanhar o homem em todos os lugares e em
todas as circunstancias em que sua vida inexaurivel flui e age — no banco
da fabrica, a mesa no trabalho, no descanso, no jogo, em dias de trabalho
e nas férias, em casa e na rua — para que a ardente urgéncia de viver nunca
se extinga na humanidade™ (p. 34).

® Anotacéo feita durante as praticas com I Nyoman Budi Artha, filho de Djimat, que ministrou aulas durante cerca
de 10 dias em virtude da impossibilidade do pai devido a uma queda.

0 Ngunda Bayu e taksu sdo conceitos que aparecem em diversos estudos sobre o teatro balinés, o que afirma a
relevancia de ambos para a constituicdo de estados corporais do ator-dangarino.

" Cokorda Swastika expressa, igualmente, essa mesma ideia.

2 Traducéo do Professor Luiz Fernando Ramos.
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Nessa ambiéncia impregnada, a musica também desempenha um papel funda-
mental e realiza, juntamente com a danca, uma simbiose no corpo do ator-dancgarino,
o qual exercita a escuta ciclica pelo ritmo e pela melodia que atravessa o seu corpo.
Na estrutura musical/corporal do Topeng Tua, o som do gongo™ é o elemento que sina-
liza cada passagem da sequéncia, cuja batida, a cada oito tempos, exerce uma forca
energética vibratoria sobre o corpo. Como relata Palermo (2011), o ator-dancarino deve
“tornar-se uno com a musica, em outras palavras, “ser musica” (p. 160), elaborando
um jogo refinado e afinado com o Gamelan, criando uma sintonia imagética, uma
sinfonia visivel-invisivel que brota na relagéao dos corpos: o ator-dangarino, os musicos
e 0s seus instrumentos. Tal como a voz, a musica emana uma substancia corpdrea
que transparece invisivel no espaco. Em nossas praticas, foi experimentado o estudo
da partitura corporal tanto com a musica gravada quanto, em alguns momentos, com
a utilizacao do gangsa', feito que promovia outra qualidade de interacao, principal-
mente, quanto a escuta e a maleabilidade do tempo.

Na primeira parte do processo, trabalhou-se com o rosto descoberto, no qual todo
0 corpo convertia-se em mascara pela intencionalidade energética na composicao
de cada figura. Faziam parte dessa etapa exercicios corporais preparatorios envol-
vendo pontos de apoio, transferéncia de peso e articulacao dos bragcos e das maos.
A danca balinesa possui, como caracteristica, o fato de ser executada em abertura.
Assim, um dos exercicios realizados consistia em colocar-se de pé na posicéao inicial
(agem), primeiramente, com a for¢ca-peso na perna direita (agem kiri), flexionando-se,
em seguida, os joelhos, passando-se para um plano médio. O préximo passo consistia
em virar, num soO golpe, o calcanhar para fora, mantendo-se o pé e a extensao da
perna em rotacao externa, elevando-se, na sequéncia, a perna direita até a altura
do joelho da perna oposta, retornando-a a posicao anterior. Por fim, transfere-se a
forca-peso para a perna esquerda para realizar o exercicio partindo do agem kanan.
A cada repeticao, o exercicio tornava-se mais complexo, chamando-se atencéo para
a manutencdo da altura dos ombros, a organizacao da energia (bayu), a posicao e
0s movimentos dos bracos e das maos, que devem estar relacionados com as dire-
¢cbes dos movimentos das pernas, ou para a realizagao correta do tangki, ou seja, a

transferéncia de um agem para outro. Além dos aspectos mencionados, a repeticao

8 Ha dois tamanhos de gongo: o grande, tocado com a cabeca acolchoada da baqueta, e o pequeno, com o cabo.

4 Gangsa — espécie de xilofone composto por barras de metal ou de bambu e ressonadores tubulares. Toca-se
com um martelo de madeira.

97



vincula-se a concentracao, um absorver-se em si e, a0 mesmo tempo, estar presente
naquilo que se faz. Da mesma forma que, “por meio de concentracdes repetidas e
experiéncias com as mascaras, o ator N6 abre-se ao mundo invisivel” (OLSEN, 2004,
p. 10), o dancarino balinés se predispde a essa experiéncia.

A danca néo era algo abstrato, no sentido em que era uma espécie de vestimenta
do personagem, da criagao da figura. Portanto, dancar € manifestar a vida dessa enti-
dade cénica. Aprender as coreografias das mascaras implica em imitar movimentos,
repeti-los e memoriza-los corporalmente, um processo organico, no qual o sentimento
(feeling), como diz Budi Artha, deve estar na base de toda a agc&o. Sentimento que
irriga o movimento e o faz florescer. Como ressaltado, a organizacdo do corpo na
danca promove a caracterizagcao de cada figura. Se, no Topeng Tua, os bragos sao
elevados até a altura da linha dos ombros, no Keras exige-se elevacao mais acen-
tuada dos ombros e a extensao dos bracos, em parte, decorrente do vigor caracteris-
tico exalado pela mascara.

Vestir a mascara pde em jogo o papel do figurino que, além de caracterizar o
personagem, dialoga com as dire¢cdes do espaco-tempo. Por exemplo, no Topeng Tua, 0s
movimentos da capa reverenciam as divindades e os altares do templo, dialogam com o
guarda-chuva (passagem denominada nyomak pajeng), sao manipulados na sequéncia
upak lantang ou servem a agoes, tais como enxugar o suor do rosto ou assoar o nariz.
Durante as nossas praticas, improvisavamos a vestimenta da figura com um sarong
amarrado na altura do peito, com o qual teciamos a ‘coreografia do figurino’ E interes-
sante observar que o traje, composto por sobreposicéo de pecas, amplia e desnatura-
liza o corpo e, geralmente, ha a necessidade de outra pessoa para ajudar a vesti-lo. O
figurino € uma espécie de base para a composicao das figuras, realizada mediante a
troca da mascara e do adereco da cabeca, considerada sagrada na cultura balinesa. A
manipulacao do figurino dialoga com o corpo, engendrando posturas e movimentos do
olhar, da cabeca, das maos e dos pés e da aura que o circunda.

Em Bali, homens usam flores na orelha durante os eventos cénicos. Nas
mascaras, as flores colocadas, de cada lado, sao artificiais e naturais. Isso representa
uma mistura que demonstra o principio dualistico, em que nada é tdo absoluto, ha
sempre equilibrio de polaridades, de um estado dindmico que deve ser sustentado:
vida e morte, keras e manis, rigido e flexivel, kaja e kelod e céu e terra. Zeami (1999),

guando aborda a constituicdo do teatro N, diz que “a flor é a vida do N6 (p. 120)” e
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acrescenta: “se quiser conhecer a flor, primeiro, ha que conhecer a semente. A flor
sera o coracao e as sementes serdo as técnicas” (p. 126). Para alcancar a flor, ha um
caminho a ser trilhado: existem aquelas que emergem das condicdes fisicas, traba-
lhando-se a voz, o corpo e a graga, mas a verdadeira flor esta gravada no coracéo.

Em Bali, homens usam flores na orelha como parte da vivéncia cotidiana. Sao
chamadas a acompanhar o homem em todos os lugares e em todas as circunstancias
em que sua vida inexaurivel flui e age — nos templos, a mesa, no descanso, no jogo,
em dias de trabalho, em casa e na rua, nos aromas que rescindem das oferendas
postas em toda a cidade, no chao, destinadas a buta e kala, nos altares, nas arvores
envoltas com tecidos quadriculados, nas encruzilhadas. A flor na orelha é a imagem
do transitério e do perene, que se revela nas agdes sempre renovadas, um Corpo que
exala o seu perfume misturado aos cheiros da cidade.

Os mesmos homens envolvem o secular, o sobrenatural e o religioso, como
também, Sidakharya, a méascara que porta um cudamani (simbolo de realeza) na
testa, que encerra o ciclo do Topeng Pajegan, expressando um sorriso que abraca
todos e finaliza o ato oferecendo agua, flores, arroz, moedas e incenso. O trabalho
foi feito! Figura que galvaniza o olhar das criangas, que acorrem ao seu encontro e
brincam numa atmosfera em que o cémico-profano e o sagrado se interpenetram, se
defrontam e buscam equilibrio. Um leve sorriso de criangca que também emerge na
fisionomia do Topeng Tua. A inféncia € o estado-mascara por exceléncia, € a floracéao
de todas as possibilidades. A flor € uma imagem que sinaliza a escuta gravada no
coracao de quem veste essas entidades.

Como diz Bandem e de Boer (1995), “mascaras tenget sao ‘magicamente peri-
gosas’ (p. 152)’ porém, nem todas detém essa qualidade sobrenatural. Um objeto tenget
mantém seu poder permanentemente, assim, uma mascara que o possui emana forga
e permanece viva independentemente de ser usada. Quando o dancgarino coloca tal
mascara, essa poténcia adentra em seu ser e é manifesta no corpo. Segundo Eiseman
(1995, p. 208), mesmo uma mascara comum pode se tornar tenget se estiver em
posse do dono por um longo tempo e se ele fizer regularmente oferendas a ela (1995,
p. 209). E provavel que essa forca contida no objeto resida também no corpo como
energia que permanece actante, resultado da convivéncia com a mascara, como o

perfume que exala do frangipani — arvore do templo.
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