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Resumo: O teatro de méscara ¢ conhecido por apresentar a construcao de caracteres a partir
de acdes em que o plano representacional ¢ potencializado. Nas pesquisas recentes com
mascara da Companhia Troada, grupo em que trabalho como diretor e dramaturgo, essa
maxima significagdo da a¢do tem sido questionada. O artigo tratard de como a mdscara de
caracteres pode abrir fissuras na representacdo ao apresentar agdes que ampliem as
possibilidades de significagdo por parte do espectador. Para a realizagdo deste estudo
pretendemos tomar como ponto de partida a analise que Gilles Deleuze faz do esgotamento
dos possiveis a partir da obra televisiva de Samuel Beckett. O presente trabalho da corpo ao
processo de criacao do proximo espetaculo da Companhia Troada, em que novos modelos de
mascara tém sido vislumbrados tendo por base artistas que no inicio do século XX a
trabalharam fora da tradicao da commedia dell’arte.
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A Cia Troada tem por base a pesquisa do trabalho da mascara e suas possibilidades no
teatro contemporaneo. Em sua trajetoria, tem procurado buscar novos modelos de mascara,
bem como novas possibilidades de jogo que ndo estejam necessariamente vinculadas aquelas
da commedia dell’arte. Neste momento comecamos a pesquisa de realizagdo do novo
espetaculo, e ¢ sobre as idéias que norteiam nossa atual compreensdo da madascara que
trataremos neste artigo. Para que ndo nos percamos na multiplicidade de elementos que pode
gerar uma pesquisa sobre diversas formas de mascaramento, estabelecemos alguns parametros
de composicdo para o novo campo de investigacdo. Assim, como guia nessa escala de
possibilidades de criag@o, colocamos dois limites, que ddao abarcam a extensao do trabalho que
almejamos: mascaras entendidas como figuras e mascaras entendidas como carater-tipo.

Embora as mascaras de carater-tipo sejam muito conhecidas desde seu modelo inicial na
commedia dell’arte, na realidade, o conceito de figura também tem sido muito utilizado na
linguagem teatral contemporanea e, mais especificamente, ¢ com frequéncia um dos modos
encontrados para falar da personagem com madscara. Porém, como na maioria das vezes a
aproximacao entre esse conceito e a mascara acontece de modo impreciso, ndo queremos
também correr tal risco. Assim, pretendemos entender a construcao de uma figura, ndo como
um correlativo para a personagem comica, mas dentro do regime do figural proposto por
Lyotard.

Compreendemos que as figuras ndo sdo mais do que superficies que estabelecem poucas



representacdes para além da obra. Tém seus principios de coeréncia nelas mesmas, € nao ¢
nenhum problema que nés nos encontremos alheios diante da sua singularidade, sem um chao
firme sobre o qual apoiar nosso horizonte de expectativas discursivas. A figura se coloca
como uma for¢a de apari¢ao, uma atualizagdo poética de um tema-imagem sensivel que, em
nome do jogo com a representacao, recusa a idéia de permanéncia, profundidade ou densidade
ontoldgica.

A passagem, no teatro contemporaneo, do estatuto de personagem para o de figura
também estaria relacionada ao enfraquecimento da narrativa, pois o a personagem se firma na
construgdo da fabula, na leitura (significante) que damos a somatoria de tragos éEticos
revelados a partir das a¢des realizadas. Ja a figura ultrapassa a fabula, assim como ultrapassa a
necessidade de se apoiar na ilusdo subjetiva do espectador. Portanto, firma-se na objetividade
do fendbmeno teatral, na presenga imediata, no enquadramento instantaneo, sem a necessidade
de dramatiza¢dao. No regime figural, a escritura cénica se engaja em um processo de figuracao
que nao € representativo (ilustrativo ou narrativo), mas performativo.

Dessa forma, no lugar de uma narrativa, o regime figural trabalha com uma rede de
imagens que se deterioram tao rapido como se instalam, pois “o que conta na imagem nao € o
conteudo pobre, mas a louca energia captada, pronta a explodir, fazendo com que as imagens
ndo durem nunca muito tempo” (DELEUZE, 1992, p.11). Essas imagens constituem uma
multiddo de realidade-ficcdo em que, sem mentir nem combinar, tudo ¢ provisoriamente
verdadeiro. A significagdo do que ¢ estabelecido em cena se desvanece, pois:

[...] a imagem ndo se define pelo sublime de seu conteudo, mas por
sua forma, isto ¢, por sua “tensdo interna”, ou pela for¢a que ela
mobiliza para produzir o vazio ou fazer buracos, afrouxar o torniquete
das palavras, secar a ressudacao das vozes, para se desprender da
memoria e da razdo (DELEUZE, 1992, p. 9).

Assim, Ryngaert (2006, p. 165), em uma visdo que compreende a figura pelo texto e
pela palavra, observa que o belo ordenamento expressivo ¢ substituido, na escritura figural,
pela exploragdo cromatica da voz, em que ndo ¢ mais o sentido das palavras o que se pede
para o ator trabalhar, mas as notas. Na nossa compreensao de figura, que parte da imagem que
a mascara cria em cena, o que se pedira ao ator ¢ apoiar-se no corpo € no movimento, sem a
intencdo de mimetizar a realidade ou de se colocar ao entendimento através de acoes
significativas. O ator ndo terd mais um modelo a ser representado, mas o conjunto do seu
corpo no espaco realgado pela plasticidade da mascara. Assim, em nossas pesquisas em torno

da figurabilidade, outros materiais podem se transformar em mascaras (um chapéu, um buqué



de flores, etc.), mas o intuito sera sempre permitir ao ator unir a sua construcao sensivel em
cena os elementos exteriores da criacdo, ampliando a sua capacidade de expressdo. Pois o uso
dos materiais deve servir de estimulo para a criagdo de acontecimentos cénicos. Por enquanto,
sdo as imagens de René Magritte que servem de primeiro impulso criativo do projeto que
empreendemos. Assim sao, por exemplo, as mascaras encontradas no quadro “The Lovers™: as
duas figuras com pano sobre o rosto trabalham justamente com a mascara enquanto
materialidade plastica, e ndo como a constru¢do de um carater. Todavia, por se tratar de um
casal de apaixonados encobertos, escondidos e sem identidade, tais figuras também sugerem
estados e sensagodes.

Por fim, a presenca contrastante em uma mesma cena de mascaras-caracteres ao lado
dessas mascaras-figuras (apesar de estarem a principio umas em oposi¢do as outras) visa a sua
complementacdo e influéncia mutuas. Na realidade, seria erréneo afirmarmos que uma
mascara trabalharia somente com a representacdo enquanto a outra, somente com o fluxo do
desejo. Segundo Patrice Pavis “os sinais e as intensidades ndo se excluem uns aos outros (...) a
semidtica do gesto e a energética da pulsdo corporal ndo se excluem mutuamente”. (PAVIS,
2003, p. 85)

O que Pavis propoe ¢ reconsiderar as oposigdes acirradas entre uma semiologia classica
do signo e uma energética pos-estruturalista que recusa o signo e parece invocar, um pouco
rapidamente, aqueles fluxos do desejo, ou uma pratica significante que so estaria a mercé do
espectador (PAVIS, 2003, p. 87). Assim, mesmo que um trabalho com figuras queira romper a
todo o momento qualquer possibilidade de representacao, esse objetivo seria infundado, pois,
ao trabalharmos em torno de um tema, ja estamos escolhendo os elementos da criagdo de
acordo com a sua proximidade do campo semantico.

Porém, do mesmo modo que um gestual ndo pode ser concebido como um objeto sem
direcionamento (pelo qual passam fluxos incontrolados do desejo), a explicagdo e a
representacdo, inversamente, também sdo suscetiveis de serem interrompidas a todo o
momento. Assim, sabemos que as mascaras de caracteres procuram tornar visiveis
determinadas paixdes através de gestos e agcdes que sdo a mimese do cotidiano. Todavia, tal
representacao pode ser interrompida e redimensionada, abrindo fissuras entre o acontecimento
objetivo apresentado e a ilusdo subjetiva do espectador para potencializar a materialidade da
cena. Nao se trata de negar a representacdo, mas de utilizd-la para esgotar suas proprias
possibilidades.

Assim, uma representacdo humana que combine “as variaveis de uma situacdo, sob a

condi¢do de renunciar a qualquer ordem de preferéncia e a qualquer organizagdo em torno de



um objetivo” (DELEUZE, 1992, p.2) estaria negando a constru¢do do carater (que se
evidencia justamente no objetivo das agdes realizadas) sem fugir da representacdo. Na
realidade somam-se tantas possibilidades e objetivos para cada agdo que o volume de
representacdes nao estabelece nenhum chao firme. Assim, por exemplo, quando uma mascara
coloca o sapato, o terno e a gravata, o conjunto de possibilidades que se lhe apresenta ¢ o de
sair de casa, tomar café, ter um encontro de negbcios, etc. A a¢do primeira de colocar o sapato
exclui outras possibilidades e delimita um campo de representacdo (por disjun¢do exclusiva,
isto ¢, entre todas possibilidades existentes, excluimos algumas).

No entanto, quando a mesma mascara, em sequéncia a acao de colocar o sapato, volta
para a cama e dorme, por exemplo, estd frustrando o encadeamento logico da representacao
que se nos apresentava por disjungdes inclusivas, isto €, incluindo possibilidades que pareciam
ndo pertencer ao mesmo campo (colocar sapato, terno e gravata). A mascara nos impede de
determinar seu carater, bem como o significado do que realiza ao incluir varias possibilidades
de agdes sem um objetivo definido. Nesse jogo com agdes incoerentes, a unidade
representativa ainda se mantém no tipo com que trabalha. Dessa forma, ¢ claro que a mascara
ainda ndo estard privilegiando somente os fluxos de energia, mas diante da representagao abre
fissuras no entendimento. Ao romper-se com a coeréncia € o encadeamento légico da cena, o
espectador também ¢ convidado a estacionar diante dos elementos sensiveis do espetaculo.

Porém, o encadeamento e o jogo entre esses dois tipos de trabalho com méscaras aqui
esbocados — mascaras-figuras e madscaras-caracteres - sao questdes complexas de uma
pesquisa que ainda esta por vir e que nao se limita a criagdo do novo espetaculo. Sabemos que
falar tdo abstratamente do uso da mascara implica o risco de se apresentarem ideias que se
distanciam por demais da pratica. A partir de agora, somente a experiéncia artistica e um
estudo mais aprofundado nos ajudardao a preencher as lacunas que se apresentam. O que
quisemos foi delimitar um novo campo de pesquisa para o trabalho com maéscara que

pretendemos realizar.
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