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A MASCARA ANTIGA NA CENA CONTEMPORANEA: TRAGEDIA E COMEDIA

Caterina Barone, Universidade de Padua, Italia

A mascara antiga

A mascara: objeto “magico”, pleno de valores, significados e funcdes. Acima de
todas, a ritual, comum a populacdes até mesmo bem diferentes entre si, pois, como
instrumento que permite alienar-se das convencbes espacotemporais e renunciar a
propria identidade, introduz a pessoa que a veste a ‘outro’ mundo, divino, mistico -
retira-a do contingente para projeta-la em dimensao sobrenatural.

O mundo grego fazia uso frequente de mascaras na esfera religiosa. FeicOes
animalescas no culto de Deméter, deusa da agricultura, artifice do ciclo das estacgoes;
mascaras das ursas no culto de Artemis, deusa da caca e dos bosques, em Brauron;
mascaras cultuais de Dionisio, deus do vinho e do teatro; mascara sardOnica da
Gdérgone Medusa, monstro cujo olhar petrificava (Vernant, Frontisi-Ducroux, 1991: pp.
11-29).

O traco peculiar da civilizagdo grega, contudo, é o uso da mascara teatral, que
a partir da segunda metade do século VI caracteriza o evento cultural destinado a
marcar a histéria do Ocidente: o nascimento da tragédia. A tradicao indica Tespis
como protos euretes desse género literario, cujas origens, segundo Aristételes, na
Poética [1449a, 9-15] (Lanza, 2006), sao individuadas no ditirambo, o canto coral em
louvor a Dionisio. Ainda que a fase inicial continue incerta e nebulosa, sabemos, no
entanto, que a partir do século 535 a.C. ocorreram com regularidade representacoes
de tragédias nos agons dramaticos das Grandes Dionisias, festas primaveris em louvor
a Dionisio, naquela data instituidas ou, ao menos, consagradas oficialmente como
culto de Estado, por Pisistrato.

O deus da irracionalidade e da embriagués, da perda de si e da possessao, das
ilusbes e das oscilacdes entre realidade e aparéncia, entre verdade e ficcdo, entre
masculino e feminino, enfim, o deus “hibrido” (Fusillo, 2006) esta, portanto,
inteiramente ligado ao evento teatral, aquela forma de espetaculo que coloca em cena
o ficticio como se fosse real. Porque na tragédia o ficticio do mito concretiza-se em
cena por meio das grandes figuras heroicas que o ator encarna. O que até aquele
momento era apandgio da narracao épica em dimensdo poética oral/aural faz-se agao,
drama (do verbo grego dran, agir) passando a dimensdo somatica e visual (Calame,

1988: p. 111). Se na narracao épica o cantor utiliza o tempo passado do verbo, no
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drama os personagens agem e falam no presente; a terceira pessoa substitui a
primeira; e o /d do lugar remoto se substitui pelo aqui da skenée visivel aos
espectadores. A dimensdo visual é sancionada pelo proprio espaco destinado ao
drama, theatron (de theaomai, eu vejo), em que assume papel preponderante o
opsis, a vista, palavra que em grego designa tanto a atividade do ver como o conjunto
do que é visto, isto é, o espetaculo (também este Ultimo termo no ambito semantico é
analogo, pois deriva do latim spectare, olhar).

Para que o eu do ator se tornasse o ele do personagem mitico e, entdo, o eu da
acao cénica, era necessario, entretanto, que a identidade civil do intérprete fosse
dissimulada. Por isso Tespis cobriu o rosto de inicio com alvaiade e depois com
mascara rudimentar, feita possivelmente de pano endurecido com cera. Sobre o grau
zero da mascara, o da incdégnita, que ocorre quando ela esconde fisicamente o rosto,
subtraindo a identidade de quem a usa, instala-se entdo o nivel da substituicdo, no
qual a mascara confere identidade ao usuario, embora ndo seja instrumento de
passagem para uma alteridade absoluta (Pucci, 1991: p. 119).

Na relacao de ator e personagem logo se evidencia a diferenca substancial
entre representacdo com e sem mascara. No primeiro caso, o uso da mascara anula
os tracos somaticos do intérprete (Frontisi-Ducroux, 1991: pp. 132-134), fazendo
com que submerja naquele outro de si, emprestando-lhe voz e movimento e nele se
alienando. Significativa a esse respeito é a rica documentacao, referente ao periodo
entre a época classica e a helenistica, que retrata o ator absorto, contemplando a
mascara diante de si antes de a colocar, quase penetrando seu carater e apropriando-

se da alma do personagem (Calendoli, 2005: p. 26).

O ator, absorto, a contemplar a mascara. Vaso de Pronomos. Napoles, Museo Archeologico Nazionale
(Arquivo fotografico Centro Maschere e Strutture gestuali, Abano Terme)
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No segundo caso, da interpretacdo sem mascara, o ator empresta sua proépria
fisionomia ao personagem até que se torne seu icone vivente, de modo a coincidir
visivamente com ele, assumindo-o, enfim, sobre si, sobre o préprio corpo. Nos meios
de comunicagdo de massa, como o cinema e a televisao, tal processo de identificagao
gerou casos emblematicos, como o de Sean Connery, inesquecivel intérprete de
James Bond, ou o de Horst Tappert, ator alemdo que durante quase um quarto de
século, de 1974 a 1998, foi protagonista da série TV Cult “O inspetor Derrick”.

No teatro grego, a copresenca das dimensdes sacra e profana faz com que a
mascara assuma duas fungdes: uma ritual, outra pratica. A ligacdo com o culto de
Dionisio a enlaca, de fato, a esfera religiosa, colocando-a no interior de um rito. Por
outro lado, entretanto, a rigida convencao que limita a trés o niumero de atores em
cena - obrigados, por isso, a interpretar as vezes até uma dezena de personagens -
torna indispensavel seu uso nas representacoes teatrais, tanto tragicas como coémicas.

Ha, porém, substancial diferenca entre as mascaras da tragédia e as da
comédia. Naquelas ndo figuravam tracos referentes a um personagem definido, e a
identidade era conotada sobretudo por vestimenta, acessoérios e, naturalmente, a
acao. POlux, retérico e lexicégrafo do século II, no livro IV de seu Onomasticon,
dedicado ao teatro, enumera 28 mascaras de repertério para personagens da
tragédia, classificando-as ndo com base em seu carater, mas nos tragos distintivos
das categorias-tipo que definem sexo e idade. Sdo excecao algumas mascaras-
personagem, como as de Acteao com seus chifres; Fineu, o cego; Argo de muitos
olhos; Aquiles devastado pela dor provocada por Patroclo; ou personificacoes de
entidades abstratas: Thanatos (a Morte), Lissa (a Loucura), Hybris (a Soberba),
Phthonos (a Inveja) e outras.

Quanto as mascaras da Comédia Antiga (Archaia) dos V e IV séculos a. C., ha a
hipotese de que seriam modeladas sobre os rostos de personagens bem conhecidos
do publico, de modo a tornar a parddia mais incisiva e eficaz (cf. Pélux. Onomasticon,
capitulo 143; Platonio, linhas 71-73, ed. Perusino), anulando perigosamente, ao
menos em parte, o efeito de estranhamento e “afastamento”. Em Cavaleiros, em
passagem de interpretacdo controversa (versos 230-233), Aristéfanes afirma que os
skeuopoioi (figurinistas) ndo quiseram reproduzir a efigie de Cledn temendo sua ira
(Albini, 1991: p. 81. Cf. também Calame, 1991: pp.163-164).

Enfim, as mascaras da Comédia Nova (Nea) (séculos IV e III a.C.) sdo
subdivididas segundo idade e sexo ou papel e caracteres, também combinados no

interior de macroclassificagdes: jovens, velhos, homens, mulheres, servos, cortesas;
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ou ainda segundo tipologias especificas (como o rufido, o adulador), muitas delas
plasmadas nos modelos oferecidos pelos Caratteri [Caracteres] de Teofrasto, que,
lembremos, foi professor de Menandro, o principal expoente da Comédia Nova.

Na época classica, a mascara, feita de varios tipos de material (linho, cortica,
madeira, couro) e munida de peruca, cobria toda a cabeca, deixando entrever os
olhos do ator e o movimento dos labios através de orificios e do contorno da boca
ligeiramente aberta. Pintada de branco para as mulheres e de cor mais escura para os
homens, era dotada de acessoérios de modo a poder alcancar com poucos caracteres
uma série de personagens diferentes. Variavam cor e forma dos cabelos, dos
chapéus; usavam-se objetos especificos para designar poder ou fungao: diademas
para reis e rainhas, coroas para mensageiros, faixas para sacerdotes ou sacerdotisas
e adivinhos.

A mascara era precisada e completada pelas roupas. Os atores tragicos vestiam
roupas estilizadas, convencionais; a peca basica era o quitdo, tunica de mangas
longas, variadamente ornamentada e ajustada por cinto abaixo do peito (quitdo
ibnico) ou mais curta e aberta nas laterais (quitdo ddérico); sobre o quitdo usava-se
um manto longo, himacio, ou curto, clamide. Havia, além disso, indumentarias
especificas, como a veste em malha de 13! usada pelos adivinhos ou a de cor de
acafrao, o krokotos, destinado a Dionisio. A cor das roupas também era importante
para definir papéis e situacdes (a purpura indicava dignidade real, o preto luto ou
desventura), assim como importantes eram os acessoérios caracterizadores, como o
bastdo para os velhos, a espada para os guerreiros, ramos de oliveira para os
suplicantes, o cetro para os reis. Enquanto a estrutura do teatro em madeira vai
sendo substituida pela pedra e assumindo, pouco a pouco, dimensdes monumentais,
simultaneamente, a estatura do ator se vai incrementando cada vez mais: a peruca
provendo-se de onkos, isto é, do enchimento de cabelos sobre a fronte, e
aumentando-se a altura dos coturnos, cuja sola, originalmente baixa, chegou a

superar vinte centimetros de altura.

! Lana a rete - a autora se refere a malha de 13 que envolvia o corpo dos adivinhos e permitia
seu reconhecimento visual. (N.T.)
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Ator com onkos e coturnos. Paris, Petit Palais (Arquivo fotografico Centro Maschere e Strutture gestuali,
Abano Terme)

Na vertente da comédia, aos acessorios tipicos do travestimento cémico (falos,
enchimentos grotescos sobre a barriga e sobre os dorsos) somavam-se detalhes
especificos para conotar os diversos personagens. Quanto a mascara, possuia tragos
mais marcados e a boca bastante aberta em comparagao com os modelos tragicos.

Dada a perecibilidade dos materiais com o0s quais as mascaras eram
confeccionadas, ndao nos chegou qualquer artefato auténtico. Temos, porém, rica
representacao iconografica sobre vasos, relevos e achados em terracota, e,
sobretudo, podemos extrair informagdes importantes dos materiais encontrados na
necropole grega de Lipara nas ilhas Edlias, onde as escavacdes trouxeram a luz
milhares de pequenas terracotas pintadas com tema teatral, fruto de intensa produgao
artesanal local, ligada ao dionisismo funerario difundido pela Sicilia e pela Magna
Grécia. Dionisio é também a divindade que, no além, confere beatitude aos que foram
iniciados em seus mistérios. Os achados sao datados dos primeiros decénios do século
IV a.C. e primeira metade do século seguinte (em 252-251 a.C. Lipara é destruida
pelos romanos). Trata-se de uma verdadeira e propria “jazida” de memdria teatral e
espetacular, rica também em motivos referentes a técnicas interpretativas e a
atividades parateatrais que se pode extrair dos modelos de mascaras miniaturizados
(da tragédia, do drama satirico, da comédia) e de estatuetas (de atores cOmicos,

satiros, sileni,> auletes, dancarinos e dancarinas, malabaristas, acrdbatas, seres

2 Sileni; sileno, vocabulo ndo dicionarizado (Dicionario Aurélio online; Vocabulario Ortografico
da Lingua Portuguesa, consultados em 30.4.2014), reconhecido, todavia, no campo do teatro
como referente aos silenos, seres teriomodrficos, de natureza equina, com orelhas e rabo, e
frequentemente cascos de cavalo. Ligavam-se também ao deus do vinho e seus seguidores.
Dentre eles distingue-se Sileno, “o Sileno por exceléncia, um velho bonachdo, que se dizia pai
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disformes, etc.) numa galeria que comporta 44 tipos, subdivididos em cinco grupos
(velhos, jovens, escravos, mulheres velhas, mulheres jovens), “cada um deles
perfeitamente caracterizado mediante uma série de convengdes destinadas a revelar
também no aspecto externo o temperamento, o humor do personagem. Por exemplo,
os olhos semicerrados indicam carater pacifico e afavel;, os olhos abertos indicam
coragem e, se arregalados, temeridade ou descaramento; o nariz adunco é sinal de
rapacidade, o achatado de lascivia; as sobrancelhas erguidas indicam irritabilidade ou
estado de ira” (Bernabd Brea, 1979: p. 168). Os sinais fisionOmicos, todavia,
individuam papel e condigdo social do personagem. Por exemplo, o parasita tem a
testa lisa, bolsas sob os olhos (sinal de vida desregrada), expressao maligna, nariz
adunco, enquanto o “rapaz de bem” tem rosto regular e olhos abertos e doces; a
“moca de bem”, a coloragao palida de quem vive sempre em casa e penteado simples.
Os escravos tém boca grande, sobrancelhas alcadas, nariz achatado, cor de pele e

cabelos arruivados.
A tragédia em cena

Como tal patrimonio converge para a cena moderna e contemporanea tragica e
cOmica? Das numerosas experimentacdes propostas, no ambito da tragédia,
examinaremos algumas realizadas com a Unica trilogia do teatro grego que chegou
até noés, a Orestea [Oréstia], de Esquilo, que, justamente por sua amplitude e
consideravel nimero de personagens, permite um trabalho articulado de varios
modos.

Comecemos pela encenagao realizada por Peter Hall em 1981 com o National
Theatre de Londres, para a qual foi utilizado elenco inteiramente masculino. Nessa
encenacgao, as mascaras, idealizadas pela cendgrafa Jocelyn Herbert, destinadas a
cobrir inteiramente o vulto sao apenas em parte de inspiragdo grega, sem assumirem
sua reproducao fiel: é o caso de Agamemnon (barba ruiva e elmo, couraca e manto);
de Cassandra (mascara com grandes olhos arregalados, manto negro e prata); dos
deuses (Apolo, mascara dourada; Atena, mascara prateada, elmo e égide); dos
personagens menores (Arauto de Trdia, a pitia); enquanto os coros de Agamennone

[Agamemnon] e das Coefore [Coéforas] ndo apresentam mascaras especificas.

dos satiros e cuidador de Dionisio que, ainda menino |he fora confiado pelas ninfas para que o
educasse” (http://www.treccani.it/enciclopedia/satiri-e-sileni Enciclopedia Italiana/ consultado
em 30.4.2014). (N.T.)
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Clitemnestra, no entanto, é caracterizada por uma mascara de ouro de derivacao
asiatica; as de Orestes e Electra remetem a tradicdao teatral japonesa do NO, que
encontra infinitos ecos e expressdes no espetaculo, como, por exemplo, os
movimentos comedidos dos atores ou a luva vermelha que vestem tanto Clitemnestra
guanto Orestes apds terem realizado o homicidio e que torna visiveis seus papéis de

assassinos.

Clitemnestra e Orestes. Imagens de youtube (http://www.youtube.com/watch?v=07sdZQ1BDs0,
consultado em 27.9.2013)

Segundo afirma Peter Hall em suas anotacdes de trabalho, as mascaras de mais
dificil realizacdo foram as das Furias, que formam o coro das Eumenidi [Euménides],
porque forja-las segundo as indicacbes do texto, como seres monstruosos e
terrificantes, teria tornado pouco plausivel sua transformacdo final em deusas
benévolas. Por isso foram representadas como mulheres fatais, de sinistra
atratividade: longos cabelos vermelhos, feicdes diafanas com labios negros (um pouco

como jovens punk), maos ameacadoras, pernas tortas.

-~ - |

Euménides. Imagens de youtube (http://www.youtube.com/watch?v=07sdZQ1BDs0, consultado em 27
9.2013)

A proposito das mascaras dos coros, iguais no contexto da cada tragédia, é

preciso destacar que tal opcdao ndao gera sensacao de homogeneidade inexpressiva
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posto que cada mascara abandona sua propria fixidez e parece mudar de expressao
ou, melhor, exprime sentimentos diferentes conforme a postura assumida pelo ator.
Assim, mascaras iguais parecem diversas porque usadas por homens diferentes e se
tornam expressao de sentimentos contrastantes no decorrer do espetaculo.

Nas anotacdes de diregao enfatiza-se que, na performance, cada movimento do
ator estd preestabelecido e segue esquemas, como num jogo de equipe, deixando
pouco espaco para a improvisagdo. Isso porque se torna dificil para os atores
comunicar-se devido ao limite do campo visual provocado pela mascara. Toda a
representacao € desenvolvida sobre comentario musical continuo e cadenciado, que
gera forte tensdo, no limite da angustia, afirmando-se como elemento de agregacao
das diversas, heterogéneas, componentes do espetaculo.

Solugao hibrida, mas fascinante e eficaz, é a adotada nos anos 90 por Ariane
Mnouchkine, encenadora francesa, diretora do Theatre du Soleil na Cartoucherie de
Paris, em seu espetaculo Les Atrides [Os Atridas], que, na representacdao da Oréstia,
de Esquilo, é precedido pela vicissitude do sacrificio de Ifigénia narrada por Euripedes
na Ifigenia in Aulide [Ifigénia em Aulis].3

A diretora opta por maquiar o rosto dos atores recobrindo-o como uma
mascara. Assim, é salvaguardada a mimica facial, produzindo, de todo modo, o efeito
de filtro e de estranhamento. Além disso, a conotagdo da maquiagem institui um
apelo ao universo folclérico e étnico. A transformacao do ator em personagem ocorre
também com auxilio de perucas e chapéus e se completa com vestimentas ricas e
coloridas. Cria-se assim uma espécie de mascara total que envolve inteiramente o
intérprete e oculta, sem distingdo de sexo, homens e mulheres que compdem o coro
nas quatro tragédias.

Para a maquiagem, assim como para as roupas, Ariane Mnouchkine inspirou-se
no Katakali, forma de teatro indiano, cujos atores dancarinos (todos homens, que
interpretam as personagens femininas) tém os rostos pintados em cores vivas e
vestem figurinos elaborados. Dali a diretora extraiu alguns elementos e sugestdes que
depois recriou de maneira original. As roupas nao foram desenhadas segundo um
esquema preestabelecido, ndo ha desenhos nem modelos prévios, configurando-se
antes conforme o desenvolvimento do espetaculo, durante os ensaios, no decorrer dos

quais cada ator trouxe sua contribuicao pessoal. As cores de base sao o preto, o

3 Ver http://www.youtube.com/watch?v=0ahkdsfIPgg (parodo do Agamemnon, consultado em
27.9.2013), e http://www.youtube.com/watch?v=fjPiUNbyVsM (Agamemnon, ensaios com
interrupgdes e intervengdes da diretora, consultado em 27.9.2013)
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amarelo, o vermelho e o azul, mas os tecidos foram tingidos com cores nao
encontradas comercialmente, tendo sido criadas para esse fim. Também os tecidos
provém do universo indiano: sedas, linhos, algoddo.*

As Erinias, que Esquilo compara ds Gérgones ou as Harpias, seres monstruosos,
privadas de asas, e negras, repugnantes a vista - “uma manada sem pastor, em
relacdo a qual deus algum é benévolo” -, Ariane Mnouchkine as representou como
feras hibridas, metade leGes, metade macacos, dotadas de negras crinas e focinhos
alongados com apéndices monstruosos. Um bando feroz, guiado por trés horridas
velhas, duas das quais dao voz as palavras do coro, enquanto a terceira age como
contraponto mimico, entre os rugidos daqueles seres animalescos. Assim, é colocado
em cena em primeiro plano o componente ferino, selvagem, que se cala em todo
individuo e na sociedade como um todo, e que a pacificagao final, proposta no texto

grego, na interpretacdo da diretora ndo conseguira debelar.

As Erinias (http://www.youtube.com/watch?v=xBZIAcgWK4A,consultado em 27.9.2013)

Licdo fundamental sobre possiveis desdobramentos do uso da mascara
nas representacoes de textos teatrais antigos e sobre como deles poderiam brotar
diferentes tipos de leitura nos vem dos Sartori, Amleto e o filho Donato, escultores
paduanos. No inicio dos anos 50, foi Amleto quem disponibilizou sua obra de escultor
a Jean-Louis Barrault, para o ambicioso projeto de realizar a Oréstia com mascaras.
N3o houve por parte do artista, em entendimento, alids, com as indicagdes do diretor,
qualquer intencao de recuperacao arqueoldgica, sempre improvavel, além de pouco
produtiva. Nesse caso, desejava-se explorar aquele mundo cadtico e primordial, o
contato que a mascara estabelece com o invisivel e o absoluto, com a interioridade e
o instinto, com a vida e a morte (Barrault, 1959, pp. 99-100); buscaram entao

equivaléncias espirituais profundas, remetendo-se a ritualidade das tribos da Africa e

4 Ver http://www.youtube.com/watch?v=xBZIAcgWK4A, consultado em 27.9.2013)
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da América Latina e encontrando ponto de contato no candomblé afro-brasileiro com
sua mistura de ritos indigenas, crencas africanas e cristianismo.

O motivo propulsor de Barrault surgira em sua viagem ao Brasil, durante a qual
havia assistido a cerimOnias do candomblé com sua carga de magia e possibilidade de
colocar o homem em contato com o mundo oculto e subterraneo dos espiritos (Lallias-
Arnault, 1992: p. 14). Tinha o diretor como objetivo realizar espetaculo que criasse
sobre o palco uma atmosfera tal, que envolvesse os espectadores numa espécie de
ritual, além de concretizar sua ideia de teatro total, em que palavra e canto, musica e
dancga se fundissem num Unico organismo. Nessa perspectiva, a musica composta por
Pierre Buolez desempenhava papel fundamental, amalgamando melodias orientais,
tibetanas e japonesas, acompanhadas de percussodes africanas. Sobre esses ritmos e
sobre ecos de musicas do folclore europeu eram moduladas as dancas do coro e de
alguns personagens, em sequéncias paroxisticas até o transe.

O mesmo critério sincrético inspirava figurinos e mascaras em que tracos da
iconografia grega arcaica eram contaminados e frequentemente invadidos por
sugestoes africanas e orientais. Decorre uma paisagem compdsita com personagens
distintamente caracterizados. O coro dos velhos de Agamemnon remete aos Kuroi
arcaicos, as estatuas masculinas esculpidas com cabeleiras e barbas fartas, assim
como a fisionomia de Agamemnon, majestosa e imponente, enquanto enigmatico e
belissimo é o rosto de Apolo, o Léxias, deus do olhar obliquo e furtivo e do sorriso
misterioso. O perfil recurvado e as trancas negras entrelagcadas com serpentes das
Erinias, seres inquietantes em sua ferocidade, levam-nos, ao contrario, ao universo
africano.

As mascaras idealizadas por Amleto (setenta exemplares) cobriam apenas parte
do rosto, deixando livre a boca, e eram elaboradas em couro — material e técnica nos
quais aquele artista havia alcancado pericia inédita em curto periodo de tempo,
durante os anos do Teatro da Universidade de Padua com De Bosio, de quem passou a
ser colaborador em 1947, e da realizagao do Arlecchino no Piccolo de Milao com
Strehler (1952).
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Agamemnon, Apolo, Erinias, Cassandra: Amleto Sartori (Fotos Mauro Magliani. Arquivo fotografico Centro
Maschere e Strutture gestuali, Abano Terme)

A distancia de quarenta anos da Oréstia de Amleto, o filho, Donato Sartori, é
convidado por Peter Oskarson para a realizacdo da trilogia esquiliana na Suécia. Ali,
entre 1996 e 2002, o escultor dirige um laboratério sobre a madascara teatral,
enriquecido com viagens a india, Mocambique, Grécia e Magna Grécia. Seu percurso é
completamente diferente do realizado pelo pai. Deixando de lado o couro, material,
alias, por ele ja@ amplamente explorado de varias formas e em obras diversas, Donato
opta, apds inumeraveis ensaios e experimentagoes, por resinas sintéticas que fossem
maleaveis e resistentes e assegurassem o necessario efeito vibrafonico, reforcado pela
escolha de criar mascaras em casco, que calcassem a cabeca descendo até o pescoco.
Quanto a iconografia, a fisiognomica,> desejou-se trazer a luz a interioridade de cada
personagem, analisando de modo psicanalitico e explorando os recantos da alma.
Surgiram uma Clitemnestra de expressao dura e decidida, e um Agamemnon de rosto
grave e absorto, enquanto Egisto € um individuo ambiguo, de facies anguiforme, pele
esverdeada, marcada por finas fissuras e rugosa; Orestes aparece como um homem
marcado pela angustia, circundado pelos rostos escavados e sofridos do coro das
Coéforas, em contraste com o vulto rechonchudo de Cilissa, a ama, desesperada
diante do anuncio da morte do jovem; e as Erinias, enfim, exprimem suas feicoes
emergindo sob um véu elastico que aderia ao rosto, uma espécie de cranio

descarnado.

5 Vocabulo ndo dicionarizado em portugués (Diciondrio Aurélio online; Vocabulario Ortografico
da Lingua Portuguesa, consultados em 30.4.2014). No Diciondrio Garzanti encontra-se
“Fisiognomica - disciplina paracientifica que se propde a deduzir as caracteristicas psicologicas
e morais de uma pessoa a partir de seu aspecto fisico, sobretudo pelos tracos e pelas
expressdes do rosto” (http://www.garzantilinguistica.it/ , consultado em 30.4.2014).



OoPERCEVEJO ISSN 2176-7017

Egisto (foto Sarah Sartori), mulher do coro das Coéforas, Cilissa, Erinia (fotos Mauro Magliani): Donato
Sartori. (Arquivo fotografico Centro Maschere e Strutture gestuali, Abano Terme)

A comédia em cena

Para a comédia, do desafio de trazer a vida mascaras teatrais registradas nas
terracotas de Lipara, nascem dois espetaculos de significativo interesse documentario,
mesmo que de incompleto alcance no plano artistico: Samia [A Mulher de Samos] e
Dyscolos [O Misantropo], de Menandro.

A Mulher de Samos, de 1979, reveste-se de importancia particular posto que
constitui a primeira representacao em época moderna de autor do qual nenhuma obra
nos chegou através da tradicdo manuscrita medieval: os primeiros testemunhos
diretos remontam, de fato, ao final do século XIX, gracas papiros achados no Egito.
(Recordamos que a editio princeps do papiro Bodmer, que nos traz, por obra de
Kasser e Austin, a parte mais conspicua de A mulher de Samos, é de 1969, apenas
dez anos antes do espetaculo em questao.)

A montagem de A Mulher de Samos foi realizada pelo Instituto Nacional do
Drama Antigo de Siracusa - Inda, para a inauguracao do teatro de tipo grego
construido sobre a fortaleza de Lipara e encenagdao nas jornadas do congresso de
estudos sobre “A traducao dos textos teatrais antigos” (23-26 maio de 1979). Desde
entdo foram muitas as réplicas, incluidas algumas em nivel internacional. Para a
representacao foram reproduzidas as mascaras antigas, com utilizagdo das mesmas
(presumiveis) técnicas - bem como materiais - da época, interpretadas, porém, pela
criatividade do pintor Silvio Merlino, que as enriqueceu com detalhes anatdmicos e
cabelereiras espessas. Trata-se de mascaras frontais que deixam descoberta a nuca
dos atores. Do mesmo modo, as roupas sé sao ricas e refinadas na parte da frente;
nas costas, tém apenas uma tira de tecido preto e sdo vestidas como avental,
deixando entrever as roupas de baixo.

Do ponto de vista teatral, o espetaculo, confiado a direcdo de Mario Prosperi,

autor também da traducdo e da adaptacdo do texto, teve éxito positivo junto ao
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publico e assinalou importante etapa no estudo da Comédia Nova investigada em suas
potencialidades comicas, frequentemente desconhecidas pelos estudiosos que dela se
aproximam como a um texto destinado a leitura, e ndo a representacdao, como , de
fato, o era.

A direcao de Prosperi volta-se para a producao de efeitos antinaturalistas e
alusivos a pratica teatral grega, como se evidencia logo no inicio da representacao
pela relagao instaurada entre ator e mascara: o prélogo é interpretado pelo ator com
rosto descoberto, que manuseia longamente a mascara, perscrutando-a antes de
vesti-la. Os trés atores, que desempenham os seis papéis dialogados da comédia,®
também colocam as mascaras sob o olhar do publico, alternando-se depois nos
papéis, sem distincdo de sexo, e enfatizando, de modo expressionista, a gestualidade
dos personagens e seu estado de animo. Sdo ladeados por alguns figurantes mudos,

no total de 11 mascaras. Acompanham o espetaculo musicas executadas ao vivo,

conotadas por ecos arcaizantes e populares.

Mosquido, Demeia, Criseide (acervo pessoal)

A origem do segundo espetaculo que analisamos no presente texto, O
Misantropo,” encontra-se no projeto New Comedy in Performance, depois renomeado
Menandro ritrovato [Menandro reencontrado], iniciado em 2002 pelo professor
Richard Williams da Universidade de Glasgow e realizado com a consultoria de Adriano
Iurissevich, ator e diretor veneziano, expert em commedia dell’arte, chamado a
estudar uma possivel interpretacdo utilizando exemplares reconstituidos com base nos
modelos miniaturizados liparenses. Com o auxilio de modernas técnicas que permitem
escanear em trés dimensdes os achados em terracota, conseguiu-se reproduzir suas

copias, em minimos detalhes e em tamanho natural, de modo a ser usadas pelos

6 Mosquido, o jovem enamorado; Criseide, a concubina de Demeia; Demeia e Nicerato, os
velhos; Parmenon, servo de Demeia; um cozinheiro.

7 0O texto é de grande importancia na histéria da literatura e do teatro ocidental por ter dado
vida a figura do misantropo, que chegou a nés através da elaboragdo de autores como
Shakespeare (Timédo de Atenas), Moliére (O Misantropo), Goldoni (Sior Todaro Brontolon).
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atores. A fase pratica da confeccao foi confiada ao mascareiro® Malcom Knight, que
utilizou resina sintética que garantisse leveza, solidez e boa sonoridade. Porque, se é
necessario desmentir a vulgata segundo a qual as madscaras antigas funcionavam
como megafone para amplificar a voz do ator, é preciso dizer também que uma boa
mascara ndo deve ser ‘surda’, mas vibrar para ndo sufocar sons emitidos pelos
intérpretes.

O procedimento adotado para a elaboragdo das mascaras, voltado para obter
copias o mais fiéis possivel as proporcdes dos modelos, implicou apenas pequena
adaptacdo ao rosto do ator. Trata-se, portanto, de método completamente diferente
do que se encontra na base das mdascaras dos Sartori, para as quais o artista parte
justamente do decalque do rosto do intérprete, sobre cujo modelo esculpe depois a
matriz para dar forma ao couro, a resina ou ao papel maché: o resultado final é por
isso fruto de uma interpretacdao artistica e nao de simples reproducdo, e isso é
fundamental para conferir “vitalidade” as préprias mascaras.

Quanto as mascaras obtidas com o escaneamento, foram posteriormente
coloridas e em alguns casos finalizadas com cabeleira de fibras naturais, 1a ou linho,
sempre com base no modelo antigo.

O estudo da mascara como objeto foi acompanhado por um aprofundamento
das técnicas de interpretagdo com mascara, técnicas especificas e peculiares. O
training do ator parte da mascara neutra,® um rosto inexpressivo que aos poucos vai
sendo ocupado com emocgoes diversas, segundo o comportamento do corpo: da
tristeza ao riso, da agressividade a calma, da bondade a maldade, em infinita gama
de variacdes. Na etapa seguinte o intérprete veste a mdascara de “carater” e modula
sua performance sobre a “alma” da propria mascara, como explica Iurissevich (Matelli,
2008, pp. 32-3):

E necessaria uma conex&o precisa entre pensamento e movimento da
mascara, entre sensacdes e emocdes do personagem-mascara e

atitudes corpdéreas. A mascara demanda compreensdo tanto mental

8 No original mascheraio - Vocabulo ndo dicionarizado (Dicionario Aurélio online; Vocabulario
Ortografico da Lingua Portuguesa, consultados em 30.4.2014), e que optamos por traduzir,
pois que reconhecido, amplamente e ja ha muito tempo no campo dos estudos teatrais entre
nos; referente a atividade situada entre perspectivas artisticas e artesanais, de antiquissima
tradicdo, como se pode atestar no presente texto. (N.T.)

9 A mascara neutra é concebida no encontro, em Padua, em 1948, de um homem de teatro,
Jacques Le Coq, e o escultor Amleto Sartori, ambos atuantes no Teatro da Universidade de De
Bosio. Esse tipo de mascara inexpressiva é uma evolugdo da masque noble, ou da calma,
instrumento didatico do Théatre du Vieux Colombier, fundado por Jacques Copeau em Paris em
1913.
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quanto fisica. O ator que a usa deve ser inteligente, seja no plano
racional-analitico, como na capacidade de escavar os sentidos do
texto, seus varios niveis semanticos, seja no plano fisico, tendo corpo
inteligente para digerir tais sentidos e retransmiti-los em um todo
significativo... Uma vez satisfeitos com o resultado alcancado sobre
cada mascara em particular, trata-se de ver seu funcionamento em
relagdes hierarquicas e energéticas, tanto no que se refere a outras

mascaras quanto no que concerne ao espaco da acgdo.

As interessantes consideragdes de Iurissevich dizem respeito, em sentido lato,
ao inteiro mundo das mascaras: em toda época e lugar e de qualquer material que
sejam construidas, por quaisquer motivos e de qualguer maneira que venham a ser
usadas, pois, como ensina Jacques Le Coq, “o jogo da mdscara ndo é uma ciéncia
exata, mas uma arte exata [...] geometria a servigo da emogao”.

A “simbiose” que entdo se produz entre mascara e ator revela ao espectador de
teatro, frequentemente habituado a entender a mascara como travestimento ou
“cobertura” do vulto, mesmo que com objetivos artisticos, que ela é realmente algo
vivo e que sé depois de té-la estudado a fundo e de ter compreendido sua valéncia
expressiva, teatral e humana, se é capaz de dela se servir corretamente no momento
da interpretacao. Cria-se assim uma relacdo de reciprocidade com o publico, pois que
a identidade da mascara, objeto de um “acreditar”, é “feita” tanto por seu portador
quanto por aqueles que assistem a acdo ritual da qual ele é o protagonista (Pernet,
1982: pp. 45-59). Um processo individuado, sob certos aspectos, no préprio nome
que a designa, prospon, que também significa viso e etimologicamente destaca o
estar diante dos olhos do outro e entao ser olhado.

Apés ter trabalhado sobre varios fragmentos e textos de Menandro, e também
plautinos, apresentou-se um experimento com o Arbitrato [Arbitragem] de Menandro,
no ambito do congresso Pianto e riso nel teatro greco e latino [Pranto e riso no teatro
grego e latino], organizado pelo Inda em Siracusa, em 2003. Um ano depois, em
colaboracdo com a professora Elisabetta Matelli, responsavel pelo Laboratério de
dramaturgia antiga da Universidade Catdlica de Mildo, iniciou-se novo experimento,
agora com o Dyscolos no ambito de um projeto intitulado Menandro in maschera
[Menandro em mascara], fruto de trabalho sinérgico e de competéncias dos diversos
envolvidos: instituicdes universitarias; um laboratério especializado na construcdo de

mascaras teatrais; uma companhia de atores experientes em interpretacdo com



O DEDCEVE%Q: ISSN 2176-7017
mascara. Para as partes textuais valeu-se da traducdo de Ezio Savino e para as
musicais das criacbes dos Specimen Teatro de Lecce, especializados em musica e
dancas populares, em particular da area grecéanica.°

A escolha da tipologia adequada aos personagens singulares foi complexa e
demandou reflexao, porque atribuir a um personagem determinado vulto e nao outro
da gama presente nos modelos antigos significa conotar desde o inicio o carater do
personagem em questdo. Por exemplo, para Gérgias, personagem rustico, mas de
alma nobre, a mascara do camponés (carnagao escura, tracos grosseiros, testa lisa,
que indica simploriedade ausente em Menandro), preferiu-se a do “bravo jovem” de
pele escura. Quanto ao protagonista, Cnémon, das trés opgodes possiveis — o pappos
heteros, mascara de velho com grandes olhos raivosos, e longa barba branca; o
hegemon presbytes, caracterizada por dupla expressao, irritada ou branda, conforme
o lado que o ator expde ao publico; e o Hermonios, que representa um homem calvo
e barbudo, com duas sobrancelhas erguidas e olhar irado e desdenhoso -, optou-se
por esta Ultima, mais adequada para enfatizar sua duplicidade caracterial (Matelli,
2008, pp. 11-19).

Cnémon e a filha; Gorgias e Sdstrato. Matelli, 2008 (cortesia da autora)

O que se realizou com O Misantropo'!, ao meu ver, foi um interessante
experimento do ponto de vista da pesquisa e da aplicacao de novas tecnologias, mas
que apenas parcialmente parece ter alcangado alguns resultados, porque, como
testemunha o filme, as mascaras em cena ndo perdem sua fixidez intrinseca, nao
absorvem a necessaria vitalidade do dinamismo do ator, quando deveria bastar uma

minima inclinagdo da cabeca ou um pequeno movimento do corpo para mudar sua

10 Grecanico: que é originario da Grécia, mas ndo é propriamente grego (refere-se, sobretudo,
ao que tem relacdo com a civilizacdo grega do sul da Italia). (N.T.)
11 Ver http://www.youtube.com/watch?v=HWIkL lob5k, consultado em 27.9.2013.
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expressao e comunicar sentimentos e emocdes diversas, e isso afetar também a
possibilidade de veicular as valéncias semanticas do texto.
Assumir o texto com cuidado, ndo joga-lo fora (por ser cotidiano), dar
relevo a todo pensamento, a cada esfumatura, dar-lhes respiro,
impede que a mascara fique entranhada em sua fixidez; a mascara ao
mesmo tempo eleva a ambito universal aquelas histérias privadas e
familiares que de outro modo correriam o risco de se mostrar
puramente aneddticas (Iurissevich, in Matelli, 2008, pp. 31-32).

Tal osmose entre mascara, ator e texto, auspicada e teorizada pelo diretor, ndao
se traduziu, porém, em ato, a meu ver por um problema de fundo, que estad na base
da experimentacao proposta: reproduzir de maneira mecénica os modelos em argila.
Agueles pequenos objetos em terracota necessariamente apresentam caracteristicas
diferentes daquelas das mascaras originais, seja pela deformidade do material
empregado e consequentemente das técnicas de trabalho, seja, sobretudo, pela
destinacdo de uso dos préprios objetos, uns pensados para alguma funcdo estatica,
outras para uma dinamica. S6é por meio de um processo criativo, que a anime a partir
do interior, a mascara pode adquirir aquela maleabilidade que a torna viva e eficaz em

cena.
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