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COBERTURAS E IDENTIDADES:
UMA REFLEXAO SEMIOTICA SOBRE
A MASCARA EM ENSOR

Vivian Mendes Lopes

RESUMO

O trabalho discute o papel da mdscara na pintura de
Ensor, sobretudo a maneira como o componente iden-
titdrio — velado e (re)construido por essa figura — parti-
cipa da estrutura discursiva em que esta se apresenta. A
reflexio é conduzida 4 luz da semidtica greimasiana e de
um modelo semiético de identidade (LANDOWSKI,
2002), que ¢ aplicado 2 andlise da obra A Intriga.

PALAVRAS-CHAVE: miscara; semidtica; identidade
Introdugio

ste artigo! tem por objetivo refletir sobre o papel da figuratividade, isto
é, o patamar superficial do percurso gerativo de sentido (GREIMAS,
1986), nas obras do pintor belga James Ensor (1860 — 1949) que tra-
zem a mdscara como elemento estético. Inspiradas nas mdscaras do carnaval
flamengo, as mdscaras figuradas nos trabalhos de Ensor caracterizam-se pela
marca do exagero, pelo aspecto caricato e grotesco, chegando, muitas vezes,
a beirar o absurdo e o irreal: uma mistura de tracos humanos, animalescos e
fantasmagéricos. Dada essa excentricidade, essas mdscaras parecem criar um

' Os elementos de base para o desenvolvimento deste artigo foram delineados em uma mo-

nografia realizada, em 2006, para curso ‘Conceitos fundamentais em Semidtica Pldstica’,
do Programa de Pés-Graduagio da UFF, ministrado pela professora Lucia Teixeira, a quem
devo agradecimento por me haver possibilitado explorar, naquele texto, o objeto/questiona-
mento entdo levantado com maior riqueza e senso de coesao.
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mundo particular, ndo sé no que diz respeito ao universo figurado na tela, mas
também na prépria trajetdria temdtica do artista, marcando uma ruptura com
um estilo de cardter mais realista que orienta suas primeiras obras.

Nio se pode dizer, no entanto, que essa inovagao temdtica corresponda
a uma mudanca definitiva de técnica expressiva. Ao manter os tragos de uma
figuratividade que parece se caracterizar mais pela aproximagio ao iconico do
que ao abstrato, Ensor confere a essas mdscaras certo apelo representativo ou
“impressio referencial” (GREIMAS, 1986, p. 7). O tratamento iconico (BER-
TRAND, 2003) das mdscaras parece instalar fraturas no jogo da referencia-
¢ao (impedir a identifica¢io dos individuos mascarados) e, simultaneamente,
multiplicar seus efeitos (figurar novos corpos), devido a natureza vacilante
do referente para onde apontam essas figuras: o disfarce. Ao que parece, as
midscaras compelem o espectador a um jogo de referencia¢io que é no mini-
mo duplo e que, por promover o ocultamento/forjadura dos individuos re-
presentados, toca a temdtica da identidade. Ou mesmo, em certo sentido, a
leitura dessas mdscaras parece performatizar o préprio processo de construgao
da identidade, sobretudo quando a consideramos como uma pratica semidtica
em situagio — a atribuigdo de sentido a presenca do Outro, conforme sugere
Landowski (2002).

Partindo de tal consideragio, o trabalho procura discutir de que manei-
ra o componente identitirio — simultaneamente velado e reconstruido pela
mdscara — participa da estrutura discursiva em que essas figuras se apresentam.
Conforme a prépria linguagem empregada na construgio do objeto de estu-
do é reveladora, o referencial de base para o desenvolvimento da reflexao é a
semidtica de orientagio greimaisiana’. Para conduzir o estudo, percorremos

2 Conforme expde Barros (2002, p. 187-188), a semidtica greimasiana procura explorar os

mecanismos e procedimentos que constroem os sentidos do texto, em qualquer natureza de
expressio. No que tange ao tratamento dos procedimentos discursivos, a semi6tica postula
a interdependéncia dos planos da expressio e do contetido e concebe este tltimo como um
percurso gerativo de sentidos. Esse percurso caminha de relagoes semanticas mais simples e
abstratas a relacoes mais complexas e concretas, que se manifestam na superficie do texto. O
percurso abrange os niveis fundamental (constituido por uma oposi¢ao semantica simples
e abstrata — o contetdo geral do texto), narrativo (organiza-se do ponto de vista de um
sujeito) e discursivo (concretiza a organizagdo narrativa por procedimentos de temporali-
zagio, espacializagio, actorializagdo, tematizagio e figurativizagio). Os termos da oposi¢io
semantica do nivel fundamental podem ser euféricos ou disféricos e afirmados ou negados
(nisto consiste a sua sintaxe elementar). Esses tragos podem ser representados/visualizados
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um procedimento metodolégico que coincide com a ordem de apresentagao
das se¢oes deste trabalho. Inicialmente, discutiremos brevemente o papel das
mdscaras no conjunto temdtico/figurativo da obra de Ensor, situando-as no
percurso de producio artistica do pintor. Em seguida, refletiremos sobre a
mdscara do ponto de vista da figuratividade e seus efeitos de referenciagio
(GREIMAS, 1986), atentando para os elementos dessa relagio que apon-
tam para o tema da identidade. Dessa forma, apresentaremos o conceito de
identidade com que estamos trabalhando, depreendido do modelo semiético
proposto por Landowski (2002). Finalmente, com base no conjunto de ques-
toes levantadas, analisaremos a obra A Intriga, destacando de que maneira as
articulacoes entre os seus planos de expressio e de contetido apontam para
temdtica identitdria, que a figura da mdscara parece revestir.

Ensor e as mascaras

Pintor belga do final do século XIX, James Ensor apresenta uma obra
complexa, que caminhou em dire¢ao a um estilo de tendéncia expressionista
(BECKS-MALORNY, 2000, p. 61). Artista de formagao académica, Ensor
se dedicou, inicialmente, a uma pintura de cardter mais realista, periodo em
que suas obras logo se destacaram pela presenca de um estilo pessoal. Este se
caracterizava pela maneira particular como o pintor explorava a luz sobre tons
escuros, deformando as linhas e criando uma atmosfera ora melancélica ora
agressiva, que viria a culminar nas mdscaras (BECKS-MALORNY, 2000, p.
16). Em linhas gerais, a trajetéria de producio de Ensor parece se organizar ao
longo de trés grandes eixos: uma primeira fase de tendéncia mais realista; uma
segunda caracterizada pelo imagindrio, marcada pela presenca da mdscara; e
uma terceira, de orientacdo mais satirica e caricaturesca.

O que estamos chamando aqui de produgao ‘mais realista’ se refere a
obras que exploram temas da vida cotidiana: pinturas de paisagem, que retra-
tam os ambientes da cidade e do campo, naturezas mortas e pinturas de inte-

no espago de um modelo operacional — o quadrado semidtico — que mapeia as articulagoes
légicas de uma dada categoria semantica: relagoes horizontais de contrariedade e verticais de
complementaridade. Essas relagdes delimitam os limites conceituais de uma dada categoria
semantica. A discussdo que o trabalho propée estd mais diretamente relacionada aos niveis
fundamental e discursivo do percurso gerativo. Em diversos pontos da andlise o modelo do
quadrado semidtico serd explorado como importante recurso operacional.
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rior, que exploram o espago doméstico como ambiente de préticas diversas (a
leitura, o chd da tarde, o descanso, entre outras). J4 as obras atravessadas pelo
trago a que nos referimos como ‘imagindrio’ constituem aquelas que comegam
a refletir uma progressiva mudanga no tratamento que pintor dd a esses temas,
revestindo-os com um tom sombrio, exagerado, grotesco e fantéstico, sobre-
tudo pela presenca da figura da mdscara.

Inspiradas no folclore belga, as méscaras de Ensor inauguram uma ruptu-
ra com os temas de inspiragio mais realista de sua fase academicista (BECKS-
-MALORNY, 2000, p. 38). A primeira obra em que aparece essa figura data
de 1883. Em As mdscaras escandalizadas, reproduzida na prancha 1, a médscara
surge como um adorno sobreposto as faces das personagens representadas. Em
obras posteriores, entretanto, a mdscara e a fantasia/vestimenta constituem a
prépria cena pintada e sugerem uma fusdo com os rostos e corpos que lhes
dio suporte. Dessa forma, Ensor constréi e evoca o imagindrio mantendo o
tratamento iconico das figuras: inaugura um mundo novo a partir de figuras
bizarras, porém reconheciveis, uma vez que estas guardam semelhangas com
os objetos do mundo concreto, como podemos ver na pintura A morte e as
mdscaras, de 1897, reproduzida na prancha 2.

O ponto méximo dessa “expressdo cheia de agudeza” (ENSOR, s. data,
citado em BECKS-MALORNY, 2000, p. 57), atributo que o préprio pintor
conferia as suas mdscaras, foi, a0 que parece, o desenvolvimento da caricatura
— elemento caracteristico da fase a que estamos chamando de ‘satirica’. Con-
forme salienta Becks-Malorny (2000, p. 79), as obras marcadas pela presenca
da caricatura possuem o traco da critica social explicita, atacando, sobretudo
juizes, médicos e padres. Esse aspecto temdtico, assim como a prdpria carica-
tura como figura que o reveste, foge ao escopo desta reflexao, pois sinaliza mais
nitidamente a identidade da figura representa. Desta forma, importa destacar
que esta breve apresentagio da mudanca temdtica no percurso da vida artistica
do pintor permite construir foco sobre o tema do disfarce (identidade oculta-
da/forjada), que ganha for¢a com a entrada da figura da méscara no conjunto
da produgao de Ensor.
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Prancha 1: As mdscaras escandalizadas

Prancha 2: A morte e as mdscaras
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As mascaras e o duplo jogo da referenciagdo

Situada no nivel mais superficial do percurso gerativo greimasiano
(BARROS, 2002, p. 188), a figuratividade ocupa o topo de uma hierarquia
responsével pela construgio do sentido: encobre os temas sugeridos pelos
enunciados de a¢io ou de estado que, por sua vez, narrativizam as oposi¢oes
fundamentais do nivel mais profundo. Reformulada em termos de distancia,
no que se refere aos participantes da enunciagio, em um texto pldstico, a figu-
ratividade seria a instdncia mais préxima do espectador, a via de entrada para
a constru¢do do sentido em um mundo artificialmente produzido. Conforme
expoe Bertrand (2003, p. 211), a figuratividade pode ser manipulada de dife-
rentes formas: manifesta-se em uma escala cujas polaridades sao a iconicidade,
caracterizada pela densidade elevada dos tracos figurativos e pelo forte efeito
de referenciagao, e a abstragdo, em que esses aspectos se apresentam de forma
contrdria.

E pela figura da mdscara que penetramos no universo criado por Ensor
em boa parte de suas obras. E ela que salta aos olhos do espectador e o con-
vida a participar do jogo da constru¢io do sentido. Essa figura, entretanto,
apresenta um cardter ambivalente. Por um lado, suspende a identificacio do
sujeito-suporte como um objeto do mundo natural, interpondo-se entre este e
o espectador. Por outro, dada A natureza iconica (BERTRAND, 2003)° de sua
configuragdo expressiva, instaura uma instancia independente desse suposto
sujeito-suporte. Assim, para construir as identidades das figuras representadas,
o espectador ¢ levado a operar com as marcas expressivas que lhe sdo dadas.
Dessa forma, a fantasia se autonomiza, desprendendo-se de seu suporte e pas-
sando a valer por ele. Nesse segundo nivel da referenciacio, nao parece inte-
ressar descobrir quem ¢ o sujeito que, por detrds da mdscara, se esconde, mas,
a0 contrdrio, analisar os tragos da prépria vestimenta, que o encobre, uma vez
que ¢ a vestimenta o elemento que se atualiza, de maneira mais evidente, no
plano da expressao.

3 Segundo Bertrand, a diferenca semantica entre o iconico e o abstrato é construida nio s6

em termos da densidade dos tragos que compéem um formante figurativo, como também
da densidade das redes associativas com outros formantes. Para o autor, ocorre iconicidade
quando os tragos reunidos por um formante permitem “sua interpretagio como represen-

tante de um objeto do mundo natural” (BERTRAND, 2003, p. 201).
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Ao nos deixarmos sensibilizar pelos elementos de composigao desses for-
mantes, somos invadidos por uma profusio de cores fortes e iluminadas, que
as preenchem e lhes conferem formas e contornos exagerados. A essa forma
de expressdo, associam-se impressoes referenciais que, dentro do quadro axio-
l6gico de nossa cultura, parecem revestir os temas do disfarce e da encenagao:
figuras de apelo humano combinadas a tragos bricolados de palhagos, pierros,
monstros, bonecos e fantoches emergem das ritmadas camadas de cores que
preenchem e animam um cendrio bastante particular.

No entanto, esse segundo nivel da referenciagio, a0 mesmo tempo em
que acata representagoes de objetos do mundo real, ndo os toma por intei-
ro, mas os fragmenta e os recombina. Continuamos, assim, a apreciar um
mundo extraordindrio, do qual nos aproximamos, pelo reconhecimento de
marcas representativas de uma realidade conhecida e, simultaneamente, nos
afastamos, uma vez que esse reconhecimento se d4 apenas de maneira parcial.
Essas mdscaras nao sio homens, nio sio bonecos nem sio monstros, exclusi-
vamente, mas a mistura de tudo isso, em maior ou menor grau. Assim, ainda
que possamos agrupar essas figuras em uma unidade, sob o signo ‘fantasias’,
na tentativa de identificd-las, o termo, por seu cardter generalizante, apagaria
uma série de tragos que as distinguem uma das outras.

Dessa forma, isto ¢, porque inaugura uma rede de referentes internos, a
iconicidade das mdscaras de Ensor, no lugar de “resolver” o problema da identifi-
cagio dos individuos representados, parece, ao contrdrio, convidar o espectador a
participar ativamente da construcio dessas figuras. E assim que a figura mdscara,
como objeto que oculta e revela, parece revestir o tema da identidade, nao s6 sua
forca simbdlica, mas, sobretudo, pela dindmica interpretativa a que compele o
espectador: a de incitar a atribui¢o de sentido a um dado formante pela media-
¢ao dos demais formantes em presenca. A seguir, apresentaremos a concepgao
semidtica de identidade segundo Landowski (2002), que enfatiza o seu cardter
situacional (construida em ato) e interacional (mediante a presenca do Outro),
e, dessa forma, mostra-se consoante com as consideracoes aqui desenvolvidas.

A identidade como construgiao semiotica

Landowski (2002, p. 4) concebe o sujeito, individual ou coletivo, como
uma grandeza que se define a partir de sua identidade. Assim como outras
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grandezas semidticas, também o sujeito é visto como uma unidade que se
constitui pelo reconhecimento de uma diferenca que o separa das demais
grandezas a ele associadas. Desse modo, o sujeito se constitui sempre em pre-
senca de um Outro, o seu dessemelhante. No entanto, conforme afirma o
autor (2002, p. 4), para se construir o estatuto do sujeito, ndo basta que essa
diferenca seja meramente reconhecida, é necessdrio também que ela sofra um
investimento semdntico, ou seja, é necessrio que se inicie o processo de sua
semiotizagao:

Com efeito, o que dd forma a minha prépria identidade
nao ¢ s6 a maneira pela qual, reflexivamente, eu me defino
(ou tento me definir) em relagio A imagem que outrem
me envia de mim mesmo; ¢ também a maneira pela qual,
transitivamente, objetivo a alteridade do outro atribuindo um
conteddo especifico 2 diferenga. Assim, quer a encaremos no
plano da vivéncia individual ou (...) da consciéncia coletiva,
a emergéncia do sentimento de “identidade” parece passar
necessariamente pela intermediagio de uma alteridade a ser
construida. (LANDOWSKI, 2002, p. 4)

No que diz respeito aos grupos sociais, a prépria natureza hibrida dos
espacos socioculturais fornece um conjunto de tracos diferenciais “explordveis
para significar figurativamente a diferenca posicional que separa logicamen-
te o Um de seu Outro” (LANDOWSKI, 2002, p. 13). Sendo o Outro um
elemento estrangeiro em relagio ao Nés de referéncia, a diferenga promove
duas politicas contrérias entre si: a aceitagdo do Outro (na condigao de que
ele perca as marcas que o fazem estrangeiro e assimile os hébitos da cultura de
referéncia); ou a sua exclusio, fundamentada na crenga da impossibilidade de
integragio no grupo de referéncia.

E nesse sentido que se diz que a diferenga posicional légica entre o Nés
e 0 Outro nio estd dada a priori, mas se constrdi semioticamente no seio de
uma dada cultura. Por essa razdo, Landowski (2002, p. 16) aponta que, para
além das relagoes fundamentadas no reconhecimento das diferencas, é possi-
vel também estabelecer outras formas de intera¢do com as figuras do Outro,
estas fundamentadas no reconhecimento das semelhangas entre as duas partes
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(partes do Outro no Nés e partes do N6s no Outro). A partir dessa concepgao,
ampliam-se as formas de articulagio entre o Nés e o Outro.

Dessa forma, o autor (2002, p. 16) postula existéncia de, pelo menos,
duas maneiras por meio das quais o sujeito pode conceber sua identidade: (1)
negativamente, ou seja, por oposi¢io a um Outro, a qual seria manifestada
pelas politicas de assimilagao (conjuncio) e exclusao (disjun¢ao); e (2) positi-
vamente, ou seja, pela afirmacao de algo que lhe é préprio e que, talvez, com-
partilhe com o Outro, principio que orienta as politicas de segregacio (nio
conjungio) e admissao (nao disjun¢io), de que trataremos a seguir. A articula-
¢ao entre esses termos — os diferentes modos de tratamento do Outro — pode
ser ilustrada no modelo do quadrado semidtico, apresentado no quadro 1.

Quadro 1: modos de tratamento do Outro

Conjuncgio Disjunc¢ao
(Assimilagao) (Exclusao)

Nao disjungao Nao conjungio
(Admissao) (Segregagio)

Para Landowski (2002, p. 11) as intera¢oes com base nas dessemelhangas
envolvem estratégias de construgio de esteredtipos, o que confere cardter estd-
tico e estdvel tanto a0 Outro quanto ao Nés de referéncia. Por outro lado, ao
se definir positivamente, o sujeito abre espaco para relagoes mais dindmicas e
complexas com o seu Outro e com o préprio grupo de referéncia. Isso implica
a instabilidade das relagoes intersubjetivas: cada novo encontro do Nés com o
seu Outro envolve a redefini¢ao dessas relacoes.

E esta légica que orienta as politicas de segregacio e admissio. Os dis-
positivos segregativos, ou nao conjuntivos, apesar de rejeitarem a mistura de
unidades consideradas distintas, reservam um lugar para o Outro na esfera so-
ciocultural do grupo de referéncia. Essas praticas, portanto, buscam ser menos
disjuntivas do que sugere a atitude de exclusao, pois se baseiam no principio de
uma unidade original entre as partes, que o grupo de referéncia faria um esfor-
¢o em manter. J4 os dispositivos de admissao, ou a nio disjun¢io, tém como
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base a coexisténcia entre as partes, partindo do pressuposto de estas haverem
sido separadas e objetivando a reaproximagio. As préticas de admissao visam,
portanto, a resisténcia ao principio da assimilagao, desejando a presenca do
Outro no seio do grupo de referéncia, sem que isso signifique a reducio do di-
verso ao uniforme, uma vez que admitem a ideia de autonomia entre as partes.

As bases negativa e positiva de semiotizagao da identidade, assim como
as quatro possiveis politicas que manifestam essas bases, servem ao trabalho
como pardmetros a interpretagio sobre papel semidtico das mdscaras na obra
A Intriga, submetida a andlise/leitura, conforme apresentaremos mais adiante.
A inclusao desse quadro tedrico no contexto de nossa discussao se justifica
pela sua visdo da construgio identitdria como uma dinimica que é conduzida
pelo estabelecimento de relagoes entre os elementos em presenca. A nosso ver,
o ponto de contato entre esse quadro de reflexdo e a problemdtica da mdscara
reside sobretudo na questdo de que, para abordar o segundo plano da refe-
renciagao (aquele em que as mdscaras se autonomizam), e assim lhes atribuir
sentido/identidade, o espectador ¢ levado a operar ativamente com a rede de
referentes internos da obra. Em outras palavras, o processo de semiotizagio
empreendido pelo espectador na identificacio das mdscaras parece reproduzir,
numa pequena esfera, as estratégias identitdrias que empreendemos diaria-
mente nos nossos encontros com o Outro?.

A intriga

O filao interpretativo levantado na secdo anterior foi explorado na ani-
lise da obra A Intriga (1890)°, reproduzida na prancha 3. A andlise partiu da
observagao das regularidades formais da materialidade semidtica, procedendo
ao inventdrio do conjunto de tragos significantes que sugeriam relagoes homé-

#  Dentro da perspectiva que estamos adotando, a semiotizagio pode ser vista como um proce-

dimento inerente 2 leitura de qualquer objeto artistico. No entanto, no que se refere a uma
obra que traz a prépria figura da mdscara no seu nivel mais superficial, podemos supor que
essa dinimica se reflita também no nivel de suas estruturas mais profundas.
5 A escolha dessa pintura se deveu ao fato de esta ser considerada a obra que marca o fim de
um estilo, a antecipagio de tragos expressionistas, podendo ainda ser vista como uma obra
de tom “realista” (BECKS-MALORNY, 2000, p. 61). Esse traco nos interessa, uma vez que
acreditamos que este seja um dos fatores responsaveis pelo efeito simultaneamente concreto
e fugidio das figuras mascaradas.
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logas entre os planos da expressao e do contetido. Identificou-se, assim, a rede
de referentes internos das mdscaras ali afiguradas. Em seguida, com base na
observacio dessas relagoes, realizou-se a andlise/leitura do plano do contetdo,
a qual pareceu reforgar a participagio do tema da identidade em sua estrutura
discursiva. A seguir, detalharemos os pormenores dessa discussao.

Prancha 3: A Intriga

Plano da expressao

Ao olhar rdpido, A Intriga se apresenta como uma composicio de equi-
librios e constancias. As pinceladas bruscas e ritmadas, por exemplo, se espa-
lham por toda a drea da tela. Além disso, o preenchimento de toda a com-
posi¢do repousa sobre a retomada regular de quatro cores fundamentais: o
vermelho, o ocre, o verde e o azul®. Essas cores, mais puras e concentradas
em determinadas posigoes da tela do que em outras — as trés primeiras mais
concentradas na base e a tltima na altura de uma linha imagindria paralela a
base que dividiria o quadro ao meio — parecem distribuir-se por outras partes

©  Apesar de identificarmos a presenca do branco, adotamos o procedimento analitico de nio
o considerar uma cor de base, uma vez que, na pintura em andlise, ele parece ser bastante ex-
plorado como recurso para iluminar e mesclar as quatro cores fundamentais da composicio.
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do quadro. Além disso, com a participagio do branco, essas cores se partem
em mesclas e adquirirem nuances, que refor¢am a impressio de harmonia e
regularidade no conjunto da tela.

Uma apreciagio mais cuidadosa permite iniciar a identificagio de con-
trastes pldsticos. Porque a cor constitui um traco bastante explorado na pintu-
ra em andlise, tomaremos a categoria cromdtica (GREIMAS, 19806, p. 1) para
anunciar um primeiro contraste, ao que chamaremos de ‘colorido/neutro’. O
termo ‘neutro’ designa aqui ndo a auséncia de cor, mas uma escolha cromdtica
de fundo, sobre a qual as demais cores parecam contrastar, ganhando mais in-
tensidade e vibracdo. Na pintura em questao, esse termo parece ser atualizado
pelo azul escuro. Realizando o outro polo do contraste, o colorido, encontra-
mos as cores vermelha, ocre e verde, carregadas de pulso e energia.

O contraste colorido/neutro tem como referéncia as cores de base da
composicio, e, dessa forma, constitui uma categoria nio gradudvel (GREI-
MAS, 1986, p. 1). Entretanto, como dissemos acima, as quatro cores de base
aparecem atualizadas tanto em estado mais compacto e homogéneo, quanto,
principalmente, em tons mais difusos e nuanc¢ados, sobretudo pela entrada
do branco em pinceladas ritmadas que diluem a cor de base. Dessa forma,
verifica-se um segundo par de contraste cromdtico na composicio, este de
natureza gradudvel: o contrate puro/mesclado. Os dois pares de contrastes
destacados até aqui podem ser agrupados em um quadrado semiético, ilustra-
do no quadro 2. Como se pode observar, os termos contrdrios, equivalentes
as quatro cores de base, correspondem ao termo ‘puro’; e seus contraditérios,
equivalente ao branco, corresponderiam ao termo “mesclado”, gracas ao efeito
que essa cor produz sobre as demais.

Quadro 2: articulagdes da cromaticidade

Puro
Colorido Neutro
(Vermelho, ocre e verde) (Azul)
Nao neutro Nao colorido
Mesclado
(Branco)




Cadernos de Letras da UFF - Dossié: Literaturas de Lingua Portuguesa em didlogo n* 50, p. 291-310 303

Como vemos, a articula¢do entre os contrastes colorido/neutro e puro/
mesclado mapeiam a realizagdo dos constituintes cromdticos no conjunto
da composi¢io. O contraste colorido/neutro, entretanto, parece constituir
elemento central do plano da expressao: a partir dele pode-se apreciar
um contraste de natureza topolégica (GREIMAS, 1986, p. 2), referente a
disposi¢io das configuracoes pldsticas no espago da tela. Como veremos
mais adiante, o contraste topoldgico constituiu o ponto de partida para a
semantizagao da composicdo. A articulagio entre os contrastes das categorias
cromdtica e topoldgica pode ser verificada quando observamos a distribuicio
geral do contraste colorido/neutro no espaco da tela.

O arranjo das cores que realizam o contraste colorido/neutro delimita duas
linhas que dividem a tela em unidades topolégicas: uma drea superior e outra
inferior. O azul (escuro, de cardter mais puro) compée uma faixa arqueada,
mais ou menos a altura da gola da personagem de cartola, posicionada um
pouco mais a direita do centro da tela. Essa faixa tem curvatura ascendente
e delimita / “contém”, na por¢ao superior da tela, predominantemente o
termo nao colorido, realizado pelo tom azul mesclado, tal como ilustra o

quadro 3.

Quadro 3: divisao topoldgica superior

Nio colorido
_—
” - _— o~y -

~ —
e

. 1 . ——’
Faixa em tom azu e e i —-—

Interseccionando-se com essa faixa azul, verificamos uma outra linha ar-
queada 2 altura da mdscara 2 direita da personagem de cartola, formando um
arco de curvatura descendente, conforme a ilustragio do quadro 4. Esse arco ¢
composto por uma sequéncia de unidades preenchidas de vermelho (por¢oes
correspondentes as bocas das mdscaras e a algumas pegas das vestimentas)
e parece conter, na porgao inferior da tela, predominantemente, os termos
colorido e nao neutro, que correspondem respectivamente ao vermelho, ocre
e verde, de tendéncia mais pura, e 2 realizagio dessas mesmas cores em tons
mesclados.
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Faixa em tom vermelho
e e

— - - =~ -
- . _ ~
- - COlOfldO € nao neutro S -

Assim, o contraste colorido/neutro, associado ao contraste baixo/alto da
categoria topoldgica, demarca duas unidades distintas na tela. Essas unidades,
porém, estdo apenas parcialmente cercadas: as linhas que as delimitam nio sao
continuas, além disso, as massas cromdticas que essas linhas “contém” extra-
vasam e permeiam o outro dominio (tanto hd por¢oes de neutro no dominio
inferior quanto hd porgoes de colorido e nio neutro no dominio superior).
Dessa maneira, além de se ver uma separagio entre as partes que compoem a
pintura, veem-se também elementos que confundem/suspendem essa diviso,
sobretudo se observarmos o uso do branco, que se distribui por quase toda a
extensdo da composicio. Essas duas unidades de natureza topoldgica, ainda
que parciais, forneceram base a semantizagao da composi¢io, isto ¢, a andlise
do seu plano de contetido. Como veremos a seguir, as figuras que compoem
cada uma das unidades topoldgicas foram analisadas do ponto de vista dos
dois niveis de referenciacio de que tratamos anteriormente.

Plano do contetdo: primeiro nivel de referenciagao

No dominio superior da tela, atualizado pelo termo neutro do contraste
cromadtico, reconhecemos figuras como o céu, mdscaras de aparéncia fantas-
magorica, partes de vestimentas e alguns assessérios de adorno. Jd no dominio
inferior, atualizado pelo polo colorido do contraste, vemos méscaras de apa-
réncia mais humanizada e suas vestimentas que, a julgar pelo casal que ocupa
a posicao central do quadro, lembram trajes e objetos de festa (roupas de
casamento, um possivel buqué, etc.). Essa configuragio sugere um contraste
semantico inicial. O dominio inferior, por remeter & imagem da vida social, a
maneira como nos apresentamos no mundo e a no¢io de civilizagao poderia
ser designado como ‘terreno’, associando-se esse termo 2 esfera do real, huma-
no, e conhecido. Por oposicio, o dominio superior parece associado a nogio
do ‘etéreo’, articulada a esfera do fantdstico, do nao humano e do desconheci-
do. Esses contrastes podem ser dispostos no modelo do quadrado semidtico,
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reproduzido no quadro 5. Nessa representagao, além da associagao dos contré-
rios terreno/etéreo aos dominios topoldgicos da pintura, destacamos também
os elementos homologdveis aos seus respectivos complementares. Assim, ao
‘nio etéreo’ associamos as mdscaras de aparéncia mais real/humana, e ao ‘nio
terreno’, as méscaras de aparéncia fantdstica.

Quadro 5: articulagdes da referenciagio externa

Terreno Etéreo
(Dominio do humano) (Dominio do fantéstico)
Nao etéreo Nao terreno
(Mdscaras de aparéncia (Mdscaras de aparéncia
menos fantdstica) menos humanizada)

Esse contraste inicial nos parece fundamental, uma vez que abre ao es-
pectador portas de entrada na obra, por for¢a de sua identificagio com um
dos dominios em jogo. Assumamos, por exemplo, que o espectador tome a
via do terreno (o que reflete o caminho tomado pela analista), identificando-se
com as mdscaras de aparéncia mais humanizada. Isso implica que, ao passar
ao segundo nivel da referenciacio, estard assumindo que este seja o seu grupo
de referéncia — o grupo do Nés, nos termos propostos por Landowski (2002).
Dessa forma, de acordo com o principio da relacio entre os termos, esse espec-
tador encontrard no dominio do fantéstico o seu Outro. Em outras palavras, a
alteridade serd semantizada a partir do referencial assumido. Passemos, assim,
a discussao sobre essa dindmica de identificacio/semiotizacio.

Plano do contetudo: segundo nivel de referenciagao

Nesta etapa da andlise, inventariamos o conjunto de referentes internos
que diferem os dois dominios entre si. Esses referentes internos constituem
os tracos diferenciais a partir dos quais podemos construir a identidade das
figuras do dominio de referéncia (o terreno), e, por extensdo, a das préprias
figuras do dominio superior, o nosso Outro. O ponto de partida para esse
investimento semantico foi o contraste pldstico colorido/neutro. As formas
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preenchidas pelo termo neutro (as por¢oes correspondentes, da perspectiva da
primeira referenciagio, as mdscaras/vestimentas fantisticas, em tom de azul,
situadas mais as laterais direita e esquerda da tela) parecem menos contrasta-
das do que as formas do termo colorido. Temos a sensacio, por exemplo, de
que essas figuras confundem-se, diluem-se, “perdem” suas massas para aquela
grande massa azul de mesclado. O mesmo nio se pode dizer das figuras pre-
enchidas pelo termo colorido (ocre, verde e vermelho), mais contrastadas e
contidas em seus limites.

Para investir semanticamente nessa diferenca, retomamos o contraste
terreno/etéreo, agora nao mais associando-o a nogio referencial externa de
humanidade, mas a nogdo interna da integridade material dos corpos afigu-
rados. Organizados no modelo do quadrado semidtico, como se pode obser-
var no quadro 6, esses de elementos assim sao distribuidos: (1) os contrdrios
terreno e etéreo foram associados, respectivamente, a0 dominio de formas
mais contidas, compactas, corpéreas e tangiveis, e a0 dominio amorfo ou das
formas diluidas, dispersas, ndo tangiveis, fugidias e expansivas; e (2) seus pa-
res de complementares foram associados as figuras de limites menos diluidos,
situadas no dominio inferior da tela (ndo etéreo), e as figuras menos contidas
em seus limites, posicionadas mais ao dominio superior da tela (ndo terreno).

Quadro 6: articulagoes da referenciacio interna

Terreno Etéreo
(Dominio de formas contidas) (Dominio amorfo, diluido)
Nao etéreo Nao terreno
(Figuras menos diluidas) (Figuras menos contidas)

Mapeada nos termos do quadrado acima proposto, a obra pode ser
contemplada com base no parimetro dos modos de tratamento do Outro:
o principio relacional de constru¢ao identitdria desenvolvido por Landowski
(2002). Nesse nivel da andlise, o critério que fundamenta nossa identificagao
com o dominio do terreno é definido com base nos tragos formais que o di-
ferenciam do dominio do etéreo: a individualidade dos corpos. Desse modo,
uma das formas possiveis de construirmos semanticamente nosso dominio
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de referéncia seria a da exclusdo desse Outro e do mundo que ele evoca: essa
esfera do fugidio, do menos concreto, do imaterial, intangivel e etéreo — um
mundo que, & primeira vista, desconhecemos, o lugar do nosso dessemelhan-
te. Afinal, nossos corpos nos conferem limites, nos individualizam, permitin-
do que nos reconhegamos como uma unidade.

Ao mesmo tempo, se consideramos que, na pintura, tanto o dominio
do terreno quanto o do etéreo, assim como os elementos neles dispostos, nio
sdo formas plenamente contidas, veremos que o Outro e o grupo de referéncia
estao “perto demais” para serem vistos como totalmente distintos. Em outras
palavras, as regularidades formais que aproximam as duas instincias entre si
sugerem também uma dinimica de identificagio que esteja fundamentada na
semelhanga entre os grupos.

Segregacio ou admissio? Ao que parece, ndo podemos dizer qual dessas
duas atitudes estamos empreendendo quando atingimos esse nivel de trata-
mento do Outro, ou seja, a partir do ponto de vista das semelhangas. Para
tanto, terfamos de passar ao nivel narrativo do percurso gerativo, em que
poderfamos verificar as modalizacées que interferem nas ag¢des ¢ no modo
de existéncia do sujeito (neste caso, nés mesmos, identificados com alguma
personagem particular do quadro) na sua relagdo com o Outro. Esse empre-
endimento, no entanto, foge ao escopo neste estudo. Desse modo, o que nos
parece mais importante ressaltar é que, ao reconhecermos tragos formais de
aproximagao entre os dois dominios afigurados, podemos assumir que um dos
sentidos da obra, na sua cobertura mascarada, possa ser lido pelo viés da ins-
tabilidade do projeto identitdrio e da natureza dindmica de sua experienciagao
nos encontros com o Outro’.

7 E quanto i assimilagio? Uma leitura possivel ¢ associd-la ao destino das figuras do gru-
po inferior, como metdfora do tema da morte, por exemplo, subtraindo a materialidade
das figuras do dominio terreno e integrando-as ao dominio do etéreo. Esta interpretagio,
entretanto, nos parece precipitada, porque se baseia apenas em uma articulagio légica da
categoria semantica de corporeidade (neste caso, a sua perda), com que estamos trabalhando
neste plano da andlise. Por outro lado, é no minimo curioso observar que, o movimento de
assimilagio, na medida em envolve uma dinimica de subtragio dos limites (uma “desindivi-
duagio”), também aponta para o cardter transitorio dessas configuragoes identitdrias: nesse
caso, o deixar de ser. Ou seja, também nesse ponto, que, por sua orientacio de estado/fazer,
demandaria a exploragio do nivel narrativo, a temdtica da identidade como instdncia em
permanente devir parece também se insinuar.
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Consideragdes finais

Na andlise da obra A Intriga, as articulagdes entre os planos da expres-
sdo e do contetdo apontaram para o contraste axioldgico elementar terreno
vs. etéreo. Nos dois niveis de referenciagio da pintura, as figuras parecem
revestir o tema da identidade. No plano da referenciagio velada, funda-
mentada em um contrato de “impressao referencial” entre os enunciadores
(GREIMAS, 1986, p. 7), as mdscaras/vestimentas que recobrem a face das
personagens sugerem uma oscilagdo conceitual entre o humano e o fantds-
tico. No segundo plano de referenciacio, fundamentado na observacio da
rede de referentes internos a obra, o processo de identificagio das figuras se
realiza por meio da prépria identificagio do espectador com um dos termos
do contraste axioldgico elementar. Na leitura aqui desenvolvida, a adogao do
polo terreno como grupo de referéncia levou a semiotiza¢io do conjunto de
diferencas e semelhancas dos formantes pldsticos das mdscaras/vestimentas
como uma oscilagio conceitual entre o contido e o diluido (a categoria se-
mantica da corporeidade).

As categorias humano/fantdstico e contido/diluido sao, portanto, varia-
¢oes conceituais, nos dois planos de referenciagao, do contraste axioldgico ele-
mentar do plano do contetido — terreno vs. etéreo. Porque as varia¢oes concei-
tuais se sobrepdem, as articulagoes 16gicas do contraste axiolégico elementar
terreno vs. etéreo se multiplicam. Em outras palavras, os tragos seménticos/
identificadores das mdscaras sdo complexos e dinAmicos. Esses tracos nem sio
apresentados todos em um Unico nivel de referenciagio e nem sio estdveis,
sobretudos os de segundo nivel, pois sua prépria semiotizagio depende da
porta atravessada pelo espectador pintura adentro: a via do terreno ou a do
etéreo. Sdo essas diferentes possibilidades de relagio do espectador com as
mdscaras figuradas na pintura analisada que realgam a marca identitdria dessas
coberturas figurativas.

Ao que parece, a relagdo entre o espectador e a obra constitui uma me-
tonimia do processo de semiotiza¢do que este empreende com as figuras do
mundo, a partir do qual sua prépria identidade se constréi/reconstréi. Esse
traco reforca o aspecto de encenagdo sugerido pela figura da mdscara, que
convida o espectador a experienciar o jogo da vida em uma esfera menor, no
espago da tela. Pelo intermédio das figuras mascaradas, apontadas para fora da
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pintura, o espectador é convidado a entrar no jogo da construgio do sentido.
No entanto, para habitar esse mundo, ele ¢ levado operar com o conjunto
das mdscaras afiguradas e a participar da construgao ativa de quem sao e dos
sentidos que evocam.
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COVERINGS AND IDENTITIES:
A SEMIOTIC REFLECTION ON ENSOR’S MASKS

ABSTRACT

This paper discusses the role of the mask in Ensor’s
paintings, attending to how identity — as an element
which is concealed and (re)construed by this figure —
integrates the discourse structure where it is presented.
The discussion is situated within the semiotics of A.
J. Greimas and applies a semiotic model of identity
(LANDOWSKI, 2002) to the analysis of the painting
The Intrigue.
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