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EDITO

Cristina Modreanu

SUs MASTILE!

»Vei invita pe cheltuiala ta ci de-a lungul vietii vei intilni mai
multe misti decit chipuri’, spune undeva dramaturgul Luigi Pirande-
llo, cel care a ,demascat” personajul teatral, obtinind astfel 0 noua dra-
maturgie, cu personaje la putereaa patra. Sfatul lui Pirandello e asemeni
multor altora, pe care le primim inci de mici, sfaturi legate de mistile
sociale pe care le poarta cei din jur. Auzim in spatiul public somatii sis-
tematice la ,exercitii de onestitate”, sub deviza ,jos mastile!”, ea insasi
de o teatralitate care bate la ochi. Masca a ajuns sa aibi conotatii nega-
tive in acest secol, si chiar si acolo unde ar trebui si fie la ea acasi - adica
in teatru - e folositd cu tot mai multd parcimonie.

Noi am ales ca in Caietele Masca # 2 s revalorizim masca
in ipostazele ei diverse si sd re-analizim influenta pe care ea a avut-o
asupra vietii si asupra teatrului in diferite epoci si prin intermediul a
diferiti creatori. De la mastile traditionale romanesti, a ciror simbolis-
ticd este explicata in detaliu de Doina Isfinoni, etnolog care a studiat
multa vreme spectacolul Cucilor de la Brinesti, ca mesageri ai lumii
nevizute citre lumea materiald din care avem uneori nevoie si evadim,
la commedia dellarte si marionete; de la machiajul care, ne amintim
gratie unui vechi text al scenografului si regizorului Liviu Ciulei, com-
pleteaza prin accente de fizionomie psihologia unui personaj, si pAnd
la pedagogia mastii, antrenament fundamental pentru actorul profe-
sionist modern, despre care ne vorbeste actorul si profesorul Miklés
Bécs, incercim si readucem in atentia cititorului pasionat de teatru un
instrument esential pentru aceastd arta a transformarii.



Nu intAmplator, conceptul de masci a inspirat si numele Tea-
trului Masca, niscut imediat dupd 1990 in Bucuresti, iar fondatorul
acestuia, actorul si regizorul Mihai Malaimare, recapituleaza in acest
numar care au fost spectacolele in care trupa a folosit, in varii feluri,
masca, element aflat in centrul cercetirilor pe care aceastd companie
le-a desfisurat de-a lungul celor aproape trei decenii de existenta. Isto-
ricul Jon Cazaban ne readuce in atentie un creator interbelic al carui
ultim experiment regizoral a fost legat de masci - Ion Sava i al siu
Macbeth cu mdgsti, punct culminant a ceea ce creatorul numise anterior
steatrul de vedenii”. E bine si ne amintim de curajul din 1946 al lui
Ton Sava, a cirui alegere de a folosi misti pentru a ilustra dedublarea
personajelor shakespeariene a fost intdmpinat cu ostilitate de multi
cronicari, pentru a nu ne regisi mereu, ametitor, la punctul de start.
Cristian Pepino, invitatul special al numirului, ne aminteste la rindul
lui cit de vechi sunt mastile si papusile in teatru si care au fost rolurile
lor in satira destinatd adultilor, inainte ca teatrul de papusi si fie ,exi-
lat”, in zilele noastre, in lumea copiilor.

Avand de partea noastra argumentele atitor specialisti, noi va
propunem in acest numar tematic, contrar indemnurilor ipocrite de
a ne feri de masti, sd le privim cu atentie, si le admirim deschis, si
le deslusim impreuni intelesurile multiple si subtile, sa plonjim cura-
jos in semnificatiile lor complexe, care adaugi un strat de mister unei
realititii adesea reductive.

Asadar, sus mastile!
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TEATRUL SI CETATEA
Mihai Milaimare

MASCA $I PRINCIPIUL
TEATRALITATII

Eram la Teatrul National din Bucuresti cAnd am montat Man-
tana de Gogol si cAnd am spus ci voi folosi masti mari, capete uriage
din carton, s-a lisat o liniste profunda, Radu Beligan ca director si
B. Elvin ca secretar literar simtind ¢ ficusera probabil o ireparabila
greseald. N-as spune ci experienta mi-a ficut o teribild plicere. Radu
Beligan a refuzat si-si asume spectacolul care s-a jucat, doar ca fiind
o realizare in colaborare cu IATC (erau multi dintre studentii mei in
distributie), Elvin a alimentat cat a putut si el acest dezacord, multi
dintre actorii profesionisti nu au inteles nimic dect ci masca ii agresa
si le stirbea dreptul de a fi vazuti. Una peste alta, Mantana a fost un
eveniment refuzat, ignorat din risputeri, fie prin transmitere directd
de opinie in doi peri, fie prin vAnzare retinuta la casi. Ce mult a sema-
nat lucrul acesta cu ceea ce avea si se intAmple mai tArziu cu Masca, dar
asta este o altd poveste pe care atunci chiar nu aveam cum si o prevad.

Am reluat Mantaua la Masca si lucrurile au decurs altfel, eram
un teatru in care acest experiment isi avea dreptul absolut de a exista
si marea majoritate a actorilor a construit o relatie coerenti si decenta
cu mastile. Am descoperit singuri c¢i mistile trebuie s aibd corpuri,
glasuri, consistente de personaj, ci au o expresivitate inniscutd (mastile
create de Nicolae Stanciu erau vii), dar si una pe care trebuia si o des-
coperim si s o provocim fiecare dintre noi. In plus, relatia personali a
fiecirui actor cu masca sa devenise una speciald, mistica aproape, mas-
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ca era un confident, un gproape intim ciruia puteam si-i spunem totul
si de la care cipitam in schimb rispunsuri sub forma de energie pura,
masca era ingrijitd, ocrotita, insinitosita daci, doamne fereste, era zgi-
riatd sau indoita din cine stie ce motive. Masca isi castigase dreptul la
un locsor propriu in spatiul atat de mic din strada Biserica Amzei, iar
la fiecare deplasare stiteam cu sufletul la gurd atunci cand le dideam
jos din avion sperdnd si nu se fi intAmplat cine stie ce catastrofi. De
altfel, atunci cAnd am plecat la Cairo, in 1992, am refuzat si le lisim
pe mana celor care incarci bagajele in cali (se putea pe atunci) si am
obtinut dreptul de a merge cu Regina (microbuzul teatrului) pe pistd,
langa avion si sd incircim noi ingine mastile pe care le-am infofolit in
tot felul de crpe si paturi pentru a fi siguri ca vor cilitori in cea mai
buni stare. Asa s-a intAmplat si la intoarcere, ia, dupa succesul nebun
pe care l-am avut, ne-au ldsat si facem cum vrem noi, si le incircim
noi. Practic, daci cineva ar fi ficut o grafici a zborului, fiecare dintre
noi eram legati prin cate un fir nevizut de mistile noastre care mergeau
in cali. Cand le-am vazut acasi, in spatiul nostru din strada Biserica
Amzei, am rasuflat usurati. Noi si mistile noastre eram bine, puteam
continua s visam.

Ce a insemnat masca pentru noi? Greu de spus, pentru ca a
insemnat enorm de multe lucruri.

In primul rind, venind toti din teatrul vorbit, masca era ceva
cu totul nou, neobisnuit, ceva care avea, era evident asta, o enormai
energie si care se dezviluia cu greutate $i numai in intimitatea fieciruia
dintre noi. Am ficut misti si am asistat la confectionarea multora din-
tre ele. Ceea ce m-a impresionat cel mai tare a fost faptul cd o masca
este alcituitd din numeroase straturi, fiecare dintre ele cu povestea sa,
unica si irepetabild. Mayerhold spunea (Ecrits sur le theatre) ci arta
actorului se bazeazd pe o dragoste profundi fati de masca. El insa nu
intelegea prin masci obiectul cu care se putea acoperi fata actorilor (o
ficea unecori, dar utiliza misti simple de panzi sau mitase), ci consi-
dera cd masca este personajul, iar acesta deschidea la rAndul siu dru-
mul citre intelegerea unui principiu de teatralitate, acela ci masca i
deprinde pe actori sd studieze nu doar o aparenta a personajului, cum
din pacate se intdAmpli de atatea ori, ci diversele fatete ale acestuia, care,
aidoma straturilor din care este masca insisi alcituitd, au, fiecare dintre



ele, propria poveste, unici si irepetabila. Pe fatd, masca este la inceput
un obiect mort, dar arta actorului o transforma intr-un personaj cit se
poate de viu §i munca pe care actorul o duce cu sine pentru a ajunge
prin intermediul mastii la misterul care este personajul prefigureazi oa-
recum cfortul imens pe care omenirea insisi il depune pentru propria
sa evolutie, adaugand sau scotind straturi ale propriei sale conditii.

Mantana a murit asa cum mor spectacolele, asa cum mor oa-
menii, nu s-a mai putut juca dintr-odatd, iar mistile sale zac in magazie
fird a fi putut fi scoase insd vreodatd din sufletele noastre, ale celor care
le-am purtat i le-am dat dreptul la viatd de atitea ori.

In A murit moartea, mdii am folosit misti asemindtoare celor
populare (Cucii de Brinesti) si ele ne-au oferit sansa de a face descope-
riri fabuloase legate de miscare, de transmisiunea subtild dintre gest si
traire. Vilul pe care personajul Moartea il purta era de fapt o masca, iar
aparitia ei era atat de puternici, atit de impresionanta incat in Albania
(1994), publicul inspaimantat, vizand ci ea se apropie de mine (jucam
rolul Ivan), a inceput si strige: ,Fugi, fugi!”. Spectacolul nu mai era
doar o joaca, devenise o realitate teribila i publicul isi dorea ca perso-
najul principal si fie aparat de forta negativa pe care Moartea o degaja
intrind in sceni.

Cucii de Brinesti au mai apdrut intr-unul dintre spectacolele
noastre foarte apreciate atat in tard cit si mai ales in strdinatate, La romdini.
Momentul lor era de o vitalitate iesitd din comun si asta nu doar datoriti
coregrafiei, ce-i drept cat se poate de siltireatd (Ioan Tugearu), cAt mai ales
fortei fabuloase pe care aceste masti o aveau, cici le ficuserim noi insine, cu
mana noastra, cu gindurile noastre, cu sperantele noastre. In acest spectacol
am utilizat si marionetele uriage, constructii serioase care propuneau acto-
rului un demers teatral iesit din comun, atit prin greutatea si restringerea
vizibilitatii, dar si prin tipul cu totul special de miscare, de expresivitate si,
pAnd la urmd, de energie teatrali descitusati. Marionetele sunt tot un fel de
misti si ele au pus problema trupului actorului ca masci, iar de aici cerce-
tarea noastri a mers citre zone dintre cele mai interesante, unele dintre ele
tinind de domeniul misticului si chiar al paranormalului. Cici ce altceva
este experimentul decat a incerca si privesti prin piept, a simti departarea
prin genunchi, sau a vedea prin intermediul palmelor?



Europa, desi cunoaste una dintre cele mai teribile experiente
teatrale cu masca, Commedia dellArte, desi a propus prin intermediul
intoarcerii la masci numeroase perioade de reteatralizare a teatrului,
desi cunoaste prezenta mistii in absolut toate traditiile sale, o conside-
ri mai degrabi un argument pedagogic decét unul definitoriu pentru
declansarea catharsis-ului. In timp ce in Orient masca este transmisi
din tatd in fiu si insoteste existenta actorului de-a lungul intregii sale
experiente teatrale, in Occident masca este mai curand folositoare de-
cat folositd, iar lucrul acesta pare a fi in consens cu un alt tip de reali-
tate, aceea ci Orientul este mai degrabi spatiul meditatiei, in timp ce
Occidentul pare preocupat de o formi de narcisism, se place pe sine
privindu-si fata in oglindi, de traversare in viteza a experientei vietii,
lasind pentru mai trziu si altora sansa de a concluziona, de a gandi si
de a propune o profunda intelegere a vietii.

Intalnirea mea cu Peter Schumann nu putea si nu lase urme. In
Scapino am folosit misti asemanitoare celor pe care le ficea el si a tre-
buit si recunosc ci efectul pe care il creau era destul de puternic, mai
ales daca erau manevrate de actori care se si straduiau sa le inteleaga.
Mirturisesc ci eu, ca regizor, nu le-am acordat decit sansa de a ilustra
o idee, dar au fost cAtiva actori care le-au tratat cu respect si mastile
purtate de ei au fost realmente vii i si-au amplificat incredibil efectul
si mesajul.

Sigur, proiectul cel mai important in ceea ce priveste experienta
noastrd cu masca a fost cel dedicat Commediei dellArte si care a cuprins
nu mai putin de 11 spectacole realizate de mine si de Michele Modesto
Casarin din Venetia, proiect care, dincolo de spectacolele propriu-zise,
a adus si multe workshop-uri de care au beneficiat actorii si colabo-
ratorii nostri. A fost un proiect pe care l-am iubit, dar care pornea
cu handicapul de a crea neapirat spectacole in loc de a realiza experi-
mente din care s putem invita cu totii. Din cauza asta a si murit de
parcd nu ar f1 triit, frd s intereseze publicul si, ceea ce este cu adevarat
trist, fard s fie bigat in seama de profesionisti, unii dintre ei, in buna
traditie a superficialititii romanesti, fiind gata si jure cu mana pe inima
ci sunt mari cunoscitori intru ale commediei, care nu este altceva decit
o alergare i un tipit fard rost, iar altii punind in practici absconsul
plan de ignorare a tot ceea ce face Masca. Da, proiectul nu a fost pe
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de-a-ntregul reusit, eu imi dorisem altceva, dar am realizat ca pentru
asta as fi avut nevoie de ani buni de munci si de o trupd dispusi s faca
acest experiment, ori eu nu am avut nici una, nici alta.

Imi propusesem la un moment dat si fac o distributie de Co-
mmedia del[Arte, sa invitdm cu totii cel putin citeva zeci de monoloa-
ge pentru fiecare posibila situatie, numeroase ziceri mai mult sau mai
putin celebre legate de iubire, de bitrani, de inselatorie, de veselie, etc.,
sd invatim s cAntdm la instrumente cAt mai multe si eventual create de
noi ingine, si ne perfectionim din punct de vedere acrobatic si al unor
mijloace de expresie pe care le considerim obligatorii, precum mersul
pe catalige, dansul, cantoul, tapdansul, jongleria, clovneria, etc, apoi si
venim in fata unui public, si-i spunem ci astea sunt personajele si sa-l
determinim si construiascd un subiect oarecare pe care si fim capabili
imediat si-] jucim improvizind. Ar fi fost colosal, dar am realizat destul
de repede ci este imposibil in acest secol vitezist, nerdbdator si agitat. Ma
gandesc insa cd ar fi meritat sa incerc. Am ficut-o oarecum cu studentii,
dar a trebuit s3 ma declar invins de, repet, superficialitate, lipsi de talent,
adesea, si incapacitate de a intelege relatia cu masca fatd de care nu au
depasit stadiul de workshop, adici de experienta pe care sd o treci in CV
siatit. Masca, fie ea neutrd, larvar, expresiva, de caracter, dar si nasul de
clovn, meriti ceva mai mult. Pedagogia teatrald prin intermediul mastii
este o idee excelentd, dar cu conditia si se inteleagi perfect relatia dintre
masci si etapele muncii actorului cu sine in elaborarea unui personaj, uti-
lizarea mastii presupunand un drum lung si anevoios, adesea frustrant.
Pe cAnd celebra sintagma ,,munca actorului cu sine insusi” nu inseamna
de fapt nimic, actorul considerand ci invitarea textului este absolut su-
ficientd si cd personajul vine de la sine, fie si pentru faptul ¢ muncitorul
cu sine se afld pe o scena si asta i-ar da dreptul sd creada ci are acces la
izbutiri ca orice mare actor, care nici micar nu are nevoie de celebra carte
a lui Stanislavski, pentru ci el stie ¢d viata lui nu este altceva decat o ne-
contenitd munci, o trudd permanenti pentru propria perfectionare si o
existenta care exclude din pornire orice nevoie de recunoastere, de glorie
calpa, de aplauze de convenienta. ,Viata in teatru este lunga’, obisnuia si
spund Valeriu Moisescu si intelegea prin asta ¢i ai un drum lung in fata,
anevoios cel mai adesea si nu intotdeauna cu o victorie garantati. Da,
viata este lungd in teatru si de foarte multe ori degeaba!



O masci pe care am folosit-o enorm in primii ani ai Teatrului
Masca a fost nasul de clovn, cea mai mici masci, una care face schim-
biri radicale in conditia actorului de indati ce este pusi pe fatd. Cir-
cul a fost si este inci o sursd extraordinari de reteatralizare a teatrului,
clovnul ca personaj se regiseste practic in toate tipologiile teatrului
universal pentru ci este un adevirat depozitar de energie (teza mea de
doctorat se numea chiar asa: Clovnul, depozitar de energie). Nasul de
clovn actioneazi ca orice mascd pentru ci dezviluie, nu ascunde, arata
ceea ce este de ardtat, pune in valoare, defineste. Albert Fratellini, unul
dintre celebrii frati care au scris o pagini colosali din istoria circului
universal spunea (Nous, les Fratellini): ,,Cu fata mea obisnuiti, de toate
zilele nu ma simt in largul meu, cici adeviratul meu personaj este ace-
la pe care l-ati intalnit in manej. Construindu-mi masca de clovn nu
fac decAt si accentuez adeviratele mele trisituri, dominate de umor,
voiosie, buna dispozitie”.

Ultima si poate cea mai interesantd experientd o constituie
statuia vivant, mascd prin excelentd, pentru ci propune aproape in
totalitate teme legate direct de masci: nemiscarea, miscarea speciala
(intrerupta sau relanti), miscarea invizibild, un costum construit cu
foarte multa greutate si, evident, machiajul care, de data asta nu ilus-
treazd doar, ci este unul total, acopera absolut toate portiunile vizibile
de picle, imiti la perfectiune materialitatea aleasi pentru statuie (mar-
mord, piatrd, lemn, lut, faianti, etc.) si necesitd un travaliu uneori de
cAteva ore, ceea ce face ca acest tip de spectacol si se apropie ca filozofie
de relatia dintre actorul asiatic si masca sau machiajul siu.

Lucrurile sunt destul de complicate si aici, un machiaj bine fa-
cut transmite el insusi actorului o stare aparte, il provoaci, il aduce
adesea la intalniri incredibile in timpul spectacolului. Cel mai adesea
machiajul unei statui vivante vine la sfirsitul muncii unui actor cu
personajul sdu si pot recunoaste imediat un om care s-a indrigostit
de personajul sdu, care a muncit enorm la edificarea lui si care abia
asteaptd, nu si dea viatd personajului, ci s fie efectiv acesta. Acest ac-
tor va face un machiaj absolut fascinant, nu va precupeti nimic din a
conferi machiajului dreptul de a exista, nu-si va acoperi parul pentru a
nu se murdiri, nu-si va acoperi mainile cu minusi pentru a avea cAt mai
putin de vopsit si de demachiat apoi, va arunca pe fata lui atit cit este
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absolut necesar ca machiajul si fie autentic, perfect, viu si apoi va trai
cu machiajul sdu, va suferi si se va bucura cu el, apoi, in intimitatea ca-
binei proprii va regreta enorm demachiajul si va astepta cu o neribdare

colosald urmatoare reprezentatie. Masca si machiajul mi-au vorbit fara
greseald si intotdeauna despre ACTORI si CABOTINI!
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ATUNCI & ACUM

Liviu Ciulei

MacH1I4JUL

Notiune din argoul teatral, care indici rezultatul actiunii prin
care un specialist, sau actorul insusi, realizeazd — pe chipul sau corpul
interpretului — fata sau aspectul general al personajului interpretat,
colorindu-l cu farduri, pentru a nu pirea livid in lumina puternica de
scend, si amplificindu-i trisaturile, pentru a fi vizibile din orice punct
al salii. Baza de plecare in machiaj o formeaza insusi chipul actorului.
Acest chip este colorat si modelat cu ajutorul a doui grupe de elemen-
te: fardul si postisele.

Fardurile cuprind : 1) fondul de ten, adici culoarea de bazi,
acoperind o gami cromatici complexd de la alb la negru ; 2) culori de
retus, menite si creeze umbre sau lumini ; 3) culori pentru accente,
care au rostul de a corecta detaliile fetei ; 4) dermatografe, cu ajutorul
cirora se trag pe fatd linii care contribuie la definirea caracterologic;
5) pudre, care acoperd, intii fondul de ten, apoi intreaga masci, pentru
a-i lua luciul cremei ; 6) fondul de ten lichid (numit si transparent)
pentru Testul corpului, cuprinzind culori de la aur la negru.

Postisele sau aplicele sint elemente care se lipesc pe fatd pentru
a corecta anumite defecte ale interpretului sau pentru a realiza tipul
personajului. Ele sint de doua feluri: cu pir (sprincene, mustiti, barba,
perucd, negi etc.) si fird par (nas, gusd, urechi, pometi etc), confectio-
nate dintr-un fel de plastilini numita chit de nas, din cauciuc sau din
papier-maché.

Aceste aplice se fixeaza de fatd cu eter mastic sau cu spirt de
santarac. In teatrul antic se proceda la o amplificare mult mai pronun-
tatd a trasaturilor personajelor, utilizindu-se masca, procedeu folosit si
azi, in mod curent, in teatrul extrem-oriental.

Machiajul are citeva functii bine stabilite: integreaza persona-
jul unei anumite categorii (rasa, clasi, regiune a globului, sex, virstd
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etc.) sau marcheazi o evolutie in timp (imbitrinirea, de pildd), ori o
durati interioari (urmele unor succesive stiri sufletesti). In sensul aces-
ta, se poate vorbi de citeva tipuri de machiaj. Exista un machiaj realist,
care tinde sa evidentieze trasiturile firesti, veridice, ale personajului ;
existd un machiaj grotesc, in care este evidenta tendinta de caricaturi-
zare prin sublinierea exageratd a trasiturilor caracterului.

Din contrd, machiajul simbolic vizeazi eliminarea caracteristi-
cilor individuale si accidentale, prin accentuarea unui singur element,
prin folosirea culorilor sugestive, care indica tipul, ideea. Trasiturile
chipului uman pot fi insi indepirtate de modelul real, substituindu-i-
se acestuia un alt principiu decit cel al vietii, asa cum se procedeazi in
machiajul stilizat, unde fata interpretului poate fi asemanitoare unei
statui sau unei figuri geometrice.

In fine, se poate vorbi de un machiaj fantezist, care transforma
interpretul intr-o fiint4, reald (animal sau plantd) sau imaginari (centa-
ur, satir, zind, zmeu etc.) apartinind altor regnuri. Machiajul este, desi-
gur, unul din adjuvantele importante ale actorului, dar el rimine o sim-
pla forma goald, daci triirea interpretului nu-l umple pe dinduntru.

Revista Teatrul, Ny. 2, anul 11, februarie 1957
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GUEST STAR

Ciristian Pepino
”PRIN MASCA, ACTORUL SE ELIBEREAZA

DE SINE INSUSIT”

Presedinte al Uniunii Marionetistilor din Rominia, fost
presedinte si consilier al UNIMA, detindtor al Ordinului pentru Merit
in grad de Cavaler 5i al mai multor premii nationale si internationale,
profesor, regizor, conducitor de workshopuri in tari si striindtate, autor
de cirti, piese si dramatiziri, Cristian Pepino este, inainte si dincolo de
toate, un mare iubitor si creator de teatru de animatie.

Denumirea antica a mastii, ,,persona”, desemna ini;ial uni-
citatea, individualitatea, iar ulterior a devenit simbol al metamor-
fozei, al dedublarii. Ce este pentru dvs. masca in spatiul conventiei
teatrale?

Istoria teatrului in sine incepe de fapt cu o masci. Ideea de
personaa preluat-o apoi C.G. Jung, este masca sociali pe care o purtam
fata de ceilalti, e acel chip creat de societate sau de noi insine in raport
cu societatea. In primul rind, masca e o modalitate de a stimula crea-
tivitatea actorului, care, eliberat de anumite nemultumiri fizice sau le-
gate de propria sa imagine, cistigi libertate de expresie. S-au ficut prin
1968 niste experimente la UNATC, ulterior si publicate: studentii au
fost pusi s facd diferite exercitii de actorie cu, respectiv fard masti, si
s-a constatat ci purtarea mastii a contribuit semnificativ la stimularea
creativititii. Atunci cind capeti o altd identitate sau un chip diferit,
traiesti o experientd care te elibereazi cumva de tine insuti.

Suntem mai mult noi insine atunci cind ascundem ceva din
noi, in speta chiar partea noastri cea mai expresiva, fata?
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E un paradox, dar asa este. Pe de altd parte, masca produce
transformarea cuiva in altcineva. In riturile magico-religioase strivechi,
ea era un receptacol pentru spiritele celor morti, ale strimosilor. Asta e
credinta, spre exemplu, in teatrul Noh (teatru traditional japonez care
pastreazd pAna astizi esenta ritualicd a teatrului de esenta budista, ac-
torii avand o functie intermediard intre Cer si oameni — n.r.), unde
se considerd ca jocul actorului reprezintd momentul incarnérii unui
suflet in trupul actorului, cu ajutorul mistii. Cu totul alt rol are expre-
sia plasticd a caracterului unui personaj, mai ales in teatrul de pipusi,
unde masca si capul papusii se confunda. Paul Claudel, observand
aceastd asemadnare, spunea cd reprezentarea plasticé a unui caracter e,
in acest caz, esentiald. Acolo unde chipul uman are niste limite, aceasta
adiugire artificiald a sa le depiseste, accentuiind anumite trisituri.

Masca e si cathartica, ascunzind sau reliefind diferite aspec-
te fata de viata ,,reald”. Din acest motiv, teatrul cu masti ar trebui sa
fie foarte gustat de publicul matur, ori el este considerat deseori, din
pécate, ca fiind mai degraba apanajul copiilor, cind de fapt adultii
au mai mare nevoie de el.

Asta e o enorma prejudecatd, o superficialitate si o lipsd de
informare. Nu cred ci cineva care vede un spectacol de Commedia
dellArte cu misti se gandeste ¢ e un spectacol pentru copii. Doar
genul acela de teatru a fost creat si se juca in mod clar pentru adulti,
nici nu avea un repertoriu adecvat pentru copii. Acelasi lucru e valabil
si pentru teatrul de papusi, care a fost timp de peste 2.000 de ani un
gen pentru adulti, cu un tip de umor si teme pentru adulti din toate
punctele de vedere - a fost teatru politic, satiric, despre moravuri, cu
un umor popular frust, poate chiar greu de acceptat i pentru un adult
la ora actuali, doar am devenit atat de pudibonzi.

De ce par adesea mastile, obiecte fixe, mai expresive decit
chipul uman cu toata versatilitatea sa?

Prin expresia plastici se pot exagera anumite trisaturi, se pot
realiza imagini aparte. Pe de altd parte, e vorba de expresivitatea cor-
poralé a actorului care poartd masca, ceea ce € extrem de important.
Masca il obliga pe actor si se exprime prin corp. E o provocare si o
stimulare.
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Ce conexiuni are teatrul de misti roméanesc cu traditia arha-
ica a magtilor ritualice ale romanilor?

La noi acest tip de teatru nu este tipic, precum in alte tdri cum
ar fi Japonia, unde s-a pastrat teatrul cu masti Noh, un teatru sacru.
In spatiul rominesc a existat un apogeu (pani pe la jumitatea seco-
lului XX) al teatrului cu misti in special in Moldova, unde se ficeau
numeroase spectacole populare cu subiecte destul de ample, cu multe
personaje. In cartea lui Horia Barbu Oprisan, Teatrul fird sceni (1981)
sunt foarte multe astfel de exemple. Dar lucrurile astea au disparut. Au
fost citeva tentative de a prelua mistile populare romanesti in diferite
spectacole, insd nu au functionat foarte bine §i nu s-a creat un curent.

Aveti vreo explicatie pentru asta?

Mistile romanesti traditionale au locul lor specific mai curdnd
in contextul satului decét pe o scend, pentru ci acolo e vorba de o se-
rie de actiuni interactive, de relationarea dintre oamenii care asistd
la ritual si mascatii din piesi. Pe o scend de teatru de tip italian, ca
a noastrd, spectacolul are mai degrabi un efect de izolare. Un englez
mi-a spus odati, vizand la Teatrul de Papusi din Constanta spectacolul
meu Copilul din stele — acolo erau niste capete foarte mari, niste masti
supradimensionate - ci el a perceput acel spectacol ca pe o continuare
a traditiei teatrului roménesc cu misti, sens de care noi nu fuseserim
constienti.

In teatrul grecesc antic, mastile contribuiau si la crearea
unei rezonante vocale, la accentuarea prezentei scenice. Ce s-a pis-
trat din aceste functii multiple in utilizarea moderna a mistilor in
teatru?

Existd numeroase functii si modalititi de joc cu masca si in
teatrul contemporan. De exemplu, mistile se folosesc mult in filmele
actuale, cu acele personaje fantastice care au deseori fetele sau chiar tot
corpul acoperite. Sau spectacolele cu masti pentru copii, cu personaje
animaliere, cum ar fi celebrul musical Regele Leu de pe Broadway, un
spectacol superb cu masti extraordinar de frumoase. Sau existi teatru
cu misti neutre sau cu statui vivante precum cele realizate la Teatrul
Masca — cici si acestea sunt inrudite cu teatrul cu misti, sunt un soi
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de masci extinsi la tot corpul. Acolo expresivitatea e foarte plastica,
vine din atitudinea corporali a actantului si din accentuarea anumitor
trasituri de citre scenograf.

Intre 1908-1920, celebrul »practician modernist de teatru”
Gordon Craig a publicat revista teatralda Masca, prin care a pledat
pentru reinstaurarea mastii in viziunea teatrala intr-un mod care sa
reflecte starea de spirit a secolului XX. El imagina un fel de hiper-
actor (Uber-Marionette) care prin intermediul mistii putea fi liber
sa creeze cu adevirat, in loc sd imite. Credeti ci teatrul inceputului
de secol XXT este mai interesat de fenomenul mistii in acest sens?

Asta va exista intotdeauna. Pe plan mondial poate primul care
a sesizat contradictia dintre realitatea fizici a actorului i imaginea per-
sonajului pe care ar trebui s o reprezinte a fost Maeterlinck (drama-
turg belgian, cistigitor al Nobelului pentru Literaturd in 1911 — n.r.)
cu vreo 20 de ani inainte de Gordon Craig. Am citit nigte articole de-
ale lui Craig descoperite recent intr-un cufir cu caiete, texte de piese,
schite si diferite gAnduri legate de teatrul de papusi. El vroia si faca
un teatru de marionete in perioada cind a trait in Italia, motiv pentru
care mergea la meditatii de manuire la un mare marionetist traditional
italian. Chiar am pus in sceni una dintre aceste piese cu studentii, 77es
daruri fermecate. Imi amintesc de un fragment de articol care pe mine
m-a lamurit privind pérerea lui Craig despre super-marionete. El nu
vroia si inlocuiasci actorul cu marioneta, nici nu spunea ci s-ar putea
intAmpla asa ceva, ci ci actorul ar trebui sd aiba ca model marione-
ta atunci cAnd joaci un rol. Dupa pirerea lui, forma de teatru ideald
era teatrul indian de miasti Katakali (teatru-dans traditional indian, cu
costume si misti extrem de elaborate si colorate, incorporand elemen-
te de arte martiale si traditii din templele hinduse — n.r.), despre care
vorbeste explicit ca manierd de joc ideala.

Ce reprosa Craig teatrului ,,clasic”, in comparatie cu acel
ideal?

Cabotinismul, jocul minor, lipsa de spiritualitate a jocului. Spu-
nea ci si un actor poate si joace in piesele astea ale mele pentru papusi, cu
conditia si fie un actor bun. Deci el nu avea ceva contra actorului, ci con-
tra celui slab, a actorului-vedet3, cu asta se lupta si Stanislavski. Amandoi
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isi doreau un actor ginditor, artist, de un anumit nivel intelectual.

Luigi Pirandello, care a avut o inﬂuen;é enorma asupra con-
ceptului teatral al mastii in secolul XX, spunea ci omul modern
si-a pierdut unicitatea imaginii de sine, deoarece identitatea lui se
compune dintr-o multime de identititi si imagini. De aceea, acto-
rul modern, spunea el, devine real doar atunci cind isi abandoneaza
masca.

Da, masca personali, persona. La noi, in 1946, marele regizor
Ion Sava a ficut un spectacol cu misti la Teatrul National, Macbeth,
care s-a ldsat cu scandal mare. Existd o carte a lui Virgil Petrovici des-
pre acest spectacol senzational, cu numeroase fotografii dupa mistile
ficute de Ion Sava. Scandalul a fost mare deoarece citiva actori prosti
s-au simtit in pericol cand li s-a cerut si joace cu misti, asta i-a incur-
cat. Daca cei mai buni actori au acceptat fira probleme, cei mai slabi au
complotat efectiv impotriva spectacolului, si-au chemat prietenii chiar
inainte de spectacol ca si huiduie. Daci ne uitam la fotografiile acelor
misti extrem de expresive, ne dim seama ci trebuie sa fi fost ceva foarte
interesant.

In cuvintele lui André Gide vi intreb: ,,Unde este masca? In
public, sau pe scena? In teatru sau in viata reald?”

Peste tot! Dar trebuie s fii mare filozof ca si afli ce se afla ina-
intea si inapoia mastii!

Ce rol joaci masca in pedagogia teatrala?

Orice tehnici e binevenitid studentilor, unii consideri ci e su-
ficient ca actorul s facd dans, de exemplu, sau doar pantomima. Dar si
teatrul cu masti e util, deoarece aduce atentia asupra expresiei corpo-
rale, a atitudinilor §i a miscarilor.

V-a surprins vreodati modul in care publicul reactioneaza
la aceste spectacole? E, poate, un tip de teatru mai dificil de decodat
uneori?

Dimpotriva. lertati-ma, dar daci vezi un teatru fird misti, cu
actori pe viu, si nu intelegi ce spun dia, nu e un spectacol dificil? E
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vorba de comunicare, de claritatea mesajului si a ideilor, de dictia acto-
rului, de ce vrei s3 expui. Teatrul dificil e de fapt doar teatrul prost. Un
spectacol bun e foarte simplu de inteles de citre orice fel de spectator.
Liviu Ciulei spunea foarte frumos: ,,in teatru are voie sa intre orici-
ne.” Credeti ca numai intelectualii au voie? Nu, oricine. Ca public! La
artisti, insa, era extrem de selectiv, zicea ,sunt anumiti actori care ar
trebui sd nu aibd voie s se apropie de Bucuresti la mai putin de 100 de

km”

Nici macar cu o masca.

Da. Era foarte transant, iar in vremea lui chiar erau niste actori
nemaipomeniti.

Exista scoald de mesterit masti in Romania?

Nu trebuie o scoala speciald pentru asta. Poti sd studiezi, de
exemplu, sculpturd, sau modelaj, asta e mai usor decat desenul. Am
constatat, lucrAnd intr-o vreme constructie de pipusi cu studentii mei,
cd cei care aveau oroare de desen, in momentul in care incepeau si mo-
deleze se simteau ca pestele in apd, si ficeau niste lucruri foarte fru-
moase, erau foarte siguri de sine.

Exista vreo colectie de misti din diferite spectacole?

Nu, dar nici pe plan mondial nu cred si fie. Existd, cred, o
colectie-muzeu a unui foarte mare mester, Sartori, care a lucrat pentru

Giorgio Strehler.
Semi-magtile au o estetici diferita de cea a mastii?

Semi-mastile se folosesc mai ales la personajele de Commedia
dellArte precum Brighella si Arlechino, ele subliniazi mult expresia
gurii si ideea ci personajele astea sunt mincicioase si vorbirete.

Cum vedeti folosirea mistilor in afara teatrului de animatie
lanoi?

Sunt multe teatre care folosesc aceste mijloace de expresie. Fo-
losirea mistilor poate fi extrem de diferita de la un caz la altul, poate
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avea sens dar poate fi §i o prostie. De exemplu, cred ci numele Teatru-
lui Masca e legat preponderent de acest concept de expresivitate, ideea
unui teatru care pune un accent deosebit pe expresivitatea vizuald, nu
pe masca in sine, cici nu toti actorii de acolo au fetele acoperite. In
general, masca e un procedeu, eu nu ajung la masca in ideea ci trebuie
neapirat si o folosesc, ci pornesc de la text, care imi spune ce si fac.
Discutia despre masca e, de fapt, o parte dintr-un subiect foarte vast,
teatrul expresiv.

interviu realizat de Cristina Enescu

Visul unei nopti de vard, UNATC 2015 Arhiva Personali
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GUEST STAR

Stefano Perocco di Meduna

CALATORIA MASTILOR IN ROMANIA

Povestea relatiei mele cu Teatrul Masca a inceput acum
mult timp. A inceput chiar cu sase ani inainte ca eu s ma nasc,
cu o intalnire istorica: atunci cind regizorul Gianfranco De Bo-
sio, profesor al metodei Jacques Lecoq si sculptorul Amleto Sar-
tori s-au intalnit la teatrul universitar din Padova si au initiat
renasterea mistii teatrale din piele. Intlnirea a avut loc la Padova
in 1948, la cétiva ani de la sfarsitul celui de-al doilea razboi mon-
dial, perioadd in care orasul isi vindeca cu greu rédnile devastatoa-
re. Sute de persoane fuseserd ucise de bombardamente si ruinele
bisericii eremitilor, cu frescele sale de Mantegna, incd fumegau.
Aceasta situatie a dat cu siguranta un impuls renasterii teatrului si
dorintei de cercetare, prin intermediul mastilor Commediei dell’Ar-
te, a unui nou limbaj de comunicare. Un limbaj care i-a purtat pe
comicii acestui gen teatral de-a lungul intregii Europe a secolului
XVI-lea.

Continuarea logica a acestui demers a fost intalnirea cu
Giorgio Strehler si cu mastile din Arlecchino, slugd la doi stapdni,
versiunea din 1952. Munca lui Amleto Sartori, continuata mai
apoi de fiul sdu Donato, a adus elaborarea mastii in chiar centrul
experientelor teatrale. Cand Bienala de la Venetia, din 1976, si-a
propus descentralizarea activitatilor sale culturale, a implicat ac-
tori proveniti din scoala lui Lecoq: acelasi Donato Sartori, Dario
Fo si multi alti ,teatranti” intr-o experientd unica de lucru cu tine-
rii din zond. Eu eram unul dintre acesti tineri si masca m-a fasci-
nat.

in 1943 Claude Lévi-Strauss scria: ,,Existi la New York un
loc magic unde si-au dat intélnire visele copilariei, unde trunchiuri
seculare cAntd si vorbesc; unde obiecte indefinibile spioneaza vizi-
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tatorul cu fixitatea anxioasa a chipurilor umane, unde animale de o
exceptionald gratie isi impreuneazi libutele ca pentru rugiciune, pen-
tru a obtine privilegiul de a construi pentru cel ales palatul castorului,
de a-l insoti in regatul focilor sau de a-] invita printr-un mistic sirut
limbajul broscutelor sau pe cel al pescarusilor albastri. Acest loc, ale
cirui metode muzeografice invechite, dar extrem de eficace, ii confera
fascinatia ultima a clar-obscurului cavernelor si a comorilor pierdute,
se poate vizita in fiecare zi de la zece la cinci la American Museum of
Natural History”

Ei bine, exact aceastd senzatia am avut-o intrand in sala
primadriei din Mirano, unde pe panouri erau expuse zeci de opere
ale lui Sartori. Asa cum totemurile indiene din Canada l-au fasci-
nat pe Lévi-Strauss, tot asa Mirano a insemnat inceputul célatoriei
madstilor pentru mine. Sigur cd a fost pentru mine o ocazie unica
sa-lintilnesc pe maestrul japonez Kuniaki Ida, pe maestrii dansu-
lui Katakali, pe Peter Brook, pe Jerzy Grotowski, pe Luca Ronco-
ni, cu totii disponibili la doi pasi de casa mea, intr-un experiment
care azi ar fi irepetabil. In timp ce mi imbogiteam cu toate aceste
incredibile experiente, fascinatia mastii m-a cucerit cu totul. Am
inceput sa inteleg secretele meseriei si, intr-o alta zi de gratie, Do-
nato mi l-a prezentat pe Carlo Boso; de la marile teorii am trecut
la practica zilnicd a scenei. Nu mai eram in spatiile primitoare ofe-
rite de Bienald, ci ne gdseam in aer liber, ficand turul terenurilor
virane din Venetia, din ce in ce mai ponositi, dar din ce in ce mai
entuziasti.

Lucrul cu Carlo a fost dificil, dar fundamental. Din aceasti
experientd s-a nascut grupul Tag si o serie fericitd de spectacole
care m-au purtat in intreaga lume. Zece ani si zeci de magsti care
abia ajungeau pentru a face fata freneziei creative a lui Carlo. Masti
create, uneori, intr-o singura noapte, care a doua zi deja intrau in
scend. Masti care chiar si acum sunt un element fundamental al
productiilor mele. Una, mai ales, a intrat in imaginarul colectiv
ca si cum ar fi existat dintotdeauna, ca si cum ar fi fost un perso-
naj interpretat de comediantii epocii de aur a mastii. Iata cum s-a
niscut. In timpul carnavalului din 1983, am organizat cu Tag un
mare laborator international, in care actrita Nora Fuser voia sd in-
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terpreteze un rol cu mascd, dar nu voia sa fie un rol masculin, voia
o mascd feminina. Eu si Carlo i-am explicat ca nu existau masti
pentru actrite, asa ca ne-am pus problema si inventim un nou
personaj. Si de ce nu am face o vrdjitoare? Vrijitoarea este depozi-
tara unei culturi nerecunoscute, a unei culturi condamnate de catre
puterea masculind, care a trimis pe rug zeci de femei. In plini epoci
feminista era personajul ideal. $i ce forma sa dai unei masti care nu
existd? Eu am sugerat bufnita, dintotdeauna simbol al magiei si al
intelepciunii. Bufnita, simbol al Herei, a devenit masca de piele. Dar
culoarea neagra o ficea sd semene prea mult cu Pantalone. Citisem
cd magstile grecesti se deosebeau intre ele prin culoare: cele mascu-
line erau in nuante intunecate, iar cele feminine in nuante deschise,
asa cd am facut-o alba si a functionat. S-a nascut o traditie!

Cu Tag s-au nascut multe spectacole si s-au format zeci de
actori. Unul dintre acesti actori ne va conduce la Teatrul Masca:
Michele Modesto Casarin. El era unul dintre tinerii ucenici de la
Tag, care a trait ultimii ani ai acestei companii istorice si care i-a
trait si destramarea. Din cenusa Tag s-a nascut Pantakin si cu Pan-
takin am fost prima data in Roménia.

Intalnirea cu aceasti natiune a inceput cu o cilitorie de
cosmar. Ajunsi seara la Bucuresti, ne urcidm intr-un microbuz,
cilatorim toatd noaptea pe strizi distruse, cu gropi teribile si cu
doud controale de politie. Nu mai aveam amortizoare, cuferele cu
recuzita si costumele zdringineau sinistru la fiecare hop. In sfarsit,
ajungem la Piatra Neamt. Se joaca spectacolul. Eu povestesc despre
madsti. Ne intoarcem la aeroport, din nou prin gropi. Fard control
de politie. Trec niste ani si ma invita din nou in Romdnia. De data
asta, la Teatrul Metropolis. Acolo expun colectia mea. Pantakin
joacd spectacolul, eu tin o conferintd. Si cu aceasta conferintd in-
cepe povestea mea in Romdnia. Alt taxi, de data asta nu mai sunt
gropi, mai putin ultimul kilometru. Suntem intr-o periferie putin
monotond a Bucurestiului si in mijlocul atator blocuri identice
apare o stranie constructie galbena: este Teatrul Masca.

Noi veneam din Italia, unde intr-un teatru, trupa e
compusd din putini actori, incd si mai putini masinisti si cateva
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persoane la birouri. La Masca e lume care aleargé in toate partile,
atdta lume care vorbeste o limba ciudata si ne salutd. Ce minune!
Actorii joaca doar un singur rol fiecare si ce de mésti! Spectacolul
este Gemenii, pentru care Michele a transcris si adaptat Doi gemeni
venetieni de Goldoni.

Trupa romaneasca e formata din actori foarte tineri si din
actori cu mai multd experienta, dar toti s-au adaptat rapid nou-
lui stil; indelungata experientd de teatru gestual si de strada i-a
apropiat usor de masci si de ritmurile commediei. Orice indoiala
disparuse, mai ramanea doar problema de a invita romana si
subtilitatile unei limbi atat de asemandtoare si totusi atat de dife-
rite. Méstile au vorbit publicului romén care a rés si a aplaudat.

Cu Indrigostitii s-a lucrat a canovaccio’, dar gheata era
sparta, totul a fost mai usor, totul era deja bine rodat.

Lucrurile s-au complicat la Regele Cerb, un spectacol mai
dificil, cu scenografie mai complexd, costume mai fastuoase,
schimbari de scena, umbre chinezesti; trebuia si recreim atmo-
sfera magicd a basmului lui Gozzi si mirobolantele aventuri din
padurea fermecatd. Riscim mult §i cu mastile. Ana Maria Pislaru
acceptd cu maiestrie provocarea interpretérii rolului Pantalone si
il face foarte bine. Cosmin este un Tartaglia feroce, Ioana Macarie
danseazd un cerb usor ca un fulg. Regele Cerb se inspira din spec-
tacolul omonim montat la Tzg in 1986, deci aveam o experienta
precedentd cu acest text. Spectacolul de la Tag a urmarit in deta-
liu indicatiile lui Gozzi. Se petrecea in Orient, cu masti puternic
inspirate de sculptura si de méstile chinezesti. Pentru spectacolul
de la Masca nu am mai tinut seama de aceste limitéri si singura
indicatie de decor a fost magia. Pentru a salva antica traditie a
madstilor, Gozzi a recuperat vechile personaje de Commedia atribu-
indu-le o noud dimensiune fantastici. In povestea lui Gozzi apare
elementul magic si magul Durandarte actioneaza intr-un teritoriu
care nu mai este vechiul raport servitor-stapan al comediei ori-
ginare, ci intdlnim oameni care se transforma in animale, formu-

1.Modalitate de lucru proprie commediei dell’arte, care presupune doar un
scenariu sumar de actiuni si scene, pe care actorii improvizeaza liber.
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le magice, aparitii fantastice. Este adevirat ca obsesia regelui de
a-si gasi sotia ideald este ca in vechile comedii, o poveste de dra-
goste care se termind cu o casdtorie oportuna, dar cine si-ar alege

vreodatd o sotie conversand cu o statuie care rade?

In Venexia mistile nu mai sunt protagoniste, ci protago-
nist este orasul, doud lumi paralele intr-o Venetie de la 1500, unde
lugubra taverna a prostituatelor si bogata resedintd a nobililor se
rotesc pe o platforma circulara.

Ultimul spectacol a fost Comediantii, poveste a unor
batrani actori intr-un teatru in ruina. Actorii, ca intotdeauna sunt
excelenti. Comedia si tragedia se impletesc, o alegorie reusitd a
unei societati din ce in ce mai obsedate de pseudo-valori.

Va reusi teatrul sd comunice cu publicul sdu si sd dea
raspunsuri eternelor intrebéri ale omului?

Traducere si note: loana Visalon

Comediantii, 2015 Arhiva Masca
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INTERVIU
Miklés Bacs

»MASCA ARE ETERNITATEA
ASIGURATA”

Miklds Bdcs este actor al Teatrului Maghiar de Stat si conferen-
tiar universitar doctor abilitat la Facultatea de Teatru si Televiziune din
cadrul Universititii ,Babes Bolyai” din Cluj. Absolvent al Institutului
de Teatru ,Szentgyorgyi Istvan’, promotia 1988 (clasa profesorului Lo-
hinszky Lérind artist emerit), cariera sa cuprinde peste 60 de roluri in
teatru, film, televiziune si radio, peste 20 de spectacole regizate si peste 80
de participiri la festivaluri de teatru nationale si internationale. A cola-
borat cu regizorii: Tompa Gabor, Silviu Purcirete, Vlad Mugur, Mibai
Miniugiu, Eli Malka, Bocsdrdi Liszld, David Zinder, Tony Gatliff etc.
Miklds Bdcs este actualmente directorul artistic al Galei HOP organizati
de UNITER pentru tinerii artisti.

- Am asistat la un moment dat la un exercitiu creat de dvs.
L . < Qui x .
pentru studenti in care foloseati masca neutra. Stiu ¢ nu este singu-
rul asemenea exercitiu, masca e unul dintre instrumentele pe care le
folositi intens in metodologia dvs pedagogica. De ce e importanti
masca in pedagogia actorului, din punctul dvs. de vedere?

Folosirea mastii este una dintre cele mai mari provociri pentru
actor. Importanta sa in pedagogia artei actorului consta in faptul ci
ajutd studentul sd isi transforme propriul corp cotidian intr-un corp
extra-cotidian, asa cum il defineste Eugenio Barba, atit de necesar
functionarii organice, creative si expresive in realitatea scenicd. Oda-
t cu aplicarea mistii, corpul studentului devine un ,corp decapitat”
(cu tot ce insemni aceasta sintagmi), creAndu-se o tensiune benefici
si eliberatoare intre masca si corp. Odati cu ,,asumarea” mistii, corpul
cotidian dispare. Imbricarea mistii comuti atentia studentului de pe



excesul de rationalizare §i auto-observare, pe expresivitatea si dinamica
propriului corp, pe ,corpul-in-viatd’, pe impulsurile si tensiunile dra-
matice niscute organic in corp, oferindu-i acestuia experienta eliberi-
rii de sabloanele motrice personale.

In acelasi timp, purtarea mastii oferi si o eliberare psihica, anu-
land temerile ce deriva din faptul ci actorul este privit. RestrAngerea
cAmpului vizual dezvoltd, la rAndul siu, capacitatile comunicationale
si simtul chinestezic al viitorului actor. Folosirea mastii ajutd enorm
studentul la dob4ndirea constiintei corporale, la o focusare mai puter-
nicd, la dezvoltarea preciziei expresivitatii corporale, la sensibilizarea
instrumentului siu major - corpul fizic - , oferindu-i posibilitatea de
a vedea si percepe propriul siu corp ca pe un element generator de
semne. Prin impulsul dat de masca si prin caracterul ei ritualic, corpul
se elibereaza si dobindeste capacitatea de a se exprima, de a deveni o
placa turnanta intre fizic i metafizic.

Este uluitor sa vezi transformarile prin care trece corpul, vo-
cea si modul de a gAndi al unui tAnir student, dupd experienta folosirii
mistii. Masca este in fond cel mai important instrument al metamor-
fozei, al alterititii (nu degeaba este simbolul Teatrului si al artei drama-
tice), asigurdnd prin dublul siu caracter - de ascundere si revelare -, li-
bertatea mult doriti de student. In acelasi timp oferi experientialitatea
unei stiri de transa, prin care forma preia conducerea actiunii, reusind
o reconciliere ideald intre viatd si formi (spre multumirea autorului
Maschere nude). Masca este instrumentul care il face pe student si re-
alizeze importanta detaliului, constructiei, structurii, bizuindu-se pe
inteligenta si memoria corporala. Prin intermediul mastii, studentul
capata abilitatea de a se subordona operei de arta vie, dobandind ca-
pacitatea compozitionald, capacitate fundamentald in toate dome-
niile artei. Avind un impact major asupra psihicului, creativitatii si
competentei de a se construi pe sine (construirsi-ul pirandellian), mas-
ca ofera studentului experienta cea mai puternici in ceea ce priveste ra-
portul dintre rigoare si spontaneitate in cadrul procesului de creatie.

Orice am face, corpul uman rimane cel mai palpabil si concret
instrument al inserarii noastre in lume. Triim prin si cu ajutorul aces-
tui corp material. Comunicim si facem vizibil nevizutul multumita
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acestui corp care, in cazul artelor scenice, se transforma intr-un corp
extra-cotidian, auctorial.

In metodologia scolii clujene se pune un accent deosebit pe lu-
crul cu masca, asigurindu-se un semestru intreg (insuficient de altfel),
in anul II, studiului acestui instrument. Trainingul contine toati gama
de misti de la cele neutre, la cele larvare (Jacques Lecoq), de la demi-
mistile de caracter (tehnica transei a lui Keith Johnstone) pani la
mastile Commediei dellArte (John Rudlin, Sears A. Eldredge, Antonio
Fava) sau pani la cele mai mici misti, nasul rosu de clovn (tehnica na-
sului rosu a lui Eli Simon).

- Le spuneati la un moment dat tinerilor actori, la Gala
HOP, pe langi alte lucruri, ,Nu intrati in falsa disputa dintre scoli!
Nu are nicio legitura cu meseria voastri. Meseria voastra de baza
este ciutarea unei actiuni reale si infiptuirea ei. Nu se leaga de cheia
stilistica. Cheia stilistici deja este o alegere personala. Aleg un gest,
dar pot si le fac pe toate” Cum poate face insi un tinar actor o ale-
gere de cheie stilistica daca i se preda un singur stil si nu este antre-
nat in mai multe maniere, tocmai pentru a putea si o aleagi pe aceea
care i se potriveste? Nu ii lipseste ceva scolii care 1i dd absolventului
instrumentele unui unic stil actoricesc? Sau e responsabilitatea ac-
torului sa caute singur alte ,,chei”?

In opinia mea este responsabilitatea fiecirei scoli de teatru in
parte sa ofere studentilor sii sansa intAlnirii cu diferitele forme stilis-
tice si maniere de creatie. Intr-adevir, nu poti face o alegere decat daci
esti in cunostintd de cauzi. $i mai cred ca specializarea intr-o singura
directie stilisticd trebuie si apari mult mai tArziu in traiectoria scolard
a studentului. Noi azi nu ducem lipsd de talente, ci de personalititi, iar
aplicarea unui singur stil actoricesc pe toati durata studiilor, inci de la
inceputul lor, duce la anularea veritabilelor personalitati artistice.

Dar aici intervin trei probleme majore: incompatibilita-
tea dintre sistemul educational academic si cerintele organice ale
invitimAntului vocational, lipsa totald de strategie in elaborarea pro-
gramelor de studiu pentru cele trei nivele - licentd, master si doctorat
- in cazul studiilor din cadrul sistemului academic si lipsa de conectare
reald ascolilor de teatru la fenomenul teatral contemporan.

38



In ceea ce priveste prima problema, continui si cred ci cea
mai buni formi de scoald vocationali este Laboratorul si nu sistemul
academic. Chiar daci prin aceastd declaratie imi voi atrage oprobiul
intregului corp didactic academic. Nici o scoalid din lume nu poate
crea artisti, dar unele scoli pot oferi cunostintele tehnice si contex-
tul originar (locus nascendsi), absolut necesar pentru dezvoltarea unei
personalitati artistice. Pentru aceasta ins, aceste scoli trebuie sd isi ela-
boreze propriul sistem educational, propria lor programa de studii, pa-
ralele si independente de sistemul academic, iar societatea este obligata
s ii asigure contextul socio-financiar.

In ceea ce priveste strategia educational, cred ci in mod ideal
o scoald de teatru ar trebui si porneasci de la studiul regulilor si prin-
cipiilor care guverneaza dramaturgia (drama-ergon, munca actiunilor)
actoriceascd si care asigurd nagsterea actiunii, de la studiul nivelului pre-
expresiv al actorului, de la cercetarea actiunii in cele trei principii fun-
damentale prin care se exprimi actorul: principiul psihic, principiul
fizic si principiul verbal/conceptual.

Urmitorul pas ar fi studiul diferitelor structuri generate de
principiile in care ia nastere actiunea: structura situationald (sau rea-
lismul psihologic), structura fizicd, structura ludica si structura mixta.
Cele patru structuri genereazi stiluri diferite si pregitesc actorul pen-
tru majoritatea situatiilor de creatie cu care se va intilni pe parcursul
carierei. Desigur, timpul este insuficient pentru a intra in cercetarea
amdnuntitd a acestor structuri, dar ofera posibilitatea tinerilor artisti
de a-si gisi propria voce si de a-si continua studiile in directiile care
le sunt cele mai favorabile pentru dezvoltarea propriei lor identitati
artistice.

Din picate meseria, mestesugul de actor, a murit odati cu Comeme-
dia dellArte. Pani la acea vreme erau clare componentele tehnice si ceringele
normative ale meseriei. Azi, actorii nu se mai pot referi la un singur set de
norme in ceea ce priveste meseria lor. Actorul modern trebuie sa functioneze
in tot atitea ,,chei” cAte creatii va avea pe parcursul carierei sale. De aici nece-
sitatea cunoasterii principiilor fundamentale ale crearii actiunii, necesitatea
de reintoarcere la antropologia teatrald. Aceste legi ale dinamiciii vietii si
artei sunt general valabile si nu presupun inci un anumit stil.
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Daci aceste doua niveluri, nivelul primordial in care sunt stu-
diate principiile fundamentale ale artei actorului si al doilea nivel in
care se asigura contactul cu diferitele fome de expresie artistici nu sunt
clar organizate intr-o manierd organici, in concordanti cu dezvolta-
rea personali a studentului, risti sd creezi o scoald moarti, care face
confuzie intre metodologiile de predare si metodologiile de creatie. O
scoald care devine adepta unei singure metode, omorand tot ce este viu
in artd, adici polifonia ei.

In ceea ce priveste a treia problema, ea se referi la cei care pre-
dau in scolile de actorie si care ar trebui si fie direct implicati in fe-
nomenul teatral contemporan si nu oricum, ci la cel mai inalt nivel
de originalitate. Cred ¢ si acest deziderat ar deveni posibil daca ar fi
subventionate laboratoarele din preajma marilor creatori.

- Teatrul Masca, de exemplu, era nemultumit la inceputul
anului ci prea putini absolventi sunt realmente interesati de (sau
pregititi pentru) un teatru alternativ, un teatru de miscare, corpo-
ral, in care accentul si nu cada pe cuvint, ci pe o expresivitate a in-
tregului corp. Ca profesor de actorie si ca director al Galei HOP
pentru tinerii actori, care credeti ci este motivatia acestei stiri de

fapt?

Daci este asa, atunci e tragic. Este semnul cel mai evident al
neintelegerii fenomenului teatral contemporan. Ca orice arta si arta
actorului se dezvoltd. Si nu fii constient de directiile de dezvoltare ale
domeniului tiu, si nu intelegi functia artei intr-un anumit context
social si Intr-un anumit timp istoric, din care faci parte, este nu numai
o crasd inculturd, ci §i un inconstient gest suicidal pentru un artist ade-
varat... i sigur, poti da vina pe scoald, pe oportunititi, pe profesori, pe
orice... dar asta nu te absolva si nu te ajutd cu nimic. Artistul adevirat
isi cautd maestrul.

Pe de alta parte, este normal sd nu fii interesat de ceva ce nu
cunosti. lar in cazul nostru, al actoriei, a cunoaste inseamni a practica!
In afari de asta, domeniul invigiméantului si educatiei rispunde si el
cerintelor economiei de piati. Este o mare afacere. Vezi universitatile
de stat care la ora actuali concureaza din punct de vedere economic si
financiar cu marile corporatii. Supravietuieste cel care este mai puter-
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nic la nivel de PR, resurse materiale, logistice si... politice. Iar cel mai
puternic, isi impune propriile preferinte stilistice, culturale si de gust,
asigurindu-se de perpetuarea lor.

- Revenind la masci - focusul nostru pentru acest al doilea
numir al Caietelor Masca: conceptul de masci de caracter are o in-
carcitura nu doar teatrald, ci si politica, fiind pomenit si de Marx in
celebra sa lucrare Capitalul, precum si sociala, teoretizata de Ervin
Goffman in cartea sa tradusi la noi cu titlul Viaza cotidiani ca spec-
tacol, in care autorul analizeaza mistile sociale pe care trebuie sa le
purtim in interactiunile noastre cu ceilalti. Data fiind toati istoria
interpretarilor conceptului de masca si simbolistica lui complexa,
cum credeti - daci credeti - ca mai poate fi masca recuperati de tea-
trul contemporan? Sau poate este un concept depisit din punct de
vedere teatral, fiind compromis de social si politic?

Cred ciin realitatea teatrali masca functioneazi siva functiona
casi pAnd acum pe aceleasi principii. Indiferent de incircitura semanti-
cda conceptului, cred cd masca teatrali ca obiect va reveni intr-o forma
sau alta pe sceni. De-a lungul istoriei au fost perioade de fulminante
reveniri (vezi Copeau, Brook, Kantor, Mnouchkine, etc.). lar azi, in
lumea virtualului, in lumea spectacolelor media, in aceastd perioada
de redefinire a artei teatrului, cred i masca are marea sansd de a reveni
ca efigie a teatralitatii, ca garant al specificititii artei teatrale. Ca si
actorul, masca este garantul spectacolului teatral.

Masca riméne un concept fundamental al umanititii. Nevoia
omului de a se vedea pe sine, nevoia de a infiptui imensul gest de auto-
sacrificiu, cel de smulgere a sirului de misti care il formeaza si contin,
satisfacAnd astfel vesnica sete de autocunoastere, nevoia artei de a prin-
de intr-o forma fixd materia vie §i trecitoare a existentei umane, asigu-

ra, atit obiectului cat si conceptului de mascid, ETERNITATEA.



10 doy een varqry

. Lia Sinchievic / foto: Maria Stefanescu
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Miklos Bacs / foto: Adi Bulboaci .
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ESEU

Doina Isfanoni

M4stILE DE CUcl,
MEDIATORI INTRE LUMEA VAZUTA
SI LUMEA NEVAZUTA

Incitante, pitoresti si pline de mister, mistile Cucilor din co-
muna Branesti, judetul Ilfov aduc peste veacuri o convingitoare mir-
turie de autentici spiritualitate populari. Expresie convingitoare a no-
ului concept de imaterial in material', aceste creatii de incontestabild
valoare culturala, transpun vizual credinte si experiente de viatd mile-
nare. Concretiziri ale gindului ce prinde formi, ale nizuintelor uma-
ne spre mai bine, mistile populare preiau si transfigureaza simbolic ele-
mente ale gandirii magice. Ele sunt un martor al cunoasterii umane, al
dominatiei naturii prin culturd, un instrument eficace prin care omul
civilizatiilor arhaice a putut dialoga cu fortele oculte, cu nevizutul,
in scopul dobéndirii unor conditii de mediu si viatd cit mai propi-
ce. Ritualurile de fertilitate a piméntului, de fecunditate a turmelor si
de exorcizare aduc in prim plan travestirea cu misti si costumatii fan-
tastice, concepute special pentru a asigura purtétorilor atdt protectia
necesard in demersul mitico-magic de capacitare a fortelor supraome-
nesti, cit si pentru fluidizarea legaturii lor spirituale cu divinititile sau
demonii care patronau universul. Prin intermediul mastilor, samanii
de odinioara aveau posibilitatea de a transcede spatiul si timpul profan’,
cilitorind in lumea spiritelor nevizute pentru a le capacita benefic sau
pentru ale anula actiunile malefice. Sub masci, samanii deveneau me-
diatori intre cele doud lumi - vizuta si nevizutd — dobindind astfel
puterea de a exorciza bolile si de a indepirta calamititile naturale, de a

1. Conceptul imaterialului in material a fost lansat de citre UNESCO prin
intermediul Conventiei pentru salvgardarea Patrimoniului Cultural Imaterial, semnata
la Paris In 17 Octombrie 2003. Acest document subliniaza interdependenta profunda
care existd Intre ansamblul concretizarilor material/formale, tehnice si artistice ale
unei civilizatii si spiritualitatea care le-a generat, impunand salvgardarea concomitenta
a patrimoniului cultural material si a celui imaterial. Ca semnatard a Coventiei din
2003, Romania a adoptat Legea nr.26 din 29 febr.2008 dedicatd salvgardarii si proteja-
rii Patrimoniului Cultural Imaterial.

2. Romulus Vulcénescu, Mdstile populare, Editura Stiintifica, Bucuresti,
1970, p.13
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invoca ploile fertilizatoare si cildura soarelui, de a prevesti evenimente
importante in existenta indivizilor sau a comunitatii.

Despre originea mitico-magici a mistilor si functiile acesto-
ra reputatul etnolog Romulus Vulcinescu preciza ,,Cel mascat sau cei
ce participau la purtatul sau jucatul mastilor atribuiau acestui instru-
ment cultural valoarea sacrald a unui simbol sau transimbol pentru a
materializa astfel un episod din fabulatia unui mit sau a unei istorii
legendare...”

Abordand din perspectiva temporald structura ceremoniala
a obiceiurilor practicate in diverse comunitati rurale roménesti, con-
statim cd de-a lungul secolelor exista elemente de mare stabilitate,
conservate cu sfintenie de la o generatie la alta - nimeni nu i asuma
responsabilitatea de a modifica structura formelor traditionale de ex-
presie -, dar existd si elemente care se schimbi permanent, adaptandu-
se gustului fiecirei generatii, dintr-o epoci sau alta.

In prezent, mastile populare din Roméania, folosite in ca-
drul obiceiurilor calendaristice si a celor din ciclul familial (jocurile
de priveghi), pistreazi in structura lor plastico-formala reziduri ale
simbolismului arhaic, specific gindirii magice, mai mult dect in alte
zone geografice ale globului. Conceperea mistilor si a costumatiilor
ceremoniale contemporane respectd incd structura speciﬁcé tipologiei
consacrate a genului, dar ii asociazi fantezist §i unele elemente care tin
de fastuos si fascinatoriu. Din acest punct de vedere, transﬁgurarea ce-
remoniald urmareste pe de o parte transpunerea plasticd a simbolului,
conform traditiei, iar pe de alti parte, obtinerea unor efecte plastice, de
prestigiu artistic.® Treptat, asistim la un firesc proces de desacralizare
a mastii, mesajul ritual estompandu-se tot mai mult, in favoarea com-
ponentei spectacular-ludice si chiar decorative.

In ceea ce priveste originea jocului Cucilor si a mistilor aces-
tora, opiniile cercetitorilor sunt impartite: unii pledeaza pentru ori-
ginea tracici, altii pentru cea slavi (alaiul lui Cupalo) sau elini (derivat

3. Ibidem, Romulus Vulcanescu

4. Astazi, conform creatorilor si purtatorilor de masti, acestea nu trebuie
doar sa sperie lumea prin hidogenia lor, ci si fie si frumoase; mastile nu se mai fac din
ce are omul la indemana prin gospoddrie, ele trebuie sd arate cit mai faloase.
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din antesteriile dionysiace), iar altii pentru originea indoeuropeani
(legat de mitologemul Cucului ca intruchipare zoomorfi a divinitatii
feminine a naturii i a strimosului mitic)°.

Dupa cum aprecia Mircea Eliade, din punct de vedere seman-
tic, obiceiul Cucilor sti sub semnul crestinismului cosmic, conservand
reminiscente ale unor sarbitori pagane, inchinate soarelui. Cucii fac
trimitere la simbolismul Pisdrii mitice care intruchipeazi principiul
solar al regenerarii vesnice a vietii. Conform gindirii mitico-magice,
pasirile sunt agentii de legituri dintre cer si pamant, dintre lumea de
aici i cea de dincolo. Zeiga Pasdre pare a fi cea mai veche divinitate a
naturii in Europa prearian, datind din paleoliticul superior.® Ca divi-
nitate sau incarnare a spiritelor tutelare, pasirile mitice cunosc secre-
tele celor trei lumi: piménteand, celesta si a celuilalt tirim. Din aceste
functii mitice decurg credintele referitoare la capacititile oraculare ale
pasirilor - simbolismul benefic sau funest al diverselor specii - si do-
rinta oamenilor de a le invita limbajul, pentru a afla tainele sortii.

La Branesti, in judetul Ilfov, an de an, la vremea Lasatului
de Sec pentru Postul Sfintelor Pasti, se desfisoard un obicei extrem
de incitant pentru omul modern: Ziua Cucilor. Evenimentul pare a
fi un carnaval cu personaje mascate care antreneaza intreaga comuni-
tate intr-o cavalcadi de actiuni mitico-magice si spectacular-ludice,
esalonate spatio-temporal in trei secvente - zorii zilei, amiazi, seard -
de-alungul primei zile din post, in Lunea Alba. Comparind acest tip
de manifestare umana de grup cu ceea ce se petrece in alte zone ale
crestindtatii din Europa §i America de Sud, in preajma Lisatului de
Sec pentru Pasti, descoperim interesante similitudini si diferente care
permit istoricului mentalititilor, etnologului si antropologului cultu-
ral si constate ci, indiferent de tard, la temelia acestor manifestiri se
afla credinte populare si comportamente ceremonial-rituale stravechi,
bazate pe aceleasi simboluri arhetipale de renovare ciclici a timpului,
de stimulare a fertilititii pAimantului, a fecundititii animalelor si a oa-
menilor, precum si de purificare a indivizilor de actiunea malefici a
fortelor oculte.

5.Ivan Evseev, Dictionar de magie, demonologie si mitologie romdneascd,
Editura Amarcord, Timigoara,1998.

6. Ivan Evseev, Dictionar de simboluri i arhetipuri culturale, editura
Amarcord, Timisoara, 1994, p.130.
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Cadrul desfisuririi spatio-temporale a obiceiului

Luni dis-de-dimineata, inainte de a se face ziua, Cucoaicele in-
cep sa apard pe ulitele satului, sunAndu-si puternic clopotele de la brau
pentru a-i anunta pe consdteni ca Ziua Cucilor incepe. Treptat, nu-
mirul Cucoaicelor sporeste necontenit, lor aliturindu-li-se noi si noi
membri. Flicii travestiti in haine femeiesti, cu misti antropomorfe sau
animaliere pe fatd, cu siruri de ,aciuoaie”/clopote pe talie si clopotei
peste piept, invadeaza satul. Astfel costumate, Cucoaicele tin in maini
vestitul chinlici sau pamatuf - un bici avind la varf o opinci rupti — pe
care il agita amenintator spre cei ce le ies in cale. Practic, orice sitean/
birbat care isi ascunde fata sub o masca sau chiar sub o simpla traista
de cal, in care a decupat sumar elementele fizionomiei umane, are un
clopot la briu si un bici in méina, poate deveni Cucoaica.

Dincolo de spectaculozitatea si fascinatia vizuala pe care o cre-
azd defilarea acestui grup pitoresc si zgomotos (suntetul clopotelor se
aude in tot satul), Cucoaicele trezesc interesul comunititii si multi curi-
osi se aduna sa le vadi. Acesta este momentul pe care si ele il asteaptd,
pentru a declansa bitaia rituali cu chiunliciul. Dezlantuite, desprinse
parca dintr-o lume mitica, Cucoaicele topaiie in jurul cite unui satean,
amenintandu-l si lovindu-l cu biciul, ca sd scoati boala si riaul/dracii din
om. Cele mai fugirite sunt fetele si nevestele, dar nu sunt ocoliti nici
birbatii si copiii. Oamenii fug, sar peste garduri, se ascund prin curti,
dar Cucoaicele se string asemeni pisarilor, in jurul victimei si pana
aceasta nu le da plata cerutd — un sirut, o imbritisare sau ceva de baut
— nu este chip si scapi de ele. Nimeni nu se poate supira pe Cucoaice
intrucat si astizi mai diinuie credinta ci, ,,dacd la Lasatul Secului omul
nu primeste nici o loviturd de la Cuci, nu va fi sinitos peste an”.

A doua secventd a scenariului ritual al Cucilor se desfisoara
in dupi-amiaza aceleiasi zile. Spatiul de manifestare al obiceiului il re-
prezintd de aceastd data centrul satului. Maiestosi, pasind agale pentru
a putea fi admirati, Cucii cu chip (cu masti) sau Cucii boieri (denumi-
re recentd) se plimba prin fata asistentei, etalindu-si mistile monu-
mentale, lucrate cu miiestrie §i migald din pene de gasci, mestesugit
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aranjate in forma de coroand impariteascd sau din sute si sute de mici
inflorescente si boboci de hértie creponata.

Alituri de Cucii cu chip in centrul satului isi fac aparitia si alte
alaiuri de personaje mascate odinioara, in plugari si plugirite, ciobani si
ciobdnite, miri si mirese, vindtori, jandarmi, preoti, vraci etc. care gravi-
teaza in jurul unui pesonaj central, numit in vechime, Bunica Cucilor.
De reguli, aceasta zgomotoasa mascaradi improvizeaza scenete din
viata satului pe care le interpreteazd cu mult umor, ridiculizind diver-
sele racile ale caracterului uman.

La final, acesti mascati trag trei brazde de plug in forma de cerc
si stropesc cu vin mirele. Gesturile lor au valoare simbolica aducand in
atentie, inci o datd, arhaicele modalititi ale delimitirii spatiului vital
prin trasarea cercului magic in jurul nucleului central al agezarii: vatra
satului. In acest perimetru, fortele malefice nu mai pot actiona; sunt
neutralizate si alungate. Pe de altd parte, cercul aduce in atentie simbo-
lul soarelui regenerator, dititor de sinitate si vitalitate.

Din a doua jumitate a veacului XX, date fiind modificarile
ocupationale ale locuitorilor, la Brinesti - Ilfov, din aceste scenete dra-
matizate s-au dezvoltat Nunta si Inmormintarea tirineasci. Mult mai
elaborate ca structura ceremoniali, aceste scenete amplifici momen-
tele de spectacular si fascinatoriu prin exploatarea unor efecte carica-
turale ale vestimentatiei i limbajului coregrafico-gestual al actantilor
principali din cadrul fiecirui ceremonial.

Dincolo de innoirea mijloacelor de expresie vizuald - misti,
machiaj exagerat, costumatii alcituite din piese moderne de vestimen-
tatie, gesturi grotesti sau obscene - mesajul Nuntii si al Inmormintirii
prezentate in cadrul obiceiului Cucilor conserva semnificatia arhaica a
ritualului: purificarea morali a oamenilor, prin ironie, pentru regene-
rarea ciclici a existentei umane.

Pana la apusul soarelui, alaiurile de Cuci si alte personaje mas-
cate se despart in cete mai mici sau mai mari i colindi de la o casi la
alta, ficAnd hore prin curti, pentru a fi risplititi de gazde cu bauturi si
bani.
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La ciderea intunericului, Cucii isi scot mistile, le arunca pe
jos, le calcd in picioare si le rup in buciti, rostind formule magice de
exorcizare a raului si de purificare a trupului: ,,S4 piara cu tine/ tot ce-i
rau in mine,/ si sa fiu luminat/ cum am fost inturnat.”’

Savirsirea acestui ultim gest ritual, are menirea de a distruge
raul care s-ar fi putut cuibiri in masti. Cucii si Cucoaicele si-au incheiat
astfel misiunea sacra pe care le-a incredintat-o comunitatea, aducand
speranti fiecirui gospodar, ci va benefica in anul respectiv de belsug,
sandtate §i prosperitate.

Masti si tinute ceremoniale de Cuci si Cucoaice

Originalitatea si unicitatea Cucilor de la Brinesti tine de plas-
ticitatea si forta de seductie a mastilor, potentate de costumatii fante-
ziste in care rolul fundmental il joaca travestirea i prezenta acioaielor/
clopotelor.

Situate la granita dintre real si ireal, cu nenumirate trimiteri in
planul fantasticului si al esteticului, mistile de cap si tinutele ceremo-
niale, care definesc identitatea Cucilor cu chip si a Cucoaicelor, sunt ele-
mentele definitorii ale obiceiului cu acelasi nume. Adevirate embleme
simbolice ale ritualului, acestea se bucura din partea satenilor de multa
atentie. Confectionarea lor presupune, in primul rand, respectul fata
de rigorile traditiei, adica fatd de semnificatia arhaica a datinei. Pentru
epocile trecute, cunoasterea functiilor mitico-magice ale obiceiului de
citre intreaga comunitate permitea aproape fiecirui performer - Cuc
cu chip sau Cucoaici - si-sirealizeze singur masca si tinuta ceremonia-
13, folosind materialele si obiectele aflate la indeméana, prin gospodaria
taraneasca.

De la arhaica glugi cu pene, mentionata la inceputul secolului
al XX-lea in literatura de specialitate?, tipologia mistilor de Cuci cu
chip a cunoscut, la Branesti, o evolutie dinamici, extrem de originali.

7. Romulus Vulcdnescu, Mdstile populare, Editura Stiintificd, Bucuresti,
1970, p.174

8. Simion Florea Marian, , Sarbdtorile la romdni, vol.1,Carnilegile, editura
Fundatiei Culturale Romane, Bucuresti 1994, p.215
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In perioada interbelica, sitenii isi mai amintesc ci: ,de Ziua Cucilor,
se purtau chipurile cu fulgi de gisci albi, bej sau cafenii’, asezati in mai
multe rAnduri succesive, despartite prin siruri de ciucuri din lani colo-
rata - visinii, rosii, ciclamen. Acest chip acoperea integral capul purta-
torului, avAnd forma unei coroane.

O data cu evolutia socio-economicd a comunititii sitesti,
mistile si costumatiile Cucilor cu chip de la Brinesti intra intr-un in-
teresant proces de metamorfozare plastico-formala. Structura morfo-
logici a vechilor tinute ceremoniale este treptat reinterpretati si im-
bogititd semantic cu noi elemente. De la simbolul avimorf al Zeitei
Pasire, intruchipati prin misterioasa glugi cu coarne acoperite cu fulgs,
masca-chip se transformi intr-o impresionantd inflorescentd sferica
sau conici, alcituiti din sute si chiar mii de flori artificiale, lucrate din
hértie creponati in culori vii - rosu, verde, albastru, galben —, montate
pe un suport din lemn sau sirma, numit z47z. Impozantul esafodaj este
de fapt, rezultatul impodobirii excesive a coarnelor mistii arhaice.

In cromatica acestor chipuri de Cuci, dupd 1990, mesterii care
le confectioneazi grupeaza culorile florilor in succesiunea tricoloru-
lui roménesc. Uneori, pentru un plus de claritate a mesajului identitar,
la partea superioard a mistilor si pe lateral, sunt prinse chiar stegulete
tricolore din hartie. Alituri de aceste inovatii, din structura fiecirei
misti nu lipsesc cele trei oglinzi circulare — una frontala si doua late-
rale - care impodobesc chipurile de Cuci. Semnificatia lor este legatd
de vechile credinte in simbolismul oglinzii, punte de comunicare intre
lumea vizuti si cea nevizutd, contribuind la fluidizarea comunicirii
cu fortele oculte.

In alaiurile contemporane ale Cucilor din Brinesti acest tip de
masci este tot mai frecvent, inregistrindu-se o adevirati intrecere intre
tineri pentru a-si confectiona fiecare un chip cit mai impozant si mai
impodobit. Tentatia decorativului, justificati prin nevoia de prestigiu
vizual in fata asistentei, a determinat insi diminuarea statutului simbolic
al mistilor de Cuc, determinand trecerea de la tipul de masca avimorfic,
la cel antropomorfic. Din acest punct de vedere, spectaculoasa infitisare
plasticd a chipul de Cuc cu boboci de trandafir a eliminat treptat insem-

9. Se respectau culorile naturale ale penajului pdsarilor



nul ritual consacrat: masca Cucului cu pene. Arhaicul simbolism al Ze-
itei Pasire, concretizat in Chipul Cucilor cu pene se diminueazi astfel,
in favoarea valorii pur estetice a noilor masti. Coordonatele fantastice
ale fizionomiei umane - simbioza dintre pasire si om - dispar, locul
acestora fiind luat de expresii realiste, uneori cu detalii fizionomice na-
turaliste. Pe obrizarul chipului de Cuc cu boboci de trandafir ochii sunt
decupati si conturati cu vopsea neagri, nasul proeminent este aplicat
din carton, avind in varf un clopotel si un ciucure rosu, pometii obra-
jilor au ,,bujori” rotunzi sau in formd de inimioare, punctati cu culoare
rosie. Addugarea pletelor bogate din pir de cal si apoi din cordele de
hartie colorati si reducerea blinii de iepure sau de vulpe, din care se
ficea odinioard obrazarul mistilor, la o simpla barbi, demonstreaza
triumful antropomorficului asupra avimorficului. Pentru un plus de
somptuozitate, printre trandafirii tirnului-inflorescentd sunt prinse
coliere de margele si diverse podoabe femeiesti, menite a spori fastul si
efectul decorativ al Chipurilor cu boboci de trandafir. Avind in vedere
dimensiunile monumentale ale mistilor din aceasti categorie - obriza-
rul de formi cilindricd suporti la partea superioard bogata inflorescen-
td — ele se poarta sprijinite pe umerii personajului mascat

Spectaculozitatea noilor chipuri de Cuci, numite si Cuci boieri,
a fost urmirita consecvent in ultimele trei deceni (dupd 1989), detur-
nind mesajul mistilor traditionale de la functiile magice, spre latura
esteticd a tinutelor ceremoniale. Fenomenul permite amplificarea si
inmultirea secventelor ludice, de tip carnavalesc.

In ceea ce priveste costumatia/tinuta vestimentard, Cucii cu
chip purtau si mai poartd uneori piesele costumului traditional barba-
tesc, specifice zonei: cimaga brodatd, lunga pani la genunchi, incinsa
cu briu rosu, flanea tricotatd din land sau o vestd de postav negru si
pantaloni din pinura tesuti in casi. Pe talie Cucii se incing cu o cu-
reaua cu aciuoaie/clopote iar peste piept, incruciseazi doud curele cu
clopotei si zurgilii. In picioare Cucii cu chip poarta opinci sau bocanci,
iar in mAna au chinliciul/pimdituful cu opinci la varf.

Alituri de portul traditional, in vestimentatia contemporana
a Cucilor cu chip, se foloseste si un costum alb, format din cimasi si
pantaloni confectionati din panzi de bumbac, croite in stil urban. Ca

52



insemn distinctiv al apartenentei la tinuta ceremoniald de Cuc, aceste
piese au aplicate cruci din mitase/panglica rosie, pe umeri, piept, pe
spate si la genunchi, ficand trimitere la simbolul modern al protecto-
rului sdnatitii umane: crucea rosie, doctorul.

In ceea ce priveste mistile si tinuta ceremoniald a Cucoaice-
lor acestea se incadreaza unui tip de prezentd rituala traditionald, cu
multiple semnificatii in desfasurarea obiceiului. Pornind de la portul
femeiesc din zond sau de la anumite piese ale acestuia asociate cu ves-
timentatie modernd, Cucoaicele se impun vizual prin ingeniozitatea si
fantezia fiecarui purtator de a le reuni cit mai fantezist, pentru a ilustra
diverse ipostaze ale temperamentului feminin. Obrazarul mastii, ex-
primind hotirare si fermitate, asprime si chiar riutate, este inconjurat
de basmale, marame sau alte tesituri, legate atipic. Camasile, catringele,
sorturile sau rochiile moderne sunt accesorizate cu acinoaie/clopote si
nelipsitul chiunliciul/pimaituful care exorcizeaza riul din om, alungind
boala si posibilele vriji.

Analizand din punct de vedere semantic mistile si tinutele ce-
remoniale specifice Cucilor cu chip si Cucoaicelor de la Brinesti, con-
statdm ca arhaicul simbolism mitico-magic al ritualului de regenerare
ciclici a vegetatiei, de purificare a oamenilor si a spatiului comunitar
si-a pastrat unitatea mesajului, chiar daci mijloacele de concretizare a
simbolurilor arhetipale au evoluat, imbogitindu-si expresivitatea es-
tetica.

Dincolo de evolutia mistilor de Cuci, ceea ce trebuie sa reti-
nem in legitura cu aceasti categorie de elemente utilizate in desfisura-
rea obiceiurilor traditionale este calitatea lor de ,,punte simbolici” intre
material si imaterial, intre durabil si efemer. In plan vizual, mistile sunt

forme si figuri simbolice care exprima fascinanta dialectici dintre o
structurd imuabila, asemanitoare esentelor intangibile, perfect conser-
vate in structurile de mentalitate ale comunitatilor umane si un inve-
lis, o substantd materiald care se metamorfozeazi neincetat, pentru
a raspunde mereu exigentelor spirituale si de gust estetic ale fiecirei
generatii.

53



Extrem de incitante ca expresie plastica, mastile sunt create tot-
deauna ca entititi unice si inconfundabile alcituind un adevirat hrisov
de ingelepciune pe care fiecare generatie il scrie atunci cAnd practici un
obicei sau altul. Conform credintelor impartasite de membrii comu-
nitati rurale romanesti, mistile populare au o durati de viata foarte
scurta. Ele se nasc pentru a fi utilizate in practicarea unui obicei, ca
forme de expresie specifice, dar trebuie si dispara o datd cu incheierea
ceremonialurilor in care au fost incluse, deoarece, prin rolul lor de
mediatori intre /umea vizutd si lumea nevizutd, pot deveni factori
de risc pentru cursul firesc al existentei umane. Investite cu puteri im-
previzibile (benefice sau malefice) mistile populare sunt distruse ritual
sau descompuse in elementele constitutive, pentru a nu permite imix-
tiunea maleficului in viata oamenilor.

Avand in vedere complexitatea mitico-magici si valoarea ar-
tisticd a mistilor populare, putem afirma cd prin intermediul lor ne
regisim radicinile istorice, deschizAndu-ni-se totodati o cale de comu-
nicare cu celelalte civilizatii. Prin aceste forme de expresie ale spiritua-
litatii populare avem sansa de a ne raporta la Roma si la Grecia antica
si desigur, la propria noastri evolutie pe aceste meleaguri.

Dr. Doina Isfanoni este cercetitor etnolog, istoric si teoretician de arta

la Muzeul National al Satului “Dimitrie Gusti” Bucuresti
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REMEMBER
Ion Cazaban

IoN S4v4 ST SHAKESPEARE

Daci urmirim intreaga activitate regizorali - cuprinsa intre
1930 — 1947 - de la primii ani de activitate, pe scena Nationalului
iesean, pAna la ultimii, la Nationalul din Bucuresti, putem spune ci Ion
Sava a fost mereu cu fata intoarsi spre Shakespeare... O demonstreazi
proiectele sale, montarile sale ambitioase, preocupirile sale constante
(sesizabile si in alte domenii frecventate de el, cum a fost dramaturgia).
Incursiunile lui Sava in universal dramatic shakespearian se arata ca
semnele unei orientiri artistice consecvente, in continui clarificare, ca
momente definitorii ale evolutiei sale creatoare.

O montare a Negutitorului din Venetia, pe o insula si pe apele
inconjuritoare — fie acestea doar apele strandului din Iagi — era ceva
iesit din comun, un mod de a reprezenta o piesia cum nu se incercase
in tara noastrd pani atunci, spre mijlocul anilor 30 (abia peste dou
decenii, regizorul Dinu Cernescu va realiza ceva aseminator cu Gilce-
vile din Chioggia de Goldoni, la Craiova). Elementele de spectaculos
— promise din belsug de presa locala ,,imaginea aproape fidela a pietei
San Marco de la Venetia, 200 de figuranti in costumele epocii si 40 de
gondole fastuos impodobite” — erau menite si alimenteze curiozitatea
unui public, care, desi voia si rimina ,,privitor ca la teatru”, era acum
in asteptarea unor satisfactii pe care teatrul nu i le mai daduse. Era un
seveniment” aparitia actorilor Nationalului iesean si a unei multimi
multicolor costumate intr-o montare in aer liber, desfisurati pe o mare
intindere de ape si vegetatie, unde poduri, trepte, arcade se integrau
evocator. Despre cum va f1 jucat Shylock de citre actorul Constantin
Ramadan, s-a scris prea putin, totusi reiese ¢ ,va colora cu umanita-
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te tipul shakespearian”. Credem c3, fird a introduce contraste tiioase,
brutale, in atmosfera generald de buna dispozitie intentionata, fird a
aduce discrepante tragice in strilucitorul spectacol (cum ne-ar fi in-
demnat ideile shakespearologului iesean Ion Botez, cunoscute fira in-
doiali de Sava — si de aceea ne vom referi la ele), jocul lui Ramadan ar
fi retinut determinirile sociale ale caracterului si justificarile profunde
ale actiunii sale scenice. Dar lipsa unui sistem de iluminare adecvat la
amploarea montirii, lacunele tehnice costisitor de rezolvat, au ficut ca
premiera, anuntata pentru 25 mai 1934, si nu mai aibi loc.

Desigur, Sava voia si copleseascd prin grandoarea spectacolu-
lui, evocare si revirsare fastuoasi de fictiune intr-un larg cadru natural.
Prin modul cum concepuse spectacolul in aer liber, reprezentarea as-
pectelor realitatii — istorice, arhitectonice — ar fi dispus mai curand la
reverie, ciutind si ,transpund” publicul, si-] faci si vada ceva nemai-
vizut si si-] incAnte cu ceva ce pare aievea.

Peste cativa ani, in 1940, din cele trei schite de decor (azi pro-
babil pierdute) pentru o noui inscenare Negutitorul din Venetia, rea-
lizate de Al. Britisanu si Elena Pitriscanu, la cererea lui Sava — scurt
timp, director al Teatrului National din Iasi — se remarci eleganta
intoarcere a elementelor arhitecturale si suprafetelor de culoare, ale-
se dupd o evidentd documentare, prin spatiul de joc la diferite nivele.
Tot de atunci, a rimas portretul simbolic si caricat al lui Shylock, facut
de Sava, oarecum in neconcordanta plastici cu decorurile mentionate,
ceea ce ne di convingerea ci regizorul le-ar fi pretins unele modificiri.

In 1937, tot la Iasi, preferindu-l pe actorul Tudor Cilin in
Hamlet pentru considerabila experienta profesionald, Sava este nevoit
s alcidtuiasci o distributie mai varstnicd decét ar fi dorit. Initial, cum-
panise calititile interpretative ale tinerilor actori, avind un rol primor-
dial in modul sau de a vedea relatiile tragice din textul shakespearian:
tragedie nu numai a tAnirului Hamlet, dar si a celorlalti tineri — Ofelia,
Laert — pe care viata de minciund, de duplicitate ii cuprinde din toate
partile si-i duce la pieire. Conditiile concrete de lucru il fac pe Sava
s se apropie de viziunea de ,,contraste” (Hamlet - societate) afirma-
ti in studiile profesorului Ion Botez, publicate la Iasi cu ani in urma.
Dezavantajat de vocea voalatd, de un temperament redus, Tudor Calin
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n-a fost insd acel Hamlet renascentist descris de Ion Botez. In schimb,
nu avea nici conventionalismul strident, nici excesele teatrale ale altor
interpretiri: ,,Judor Calin n-a fost actor, a fost un om”, aprecia George
Ivascu in cronica sa. Nuantat de ironie si sarcasm, jocul siu sublinia
nobletea sufleteasci a eroului.

Spectacolul lui Sava era mai putin revelator ca portret psiho-
logic al lui Hamlet, cAt mai cu seamd, ca reprezentare a raporturilor
dintre erou i lumea inconjuritoare, saturatd de crimd, minciuna si
ipocrizie. Pe scend, Hamlet apare opus acestei lumi si opunindu-se,
singur cu gindurile sale, chiar ,egocentric”, cum se observa. Regizorul
il detasa, uneori, intr-un fel de prim plan fatd de cele inconjuritoare,
il decupa cu lumina reflectorului (in manieri expresionisti), procedeu
numit de cronicari ,,cinematografic”.

In comparatie cu omenescul nuantat al interpretirii lui Ham-
let — la Claudius, Gertruda, Polonius chipurile cipitau, prin machiaj,
rigiditatea denuntitoare a unor masti. In tabloul ,,cursei de soareci’, in
ochii lui Claudius se citea spaima ci nu-si poate controla fata, fixatd
de grima intr-o expresie de senzualitate cruda si hidoasi ce-l denunta.
Ceea ce urmeaza, pedepsirea crimei, nu insemna pentru Savasivictoria
definitivd a umanului: spre surprinderea unor critici, Fortinbras sema-
na izbitor cu Claudius! Nu mai comentim si aceastd viziune regizorald
precursoare.

In spectacol era multd obscuritate, un intuneric simbolic, api-
sator, in care se poate mai usor pandi sau ucide. Camera Gertrudei
sau cea a lui Claudius erau cufundate intr-o lumini rosiatici, de singe
inchegat, deforménd figurile. DesfasurAndu-se prin ceata unei cortine
transparente — regizorul mai procedase in acest fel si altidata, cAnd
incercase si comunice ,yviziunea subiectivi” a unui personaj — anumi-
te momente apareau sumbre si apdsdtoare, cum erau pentru Hamlet.
Prin contrast, lumina alba il detasa pe erou de acea lume intunecata, ii
didea chipului in meditatie o imaculati strilucire (la monologul ,a fi,
anu f1”, lumina ii cidea pe frunte, ,,capul, sanctuarul gindurilor — scria
un cronicar — radia parci din strifunduri”). Fantoma tatilui concepu-
td ca un fel de proiectie in afard a constiintei lui Hamlet — dupa opinia
comentatorilor spectacolului — va f1, in consecintd, o materializare de



lumind, o proiectie cinematografici. Dintr-o bucati de 23 de metri de
pelicula (filmati de operatorul Tudor Postmantir), fantoma se arati
ca fantoma in armura cu coif cu pene fluturdnd in vint care indicd
amenintitoare spada si dispare printre creneluri, in noapte. Din cauza
unor deficiente scenotehnice, aceastd imagine cinematografici a fost
curand inlocuiti cu proiectia unei umbre.

Alaturi de sugestiile intunericului si semnificatiile luminii, pe
scend apirea, brutal, pimantul, tirina risturnati cu zgomot sec de
lopetile groparilor, in cimitir. Diversitateasolutiilor si mijloacelor expre-
sive deosebite ca material, ca facturi — inclusiv muzica avind rezonante
autohtone, de la noi — corespundea unei multitudini de intentii regizo-
rale care nu se articulau perfect intr-o unitate emotionald, in orice caz
pentru receptivitatea si cultura teatrald a publicului de atunci.

In 1942, fiind la Roma, dupa o discutie cu regizorul itali-
an Bragaglia despre Hamlet, Sava noteazi in jurnalul siu unele din
consideratii ce par si indice modificiri in conceptia sa asupra persona-
jului. Acum este un Hamlet crud, de un sinistru violent - care probabil
nu ar fi fost acceptat de actori i, mai ales, de spectatorii ieseni.

Proiectele de decor realizate de Sava pentru Hamlet, prin anii
1946-1947, vor face vizibild ciutarea unei anumite sentimentalititi
scenografice, intr-o prima versiune apeleazi la o intrepitrundere de ar-
curi frnte — o tesiturd arhitectonici prinzind ca intr-o plasa spatiul de
joc. Intr-o a doua versiune (cea mai cunoscuti, preferati si la expozitia
de scenografie din 1947), imaginea scenici se epureazi simbolic inca-
dratd intr-un arc frAnt de o impunitoare verticalitate. Culorile se re-
duc semnificativ, elementele arhitecturale se metamorfozeazi in semne
uriage, printre care un imens H se impune privirii.

Pe marginea micilor schite in creion colorat si acuareli, execu-
tate de Sava pentru Furtuna (prin 1945-1946), notatiile regizorului ne
indicd a fi niste fixri de viziune plastica, din care rezultau problemele
tehnice care urmau s fie rezolvate. Se gindea la ,,aparitia corabiei” si la
scufundarea ei (,,Cu catarg care se rupe, Cu foc pe punte”), la aparitiile
lui Ariel, care trage sforile ploii, la ,baletul valurilor” zbuciumate de
uragan, purtind cu ele monstri marini. Imagineazi ,,copacul zburitor
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care sterge corabia si aduce insula’, astfel ficAndu-se schimbarea de
decor. Ar fi fost si momentele de balet (nimfe, sirene), se contureazi
o tendinta spre feeric, dar nu putem sti care ar f1 fost, pAnd la urma,
spectacolul. Deocamdati, ceea ce-l intereseaza este scenotehnica fan-
tasticului, insemnindu-si — uneori sub semnul intrebirii — necesitatea
folosirii scenei rulante, a unui mecanism special pentru baletul scene-
lor si a unor trape - ,Nu dispretuiti trucurile!” spunea Gordon Craig -,
sublim cer ce-si schimba culoarea de la albastru intunecat la azur trans-
parent, la galben sau violaceu, intr-un spatiu unde personajele sunt
abia schitate: un Ariel intraripat, cu cap zburlit de copil, un Caliban
monstru grotesc, dar parca nespus de trist...

Macbeth cu masti

In februarie 1946, are loc premiera experiment unic in acti-
vitatea regizorului: Macbeth montat cu masti la Teatrul National din
Bucuresti care stirneste o veritabild ,bitalie” de opinii neobisnuit
de infierbintate. Cu multe luni inainte, Sava incepuse in presi o
argumentatie pregatitoare in sprijinul experimentului siu. Expuse re-
petat, cu sporiti claritate, argumentele sale erau:

e Ca procedeu, masca este necesard pentru obtinerea unei
unitati expresive a spectacolului

e Fiind o piesd poetici, o legenda care transforma realitatea
istorica, nu poate fi inscenata realist

e Pentru reprezentarea ,personajelor din ,flora magici” — dupa
cum le numea Sava — numai masca este apta si duci la transfigurarea
fizici adecvati a actorului

e Factura personajelor legendare nu poate fi surprinsa si
infitisatd de actorii vremii noastre

e Momentele de fantezie nu pot fi realizate de un actor vizibil

e Insasi evitarea naturalismului singeros din final — aducerea
capului lui Macbeth - sustine ideea montati cu misti

e Masca are, insi, un rost deosebit pentru realizarea valorii
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simbolice a personajelor, pentru revelarea expresiei lor fundamentale
dincolo de stirile si momentele trecitoare.

Argumentele sunt influentate de conceptia lui Gordon Craig,
cunoscuti de Sava din volumul De [art du theatre, dar reflecti totoda-
td, evolutia optiunii sale regizorale.

Critica de opozitie respinge conceptia acestui spectacol care
infitiseazd pe Macbeth ca ,,omul supus unei fatalititi cosmice”, ascun-
de actorul sub masca inhiband astfel comunicarea procesului interior,
expresivitatea ,nemasuratelor nuante” cum considera Alice Voinescu.
Putini au urmdrit fird prejudeciti intentiile regizorului §i au cAntarit
aportul de noutate a spectacolului, nu numai sub aspect plastic (ca ma-
joritatea cronicarilor), dar si teatral. Se remarcd meritul montiriide a fi
oferit ,viziuni care nu s-au intAlnit niciodati pe scenele noastre - scria
Petru Comarnescu — Aparitia Lady-ei Macbeth pe un tron asezat pe un
postament, perindarea personajelor ucise pe podul semicircular, deve-
nind un fel de medieval Totentanz (...). Scena banchetului (...), podul
cu vedenii hidoase au constituit o plastici teatrald artistica si expresiva
nemaiintalniti la noi”.

Sava rispunde la critici, el insusi fiind nemultumit de rezul-
tatul scenic, dar nu renunti la conceptia si rezultatele sale, explicAnd
neimplinirile prin conditiile scenotehnice si mijloacele precare ale
montarii.

Prin masci se realizase o unitate de procedeu scenic, dar — se
obiecta — nu si una stilistica, luAndu-se in consideratie nu stilul specta-
colului, ci separat, cel plastic, al mistilor. Totusi, ele se integrau printr-o
viziune: se reflecta ciderea in subuman, pand unde se ficea jonctiunea
cu fantasticul rezultind o ,menajerie infernald’, cum o califica Alice
Voinescu. Ciudat ci Sava care propusese unitatea de stil a spectaco-
lului, nu respectase unitatea stilisticd a mistii. Dar cAnd - asa cum s-a
observat (P. Comarnescu) — forma era pentru regizor ,,in functie de
expresiile omenesti’, oare nu se urmarea astfel prin acest amestec de
stiluri plastice, o potentare a acelui inevitabil ofertant, curpinzand
omenirea, vazut extins pe scara istoriei? Qare era vorba de o »Scapa-
re stilistica sau, dimpotriva, de acea tendintd spre sinteza si integrare,
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permanentd la Sava, manifestandu-se, de astd data intr-o lume ravisita
monstruos de orori si crime?

Cand discuta problema expresivitatii actorului — inca limita-
td, stereotipd, fird putinta de a retine caracteristica fundamentala a
rolului — si o rezolvi, la aceasta tragedie shakespeariani, prin masca,
Sava are in vedere un scop mai general: reteatralizarea si remagicizarea
teatrului. Este, in fond, sensul evolutiei sale creatoare pe care-l putem
urmiri de la acel Negustor din Venetia — grav si ironic, demersurile sale,
grandios concepute si imposibil de infaptuit- pAni la ,,mesterul teatru-
lui social” preconizat de Sava in anii 1944 -1947, care ar fi cuprins in-
tr-o viziune monumentald tulburitoare Pimantul si Cerul, cele vizute
si cele nevazute, marile bucurii §i marile tristeti ale omului sub cupola
inaltd a unui teatru reformat rotund, cu vast orizont.

Sunt cele doui extreme ale drumului siu artistic brutal in-
trerupt, parcurs mereu cu senzatia a ceea ce numea Piscator ,limite-
le reprezentabilului”. La un capit al drumului Negustorul din Venetia,
incAntare §i uimire: fast, lumini, valuri evocatoare, sute de figuranti
in costume de epocd — reproducere si revirsare materiald, la celilalt
capit — proiectul pentru un nou Hamlet, Macbeth cu misti — descifra-
re de sensuri, ciutare de esente, ,dematerializare”, dar si materializare
ficand vizibile simboluri ale destinului oamenilor. In mijlocul acestor
frimantiri creatoare, Shakespeare a rimas, pentru Sava, reperul sigur
dintotdeauna.
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Florentina Bratfanof

DESPRE PERSONAJE In
SPECTACOLELE DE STRADA

Pentru un actor, crearea unui personaj inseamnd uneori pu-
nerea unei masti invizibile care si il ajute si transmitd viata persona-
jului siu. Masca invizibild devine aici acea Public Persona (cum a fost
definitd de Susan Batson in cartea Truzh), adici felul cum personajul
aratd §i se comporta in public, in relatie cu celelalte personaje. Uneori
transformarea actorului este atit de profundi, completa, incit ajungi
si nu mai recunosti actorul dupi ce isi scoate masca.

Spectacolele de stradi sunt o provocare din acest punct de ve-
dere pentru ci, de cele mai multe ori, nu lasi timp actorului si intre in
personaj, fira cabine de schimb aproape de spatiul public care se trans-
forma in realitatea personajului. Deci actorul trebuie si fie capabil si
existe in realitatea personajului si in afara scenelor scrise/regizate.

Spectacol de teatru minimalist

Vu, spectacolul companiei Sacekripa, este un solo care vorbeste
despre micile obsesii ale vietii de zi cu zi. JucAnd in exterior la Festiva-
lul Mirabilia, in curtea interioari a Castello degli Acaja din Fossano,
Etienne Manceau pune sub lupa rutina noastra din fiecare zi. Gesturile
obisnuite, ingrosate prin mijloace dramatice, devin sursi de umor ca-
ustic: scoaterea unui fierbator din priza, pregitirea canii pentru ceai, a
zaharului, sunt pretexte de a introduce in fiecare activitate o manipu-
lare ingenioasi a obiectelor. Efectul acestui spectacol minimalist, con-
struit ca o bijuterie slefuitd pAna la cele mai mici detalii este ¢ omul
din afara isi da seama cit de maniacal se comporti in fiecare zi a vietii
sale. Ochiul exterior care a contribuit la spectacol este tot un artist,
Sylvain Cousin - la rindul lui specializat in jonglerie si manipulare de
obiecte.

Timp de 45 de minute publicul rimane concentrat si observe
miscirile clare $i minutioase ale unui performer pentru care fiecare gest
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este atent selectat si are o semnificatie. Spectacolul are si mici momente
de interactiune cu cei mici din public, momente care marcheaza faptul
cd performerul devine constient i este privit.

Improvizatie in strada, in orice moment al spectacolului

An de an la Mirabilia, mimul si clovnul chilian Gerardo Karcocha
(El Karcocha) este prezent la o intersectie de strizi foarte aglomerati prin
care trec magini. Autoeducat in Chile, Karkocha este capabil s improvizeze
in orice situatie, colindi lumea intreagi prezentind arta mimului, un clovn
ticut, Intr-o maniera care incitd, discret si fiind profund contemporan cu
gesturile moderne si noul mod de viati. El este capabil si adune pe loc un
public numeros si s il atraga cu solutii de imitare a ceea ce giseste la oameni,
masini, etc., gesturi care provoaca in acelagi timp rasul, dar sunt §i 0 oglinda
a cursului contemporan al vietii. Performance-ul siu incepe spontan, este
plin de imaginatie, poezie si devine magic.

Karcocha imiti gesturile oamenilor, modul lor de a merge, se inter-
pune intre o pereche care trece strada, incearci si ia ceva pir din capul unei
femei cu un par des si voluminos si si ii dea partenerului ei care este chel,
face combinatii inedite care provoaci rasul. Performerul interactioneaza in
continuu cu mediul inconjuritor, reactioneaza la orice forma de miscare, la
situatii comune pe care le recunoaste toatd lumea. Viteza de reactie la ritmul
vietii si la mediul inconjuritor devine astfel esentiala, iar astfel publicul care
poate pleca in orice moment este atras timp de jumitate de ord si rimna
aldturi de clovn, fiind mereu intrigat si agitat pentru a participa la specta-
col.

Instalatie fotografici — Blink Circus

Aproape in fiecare an la Mirabilia, Lorenzo Mastropietro este
prezent cu o instalatie fotografici pozitionatd intr-un mic cort de circ, la
intersectia unor strazi pietonale, de astd datd din Fossano. Prin compania
sa, Blink Circus, artistul fotograf devine si performer in propria instalatie, el
fiind si ghidul vizitatorilor, declarindu-si antrepriza ,,cel mai mic circ din
[ume”,

Fotografiile pe care acesta le face in studioul propriu, in care apar
elemente de circ, cu clovni si asistente de clovni, dar in care modelele au
fost nu artistii circasieni, ci oameni obisnuiti, au o patin de vechime, patind
dati manual, nu prin mijloace tehnologice moderne, §i sunt imprimate cu o
nostalgie specifici circului de alta data.
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Spectacolul imprevizibil

Intr-un alt oras european, la Rotterdam, prin intermediul pro-
gramului european Unpack the Arts, am experimentat in cadrul Cir-
cusstad Festival, munca unui alt tip de clovn care a creat un spectacol de
strada care incitd spectatorul la implicare si joacd, No Se.

Leandre creeazi in No Se un clovn modern care isi construieste
un spectacol de aproape o ori numai din interactiunea cu publi-
cul. Leandre nu stie niciodatd cum se va desfisura spectacolul de la
o reprezentatie la alta si cum se va termina de fapt, totul depinde de
nivelul de interactiune cu oamenii din public. Artistul are niste re-
guli dramaturgice minimale pe care le aplica: imbricat in rosu el intrd
in scena circulard delimitata pe pavaj, inarmat numai cu o valizi rosie
transparenti (in care se vid obiecte fabricate de acesta, la fel de rosii),
si cu o umbrela rosie demontabili. Spectacolul incepe chiar de la in-
trarea acestuia, un spectacol care se bazeazi total pe interactiunea cu
spectatorii, implicarea lor in diverse momente comice, toate dublate
de reactiile clovnului la hotarérile de a actiona sau nu ale spectatorilor.
Reprezentatia lui Leandre la care eu am asistat s-a terminat abrupt,
cind o ceata de copii necontrolati de périnti au intrat in joc, si-au pier-
dut timiditatea de la inceput si au furat toate obiectele din valiza si au
inceput si se joace cu ele.

Raportindu-mi la rolul regizorului de teatru, cel care prevede
totul, chiar si momentele de interactiune cu publicul si controleaza
actiunile din scend, acest final abrupt, total necontrolat regizoral, m-a
ficut sa ma intreb dacd acest haos nu ii dd artististului o senzatie de esec
al reprezentatiei. Dar, dupd intAlnirea cu Leandre, mi-am dat seama ca
finalul abrupt nu ii da nicio stare de disconfort artistului, acesta nea-
vand nici o intentie ca spectacolul si se termine controlat sau rotund.
De fapt, artistul mizeaza chiar pe asta: intr-un timp limitat, el creeaza
o serie de interactiuni fugitive cu oameni necunoscuti si pe care nu va
ajunge sa 1i cunoasca vreodatd mai bine, firi a-i atasa spectacolului o
necesitate de realizare a vreunui raport intre asteptarile spectatorului
si eventualele lor neimpliniri.

Spectacolul imprevizibil e marca lui.
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MASCA, FILE DIN POVESTE

Marina Roman

DELTA MIHAI MALAIMARE

Stai sd-] vid mai bine! — a spus mama cAnd i l-am aritat, jucin-
du-mi cu el prin casi, pe Costici. A chemat-o §i pe Midmuta, bunica
mea, s se mire impreuna si s se invete cu el in casi. Era cald, mirosea
a cozonac si cadourile de sub brad mi asteptau. Era pe seard, veneam
de la drum, iar primul care a trecut pragul, cu amuzatul meu concurs,
fireste, a fost Costica.

Colega si prietena mea, Citalina Marinduc, specialist acum
in... lingvisticd computationald, i-a zis Costica. $i asa i-a rimas nume-
le! Mi-l amintesc cu drag. L-am adus cu mine de la Berzunti, unde fu-
sesem pentru o saptimina intr-una dintre faimoasele tabere de folclor
conduse de profesorul Octav Piun. Uneori, mi se face dor de el si de
vremea taberelor de folclor si de poeticd — in cele de poeticd mergeam
cu lectorul Alexandru Sincu. Eram studenti la Facultatea de Limba si
Literatura Romana a Universitatii Bucuresti, ca universitati private nu
existau pe-atunci.

Costica si-a gisit repede locul in camera mea, tata vorbea ade-
sea cu el, dar Mamuta i mama nu-l prea iubeau. Mai exact, le era nesu-
ferit. Eu mi simteam bine cu el. li povesteam micile mele necazuri de
care radea cu dintii lui de fasole (dar cu ochii mei) si cu tot chipul lui
hirsut, croit manual din piele de oaie. Ii multumesc fabulosului nos-
tru profesor Paun — el stie asta — i pentru cd ne-a dus in Moldova, sa
»cercetim” renumitele misti din Berzunti. Primul lucru pe care l-am
invitat a fost acela cd masca are dintotdeauna o functie ritualica, chiar
daci, in contextul societatii secularizate, ea se asunde sub un spectacu-
lar care prevaleaza.

Masca fascineaza. Masca are propria energie... pAni-ntr-aco-
lo unde simbolismul mistii il devoreazid pe cel care o poarti. Noi ne
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raportim de cele mai multe ori la traditiile grecesti, la civilizatia de la
care am mostenit mistile de teatru. Masca de teatru — prosopon, cuvant
al carui prim sens este fatd sau chip — care intruchipa un personaj, un
stereotip (la fel ca in teatrul japonez) are in cultura latini corespon-
dentul persona (probabil pe filierd etrusci: phersu). Astfel, masca aug-
menteaza trisiturile definitorii ale unui personaj si este interpretatd ca
simbol al identificirii. In Romania, Moldova este zona in care masca,
de origine precrestind, are cele mai spectaculoase forme de expresie.
Sunt obiceiuri care se practici de Anul Nou — moarte si renagtere in or-
dinea cosmicd. Mascatii — care au gisit o formi originald de exprimare
a integrarii rituale a animalelor totemice in cultul aproape universal al
Soarelui - se organizeazi intr-o structuri ceremoniali plind de vigoa-
re, in care umorul si comicul buf au loc de cinste.

Chipul

De ce am ficut acest lung excurs? Pentru ci mi duce gandul
la Carl Jung, la psihanaliza care incearci si-ti dea jos, rind pe rand,
mistile, pAna la ultima, §i sperd si te fi pus fatd in fatd cu realitatea ta
profunda. Si o intrebare: dar daca de aici incepe un alt sir de misti su-
prapuse? Posibil raspuns: recursul la functia cathartici a spectacolului
cu masti!

In RomaAnia, singurul care s-a intors cu interes adevirat, cu
profesionalism, cu patima la acest tip de spectacol inci viu in consti-
inta publicului este Mihai Milaimare, creatorul teatrului Masca si al
Festivalului International de Teatru Misti europene la... Masca. I s-a
ficut portretul, s-a vorbit si se vorbeste despre talentul lui si ii este
apreciatd activitatea. As vrea si ocolesc zona de redundanti si sa spun
cieu il vid ca pe o deltd. Manos. Asa cum este, s zicem, delta Nilului.
Sau a Rinului. A Dunirii. Cealalta definitie ne intoarce la dragii nostri
greci: a patra literd a alfabetului, in forma de triunghi (a cirui simbo-
listica nu isi gaseste locul aici). Milaimare s-a niscut la Botosani, acolo
unde masca, facAnd parte din universul inconjuritor, a trecut osmotic
in personalitatea copilului si, peste ani, l-a ficut si-i recunoasci semne-
le uitate. Institutul de Arta Teatrala si Cinematografici i-a adus in dar
cultura antica si uneltele cu care si transmitd intelesuri profunde.
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Teatrul Masca s-a nascut firesc, pur si simplu din necesitate!

Masca te obliga si fii, ceca ce noud ne place si spunem azi (fird
insd a putea defini clar), actor total. ,Arta de a juca o masci — scria
Mihai Milaimare — nu poate fi atinsd decit daci exista capacitatea per-
fecta de a gestiona existenta intregului corp. Stipanirea pantomimei ca
mijloc de expresie si mai ales a capitolului care vorbeste despre isolation,
adicd tehnica de a putea izola miscarea unei parti a corpului in timp ce
restul rimAne nemiscat, este o necesitate absoluta. Acrobatia de mare
performanti, jongleria cu multe obiecte, stipinirea unor obiecte mu-
zicale, evident stiinta dansului sunt toate mijloace de expresie care nu
pot lipsi din panoplia niciunui actor care incearci si joace Commedia
dellArte. Fira ele nu putem vorbi de Commedia, ci despre o pastisi care
eventual se poate numi oricum, numai Commedia nu.”

Mihai Malaimare si Anca Florea au construit spectacole si au
insuflat iubire pentru masci. Nu poti iubi daca nu te implici. Actorii
s-au implicat si in realizarea mistilor. Scenografa Sanda Mitache este
mereu langa ei, ii indrumi i ii face si creada in talentul lor de buni
mestesugari.

Preocupare, dorinti de merge in fiecare zi micar cu un pas mai
departe. Asa s-a nascut, in 2005, si Festivalului International de Teatru
»Misti europene la... Masca”: ,,din sentimentul ci nu suntem singuri,
din constiinta faptului ci teatrul pe care il propunem spatiului cultu-
ral romanesc — un teatru non-verbal, axat pe gest si expresie corporald
— se inscrie intr-o retea europeand a institutiilor sau a persoanelor cu
acelasi crez artistic. (...) Teatrul Masca face parte din reteaua Lecoq,
care cuprinde toate teatrele europene infiintate de elevi ai marelui pro-
fesor.” Asadar, initiativa acestui festival este consecinta ,,sentimentului
de apartenenti la o comunitate european”

Masti europene la... Masca

Invitatii speciali ai celor zece editii de pAnd acum au fost, in
ordine cronologici: regizorul Jozef Szajna, unul dintre cei mai remar-
cabili artisti polonezi ai secolului 20, Jango Edwards, reprezentant al
unei alte zone de teatralitate, arta clovnului, fondatorul Festivalului
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Nebunilor de la Amsterdam, Nola Rae care, datoriti stilului siu unic
de a combina mima, dansul, manuirea de marionete si comedia in spec-
tacole care se adreseazi tuturor categoriilor de public, este una dintre
figurile cele mai cunoscute ale teatrului britanic modern. $i Claire
Haggen, cofondatoarea companiei pariziene Théitre du Mouvement,
Milan Sladek, o personalitate complexd, a cirui biografie artistici este
definita de nevoia continua de a depisi granitele teatrului clasic, pre-
cum si propriile realiziri. Editiaa VI-a, cea din 2010, a reunit mai mul-
ti actori si regizori care au studiat la Scoala Internationald de Teatru
»Jacques Lecoq”. In cadrul acestei editii s-au tinut workshop-urile invi-
tatilor Carlos Garcia Estevez si Katrien van Beurden (Olanda), George
Mann (Marea Britanie), Ted Keijser (Italia), Davide Giovanzana (Olan-
da) si Troels Hagen Findsen (Danemarca). Festivalul fiind dedicat scolii
lui Jacques Lecoq, Teatrul Masca a fost onorat de prezenta lui Fay Le-
coq, sotia marelui actor si actuala directoare a remarcabilei institutii.
Urmitoarele editii s-au bucurat de prezenta trupei Derevo din Sanke
Petersburg, a actorilor companiei Theatre de 'Ange Fou, a Teatrului
Satiricus ,,Jon Luca Caragiale” din Chisinau. Actorul, regizorul si sce-
naristul Michele Modesto Casarin, precum si scenograful, sculptorul
si fauritorul de masti Stefano Perocco di Meduna sunt prieteni buni
ai Teatrului Masca, aici au montat spectacole si au tinut workshop-uri,
aici s-au simtit ca acasa.

De ce vorbim despre masca? Poate pentru ci, magic, in acelasi
timp arata si ascunde. Poate, pentru cd ne ajuta sd invingem frica. Poa-
te, pentru ¢, uneori, este mai frumoasi decat noi §i vrem s-o ajungem

din urma...
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DICTIONAR DE TERMENI

Commedia dell’Arte

Formi teatrald populara niscuta in nordul Italiei in secolul al
15-lea, caracterizata prin dialogul improvizat §i implicind o serie de
personaje tipice, extrem de colorate. Popularitatea sa a crescut in timp
siadevenit cunoscuta in intreaga Europa, devenind parte din patrimo-
niul imobil al acesteia. Numele Commedia dellArte inseamni ,,come-
dia jucatd de actori profesionisti”. Initial, spectacolele erau jucate in aer
liber, avAnd un scenariu de baza, schematic, pe marginea ciruia actorii
erau liberi s3 improvizeze, adesea purtdnd misti specifice personajului
lor. In timp, a devenit un spectacol de interior, ba chiar consideratd
steatru de artd” de citre unul dintre cei care au reimaginat-o, regizorul
italian Giorgio Strehler.

Katakali

Forma clasicd de dans indian apéruti initial in sud-vestul In-
diei, in comunitatea Hindu, in secolul al 17-lea. Face parte din catego-
ria spectacolelor care spun o poveste prin mijloace specifice: costume
fastuoase, misti colorate si extrem de elaborate. Initial, performerii
erau numai persoane de sex masculin, iar povestile prelucrau exclusiv
motive din mitologia indiand, dar in perioada moderni grupurile spe-
cializate in Katakali au inceput sd includi si femei si au adaptat povesti
occidentale, inclusiv piese ale lui Shakespeare si alti dramaturgi.

Noh

Cea mai veche formi de teatru din lume, datdnd din secolul
al 14-lea, Noh isi derivi numele din cuvantul japonez folosit pentru a
denumi ,,abilitatea” sau ,,talentul”. Noh este o formi de drami muzica-
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13 incluzand cinci piese scurte cu interstitii comice intre ele. Povestile
sunt preluate din literatura traditionala, implicAnd adesea fiinte supra-
naturale transformate in fiinte umane. Noh include in arsenalul siu
misti spectaculoase, costume si variate obiecte intr-un spectacol bazat
pe dans, pentru care e nevoie de actori si muzicieni extrem de bine
antrenati.

Persona

Termen provenind din latina care se referea la masca teatrala.
In limbajul cotidian, el desemneazi rolul social sau personajul jucat
de un actor. Termenul a ajuns sa reprezinte in spatiul artistic orice tip
de constructie performativi creati de un actor, muzician, interpret,
pentru a transmite prin intermediul ei continut artistic. Folosit si in
psihologie, pe filiera Carl Jung, persona desemneazi in acest domeniu
masca sau aparenta pe care cineva o prezintd lumii si care poate apirea
in vise sub diferite infitisiri, fiecare semnificind altceva.

Atelier Stefano Perocco di Meduna / Misti enropene la Masca 2014 . Arhiva Masca




Scapino, 2014 Arhiva Masca
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Medievale,Parcul Florilor, Bucuresti, 1993 Arhiva Masca
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