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OM. MASCA. MARIONETA. ACTORUL iN SECOLUL XXI!

HUMAN BEING. MASK. MARIONETTE. 21st CENTURY ACTOR?
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In formarea studentilor - viitori actori si manuitori, artisti ai secolului XXI, teatrul antic grec ocupd un rol important: in
el comunicd, prin intermediul tragicului, trecutul si prezentul. Astfel, el contine o actualitate fundamentald, proprie oricdrei
epoci care suferd dezechilibru, transformdri, rdzboaie, migratii, moarte, intr-un cuvdnt — disperare — sentiment existenial
fundamental care apartine conditiei tragice a omului. In reprezentarea umanului, masca si marioneta sunt niste substitute
tragice si magice, acuzdind conditia omului: el este fie o marionetd in fata destinului, fie, atunci cand se inalfd, descoperd cd
poartd o mascd tragicd, una care ii dubleazd propriul chip, despdrtindu-I1 de sine si de ceilalfi. Spectacolul-atelier are un sens
dublu: cautarea de noi mijloace si, in acelasi timp, antrenarea studentilor, prin intermediul acestor cdutdri, in lucrul cu vocea,
cuvintele, corpul, precum si cu mijloace specifice - masca si marioneta.

Cuvinte-cheie: actor, mascd, marionetd, teatrul antic grec

In the teaching process of future actors and puppeteers — 21st century artists — the study of the Ancient Greek Theatre is
essential, because through it the past meets the present by means of the tragic. It contains, therefore, a fundamental actuality
characteristic of every period of inequities, transformations, wars, migrations, death, in short - despair, the basic feeling that
defines the human tragic condition. In the representation of the human being the mask and the marionette are tragic and, at
the same time, magic substitutes that underline the human condition. Humanity is either a puppet handled by Destiny or a
superior being that reveals himself as a tragic mask wearer that doubles his own face and separates him from himself and from
the others. Our workshop performance has two goals: to search for new means and, at the same time, to train the student to
find new voices, words, body movements and work with the specific means, the mask and the marionette.

Keywords: actor, mask, marionette, Ancient Greek Theatre

Teatrul, in comparatie cu alte categorii artistice, reprezintd o arta a prezentului. A vorbi despre
poetici teatrale acum, cand suntem abia la inceputul secolului, se poate, dupa cum rezulta din
experienta practicienilor, in primul rand, prin experimentare. Concluziile de lucru sunt doar ceea
ce urmeaza. Omul, masca si marioneta ne-au preocupat in mod special ca trinitate tragicd, pentru a
explora, prin intermediul temelor si textelor de teatru antic grec, abisurile sufletesti ale lumii in care
trdim. Dar pentru ca rezultatul muncii noastre, forma de spectacol, se adreseaza, ca actori, studentilor,
ne-a interesat ca lucrul sa insemne si exersarea, si dobandirea de mijloace artistice de catre ei. Am
avut, deci, atat un scop artistic cat si unul didactic, pe care le-am imbinat, in dorinta de a exprima
cu prospetime un univers dezvoltat in jurul unei idei: nasterea ,in zadar” intr-o lume care pare sd
fie lipsita de sperantd. De aici si titlul spectacolului: Medeea. O mamad sau eroismul tragic aruncat in
anonimat, in derizoriu. In orice epoci, originalitatea nu poate fi un scop in sine, ci o urmare fireascd a
ceea ce impune stilul, universul de sensuri si semne ale unui anumit spectacol.

In formarea studentilor — viitori actori si papusari, teatrul antic ocup un rol important; nu de

1 Consideratii pe marginea spectacolului-atelier Medeea. O mamad, cu studentii anului IT Actorie/Padpusi-Marionete, clasa prof.
univ. dr. Aurelian Béldita, Universitatea de Arte ,George Enescu’, Iasi, Facultatea Teatru, coordonatori: lect. univ. dr. Anca Ciofu, asist.
univ. dr. Dumitriana Condurache, drd. Beatrice Volbea, conf. univ. dr. Alexandru Petrescu.

2 Reflections on the workshop performance Medeea. A mother, 2nd year of studies at Puppets-Marionettes Dpt., class of Aurelian
Balaita, professor, PhD, ,George Enescu” University of Arts, Iasi, Drama section, coordinators: Anca Ciofu, lecturer, PhD, Dumitriana
Condurache, junior lecturer, PhD, Beatrice Volbea, actress, PhD, Alexandru Petrescu, professor, PhD.
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simpld valorizare a unei culmi a teatrului universal, ci de intalnire cu un ,loc” din spiritualitatea
universald, prin a cirui justd abordare se pot deschide porti semantice noi. In teatrul antic trecutul si
prezentul comunicd prin intermediul tragicului. Astfel, el contine o actualitate fundamentala, proprie
oricarei epoci care sufera dezechilibru, transformari, rdzboaie, migratii, moarte, intr-un cuvant -
disperare — sentiment existential fundamental care apartine conditiei tragice a omului. Traim intr-o
perioada (sa sperdam cd nu va fi nevoie sa spunem o epocd) in care tragicul si masca tragica ne apar in
fatd sau in fata ochilor mintii, daca deschidem televizorul, radioul sau ziarele. E ca un spectru care se
arata dincolo de celelalte straturi ale existentei in care traim. Textul de teatru antic grec reprezinta cea
mai purd expresie artisticd a tragicului.

Cu aceste ganduri am pornit la drum trei cadre didactice si un doctorand, impreund cu studentii
de la specializarea Actorie/Papusi-Marionete, anul I, atunci cand ne-am propus o tema de spectacol-
atelier inspirata din textele si personajele teatrului antic grec (clasice si mereu actuale), privite dintr-o
perspectiva modernd, aceea a imbindrii de mijloace specifice artei actorului, animarii madstilor,
manuirii marionetelor, miscarii corporale, respiratiilor, ritmurilor, sunetelor si fragmentelor de text
create de un cor oarecum atipic.

Spectacolul-atelier are un sens dublu: cdutarea de noi mijloace si, in acelasi timp, antrenarea studentilor,
prin intermediul acestor cautéri, in lucrul cu vocea, cuvintele, corpul, precum si cu mijloace specifice -
masca i marioneta. In reprezentarea umanului, masca si marioneta sunt niste substitute tragice si magice,
acuzand conditia omului: el este fie 0 marionetd in fata destinului, fie, atunci cAnd se inalta, descopera cd
poarta o mascd tragicd, una care 1i dubleaza propriul chip, despértindu-1 de sine si de ceilalfi.

Teatrul secolului XXI are nevoie sé fie unul poetic, in sensul paradoxului, al aldturarii de mijloace
pentru ca, prin ele, spectatorul sa treacd dincolo, printr-o concentrare a emoftiei provocatd de o miscare
esentializatd, sustinuta de un joc interior puternic, ,realist”, adicd bine fundamentat psihologic.
Miscarea s-ar apropia, astfel, mult mai mult de expresia interiorului personajelor si al conflictelor
decat de jucarea unor situatii din realitate. Astfel, personajele exprima direct, prin actori, lumea si
conflictele, fira a avea nevoie de medierea unei povesti de tip narativ. Spectatorul intra direct in lumea
spectacolului, ca intr-un poem, fira sa circule comod dintr-o etapa in alta, ci fiind determinat sd ,,sard”
de la un eveniment la altul.

Revenind la spectacolul mentionat, subliniem cd partitura scenica este alcituitd din momente cu
miscare si text, momente doar cu miscare sau cu miscare si sunete, momente in care ritmul predomina.
Insinuant, ritmul este un element esential al spectacolului. El este cel care, prin batdi, fie crescute
pana la paroxism, fie sustinute egal, ca un metronom, ne dd semne despre culoarea pe care o au
evenimentele, vremurile. E si o forma intrupatd a timpului.

Om - masca — marionetd: tripla aldturare de elemente care decurg unul din altul.

Pentru un astfel de experiment, al cdrui rezultat nu poate fi incadrat in niciunul dintre genurile
ale caror modalitati de expresie le imprumuta (teatrul dramatic, de animatie, teatrul de miscare), in
care ne-am propus o omogenizare stilistica intre actor, mascd si marioneta, am facut o retrospectiva
catre o preocupare mai veche, aceea a detectdrii de mijloace si resurse ale teatrului de animatie pe
linia teoretizarilor formulate de Ion Sava in Teatralitatea Teatrului, a ciror demonstratie practica s-a
concretizat in spectacolul cu masti Macbeth (1946). El sesiza si taxa faptul ca, folosind ca instrument
de expresie propriul corp, propriile gesturi, glasul sdu nemodificat, actorul nu ar putea si redea esenta,
~expresia fundamentald” a insusirilor fizice si de caracter ale personajului interpretat. Ce intelege
regizorul roman prin expresie fundamentald? Fizionomia umana contine trei expresii de baza: bucurie,
tristete si expresia neutra. Arhitectul unei masti trebuie sa gaseasca si sd selecteze pentru opera sa
una dintre aceste expresii la un grad maxim de intensitate. ,,Ele sunt mai vii decat figura omeneasca a
actorului, pentru ca, miscate, nu evolueazd in jurul expresiei fundamentale” [1, p. 2]. Oricéat de abil ar
fi actorul, el nu poate sa se axeze, sd se fixeze si, mai ales, sa evolueze doar in jurul acestei chintesente
comportamentale a personajului intruchipat, a expresiei fundamentale, care este masca. Actorul care
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poartid masca va crea imagini pe durata spectacolului, modificand aspectul initial al obiectului animat,
fard a actiona propriu-zis asupra acestuia, ci doar prin simpla lui miscare. Paradoxul consta in iluzia
mobilitétii si schimbarii expresiei faciale a mastii, determinata de schimbarea unghiurilor de receptare
a acestora. Un rol important il are jocul luminilor, dar si exploatarea complementara a atitudinii
corporale, a interpretarii vocale, in concordanta cu trasaturile mastii, conducand la ceea ce Ion Sava
numeste maximum de abilitate teatrald. Similar, consideram ca, fira a acoperi vreo insuficientd, masca
stimuleaza, amplifici momentele scenice: ,,Masca obliga la 0 mare cunoastere a meseriei de actor, la
promptitudine si la corectdri scenice” [1, p. 2].

In spectacolul Medeea. O mamdjocul de sensuri se tese pe linia dedublirii personajelor prin intermediul
mastilor, dar si prin marionetele-prunci, reflexie a celor care le-au dat viata (trupuri din trupurile mamelor,
ei sfarsesc prin a fi ucisi, atrdgdnd urgisirea nascatoarelor). Astfel, ,expresia fundamentald” a mastilor
noastre nu este niciuna dintre cele trei enuntate de Ion Sava, ci este aceea a esentializarii fizionomiei celui
care o poarta. Fiecare actor poartd o masca reprezentand propriul chip, ,,inghetat” intr-un moment de cvasi-
neutralitate, care isi dezvolta valentele, pe parcursul spectacolului, nu atat prin schimbarea unghiurilor de
receptare cat prin manuire, ca masca propriu-zisa, dar si ca masca-obiect.

Analizand instrumentele necesare pregitirii actorului, regizorul Declan Donnellan aduce in
discutie trei termeni, pe care ii alaturd: ,identitate’, ,,persoand” si ,masca”. Daca identitatea este ceea
ce vrem sa vedem noi insine ca suntem, diferenta sensibild intre persoand si masca este ca persona este
»masca” (in multiplele ei ipostaze), ce corespunde diferitelor ,,roluri” pe care le jucam in viata personald
si sociald; masca este insotita obligatoriu de elementul concret: masca-obiect. Astfel, punerea mastii
echivaleaza cu adoptarea identitatii acesteia, pana la luarea ei in posesie de cétre spiritul mastii.

Si atunci, ,adoptarea”, punerea mastii declanseazi comportamentul sangeros sau absurd. In
perioada arhaica, in Grecia, se considera ca ,ate” era vinovata de comportamentul extrem al omului
in anumite momente (,ate” se considera nebunia temporara in care era antrenat omul - crima, de
exemplu, sau orice alta actiune provocatd de patimi puternice: manie, gelozie), din care, atunci cand se
trezea, nu-si recunostea faptele ca fiind ale sale si nici nu se identifica cu persoana care le savarsise. Este
echivalentul expresiei romanesti: cand vrea Dumnezeu (Zeul, la greci, unul sau mai multi daimoni)
sa-1 piarda pe om, mai intai {i ia mintile.

Ca mijloc scenic, masca poate sd faca ceea ce actorul singur nu poate: sd infitiseze, sd intrupeze
doud lucruri in acelasi timp: ,,Masca permite interpretului si publicului sd vada ceva ce n-ar fi vazut
altfel” [2, p. 92]. In spectacolul nostru, masca alb4, cu chip identic celui care o poarti, este privitd, in
primul rdnd, ca dublul negativ, umbra. Noi, oamenii, ne zbatem intr-un perpetuu joc cu ea, uneori
chiar avem senzatia de coabitare in armonie, de multe ori insa raportul este violent.

Ca tehnica, ,,...masca altereazd nu numai felul in care arata actorul, dar si bratele, si picioarele
acestuia raspund diferit la stimuli” [2, p. 93]. Actorii nu se misca realist. Textul de teatru antic grec
este unul puternic, poetic. Prin urmare, mijloacele de expresie tind sd exprime stari si situatii extreme,
gestul esentializat avand rolul sé intensifice miscarea, situatia, emotia.

Am decis sd luam drept model de demonstratie inedita si controversata experientd regizorald cu
Macbeth, pentru cd aici am gasit destule similitudini cu intentiile pe care ni le-am propus in lucrul
cu studentii. Tin sd precizez faptul cd nu ne-am inspirat de la Ion Sava si nici nu avem pretentia de
a ne ridica la nivelul acelui spectacol, prin care regizorul a gésit ocazia perfecta sd etaleze, la cea mai
inaltd cotd, complexitatea talentului sau creator (cu parere de rau, a ramas in memoria unora doar
prin prisma acestui spectacol). Punctele comune cu spectacolul lui Ion Sava rezidd in motivele care
l-au determinat sd recurga la acest instrument de comunicare teatrala — masca, motive pe care singur
le evoca inainte in caietul-program si, dupa aparitia spectacolului - in articolele scrise, ca reactie la
atacurile venite din partea criticii vremii.

Ne vom opri doar asupra a doua dintre exemplele care apropie intentiile regizorului de cele pe care
le-am dezvoltat in spectacol. In atelierul nostru de teatru antic actiunea incepe la granita dintre niscut
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si nenascut, la hotarul dintre moarte si viatd, acolo unde sufletele asteapta sa fie alese pentru a se naste
din nou. Apoi, accentul cade pe sugestia unei burti uriase, unei burti universale, in care pare cd bajbaim
cu tofii, obsesie a graviditaii si a nasterii, generatoare de suferinta. Mediul acesta populat de mame,
prunci, de erinii (sau de erinii care se prefac a fi eumenide) este guvernat de Zeu si de Timp. Un Zeu
care provoacd, un Timp care ar vrea sd renasca. Dacd s-ar fi pastrat caracterul uman al personajelor,
regia ar fi trebuit sa gaseascd rezolvarea scenicd pentru a amesteca fiintele fantastice intre oamenii reali
— actorii. Solutia ar fi fost gdsirea unui punct de echilibru, fie prin umanizarea spectrelor, ceea ce era
exclus, intrucat reprezentarea textului si-ar fi pierdut trasatura caracteristica — misterul; fie prin ridicarea
personajelor in sfere apropiate supranaturalului, iar acest lucru s-ar fi putut obfine, asa cum afirma si
regizorul Ion Sava ,,...prin marionetizarea actorilor” [3, p. 27] sau, cum e in cazul nostru, prin aplicarea
madstii. Noi am combinat toate cele trei mijloace avute la indemana: omul, masca si marioneta.

Apoi, esenta crudd, odioasa a multor fapte din textul shakespearian (ucigasi care omoara femei
si copii il macelaresc pe Banquo, facandu-i ,,doudzeci de giuri adanc patrunse-n teastd’) ar fi fost
inestetica, reprezentata realist’.

In teatrul antic, de altfel, evenimentele singeroase nu erau reprezentate in scend, ci povestite prin
intermediar.

In cazul spectacolului nostru, marioneta a fost solutia. Pentru a putea aborda o astfel de tems,
care nu mai absoarbe faptele cotidiene, ci fantasmele propriului subconstient, temerile si tainele,
freamatul si contradictiile care se ascund in adincurile nebanuite ale maternitétii, ne-am propus s
exploram latura tragicd a marionetei clasice, aleasd anume pentru a infétisa fragilitatea celui aflat in
voia destinului (a zeilor, a patimilor, a destinului, a mamelor s.a.). In Modalitatea esteticd a teatrului de
papusi Cristian Pepino sublinia: ,Miscérile marionetei rezultd din rezistenta sau din cedarea la forta
gravitatiei. In orice moment marioneta se poate pribusi fara viati la pimant — imaginea este tragici”
[4, p. 38]. Ni s-a parut justificat sd reprezentam pruncii (copiii ndscuti si nendscuti, sortiti mortii si/sau
zadérniciei) prin acest tip de papusa, consideratd a fi cea mai capabila sd redea miscérile omului, ale
carui proportii le respectd indeaproape. Neavand putinta de a se metamorfoza, marioneta isi fixeaza
eroul in ipostaza sa fizica si psihica esentializatd (este unul dintre motivele pentru care am lasat simple,
necosmetizate marionetele tip scoald pe care le folosim). Asa-zisele stangicii, ,imperfectiuni’, riscuri
ale imitarii exterioare a comportamentului uman pot fi preintimpinate si depasite doar daca avem in
vedere faptul cd poezia ,,actorilor” pe sfori rezidd in capacitatea de a lasa in urma realitatea, de a aduce
in lumind adevarul trdirilor interioare, prin gesturi si miscdri asemdndtoare cu ale fiecaruia dintre
noi, dar pline de o altfel de semnificatie. Vorbind despre acest ,,dublu al actorului-manuitor”, care
este, totodata, si un ,,dublu al omului’, Annie Gilles sustine: ,,Privitd de aproape, marioneta ,realistd”
raméane un simulacru si, in ultima instantd, un inlocuitor grosolan. Efectele naturaliste tradeaza o
virtuozitate tehnicd primitd favorabil de cétre spectator. Dar, in opozitie cu actorul — om interpretand
oameni — marioneta este anti-naturalistd ca semn in masura in care este inertd ca obiect” [5, p. 71].

Marioneta, frumoasa creaturd din lemn, este, in acelasi timp, si esenta a umanului, si a spectrului.
In anumite contexte, membrele ei din lemn ne amintesc, involuntar, un schelet. Ea face apel la
frumusetea fragila si tragica, cea care striga din intuneric - in intuneric, dupd izbdvire. Umanitatea
este reprezentatd aici prin mame, pe care doar un ,erou’, Zeul-om Prometeu, incearca sa le salveze,
insd, compatimindu-le, de fapt, le ironizeazd crunt conditia. Marioneta reprezintd omul care inca nu
si-a asumat destinul; cand si-1 asumd, omul devine om, dar descopera cu durere cd poartd o masca pe
fata. La un nivel mai direct si mai simplu, marionetele sunt copiii — cu destinul care ,,atdrna” de cel al
mamelor, asteptind sa fie salvati sau ucisi de ele.

3 Lafinalul piesei, Shakespeare indica aparitia lui Macduff cu capul lui Macbeth in spada: ,,[...] un regizor montand spectacolul
realist §i executdnd aceastd indicatie [...] ar reusi [...] sd facd un spectacol de perfectd greata” [10, p. 2]. De fapt, senzatia pe care trebuie
sd o simta publicul in momentul anuntédrii mortii lui Macbeth, in coordonatele viziunii regizorale ale lui Ion Sava, ar trebui sé fie de
usurare, aceasta fiind plata binemeritatd pentru setea de marire inecata in atitea crime odioase. Aparifia mastii, operd de artd in sine,

care stilizeazd expresia tragicé a infrangerii personajului negativ si nu a durerii fizice in clipa téierii gatului, a fost rezolvarea potrivita.
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Revenind la mascd si urmand linia conceptiei teatrului oriental, care considera indecenta
dezvaluirea intimitatii sufletesti, Ion Sava afirma, cu o umbra de regret: ,,Actorul modern a pierdut
aceasta pudoare, impunandu-si figura, sub scuza valorilor psihice, pana la nerusinare”. Explicatia ar fi
ca, atunci cand teatrul n-a mai fost magic, sacru, eroic si ,,a cazut intre oameni’, aducand pe scend, sub
scuza firescului micile patimi, meschinarii sociale... strada asa cum este ea, ,,[...] masca a fugit... lasind
figura actorului sa degringoleze... Astazi, cind teatrul burghez isi traieste ultimele zile, de undeva
masca surade” [6, p. 21]. Noi addugdm - si marioneta.

In loc de concluzii, vom lansa cateva dintre intrebarile pe care ni le-am pus in timpul lucrului, la
care oferim si raspunsul, personal, de pana in acest moment. Originalitate? Cu siguranta, nu acesta
este cuvantul potrivit, cand vine vorba despre ce ii putem invita pe studenti intr-o facultate de arte.
Mijloace? Da. Stil? Da. Stilul este cheia de boltd si, in acelasi timp, directia pe care trebuie sa o ia o
operd de artd ca sd nu se inece, ci, dimpotriva, sa pluteasca (sau sd mearga) catre scopul ravnit. Cand
vorbim insd despre procesul de invdtare, in care creativitatea are un rol major, nu vorbim despre stilul
care se referd la amprenta specifica a operei finale (spectacolul, in cazul nostru), ci despre stilul operei
initiale (textul) ca referin{d pentru crearea noii opere, cea teatrala.

Pare putin complicat, dar, in realitate, nu este asa. Stilul nu inseamna ca toate citirile (interpretarile)
unui text vor fi asemandtoare, ci numai ca fiecare dintre ele are sansa sa fie una dintre cele juste,
din manunchiul de interpretari posibile. Studiul isi are anume aici rolul sau important: el intareste
intuitia si dezvolta ,organul’, prin care un viitor artist ar putea discerne printre mijloacele folosite
ca sd exprime ceva, il formeazd sa recunoasca ,,matricea stilisticd” a operei de baza. Aici intrdm sub
incidenta unei controverse, cea a ,,obligatiei, in special, a unui regizor de a fi original. Falsd, de altfel.
Pentru ca originalitatea inseamnd perturbare, nu deraiere de mijloace si, in primul rand, de sens.
Ilustrdm cu un exemplu celebru: Andrei Serban, in Trilogia anticd, dupa cum el insusi mérturisea, a
scurtcircuitat textele initiale, colandu-le intr-o ordine anume, alta decat cea de pornire, ritmandu-le
alaturi de compozitoare impreund cu echipa, pentru ca, in final, publicul sd poatd avea parte de o
intélnire cu lumea mai profunda a piesei, nu cu intelegerea ei rationald, rimasa netraita, ,,nedezlegata”
Nu este binevenit sa ddm aici si exemple opuse de spectacole care merg aldturi de text.
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