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1.
Mefisto, fiinta lipsita de iubire,
sau Mastile care ascund Nimicul
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(foto Sebastian Marcovici si TNRS)

In mod esential eu sunt iubire, capacitatea de a ma
pierde in altceva decdt in mine.!

Cand individul se dezbraca rand pe rand de toate ha-
inele, cand renunta unul cate unul la toate rolurile cu
care a fost identificat, cand isi da seama ca niciuna din
aceste imagini nu il reprezinta, nici pozitia sociala,
nici numele, nici macar aspectul fizic la care a lucrat,
se ajunge la esenta umanului, iar aceastd esentd este
iubirea.

Mefisto nuare acel simbure de lumina. El este golul.
Nimicul. Gaura neagra care absoarbe si nu se umple,
nu se lumineaza. Nimicul nu daruieste nimic. Iubirea

1. Gabriel Liiceanu, Despre limitd (Bucuresti: Humanitas, 1997), 117.
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primeste si_di-in acelasi timp. lubirea reuseste sd se
cunoasci, sa se implineasca prin celalalt. Mefisto nu
se poate regisi in altul, pentru ca el nu poate cunoaste
iubirea. Mistile sale ascund vidul. Dar daca dedesubt
nu e nimic, mistile sunt extraordinare, sclipitoare.

Mefisto este o eroare sau este necesar? A fost iubit
atunci cind a fost creat? Dumnezeu simte iubire acum
pentru acest inadaptat la Rai? ,Cand nimeni nu ne-a
iubit si nu a iubit pe nimeni, nu suntem decat eul gol
care se revela in fricd” Frica nimicului constrange,
obliga.

Premisa sentimentului de libertate este iubirea.
Lipsa iubirii inseamna limite foarte apropiate de sine,
sufocante; aceste limite ale absentei iubirii sunt limite
care crispeaza, mutileaza. Necunoscand iubirea, Mefisto
nu se poate iubi pe sine. Traieste la infinit intr-o mare
absenta de sens.

Mefisto nu se poate supune mortii, timpului. El
nu poate fi stiut pentru ca deciziile sale nu au limita
timpului; nu se poate trage linia; nu poate fi facut un
calcul. Mefisto nu se poate cunoaste pe sine. ,Faptul
ca noi nu suntem o datd pentru totdeauna, faptul ca
suntem in nesfargite feluri, imprevizibile, uimitoare,
contradictorii, provine din varietatea felurilor in care
ne putem si putem hotiri, in care ne putem si putem da
singuri hotare (...) Despre un om nu se poate spune ce
este decat dupa ce el a fost, la capétul tuturor hotarari-
lor sale, implinite si neimplinite, cand suma reusitelor
si esecurilor sale poate fi ficutd™. Despre Mefisto,
nimeni nu poate sti cine este. El existd doar datoritd
celuilalt, nu este o valoare in sine; Mefisto este limita-
rea flintei umane prin frica.

Acestea sunt primele ganduri care mi-au inva-
dat mintea cand am aflat ci voi interpreta Mefisto.

2. Ibid., 115.
3. Ibid., 38.
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Tristetea, frica, lipsa iubirii au fost cele care au declan-
sat in mine primele impulsuri interioare pentru crearea
acestui personaj ce continud sa ma fascineze.
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Masca actorului

Societatea, anturajul, educatia pe care am primit-o,
anumite conjuncturi ne imping spre folosirea zilnicd
a mistilor. Ne putem ciocni in viata de zi cu zi de eve-
nimente incomode sau care ne provoaci frici si atunci
chipul nostru construieste diferite expresii, diferite
masti. Experimentam bucurii, care devin micile noas-
tre secrete pretioase, odatd ce sunt ascunse celorlalti de
mascd. Masca zilnica ne protejeaza intimitatea fiintei.

Aceastd masci sub care ne refugiem este acceptata
de catre ceilalti tacit, printr-un soi de acord. Totusi,
atunci cind nu mai suntem multumiti, cAnd simtim ca
masca sociald nu ne mai reprezinta, putem intimpina
un refuz atunci cind vrem si ne dezviluim cu ones-
titate, de parcd aceastd masca ar fi prezentat o dubla
protectie: nu doar a noastrd, a celor acoperiti, ci si a
celor ce asa vor si ne perceapd. Inertie, comoditate,
obisnuinti, refuzul adevirului, pedeapsi pentru lagita-
te sau, dimpotriva, lipsd de curaj? Si te adaptezi la noi
si noi masti e un efort si presupune spirit ludic si din
partea celor ce accepta aceastd conventie de joc, a unei
permanente incerciri de ,,dezgolire”.

Masca starneste curiozitatea omului, pentru ca
mintea omeneasca incearca sa descifreze ce se afla din-
colo de o expresie uneori exageratd, ce se afla dincolo
de masca. Psihicul uman poate conduce la construirea
unei masti mobile, instabile si greu de péstrat sau de
reconstruit la comanda. Pentru a se ajunge la repeta-
rea unei expresii, actorul trebuie sa treaca prin acelasi
proces psihic care a determinat-o initial, deci trebuie
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sa fie capabil sd detecteze ce miscariinterioare au dus
la crearea manifestarilor respective si sd le retrdiasca.

Ce este pretios in teatru tine si de imperfectiunea
acestei arte, la nivelul miastilor mobile, de exemplu, de
aparitia acelor expresii ce nu pot fi controlate, mereu
diferite. Dincolo de expresia dominanta ce poate fi
reprodusd, sau pe lingd ea, apar expresii secundare,
mereu diferite, ce o insotesc, asa cum se intdmla si in
viatd, imbogatind ideile exprimate. S-a observat, prin
studii specializate, ci o expresie dominanta de bucurie,
de exemplu, poate fi insotita de foarte mici grimase ce
exprimi dezgust, fricd etc., sentimente opuse. Sunt
impulsuri ce nu pot fi controlate. Din acest punct de
vedere, munca actorului este una ce se opune pornirilor
naturale, curidtarea expresiei fiind deja o indepartare
de impulsul firesc, organic.

Din cele mai indepirtate timpuri, omul, din nevoia
de a realiza o comunicare cu forte superioare pentru a
primi ajutor, a apelat la ritual, iar masca este un obiect
central al ritualului. Masca creeazi, di o alta infatisare
omului, o altd imagine, un chip apropiat de divinitate,
care il ajuta pe plan psihic.

Masca poate fi descrisa si ca un chip artificial, gol
pe dinduntru. Aceasta poate sa aiba scopul de a as-
cunde infatisarea celui care-o poartd si de a-l face de
nerecunoscut sau de a-l caracteriza intr-un mod foarte
clar si puternic.

Cuvéntul masca a intrat in limba noastri pe filiera
limbilor franceza (masque), italiana (maschera) sau spa-
niold (mascara). In limba latini exista cuvintul mascus
(fantoma3), in ebraicd maschna, iar in araba mascharan
(mascdrici). Primele masti in teatru dateaza din pe-
rioada sidrbatorilor dionisiace, in care era sarbatorit
Zeul Teatrului, Dionysos, un zeu al extazului dublu, ce
simbolizeaza initierea sau delirul cu fapte séngeroase.
Apoi, mistile au fost folosite in teatrul antic (amplifi-
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cau vocea si erau supradimensionate pentru ca trasatu-
rile si fie vizibile de departe).

in Evul Mediu, masca se folosea in misterele medi-
evale sau in spectacolele ce purtau numele Commedia
dell’Arte, forma de teatru ce a apérut in secolul al XVI-lea
si se caracteriza prin: personaj fixat de masca, pe care
actorul il studia pana la sfarsitul vietii, improvizatie ver-
bala si de miscare si printr-o complexitate de mijloace
de expresie (cuvant, dans, céntec, acrobatie etc.). Se fo-
losesc masti si in Orient in spectacolele de teatru No si
Kabuki, de asemenea mistile sunt prezente si in teatrul
african. Ca expresie a insisi esentei relatiei permanen-
te actor-masca actorului, adicid personaj, la sfarsitul
secolului al XVIII-lea, Laurent Mourguet a creat acel
celebru personaj-papusd, Guignol, care si-a dezvoltat
propria viata si cariera.

Inepoca moderni si contemporani, masca e folositi
de societati secrete sau in orgii. Cind reprezinta chipul
omenesc cade in plan secund. Masca oferd protectie si
mister, ascunde identitati, astfel e prezenta in timpul
serbarilor, de exemplu: in carnavalul de la Venetia sau
Rio de Janeiro. Carnavalul se pare ci isi are originea
in Saturnaliile romane, sirbitori in care ordinea ce-
titii era risturnati si sclavii porunceau stipanilor. In
general, mistile de carnaval sunt hidoase, demonice,
exprimdnd exteriorizarea instinctelor animalice sau a
energiilor negative. Supereroii zilelor noastre ies din
cotidian, din banal si momentul in care salveaza lumea
folosind superputerea e marcat de punerea maistii:
Batman, Spiderman etc. Chipurile actorilor rimén in
memoria spectatorilor ca adevarate miasti, cum e cazul
celebrului cuplu Stan si Bran cu fete complementare:
unul cu fata rotundi, celilalt cu fata ascutitd. Chaplin
a purtat masca naivitatii si mirdrii. Buster Keaton
a inventat acel personaj care nu-si schimbi mimica
niciodati cu o masci a tristetii intiparitd pe fati. In
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Portacala mecanicd, Stanley Kubrick<foloseste masca
pentru a marca excentricitatea si ca semn al unei se-
xualitdti nedefinite. Un mare fan al mastilor este si
regizorul de film Tim Burton care le foloseste in fil-
mele sale Edward-mdini-de-foarfece, Ed Wood, Charlie si
fabrica de ciocolata, Alice in Tara Minunilor. De-a lungul
timpului, au existat si regizori de teatru fascinati de
masci: Jacques le Coque, Jacques Copeau, Tadeusz
Kantor, Gordon Craig, Vsevolod Meyerhold, Silviu
Purcidrete, Mona Chirila etc.

In teatru, la inceput, masca surprindea doar doud
caractere: vesel - trist sau bun - rau. Aparitia textelor
mai complexe a dus la crearea unor masti mai expresi-
vesi mai nuantate, care incearca sa surprinda cat mai
mult din caracterul personajului. Masca este extrem
de importantd in dezvoltarea mijloacelor de expresie
a actorului. Intr-un fel, ea ingradeste aceste mijloace,
deoarece fata si ochii sunt acoperiti de masca si acto-
rul trebuie si redea personajul doar vocal si corporal.
Aceasti conditionare duce la o crestere a expresivitatii
corporale si vocale. Atunci cind joaca un personaj cu
masci, corpul actorului trebuie sa fie mai antrenat, mai
vibrant, mai expresiv. Astfel, este necesar ca actorul sa
dezvolte o autodisciplind ce presupune un studiu in-
dividual care si contini un antrenament fizic si vocal
riguros, dedicatie si angajament in munca sa. Masca
aduce in teatru misterul, necunoscutul, inefabilul, ceva
ce uneori nici nu poate fi explicat.

Existd un ritual al asezadrii mistii pe fatd, pe care
eu l-am preluat in pregétirea mea pentru rolul Mefisto.
Masca se aseaza pe fatd din spate in fata, adica de la
ceafd spre frunte, pe expiratie, urmatoarea inspiratie
fiind realizatd cu masca pe fata, in timp ce te privesti in
oglinda sub noua infatisare. Din punct de vedere psi-
hologic, am nevoie de aceasta granita bine delimitata,
de acest moment al deciziei limpezi atat in drumul
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spre spectacol, cat si invers, de la spectacol spre viata
mea, in momentul in care spal tot machiajul si aban-
donez total mastile. Drumul pe care il parcurg, in mod
concret, in masina, spre casa mea, este parte a expirarii
si deschiderii spre propria mea personalitate gi viata.

(foto Sebastian Marcovici si TNRS)

In lucrul cu masca pot surveni blocaje in gisirea
corporalitatii potrivite mastii, in gasirea unei voci spe-
cifice mastii, in pastrarea unui nivel energetic ridicat
in jocul actoricesc si in gasirea celor mai expresive
miscari, dar si blocaje de natura medicala, caci jocul cu
masca pe fatd poate fi obositor, respiratia este ingreu-
natd, iar vizibilitatea redusa il face pe actor si fie mai
predispus accidentelor scenice, poate produce traume
si senzatii claustrofobice.

Existd o asemanare intre ritualul teatral al punerii
mastii (ma refer aici la masca atat ca obiect fizic plasat
pe cap, fatd, cat si ca machiaj) si imbracarii in costumul
personajului si ritualurile mortuare, in care mortul era
imbracat si machiat, pregatit pentru plecarea in lumea
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spiritelor. Luand in'considerare faptul ca personajul
este ceva lipsit de viata, care invie intr-o alta lume, cea
a spectacolului, prin corpul viu al actorului si luand in-
fatisarea stabilitd de acesta cu regizorul si scenograful
(ce fac parte din echipa creativa a spectacolului), am
putea considera jocul cu masca un straniu dialog cu
mortii vii: un dialog al actorului cu personajul-masca,
pe care il invie si-l intrupeaza. Masca devine astfel
posesoarea unui continut tragic, semnul unui personaj
care nu vrea si moara si bantuie creatorul in asteptarea
unei noi intrupari.

Lucrul cu masca este foarte avantajos, ca experien-
td actoriceasca. In jocul sub masca, actorul descopera
0 noui expresivitate corporald, ce necesitd precizie in
gesturi si limpezime in gindire, si care dezvolta spiri-
tul ludic, imaginatia. Astfel, actorul se redescoperi ca
artist. Pot fi depisite inhibitii, masca oferind o forma
de protectie. Jocul are o alta dinamica decat in reali-
tatea cotidiana, ritmurile extreme alterneaza, actorul
trebuie si fie stapan pe tehnica sa. Gesturile sunt di-
latate, trasaturile esentializate, actorul transfigureaza
realitatea, intr-o creatie care il solicita intens. Limbajul
scenic actoricesc se referd la tot ceea ce foloseste acto-
rului pentru a transmite o idee, o informatie, un gand,
adici el cuprinde, pe langa cuvinte, gesturi, mimica gi
pauzele ficute in miscare si vorbire, respiratii, sunete,
priviri.

Existd, in jocul cu masca, concomitent, doud ten-
dinte, care se manifesta ca doua forte ce lupta pentru
suprematie: una pozitiva, ludicd, joviala si o a doua
tenebroasi, diabolicd, asa dupid cum masca ascunde
ceva si in acelasi timp dezvaluie. Exista astfel o per-
petui contradictie. Prin masca se produce o eliberare
si o constrangere, libertatea se intalneste cu limita si
retinerea.

3.
Construirea personajului
pornind de la interior spre exterior

In constructia unui personaj pot fi urmate doui mari
drumuri: unul in care lucrul incepe de la datele interi-
oare ale personajului si se ajunge la forma lui fizica si
un al doilea drum, care pleaci de la datele exterioare
fizice ale personajului, pentru a crea ulterior lumea
lui interioard. Dupi pirerea mea, celelalte metode de
lucru sunt, mai mult sau mai putin, variatiuni pe aceste
douai idei.

Primul drum este cu preciddere folosit in teatrul psi-
hologic, creatorul acestui drum fiind K. S. Stanislavski.
Dupi multiple lecturi ale textului, se discuta despre
personaje si situatiile din text, despre motivele actiu-
nilor, e studiatd lumea interioara a personajelor, psi-
hologia lor, se face un studiu despre perioada, epoca
in care a trait personajul si ce reprezenta el in acea
perioadi, incepind lucrul cu magicul ,DACA” (daci
eu as fi trait atunci, daci ag fi avut parintii lui, viata lui
si dacd ag ajunge in situatiile din text cum ag reactiona,
ce-as simti?). Dupai toate informatiile extrase din text
si documentari, ceva incepe sd se miste in interior, sa
actioneze gindul, se provoace o reactie in creier, care
porneste motoarele afectelor si se dezvoltd necesitatea
actiunilor fizice exterioare.

In Munca actorului cu sine insusi, Konstantin
Stanislavski* descrie o serie de blocaje ce pot surveni
in timpul acestei metode de lucru: neincrederea in

4. Vezi Konstantin Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi: in-
semndrile zilnice ale unui elev, trad. Lucia Demetrius si Sonia Filip
(Bucuresti: Editura De Stat pentru Literaturi si Artd, 1955).



