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Argument

Lucrarea si-a propus sa creeze un sistem de antrenament specific teatrului fizic care
are la baza expresivitatea corporala, capacitatea de a transmite stari, emotii, gesturi sau ganduri
cu ajutorul corpului si dezvoltarea aptitudinilor actorilor de a crea personaje plecand de la 0
forma exterioard. Secolul XXI, datorita televiziunii, calculatorului, a telefoanelor inteligente,
a diferitelor jocuri efectuate pe varii gadget-uri, a dus la o grava alterare a corpului uman
datorata, in primul rand, inactivitatii fizice, astfel incat coloana noastra vertebrala si-a pierdut
din elasticitate si flexibilitate, muschii au devenit mai putin puternici, dexteritatea mai putin
dezvoltati, picioarele si implicit mersul deformate. In niciun caz aceste ,,calititi” nu il vor ajuta
pe tandrul actor sa parcurga drumul dintre propria-i persoana si persona;.

Am concluzionat inca de la inceputul demersului stiintific cd acest deziderat se poate
indeplini doar daca actorul se desparte de corpul sau civil si se indreaptd, cu ajutorul diferitelor
tipuri sau tehnici de antrenament, spre un corp antrenat, puternic, expresiv, energic si
disponibil. Doar astfel ne putem indeparta de eul personal, care nu este niciodatda indeajuns
pentru a crea un personaj viu pe scend si sd ne apropiem de un nou tip de energie, de un mod
de a ne folosi corpul, de o iesire din propriile mecanisme repetitive, ca mai apoi sa descoperim
miscarea corpului golit de toate cliseele si preconceptiile inmagazinate de-a lungul timpului.

Am subliniat pe parcursul celor sase capitole ale tezei ideea conform careia corpul
actorului trebuie invdtat sa functioneze si sd se exprime dupa alte legi decat cele ale
cotidianului, dupa legi care sunt specifice scenei, iar lucrul acesta implicd antrenament si o
serie de exercitii care au ca scop 1n primul rand o reorganizare a corpului actorului, in etapa a
doua o initiere in ,,forma”, apoi constructia unui caracter, iar in ultima etapa constructia unui
,caracter fix” specific Commediei dell’Arte. In consecint, lucrarea si-a propus si a realizat un
demers dublu, atat teoretic cat si practic, stiintific si in acelasi timp pedagogic, axat pe definirea,
delimitarea conceptuald si teoretizarea conceptului de corp caracter, si pe o serie de exercitii
pe care le propunem intru crearea unui corp caracter complex si convingator.

Ca unealta de cercetare am ales masca, mai exact: masca neutra, masca larvara, demi-
masca de caracter si masca specifici Commediei dell’Arte. Inainte de a concepe aceasti
lucrare, ne-am pus o serie de intrebari cu privire la masca si utilitatea ei in pedagogia teatrala
la care vom incerca sa raspundem: Cat de folositoare mai poate fi masca de teatru in pedagogia

teatrala? Cand trebuie sa inceapd acest studiu si cat trebuie s dureze? Cat de atrasi vor fi actorii



de acest demers? Ce declanseaza in actor masca si lucrul cu ea? lata cateva Intrebari carora le-
am cautat si le-am oferit raspuns in cadrul prezentului demers stiintific.

Noutatea si originalitatea, precum si relevanta stiintifica a lucrarii, rezida in abordarea
celor doud concepte independente si deloc sinonime, cel al corpului civil al actorului, si cel al
corpului caracter. Pentru a putea crea un corp caracter, corpul civil trebuie abandonat. Adesea
actorii intampind dificultati considerabile in a realiza aceastd atat de necesard separare intre
cele doud concepte. In consecinti, prezenta tezi a realizat o abordare teoretic, dar mai ales
practicd, menita sa ofere un cadru conceptual si practic care sa 1i inlesneasca actorului misiunea
complexa de separare a corpului civil de cel caracter. Dincolo de aparatul teoretic folosit in
cercetare, lucrarea poate fi deci inteleasa si ca un manual, ca un ghid practic de abordare al
acestui deziderat artistic. Aditional, am cercetat tematica aleasa atat din perspectiva actorului,
cat si a pedagogului, incercand astfel sa privim problematica din doud unghiuri distincte, dar
totusi complementare.

Masca neutrd, masca larvara, masca de caracter, si masca Commediei dell'Arte,
reprezinta drumul parcurs in cadrul prezentului studiu. Daca privim cu atentie cele patru tipuri
de masti, vom observa diferente mari de expresie sau chiar lipsa ei (masca neutrd), diferente
de culoare, marime, textura, sau utilizare. Este un traseu pe care l-am numit drum al
acumularilor, stabilind ca punct de pornire masca neutra si ca punct terminus masca
Commediei dell’ Arte.

Prima etapd, cea a mastii neutre, a fost dedicata procesului de eliminare a tot ceea ce
este inutil intr-o miscare sau intr-o expresie corporald. Actorul, cu ajutorul mastii neutre, va
descoperi tot acel balast care Ti ingreuneaza corpul si corporalitatea, pe care apoi il va elimina
avand ca scop final corpul neutru. Acesta nu trebuie sa fie confundat cu un corp moale,
inexpresiv sau absent, dimpotrivd el este caracterizat de concentrare, echilibru i mai ales
disponibilitate si prezenta.

Tn etapa a doua, ne-am axat pe masca larvara care, prin constructia ei arhitecturali,
propune o apropiere de o expresie care lipseste in cazul mastii neutre. Expresia mastii larvare
este difuzd, nu contine informatii clare astfel incat sa putem defini un caracter, pare ceva
inceput dar neterminat. Acestea vor fi coordonatele dupa care se va construi, de catre actori,
corporalitatea specifica mastii larvare. Punctul fix din care am inceput definirea corpului larvar
a fost corpul neutru. La fel cum sub masca larvara se afla masca neutra din care incep sa apara,
timid, diferite excrescente care 1i anihileaza neutralitatea, tot asa sub corpul larvar este corpul
neutru care si el Incepe sd capete diferite nuante, calitdti sau minime expresii corporale

nedefinite. Procesul are loc prin addugare, asa cum pe o foaie alba de hartie (masca neutrd)



desenatorul adauga linii vagi care ar putea sa dea senzatia unui inceput de portret. Nu stim cine
este, dar putem afirma ca este.

Excrescentele mastii larvare devin, In cazul mastii de caracter, clare, bine definite,
recognoscibile. Caracterul este continut de masca, ea ofera toate informatiile de care actorul
are nevoie pentru a completa corporal expresia mastii. Un nou strat se adauga peste corpul
actorului, doar ca de data aceasta totul devine limpede, iar caracterul poate fi descris in amanunt
asemenea unei poze realiste. Masca de caracter contine detalii ca de pilda: marime, culoare sau
culori, linii drepte sau rotunjite, iar toate elementele ei constitutive trebuie sa se regaseasca in
compozitia corporald propusd de actor. Cu masca de caracter, actorul paseste pe teritoriul
asumdrii totale a unui caracter total strdin lui, cu caracteristici specifice si clare care il
indeparteaza de propria-i persoanda si personalitate. Pentru ca acest demers sda poatd fi
indeplinit, am considerat ca trebuie sa definim o serie de termeni, astfel incat actorul sa poata
face o distinctie clara intre caracterul pe care il interpreteaza si personalitatea sa.

Masca Commediei dell'Arte este in esentd o masca de caracter, Insd ea propune o
tipologie fixa creata prin traditia acestui gen teatral. Tipul fix este caracterizat de masca,
costum, corporalitate si comportament. Spatiul de cautare al actorului se ingusteaza, totul a fost
stabilit de traditie si nu poate fi modificat, deoarece orice modificare va rupe relatia dintre
mascd, caracter si traditie, iar rezultatul nu se va putea inscrie in coordonatele genului
Commedia dell’Arte. Unicitatea unei creatii in Commedia dell’Arte va aparea la fiecare
intalnire dintre tipul fix si un nou corp care va participa activ la crearea caracterului, cat si prin
realizarea unei combinatii intre caracteristicile tipului fix si cele ale corpului.

Fiecare set de exercitii specifice unei masti a fost anticipat in cadrul lucrarii de un set
de exercitii pregatitoare, care au avut ca scop introducerea actorului intr-o atmosfera specifica
mastii cu care urmeazd sd lucreze. Fiecare mascad are cerinte proprii si obligd corpul la
modalitati diferite de expresie, la modalitati diferite de a se raporta la spatiu si timp. Exercitiile
pregatitoare au fost menite sa conduca actorul in directia cerintelor propriei masti cu care
urmeaza sa lucreze.

Exercitiile specifice fiecarei masti au fost impartite in cadrul tezei n trei subcategorii:
constructia corporala statica, care pleaca de la informatiile pe care ni le ofera masca, constructia
corporald in miscare si exercitii de improvizatie. Constructia corporala statica a constituit prima
etapa, in care actorul trebuie sia descopere acele elemente corporale care completeaza
elementele arhitecturale ale mastii. Este foarte important ca aceasta constructie sa se bazeze pe
asimetrii si dobandirea unui nou fel de echilibru, diferit de cel natural, care se obtine prin lucrul

cu doi sau mai multi vectori contrari. Astfel, corpul va crea senzatia de corp viu, pregatit sa



actioneze pentru cd doar din ciocnirea a doud energii cu directii diferite se poate naste miscarea.
Cand corpul este pregatit, el poate actiona, la inceput actiunile vor fi compuse din miscari
simple: un mers prin spatiul de joc, asezat sau ridicat de pe un scaun, lucrul cu diferite obiecte.
Ulterior, actiunile se pot complica, obligand actorul sa gaseasca modalitatea cea mai fireasca a
corpului construit de a actiona. Prin miscare si actiune, corpul construit isi regleaza aproape
natural coordonatele corporale.

Ordinea exercitiilor prezentate in decursul lucrarii sau continutul acestora pot suporta
unele adaptari, in functie de necesitatile imediate pe care grupa de actori sau un actor le are.
Lucrul cu masca trebuie sa aiba un caracter personal, de aceea o adaptare a unor exercitii in
functie de caracterul unui actor, de nevoile lui este binevenita. Scopul nostru nu a fost cel de a
face din actori niste executanti a unor forme lipsite de continut si originalitate, ci acela de a
gasi acel drum pe care pot functiona impreund personalitatea actorului si masca. Exercitiile au
fost create In urma unei cercetari atat teoretice cat si practice cu patru generatii de actori,
folosindu-ne de experienta noastra ca actor care a lucrat la spectacole cu masti de Commedia
sau de caracter, sau la spectacole bazate pe expresivitatea corporala.

Scopul declarat al prezentei lucrari a fost deci o imbinare dintre teoretic si practic, dintre
artistic si pedagogic, menitd sd inlesneasca parcursul actorului spre crearea unui corp caracter

complex, convingator si armonios realizat.

Capitolul 1. Masca si corporalitatea

Omul s-a folosit intotdeauna de masca. Masca 1-a ajutat sa se apere, sa se ascunda, sa
se inchine la entitati superioare, sa mintd sau dimpotriva, s spund adevarul, sa inainteze pe
treptele sociale etc. Privind oamenii ne intrebdm: ce se ascunde dincolo de masca, ce e dincolo
de aparentele pe care ne ingiduie si le observam? In diferite imprejuriri, de obicei evenimente
pe care le percepem ca incomode sau care ne infricoseaza, chipul nostru alcatuieste diferite
expresii sub care ne ascundem trdirile adevdrate, cdci ne rusindm cu lasitatile noastre si
gandurile intunecate pe care uneori le nutrim. Prin control mental, ne construim o masca
mobila, instabild si uneori greu de pastrat sau de recompus la comanda, dar care ne ajuta de
multe ori sa evitdm conflicte si sd functionam in societate. Putem observa cum, cu ajutorul
madstii, psihicul uman a reusit sa se multiplice in personalitati reale sau fantastice, comice,
tragice, eroi sau zeitdti. De unde a aparut aceastd idee sau nevoie de a pune pe chip o masca
pentru a ne apropia de o altd personalitate ce poate intra in contact cu realitati ascunse altfel

omului? Cum si cind a descoperit omul puterea mastii si cd se poate folosi de masca? Este



creativitatea sursa ludicului sau invers, caci pare-se ca ambele, strans unite, au ghidat omul
primitiv spre manifestari fabuloase.

Este oare posibil sa trdim fard masti? In opinia noastra, singurii oameni care nu poarta
masti sunt nou-nascutii. in libertatea lipsei de cunoastere, fara frici si alte dorinte dect cele
primare, omul se afla in starea lui cea mai pura si sincera. La inceput, copilul se poartd natural
si descopera bucuria de a fi el Insusi, dar mai apoi, probabil din cauza frustrarii si suferintei
provocate de faptul cd nu are dreptul de a actiona in conformitate cu ceea ce doreste, copilul
isi modeleaza personalitatea pentru a deveni ce vor altii ca el sa devina.

Inca din preistorie, masca ocupa un loc aparte si bine definit in vietile oamenilor. Ea
era folositd 1n ritualurile apotropaice, funerare sau religioase, ale samanilor sau vracilor si face
parte din majoritatea culturilor. Mastile erau extrem de diverse ca forme materiale sau tehnici
de realizare. Societatile moderne din epoca de piatra nu aveau un sistem de credintd complicat,
crezandu-se ca exista spirite rele si bune, care erau ingrijite prin ofrande de mancare si
sacrificii. Elementele naturii ca piatra, apa, focul, ploaia sau tunetul ocupau un loc foarte
important in viata spirituald a oamenilor din aceasti epoci si cipitau o semnificatie aparte. In
ritualurile 1n care erau invocate spiritele, oamenii purtau masti. Credinta lor era ca spiritele vor
fi mai ingaduitoare cu ei datoritd mastilor purtate, care incercau sa imite forma spiritului
invocat. Batranii triburilor purtau, de asemenea, masti de vultur semnificand Intelepciunea,
intelegerea sau agerimea, iar barbatii tineri purtau masti de taur, semnificind puterea,
hotararea, determinarea.

In Antichitate, credinta cea mai des intalnitd era ci o masci are puterea de a-l apira pe
om de fortele malefice. Dar masca era si un semn al fericirii, al puritatii si al fertilitatii. Aceste
sensuri pot fi regdsite in traditia veche, care se pastreaza si astazi la unele popoare, de a acoperi
fata miresei cu un voal. Acest ritual reprezintd momentul culminant al cdsatoriei, in care cei
doi miri isi jura credinta si iubire vesnica. In Antichitate, voalul era folosit si pentru a acoperi
fata mortului sau pentru a indeparta duhurile rele. In unele regiuni, se crea din ceard o masca
mortuard a decedatului, folositd de tinerii urmasi pentru a-si demonstra apartenenta la o
anumita familie. Aceste demonstratii se faceau in fata altarului, iar la ele participau si actorii
care purtau aceste masti mortuare, pe care le foloseau pentru a reprezenta diferite momente din
viata decedatului. Este printre primele atestari documentare in care sacrul, ritualul, se imbina
cu teatrul.

In Grecia Antici se presupune ca apar primele forme de teatru, avandu-si originea in
serbarile dionisiace, in timpul cdrora participantii purtau masti reprezentandu-l pe zeul

Dyonisos. Treptat, spectacolele devin mai complexe: apar autori de text, care se impart in doua
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categorii: tragice si comice. Apare personajul interpret care se rupe de cor si are replici cu
acesta. Spectacolul dureaza uneori chiar si o zi intreagd. Actorii poartd costume mari, Incaltari
inalte din lemn, pentru a fi impozanti, dar si pentru a putea fi urmadriti din ultimul rand al
amfiteatrului. Bineinteles, poartd masti mari, enorme, grele, motivul fiind acelasi mentionat
mai sus: o acuitate vizuald cat mai buna. La inceput, masca reprezinta doar doua caractere: cel
vesel si cel trist, sau cel bun si cel rau. Incet, odata cu aparitia unor texte din ce in ce mai variate
si complexe, mastile devin tot mai expresive, incercand sa surprinda cat mai mult din caracterul
personajului interpretat. Poetul tragic Tespis este primul care dd mastii infatisare umana, iar
Choirilos si Phrynicos se ocupa de evolutia mastii, al doilea crednd masca feminina.

In Roma Antica, unul din ritualurile in care erau folosite misti era ritualul de
inmormantare. Inmormantarea era regizata de dissignator cit mai spectaculos, mai ales daci
defunctul avea rang inalt. Erau impartite rolurile: bocitoarele care plangeau si exprimau public
durerea familiei, mimii §i dansatorii, in fata sicriului mergea un grup de oameni care
Linterpretau” stramosii decedatului si care purtau masti ce reprezentau pe inaintasii celui ce era
inmormantat. Decedatului i se realiza o masca din cearda la data decesului, iar dupa
inmormantare aceasta era depusa, impreuna cu celelalte masti reprezentand stramosii, intr-un
cort special. In ceea ce priveste teatrul, lucrurile s-au petrecut diferit decat in Grecia, originile
teatrului roman nefiind de natura religioasa, acestea venind mai degraba din zona parodica. Am
aminti aici, ca tipuri de masti, masca Dossenus (personificand siretenia), Maccus (tipologia
prostdnacului), Pappus (batranul ramolit si indragostit).

Evul Mediu este, probabil, epoca de glorie a mastii. Intrebuintarea ei in aceasta eri este
multipla si complexa. Carnavalul, modul de eliberare a oamenilor inainte sau dupa o perioada
de privatiuni, era un bun prilej in folosirea masti. In timpul Carnavalului, sclavul putea deveni
rege pentru o zi, iar regele se putea transforma intr-un cersetor. Forta mastii este uluitoare.
Putea sa schimbe totul, sa egalizeze sau sa intoarca toate rapoartele de forta dintr-0 societate,
puteau sa iasd la suprafatd adevaruri nerostite, care in absenta acestui context ar fi ramas
ingropate, cdci, asa cum spuneam, masca ascunde si totodata are puterea de a releva adevarul.

Acest obiect, masca, cu o istorie atat de Indepartata, cu o fascinatie si o putere asupra
oamenilor atat de mari, cu o intrebuintare atat de larga, practicd, psihologica, spirituala nu putea
sa nu faca parte din Istoria Teatrului Universal. Incepand cu sarbitorile dionisiace, apoi teatrul
antic, misterele medievale, Commedia dell’Arte, teatrul modern sau teatrul contemporan,
masca a fost intotdeauna prezentd. A fascinat, a infricosat, a adus la suprafatd adevaruri sau

mistere, a acoperit sau a luminat, a intrigat, a starnit rasul etc.
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Un transfer de la utilitatea mastii ca instrument folosit in diferite activitati zilnice sau
in activitatile spirituale spre masca ca obiect reprezentativ al spectacolului de teatru a fost
inevitabil. Acest transfer se datoreaza in primul rand dezvoltarii ritualurilor religioase, care la
inceput aveau o forma mai putin uniformd, bazate pe improvizatie de moment, dar care cu
timpul au reusit sa isi cristalizeze forma si continutul intr-o reprezentatie cu caracter repetitiv.
Ritualul se transforma astfel incat capata caracteristicele a ceea ce putem numi spectacol.
Aceste ritualuri, in care mastii 1i este atribuit un rol din ce In ce mai privilegiat, se pot asocia
cu diferite manifestari in care dansul era mijlocul principal de expresie. Ca functie dramatica,
in ritualurile primitive, masca este un obiect care prin prezenta ei, venereaza diferite entitati,
unele supranaturale. Este investita de catre purtator cu puteri magice capabile de o comunicare
directd intre cel care o poarta si zeitati, printr-0 transformare a primului in raport cu el insusi,
dar si o transformare a lumii inconjuratoare cu care este conectat.

Masca de teatru ocupa un loc central in dezvoltarea teatrului din Grecia, prin
capacitatea ei de a sintetiza caractere dintre cele mai diverse, marturie fiind numarul mare de
tipuri de masti. Evolutia teatrului antic este similard cu evolutia mastii, cele doud neputand
fiind separate decat atunci cand masca a fost reevaluata din punct de vedere al functiei sale
dramatice si s-a concluzionat un impediment reprezentat de masca in evolutia dramaturgiei si
artei actoricesti. Importanta pe care masca a avut-0 n teatrul antic grecesc este de netagaduit,
ducand la aparitia unor noi traditii teatrale. Teatrul latin transfera aproape in intregime
caracteristicile teatrului grec, inclusiv traditia folosirii mastii.

Secolul al X1X-lea este marcat de estetica realismului. Tot ce este reprezentat pe scend
trebuie si fie o redare cat mai fideld, uneori mergand pana la naturalism, a vietii. In acest
context masca isi pierde din valoare ca instrument scenic. Se renunta la orice artificiu care ar
fi putut indeparta discursul scenic de realitate. Arta actoriei se raliaza la acest deziderat,
Tncercandu-se constructia unui personaj bazat doar pe abilitatile personale ale actorului, fara ca
acesta sa recurga la ceva artizanal cum este o mascd. Chipul actorului ramane descoperit, iar
masca este inlocuitd de expresiile faciale ale actorului.

Masca s1 Commedia dell’Arte au avut intotdeauna o putere de atractie remarcabila
asupra oamenilor de teatru, fie ei actori sau regizori, influentandu-le munca sau inspirandu-i
pentru crearea unor noi metodologii de predare si Invatare a artei actorului. Masca este privita
ca instrument teatral de antrenament capabil sa purifice stilistica unui actor si sd il ajute sd isi
creeze un nou sistem de referinta care va pune intr-o lumind noua relatia dintre el si propriul
corp, dintre actor si personaj, sau dintre actor si public. Pentru multi practicanti ai artei

actorului, masca ocupd un loc central in cadrul antrenamentului, ei avand ca scop dezvoltarea
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abilitatilor de comunicare dincolo de cele vocale. Astfel, corpul capata noi dimensiuni si devine
capabil sa transmitd intr-un mod mai profund si expresiv stari, emotii sau ganduri. Actorul este
pus, astfel, in situatia de a se misca, de a actiona, de a-si implica Tntregul corp in demersul
scenic. Nimic nu ramane nefolosit, totul participa la crearea unui personaj, iar cu ajutorul mastii
actorul descopera infinitatea mijloacelor de expresie de care dispune. Dincolo de orice optiune
esteticd a unui spectacol sau sistem de lucru, masca este cea care influenteaza intr-un mod
radical parcursul artistic al unui actor, ea fiind capabild de a deschide noi perspective asupra
artei actorului si a creatiei acestuia. Masca provoaca actorul sa isi descopere limitele, sa le
cunoasca si sa le depaseasca sau sa le transforme 1n atuuri.

Masca acopera fata actorului si releva corpul acestuia. Atunci cand fata actorului este
acoperita, toate atentia si concentrarea spectatorului vor fi axate pe corpul celui care
performeaza, iar cdile de comunicare cele mai importante cum ar fi fata, ochii, sau vocea nu
vor mai putea fi utilizate, iar actorul va fi obligat sa comunice doar cu corpul. Este pus in
situatia de a construi la nivel corporal si gestual un set de miscari extrem de precise si
caracteristice starilor, emotiilor, sau gandurilor pe care vrea sa le exprime. Orice constructie a
unui personaj si in orice stil teatral ar fi abordarea scenica a acestuia, implicd o unitate
conceptuald compusa din comunicarea verbald, comunicarea energeticd si comunicarea
corporald. Corpul are o capacitate extraordinard de a transmite ganduri sau emotii, Insd pentru
ca acest lucru sa fie posibil trebuie sd-1 descoperim in primul rand functionalitatea sa biologica,
1ar apoi disponibilitatea de a reactiona la diferiti stimuli externi.

Este foarte important ca actorul sd-si cunoasca corpul cat mai precis la nivel anatomic.
Un studiu amanuntit al scheletului uman, al muschilor care acopera oasele si care pun corpul
in miscare este necesar actorului nu doar in acest studiu al mastii si corporalitatii obtinute prin
studiul de masci, ci in general. In momentul in care actorul isi cunoaste corpul din punct de
vedere anatomic, el va sti precis cum functioneaza acesta, ce 1i permite sd faca, energia de care
dispune corpul sau, flexibilitatea acestuia si capacitatea sa de a se transforma. In aceeasi
directie a cunoasterii limitelor si specificului propriei corporalitdti, recomanddm actorilor
inainte de inceperea studiului cu masca sd practice yoga, exercitii de respiratie sau arte martiale.
Pe langa disciplina pe care aceste activitati o impun, actorul are posibilitatea sa isi descopere
corpul si functionalitatea lui.

In concluzie, in aceasti sectiune a tezei am trasat din punct de vedere pedagogic si
teoretic reperele principale ale constructiei corpului caracter, ajungand astfel la o definitie
personald a conceptului, bazata pe o viziune eclectica a diferitelor valente conferite termenului

de catre pedagogic prestigiosi ai artelor dramatice. Definitia pe care am formulat-o este ca un
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corp caracter poate fi privit ca un corp ce are putere de auto-expresie, de tematizare a
fizicalitatii umane si care 1si sporeste puterea expresiva prin uzul mastilor neutre, larvare, de
caracter, si a mastilor specifice Commediei dell’arte. Corpul caracter se deosebeste astfel in
mod radical de corpul civil prin dimensiunea sa artistica, de corp creat prin folosirea mastilor

si tehnicilor actoricesti specifice.

Capitolul 2. Masca neutra

Masca neutra este o masca simetricd. Cele doua jumatati longitudinale sunt si trebuie
sa fie perfect egale si asemanatoare. Ea nu poate niciodata vorbi, deoarece buzele sale sunt
lipite, dar lasa impresia ca urmeaza sa spuna ceva. Pare sa exprime exact momentul in care
urmeaza ca cele doud buze sa se dezlipeasca si sd vorbeasca. Nu are riduri, grimase, rictusuri
sau zambete. Culorile cele mai intalnite sunt alb, care are capacitatea de a capta mai bine lumina
si a fi, deci, mai vizibila, si maro, asa cum erau mastile folosite de J. Lecoq, care aduce mai
mult cu culoarea naturala a pielii creand astfel o iluzie mai puternica a unui tot unitar intre
masca si corp. Masca neutrd purtatd pe un corp civil poate ardta ciudat, deoarece simetria,
calmul, concentrarea specifice mastii nu se regdsesc in corp. Ceea ce face masca neutrd cu
corpul este atragerea acestuia in a prelua caracteristicile ei. Forma mastii trebuie sa dicteze
corporalitatea purtdtorului, acesta este obligat sa gdseascd corespondente intre corp si masca.
Doar asa masca va capata viata.

Inainte de a incepe munca cu masca neutr trebuie clarificat foarte exact conceptul de
neutralitate. Starea de neutralitate nu se referd in niciun caz la o stare inactiva, pasiva,
dezinteresata, neimplicata. Starea de neutralitate a actorului se poate identifica, mai degraba,
cu starea de echilibru, de disponibilitate, de deschidere spre nou sau spre un nou inceput. Este
o stare de pregatire, un punct zero din care mai tarziu incepe jocul. Corpul neutru este simetric.
Fiecare jumatate a corpului este intr-un echilibru perfect cu cealaltd jumatate si fiecare pare a
fi imaginea celeilalte intr-o oglinda. Este total gresit sa consideram corpul neutru lipsit de
energie, moale sau neangajat. Dimpotriva, corpul neutru este un corp energic, doar ca aceasta
energie este tinutd sub control, asteptand sa fie eliberati la momentul oportun. In acelasi timp
este relaxat. Muschii sunt relaxati, dar nu lipsiti de tensiune, e o relaxare activa in care actorul
este pregatit sa inceapa munca. Corpul neutru este concentrat la ce urmeaza sa se intample.

Actorul modern isi implicd tot corpul in creatia sa actoriceasca, personajul este
incorporat. In orice situatie s-ar afla, orice idee sau concept ar trebui si exprime, el isi
angajeaza tot corpul. Doar asa personajul sau va deveni unul puternic, expresiv si complex.

Dar pentru a reusi In acest demers, actorul trebuie sd fie educat si antrenat. Din pacate,
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societatea, proastele obiceiuri, moda, alimentatia defectuoasa, stresul, poluarea, standardele de
frumusete sau comportamentale ale zilelor noastre contribuie la existenta unor corpuri
inexpresive scenic si neantrenate ale tinerilor actori.

Unii actori au corpurile moi, altii prea rigide. De multe ori observam corpuri cu centrul
de greutate pozitionat gresit, lucru care poate duce in timp la probleme grave de sanatate a
coloanei vertebrale, corpuri timide care se ascund dupa o haina mai larga, care nu rezista la
efort fizic sustinut, corpuri imprastiate, dezordonate 1n gesturi si miscari, prea energice sau prea
putin energice. Multi dintre tinerii actori sunt complexati de corpurile lor, nu au Incredere, nu
le cunosc potentialul si incearca sa le ascunda. Chiar si corpurile frumos structurate au
caracteristici care tin de felul unic in care se manifestd detindtorii lor, ce se adapteaza unor
conditii de viata specifice propriei biografii. Toti acesti factori 1i conduc pe oameni la crearea
unui corp-masca.

Pentru a deveni un artist cat mai bun, actorul trebuie sa renunte la propria expresie
corporald, pentru a fi capabil sa isi asume corporalitatea personajului. Iatd de ce este atat de
important lucrul cu masca: pentru a ajunge sa lucram cu masca neutra trebuie sa renuntam la
aceastd masca a corpului construitd 1n ani de zile si care ne da acest sentiment fals de siguranta.
Situatia trebuie privita In profunzime si trebuie inteles ca un corp civil, un corp ce corespunde
unei anumite situatii de viatd, limiteaza creativitatea si nu va putea sa fie suficient de expresiv
pe scend. Din acest motiv, trebuie recurs la aceasta ,,decontaminare” sau ,,detoxifiere” a
expresiilor corporale, iar unealta prin care propunem si se realizeze acest lucru este studierea
mastii neutre. Pentru inceput, actorul trebuie sd ajunga sa isi inteleaga corpul si modul in care
acesta functioneaza, sd il accepte asa cum e el si sa il iubeasca. Apoi sa isi dezvolte rezistenta,
expresivitatea, urmarind performanta. Doar astfel propriul corp va fi un instrument de nadejde

Tn munca sa creatoare.

Capitolul 3. Masca larvara

In a doua etapd a muncii cu masca, ne-am aplecat atentia asupra mastii larvare.
Jacques Lecoq a fost primul care a introdus in pedagogia teatrala acest tip de masca. Mastile
larvare i-au fost prezentate lui Lecoq de catre un grup actori din Basel Elvetia, iar acesta le-a
gasit extrem de interesante, folosindu-se de ele ca o etapa de trecere de la masca neutrd la masca
de caracter. Ele isi au originea in Elvetia si reprezinta aparitii fantastice din cadrul Carnavalului
Primaverii din Basel. Au culoarea alba, sunt simple si mari, astfel incat creeaza o imagine
bizard atunci cand sunt purtate. Sculptural, ele nu sunt bine conturate si in niciun caz nu putem

vorbi despre un caracter definit al acestora.
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La fel ca si masca neutra, masca larvard nu are gura, deci este 0 masca muta.
Corporalitatea mastilor larvare este, la fel ca si structura mastii, una simpla, compusa doar din
inceputuri de forme, din crochiuri, se afld la inceputurile formei sau ale expresiei. Corpul neutru
studiat n prima parte a semestrului incepe sa se dezvolte, sa capete caracteristici noi. Corpul
nu mai este unul neutru, dar nici nu este atat de bine definit incat sa poata reprezenta un caracter.
Ce este interesant la masca larvard este ca ea poate functiona foarte bine atat intr-o situatie
realistd, cat si Intr-una fantastica. Este o masca extrem de versatila, putand fi usor imbréacata in
haine de zi cu zi si folosind diferite obiecte. Folosita eficient atunci cand e pusa in situatii
realiste, ea poate fi la fel de expresiva si Intr-o zond fantastica, personajele ce poarta aceste
masti aparand ca niste fiinte din alta lume.

Lucrul cu masca este 0 munca importantd pentru dezvoltarea actorului si trebuie sa
tind cont de personalitatea purtatorului de masca. Nu suntem impotriva ideii de forma impusa
din afard, dar actorul trebuie sa Invete sd caute si sd descopere singur, pentru a-si Tnsusi o
metoda de lucru pe care sa stie sa o aplice ulterior in studiul la alte personaje, mai ales la
studierea personajelor de compozitie (dar nu numai). In plus, o ciutare si o descoperire proprie
se bucura de entuziasm, actorul va capata incredere in propriile forte artistice, i se va consolida
stima de sine. O forma impusa din afard nu va putea cdpata prea repede organicitatea, energia
si fluiditatea pe care o are o forma ce se naste dintr-o cdutare proprie, astfel incat masca si
corpul sa devind un tot unitar. Rolul pe care trebuie sd-1 aiba un coordonator in lucrul cu masca
cred ca trebuie sa fie acela al unui ghid care intervine extrem de putin in drumul ales de actor,
iar atunci cand o face interventia lui trebuie sa fie extrem de subtild si sa nu stirbeasca din
personalitatea actorului. Ce ma intereseaza cel mai mult in citirea caracteristicilor mastii este
ca actorul sd poatd identifica vectorul principal al mastii, adicd trasatura cea mai puternica din
arhitectura unei masti. Acesta este punctul de plecare in corporalizarea conceptului mastii.

Masca larvard indeamna purtatorul la joc. Ea nu stie nimic, tot ce descopera este nou
pentru ea si se Intdmpla acum si aici. Este o bucurie pentru ea sa priveascd, sa descopere, sd se
joace. Starea ei este cea a unui copil care poate sa construiasca o lume doar cu un simplu obiect.
Naivitatea cu care actioneaza o face speciala si plina de viata. Masca larvara este o masca mare
de culoare alba si este folositd in timpul carnavalului ce sdrbatoreste venirea primaverii. Este
originard din Basel, Elvetia si a fost introdusa in pedagogia teatrald de Jacques Lecoq. Mastile
larvare au marimi exagerate, cu mult mai mari decat dimensiunea normala a capului. Acesta
ne duce 1n zona imaginarului, a fantasticului, a unor fiinte nepamantene care au cazut pe pamant

si sunt extrem de curioase de tot ce se intampla in jurul lor.
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Spre deosebire de masca neutra, care nu are memorie, masca larvara are memorie, dar
extazul unei Intalniri sau a unei descoperiri o fac sa uite imediat orice amintire avuta. Pentru
ea totul se intampla pentru prima oard, aici si acum, iar aceasta caracteristica o fac foarte
prezentd. Cu masca larvarad intrdm pe teritoriul bucuriei, a descoperirilor si a jocului. Este
mereu uimitd si mereu atrasa de cineva sau ceva. Pentru ea timpul se opreste, nimic nu are un
inceput si un final, poate sa fie atrasa de o bucatd de hartie la infinit, sa se joace cu ea fara
oprire sd se bucure de o mica descoperire ca si cum ar fi ceva exceptional, pentru ca apoi sa se
intoarca la inceput si sd parcurga cu aceeasi bucurie drumul deja facut.

Corporalitatea rezultatd din masca larvard se construieste in baza acelorasi coordonate
ale ambiguitatii, neclaritatii si nedefinirii. Este un corp neterminat aflat intre o corporalitate
neutrd si un corp caracter bine definit de corporalitate si miscare. Corpul larvar are multe
dintre caracteristicile corpului caracter. Faptul ca este construit intr-o anumita directie, ca se
miscd intr-un anumit fel, are un ritm determinat de masca larvara, corpul larvar poate fi
considerat un corp caracter.

In concluzie, in cadrul prezentei sectiuni a tezei am prezentat o abordare pedagogici
a conceptelor de masca neutrd si larvara, oferind o selectie complexad de exercitii si activitati
didactice menite a ilumina si consolida cele doud tipologii de masti. Scopul acestor activitati
este acela de a inlesni drumul actorului catre abandonarea corpului civil si crearea unui corp

caracter, catre identificarea profunda cu masca purtata.

Capitolul 4. Masca de caracter in pedagogia teatrala

Urmatoarea etapd a demersului nostru stiintific a fost studiul mastii de caracter si a
corporalitatii derivata din aceasta. Masca de caracter implica si un studiu la nivelul vocii. O
voce antrenata, capabila de cat mai multe inflexiuni, cu o gama largd de tonalitati este, de
asemenea, un scop al oricarui actor creativ. O minte ascutitd, vie, prezentd, capabila sa
improvizeze in orice moment ajuta actorul s caute si sd descopere noi forme de expresie, astfel
incat sd construiasca personaje complexe si profunde. Traditia folosirii mastii de caracter este
una bogata si diversificatd, ea putand fi intdlnitd Tn multe genuri teatrale din culturi radical
diferite.

in timpul Renasterii, actorii Commediei dell'Arte foloseau masti pentru a interpreta
diferite personaje. Acestea aveau trasaturi distinctive si Ingrosate mergand uneori pand la
grotesc, caricaturizand trasaturile fizice si morale ale societdtii respective si urmarind astfel
efectul comic. Masca de Commedia dell'Arte a fost folositd si pentru o identificare rapida si

usoara de catre public a personajului interpretat.
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Teatrul traditional Noh din Japonia se foloseste de masti care reprezintd o mare
varietate de personaje realiste, dar si zei, spirite sau fiinte mitice. Actorii teatrului Noh folosesc
aceste masti pentru a adauga o dimensiune spirituala personajelor interpretate, dar si pentru
capacitatea si puterea mastii, datorita arhitecturii sale, de a transmite emotii. In Indonezia, in
teatrul balinez, exista traditia numita Topeng, care se foloseste de masti ce reprezinta caractere
mitice sau divine. Aceste masti apar in special in spectacole sau ceremonii ritualice. Opera din
Beijing, China, foloseste diferite masti de caracter, care sunt lucrate cu minutiozitate si cu
extrem de profunda atentie la detalii. Ele reprezinta, de obicei, personaje specifice mitologice
sau divine. Mima si teatrul religios european din Evul Mediu foloseau masti pentru a reprezenta
personaje alegorice sau fantastice, dar si pentru o accentuare a trasdturilor personajelor si
pentru a crea o anumitd atmosfera a spectacolului. In teatrul african masca are semnificatii
profunde, fiind asociata de cele mai multe ori cu ritualuri sacre. Spectacolele de teatru din
aceasta culturd se folosesc de masca pentru a reprezenta personaje mitologice, spirite sau
aparitii stranii ale strdmosilor.

Iatd doar cateva exemple din care am putut deduce cat de seducdtoare si importanta
este masca de caracter pentru reprezentatiile teatrale din culturi si zone geografice atat de
diferite. Evident, aceasta unealta teatrald starneste emotie si putere prin prezenta ei pe scena,
fiind 1n acelasi timp si un extraordinar instrument, adaptabil si versatil, care ajuta spectatorul
sd recunoasca rapid caracterul sau caracterele aflate pe scena.

In pedagogia teatrali, masca este folositdi deseori ca mijloc de dezvoltare a
corporalitdtii, a comunicdrii non-verbale, sau a capacitatii de improvizatie. Pedagogi sau
oameni de teatru ca Gordon Craig, Meyerhold, Duchartre, Constantin Mic, Louis Jouvet,
Charles Dullin, Jean-Louis Barrault, Jacques Copeau, Michel Saint-Denis, Giorgio Strehler,
Jackie Snow, Carlo Mazzone-Clementi, Jacques Lecoq, Giovanni Poli, Dario Fo, Carlo Boso,
Antonio Fava, Keith Johnstone, Sears A. Eldredge, John Wright, John Rudlin, Olly Crick,
Barry Grantham sau John Rudlin au plasat masca ntr-o pozitie de baza a sistemelor lor
pedagogice sau teatrale. Faptul ca acest instrument teatral este inca prezent in atat de multe si
diferite genuri teatrale, chiar si in zilele noastre, demonstreaza adaptabilitatea ei, dar si
capacitatea de expresie si impactul puternic pe care le are asupra artei actorului.

Masca de caracter este un instrument teatral versatil, ce are capacitatea de a-si
transforma caracteristicile arhitecturale in functie de varii elemente. Modul in care aceasta este
folositd poate modifica sau chiar transforma expresia mastii. O masca de caracter bine
construita arhitectural, coloristic sau din punct de vedere al texturii, nu va contine niciodatd o

singurd expresie, ea avand capacitatea de a ne revela varii fatete ale caracterului. Cateva
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elemente care pot influenta expresia mastii de caracter ar fi: designul si forma mastii - aceste
doud elemente influenteaza profund expresivitatea mastii in descoperirea unor elemente de
subtilitate, Tn cazul mastilor de caracter realiste, sau o exagerare a trasdturilor, in cazul mastilor
de caracter stilizate, accentudnd capacitatea actorului de a cduta o expresie corporald capabild
sd transmita identitatea personajului sau.

Un alt aspect important sunt miscarile si expresivitatea actorului. Lucrul cu masca se
realizeazd in doud directii. Actorul lucreazd cu masca, dar si masca lucreazd cu actorul.
Capacitatea actorului de a construi un caracter plecand de la masca poate influenta
expresivitatea acesteia. Personalitatea actorului, felul in care percepe caracterul exprimat de
masca, corporalitatea construitd in urma studiului mastii respective, pot schimba expresia
mastii de caracter si felul in care aceasta este perceputa din afard. Din experienta noastra, am
putut afirma ca dacd doi actori lucreaza cu aceeasi masca de caracter, pe aceeasi tema, rezultatul
va fi total diferit, iar masca isi va schimba expresivitatea. Trebuie sd fim constienti de
capacitatea noastra de a ,,interpreta” o masca de caracter si de puterea noastrd de a influenta
expresivitatea ei. Un simplu exercitiu pe care actorul poate sa-1 faca in oglindd cu masca de
caracter ne demonstreaza capacitatea acesteia de a-si schimba expresia doar printr-0
pozitionare diferitad a capului.

Atunci cand lucreaza cu o masca deja elaborata, care nu este construitd de el, actorul
trebuie sa invete sd descifreze toate caracteristicile din care este construitd o masca, orice mic
detaliu putand avea o influentd majora in constructia caracterului. Imaginea lui trebuie sa fie
una de ansamblu dar, in acelasi timp, actorul trebuie sa fie concentrat chiar si pe cel mai mic
detaliu al mastii. Masca insumeaza o multitudine de informatii pe care trebuie sa le citim, sd le
intelegem, sa le aprofundim, pentru ca apoi si le putem corporaliza si vocaliza. In calitate de
pedagogi, suntem cat se poate de interesati ca actorul sa aiba un mod particular si personal in
felul in care descifreaza masca pe care o studiaza si cu care lucreaza. Intervenim foarte putin
n acest proces si doar atunci cand actorul este evident pe un drum gresit. Dialogul dintre
coordonator si actor ni se pare esential in procesul de descifrare a mastii de caracter.

Pentru ca expresivitatea corporala sa reflecte In modul cel mai corect si unitar
caracteristicile arhitecturale ale mastii de caracter, studiul asupra pozitiilor corporale si studiul
gesturilor trebuie sa fie cat mai aprofundate. Ele sunt elemente esentiale in comunicarea dintre
personajele de pe scena si dintre personaje si spectatori. Cel mai mic gest este un semn care
trebuie sd transmita ceva si trebuie construit in asa fel incét acel gest sa fie recognoscibil pentru
toatd lumea. Astfel, actorul care lucreaza cu masca de caracter este pus in situatia de a-si studia

corpul, miscarile si gesturile. Fiecare gest specific personajului trebuie sa aiba expresivitatea
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potrivita, ritmul, intensitatea si energia specifica caracterului construit si situatiei scenice in
care el se afla. Orice abatere de la acest scop va produce o rupere In comunicarea dintre actori
si spectatori. Nimic nu trebuie lasat la voia intamplarii. Totul tine de o matematica a
constructiei, a gestului, a miscarii.

Din punct de vedere pedagogic, am considerat ca actorul necesita o serie de exercitii
pregatitoare inainte de a incepe munca efectiva cu masca de caracter. Scopul acestor exercitii
este acela de a-1 face pe actor sa isi cunoasca perfect corpul si capacitatile acestuia de a se
misca Intr-un anumit spatiu sau ritm. Dezvoltarea aptitudinilor de miscare vor avea ca rezultat
un control absolut asupra propriului corp, un scop de importanta primordiala in lucrul cu masca.
Munca cu masca de caracter implica o concentrare absoluta in timpul exercitiilor.

In ceea ce priveste incilzire corporali, teatrul cu masca de caracter fiind un teatru
fizic, necesitd o cat mai corectd si completa incalzire corporala pentru evitarea accidentarilor.
In acelasi timp, incilzirea corporala trebuie si aiba ca scop si o dezvoltare a elasticititii,
incélzirea corporald trebuie sa fie pentru actor o trezire a simturilor, o explorare si o cunoastere
a corpului. Pentru inceput, am recomandat ca incélzirea corporala sa fie facuta in grup si
condusa de coordonator. Ulterior, incdlzirea corporala poate fi facuta individual, din momentul
in care fiecare actor 1si cunoaste corpul, necesitatile lui si felul in care acestea reactioneaza la
anumite miscari. Corpurile sunt diferite, reactioneaza diferit, deci fiecare actor ar trebui sa
ajungd sa aibd un set de exercitii de incalzire specific corpului sau si functionalitatii acestuia.
De asemenea, e util a se Incerca mai multe tipuri de incalziri corporale, dand astfel sansa
actorului sa descopere prin cidt mai multe moduri posibile capacitatea corpului sdu de a se
adapta la anumite miscari. Am recomandat de asemenea colaborarea cu coordonatorii de
vorbire scenicd, acrobatie, dans, balet, canto, instrument pe parcursul intregului semestru de
studiu cu masca. O pregatire teoretica din partea coordonatorilor de Istoria Teatrului si Doctrine
regizorale ar fi de asemenea binevenita.

O buna pregatire tehnicd va atrage dupa sine incredere, adaptabilitate, usurinta in
munca artistica, posibilitatea dezvoltirii profesionale. In consecinti, se va acorda atentie
dezvoltarii tehnicii actoricesti. Aceasta se poate realiza zilnic, in antrenamentul de la inceputul
cursului, introducand spre finalul incélzirii corporale, exercitii ce dezvolta diferite tehnici
vocale si fizice.

Finalmente, am discutat in aceasta sectiune a tezei conceptul de contra-masca. Aceasta
se foloseste in sprijinul constructiei si completarii mastii de caracter. Cu ea caracterul capata

profunzime, nuante si complexitate, iar imaginea si comportamentul unui caracter se
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indeparteaza de o caracterizare simplistd. Masca de caracter trebuie privita si descoperitd atit
din fata cét si din spate, din partea ei ascunsa. Trebuie sa descoperim nu doar evidenta care este
continutd de imaginea si constructia ei arhitecturala, ci si ce se afld in spate, ce ascunde ea si
nu vrea sa fie vazut. Nicio fiintd umana nu poate fi descrisa ca ,,bund” sau ,,rea”, o asemenea
caracterizare a fiintei umane ar fi saraca, nerealistd si superficiald. Principiul aparitiei energiei
vitale scenice care se naste din doi vectori contrari se bazeaza pe realitate, pe ce ne ofera viata:

tendinte contrare in aceeasi fiinta, deci conflicte interioare.

Capitolul 5. Commedia dell’Arte. Istoric si scoli. Scurte definitii ale Commediei
dell’Arte

Ne-am Inceput periplul stiintific in aceasta sectiune afirmand ca este important sa
stabilim limite clare In definirea acestui gen teatral, deoarece denumirile diferite ne ofera
informatii asupra caracteristicilor a ceea ce se va numi mai tarziu Commedia dell’Arte. Pe de
alta parte, aceste numeroase titulaturi ale Commediei dell’Arte pot releva si o evolutie a
genului, primele denumiri fiind destul de restrictive si specifice, ca mai apoi sa devind mult
mai cuprinzatoare si atractive pentru public. Doar daca analizam numele Commedia degli zanni
observam o incadrare a spectacolului in care actiunea se desfasoara in jurul caracterului Zanni,
pe cand Commedia italiana este o denumire mai larga care este compusda din mai multe
elemente spectaculare si reprezinta idei care au o legaturd stransa cu specificul poporului
italian.

Statutul de profesionist al actorului de Commedia nu are la baza doar o autointitulare
sau o comercializare a spectacolului ci, si o recunoastere si protectie din partea autoritatilor.
Trupele erau ntr-o stransa legaturd cu autoritatile pentru obtinerea de spatii de joc, pentru
intocmirea contractelor sau ajutor logistic, iar actorii aveau datoria sa comunice subiectul
spectacolului pe care urmau sd il prezinte, care putea fi acceptat sau refuzat de catre autoritatile
unui oras. Pe langa calitatile sale artistice actorul Commediei dell’ Arte trebuia sa aiba si calitati
de negociator sau de impresar, pentru a reusi sa isi vanda produsul artistic cat mai avantajos
pentru trupa lui dar, si pentru a face fatd concurentei.

Posibilitatea si capacitatea de a improviza ii este proprie actorului dintotdeauna, dar
numai odata cu Commedia dell’ Arte improvizatia a capatat o maxima importanta si Intdietate
in fata altor aptitudini. Dorinta actorului de a sparge regulile intr-o epoca extrem de inventiva
si deschisd spre tot ce e nou, l-au facut sd aleagd acest drum pentru a se exprima, sau poate

doar o dorintd imensa de libertate.
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O sursa de inspiratie puternicd pentru nasterea spectacolului de Commedia dell’ Arte
o reprezintd si piata, o entitate extrem de vie si coloratd in epoca respectiva, In care isi
desfasurau activitatea diferiti mimi, jongleri, sarlatani sau saltimbanci care, desi trdiau la
periferia oraselor si erau priviti ca niste paria ai societatii, vor alcatui nucleul din care se vor
forma diferite trupe de amatori care, o datd cu aparitia Commediei dell’ Arte se vor transforma
in profesionisti. Multe din elementele spectaculare ale acestora se vor regdsi, mai apoi, in
spectacolul de Commedia.

Commedia dell’ Arte, pentru a reusi sd creeze stilul atat de deosebit, a avut nevoie de
doud caracteristici extrem de importante: simultaneitatea si colectivitatea. Simultaneitatea
constd in capacitatea actorului din spectacolul de Commedia sa creeze in acelasi timp textul si
spectacolul. In perioada respectivi nu exista un singur artist responsabil cu crearea
spectacolului, cum ar fi astazi regizorul. Spectacolul de Commedia era o creatie colectiva. Toti
actorii trebuiau sd participe la crearea spectacolului in aceeasi masura, toti trebuiau sa
munceasca la fel de mult. De asemenea, Commedia dell’ Arte se baza pe coeziunea si disciplina
trupei.

Tn anumite momente ale spectacolului erau introduse scene-tampon numite lazzi. Cu
timpul acestea au devenit momente de sine statatoare, iar durata lor era la latitudinea actorului
interpret. Ele porneau de la o actiune minora, transformandu-se intr-un conflict ce putea da
nastere unor actiuni repetitive. Dar lazzi-urile aveau si o caracteristica foarte pragmatica in
economia unui spectacol de Commedia. Ele erau folosite, de obicei, atunci cand o schimbare
de decor sau de costum dura mai mult timp, pentru ca publicul sa nu se plictiseasca in astfel de
momente ,,moarte”.

Am concluzionat afirmand ca intr-un sens mai larg, teatrul a fost social inca de la
aparitia lui. Niciodatd nu a putut fi indepartat de realitatile sociale, politice sau culturale.
Teatrul se inspird din probleme sociale ce devin personale si pot fi supuse meditatiei si
dezbaterii Tn comunitate. El aduce pe scend nu ceea ce crede artistul despre ceea ce se intdmpla
ntr-o situatie de marginalizare, de saracie si abuz pe care el nu a experimentat-0, Ci realitatea
cat mai cruda, din afara lumii artistului. Teatrul social este o forma de teatru interactiv, o
metodd de interventie care incurajeaza participantii sd ia atitudine, sd apere valorile si
principiile morale in care cred si si giseasca solutii la probleme. Intr-un spectacol de teatru
social trebuie sa fii pregdtit oricand sa faci fatd rasturndarilor de situatie, schimbarilor
neasteptate, improvizatiilor. Improvizatia pare sa fie aici arcul de cerc peste timp, ce leaga cele

doud genuri teatrale- teatrul social si Commedia dell’ Arte.
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Capitolul 6. Exercitii pregatitoare pentru Commedia dell'arte si caracterele fixe ale
acesteia

Commedia dell'Arte, ca orice teatru fizic, implica o anumita dezvoltare si antrenament
specific avand ca scop final constructia unui corp expresiv si disponibil cerintelor pe care le
implicd aceasta forma de teatru. Dupa studiul mastii neutre, al celei larvare si al mastii de
caracter, am intrat in etapa in care actorul trebuie sa redea atat corporal cat si psihic tipologiile
Commediei dell'Arte. Spre deosebire de masca de caracter, masca Commediei dell' Arte implica
o mai puternica si fixa constructie corporala, vocala si psihica, deoarece are de-a face cu tipul
fix caracterizat extrem de precis de calitatile corporale vocale si psihice ce deriva din traditie si
din tipologia mastii de Commedia dell' Arte cu care actorul va lucra. Masca de caracter permite,
incd, o mai mare libertate de interpretare, un spectru mai larg in care actorul se poate ,,misca”
si In care amprenta lui personald este mai puternica in constructia caracterului.

Exercitiile pregatitoare jocului cu masca de Commedia dell' Arte si-au propus pe langa
dezvoltarea expresivitatii corporale si o directie precisd a acesteia, valabila in cazul fiecarei
masti sau a tipului fix reprezentat de personajele din Commedia. Dezvoltarea abilitatilor vocale
ale actorilor a fost un alt scop al acestor exercitii, plecand de la ideea ca fiecare personaj este
caracterizat de o anumita intensitate a vorbirii, de un anumit ritm sau de o anumita caracteristica
vocald. Vocea, ca si corporalitatea, se afld in strinsa legatura cu personalitatea caracterului
interpretat, cu datele sale fizice sau psihice. Cu cat aparatul vocal al actorului este mai
dezvoltat, cu atit el va putea si construiasci intr-un mod mai complex un caracter. In
Commedia dell'arte ne aflam pe teritoriul in care ,,orice este posibil”, astfel incat un
antrenament de dezvoltare a imaginatiei este absolut necesar actorului. Ritmicitatea in care un
caracter merge sau actioneaza este o alta caracteristica pe care actorul trebuie sa si-0 antreneze
si sa o dezvolte. Acrobatiile, salturile, luptele sau cascadoriile fac parte din lumea personajelor
de Commedia. Antrenamentul specific pentru aceste forme de expresie, de comic fizic, este si

el primordial.

Capitolul 7. Caracterele Commediei dell' Arte. Masti, costume, corporalitate, exercitii
Capul actorului ce poarta masca este perceput ca un singur ochi mare. Publicul va vedea
intotdeauna ceea ce vede masca. Ea vede doar dacd si in momentul in care actorul performeaza
actul privirii. Altfel, ea devine o masca oarba, cauzeaza disiparea vizibilului si invizibilului.
Jocul cu masca este intotdeauna in cdutare de confirmare, cere intotdeauna o explicatie. Orice
are loc sau se intampla, se realizeaza cu adevarat, dar niciodata nu este de ajuns. Totul trebuie

verificat, explicat, povestit in baza a ceea ce stim sau a ceea ce am vazut. Acest deziderat are
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loc observand faptele si detaliile unul cate unul, lucru care duce la o constructie ritmica a
spectacolului de Commedia dell’Arte. Astfel, masca devine un magnet pentru public.
Spectatorii vor privi in directia in care priveste masca si vor vedea ceea ce vede masca. Fiecare
mascd, singurd sau alaturi de altele, este incarcata cu o istorie culturala. Ea duce mai departe
traditia populara continutd in diferite straturi care sunt uneori necunoscute pentru noi, dar cu
toate astea recognoscibile de catre public. Spectatorii intuiesc in prealabil ce va face o masca.
Ei vor aprecia atat confirmarea cat si inovatia, atata timp cat noutatea nu va contrazice ceea ce
stim deja despre masca respectiva.

Actorul mascat este diferit de sine insusi. El nu trebuie sa confunde actiunea de mascare
cu viata lui privata si intima. Dar chiar si atunci cand el foloseste teme din viata reala si privata,
mascarea devine spectaculoasa, caci masca creeaza o alta dimensiune actorului. Jocul actorului
mascat trebuie sa fie supus dinamicitatii: a vocii, a gestului, a miscarii, a vorbirii, a limbajului,
este un joc spatial. Miscarea actorului trebuie sa fie cat mai libera posibil, iar atunci spatiul se
va modifica si va fi plin de intelesuri nascute din miscarile acestuia. Actorul mascat nu creeaza
ceva abstract ci, mai degraba, exagereaza realitatea, pastrand totusi o limita intre recognoscibil
si comprimare.

Jocul cu masca presupune o combinatie Intre particularitatile umane si artistice ale
interpretului si arhetipurile universale ale mastii. Astfel, actorul obtine o creatie unica si
personala, participand la o continuitate a traditiei. Oricine poarta o masca trebuie sa tind cont
de anumite reguli de folosintd a acesteia. Doar cand aceste reguli sunt urmate cu strictete masca
este expresiva si doar atunci ea ajutd actorul sa se exprime.

Pentru inceput, masca Commediei avea doua functii: in primul rand ea trebuia sa faca
imediat recognoscibil personajul interpretat. Al doilea efect al mastii de Commedia dell’ Arte
era acela al surprizei, al socului. Publicul trebuia imediat si fie interesat si atras in poveste. In
Evul Mediu masca era un obiect des Tntalnit in viata de zi cu zi si la anumite sarbatori. Pentru
a se delimita de forma comuna a mastii folositd pana atunci, actorii Commediei dell’Arte au
trebuit sd inoveze, sa surprindd, fara sa anuleze senzatia de familiaritate. Forma sau tdietura
mistii trebuia si urmeze cateva reguli stricte. In primul rand, ea trebuia sa pastreze proportiile
anatomice: desi caricatura mastii era foarte puternica, ea urma riguros anatomia fetei umane.

Cu expresia ei ce ramane Intotdeauna neschimbatd, masca pentru fatd reprezintd unul
dintre mijloacele prin care identitatea diferitelor tipuri era asigurata si facuta recognoscibila. In
Commedia dell’Arte, masca a aparut nu dintr-un transfer direct din teatru clasic, ci din
obiceiurile Carnavalului. Masca a slujit uneori la ascunderea actorului care juca, dar in

spectacolele dell’ Arte ea si-a schimbat total functia, avand rolul de recunoastere a personajului,
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ca tip fix, mereu egal cu sine, cu aceleasi vesminte, aceleasi miscari, aceeasi psihologie
fundamentald, chiar daca era sau nu jucat de acelasi actor.

Spectacolul dell’Arte este triumful mastii care incarna un singur personaj. Numele
actorului se confunda cu cel al personajului si invers. Numele de masca se extinde si pentru
personajele Amorezilor, care nu purtau o masca propriu-zisa, largind notiunea ei si intrand,
astfel, intr-o zona psihologica. Masca dell’ Arte, tipul fix, nu pare a fi un tipar suparator, ci mai
degrabd un mijloc tehnic ingenios, care permitea un joc mai liber. Personajul fiind
recognoscibil inca de la aparitia lui pe scend, odata ce erau indicate liniile mari ale rolului,
actorul avea libertatea si posibilitatea de a broda in voie, fard a compromite claritatea
personajului sau a spectacolului. Mastile personajelor erau facute din piele, cu trasaturile
ingrosate in chip grotesc, astfel incat defectele fiecarui personaj reprezentat se reflectau prin
diformitati enorme, stabilite pentru totdeauna. Masca facea imposibild expresia fetei si astfel
actorul era obligat sa 1si construiasca jocul pe miscdrile corpului. Gesturile, miscarile se
amplificau, jocul capita o altd dimensiune, una profund fizica. Intreaga fiintd a actorului se

insufletea.

Concluzii

In contextul teatrului fizic practicat in jocul actoricesc cu masca, am incercat in aceasti
lucrare sa dezvoltam o noud abordare a personajului teatral prin perspectiva corpului caracter.
Am considerat ca aceasta perspectiva ofera actorului un nou punct de sprijin, precis si stabil,
in abordarea unui rol, indiferent de estetica spectacolului sau a interpretarii. Corpul caracter,
asa cum a fost el definit, teoretizat si exemplificat pe parcursul tezei, reprezintd o suma de
caracteristici pe care actorul trebuie sa le descopere si sa le asimileze la nivel fizic, astfel incat
sa reuseasca sd defineasca personajul la nivelul expresivitatii corporale definite de gest,
miscare si constructie corporala.

Am concluzionat in urma demersului teoretic si practic Intreprins c orice caracteristica,
oricat de minora, adaugata corpului neutru, folosit ca punct zero in constructia unui personaj,
va da unicitate si va dirija demersul de creare a unui personaj intr-o directie precisa si originala.
De cele mai multe ori, traseul de dezvoltare in arta actorului, pe parcursul studiului dedicat
jocului cu masca si dezvoltarii expresivitatii corporale intr-un corp caracter este uimitor.
Actorul poate folosi corpul caracter ca o fotografie sau ca o imagine mentala cu statut de
imagine reper, la care se va intoarce de fiecare data cand va avea nevoie pe parcursul repetitiilor
si mai apoi ale reprezentatiilor. Corpul caracter este punctul fix. In concluzie, am afirmat ca

actorul se afla pe un teritoriu clar definit de caracteristicile corpului caracter, iar marja de
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eroare se micgoreaza atunci cand reperele sunt bine stabilite si concrete. El va putea, datorita
corpului caracter si a caracteristicilor acestuia, sa dezvolte un intreg mecanism prin care
personajul sdu se misca, gesticuleaza sau comunica.

Ca instrument de baza in constructia corpului caracter am folosit masca neutra, larvara,
de caracter si de Commedia dell’Arte, fiecare dintre acestea, datoritd caracteristicilor ei,
definind corpul caracter. Inlantuirea lor a avut la bazi ideea unei acumulari de expresii
corporale care au ca finalitate corpul caracter. Am afirmat pe parcusrul lucrarii cd masca, in
primul rand, ajuta la dezvoltarea capacitatii de comunicare non-verbale, avand ca principal
instrument de expresie corpul. Astfel, actorul se vede pus in situatia de a-si redefini intregul
raport pe care il are cu corpul si corporalitatea sa, iar definirea personajului la care lucreaza va
depasi folosirea unor mijloace de expresie simpliste si va capata o implicare a intregului corp.
Tn concluzie, actorul va dispune de o gami mult mai largd de mijloace de expresie, iar
personajul interpretat va fi capacitat la maxim.

In ceea ce priveste partea practici si pedagogici a demersului nostru stiintific,
exercitiile de improvizatie specifice fiecarei masti si implicit fiecarui corp caracter au avut ca
scop descoperirea modurilor in care corpul caracter se raporteaza la diferite situatii scenice.
Am concluzionat aici ca in timpul unei improvizatii actorul poate descoperi diferite raportari
fata de anumite evenimente, de parteneri sau fatd de propriul personaj, deoarece masca creeaza
acea distantare de care actorul are nevoie pentru a-si forma o imagine de ansamblu asupra
personajului. Prin improvizatie, actorul testeaza personajul si corpul caracter, ii descopera
limitele si necesitatile si se integreaza intr-un context mai larg compus din actor-personaj-
situatie-partener.

Prezenta lucrare a avut si un scop didactic auto-declarat, metodele de cautare descrise
si propuse putand deveni un sistem de lucru care sa ajute actorul sd porneasca neutru, viu,
mereu de la zero in fiecare nou proiect. Actorul care este stapan pe metoda, va putea folosi
principiile de lucru ale descoperirii corpului caracter chiar daca indeparteaza din lucru
folosirea mastii ca obiect, inspirandu-se dintr-un model real, din tipologiile strazii, asemeni
actorilor Commediei dell Arte.

Am incercat sd oferim pe Intreg parcursul tezei nu doar o privire istoric-teoretica asupra
variilor masti si a importantei acestora, ci si o abordare pedagogica, profund ancoratd in
dimensiunea practicd, menita sa ofere un ghid, un set de indrumari, tinerilor studenti la actorie.
Aceastd dimensiune practicd reprezintd in cea mai mare parte si contributia personald a

autorului tezei.
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