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Adevăratul om de teatru nu poate scăpa de l im itele concrete ale meseriei sale. 
"jurnalul său personal", uman şi estetic, e scris cu acţiuni teatrale, în teatru, pentru 
teatru ,  prin teatru , şi arde, pagină după pagină, în spaţiu l  del imitat al unei scene, reale 
sau imaginare. Restul e doar comentariu ,  adaos ori tentativă de pedagogie.  

Autenticitatea sau l ipsa de autentici tate a unei vieţi de teatru , naşterea unei  
estetici teatrale nu există decât pr in munca de zi cu zi , pr in confruntarea cu scena. 
Aceste l imite rămân de necl intit , chiar ş i  atunci când afi rmaţi i le  par categorice sau 
când _teoria pare a intra în confl ict cu practica z i lnică a meserie i .  

In aventura teatru lu i  contemporan,  zbuciumul  unei l upte care constă, mai 
a les,  în a menţine "forma" dramatică într-o societate ce se îndepărtează tot mai 
mult de ea, ne abate în aparenţă de la problemele unei veritabi le dramaturg i i ,  
astfel încât, cu cât căutăm mai  mult ş i  în mod mai  concret această d ramaturg ie, 
cu atât ea devine mai abstractă , m it ică. U nele rationamente estetice duse la 
extrem par chiar că se află în contradicţie cu condiţi i le  activităţi i  cotid iene a omulu i  
de teatru . S ituatie absurdă a teatrulu i  în sânul  civi l izatie i  noastre, dar care nu e 
decât începutul 'unei decadenţe în curs de desfăşurare'. 

Actoru lu i ,  teatrul i se înfăţişează într-un mod extrem de concret: u n  ansamblu 
de raporturi cotidiene şi  de rezultate în afara cărora or i  nu  există n ici o " idee" 
despre teatru,  ori există dar e i nuti lă. Teatru l nu e un fapt a priori, ci un rezultat a 
posteriori, datorat împleti r i i  unor e lemente eterogene, într-un joc reciproc de 
echi l ibre ,  de subordonări si de stimulări . 

Defin iţia pare aproape banală. Pentru actor, însă, în aceasta rez idă eşenţa 
teatru lu i .  Cu alte cuvinte, lucrul cel mai complex devine lucrul cel mai s implu .  I ntr-o 
asemenea optică, actoru l recunoaşte un i tatea fundamentală a teatru lu i ,  fără 
confl icte reale sau opoziţ i i  de substanţă, teatrul ca fapt eminamente un itar, capabi l  
să ajungă la un adevăr pe care multe estetici nu izbutesc să-I reconstitu ie .  U n itate 
şi d imensiune concretă a teatru lu i ,  ce fac ca actorul să fie convins că teatru l nu 
există dacă el nu joacă, dacă nu are un text şi un publ ic care să asculte textul jucat 
de e l .  Aş adăuga chiar: di ncolo de recunoaşterea acestor elemente constitutive, 
actorul s imte că teatrul se lasă încă aşteptat, altfel spus, teatrul nu  se naşte doar 
d in  prezenţa un itară a elemente lor sale componente, ci di ntr-un act "transf igurator" 
un ic, di ntr-un soi de incandescenţă ce izbucneşte la un moment dat. 

S-ar putea spune că e nevoie doar de o singură clipă pentru ca substanţa teatru lui 
să se descătuşeze, ca şi cum restul n-ar fi decât preludiul acestui tragic eveniment. 

Chiar aşa, legat cum e de vicisitud in i le ,  deseori mărunte, ale teatru lu i  vrem i i  
sale, actorul cunoaşte b ine această cl ipă,  acest e lan al oameni lor ş i  al l ucruri lor 
spre "un i tate". Iar teatrul tocmai asta înseamnă pentru el. Şi  ştie ş i  că textu l ,  în 
momentul lecturi i ,  nu va putea decât să presupună,  să imagineze posib i l i tatea 
respectivu lu i  moment, să-I i ndice. 

Lectura unui text dramatic - cunoaşterea lui literară - apare întotdeauna ca o 
mutilare sau ca o diminuare în ochi i  actorului , pentru care importantă e calitatea "teatrală" 



a operei dramatice. De exemplu, actorul poate să spună despre o piesă: e frumoasă, dar 
nu e teatrală. Empirismul are şi în această privinţă dreptate. Ar trebui ,  desigur, stabil ite 
criteriile "teatralităţii", ar trebui aflate realele şi falsele ei caracteristici, dar asta e o altă 
problemă. Fapt e că actorul - chiar şi acela pentru care textul e o adevărată evanghel i�, 
ca şi cum ar fi vorba de ceva unic, etern , intangibil - îl reduce la o dimensiune teatrală. l i  
reduce la  dimensiunea "lui". Pe scurt, putem afirma că actorul consideră primejdioasă 
lectura textului dramatic de către "altcineva" decât el (el "poate" citi , deoarece "stie" cum 
să citească sau doar crede că ştie). Actorului nu-i plac bibliotecile de teatru . 

Ca să-ş i găsească adevărata d imensiune,  textu l  dramatic recurge, aşadar, la 
reprezentarea sa, adică la actori , rezumându-se la a fi doar un punct de plecare. 
Pentru actor, propria meserie este, într-adevăr, un element i ntermediar, un  jalon 
pe calea spre u n itatea teatru lu i ,  rezu ltantă a unor procese dialectice i nterne. Textul 
pare a f i  un  punct de plecare, publ icul un punct de sosire. 

Dacă toate acestea sunt adevărate, dacă acea "cunoaştere" reală a textul u i  
dramatic n u  se poate real iza decât pr in m ij locirea actoru lu i ,  atunci înţelegem de ce 
responsabi l i tatea interpretări i e atât de copleşitoare. A accepta un itatea teatru lu i  
atrage pr in u rmare u nele consecinţe l egate de responsabilitate. 

În teatru n u  există decât u n  s ingur  artist: autorul textului  dramatic; o s ingură 
vocaţie:  aceea a poetu lu i ;  o s ingură realitate dramatică: textu l .  Restul - ansamblu l  
spectacular, acest ansamblu de neînlocu i t  care face ca teatrul să existe şi  ca textu l  
să n u  rămână l iteratu ră - e o chest iune de "meserie" ş i  nu  de artă. Actorul se 
înscrie în această activitate ca protagonist fundamental .  Există câteva "constante" 
teatrale care sunt  transformate în aspectul  ş i  nu  în substanţa lor. E vorba de o 
anumită s im i l itudine de probleme şi de i poteze ca şi cum, de fiecare dată când 
teatru l  "ar străluci" la orizontu l  une i  civi l izati i ,  el s-ar înfătisa cu aceleasi 
caracteristici i n iţ iale. Iar dacă teatrul apare ca un fapt un itar în istoria omeniri i ,  e l  e 
totodată u n  fapt un ic ,  aşa cum sunt anum ite procese fizice, vitale, esenţiale pentru 
om , care nu pot fi e l im inate sau i nversate, căci le-am distruge. 

U na dintre trăsătur i le ce le mai s imptomatice e faptul că actorul nu  e un artist. 
Să ne oprim asupra a trei momente din istoria teatru lu i ,  acceptând că alegerea lor 
e arb itrară: te.atru l g rec, teatrul medieval şi perioada numită, cu un termen generic, 
e l isabetană. In toate aceste perioade, p roblema actoru lu i-art ist nici măcar nu e 
avută în vedere. F ireşte, actorul se bucură de u n  anume respect, incapabi l  să 
ascundă, totuş i ,  un oarecare dispreţ. Lumea î l  socoteşte "pervertit". Dacă 
aprofundăm problema, atitudi nea publ icu lu i ,  în anumite epoci fundamentale ale 
istoriei teatru lu i ,  ne  apare cu claritate. Ş i  cu toate acestea, tocmai în asemenea 
epoci teatru l îşi dobândeşte întreaga sa forţă, îmbracă aspectul său de "catharsis 
absolut". Căci atunci se produce un profund demers spi ritual , în decursul  căruia 
sunt desertate haznalele instinctu lu i ,  sunt smu lse si azvârl ite în f lăcări le exu ltăr i i  
colective cele mai josnice, cele mai bine tăinu ite' părţi ale străfunduri lor f i inţei 
omeneşti .  l nsp iratorul acestu i demers e poetu l ,  executantul e actoru l .  Lui îi revine 
rolu l  de a mânui  aceste abjecţi i ,  el e cel ce se identifică cu operaţia în s ine şi  cu 
conţi nutul e i .  Nu poţi avea afecţ iune sau stimă pentru cineva care se ocupă cu 
astfel de treburi murdare. Nu simţi decât teamă şi u n  dezgust pe care îl transformi 
în dispreţ . Dar e o teamă ancestrală,  teama trezită în om de cel  ce evocă 
spectrele ,  repu lsia faţă de cel ce provoacă şi reflectă tragedi i le  int ime care sunt 
zestrea di ntntdeauna a nmulu i .  Admiraţia excesivă arătată actoru lu i , ido latrizarea 
acestuin,  ::;unt m a n i l esti"i ri ce apa r rlmu în per ioade le de decade nţă tcat m l ă ,  în 



momentul precis când actorul nu mai "angajează" pe n imen i  pentru că teatrul nu 
mai  sperie, nu  mai tu lbură .  Când emoţionează, ce l  mult ,  or i  când amuză. 

Lăsând deoparte aceste consideraţi i  asupra "dispreţu lu i "  faţă de actor, 
asupra trivial ităţi i profesiei sale (Jouvet spunea: "Meseria de actor are Întotdeauna 
ceva sordid') - dispreţ izvorât, cred eu ,  d in  faptul că i se recunoaşte acestuia 
postu ra eroică de sacrificator - valoarea actoru l u i ,  preţu i rea care i se arată, 
succesul de care se bucură nu se situează în p lanul  artei , ci în acela al meserie i .  
G rij i le ,  d if icu ltăţ i le ,  cuceri r i ie ,  talentu l  l u i  (dacă fo losim acest termen) s e  învârtes� 
toate în juru l  "practicări i "  meseriei sale, în juru l  ritual u l u i ,  tehnic sau nu ,  al acestei 
meseri i ,  în juru l  capacităţii de exteriorizare şi de comunicare a unu i  text dramatic .  

Există, des igur, o "artă" a actoru lu i ,  dar, n umai în sensul pe care i- 1  dă actoru l 
chinez, de p i ldă. I ntr-adevăr, semnif icaţia dată de un  actor de acest t ip cuvântu lu i  
"artă" e u rmătoarea: sunt capabi l ,  graţie însuşiri lor mele naturale (temperament,  
fizic) , însuşiri lor spirituale (aptitudine pentru fenomenul teatral ,  încl i naţie mentală 
spre teatru , "talent") , noţiun i lor dobândite pe plan f izic şi pe plan menta l ,  să exprim 
vocal şi plastic textul  dramatic încredinţat mie ,  pr in gama imuabi lă dar cvasi infin ită 
a ritualu lu i  reprezentativ pe care se întemeiază teatru l .  

Nu  se vorbeşte aici despre artă î n  sensul "romantic" a l  termenu lu i ,  c i  despre 
talent, despre aptitudinea de a deveni text în "m işcare" ş i  în "sunete", despre 
înzestrări natu rale (musculatură, agi l itate, voce, caracteristici  fizice, degete, articu­
laţ i i ,  uşu rinţa de a se abandona, de a se lăsa în voia elementelor ritmice ş i  sonore, 
s imţ plastic etc) necesare pentru "a fi" textul dramatic, nu  pentru a-1 " interpreta". 
Exemplu l  priveşte mai mu lt dramaturg ia orientală decât cea occidentală, dar 
atitudinea mentală este, dintr-un anume punct de vedere ,  aceeaşi :  cu s iguranţă , 
histrionul  grec, art izanul  medieval cu masca lu i  rudimentară, efebul e l isabetan 
îmbrăcat în veşmintele Ju l ietei nu se s inch iseau deloc de artă. Sarcina actoru lu i ,  
î n  acele perioade, era să  provoace, pr in prezenţa lu i  ş i  la auzul cuvintelor pe care 
le rostea, apariţia figu ri i  imposibi l  de măsurat, de controlat şi de jucat, a 
personaju lu i-erou ,  adică a etern ităţ i i .  Rămânând mereu detaşat de aceasta. 

Atunci  când i ntră în joc preocuparea pentru i nterpretare , actorul se abate de 
la funcţia lu i ,  devine ceva hibrid; teatrul explodează, textul devine d iscutabi l ,  
d ispon ibi l ,  mu ltip l u ,  îş i  p ierde un itatea reprezentativă. Ne confruntăm acu m  cu 
dramele i nterpretări i ,  ale subiectivităţii şi obiectivităţ i i  interpretări i .  Alături de poet 
vine să se aşeze un "altc ineva" , care încearcă să înţeleagă şi  să exprime ceea ce 
poetul a vrut să spună, un m ic (sau mare) poet (ca în cazu l  câtorva mari actori sau 
regizori din istoria recentă) care distruge textu l ,  d istruge i ntegral itatea un iversală 
a personaju lu i  dramatic, pentru a ajunge la o viziune mai mult sau mai puţin 
fragmentară ,  deformată ş i  fatalmente subiectivă. 

Pentru a conserva i ntegritatea textu l u i ,  un iversal itatea şi peren i tatea 
personaju lu i ,  n-ar trebui să-I interpretăm aşa cum s-a făcut întotdeauna în mari le  
epoci ale istoriei teatrale.  N-ar trebui să încercăm să-I interpretăm,  căci l-am 
reduce inevitabi l  la. d ime�s iun i  cotidiene, mai mult sau mai puţin ext inse, burgheze, ţundamentate ps 1 h�log1c ,  aceasta f i i nd  caracteristica epocii noastre . Să-I 
1nterpret.eze pe .Oed1p, pe Hamlet, înseamnă astăz i ,  pentru actor, să-şi aducă 
P.ersonaJu.l la d imensiun i le unu� "posibi l" psihologic şi burghez, logic ş i  b ine 
c lrcurl}scr.ls .  Actoru.! va P.utea. sa vo!bească potol i t  .sau să răcnească, să pară 
excesiv Ş I  "detaşat , leg1t 1m ŞI adevarat , u man sau 1numan,  el va oscila oricum 
între o d isto rsi u n e  romant ică,  t ip seco lu l  X I X  (actoru l  care îs i  asumă 
re�pon_sabi.l i tatea textu lu i ,  care devine, e l  s ingur, orice Hamlet sau orice'Oedip) ,  si 
o f1gur� �s1hologică ce �a încerca să "se justifice" ş i  să emoţioneze. Că o făptură 
dramatica precum Oed1p  poate emoţiona sau poate fi încadrată într-o logică 



burgheză nu se explică decât dacă ţ inem seama de faptul că ceea ce ne mişcă 
astăzi ,  în acest g randios text dramatic, nu mai sunt decât elementele superficial 
emoţionale, exact acelea pe care încercăm să le  punem în acord cu "modul" 
nostru de e�istenţă, în �azul de f�ţă "romantic": ardoarea, generozitatea,  strigătul 
ş 1  oboseala I nterpretului  ca fapt fizic. 

D�r în momentul în care personaju l  pătrunde în forţă, dă năvală peste no i ,  
nu- l  ma1 înţe legem.  Nu ne mai  pr iveşte . Şi atunci actoru l -artist se lansează în cele 
mai laborioase justificări logice, în contorsiun i  retor ice pentru a-1 re-uman iza. 
Adică pentru a-1 face adevărat. 

Spunear:n însă că textul dramatic (nu actoru l ,  în acest sens) nu caută adevărul ,  
sau ,  cel  puţ1_n , nu adevărul nostru "particular" ,  adică obişnuinţa noastră cu 
sentime�tele. I n  teatru, adevărul e specific marilor epoci de decadenţă, în momentul 
când un1tatea teatrului  se pierde ş i  se fărâmă într-un proces de disoluţie, aşa cum se 
întâmplă în cazul  mimulu i :  un ins solitar, în spaţiu,  care, în babi lonia l imbi lor, în 
imposibi l itatea un iversală de a comunica, creează prin gest o dimensiune universală. 

Mă gândesc din nou la complexitatea relaţiei dintre Marcel lo  Moretti ş i  
personaju l  Ar lecchino. O re laţie de dragoste, fără îndoială ,  dar tocmai d in  pricina 
asta, ca în orice dragoste adevărată, o relaţie pl ină de contradicţi i ,  fundamental 
dureroasă, imp l icând nenumărate adeziun i  şi respingeri .  • 

La prima vedere, s-ar spune că Moretti nu  ţi nea la Arlecch ino. 1 1  suporta, ca 
pe u n  fel de t iran ie a personaju lu i  Commediei del/'arte asupra i nter pretu lu i .  Actorul 
Moretti vedea în Arlecchino un soi de " l im itare" nemi loasă a posibi l ităţi lor sale de 
a se expr ima şi  altfel pe scenă, la alte d imensiun i .  Acest personaj ,  această mască 
pe care şi-o pUS?Se într-o z i ,  devenise în cele d in u rmă al doi lea mod al său de a 
exista în teatru. I ntr-o anumită măsură, pentru publ ic şi pentru oameni i  de teat ru ,  
actorul ş i  masca lu i  se identificau .  • 

Pentru Marcello, faptul echivala aproape cu o condamnare. Im i  amintesc 
tr isteţea lui din unele seri, după un succes fantastic, spaimele lui pentru ce avea să 
fie a doua zi. "Ce-o să s� întâmple când voi fi bătrân şi nu voi mai putea să-I joc pe 
Arlecchino?", spunea el. Intrebarea trăda nu numai obişnuita teamă a actorului care 
îmbătrâneşte şi trebuie să-si abandoneze "rolul" . Era în ea decepţia încercată de un 
actor adevărat în faţa "tuturor" personajelor pe care nu putuse şi nu va putea niciodată 
să le joace, căci triumfătorul Arlecchinol Moretti n-a izbutit n icicând să uite, de dragul 
personajului său , restul teatru lu i .  Şi n-a reuşit n iciodată, din păcate, să rezume tot 
teatrul în prodig iosul său personaj. Alţii ar fi acceptat situaţia ca definitivă, ca o 
relaxare si o certitudine. Actorul Moretti , însă, era nefer icit în spatele întunecatei sale 
măsti . S-ar fi putut ca aceasta să fie semnul oarecăror l imite intelectuale, dar şi al unor 
comori lăuntrice absolut excepţionale. Şi unele şi altele dădeau măşti i sale ceva 
primitiv şi pateţic, ceva ce îmbogăţea cu noi _şi secrete rezonanţe isto�ia bătătorită a 
unui personaj .  I n  legătur� cu aceasta, �-am mtrebat adese� - ŞI o �a!a cu m1ne s-a� 
întrebat multi spectaton - care e d1mens1unea actorului Morett1 1n afara rolu lu i  
Arlecchino. Marcello era un actor dificil şi foarte special, l imitat de fizicul lu i  şi de 
organul vocal, greoi, cu o dicţie nu întotdeauna clară ş i ,  mai ales, nu întotdeauna în 
acord cu reprezentarea scenică a personajulu i .  Era ceea ce noi  numim un actor "de 
compoziţie". O compoziţie strict del imitată şi de mică amploare. Dar, în aceste l imite, 
e l  ajungea întotdeauna la performanţe superioare. Dădea unora dintre măruntele sale 
pcrsnnnjP., sorrlirlP. sau joviale, patetice sau nP.I in iştitoare , o culoare r recisă, def in itivă . 
fără ca actorul  să se suprapuna vreodata f.Jersonaju lu i  ML1rcol lo obţine::� nr.�ste 



rezultate, această densitate expresivă, jucându-şi pur şi s implu rol işorul cu claritate, 
cu dăruire de sine, cu acea concentrare pe care actorul în general şi actorul ital ian 
în sp�cial o acordă doar "roluri lor" principale. 

In privinţa aceasta, Marcel lo a fost un exemplu,  un model pentru noi toţi . Cred 
că aceia care fac teatru ani la rând, chiar dacă par cin ici şi blazaţi , sfârşesc pr in a-1 
iubi într-un mod atât de total, încât n ici măcar nu-şi mai pot defini acest sentiment în 
raport cu ei înşiş i .  Teatrul le pare a fi doar o obişnuinţă, o meserie, până-ntr-atât el  şi-a 
pierdut din atributele pregnante şi atrăgătoare ale iubiri i .  E o iubire devenită atitudine 
mentală. Numai că există iubire şi iubire.  Cea a lu i  Marcel lo se număra printre cele 
mai l ipsite de zorzoane şi mai transparente, căci acest fel de dragoste nu se exprimă 
prin fraze aşternute în jurnalele intime, prin declaraţii de pasiune teatrală, ci prin dura 
şi monotona continuitate a exerciţiu lu i  cotid ian, prin mici le detali i  ale traval iu lu i  
personal , zi după zi ,  lună după lună, an după an, ba chiar până şi prin grija pentru 
accesori i le  de teatru încredintate actoru lu i .  

Nu-mi  amintesc nici măcar o singură dată când, în  t impul une i  reprezentaţ i i ,  viaţa 
personală a actorului Moretti să f i avut vreo incidenţă asupra personajului interpretat, 
că era vorba de domeniul fizic ori de cel moral. Cel ce cunoaste oboseala lăuntrică 
dată de nenumăratele reprezentaţii ale unui spectacol ,  în faţa unui public mereu nou , 
câteodată rezervat, alteori indiferent sau entuziast, ştie ce vreau să spun. E o tensiune 
căreia foarte puţini îi rezistă, un ritual prea de multe ori repetat pentru ca să-şi mai 
poată păstra intactă prospeţimea in iţială, calitatea interioară. Moretti a fost un actor de 
o rigoare morală absolută şi de o intransigenţă mergând uneori până la răutate. Dar 
era vorba de o atitudine morală care depăşea "rolul" dintr-un spectacol. Marcello a fost 
unul dintre actorii cei mai discipl inaţi cu putinţă, disciplinat nu faţă de mine sau faţă de 
el însuşi, ci disciplinat în raport cu meseria lu i ,  cu teatrul .  Şi toate acestea fără 
ostentaţie ,  cu o lipsă de afectare atât de firească, încât părea la îndemâna fiecăruia. 

La prima punere în scenă a lui Arlecchino, Marcello şi-a jucat până la u rmă rolu l  
fără mască. Rezolvase tranşant problema, pictându-şi masca pe obraz. Era mai 
comod, mai ales pentru e l  care se mişca întruna, dar era şi simptomul cel mai ascuns 
al rezistenţei pe care actoru l o opunea măşt i i .  Masca e un instrument misterios, 
înfricoşător. M i-a dat întotdeauna şi  continuă să-mi dea un sentiment de spaimă. 
Masca ne duce în pragul unui m ister teatral ,  face să reapară demonii cu_ chipuri le lor 
nesch imbate, necl intite, demoni aflaţi la izvoarele înseşi ale teatrulu i .  lţi dai foarte 
repede seama, de pi ldă, că actorul ,  pe scenă, nu poate atinge masca făcând un gest 
obişnuit (mâna pe frunte, degetul pe ochi sau capul luat în palme) .  Gestul devine 
absurd ,  inuman, fals. Pentru a-şi regăsi expresia, actorul trebu ie doar să schiţeze 
gestul cu mâna şi nu să-I ducă la îndepl in i re în mod real ist, prin contqct cu masca. Pe 
scurt, masca nu suportă concreteţea gestului real . Masca e ritual . Im i  amintesc, în 
legătură cu asta, că la un moment dat, în t impul aplauzelor de la final ,  le spusesem 
actori lor ca la ultimele ieşiri să apară în faţa publicu lu i  cu obrazul descoperit . Ca să 
nu se piardă timp, între închiderea cortinei şi următoarea ei deschidere, actorii îşi 
scoteau măşti le şi le aruncau în culise. Treptat, din proprie in iţiativă, au început să le 
adune imediat după spectacol ,  iar mai apoi au deprins un anumit mod de a le scoate 
şi de a le ţine în mână sau ridicate pe frunte. De atunci încoace n-am mai văzut nici 
o mască azvârlită în vreun ungher, n ici chiar în cabine. Masca a rămas să troneze, la 
loc de cinste, în mijlocul "natu ri i moarte" de pe masa de machiaj. 

Aşadar, Marce l lo nu şi-a pus atunci masca pentru că nu putea să ş i -o pună, 
dar ş i  pentru că spunea: "S-ar p ierde expresivitatea, jocu l f izionomie i .  De altfe l ,  
înaintea mea, toţi actori i  au făcut la fel . "  Şi-mi aducea fotografii vech i ,  în care 
spusele îi erau confi rmate de fapte. 



Masca nu a fost acceptată decât încetul cu încetu l ,  datorită mai ales lu i  
Amleto Sartori ,  om de teatru şi  prieten al nostru : acesta a re luat, porn ind de la zero 
şi fără să-I fi rugat prea mu lt ,  o tehn ică pierdută în t imp, aceea a artizani lor de 
măşti din secolele XVI ,  XVI I si XVI I I .  După nenumărate încercări , Sartori a sculptat 
şi a fabricat primele măşti d in piele.  

Erau nişte măşti încă greoaie şi destul de ţepene, dar făcute dintr-un material 
fundamental: pielea. Materialul nu mai era acum osti l feţei actoru lu i .  Fără să se 
l ipească perfect de pielea obrazulu i ,  aveau totuşi o aderenţă mai suplă, erau solide şi 
destul de uşoare. "Ar trebui să vină ca o mănuşă", spunea Amleto, numai că mănuşa 
era încă departe. Când au văzut măştile în spaţiu ,  actori i  şi Marcello s-au lăsat 
convinşi .  Şi apoi teoria lu i  Sartori cu privi re la Arlecchino, care ar putea avea o mască 
tip "pisică", tip "vu lpe", tip "taur" (definiţi i comode pentru diferite expresi i  fundamentale 
ale măştilor), i-a stârnit lu i  Marcel lo un entuziasm copi lăresc, el dorindu-şi ca primă 
mască una de tip "pisică", f i indcă "pisica e mai agilă". Cum să nu te înduioşezi la 
amint irea acestor jocuri care-şi au locul lor în tradiţia marelu i  teatru? 

Astfe l ,  Marcel lo şi-a acoperit obrazu l ,  pentru prima oară , cu o mască t ip 
"pisică", de culoare cafenie,  a trecut apoi la t ipul  "vu lpe" ş i  a sfârşit (cuceri rea l u i ! )  
cu un t ip  absolut original de zanni (unu l  dintre cele ma i  vech i  t ipuri a le  Commediei 
dell'arte, mască de orig ine padovană reprezentându- 1  pe servitor) pr imitiv, 
îmblânzit în chip fi resc de ritmul şi de sti l u l  goldon ianu lu i  Slugă la doi stăpâni. 

Moretti a fost pr imul  care a descoperit, în benefici u l  tuturor, "mobi l itatea" 
măşti i .  A observat că gura căpăta, datorită măşti i ,  o i mportanţă mai mare decât pe 
un chip nemascat. Uşor subl in iată de o l in ie albă, gu ra ,  care ieşea din partea 
in ferioară a obrazulu i  mascat, mobi lă ş i  vie, căpăta o valoare expresivă de 
neînchipuit .  Tot e l  a descoperit ş i  câteva încl i naţii expresive ale măşti i ,  pe care mi 
le-am notat; e le au marcat punctu l de plecare al unu i  exerciţ iu pe care apoi l-am 
i ndicgt, cu răbdare, actori lor, în t imp. 

l ncepând d in  acest moment, Marcel lo va fi "posedat" de mască. Acest om 
pudic, discret şi s inguratic, mi-a spus într-o seară că, fără mască, începuse să se 
simtă de parcă ar fi fost complet dezbrăcat. Aceea a fost cl ipa când Marcel lo, 
cucerit de mască, s-a "el iberat" de orice stinghereală, şi când, "protejat" de ea, şi-a 
dat frâu l iber în i nterpretarea personaju lu i .  D i napoia măşti i ,  Marcello cel timid (cum 
sunt toţi actori i ,  iar el mai mult decât cei lalţ i ) a putut să-şi reverse întreaga 
vital itate , să-şi descătuşeze o fantezie nu "real istă", dar totuşi h răn ită de natu ra sa 
lăuntrică popu lară ,  ş i  să traverseze acest proces de redescoperi re şi de 
îmbogăţi re pr in care treceam şi eu şi care, în ceea ce mă privea, se lega de 
renaşterea, ca prin m inune, a Commediei del/'arte p rint re noi . 

Continuu să cred si acum că Marcello s-a simtit în sfârsit el iberat de atâtea 
obstacole (complexe, le-am zice noi azi), care îl paralizau în munca lu i  de actor, numai 
la adăpostul personaju lu i  său mascat. A găsit libertatea În constrângere, fantezia în 
schema cea mai r igidă, lăsând astfel să se exprime "partea cea mai vie" din el  însuşi .  
Oare colegi i şi publicul îşi mai amintesc de "adevăratu l" lu i  chip care apărea, la 
sfârşitul spectacolulu i ,  de după mască? Un chip pe care se citea_ extazu l ,  un chip 
într-adevăr luminos, uşor rătăcit, cu un surâs enigmatic abia schiţat. 1 1 regăsim identic, 
tulburător de identic, în câteva imagini ale unor străvechi actori din Commedia de//' 
arte. Era un chip pur, dispon ibi l ,  un chip ce aşteaptă să fie modelat, chipul actoru lu i .  

Un theâtre pour la vie. Reflexions, entretiens, notes de travail, Paris, Edit ions 
Fayard , 1 980; traducere de Delia Voicu. 

Text d in vo lumul  Arta teatrului de M ihaela Ton itza Io rdache şi  George Banu ,  
în curs de aparit ie l a  Editura .,Nemi ra·' .  


