MASTI DIN D’ALE CARNAVALULUI PE SCENA EXTREM
CONTEMPORANA

ALINA GABRIELA MIHALACHE"

Centrul de Excelentd in Studiul Imaginii, Facultatea de Litere, Universitatea Bucuresti

,»Odata ce atingem adevarul unei masti, vom putea
revendica prin ea nu doar un act teatral, ci propriile vieti.”*

Carnival’s masks on the extreme contemporary scene. The early 20" century
Romanian theatre only sporadically recovered the tradition of the popular mask, left
behind by the omnipresence, on the urban stages, of salon dramas and localizations of
Western bourgeois plays. However, with roots in commedia dell'arte or in the burlesque
farce, the quid pro quo and the disguise have a rich local history, continuing up to our
post-drama era. Ball masks, sequins, fans, fancy glitters — accessories which could stir
scandals in the Theatre Square, a century ago, as signs of modernity’s otherness — engendered,
in time, their own narrative and recently came back as props of retro-camp stagings.
Some productions — Metamorphoses (dir.: Silviu Purcarete), The House with Meerkats (dir.:
Radu Afrim), or Itineraries (dir.: Eugen Jebeleanu) — reinsert them in a rhetoric of
oneiric surreality. From the frivolity of carnival masks, represented in I.L. Caragiale’s
old comedies, to the fluid reality of contemporary shows, where feathers and veils
construct unisex, uncertain bodies, the presence of the mask has circumscribed a self-
styled history of corporeality. Today, masks are associated with themes of identity/
identification and manifestos of gender or race politics. This paper aims to showcase
the changes of the mask status and function in the recent theatrical productions.

Keywords: mask, performativity, migrant.

Concepte precum sinele, alteritatea, drama si adevérul sunt redescrise in
epoca-prost-drama recuperand cu instrumente teatrale semnificatiile mastii. Chiar
daca teatrul modern roméanesc nu recupereaza decét sporadic traditia mastii populare,
declasata de asaltul, pe scenele citadine, al dramoletelor de salon si al localizarilor
dupa piesete occidentale cu radacini in commedia dell’arte, farsa burlesca,
quiproquo-ul si deghizarea, cu o istorie locald mai bogata, nu parasesc scena nici in
epoca post-dramei. Frivole masti de bal masqué, paiete, evantaie care starneau, cu
un secol in urma, revolte in Piata Teatrului, prin alteritatea lor, isi creeaza in timp o
naratiune proprie si, acrosand noi forme de reprezentare, devin In prezent recuzita
mizanscenelor Tn maniera retro-camp semnate de regizori precum Silviu Purcarete,
Alexandru Dabija sau, Tn siajul lor, de mai tinerii Radu Afrim sau Eugen Jebeleanu.

* alina-gabriela.mihalache@litere.unibuc.ro.
1 John Emigh, Masked Performance. The Play of Self and Other in Ritual and Theatre,
Philadelphia, University of Pennsylvania Press, 1996.
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Cateva montari recente redescopera aceste efecte, creand, prin intermediul lor,
limbajul vizual al unor teme actuale, precum emigrarea, identitatea de gen, ereditatea
s.a. De la frivolitatea mastilor de carnaval, prin care Caragiale ipostazia, in registru
comic, alfabetul sentimental al epocii sale, la realitatea fluida din piesele contemporane,
n care penele si voalurile ofera expresii unisex si COrpuri incerte, prezenta mastii
subordoneaza o zgomotoasa istorie a corporalitdtii, escortand azi, In scend, teme
identitare si manifeste ale politicii de rasa sau gen.

Studiul de fata isi propune sa arate cum, conectate la noi reprezentari ale
identitatii si identificarii, statul si functia mastii se schimba.

Exista, in spectacologia romaneasca, o fragila, dar semnificativa istorie a mastii,
timpuriu abandonata 1n favoarea expresivitatii de factura realist-psihologica, in retorica
careia se construieste discursul scenei moderne locale de-a lungul celor aproape doua
secole de existenta. Totusi, primele forme de exprimare performativa in spatiul romanesc
sunt intrinsec legate de masca traditionald, antropomorfd, cu proportii asimetrice,
utilizatd In manifestari ritualice rurale. Recuperata de avangarda istorica, in special prin
Marcel lancu in productiile sale de la Cabaret Voltaire? si, mai tarziu, n postbelicul
timpuriu, prin regizorul lon Sava, Tn controversata montare Macbeth (1945), in care
acopera chipul actorilor cu masti greoaie, disproportionate, intr-un spectacol cu ancorari
n ideologia epocii®, masca populard comico-burlesca adopta registrul grav, capitd o
semnificatie contextuald, exprimand, in rarele sale aparitii pe scena moderna, deopotriva
un corp ritualic si unul politic. Parte din semnificatia ei, mai degraba decat din forma
specifica, se regaseste Tn scena postcomunista, in piese precum lasii in carnaval in regia
lui Victor Ion Frunza (1989) sau Saptamdna luminatd, in regia Iui Mihai Maniutiu
(1994), ambele montate la Teatrul National din Cluj. In Enciclopedia imaginariilor din
Romania, Stefana Pop-Curseu remarcd o recrudescentd a jocului cu masti pe scena
proaspdt eliberatd de cenzura regimului comunist, punénd-o pe seama eliberarii,

deopotriva, ,,a imaginatiei artistice” si a ,,inventivititii teatrale™.

2. Frangois Buot, Omul care a pus la cale revolutia dada, traducere Alexandru si Magdalena
Boiangiu, lasi, Ed. Compania, 2003, pp. 25-57.

% Regizorul lon Sava si scenograful Jules Perahim monteazd la Teatrul National din Bucuresti,
relocat, dupa bombardamentul din 1944, in cladirea liceului ,,Sfantul Sava”, Macbeth de W. Shakespeare,
utilizdnd cateva masti realizate dupa schitele regizorului. Spectacolul este pastrat in istoria teatrului
romanesc prin polemica pe care o naste in jurul jocului cu masti, considerate, la vremea aceea, de o buna
parte a criticilor de teatru, nefunctionale si inadecvate estetic (v. Macbeth cu mdasti. Caietul unui spectacol
de lon Sava, Bucuresti, Ed. Tehnica, 1997). Pentru lon Sava, prezenta madstii, conectata la discursul
teatralizarii, reprezenta un manifest estetic antirealist, elaborat de-a lungul ultimilor séi ani de creatie:
,»Ce-ar avea de facut o figurd omeneasca trebuind sd exprime starile sufletesti ale lui Macbeth? Care ar fi
evolutia fizionomiei? Desigur cd, in primul moment, actorul ar trebui sd-si incrunte fruntea, s imbine
sprancenele, sa scrasneasca din dinti, sa gafaie, sa holbeze ochii, cu alte cuvinte sa-si ferocizeze figura
pentru a exprima instinctele primitive ce caracterizeaza personajul. Si daca din primele momente trebuie
sd-si comprime figura la maximum, rolul avand o tensiune continua si crescanda, ce-i rimane de facut
pana la sfarsitul celor cinci acte, timp de trei ore? Desigur, acelasi lucru, céci o figura omeneasca nu ar
putea face altceva... Solutia nu poate consta decat in masca. O masca speciald, care sa cuprinda momentul
de maxima exaltare a personajului, expresie fundamentala a rolului” (Ton Sava, Lumea, octombrie 1945).

4 Vezi Tn acest sens loana Pop-Curseu, Masca arhetip al teatrului, in Enciclopedia imaginariilor
din Romania, vol. V, lasi, Ed. Polirom, pp. 25-43.
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Dar recursul la masca de inspiratie populara, asociata in special unui continut
,.straniu, infricosator sau grotesc™, se mentine in zona optiunilor stilistice pasagere.
Aceasta nu isi poate delimita un traseu evolutiv morfologic sau simbolic, fiind
declasata de asaltul, pe scenele citadine, al dramoletelor de alcov si al localizarilor
dupa piese de succes in teatrele de bulevard.

Odata cu aparitia teatrelor nationale, cu arhitectura lor vest-europeand®,
spectacolul local recurge adesea la noua recuzitd cosmopolita a carnavalului si a
farsei, credndu-si propria istorie locald si un intreg sir de hibridizari stilistice Tn
spatiul generos al deghizarii.

Caragialiana D 'ale carnavalului reprezinta, in acest sens, un reper simbolic,
din care se desprinde o intreaga epocd, cu moda si cutumele ei.

Premiera celei mai cunoscute comedii a mastilor tip bal masqué din istoria
teatrului romanesc a coincis cu o importanta revolutie tehnica: introducerea iluminatului
electric pe scena Teatrului National din Bucuresti. In seara de 8 aprilie 1885, la
reprezentatia celei de-a patra comedii a lui Caragiale, scena si sala nu mai erau
invaluite in lumina lampilor de gaz, ci intr-o egala si deconspiratoare lumina electrica
ce le acoperea de-a lungul celor trei acte’. Acesta ar fi fost motivul pentru care piesa
,,a cizut” la prima reprezentatie, noteaza Titu Maiorescu in insemndrile sale zilnice®,
caci, in neobisnuitul ecleraj, nici Didina in dominoul sdu rosu, nici polonezul, nici
turcul nu reusesc sd pastreze ambiguitatea mastii Tn jocul erorilor propus de
dramaturg. Mai mult, spectatorii gasesc, pe fondul ,,imoralelor” situatii scenice, un
bun prilej de a se ,,spiona”, mutand spectacolul din scena in lojele bogat ornate si,
pentru prima oara, intens luminate ale Teatrului National.

Survoland imaginarul scenic de secol XIX, constatam ca aceste masti ce urca
pe scena noastra in perioada bonjurista, acoperind doar ochii, sau aplicate pe chip
printr-un fard ingrosat care anula expresia fetei (tehnica utilizata mai ales in travesti)
sunt create Tn special pentru a ipostazia tipologii ale seductiei. Ele delimiteaza
ostentativ rolurile de gen si, accentuandu-le efectele, sustin constructii dramatice
bazate pe jocul confuziilor si recunoasterilor. Sunt mastile impersonale ale mondenitatii
de secol XIX, care trec usor de la un chip la altul, care se lasa indepartate facil de
personajul lor, fara a altera identitatea celui care o poarta.

Creatii in care se amesteca pene, paiete si texturi stralucitoare (dupa cum descrie
Massoff costumele de carnaval ale premierei din 1885°% contrasteazi comic Cu
statutul personajelor si se mentin constant in registrul frivolitatii. In aceeasi maniera
sunt create in secolul XIX si travestiurile. Cateva Chirite raman in istoria comediei
romanesti prin luxurianta lor aparitie: cea interpretatd in premiera, de Matei Millo
(1851), invesmantata in exces, cu o pletord de detalii ale feminitatii (tafta, dantela,

5 Ibidem.

6 Atat Teatrul National din Bucuresti, cat si cel din lasi au fost construite dupa schitele unor
arhitecti vienezi.

V. lon Massoff, Teatrul romanesc Il1. Teatrul din Bucuresti in perioada 1877-1901, Bucuresti,
Editura pentru Literaturd, 1969, pp. 169-172.

8. Titu Maiorescu, fnsemndri zilnice I, Introducere si note I. Ridulescu Pogoneanu, Bucuresti,
Ed. Socec, 1937, pp. 292-293.

% lon Massoff, op. cit., pp. 169-172.
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catifea, voal), contrastand cu corporalitatea masiva a actorului, sau cea imaginata de
Miluta Gheorghiu (1852), care muta expresivitatea travestiului la nivelul chipului,
printr-un fard ostentativ din acelasi registru glamour.

Un alt tip de reprezentatie cu masti intalnit in aceasta prima perioada a scenei
citadine este cel din lasii in carnaval (V. Alecsandri, 1845), o piesa despre revolutii,
care propune 0 mai angajata ancorare Socio-politica a chipului mascat. Nu se stie
cum ar fi ardtat in scenad acest spectacol Th epoca lui, Tntr-un decor pictat ce
surprindea turnul Bisericii ,,Trei lerarhi”, dar si ,locuri si costume” imaginate de
pictori-scenografi italieni, ,,care nu cunosteau tara, moravurile si portul”, insa, pe
fondul emulatiei create in jurul primelor productii ale dramaturgiei nationale, piesa
lui Alecsandri raméane in istoria teatrului mai ales prin ,tendintele revolutionare”
Tmpotriva aparatului de stat, pe care le-a provocat in randul tinerilor®.

Doua montari ale acestei piese, concepute ih perioada postbelica a reteatralizarii,
retin insa atentia, in privinta modului in care utilizeaza masca. Cea dintdi este jucata
sub comunism, in 1961, in regia lui Dinu Cernescu, la Teatrul National din Bucuresti.
Putinele imagini recuperate din presa vremii ii aratd pe protagonisti purtand masti
simple, in jurul ochilor, contrastind cu costumele bogate 1n efecte clovnesti, intr-0
feerie decontextualizata. Cea de-a doua a avut premiera cu cateva zile Tnaintea
revolutiei din 1989, la Teatrul National ,,Lucian Blaga” din Cluj si este semnata de
V.1 Frunza®. Regizorul preferd mastii chipul fardat, creand, prin aceasta deghizare
care absoarbe identitatea personajului, un corp subversiv. Mai ancorate Tn estetica
performance-ului, mastile lui Alecsandri devin, in anii comunismului, o modalitate
de disimulare si o forma de rezistenta.

Tn studiul Between Theater and Anthropology, teoreticianul performance-ului
Richard Schechner confera mastii si costumului din spectacolul teatral al celei de-a
doua jumatati a secolului XX o functie similard cu cea a unui comportament social
modificat In functie de privirea exterioara ce cade asupra sa, a unei identitati alterate:
,,Ma port ca si cum as fi altul, aldturi de mine, sau pur si simplu n-as fi eu*?.

Tnchizand n acolada culturii post- Intregul traseu evolutiv al mastii pe scena
citadina romaneasca, observam ca recuzita deghizarii revine cu aplomb in montarile
actuale, arondandu-si vocabularul unui nou tip de performativitate.

Regizorii estetizanti de diverse varste ale contemporaneitatii, precum Silviu
Purcarete, Alexandru Dabija, Radu Afrim, Eugen Jebeleanu, recurg la o resemnificare
a functiei si a statutului mastii, recuperand cand bonjurismul reciclat ironic, cand
imaginarul predramatic al spaimei hilare declansat de inserarea unor motive din
masca traditionala.

Daca epoca Chiritelor pare azi depasita (Alecsandri se monteaza rar si demodat),
D ale carnavalului e revizitata cu un interes documentar si sociologic de regizorii

10 lon Massof, Teatrul romdnesc. Privire istoricd, I, Bucuresti, Editura pentru Literaturd, 1961,
pp. 316-321.

1'V. loana Toloargi, ,lasii in carnaval”, in Dictionarul multimedia al teatrului romdnesc,
https://www.dmtr.ro/spectacol/iasi-in-carnaval/

12 Richard Schechner, Between Theater and Antropology, cuvant nainte de Victor Turner,
Philadelphia, University of Pennsylvania Press, 1985, p. 37.
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contemporani. Doua montari mai vizibile atrag atentia asupra modului Tn care regia
actuala recurge la arsenalul de efecte si semnificatii ale mastii: montarea lui Silviu
Purcarete, la Teatrul National din Cluj, din 2011 si cea a lui Alexandru Dabija, la
Teatrul National din Bucuresti, din 2021.

Spectacolul lui Purcarete reface atmosfera teatrelor ambulante, cu existentele
lor fragile, deteritorializate, afectate de marginalizare si anonimat. Carnavalul sau
adund o promiscua lume a periferiilor. Didinele descinse din remorca teatrului
itinerant poarta tinuta cazona (cizme, mantou, cascheta), peste neglijeul alb, blana
de vulpe in jurul gatului si ochelari fumurii conspirativi. Personajul se divide viral
in trei reprezentari cvasiidentice, il flancheaza pe Catindatul travestit in mireasa
»,magnetizata”, adoptd limbajul conspirativ al periferiei (Figura 1). Chiar daca
Purcérete nu a intentionat sa duca personajele in zona genurilor fluide, travestiurile
la care recurge implicd o anumita ambiguitate de reprezentare la acest nivel,
permitand lecturi alternative ale piesei lui Caragiale. Spectacolul abunda in scene de
denunt si perchezitii nemiloase, dezvoltd o cruzime inexplicabild la adadpostul
costumelor de carnaval, in care Cracanel, un sperios iepure alb, lordache, un urs
greoi cu nas de clovn, turcul si polonezul schimba compulsiv costume, rimanand
prizonierii unor existente vulnerabilizate. Masca 1isi pierde frivolitatea, nu mai
ascunde, ci devoaleaza, devine epidermic legata de chipul care o poartd. Daca, mai
bine cu un secol in urma, masca Didinei trecea firesc pe un alt chip, cea a Didinei de
ani 2000, asa cum a creat-o Silviu Purcdrete, riméne grefatd pe fata eroinei,
ancorand-o intr-un sir de ereditati bizare, animatoare ale unei noi comedii.

Figura 1. D’ale carnavalului de 1. L. Caragiale, regia Silviu Purcarete, scenografie
si costume Dragos Buhagiar, Teatrul National ,,Radu Stanca”, Sibiu, 2011.

Cu acelasi rol de semnificare a identitatilor decontextualizate, o vom regasi in
productia internationala Itinerarii. Intr-o buna zi lumea se va schimba, n regia lui
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Eugen Jebeleanu (2019). Spectacolul multilingvistic, jucat in franceza, berbera,
germand si engleza, aduce pe scend istoriile personale ale unor tineri de diverse
nationalitati, glisind intre reprezentarile simbolice ale Estului si ale Vestului. Aici
masca e zoomorfa si genereaza, prin proliferarea ei, figura emigrantului in cdutarea
unei recompuneri identitare. Piesa se deschide cu parabola unei familii de pinguini
plecati din Tara Gheturilor, descinzand in mijlocului publicului in cautarea unei lumi
mai bune. Imaginarul itinerariilor simbolice, debordand de fantasme ale patriei
fagaduite, capata, astfel, aspectul unei constructii esopice, apte sa integreze
privitorul, invitdndu-1 in spatiul identificarii (Figura 2).

Figura 2. Itinerarii. ntr-o bund zi lumea se va schimba deYann Verburgh, regia Eugen Jebeleanu,
scenografie Velica Panduru, coproductie Compagnie des Ogres/Arcub Bucuresti/ Maison de la
Culture d’Amiens/Le Phénix Scéne Nationale Valenciennes/Théatre de Choisy-le-Roi/Le Gallia
Théatre/La Comédie de Béthune/ Centre Dramatique National du Nord-Pas-de-Calais, 2019.

Tn Masked Performance: The Play of Self and Other in Ritual and Theatre®,
teatrologul englez John Emigh problematizeaza statul contemporan al spectacolului
cu masti, pornind de la constatarea ca, indiferent de forma pe care o adopta, mastile
contin azi naratiuni adiacente, recuperate din spatiul cultural, mediatic, comercial
sau din propria lor istorie scenica, prin care augmenteaza mesajul piesei. Performerul
mascat trece de la o persona la alta, traieste existentele seriale ale mastii, tinandu-si
echilibrul in spatiul acestor diferente culturale, ,,supravietuind”.

13 John Emigh, Masked Performance. The Play of Self and Other in Ritual and Theatre,
Philadelphia, University of Pennsylvania Press, 1996, pp. 295-296.
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Un corp mascat este intotdeauna un corp in crizd, ce trebuie stapanit, sustine
Ariane Mnouchkine!*, regizor ruso-evreu de expresie franceza, care adopta jocul cu
masti, n trupa sa multietnica de la Cartoucherie, pentru a ipostazia personaje ale
exilului. Un corp mascat descrie paradoxul de a nu-ti putea atinge fruntea, de a nu-ti
armoniza gesturile, de a nu te recunoaste si a nu fi recunoscut.

Si practiciana Mnouchkine, in eseurile sale autobiografice, si teoreticianul
John Emigh problematizeaza, asadar, invertirea mastii catre dimensiunea interioara
a performerului, etica identificarii si statutul deghizarii pe scena contemporana. Desi
situati pe versanti diferiti in observarea actului teatral, ambii ajung la concluzia ca
masca deschide azi o zond a vulnerabilizarii si a tensiunii, prin multiplele si adesea
imprevizibilele paliere de semnificatii pe care le propune. Cand la Londra regele
Lear aparea pe scend cu chipul acoperit de 0 imensa si strident coloratd masca
feminina in stil Kathakali'®, impactul atat de neasteptat asupra publicului i-a ficut pe
cercetdtori sa se intrebe ce semnificatii nebanuite a putut genera masca indiana in
mentalul spectatorului, dincolo de cea evidenta a tensiunii dintre Occident si Orient,
ntr-o abordare postcoloniala.

Discursul scenic contemporan al jocului cu masti poate avea si pe scena
romaneasca o semnificatie interculturala sau, cel putin, poate conota hipersensibilitatea
la polimorfele reprezentari ale identitatii si identificarii. Mai recentul spectacol al lui
Dabija, creat in 2021, in context pandemic, topeste mai multe straturi de reprezentare
simbolic-conflictuald a unui carnaval la Portile Orientului: fesul arndutesc, caciula
inalta de blana ruseasca, chipiuri, cusme de arndut asociate cu masca bogat colorata
a Arlechinului creeaza efecte de alteritate de aceeasi factura cu cele intélnite in piesa
lui Jebeleanu. Masca deghizeaza aici un statut, adopta un discurs reactionar (adesea
personajele gesticuleaza cu ea) aruncat in lupta istoriilor personale ale protagonistilor si
a mai vastei istorii locale de extractie fanariota (Figura 3). Montarea e construita
printr-o aglomerare de detalii anacronice: tinute militare de secol XVIII, masti
contrastante de commedia dell arte, text impanat cu cliseele discursului public actual.
Odata conturat acest substrat, Dabija aduce in scena carnavalului caragialian simboluri
ale diversitatii, alaturi de cele ale conservatorismului local, propunand, pe fondul
baionetelor ce se incruciseaza in spatiul multietnic al spectacolului, discursuri alternative.

Figurile pasagere ale migrarii, cu precaritatea lor identitara, sau cele ale grupurilor
marginalizate reprezintd doar céteva studii de caz conectate la o mai largd familie a
maéstilor pe scena extrem contemporand. Existd, in montérile ultimelor decenii, si
momente Tn care masca traditionald cu fondul sdu ocult-tragic revine, asa cum se
intdmpla In Napasta in regia lui Radu Afrim (Teatrul National din Bucuresti, 2012). Mai
semnificativa e recurenta mastilor compozite menite sa descrie imaginarul fantast-oniric
al cotidianului, can Casa cu suricate (Teatrul National ,,Marin Sorescu”, Craiova, 2019)
in aceeasi regie. Cateva montari creeaza deghizari hibride, zoo-antropomorfe, in zona

14 Josette Féral, Tntalniri cu Ariane Mnouchkine, traducere de Raluca Vida, Oradea, Ed. ArtSpect,
2009, pp. 33-43.

15V, Phillip Zarrilli, ,,For Whom Is the King a King? Issues of Intercultural Production, Perception,
and Reception in a Kathakali King Lear”, in Critical Theory and Performance, The University of
Michigan Press, 2010, pp. 108-133.
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performativitatii de gen, asa cum putem vedea in Pescarusul (2022), regizat de Eugen
Jebeleanu la Teatrul National Bucuresti (Figura 4), altele chestioneaza temele speciei,
deschizand discursul scenic catre paradigma postumana (Metamorfoze, in regia lui Silviu
Purcérete, Teatrul National ,,Radu Stanca”, Sibiu 2007).

Figura 3. D ale carnavalului de 1. L. Caragiale, regia Alexandru Dabija, costume Liliana Cenean,
Teatrul National ,,I. L. Caragiale” Bucuresti, 2021.

Figura 4. Pescarusul dupa A.P. Cehov, regia E. Jebeleanu, scenografia Velica Panduru,
Teatrul National ,,I. L. Caragiale”, Bucuresti, 2021.

Masca revine, din premodernitate, cu mare forta de expresie in scena
postdramatica, anexandu-si temele identitatilor vulnerabile, revendicandu-si teritorii
instabile, rezervandu-si, dincolo de conventie si teatralitate, zona sa de adevar.





