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Sorana Țopa – Journal Pages 
 

Anca Doina CIOBOTARU  

Elena Carmen ANTOCHI 

 
Abstract: Sorana Ţopa’s Journal, whose manuscript was donated by 

Mrs. Lucreţia Angheluţă to “George Enescu” National University of Arts, is 
not just an unsettling testimony of the qualms that marked the actress’ life, 
but also an essayistic guide, which can lead us to ourselves. The fragments 
we have chosen – dated October 31st 1971, November 5th 1971, November 
9th 1971 and November 14th 1971 – help us understand that she lived under 
the sign of empathy; her angsts were generated by the worry for others and 
the deterioration of man’s relationship with nature. The events of the day go 
through the filter of reflection on human destiny, seen as a journey between 
self and ego. Her pages are a plea for a life lived in harmony with oneself 
and others, an invitation to abandon frivolity, egoism, and to re-establish 
non-negotiable value axes (“It means not allowing yourself to trade with 
them”); a return to the natural matrix. But how many of us are able or willing 
to do this?    

I am reading and I am shaken by the actuality of her words, of her 
vision on (ir)responsibility, survival, humanity; and all these starting from 
our attitude when we suffer from... “a trivial flu”. I have the feeling that I’ve 
opened a window into time, to receive a deep warning signal about a trap 
swallowing us: “An almost bestial, animal-like attention – regarding physical 
survival, this we know, yes, and we fully feed it. But God forbid the winds of 
the unforeseeable blow and stir deeper than the surface the murky waters of 
our consciousness, as our attention doesn’t instantly grow in a significant 
                                                           
 Professor, PhD at the Faculty of Theater, George Enescu National University of Arts, Iaşi 
 PhD Student at the Faculty of Theater, George Enescu National University of Arts, Iaşi 
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way! Do not stir dead waters – is a book title that would have tempted me at 
some point.” Questions spring from between the lines, with the sound of 
shards. 

Sorana Ţopa’s Journal shows us a broken mirror of our prejudices 
and nothingness, it urges us to feel the smell of “self-awareness”, to accept 
that life cannot be lived from the outside, or in pieces. Reading her 
testimonies and confessions must be done in the key of responsibility and 
accountability, of recovering spiritual dimension. 

Sorana Ţopa remains a still insufficiently known actress; perhaps the 
road to understanding the thoughts she laid on paper is longer than it seems, 
the vibrations are on another frequency, and the meaning... different. 
Comments can only push us even further away; “the cinder of words can 
hurt”. Perhaps the silent, interiorized, multiplied reading will draw us closer, 
giving some meaning to the liquefied passage of time. 
  
 Key words: Sorana Ţopa, journal, fragments, unpublished document 

 
 
October 31st, 1971 
 
It’s been less than fifteen minutes since I heard on the Radio the news 

about the great tragedy suffered by miners in a region in Hunedoara: 45 dead 
and some 80 wounded! Approximate figures, because the rescue actions are 
still underway and there is no certainty regarding the number of victims... 
What can one say in response to this sort of news? Any words would be 
useless. There is no one to blame. And even if you knew the causes that 
determined the catastrophe, negligence in supervising underground 
construction, shelter, etc., you still couldn’t change anything from the gravity 
of what happened!... Dozens of bereaved families and hundreds in a state of 
panic for the ones who were hurt, for their state and for those who still 
haven’t been pulled from the debris, identified. 

When you have gone through this state of panic and worrying 
yourself, you will understand better those who are shadowed by misfortune, 
and who are to go through perhaps even greater frights and qualms? Yes, a 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

10 

world, a society that has progressed immensely in a technically industrialized 
field, without bringing any advantages to the so-called common people, on 
the contrary. Because the worker’s life has never been in more danger than in 
our era, when the machine and all the inventions in chemistry, in super-
industrialization, have taken the place of almost any other preoccupation that 
falls under another category than the purely material! The pollution of water 
and atmosphere is a fact that is widely recognized as the greatest factor in the 
rise in cancer and all sorts of illnesses: heart failure, neuroses. 

And still, the rush after new inventions goes on in a maddening 
rhythm. Because man, torn away from the rhythm of life, from the order of 
one’s nature – in harmony with the universal one – can no longer find peace 
outside the intoxication of speed and of the spectacular, in the fantastical 
mechanized inventions which, strangely, seem to compensate for the almost 
fatal loss of the inner treasure of wonders that remain uncharted, forgotten in 
one’s mysterious being, as the mystery of the outer, physical universe has 
gotten full attention, polarizing man’s nature to a state of delirium, all natural 
aspirations for harmony with the unpredictable going into the blind direction 
of technical, mechanical progress, towards automation and destruction. The 
destruction of sensitivity and the monstrous rise of the thirst for competition 
on all levels of one’s life – and the more this rush for sensational emotions 
grows, the more the heart grows bitter, the mind becomes a slave that turns 
man into an easy prey for all the fishers of murky waters, for all ideologies 
and utopias, each more absurd than the other, more extravagant and more 
distant from the real meaning of human existence in general. 

I write so badly, so ugly that I’m sick of reading what I wrote myself, 
not to mention those that might hypothetically happen upon these poor, 
horrible notes; which I very much doubt. 

It’s been less than ten minutes since, right after the news of fresh 
details on the horrible accident, there was news regarding a sport victory of 
some Romanian in some country and it was delivered by the same speaker, 
on a tone of obvious pride, a national victory, since!, X has defeated Y, the 
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enemy! As could he defeat with such great effort a friend that may be equal 
in all regards without suffering? I speak nonsense, childish bollocks, I know. 

When you happen to watch a match on the TV and confess that you 
regret the fact that the spectators frenetically applaud each successful strike 
of our fellow citizens (and they furiously shout when they are handicapped 
by their previous speakers). 

But this is why it’s a competition, so that you defeat your partner, 
whoever they may be, and set a track record, otherwise what purpose is there 
for the fight and its satisfactions for those that watch it breathlessly? 
Ecstatically, yes! What madness! 

My God, I stop because it makes me sick, and pitiful, and horrified, 
all at once. 

This doesn’t mean you think of yourself as completely free of any 
feelings of pride or that somewhere, in the depths of your poor conscience 
made of little pieces there isn’t a thirst for standing out, at least negatively, 
even on the arena of anonymity. I want to be the most anonymous, least 
known being in the world, and not just in the eyes of people, but also in 
those of God, if He exists! So entrenched is the self’s need, depleted of 
substance, to “be something”, to become something, even nothing. But a 
nothing that doesn’t resemble anyone’s nothing, of course! My God, how 
may sinister farces can our poor mind play on itself so that it doesn’t have to 
confront the nothingness, unless it is for the sake of truth that is totally 
gratuitous, uninterested.  

Looking at the foundation of bitterness and misery that makes up the 
ego (your self), this illusory entity for which you strive, bleed and fight to 
preserve, from the cradle to the grave, threading when needed both on the 
living and the dead. It is unbelievable how much courage you need. Courage 
is saying the least. You need a massive dose of patience, honesty and 
vulnerability to mess. But, most of all, to your own mess. 

Only when the stench from the utmost lower depth of this borrowed 
entity has covered your entire being, a real, anatomical, intense thirst for 
freedom is possible. Otherwise, you continue the masking game and the lies 
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remain the supreme masters of your life’s weapon. But enough with the big 
words! 

 
November 5th, 1971 
 
I’ve reread just the last line of what I wrote above. How many times 

I’ve said stated that we have to end it with the big words, which... we haven’t 
experienced directly ourselves. A full meaning, in which the word entirely, 
uncompromisingly regains its value, its initial meaning. If you pay close 
attention, with real seriousness to the entire vocabulary that you use on a 
daily basis, be it when relating to others or yourself, when you believe that 
you meditate or, rather, speak to yourself, you cannot help but be astounded. 
Uttering is the basis for lies and hypocrisy. (Since I mentioned seriousness.) 
I believe there is no word that’s been more trivialized out of all the big words 
man uses without a real foundation! Whether it is used to define the degree 
of favourable attention that we enjoy on our behalf or others’, or it helps us 
stringently despise the nothingness, this seriousness is still some sort of 
frivolous bridge built over an abyss of unconsciousness but which, 
unfortunately, can never reach its depths, nor bring, as we pretend through 
self-analysis on the surface of consciousness, darkness to the light of 
consciousness, as we pretend when we use self-analysis or systematic 
psychoanalysis? Or not. 

Being truly serious means getting rid of the surrogate of seriousness 
as a pretext for filling our voids and confusing our poor actions that are full 
of contradictions, sterile inner suffering and all sorts of wicked disguises, as 
long as there is no correspondence, no genuine harmony between intention, 
action and thought, we are doing nothing other than playing with fire, 
oblivious to the fatal danger that naturally follows. As what greater danger 
can there be other than cheating yourself and others tens, hundreds and even 
thousands of times a day?! If this so-lauded seriousness, when we’re attacked 
in the truthfulness of our intentions, would truly be what you are/it is, a 
factory of lies, would all these measures of defense, all these testimonies 
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based on so-called logical, rational thinking still be necessary? Of course not. 
A factory for grinding wind and storm that we ourselves built. And with 
what effort! With what precision! What skillful ability has sustained it since 
times immemorial. 

This movement that is just a spinning in place, be it in a positive or 
negative way, we call a responsible life, with the divine right to fight for 
keeping it in charge with our teeth and nails. After all, what else could we do 
since this is all we know, all we wish to know. Because it’s enough to open 
your eyes for one second with real seriousness and you will see, with horror, 
what disasters can arise in the world because of this irresponsible windmill 
that we call self-consciousness in logical thinking. Maybe just towards the 
end of life, when the rope of future comes irreversibly near to our hair. Let’s 
consider more lucidly the sinister farce we’re living. 

And unfortunately not even then do we open our eyes enough and on 
the exact level of events we have suffered and – thank God that winds do not 
blow with rebellion from all sides, physical and moral misery and natural 
cataclysms more than one could bear! 

But as long as they don’t reach us personally, in our flesh and 
psychological treasures, like the security of family members or citizens from 
the country you live in, events are viewed with horror, from an almost 
astronomical distance. If I myself am all right now... if my folks and I are 
sort of out of harm’s way, occurred randomly, we will find an efficient 
enough inertia so that we can hide our heads in the sand like an ostrich 
facing a challenge and postpone indefinitely, over and over again, any 
contact with the reality of our being, as well as that belonging to the one we 
are part of, like an indestructible whole. 

To better illustrate how we make contact with any inner or outer 
event, let’s lower ourselves from the realm of speculations and get back to 
our everyday concerns. 

Let’s say for instance that you have a cold, a running cold, or a 
beginning of the flu. You take care of yourself as much as you can, avoiding 
contact with others for reasons that are easy to understand – here, the 
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intention is in harmony with the thought and does not know any 
contradiction. But only up until a certain point. If in a couple of days you 
have a meeting or two that you just couldn’t postpone, you come to an 
instant choice, a conflict and a pros and cons process. You’ve been expecting 
certain satisfactions from these meetings that mean a lot to you. And then, 
avoiding as you would’ve done with no second thought for a brother or a 
sister, a mother or a lover, now the action suffers itself a division, a 
fragmentation process, an unavoidable conflict. 

The cause is simple: your personal interest is more important than the 
other party’s, it loses stringency, gravity, because the other isn’t quite 
something that belongs to you, you aren’t involved as much as to have the 
same attitude of responsibility as when the attack is personal, right?? 
Directly in interests that are truly vital for yourself. 

And from a seemingly trivial fact you can arrive, if you don’t fear the 
consequences (... certain revelations that are completely unbearable for your 
self) at a totally unexpected vision on the image of yourself that you have 
crafted. A vision that you have also imposed unto others, more or less 
consciously, in years upon years of irresponsible life.  

Thus, in such a trivial circumstance you can realize how much cruelty 
you are capable of and how little, essentially, your so-called affective 
attention to the lives of others. Your mind cannot love without a balance, 
without a scale. In everything you set your mind to, there is measure, 
comparison, as well as justification for the multiple absences from the weigh 
in of this renowned value judgement that is our thinking –where the 
unmediated, direct action is one of its fundamental axes, because then the 
entire buildup of contradictory conclusions and arguments we use to sustain 
our right to judge would lose its meaning. The mind would throw aside the 
luggage of perpetual controversies and would go forever mute. 
Unfortunately, it is so wicked and its resources are so refined, so subtle, that 
it’s no wonder it is ready, in any moment of crisis, no matter how acute, to 
bring forth a new pretext for justification and postponing – and this is why I 
stop. 
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An addition – in order not to fall any longer in the vice of this 
spinning in one place and this meaningless grinding of energy, one should 
use a type of attention that is of a completely different nature than the one we 
know and use in our own relations. Other than that instructive attention of a 
danger that threatens us directly, in our blood and our psyche, what other sort 
of attention do we know that isn’t flawed, torn by the scissors of thought and 
the scales? And of memory? 

An almost bestial, animal-like attention – regarding physical survival, 
this we know, yes, and we fully feed it. But God forbid the winds of the 
unforeseeable blow and stir deeper than the surface the murky waters of our 
consciousness, as our attention wouldn’t instantly grow in a considerable 
way! Do not agitate dead waters – a book title that would have tempted me 
some time. 

 
November 9th, 1971 
 
 
Today I received a letter from Sorin, from Italy, where he is now 

again, after passing through Switzerland, France and some other western 
country. 

He asks an extremely odd question. Odd because I didn’t expect it 
coming from him: can one decondition oneself or do they absolutely need a 
spiritual guide whose authority is recognized. Recognized by others, of 
course, this authority in spiritual matters, and this being the case you do not 
have the right to any criterion that might question this capacity, because the 
moment you start using doubt and your own judgement, there fatally isn’t 
any way for you to sustain your judgement and understanding in making 
comparisons by relying on what others have given to you. And if still you do 
not separate them from this factor of doubt and you search in everything 
you’re offered and reflect it in your own light and lucidity, since you have 
them! 
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November 14th, 1971 
 

A white page that has 
not yet been tarnished by the 
dirt of words and especially 
of so-called “big” words 
invites you to maculate it, to 
violate its purity. Who and 
why? If you ask yourself 
seriously and no longer wish 
to play another farce on top 
of all the others you play on a 
daily basis, then there is only 
one thing to do: lay the pen 
down and mind your 
business. But like this? No 
way. The inner void doesn’t 
allow such a drastic solution. 
It would mean perhaps facing 
it directly and thus 
endangering its illusory state 
of wholeness and inner 

certainty. Furthermore, it would mean discovering without a trace of a doubt 
its role as sinister mediator between yourself and life – a mediator and ardent 
supporter of death? I wish it were alive. All this endless range of horrors and 
traces of undigested thoughts and impressions that lie deep, as a shapeless 
mass, are accompanied by self-awareness. It is offered the painful void that 
opens its big mouth wide at times and shrieks for light, air, and freedom. But 
that overload of a dead past, be it in an extremely thin, almost weightless 
form, does not allow profound discovery, it rebels and silently resists, 
fervently and strongly enough so that it destroys the possibility of a wide and 
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deep enough breach in this moist molded cave of the self, which might allow 
a fresh air of renewal of mind to bust in and trouble its dark shadows. 

A pessimistic view. Not in the least – this is in fact the state of almost 
every consciousness that utterly refuses to end this perpetual fumbling in the 
rotten area of death in life. 

... 
Yes, this is how a person’s life slips away, in a confused fight and a 

waste of energy in the pursuit of an end that has been doomed to fail 
beforehand: the survival over time of what we call life? Be it in the worst 
and hardest to endure circumstances, and not just on a physical level. Why 
does the mind run away from the reality of the fact, of any fact of life that 
shows itself in a clear way, with no equivocation? A capital question that has 
some of the most unexpected, shattering consequences, if it is  raised in the 
very center of agony raised in the most agonizing center of the crisis by the 
one who has reached the limit of their self-delusion. But this vital question is 
always avoided. And even if it is asked, it is not by the whole of one’s being, 
with nerves, blood and marrow and all that is the possibility of feeling and of 
thought within us, but only by a glimpse of consciousness and, 
unfortunately, not the brightest there is. 

The mind’s need to speculate is so stringent, so fascinating even in 
the hours of terrifying unrest, that it’s no wonder that in that very moment all 
the ways to escape the present are those that have the last word. 

Indeed, in order to stand put in front of the inner abyss brought by a 
crisis, you must face all the fears that crawl in the depths of your so-called 
thinking being! It means not allowing yourself to bargain with them! no 
theoretical transactions, that is not letting yourself be overwhelmed and 
transform them verbally into shadows, in who knows what categorical 
imperatives or renowned phrases like: primordial fear that is inherent to any 
being and therefore intangible and forever indestructible in its essence! 

Going so far and so deep with the spirit of a curiosity that can no 
longer be pleased with surrogates of explanations and ready-made solutions, 
but, on the contrary, leaning closer and deeper in those obscure areas filled 
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with apparently sleeping, apocalyptical, blind fears, with no eyes, with no 
end, all that agonizing sea of qualms that roars unheard, but very much alive, 
deep inside the animal within, - this is a major experience that is attractive 
for very few mortal beings! Woe to us! 
 

 
 Then what is there to do? To keep dragging your remaining 

moments, blindly through the dark? Infesting the atmosphere with the stench 
of a troubled, confused and unconfessed consciousness that is gnawed at by 
the worms of all the fears nesting inside your mind since the beginning of 
time. Nesting? Or gathered inside, raised and unknowingly fed by man’s 
thirst to never wake up from the land of death to that of life. 

Big words that write themselves – this means I should better stop. 
…………………………………………………………………………

…. 
However, I cannot stop from answering the issue laid on these pages. 

What for, what is the fundamental, crucial reason that feeds our inertia? 
Although it is because of this state of stagnation and wish to survive no 
matter how and to survive and to remain in the same stage of unease and 
blind turmoil that our life becomes a deplorable spinning in place, a 
nightmare. Even if we do realize, mostly, that everything stems from our 
separation from life, as a whole. 

Do we live? Broken, in isolation, although we can gather and touch 
each other with the iron chains of our so-called affectionate love. But most of 
these ties are the initial product of a choice, in which, of course, the tradition 
and group or family morality we inherit play a major part. Obeying these 
feelings, carefully nurturing them, taking care of them with the fear of their 
eventual loss, these are these types of relations anything other than clutches, 
pretexts, or rather holding yards in which we have willingly closed 
ourselves, so that we can give ourselves the feeling, the false impression that 
we are sheltered and protected from the risk of staying suspended in the void 
of one’s lonely life? The biggest, most unbearable, most fearful of the 
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dangers haunting our consciousness! Thus, the basic illness is this separation 
from the rest of life, which we look at almost always from the outside, as an 
objective given in which we are destined to live from considerations and 
laws that are more or less unfair and with which we have no common initial 
connection, but a peripheral, conditional one. We are not, we do not feel we 
are one with nature, with the phenomenological world in its entirety that is in 
its mysterious immensity, diversity, and beauty. 

The more we constrain ourselves in the endless construction of our 
individual isolation, the stronger grows the satisfaction that we are someone, 
an entity that is different from the rest of the world, an original source of 
values that must be signaled with respect, with admiration, and accepted 
even fearfully by those around us. 

Woe to us! Without these lame satisfactions that do not last (we know 
this all too well), but for which you have to constantly fight to bring them 
out, as, otherwise, your poor citadel risks sinking at every serious challenge 
that comes from others who are, just like us, driven by the same impulse – 
that of achieving. 

In our own eyes and those of the world as a separate being, that only 
relates to others superficially, physically, biologically, and that is about it. 
But even if this relation is all there is, and still we should realize that the 
solution, on no matter what level of existence, is a betrayal of reality, an 
aberration, in fact, and a suicide. 

Yes, we have condemned ourselves to suicide from the very moment 
we accepted the idea that we are beings who are apt and forever destined to 
become, and not to be. Becoming, as a factor of progress, of intensifying the 
act of life, is the most destructive idea the human mind has ever come up 
with – because it refuses the present its absolute feature of encompassing the 
totality of life and it divides the entirety of the being into tens and hundreds 
of compartments and pieces which are not able to form a whole other than 
through an ascending, pathetic pilgrimage on endless imaginary steps, 
which, of course, are all based ....... on time and through time. 
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In other words, and put more simply: the more the feeling of isolation 
grows, the more grows the separation of the being from the matrix of reality 
and its entrance into the world of ghosts, of make-believe, of ideals (which 
are all utopic from A to Z) is a fatal, unavoidable consequence that buries 
everyone alive even while they are still alive. 

What demonic power entrenches our will to stay forever on these 
false, destructive positions! Positions and steps where that give no possibility 
to reach what we so ardently desire, being certainly something in this world, 
a something that stands by itself, unshaken and alive under any 
circumstances, no matter how bad, external or internal? 

Of course, the answer cannot come later, because it catches the eye of 
anyone who has ever, even slightly, stooped on this abyss of errors and 
confusions that is our consciousness. This gutter of filth, this hotbed of 
infection that we call self-consciousness. The sacred self that is intangible in 
its essence. 

Only when the stench of those remains that lay deep will have found 
a happy way to spread out, only then will men truly feel their imprisonment, 
their enslavement, only then will this mold be felt as an unbearable burden 
and the thirst to break down the walls of blindness will open a purifying 
window, only then will there be a considerable necessity that will no longer 
be postponed unless under the threat of irreversible asphyxia. An asphyxia of 
the spirit, unfortunately, that we nurture with each passing moment, 
unknowingly, because the process of corruption sometimes takes place in 
ways that are so obscene and subtle, so slow and deep, that few of us realize 
we are condemning ourselves to certain suicide.  

Process of corruption? What does that mean? A phrase learned by 
heart or a direct contact with the reality of psychological phenomena, which 
take place inside from one moment to the other, in contact to the 
circumstances and the answers we give to all sorts of inner or outer 
challenges? 

We live shattered, divided on all levels, and the result can only be a 
chaotic, borrowed consciousness that is split in thousands upon thousands of 
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secret nooks, some of which are carefully sealed so that they do not fall prey 
to the destructive time, while others lay open, forever in full view, for the 
day to day consumption of illusion of the isolated consciousness, lacking 
understanding and balance. 

My God, with what unconfessed fear we avoid a full, tireless self-
knowledge of our so-called emotional, spiritual, psychological lives! But 
most of all direct and without any justifying turns. 

Striving for an ardent, curious research of the entire process of 
thinking and looking at the hotbed of errors it is made of, not in pieces, but 
globally, all at once and from all sides, this is a reality that could only be 
desired or roused by an abnormal mind. 

Even if there is something that urges us to act without any delay, this 
overturning impulse that comes from another dimension than the so-called 
logical reason is instantly shaken – a sudden impulse that messes with our 
initial impulse and places the possibility of realizing this under the sign of 
the most irreducible doubt. How this is possible is not even whispered, like 
all that endless deadweight of memory, emotion, information, unmeasured 
experiences, with all their time-sainted conclusions and all assertions ideals 
that were painstakingly crafted and tenaciously kept, from archaic, millenary 
times, how is it possible that all this ill-defined edifice crashes instantly, 
under the light of a single gaze? 

In just one second, what is most unbelievable and what is even more 
fantastic, more absurd, in a dimension of spirit that has its existence beyond 
the boundaries of space and time... The so-called serious man ponders 
whether the logical spirit has the right to frown at hearing this nonsense, 
these pretentious assumptions that lack any foundation, any reasonable 
coverage. 

The attitude of such a spirit denotes a profound abnormality, it 
categorically affirms the common sense which, it is known, is believed by 
anyone to be the final, most authorized judge in the matter of unmediated 
inspiration and unmistaken judgement of consecrated (or not) values!  



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

22 

And then? Having the courage to test the waters understanding that, 
although it seems absurd, this is the only direct way that can definitively end 
the dualism of consciousness, as well as the inoperative contradictory 
process that uselessly grinds the life of each and every one of us, doesn’t it 
mean turning your back to the entire human moral structure? And not just the 
one at hand, but all that has ever been under the shape of values and 
behaviour criteria, since the beginning of time to this very moment? 

Of course, if you are fully enlightened in regard to the urgency of this 
fundamentally different taking of stance, and when you no longer find 
anything valid in what used to support you in times of trouble, and when all 
promising suggestions of saving solutions that the panicking mind can bring 
forth to turn you from your way, all these seem to be just stupid illusions, 
then you will always be in the middle of the problem, you will stay in the 
center of the crisis, with your eyes as open as possible and without any desire 
to search for a way out in old places. The mind will go silent in that moment 
– but I am beginning to theorize and I am going to stop... not for long, 
unfortunately. 

Tomorrow, November 15th, I hope (??) to have the chance to reply to 
my friend Sorin1, who is currently in Rome, regarding the one and the same 
issue that I have tried to debate here by myself.  
 

                                                           
1 Sorin Ionescu, painter (n.n.) 
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“Before speaking further about culture, I must remark that the world is hungry and not 

concerned with culture, and that the attempt to orient toward culture thoughts turned only 
toward hunger is a purely artificial expedient. What is more important, it seems to me, is not 
so much to defend a culture whose existence has never kept a man from going hungry, as to 

extract, from what is called culture, ideas whose compelling force is identical with that of 
hunger.”1   

 
It is a strange cosmic moment “this time of isolation”. It is a time that 

shows us how cynical the unseen can be, a consequence of our recklessness, 
of the arrogance to think of ourselves as being above everything and 
everyone. Blinded by the expansionist rush, seduced by the display of our 
invasive talent upon the matter, we abandoned the dialogue with ourselves; 
we have lost the relationship with those profound coordinates of the self. We 
are witnessing outraged, scared, helpless, to the invisible force which 
submits us to a supreme test: the pandemic. We are blaming, lacking 
arguments, factors outside our will, pathogen agents which occurred by 
accident, we are exonerating ourselves looking for the blame into the 
microbiotic combinations found in nature and we forget, in fact, the essence 
of these strange intrusions into what we call normality. We are witnessing an 
ordinary process of life evolution. How much we influenced this process and 
what percentage is the role of the arbitrary, it is difficult to say. Anyway, we 
are treating the consequences without insisting on the causes. This practice is 
not specific to the present days. We have always acted the same way. The 
experience of the humankind in this regard is cyclic.  

Perhaps “this time of isolation” is a good time to remember the 
harmful influence that we have on all living things. Thus, this pandemic 
might come as an answer, as a wake-up call – a reaction in the absence of 
which we could afford ourselves to be selfish and indifferent. Sufficiency has 
its own price to pay. After we were sent several messages one after the other, 
after the earth shook, caught fire and was flooded, there was only one way 
                                                           
1 Antonin Artaud, Theatre and Its Double followed by Seraphim’s Theatre and by Other 
texts about theatre, translation by Voichița Sasu and Diana Tihu-Suciu, Echinox Publishing 
House, Cluj-Napoca, 1997, p. 9 
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left for nature to talk to us: through the unseen. The repeated ecologic 
disasters failed to change the essence of our character. The rhythm 
accelerated more and more, the ambitions grew exponentially, the egos 
suffocated the consciences, the technological progress alarmingly exceeded 
the existentialism. Seduced by shape, dreaming at overthrowing obsolete 
cultural values which fail to correspond to the politics of the present, we end 
up worshipping constructs and illusions of our superiority. Artificial 
intelligence is one of them. And with its help, we succeed not to investigate, 
unfortunately, our individual cognitive capacities, by the compliance 
mechanisms of the majority to the globalized social and cultural matrix. 
Even if, according to the scholar and philosopher Mircea Dumitriu, “more 
and more politicians, consultants and «communicators» - people specialized 
in wrapping up messages – are trying really hard lately to convince us that 
things are not really like that”2, the more and more defective interaction of 
the contemporary man with the truth, the essential, has become an evidence 
and is directly reflected into the wrong direction of things.  

In such a deceitful environment, in a reality “of the lowest level”, a 
paraphrase of the Kandorian thinking, a form of life well below the human, a 
virus, becomes the end and the morals of an age, of a way of “thinking” 
about life in general. From the volcanic and uncontrollable exteriority, we 
are forced to return home, to ourselves, within ourselves – the ones deprived 
of social masks, therefore, of the illusion of control. From the fake freedom 
of the plenary existence, we enter a reality much simplified by context, a 
reality which forces us to admit that “the after-truth age” has its own 
undeniable truths. We are forced to confine ourselves, there is sufferance and 
death around us, which is affectively challenging and letting us prey to 
anguish. The existentialists, and, afterwards, the absurdists, signalled the 
flagellum in the context of “the progressive hysteria” of the XXth century.  At 
the time, it seemed a niche phenomenon from which the ones still rational 

                                                           
2 https://pressone.ro/mircea-dumitru-post-adevarul-este-ca-si-cum-ai-spune-ca-adevarul-
poate-fi-supus-la-vot 
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could break away by taking on the role of observing, by activating the 
critical thinking. 

The individual’s alienation, the dehumanizing relationship with the 
technological advancement, the communication crisis and the entire 
theoretical field targeting the collective psychosis of the present are now 
moving into a pragmatism which is brutal, cruel, and immediate. The 
pandemic concerns all of us at the same extent, each of us is directly 
affected; the enemy is reproducing itself and is felt physically, therefore 
consciously, on a global scale. It is a lesson about another way of “being”, 
we are challenged to survive to ourselves according to the principle which is 
so well-rooted in the world of the theatre: “play this, is you can!” But, “this 
time of isolation” also gives something to us, not only does it take something 
from us. It is a good time for reflection. The vulnerability of the human 
being proves to be, at this point, above all, the sole meaning of the 
SEARCH. 

In order to transfer these preliminary assertions into the sphere of the 
dramatic art, we have difficulties avoiding the already overused quote of 
Shakespeare: “theatre is the mirror of the world”. This cultural paradigm 
exists in various forms since the Antiquity, but Will, with the force of his 
unequalled lucidity, essentializes it, transforming it into an aesthetic-
philosophical postulate.  And here we are in the middle of a crisis of the 
world, therefore, as a consequence, of the theatre. It is a critical point which 
gives rise to a first and significant question: In what way does the organicity 
of the actor of today mutate in the proximity of the human otherness? More 
than a century ago, Gordon Craig talked about the realism which “mirrors 
(...) a troubled caricature of Man and Life”, a formula which degrades the 
idea of creativity through the “material, crude, immediate imitation of the 
reality”3. Can we anticipate here a debate with possible echoes in the theatre 
of today? For this, it is necessary to accept the exercise of a different 
                                                           
3 Gordon Craig, A Living Theatre. The Gordon Craig School: The Arena Goldoni. The Mask 
(Florence, 1913), apud Anca Mănițiu, Supramarioneta lui Craig. Intre metaforă și existență 
scenic, ”Apostrof” Magazine, Cluj-Napoca, year XXX, 2019, no. 11 (354) 
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dialogue inside the scenic space, by replacing the expression of the daily 
truth with an interior controversy – far more painful. In the light of Craig’s 
assertions, the theatrical realism leads to, either a sterile expression of the 
existence, either to cloggings (overcrowdings) of the living. Any of the two 
options distorts the truth. Only in the presence of a superior power, the actor 
will become a creator, a profound expression of his art. Thus, it appears to be 
appropriate and topical the argumentation of the English artist and theorist 
who “introduces the idea of Death, preparing the appearance of the supra-
marionette”4. The utopian meaning of replacing the actor with an inert 
puppet, expressive precisely through its submissive nature (therefore 
controllable), is taking a possible connotation during “this time of isolation”. 
The actor of today, a supra-marionette forced by the context to leave the 
sphere of the arbitrariness, can encompass in one’s intimate construction the 
dissolution. “The inanimate character” that Craig mentions is, therefore, the 
actor himself forced to relate to his ontological essence. In this inertness, 
assumed in a performative discourse by great contemporary authors such as 
Marina Abramovic or Robert Willson, truths which were not explored on 
stage can now be brutally consumed. From the impasse of the moment, 
theatre thus regains one of its forgotten meanings. Gordon Craig’s radicalism 
becomes the organic expression of several crises, such as that of the 
pandemic. In fact, the aesthete sweetens his discourse later on, stating that 
“the supra-marionette is the actor, having fire as a bonus and selfishness as a 
minus: the fire of the gods and of the demons, minus the smoke and the 
steam of the mortals”5.  

Reinventing the “living work of art”6 is, therefore, possible. Deprived 
of its primordial element, the gathering, it requires a return to the sacred 

                                                           
4 http://www.revista-apostrof.ro/arhiva/an2019/n11/a15/ 
5 Edward Gordon Craig, About the Art of the Theatre, translation by Adina Bardaș and 
Vasile V. Poenaru, Bucharest, “Camil Petrescu” Cultural Foundation, “Teatrul Azi” 
Magazine (supplement), Cheiron Publishing House, 2012, p. 9 
6 Paraphrase of the title of a study of the Swiss artist and theorist Adolphe Appia, original 
title L’oeuvre d’art vivant, Atar Edition, Genoa, Paris, 1921 
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nature of the beginning. The contextual reassessment must begin from the 
actor. The indefinite suspension of the humankind’s right to social 
interaction is transformed, therefore, from a sign of clinical death of the 
theatre, into a thorough working formula. We are not launching this 
hypothesis with the intention of establishing postulates, but we are rather 
trying to make an anticipative exercise on the edge of a hole, which if 
ignored, can turn into an abyss. 

It is important to observe how tricking, for the moment, the odds of 
this art can take place by making appeal to technological solutions – poems 
read in front of the smartphone and posted online individually, uploading 
recorded performances on various media platforms for archiving, and finally, 
live streaming the latest encounters on stage. The immediate reactions of the 
audience are benign, as the audience in front of the screens welcome the 
initiative with generosity. As a first consequence of these approaches, there 
are discussions, also in the online environment, about the different impact of 
the reception diminished by technical factors, about the lack of emotion 
transmitted live, about the desire or the need to see the same performance 
inside their house. And, nevertheless, the conclusions remain appreciative. 
Therefore, we realize that, in the debate created around the brand new 
phenomenon, a certain solidarity born from the same crisis which also 
generated the surrogate-solution is arising. This solidarity is necessary, we 
call upon it in any form because “it keeps us warm” when we see how reality 
is crushing down, little by little, every new day with alarming numbers and 
statistics such as bombings in wartime. It is, at the same time, the necessary 
anaesthesia “through the living of the living”, preserving the feeling that we 
are not (yet) some numbers in those statistics, that we can hear the explosions 
far away, that it is not about us, but about the others.  

Even if theatre found the solution “to exist somehow” and this 
compromise is accepted by the audience with the same promptitude with 
which is accepted - in normal times – the convention of “here and now”, it is 
denied the motivation from which it was born. It is denied, unfortunately, the 
miracle of the direct encounter. The relationship, intermediated through 
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technological means, between actors and spectators, is, no matter what they 
say, an irremediable pathology of the scenic art. It is, in fact, another art, a 
different one, maybe the beginning of the decline. The simple fact of being 
able to interrupt at any time watching the performance, the subjectivity of the 
camera angle – a pale copy of the cinematographic art, the lack of the ethical 
protocol, of the dress code, the comfort of one’s own house full with stimuli 
jamming the reception, all of these factors transform the theatrical act from a 
ritualistic feast into a common fact, into an obscure manifestation which fails 
to justify its purpose. It is a form of the living “nipped in the bud”. On the 
other side, the artists are alike the machine-assisted patients, they lack the 
emotion of the immediate, the moment consumed in a total exposure to the 
peers, the instantaneous reaction inside the theatre hall – as part of the 
necessary dialogue between the parts. Theatre, a corollary of the double of 
the human essence is now silenced. The inseparable actor-spectator 
binomial, once affected, proliferates a new rupture: the one between theatre 
and existence. Right in the middle of the process of rebooting life, theatre is 
agonizing while waiting for the danger to pass. Probably that in the 
exaltation specific to actors, directors, choreographers or stage designers, 
they would have been the first who, ignoring the danger of getting 
contaminated with the pervert virus, would have performed their art as a 
form of resistance in front of the crisis. Their isolation puts out, maybe for 
the first time in history on the entire planet, the flame of this art. And art is a 
consequence of the progress which managed to immediately propagate the 
evil over the entire world.  

We inevitably enter an area of the paradox. On the one side, taking on 
the theory of Antonin Artaud emerged in a revolutionary aesthetic manifest7, 
we can track down in “this time of isolation” a good framework for the 
restoration through theatre of the lost connections between man and his self – 
in the vision of the genius marginal, the similarity between the theatrical rite 
                                                           
7 Theatre and Plague, the text of a conference presented by Antonin Artaud in Sorbonne, on 
the 6th of April 1933, and then published in Nouvelle Revue Francaise (no. 253 – 1st October 
1934) 
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and the plague epidemic is objectively demonstrated, with regards to the 
force of accessing this primordial interaction. On the other side, now when 
we are facing a pandemic crisis, now when the dramatic art could perform 
exactly the act of returning to the essence of existentialism, now when there 
is the chance of reactivating another forgotten meaning of theatre, we are 
unequivocally denied the potential revelation. It is necessary to identify here 
an alternative, as a paradox cannot be solved through the truce of the terms 
in contradiction. Maybe only the emergence of another paradox could usurp 
the contradictory function of the first one.  

Just like we said before, the separation invalidates the encounter, 
affecting the theatre right in its essence. The conscious perspective on the 
necessity of this isolation is a first step of the healing. The waiting which 
turned into “a useful rest with a healing function” is, at the same time, a 
means of defying the fate. Behind Beckett’s formula of the passage of time, 
in the nonsense of the existential crisis, we identify hope. The end of the 
waiting is, this time, placed in the concreteness of the eradication of the 
pandemic. The encounter with Godot8 is solved by healing. It is a phase 
victory, an illusory save from the absurd, but also the counterpoint of the 
nothingness preached by the Irish playwright in his work. The obituary of 
life and, accordingly, of theatre, is tackled also through a paradox. The 
scenic art suspended from its regular role is steering, as we said before, to a 
welcomed reflection on it. 

The austere climate offers, likewise, the chance to recover the 
pragmatic meanings of theatre, those possible ascetic directions, and those 
radical perspectives by submitting it to a lab-type pragmatism. Gordon 
Craig, the great pioneer of the beginning of the XXth century, does not refuse 
in his declared radicalism, appearing in front of the audience. All the 
experimental formulas have the same direction in the end. The difference 
between them and the mainstream of theatre is given by the lack of 

                                                           
8 Waiting for Godot, a play in two acts written by Samuel Beckett in 1948 and published for 
the first time in Editions de Minuit, Paris, 1925  
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contemplation of the dramatic form. These systems of avant-garde thinking 
insist, unanimously, on the perfection of the psycho-physical process of the 
actor. He is invariably placed at the centre of the dramatic art. Seen as a 
showiness of his time, Antonin Artaud’s formula of removing from the 
theatrical discourse the daily behaviour, the individual’s programmed 
schematism in favour of his raw, primary impulses, becomes more valid than 
ever. The result is not quantifiable anymore at the level of the standardized 
reception. In Artaud’s opinion, it is only trough a crisis that we can arrive to 
enlightenment. After analyzing the psychological effects caused by the 
plague, the French theorist seizes in them the chance of theatre to become “a 
sort of pre-Genesis or pre-native state, accompanied by the violence which is 
specific to it.”9 Why shouldn’t we invoke the universal disorder of the 
present, as a state necessary to all of us? The scenario of an apocalypse of the 
body becomes valuable through a rebirth of the spirit. If we add to these 
ideas the sad ascertainment that the contemporary theatre is absorbed into its 
own egocentrism, a phenomenon which can be observed especially at the 
level of the audience’s expectations, we have a clear panorama of “the 
necessity of cruelty”. In the current landscape of the performing arts, the 
easiness and the humour, alluring chimeras of the consumerism, are selling 
much better that the conceptualist area – the interventionism, the debate or 
the performative experiment. To such an epidemic of the collective mental, 
only a “collective contamination” can oppose with something much more 
powerful and much more profound which affects the humanity in a non-
selective way. Artaud’s “plague”, a personification of the rebellion against 
the mummified culture and against the anachronistic tradition, finds a 
physical equivalent, a pragmatic answer in the current pandemic. The killer 
virus opens the way to purification, by restoring the relationship between 
what there is and what there isn’t, between the virtuality of what is possible 
and what exists in the materialized nature.”10 
                                                           
9 Monique Borie, Antonin Artaud. Teatrul și întoarcerea la origini, translation into 
Romanian by Ileana Littera, Polirom Publishing House, UNITEXT, Iasi, 2004, p.41 
10 Antonin Artaud, op. cit., p. 24 
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A conscious act of cruelty is the only one capable to extract “the dead 
theatre”11 from the imponderable in order to legitimize the instauration of a 
reconversion process of this art. And that because “first of all, cruelty is 
lucid, it is like a rigid steering wheel, submission in front of the necessity.”12 
This implies method, resources and will. The dramatic manifests of Antonin 
Artaud are not necessarily working methods, but rather possible theories. 
Their applicability was and remains a long debated issue. How can the 
conscious plunge into the abysses of the being, the fusion – through theatre – 
of the human with his profound self take place?  

The act of multivalent mirroring of the being, a consequence of 
another type of scenic discourse, became a purpose for the artistic labs all 
around the world. Julian Beck and Judith Malina, the two founders of the 
American company The Living Theatre, assumed this role in the years after 
the IInd World War, proliferating ritualistic forms of theatric manifestation. 
The spatial-experiential constructions of this performative group culminated 
in 1968 with the performance “Paradise Now” where the audience became 
part of a collective trance. Searching for the human essence, for the 
ontological being in its integrality, the transcendental experiences constantly 
elicited the interest of the practitioners. Also in the ‘60s, more precisely in 
1964, Peter Brook – a prominent figure of the theatre practice and theatre 
theory, together with the director Charles Marowitz, opened at Aldwych 
Theatre in London a season called “Cruelty Theatre”, an experimental 
formula born from the theories of Antonin Artaud. “Even if some results 
were considered disastrous”13, the initiative marked a new materialization of 
the force of loaning to the mystical matter that aesthetic esotericism of 
penetrating into the whole, specific to Artaud’s thinking. For the matter, 

                                                           
11 Formula taken from Peter Brook’s volume, The empty space, in which he makes a direct 
reference to the commercialism of this art and to the forced museification of some 
traditional forms of theatre 
12 Antonin Artaud, op. cit., p.81 
13 Paul Allain and Jen Harvie, The Routledge Companion to theatre and performance, 
translation into Romanian by Cristina Modreanu and Ilinca Tamara Todorut, Nemira 
Publishing House, 2012, p. 67 
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Brook advocated along his career, like the French theorist, for the magic of 
the encounter with one’s self, in order to create organic bridges between the 
ritualistic practices belonging to cultural areas non-contaminated by 
civilization and “the sacred art” of theatre. 

Coming back to the current crisis, it becomes interesting to observe at 
what extent it would be a cruelty to ask the artists trained in the mainstream 
area to fundamentally reinvent their art, returning to research, at the expense 
of “the mass production”. The factuality of the present seems to force this 
reinvention on us. As long as we admit that the mass contagion of the 
humankind is a form of cruelty, the invasion of the invisible which 
unexpectedly overwhelmed the whole planet, then we must accept the 
enforcement of the necessity to interrogate the lost relationship with this 
invisible. The equivalence between the self and the virus remains here too 
tributary to Artaud’s thinking. Exposed to the fatality, we are forced to give 
up on the idea that “we know about ourselves”. 

Among all the radical artists of the dramatic stage of the XXth 
century, Jerzy Grotowski remains, in our opinion, the reference thinker and 
practitioner. He tests the actor’s human limits in a pragmatic way, 
investigating his creative integrality. When talking about Artaud’s theories, 
Grotowski remarked the fact that “evoking the blind forces on the stage 
allows us to protect ourselves against them in life itself.”14 The 
psychological realism shows, from this point of view, its vulnerability, as the 
schemes of the immediate truth cannot operate effectively in this climate of 
survival. Grotowski, stepping away from Artaud’s need to find an idea 
capable “to turn our interior upside down”, he proposes a working method 
equally derived from cruelty. He underlines the need for technique in the 
performing art, a technique submitted to extreme rigors, because “theatre and 
especially the technique of the actor cannot rely – as Stanilavski underlined – 
only on inspiration or on other factors as unpredictable as the explosion of a 

                                                           
14 Jerzy Grotowski, Towards a Poor Theatre, translation into Romanian by George Banu 
and Mirela Nedelcu-Patureanu, UNITEXT Publishing House, Bucharest, 1998, p. 58 
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talent, the sudden and surprising development of the creative possibilities, 
etc. Why? Because, unlike other artistic disciplines, the actor’s creation is 
imperative, meaning it is situated in a determined period of time and even at 
a precise moment.”15 Such a moment is the current crisis, “this time of 
isolation”. Survival is not a solution anymore, because it is opposed by the 
need to investigate deep inside the being in order to give back to it the 
meaning of “being”. From “the dialogue about the double” proposed by the 
dramatic realism, the need to return to “the dialogue with the double” is 
remarked, an idea born in the same wake of Artaud’s thinking. We need a 
theatre of healing! This can become the main meaning regained by the scenic 
art. 

We believe that the fact of rethinking this art – a paradoxical 
combination between perennity and evanescence – inevitably leads us to a 
single target: the return “inside ourselves”. Resacralized or not, theatre is 
now claiming a necessary return to the origins. The ultimate purpose of 
waking up from the agony is the enlightenment. The stage asks to be 
reintegrated into life, into death and into nothingness. And if the isolation 
caused a rupture into the social being which is the human, it is also the 
isolation that can give us the way to recover all of our ancestral coordinates. 
The humanity which was shaken to the core must have a correspondent in 
the performing practice. Is it the mystical asceticism proposed by the heretic 
Grotowski? We would like to conclude with the revealed telling of Peter 
Brook’s experience of encountering it: 

“What has this work in common brought us? 
It gave each actor a series of shocks. 
The shock of confronting himself in the face of simple irrefutable 

challenges. 
The shock of catching sight of his own evasions, tricks and clichés. 
The shock of sensing something of his own vast and untapped 

resources. 

                                                           
15 Idem, pp. 59-60 
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The shock of being forced to ask ourselves why we are actors. 
The shock of being forced to admit that such questions exist and that 

(...) the time has come to face them. And to discover that we want to face 
them”16 
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A First Step In Composition: The Unity Of 
Interpretation 
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Abstract: When the purpose we aim at within the pedagogics of the 
Actor’s Art is to form and strengthen some  of the student’s skills regarding 
the scenic composition of the character, we are in need of a few new 
coordinates referring to what we shall call the unity of interpretation in the 
Actor’s Art.  

Firstly, we will make a parallel between the actor’s art and painting, 
even if this idea might seem somewhat strange. Every character has a general 
line, a direction it follows. The play represents, after all, only a fragment of 
the character’s lives. They have a past (before the start of the play), a present 
(visible on the stage during the play) and maybe even a future (after the 
curtain drops, as a possible conclusive continuation of the fragment of life 
which the spectators witnessed).  

We will now make an analysis of the thought process. We have 
established that there is a unit of interpretation at the level of a whole role. 
This means that we can also talk about a unity at the level of any fragment of 
text – for example, in the case of a monologue.  

Maybe there is something else we must add here: the fact that words 
are not that which initially stands at the root of thoughts. They are, usually, 
born from images. We can then conclude that, in order to interpret a text, the 
ideas it contains must firstly have an emotional impact on us. Hence, by way 
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of analogy, the actor can have an enormous amount of references on which 
the naturalness of the interpretation is founded on, from all points of view. 

Key words: Shakespearean drama, acting, composition 

 

When the purpose we aim at within the pedagogics of the Actor’s Art 
is to form and strengthen some  of the student’s skills regarding the scenic 
composition of the character, we are in need of a few new coordinates 
referring to what we shall call the unity of interpretation in the Actor’s Art. 

Firstly, we will make a parallel between the actor’s art and painting, 
even if this idea might seem somewhat strange. Every character has a general 
line, a direction it follows. The play represents, after all, only a fragment of 
the character’s lives. They have a past (before the start of the play), a present 
(visible on the stage during the play) and maybe even a future (after the 
curtain drops, as a possible conclusive continuation of the fragment of life 
which the spectators witnessed). Comparing it with a painting, we could 
conclude that every character has a general colour, in fact a certain hue of a 
specific colour, just like a painting can have a general background, also a hue 
of a colour, if it is seen from a distance. But when the painting is being 
looked at closer and with more attention, the details that compose it will also 
be observed. We, therefore, distinguish other hues of the same colour and 
even other colours which not only do not contradict the background but in 
fact, underline it as well. If we compare with the interpreted character, we 
will notice that it too has a background, a general line in its scenic evolution. 
There are, however, also very many details, reactions in specific situations 
(we could call them “sub-hues”), which compose and fulfill the general line, 
meaning the full evolution of that particular character. Characters can have 
the same emotional state depending on the character and the situation in 
which they find themselves, but their reactions cannot be identical. 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

39 

Let us exemplify with two renowned characters from the 
Shakespearean drama: Romeo (from Romeo & Juliet) and Richard 
Gloucester (from Richard III). We know about Romeo that he is a young 
man in love, full of candour, with an absolutely innocent soul, an adolescent 
with a volcanic temper, who has the power to love until worship, reaching 
even the final sacrifice. “Romeo is ready to pierce his chest for the one whom 

he feels to be «the sky itself», says Mihai Maniutiu in The Golden Circle. 

 

We also know Richard, the duke of Gloucester: a bloody character, 
diabolical, a real embodiment of evil, of crime, to whom the death of his 
brethren generates a truly sadistic pleasure, a man who cannot live without 
killing, a character born out of its own complexes. “While <the winter of 
discontent>, <the shattered weapons>, <the cry of fear> and <the march of 
death> have been ruling everywhere, he had been dozing inside, as if he 
hadn’t felt his dissimilarity to the others. <The proud summer> of peace and 
the mellow sounds of the harp, announcing peaceful delights, have woken 
him however to his true state and have revealed to him his condition of being 
a stranger”, states Mihai Maniutiu again in The Golden Circle. 

Nevertheless, the two characters do happen to also laugh on stage. 
We must, however, naturally also consider the reasons why they are 
laughing. Romeo laughs at his own pranks, laughs at Mercurio’s jokes, 
laughs out of happiness because he is loved by Juliet. Richard is very 
amused when he knows his schemes will work out, the naivety of others is 
laughed at, he has humour in his inner speeches (we are of course speaking 
of a macabre humour) in the scene with his own nephews whom he planned 
to lock and assassinate in the tower and so on and so forth. The two 
characters’ laughter can therefore not be similar. Romeo will have a harmless 
laughter, crystalline one of innocence, while Richard Gloucester’s one will 
be a mean, lugubrious, diabolic one. 
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Romeo is also confronted with moments that might make him cry: he 
cries due to pain from leaving Verona, he cries at Juliet’s bed, he cries out of 
remorse after he kills Tybalt…. The bloody duke of Gloucester is also 
exposed to a thrill of dread, following the nightmare in which he sees the 
victims’ shadow, before the final battle, which could as well lead to crying. 
There is another moment in which he could shed tears but we can, of course, 
only speak of self-righteous tears: in the dialogue with Clarence (I,1). 

If Richard Gloucester would have on stage Romeo’s laughter, or his 
tears and the other way around, the two characters would be compromised, 
from an acting point of view. The unity of the scenic composition of the 
character would be destroyed. It would be like someone would scribble 
random lines on a freshly drawn painting. In fact, it is totally reprehensible to 
use the same interpretation means from one role to the other. This has always 
been contrary to the artistic creation. 

We must also not forget the fact that the actor, desiring to not repeat 
himself from one role to the other, might be tempted to start from the 
premise that he will not play himself on stage. As Killar Kovacs Katalin 
notices in Improvisation in the process of artistic creation, “composition for 
the actor represents a totality of internal and external artistic elements, 
among which exist as well some which are unseen and unheard, only 
guessed. There is no role which can be considered “self-contained”. There is 
no role in which the actor permanently embodies the same type, that is 
himself as a person in the daily life”. It is true that, as long as there are no 
two identical people in the world, the actor will first and foremost notice the 
difference between himself and the character he must embody on stage. Once 
he has found this difference, he must maintain himself in the general line of 
the created character, he must understand and carefully choose the means 
through which he will play on stage those details which represent that 
character, focusing on unity – which will grant veracity. 
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We will now make an analysis of the thought process. We have 
established that there is a unit of interpretation at the level of a whole role. 
This means that we can also talk about a unity at the level of any fragment of 
text – for example, in the case of a monologue. In this situation, the text 
becomes the general idea (we can again use the parallel with a painting). The 
sub-ideas (sub-hues) it contains make up the general idea, the whole. This 
will develop into a conclusion. If we enlarge and “unpack” the thought 
process with an imaginary magnifying glass, we will notice the following: 
first a thought is born which will lead to a type of emotion. Regardless of 
which type it will be, this emotion is strong enough to create the need to 
verbally express that thought. Once we verbally express the thought, we hear 
ourselves. As a reaction, another thought will be born, completing the first 
one and another emotion will occur and so we will again feel the need to 
verbally issue that thought and so on and so forth. In other words, an idea is 
born from another idea, which in turn generates another idea, forwarding the 
development of the general idea until the conclusion is reached. We can 
notice that this process works even in reality, not only on stage, most of the 
time when we find ourselves in a permanent need of self-completing: “I have 
just said this, but furthermore, I must say this as well and moreover, it is 
necessary to also say THIS”. 

Maybe there is something else we must add here: the fact that words 
are not that which initially stand at the root of thoughts. They are, usually, 
born from images. If we, for example, hear any given word, we get in our 
mind an image of that word. Like words that define objects (bottle, train, 
tree, light bulb, stone etc) make us “see” those objects with the eyes of 
imagination. We, of course, do not necessarily see precise images. We could 
not exactly define them but rather we have glimpses of images, usually very 
blurred, images left in our memory as a result of a context, usually from the 
very distant past. These images are absolutely personal. But we do not only 
“see” words which define objects in our imagination when we talk to or 
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listen to someone. Even words which define abstract notions receive a form 
– completely undefined and even impossible to describe – in our mind. 

We can, therefore, accept the idea that before any word, even before 
any idea we express, we firstly “see” the image of what we are preparing to 
express. When we tell a story, a random memory, it’s impossible not to 
review in our minds images of that memory. Moreover, we tend to spatially 
place those images in our mind, to “see” in our mind everything we are 
describing in different places. We will use a random example: “I went out 
with friends yesterday. We stopped at a terrace and drank a juice. The terrace 
was right next to the old cinema, in the city-center. I then went home but I 
preferred to walk since the weather was warm and nice. However, I almost 
got run-over by a truck in the intersection at the entrance of my 
neighborhood. When I got home I was extremely frightened”. While telling 
such a story, the story-teller will mentally see all the images he is talking 
about and will place them in space. His mind’s eyes will influence the 
movement of the physical eyes and so his gaze, head, hands, even his whole 
body will move according with the spatial placement of the images. Maybe 
this would also be an explanation of the moment of forgetfulness we 
experience when tired. We have in mind the image of the notion, the object 
or the person but we cannot remember in that very moment its particular 
name. This process even happens in deep sleep, when we are under the rule 
of the subconscious, when the physical eyes sometimes happen to actually 
follow the images playing in the dream. We can therefore consider that 
visualization has a vital role in the birth of emotion. 

This same thing happens (or, to be more precise, should happen) in 
the case of a given text. We can use as an example a fragment from Romeo 
& Juliet by William Shakespeare, when the nurse tells Romeo an episode 
from Juliet’s childhood: “And since that  time it is eleven years,/ For then 
she could stand alone./ Nay, by the rood,/ She could have run and waddled 
all about,/ For even day before, she broke her brow./ And then my husband – 
God be with his soul!/ He was a merry men – took up the child./ «Yea», quoth 
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he. «dost thou fall upon thy face?/ Thou will fall backward when thou hast 
more wit,/ Wilt thou not, Jule?» and, by my holy dame,/ The pretty wretch left 

crying and said «ay».” 

In this passage, the nurse reviews and places into space the images 
she is describing, remembering the spot where the action developed, maybe 
even the clothes of the little girl (however vague), her gaze, her height, her 
walk, the pleasant image of the husband interacting with her, the possible 
objects around. She may even recall approximately the time of day when the 
story happened. All this has the purpose of reviving the memory, the 
character reliving those moments, basically bringing them into the present 
time and so moving her gaze or even her whole body according to this spatial 
placement – consequently, the emotional involvement in the described story 
being entirely natural. Therefore, it is absolutely necessary to visualize the 
expressed thoughts and ideas when reliving a memory. 

But this visualization does not only work with memories but also 
with any given situation, even when we describe what we shall do in the 
future. To prove this point we can use yet another Shakespearean fragment: 
„But I, that am not shaped for sportive tricks,/ Nor made to court an amorous 
looking glass;/ I, that am rudely stamped and want love’s majesty/ To strut 
before a wanton ambling nymph;/ I, that am curtailed of this fair proportion,/ 
cheated of feature by dissembling nature,/ Deformed, unfinished, sent before 
my time/ Into this breathing world, scarce half made up./ And that so lamely 
and unfashionable/ That dogs bark at me as I halt by them - / Why, I, in this 
weak piping time of peace,/ Have no delight to pass away the time,/ Unless 
to see my shadow in the sun/ And descant on mine own deformity./ And 
therefore, since I cannot prove a lover/ To entertain these fair well-spoken 
days,/ I am determined to prove a villain/ And hate the idle pleasures of these 
days./ Plots have I laid, induc’ions dangerous,/ by drunken prophecies, libels 
amd dreams,/ To set my brother Clarence and the king/ In deadly hate, the 
one against the other</ And if King Edward be as true and just/ as I am 
subtle, false, an treacherous,/ This day should Clarence closely be mewed up/ 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

44 

About a prophecy which says that «G»/ Of Edward’s heirs the murdered shall 
be”. After talking about his own image, describing his ingrate physical 
appearance which pushes him to isolation, Richard Gloucester exposes his 
malefic plans and the thoughts he (verbally or non-verbally) expresses are 
based on images that the character sees in his mind. He will therefore be 
impressed by them, in one way or another and the ideas will materialize and 
be expressed as such. 

We can then conclude that, in order to interpret a text, the ideas it 
contains must firstly make an emotional impact on us. And the personal 
images, however blurry, which are at the base of the emotion-generating 
thought, must not be neglected. These will create the visualization and we 
consider this to be an essential condition in the scenic construction of a 
character which naturally leads to associating the text with the movement on 
stage. In this way, the actor can succeed in avoiding situations of confusion 
and false interpretation. Katalin Killar Kovacs observes: “Unnatural 
situations, created during the play, give birth to tension within the actor. His 
work unfurls in front of the audience and so he is permanently exposed to the 
possibility of failure”. 

Indeed, the actor lives with the fear of the unnatural. But we believe 
this is mostly caused by this very omittance, as it occurs sometimes during 
work. The absence of images which are at the base of ideas sometimes 
pushes us to only say words, without expressing thoughts, without assuming 
and absorbing the thoughts written by the author. We must make here 
another note: the images we are speaking about are, even on stage, the 
personal ones – there is no need to “fabricate” others, to approach that which 
does not belong to us. Hence, by way of analogy, the actor can have an 
enormous amount of references on which the naturalness of the interpretation 
is founded on, from all points of view. 
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King Lear’s Fool 

(possible directorial renditions) 
 

Antonella CORNICI  

 
Abstract: Shakespeare does not introduce the Fool in his plays by 

accident or in order to entertain or to amuse. On the contrary, his lines are 
earnest, filled with undertones, his advices are witty, and their purpose is to amend 
the one they are aimed at, to point out their mistakes, to warn them, and even to 
intervene in the play’s plot. The journey of the Fool in King Lear shows that, 
without this character, the play would be situated somewhere at the border with the 
Irrational. All the characters seem to be lacking reason, they act without logic. By 
bringing in the Fool, one is presented the image of the “standstill” in which 
England’s Royalty was. All the irrationality is transferred to the King. The rest of 
the characters are, thus, “saved”, their actions being justified by affections that 
darken their minds and, obviously, accountable for those senseless actions is no one 
else but Lear. 

The disappearing of the Fool in King Lear remains a mystery that directors 
have “deciphered” in many ways. Shakespeare inserted this character in the middle 
of the first act and kept him throughout the play until the third act; then, gradually, 
the king’s fool disappeared. The manner this happens is almost imperceptible. 

The productions of this play are not numerous, King Lear, as critic Marina 
Constantinescu noticed, is, perhaps, one of the most difficult plays of Shakespeare, 
profoundly philosophical, linguistically complicated, filled with human nuances, 
sophisticatedly put on page. 

The performances to which we will make reference for the monologue of the 
Fool from King Lear are by Andrei Șerban (2008 and 2012, Bulandra Theater) and 
Tompa Gábor (2006, Cluj National Theater). 

 
Key words: Shakespeare, fool, monologue, Lear, theater 
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Motto: “I am convinced that, if you sincerely do something for yourself,  

then there will be at least one person interested. If you do something as  

it mostly happens today, thinking of others, then you risk  to not  

find anybody interested in what you have created.  

That is why I do not believe in any sort of sociological researches  

that say people want to see one thing or another. No! People do  

not want to see anything except what they have already seen.” 

 (Lev Dodin) 

 
 
 
          The Fool is a completely special character in Shakespeare’s 
dramaturgy. He is present under many names. Sometimes he is simply called 
fool (King Lear); at times, he is, indeed, given a name: Launce- the fool-
servant of Proteus, Speed- the fool-servant of Valentine (The Two Gentlemen 
of Verona) or Feste (The Twelfth Night). It is also found under the name of 
jester: Touchstone- As You Like It, Trinculo- The Tempest, Launcelot 
Gobbo- The Merchant of Venice, but he can also be the Soothsayer from 
Antony and Cleopatra, Chorus from Henry the Fifth or Fool from Timon of 
Athens. The part of the Fool is, sometimes, taken by other characters. 
Hamlet, for example, plays an authentic fool in the scene he has with 
Polonius, in the second act, and his monologue from the third act (second 
scene) becomes a wise lesson recited by Hamlet-the Fool. 
          But why did Shakespeare bring this character into his dramaturgy? 
Why did he metamorphose him into other characters, terrestrial or 
otherworldly? The fool from the Medieval Royal Court became the wise man 
in King Lear. We are witnessing a genuine “process of intellectualizing and 
substantializing of this part.”1 Shakespeare endows the character with a 
                                                           
1 Corneliu Dumitriu, Dicționarul pieselor și personajelor lui Shakespeare, Institutul 
Internațional de Teatru, 
Catedra UNESCO, București, 2008, p.51. 
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lively intelligence, his folly and improvisations being replaced with lines 
written specially for him. If, in other situations, this jester interfered in the 
plot, “bothering” it with all sorts of antics and funny stories, in the 
Shakespearian drama, his part is as important as the King’s. “The Fool 
proves his intelligence right from his first entrance on stage, through a 
relevant ascertainment related to a specific reality, and the «arrows» which 
he throws are aimed at the essence of human existence.”2 
          If one analyses the trajectory followed by the Fool from King Lear, 
one will discover that, without this character, the entire plot would be 
situated somewhere bordering the Irrational. All the characters seem to be 
lacking reason; they act without logic. By bringing in the Fool, one is 
presented the image of the “standstill” in which England’s Royalty was. All 
the irrationality is transferred to the King. The rest of the characters are 
“saved”, their actions being justified by affections that darken their minds 
and, obviously, accountable for those senseless actions is no one else but 
Lear. 
          The play King Lear was classified by the majority of the 
Shakspearologists as a tragedy; these tell the stories of people confronting 
their own demons (Macbeth), egos and devouring ambitions (King Lear) or 
exacerbated jealousies (Othello). Shakespeare concentrated the plot of these 
plays in the tale of the person and not of the country they govern. Both Lear 
and Macbeth are kings that once existed in reality (Lear was a Breton king 
from the eighteenth century; Macbeth, Duff and Duncan are mentioned in the 
Holinshed Chronicles, 1587), but their reigns did not give England glory. 
Maybe this is the reason why Shakespeare preferred to create the story of 
man and not to present insignificant pages of history. Perhaps due to the 
same reason Antony and Cleopatra or Julius Caesar are perceived as 
tragedies and not historical dramas, although, in their cases, they are 
souverains that truly made history (Julius Caesar, Antony, Cleopatra), but 
one is talking of Roman and Egyptian souverains. 

                                                           
2 Ibidem 
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          Coming back to Shakespeare’s fool, one agrees with the fact that 
“Shakespeare reaches the peak of these roles, his mad men synthesizing the 
historical and imaginary possibilities, the natural and professional 
existence.”3 
          Shakespeare does not introduce the Fool in his plays by accident or in 
order to entertain or to amuse. On the contrary, his lines are earnest, filled 
with undertones, his advice is witty, and its purpose is to amend the one they 
are aimed towards, to point out their mistakes, to warn them, and even to 
intervene in the play’s plot: 
 
Have more than thou showest 
Speak less than thou knowest 
Lend less than thou owest 
Ride more than thou goest, 
Learn more than thou trowest, 
Set less than thou throwest; 
Leave thy drink and thy whore, 
And keep in-a-door, 
And thou shalt have more 
Than two tens to a score4 

          Analysing the monologue, one discovers that the Fool foreshadows to 
the King the loss of his kingdom right from the beginning. Since his first 
entry on stage (scene 4, the first act), the fool warns Lear that he should be 
more tempered:  
Lend less than thou owest 
Ride more than thou goest, 

He tells Kent (as if the king was not there) that, if he kept on obeying 
Lear, then the fool coxcomb would be the right emblem for him: 

The Fool (to Kent): Why, for taking one's part that's out of favour: 
nay, an thou canst not smile as the wind sits, 

                                                           
3 Marian Popa, Comicologia, Editura SemnE, București, 2010, p.400. 
4 William Shakespeare, King Lear, Dover Publications, INC, New York, 1994, p.21 
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thou'lt catch cold shortly: there, take my coxcomb: 
why, this fellow has banished two on's daughters, 
and did the third a blessing against his will; if 
thou follow him, thou must needs wear my coxcomb. 
Lear understand that the Fool’s jokes are not completely lacking truth 

(Take heed, sirrah; the whip.), but he prefers to assign them to a bitter mad 
man. The feeling of freedom, the discharge of worries after having split the 
kingdom, the life without restraints are more important that the riddles of 
somebody that is out of their mind. The Fool, on the other hand, continues 
his critique, playing the part of the king’s underdog. 

That lord that counsell'd thee 
To give away thy land, 
Come place him here by me, 
Do thou for him stand: 
The sweet and bitter fool 
Will presently appear; 
The one in motley here, 
The other found out there. 
Lear: Dost thou call me fool, boy? 
Fool: All thy other titles thou hast given away; that thou wast born 

with. 
Here it is how only in a few words, the fool characterizes the king: 

thou wast born with, that is a man that acts without a meaning, dominated by 
feelings and not reason: 
Fool: thou hadst little wit in thy bald crown, when thou gavest thy golden 
one away. 
Lear: When were you wont to be so full of songs, sirrah? 
Fool: I have used it, nuncle, ever since thou madest thy 
daughters thy mothers: for when thou gavest them 
the rod, and put'st down thine own breeches, 
Then they for sudden joy did weep, 
And I for sorrow sung, 
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That such a king should play bo-peep, 
And go the fools among. 
 Shakespeare slipped in in the fool’s text a reference to other 
characters in the play, as well. Thus, Goneril sits May not an ass know when 
the cart draws the horse? Whoop, Jug!, Regan does not resemble her sister, 
for though she's as like this as a crab's like an apple, both girls (Goneril and 
Regan) are like a crab does to a crab. As we have seen he does not spare 
Lear either: I am a fool, thou art nothing, That's a shealed peascod. The 
fool’s words are like sentences addressed to the king: 
Lear: Who is it that can tell me who I am? 
Fool: Lear's shadow. 
thou wouldst make a good fool, for being old before thy time, Thou shouldst 
not have been old till thou hadst been wise. 
Kent: Who's there? 
Fool: Marry, here's grace and a cod-piece; that's a wise man and a fool. 
           In the third act, Shakespeare leaves the Fool alone, facing the 
unleashed Nature. Here, the monologue has a different nuance- it becomes a 
riot. The Fool, who previously had sarcastic- yet amusing- lines, shows us 
another face: the one of the man behind the mask. 
When priests are more in word than matter ; 
When brewers mar their malt with water ; 
When nobles are their tailors ‘tutors ; 
No heretics burn’d, but wenches’suitors ; 
When every case in law is right ; 
No squire in debt, nor no poor knight ; 
When slanders do not live in tongues, 
Nor cutpurses come not to throngs ; 
When usurers tell their gold i’the field, 
And bawds and whores do churches build ; 
Then shall the realm of Albion 
Come to great confusion : 
Then comes the time, who lives to see’t, 
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That going shall be used with feet.5 
 
This prophecy Merlin shall make; for I live before his time. 

 
          The translations of this monologue had many interpretations. Nicolae 
Ionel’s version is more loyal to the spirit of the text. Even so, the one signed 
by Mihnea Gheorghiu is used the most, both on stage and on the radio. The 
adaptation of a translation is a difficult work. The meaning of the phrase and 
the musicality of the verse must be kept. We must not forget the fact that the 
sound of English language (especially the old English, the one in which 
Shakespeare wrote) is different from the one of Romanian language. The 
translations we have do not correspond anymore to the current language; 
they are more poetic, some phrase constructions seem obsolete. From this 
point of view, in some performances (especially the ones after 1990), the 
translations were proofread and adapted, looking for ways in which they 
could be in agreement with the directorial approach. It is true that some 
versions have “enriched” the Shakespearian text with certain insertions, 
either from the contemporary literature or from the improv of the actors. 
Sometimes, these adaptations supported the original staging, but, sometimes, 
they were, as one believes, at the limit with flamboyance, if not also beyond 
it.  
           Theater people feel the real need to re-translate the Shakespearian 
text. Director Radu Alexandru Nica said: 

“We have very old translations. Every culture that honours itself re-
translates an author like Shakespeare once every twenty years, because 
language and society evolves rapidly. It is necessary that, through periodic 
re-translations, the living culture is re-calibrated to the perennial cultural 
values. 

A.C. – I agree! And the insertions? 

                                                           
5 William Shakespeare, King Lear, Dover Publications, INC, New York, 1994, p.60 
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R.A.N. – I do not have anything against the insertions into the 
Shakespearian text, as long as they are justified in the staging. I do not 
consider this type of approach to be wrong, on the contrary, I find it to be in 
conformity with the flexibility of the Shakespearian sprit. On one essential 
condition, though – to communicate to the audience something important, 
for it to be a necessary collaboration, not having the sole purpose of inflating 
directorial narcissisms.”6  

One believes that the best solution would be a re-translation, and not 
an adaptation of an old translation. This way, perhaps, the text insertions that 
are in contrast with the plot can be avoided. 
           Returning to the monologue of the Fool from the third act, one also 
finds new meanings. Alongside the unleashed Nature, the riot of the fool 
howls, too. Left alone on stage (for the first and the last time), he 
foreshadows the ending. It is the only moment in which he changes the tone. 
The Fool recalls in this monologue a certain Merlin that would forecast the 
same things. “Merlin rebuilds the Round Table for King Arthur’s Knights, 
with the purpose of ending the conflicts between them when it came to the 
priority in choosing the seats around the table. At the Round Table, we are 
all equal.7 
          The Fool describes a kingdom of Albion, Britannia, where chaos, 
falsehood and theft reigned. The innkeepers were stealing, the tailors were 
not having enough fabric (the cambric being harder to find is an allusion at 
the noblemen losing their aristocracy), the thieves had multiplied and they 
had become money lenders, the people had grown poor and they were in 
debt, the priests were lying to the parishioners and the king had fled the 
country. Lear needs rest, he wants to spend the rest of his life as he pleases. 
The problems of the realm can be taken by others, too. He does not resign, 
but he assigns shares of the realm to his daughters, remaining a sovereign 
without duties. If even the Fool sanctioned, through jokes, indeed, the 

                                                           
6 Dialoguri cu regizorul Radu Alexandru Nica, februarie 2015. 
7 William Shakespeare, Regele Lear, note, ed.cit., p.248. 
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mistakes of the King; in the second scene of the third act the character 
changes his attitude and protests, he is resentful, he addresses directly to the 
audience. Unfortunately, his riot vanishes in the tempest outside. Actually, 
after this soliloquy, the character has only a couple more lines and concludes 
on a sad note: This cold night will turn us all to fools and madmen8 

In the following two acts, the Fool does not even appear in the stage 
directions. Shakespeare introduced him in the middle of the first act and kept 
him until the third act, but then, gradually, this character disappears. one 
almost does not feel when this departure occurs. His imperceptible retreat 
can be a genuine extra-scenic moment. 
          Without the Fool, Lear must face his errors and fate on his own. Lear’s 
life was built on blandishments, endless self-deceits, on alterations of reality. 
The noblemen from the court flattered him, abasing themselves as in front of 
a powerful king, his daughters deluded him, telling him they loved him. Lear 
has lives in falsehood his whole life. The ones that were, still, honest with 
him were either punished (Cordelia, Kent), either considered to be mad 
people whose advice did not count (The Fool). An entire hypocrite army 
surrounded Lear, and only a few good-willed people. It would have been, 
thus, hard to change the destiny of this old, selfish man, that was always ill-
tempered, but never sure of himself. 
          “Who is Lear? A mixture of primitivism and civilization, somebody 
who trusts his own strength, but who discovers his own helplessness, an old 
man who, at the dusk of his days, finds out that he has misunderstood the 
meaning of life, a soul that is hunted by remorse. The tides of life have 
brought him to his knees in the end, because the stuff of which his being was 
made of was weaker than what life asks for in order to withstand its 
struggle”.9 

                                                           
8 William Shakespeare, King Lear, Dover Publications, INC, New York, 1994, p.63 
9 Corneliu Dumitriu, Dicționarul pieselor și personajelor lui Shakespeare, ed.cit., p.210.  
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         The Fool could have changed, perhaps, the tragic destinies, if he had 
been listened to, and if his lines had been considered more than just the 
words of a mad man. But this is not his role. 

It was truthfully said about King Lear’s Fool that he is “the most 
important one in the entire drama of Shakespeare. His honesty and kindness 
contrast with the world of the characters that surround him. 

What does the playwright indicate through the part of this Fool? To 
evaluate Lear’s decisions and the behaviour and to give the character the real 
magnitude of value; to describe to the hero the degrees of freedom of action 
and the consequences of his awry reason; to bring to the Royal Court - in an 
apparent universe of wisdom- common sense advice, simple but extremely 
useful for the demeanour of somebody placed in certain life situations.”10 
          Amongst the great tragedies, King Lear gave rise to the most 
contrasting critical analysis. From being a masterpiece to being “inferior to 
the other tragedies”11, the play continues to move and to generate unexpected 
directorial constructions. David Hare, playwright and stage director, 
specifies: “King Lear, for example, is currently on the course at Harvard 
Business School, where he is studied as an exercise in bad delegation! The 
only place where Shakespeare can really be understood is in theater. If you 
come from a theater tradition like me, from the Royal Court Theater and 
from the rational English tradition, the first thing you try to do is to discover 
what the text means, what it really says. And, after you have unravelled this, 
you put it into practice. But the art of playing Shakespeare is organically 
different.”12 
 

King Lear in Andrei Șerban’s View 

                                                           
10 Corneliu Dumitriu, Bufonii și nebunii sau războiul civil al minților în teatrul 
shakespearian, Editura Athena, 
București, 1997, p.25. 
11   John Elsom, Mai este Shakespeare contemporanul nostru?, Editura Meridiane, 
București, 1984, p.188. 
12   Idem, pp. 187-188. 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

55 

 
          How does King Lear’s Fool appear in the Romanian directorial 
approaches after 1990? From the beginning, one notices that the this play is 
not often seen on our stages. If one evokes the times before 1990, one will 
find that there are not many options in this case, either. In accordance with 
the timeline written by Florica Ichim (O cronologie a spectacolelor 
Shakespeare în România) until 2008, the play was staged during these years 
only five times in a couple of professional theater companies. Compared to A 
Midsummer Night’s Dream (over twenty settings) or The Twelfth Night (ten 
settings), King Lear can be found amongst other tragedies or historical 
dramas very scantily played in Romania over the last years.  
           The reason why King Lear cannot be found more frequently in the 
repertoires is still to be understood. “Perhaps, one of the most difficult plays 
of Shakespeare, profoundly philosophical, linguistically complicated, filled 
with human nuances, sophisticatedly put on the page is King Lear. I have 
seen enough stagings of Lear and very few interested me. Maybe this is also 
why I find it hard for it to be put on stage. There are infinite nuances in every 
line, in the text, in the way the plot is constructed. I believe the effort to find 
vivid meanings, the energies of the present moment, in the way that, almost 
imperatively, the writings of Shakespeare demand, is fundamental for any 
director who wants to stage his works.”13 
           A controversial directorial approach was the one by Andrei Șerban. 
The show Lear(a) from Bulandra Theater (premiered on the 9th of November 
2008), with multiple casts, proposes the drama of a queen and of a Royal 
Court composed only of women. The adaptation of the Shakespearian text to 
an all-female cast was an occasion intensely exploited by the capital city’s 
media. Nicolae Prelipceanu was pointing out very well the audiences’ 
reaction to the moment when the poster from the Bulandra Theater came out: 
“As in today’s world the public curiosity when it comes to the cultural area 
manifests itself especially if it can be reduced to a circus, the show directed 

                                                           
13   Marina Constantinescu, Pustiul și nebunii, „România literară”, nr. 8 / 2 martie 2007. 
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by Andrei Şerban at Bulandra, with Lear played by women in its entirety, 
drew attention because of this. The same way in which the bearded woman 
draws attention at fairs.”14  
           Andrei Șerban is not the first one to call on this “innovation”, though: 
in Tompa Gábor’s O scrisoare pierdută at the Cluj-Napoca Hungarian 
Theater (2006), the male parts were played by women and vice versa. The 
World theater history introduces us to a Hamlet played by Sarah Bernhardt, 
in 1899. The choice of an entirely male cast (“disguising” as women) would 
have been, as we believe, in the disadvantage of the show, due to the 
directorial approach. This way, it could have very easily reached grotesque 
moments, and some scenes would have seemed comical from the beginning. 
“In Shakespeare’s times, all the parts were played by men. It is a challenge 
for an artist to take the man out of a woman. Let alone out of twenty-eight 
women, that make up the two alternative casts. And, eventually, perhaps, the 
attempt to prove the eternal human spirit instead of the eternal feminine one, 
if this is the flow of the age.”15 
          The tragedy of Lear can very well be the tragedy of Lady Lear, as long 
as the director is aiming at the touching destiny of the person about whom 
Shakespeare wrote. The performance ignited both for and against opinions, 
as expected. One believes that Andrei Șerban’s brave and chancy act 
sometimes seems undermined and even unmotivated because of certain 
forced updates, including the set design concept. Lear’s kingdom becomes, 
subtly, a map of Romania, and the text suffers some insertions that might 
bring back to memory the gatherings of poet Adrian Păunescu. “Any 
resemblance with real people and events is not accidental, the director seems 
to be telling us. As when it comes to the sound curtain that falls and raises 
between the ridiculous and mendacious declamations, it is identical to the 

                                                           
14Nicolae Prelipceanu, Lady Lear, „Teatrul azi”, nr.1-2/2009, arhiva online, sursă: 
http://www.teatrul- azi.ro/festivalul-uniunii-teatrelor-europene-ute/lady-lear-de-nicolae-
prelipceanu-regele-lear-de 
w%E2%80%AFshakespe, data download: 18.02.2020 
15 Ibidem 
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one of certain commercial television shows, as, for example, the ones in 
which lots of money were won (a billion, I believe) or «10 for Romania». 
The mocking of bad taste underlines the bad taste of the two daughters, if 
there was any need for an underlining.”16 
           Can it be done like this, too? Before one decides, one considers that 
they must ask, as John Elsom, if Shakespeare is still our contemporary. “But 
what do we understand through contemporary? It is a type of connection 
between two moments, the one on stage, and the other one outside it. One is 
the moment inhabited by actors, the other one is the moment inhabited by the 
audience. The link between those two is what eventually determines if 
Shakespeare can be considered our contemporary or not. When those two 
moments are tightly bonded, then Shakespeare is our contemporary.”17  

Thus, one can state that Andrei Șerban’s show is a Shakespeare that 
one wants to find contemporary with the times one lives in now and, for this 
contemporaneity, the re-translation of Shakespeare and its adaptation to the 
present space and time is necessary. Hamlet said to Polonius, referring to the 
actors: let them be well used; for they are the abstract and brief chronicles of 
the time. In fact, the key-word in Andrei Șerban’s setting (and not only his) 
is time; here is where everything begins. 
           Since 1990, the directorial approaches started to be daring, there was a 
sudden abandonment in using traditionalism, now seen as stiff. The freedom 
of artistic expression, not always understood as it should have been, brought, 
on Romanian stages, revolutionary directorial approaches (the word 
revolutionary was frequently used in that time). 

Actually, what does Andrei Șerban intend? “It is a new performance, 
which I will entitle Lear(a). We are living in a terrible moment in the 
Romanian society, in the culture, there is, nowadays, a sort of Mineriad and I 
believe that there is a great need for a show based on Shakespeare that 
touches areas related to verticality. It is fashionable to lower Shakespeare in 
                                                           
16 Ibidem 
17 Jan Kott in John Elsom, Mai este Shakespeare contemporanul nostru?, Editura 
Meridiane,București, 1984, p.19. 
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our moral misery, in dirt. And I try to oppose myself to this tendency with all 
that I have better in myself.”18 
           Is it any novelty to bring Shakespeare into our days, we wonder, 
remembering that, both before and after Andrei Șerban’s show, there were 
countless modern directorial approaches that updated Shakespeare’s stories, 
adapting them to the present times, to the social and political lives. Richard 
III of England, directed by Mihai Mănuțiu (1993) was more entitled to be an 
in vogue Shakespeare, the directorial view remaining, though, an 
unaccustomed one for that time (although the staging was not referring to the 
space, not to the events of our country, but was rather supporting a Japanese 
concept). We should not forget Alexandru Tocilescu’s 1985 staging, either 
(Hamlet, Bulandra Theater, Bucharest), that brought a modern directorial 
approach during a difficult period when developing allusions and 
contemporary proposals was a genuine risk. 

The area of verticality after Shakespeare, proposed by Andrei Șerban, 
had been previously invoked by other directors, too, that is why one does not 
consider the 2008 staging a novelty. The atrocious moment from the 
Romanian society and the cultural mineriad one believes that are related to 
the crisis phenomenon the theatrical arts were passing through. Unavoidably, 
one will ask themselves why are they in solidarity with this crisis, building 
costly shows whose sets take three days to be put up (!). The phenomenon of 
complicated set designs is particular to the Western area, but in a certain 
given context. The shows with such sets have a limited number of 
performances. This is specified in the contract period, and the shows are 
played without fitting up the set and then putting it down. It is true that these 
shows have a short life, compared to the theatrical productions that use 
minimalist sets, but, if one analyses how many times such a show is played 
in Romanian theaters, compared to a similar production in the Occident, one 
will be surprised to notice that, on the professional stages in our country, the 
                                                           
18 Lear(a), tot cu femei, dar altfel, interviu cu Andrei Șerban, sursă internet : 
http://adevarul.ro/cultura/istorie/leara-femei-altfel-
1_50b9f5907c42d5a663ad3fea/index.html.,data download 10.02.2020 
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performances with elaborate sets vanish much faster. The reason is of a 
technical nature (not artistic!) and, unfortunately, it is specific to the local 
theater environment. Actress Mariana Mihuț was commenting on this 
disadvantage in a dialogue with critic Mircea Morariu: “It is a reality that, 
here, theater people’s number has diminished, the technical staff, those back-
stage professionals that know how to reduce the time for setting up and 
putting down the sets. We have less people in this field, numerically 
speaking, and the professionals in the legal field are even fewer. The 
professionals are ageing, they retire and it is hard to find replacements. It is 
not enough to hire someone in their place. It is a different world, the one of 
the theater. It has other rigors.”19 It is clear that, in these conditions, there is a 
need for different managerial strategies. There is a need for shows with 
monumental sets, but it is a pity that they are lost before their audience is 
worn out. 

Asked in an interview why he re-staged Lear (2012), Andrei Șerban 
stated: “I had two reasons. Firstly, because the set was too elaborate and it 
took three days to put it up and then take it down. Because of this, the theater 
could not reschedule Lear and, for more than a year, it has not been 
performed. Then, I thought of making it more intimate, in a smaller space. I 
wanted to bring Lear back to its essence. In the new show, the text will be 
concentrated, it will be played without an interval, and, from the twenty-
eight actors, there are only ten left.”20 Paradoxically, the destiny of the 2008 
staging was also facing a crisis, on the one hand because of a sporadic 
scheduling, and, on the other hand, because of the work in progress 
phenomenon (that became in vogue), that intervened in the making. 
            Four years later, Andrei Șerban’s Lear(a) came back at the Bulandra 
Theater, with the same Mariana Mihuț in the title role, but with a different 

                                                           
19 Mircea Morariu, Cu și despre Mariana Mihuț, Fundația Culturală „Camil 
Petrescu”&Revista „Teatrul azi”(supliment), București, 2011, pp.217-219.  
20 Lear(a), tot cu femei, dar altfel, interviu cu Andrei Șerban, sursă internet : 
http://adevarul.ro/cultura/istorie/leara-femei-altfel-
1_50b9f5907c42d5a663ad3fea/index.html.  
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acting component. From the four-hour show (at the 2008 premiere), it had 
reached two hours, the interval was eliminated, the number of the cast 
members was cut in half, and Dragoș Buhagiar’s set was minimized, 
becoming, here and there, uncomfortable for the audience. The initial 
experiment brought to the public a genuine exercise of acting skills from the 
women that were playing double parts. An actress that was playing the Fool, 
for example (Virginia Mirea or Dorina Chiriac), had to play, in another 
performance, Kent. In the new formation, one did not meet with Valeria 
Seciu (Gloucester) and Andreea Bibiri (Edgar). There were new actresses, 
though (Cosmina Stratan) and new re-castings (Dorina Chiriac plays only the 
Fool, Ioana Pavelescu plays Kent instead of Edmund). The only actress kept 
on the same part is Mariana Mihuț, who was rewarded an UNITER prize in 
2009 for “The Best Actress in a Leading Role”. One considers that this 
“restructuring” did not serve the original project, and that the event that 
mattered was, actually, the opening of a new, modern, well technically 
equipped, modulating theater hall (Space Studio Hall, Bulandra Theater), and 
not the performance itself. 

How is the Fool? One was stating that, in the setting from 2008, it was 
played by a double cast, and in 2012 it was interpreted by only one actress, 
Dorina Chiriac. Shakeseare’s wise fool is, in this case, a character with an 
ambiguous sexuality. From the first entrance, he introduces himself as a boy 
dressed in worn out clothing (his trousers and jacket are smaller than the size 
of the actress, and, thus, give the feeling of poverty, the clothes giving the 
appearance of having been borrowed), with sneakers and a beanie on the 
head. His permanent placement in Lear’s proximity sometimes suggests the 
image of a parent and their child, just that, in this relationship, the parent is 
irresponsible, and the child is naughty and overly intelligent. Other times, the 
Fool reminds one of Puck from A Midsummer Night’s Dream. The game he 
plays with a big and colourful balloon in a setting that is cut up by warm 
lights, the lane of brick-red sand, the exotic rhythms, all these put together 
round up an enchanting delineation. He sometimes is like a puck, 
mischievous and even mean, sometimes he is gentle, tired and sad. One 
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believes that it is also the physique of the actress, the interpretation, the voice 
that guides the audience towards a Fool with multiple references to other 
characters (Puck, Pierrot, but also Ariel). 

In order to better understand the Fool from Andrei Șerban’s show, 
there has been a dialogue with the actress that had the part: “The Fool 
functions as the King’s conscience. I was his cane, his brother and his nurse. 
I needed a solid training to resist the power of Mariana Mihuț.”21 This 
explains the permanent exchange of looks between Lear(a) and the Fool. 
Almost every one of the king’s gestures or actions happens after such an 
exchange. It is as if the king would ask for approval, for the consent that 
their actions are just. The remake of the performance in 2012 proved itself to 
be a difficult experiment for the casted actresses. “The occurrence of the 
second version was forced by the heaviness of the building of the ample set 
and by the length of the first performance. I felt it was harder to work in the 
second version, as I had to perform the same part in a different staging. You 
know it is easier to start over, than to adapt something that you already have 
control over. Everything was difficult. And everything was easy, because it 
fascinated me. I received Andrei Șerban’s challenge, having the faith that I 
will discover new things about me. The text had been re-translated and 
adapted”.22 

The monologue from the third act configures a Fool-prophet, and the 
game with the balloon becomes the game with destiny. “The balloon is 
everything, the whole, and miming it is the Nothingness. The assumption of 
the whole, until we reach the Nothingness. The minimizing of the self until 
the point of vanishing in the Universal (Buddhism, right?). And you cannot 
create nothing out of Nothingness! Because, in Shakespeare, Lear’s Fool has 
a prophecy-monologue, I’ve underlined, alongside Andrei, this ability of 
seeing the future, a detail that modified my entire interpretation. The Fool 
walks around followed by pain throughout the whole plot, not being allowed 

                                                           
21 Dialoguri cu actrița Dorina Chiriac, decembrie 2014.  
22 Ibidem 
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to warn anybody, and this is what determined us to also give him the 
function of a spirit. Actually, the same as in The Twelfth Night, the Fool 
disappears from the plot completely unmotivated. Here, the role of the fool is 
taken by Lear himself, in the moment of his social contour dispossession, of 
his earthly wandering, but of his spiritual awakening. If, in college, I used to 
be afraid of a tirade, I now feel free in front of one. They put my strength to 
the test, my capacity of assumption, my logic, my imagination, the cultural 
information that I have, my everything.”23 
           One wanted to find out whether there was a need for a physical 
training for this performance. Remembering the open rehearsals Andrei 
Șerban got one used to, the trainings of the actors, one thought that, perhaps 
Dorina Chiriac was preparing in a specific way. “There is a moment of a 
hand-in-hand contact on stage. The part was very consuming, so, before 
entering, I would imagine that I was an athlete on the stadium, performing 
the high jump. Do you know the moment when the athlete makes a sign to 
the tens of thousands of people in the audience to clap their hands in rhythm, 
in order to give them support? I would do that in the dark, backstage, alone, 
then I would get on stage with the stadium inside me”.24 
          Andrei Șerban’s experiment did not survive even after its 2012 
remake. Although he had given up the double cast, the colossal set design 
signed by Dragoș Buhagiar, although the length of the show was cut in half, 
the performance was still put to rest. Perhaps there will not be a third 
resuscitation. “I believe I have lost, but I have also won, as in anything”.25 

Coming back to the questions one was confronted with before, the ones 
concerning Shakespeare’s writings’ contemporary spirit, after Lear(a) one 
can answer affirmatively. Yes, Shakespeare can be sadly contemporary, 
modern, and, paradoxically, Romanian, just that one cannot be sure that this 
is the best way of making the British playwright contemporary. In a dialogue 

                                                           
23 Ibidem 
24 Ibidem 
25 Ibidem 
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on theater between Peter Brook and Peter Stein (focusing on Shakespearian 
drama), the two of them were stating:  

“Peter Stein: As an Englishman, you are fortunate enough to be able to 
use the original language of the writing. Through translation, 85% of it gets 
lost. As for me language is the base of any theatrical act.  

Peter Brook: Shakespeare is a playwright that managed, like no other, 
to fix, in terms of view, numerous contradictory aspects of reality – life, in 
its both visible and hidden shapes. The director must try to enter the text, to 
reveal these realities, without interpreting them, though. I, personally, see 
this work more like the one of a conductor that discovers the structures of a 
specific music.”26 
           To enter a text and to display its reality without interpreting it one 
believes would be the solution that grants the playwright (and, implicitly, his 
works) the universality and present spirit. An upgrade to the social and 
political life of a certain country, for example, may not always be a truthful 
way, especially when there are textual interventions (there are, of course, 
exceptions). For this reason, one finds that some directorial approaches are 
forced and they minimize the story/ the destiny of the Shakespearian hero. 
When one finds onstage so many episodes from the social and political life 
of a country (with an audience that, most of the times, is tempted to take in 
the worldly news, the violence and the political demagogy), the risk is to find 
oneself drenched into a completely different story. The loss can be fatal. 

What does actually interest us, through modernizing the text and 
adapting it to the local environment? What do you want to display? There are 
questions that will always ignite polemics. During a dialogue with theater 
critic Mircea Morariu, he stated: 

“M.M.: Shakespeare’s contemporaneity manifests itself periodically. 
In Romania, Shakespeare has been our contemporary during the past twenty-

                                                           
26 Duelul titanilor, o convorbire între Peter Brook și Peter Stein, traducere de Anca 
Bucurescu, Revista „Teatrul azi”, nr.7-8/1991, p.58. 
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five years through his political plays, due to the fact that times had been 
infested with politics and Shakespeare is an elastic author. 

A.C.: And the insertions? 
M.M.: The insertions can be useful or not. Andrei Șerban made a 

mistake when he staged The Twelfth Night in an extremely contemporary 
fashion at the Bucharest National Theater (1991), making Malvolio Ion 
Iliescu who was watching The News at the Romanian National Television 
Channel. He made a good decision in the case of Lear/Lear(a). Approaching 
the local environment in Shakespeare in not new in Romania. It was like this 
in Tocilescu’s Hamlet in 1985, and it stayed like this to this day. This is 
proof that, in the past twenty-five years he has, indeed, been our 
contemporary. It would have been impossible not to have Shakespeare’ 
performances that clip with the Romanian present. It is the present that does 
not let you avoid it!”.27 

          We agree that the social, political and cultural present is an 
important footprint, sometimes welcomed in the directorial approaches of 
today, although, perhaps, there should be a measure in everything. Alexandru 
Tocilescu told Monica Andronescu: ”I have a special relationship with the 
plays, as if they were people. I have a conversation with the text and, if he 
agrees with what I say, it is alright, we get along. I do not consider the text to 
be literature. I believe the text contains the performance in itself, in a way 
that he cannot express by himself and, then, my duty is to take away the slag 
and to allow the show to be born by itself from what can be found inside the 
text. 

Monica Andronescu: And how far does the director’s freedom go when 
it comes to a text? When are we talking about crossing the borders? 

Alexandru Tocilescu: I don’t know, because in what I have done I have 
never defied, nor betrayed the text. Because I do not take any courage or any 
manner of bolting down its meaning. We are in a congruent relationship. I do 
not fight with the text to put it into the frame that I impose myself for a 

                                                           
27 Dialoguri cu criticul Mircea Morariu, februarie 2015. 
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performance. I allow things to evolve patiently. The relationship is not a 
conflictual one. Look, today I was watching Mezzo and there was Swan Lake 
performance from a ballet theater in Zurich. How do you make Swan Lake? 
In the beginning there were some costumes… a sort of third-hand 
modernism, but, when the swans came in, there was an impetuous necessity 
to bring in the tutus and for everything to be as we know it. This can’t be it! 
You cannot make Swan Lake in jeans. Or you can, but it’s futile. While The 
Merry Wives, for example, is an urban story, a story between morons in the 
city. Why would I care in what year that city is? And with all the music and 
the madness, and the young group… I did not think I have pushed it in any 
way. I did not even cut that much from the text. They are talking about the 
Court… but there is a Court nowadays, too. Everything is valid.”28 
 

King Lear in the eyes of Tompa Gábor 
 

In 2006, at Cluj-Napoca National Theater, Tompa Gábor was 
proposing King Lear in Dragoș Protopopescu’s translation (revised by Visky 
András and the director), in a simple, minimalist set, on an aired out stage 
that was going to be knocked about by the unleashed energies of the actors. 
Here can also be found a map of the kingdom, the same as in Andrei 
Șerban’s show. Chronologically speaking, Tompa Gábor comes before the 
experiment from the Bulandra Theater, but, as one can find numerous 
common details in these directorial approaches of this text, one tries to 
perform an analysis through a descending timeline. The splitting of the 
kingdom through ripping a physical map is an overused solution, but, in fact, 
if one pays attention, the author himself suggests this staging: 

Meantime we shall express our darker purpose. 
Give me the map there. Know we have devided 
In three our kingdom: and’ t is our fst intent 

                                                           
28 Monica Andronescu, Alexandru Tocilescu: Trăiesc cu spaima că într-o zi se termină 
talentul, „Yorik.ro”, nr.95/2011, sursă internet: http://yorick.ro/alexandru-tocilescu-traiesc-
cu-spaima-ca-intr-o-zi-se-termina- talentul/, data download: 17.02.2015.  
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To shake all cares and business from our age, 
Conferring thm on younger strengths, while we 
Unburthen’d crawl toward death.29 

 
In Tompa Gábor’s view, the map of the kingdom is oversized and 

covers the stage almost in its totality, becoming a genuine stage flooring. 
The actors play on this surface, step on it, they rip it into three pieces, one of 
those (Cordelia’s share of the kingdom) remaining as a backup (exchange 
coin/goods) in a backpack. The map of the kingdom does not suggest the 
native, local space, being more of a graphic representation, an old, neutral 
one. One of the innovations that Tompa Gábor brings in is a Lear much 
younger than the biological age given to the character by the author. In 
Russia, at the Maly Theater, in the same year, several months earlier, Lev 
Dodin had the same choice for the title role. 

With Marian Râlea playing the main role, one is facing a different 
directorial reason. If Lear is not old, then his relationship with his daughters 
is different, and the choice of splitting the kingdom has a different nuance. 
This way, the reason why Lear makes the decision with tragic consequences 
cannot be his senescence and the physical lack of capacity to manage the 
affairs of the realm. 

The directorial choice that opts for a king that is still young and stark, 
but who gives up the throne only to set aside the troubles of the country, is a 
new perspective in the local environment. “Far from being the old man from 
Shakespeare’s text, King Lear from Cluj National Theater does not seem 
motivated only by age when it comes to splitting the kingdom in three… A 
king that is still stark giving up the throne for his daughters seems to be 
motivated especially by caprice, which becomes evident when he announces 
that he intends to spend a month at each of his daughters, alongside a suite of 
a hundred knights. In other words, he gives up the hardships of the Crown in 
order to dedicate himself to an easier life, one of comfort. The fact that there 
                                                           
29 William Shakespeare, King Lear, Dover Publications, INC, New York, 1994, p. 2 
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is a young Lear does not do anything but accentuate this nuance of 
Shakespeare’s text and make one pay attention to the doubtful character of 
the king. The conclusion, for the moment, is that this character does not have 
the excuse of the age anymore, which was so important for Shakespeare.”30 
          One notices, again, that Shakespeare’s text was brought to the 
contemporary times, only that Tompa Gábor’s setting does not aim towards 
the social and political events of Romania. The performance can be placed 
somewhere at the border with the Theater of the Absurd, seeming to be 
another type of Waiting for Godot (in 2005, the director staged Beckett’s text 
at “Tamasi Aron” Theater, in Sfântul Gheorghe). Lear’s Fool resembles a 
genuine Lucky that always carries a chair on his back. He either thinks too 
fast, either has difficulties thinking. The way this character was build is a 
success for this performance. 
          Another directorial artifice that sometimes works, but sometimes 
induces confusing states is using the same actress for both the parts of the 
Fool and of Cordelia (Anca Hanu). The idea ensues from the context; 
Cordelia could be her father’s fool, and the scenes allow this halving (it 
should not be forgotten the fact that the Fool disappears in the third act). The 
hypothesis that the youngest daughter is the wise fool functions very well 
and can be a new key for future directorial approaches. At Tompa Gábor, on 
the other hand, actress Anca Hanu interprets two distinct parts, without any 
bond between them. The moment one does not see the Fool anymore, the 
actress enters Cordelia’s role, without any other link to the previous 
character. This disappearing of the Fool is exhortative. In both of the shows 
one makes reference to, the exit of the Fool remains, from one’s point of 
view, an unclear solution. The soothsayer-fool, spirit-fool, the closest man to 
the king simply leaves the stage, as if he had never existed. He gets lost in 
the storm, and the actress comes back on stage in another costume, picturing 

                                                           
30 Ion M. Tomuș, Regele Lear, un spectacol de Tompa Gábor, „Apostrof”, nr.11/2006, sursă 
internet : 
http://www.revista-apostrof.ro/articole.php?id=183. 
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another hero. Perhaps Shakespeare gave a reason for this withdrawal in The 
Twelfth Night: 
A great while ago the world begun 
With hey, ho, 
But that’s all one, our play is done, 
And well strive to please you every day 
          In order to clarify oneself, it is stated that (the same as in the case of 
the Odeon Theater) it would be helpful to have a dialogue with Anca Hanu, 
the actress that played both parts. The chair that places Tompa Gábor’s Fool 
in a specific area, close to the Theater of the Absurd, was supposed to be 
symbolizing the Throne. “I had a chair on my back, like a backpack. It was 
the symbol of the throne that Lear had lost. I was using the chair in multiple 
ways; I was sitting on it, I was climbing on the table using it, I was throwing 
the chair after Goneril. There were also moments when I was sitting on it 
uncomfortably, but on purpose. This is actually what Tompa has asked me to 
do- to sit on it crouching, to not be comfortable.”31 
          The way the Fool plays with this chair caricatures the relationship Lear 
has with the Throne. The Fool signals, this way, the carelessness of the king 
regarding his realm. In the third act, the chair detaches itself entirely from 
the Fool (it is tied to a stage rod and it swings at a height). This way, when 
the game is over, the Fool riots, gives up the throne-chair, in the same 
manner Lear did. His prophecies will soon become reality. One can believe 
that he has given up on his king, exactly like the King gave up on his 
country. 
          If, in Andrei Șerban’s view, the Fool resembled Pierrot, in Tompa 
Gábor’s view, actress Anca Hanu illustrated the image of Charlie Chaplin 
(the walking was swinging and with the tips of the feet pointed towards the 
exterior), the suit (black trousers, dress coat, bowler hat and cane), the ways 
in which the chair is used remind one of the comical hero of the mute films. 
“With the eyes I have today I could say that the Fool would have something 

                                                           
31 Dialoguri cu actrița Anca Hanu, decembrie 2014. 
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from character Lucky (Waiting for Godot), but then, during rehearsals, 
something like this had never crossed my mind. It drove me closer to the 
Charlie Chaplin- Buster Keaton image. It was very difficult; it was the 
second time I had ever played in a theater and I was terrified of not being 
able to play two distinct parts.”32 
          One must also find out what was the intention of the director: “In the 
Lear that I am making, the Fool and Cordelia are played by the same actress. 
I am convinced that it has previously been done, and it had been done, 
perhaps, even in Shakespeare’s times. It is tempting also from the 
dramaturgical point of view, because the two characters are never in the 
same scene, they never meet. For me it was important because the image of 
the madman always reminds Lear of Cordelia; it is a sort of mirror, a 
remorse. Then, it is tempting because the madman disappears as if he 
weren’t even a real character, he does not have a finale for his destiny, he 
evaporates exactly when Lear adopts his way of thinking. This, starting from 
the tempest scene, when he talks so passionately about homeless people, not 
as if he fell amongst them, but as if he would see himself amongst them. 
Moreover, there is the same Biblical layer that interests me in Beckett’s case, 
too. I was working on the text, but none of the Romanian translations is truly 
loyal to the spirit of the original writing, and here we are, exactly at the 
moment of the tempest: there is a very clear reference to the Genesis flood, 
the one that God sent us, regretting the Creation (the same way that Lear 
regrets bearing these daughters).”33 
          Tompa Gábor proposes a human Lear, whose mistakes he does not 
condemn; on the contrary, he attributes them to the age, to the lack of life 
experience (from this perspective, casting a younger actor is motivated). 
Everything is concentrated and is built on a couple of characters: Lear, the 

                                                           
32 Ibidem 
33 Iulia Popovici, Tompa Gábor: M-au interesat întotdeauna tabuurile, sursă internet: 
http://atelier.liternet.ro/articol/3953/Iulia-Popovici-Tompa-Gabor/, data download: 
12.02.2020  
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Fool/Cordelia, Gloucester, Kent and Edgar, namely the good, human spirit, 
in contrast with the evil inside us. 
          This King Lear has stirred up controversy. Marina Constantinescu 
concluded her article in the “România literară” magazine with reticence: 
“Unfortunately, the show is long, diluted and inconsistent in its first part, in a 
way that one can miss nuances in its second part. From the interpretations, 
from the way that Andrei Both’s set design becomes functional, although I 
do not find it one of his best designs, from the feeling and even from the 
tension of Iosif Herţea’s score. For this reason, it seems a performance that is 
hanging on a thread, unbalanced in the beginning and recalibrated later, with 
many actors completely out-of-the-way when it comes to the parts they were 
playing, but with an emotional trio that finds the relationship and the right 
path, a trio that speaks in an earnest, dramatic way about despair and 
loneliness, about conscience and its absence, about the harlequin-fool in each 
and every one of us, about how much and what we see in this life, in one 
moment or another: Lear - Marian Râlea, Edgar - Ionuţ Caras, The Fool – 
Anca Hanu.”.34 Partially, one agrees with these notes. Indeed, there is a 
permanent feeling of balance/imbalance. Even though, one believes that the 
Fool’s image is original, and the references towards Beckett and his Godot 
round Tompa Gábor’s entire approach. ”Besides the Christian allegory that I 
believe exists in King Lear, I am also interested in the attempt of a person to 
separate the job from the person. He believes that, by giving up being a king, 
he will not even be looked at as a human being. I find this to be the most 
important idea of the play: in the time of defamed, disgraced artists, 
politicians, and sportsmen, we see very few stories of this kind. Perhaps that 
the most beautiful part of the play is the moment when Lear realizes there are 
other people in the world, as well. Because theater is, in fact, the 

                                                           
34 Marina Constantinescu, Pustiul și nebunii, „România literară”, nr. 8/2 martie 2007, sursă 
internet: 
http://www.romlit.ro/pustiul_i_nebunii, data download: 08.12.2014.  
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acknowledgement of the other, I believe this is a story that deserves to be 
told.”35 
           One should also notice the the experiment Marian Râlea did in 1999 
at the Bulandra Theater. He was playing the Fool, in a show directed by 
Dragoș Galgoțiu, so that, later, he would come back to Cluj-Napoca to 
perform Lear, this time. “The encounter with Tompa Gábor took place on a 
different level, on a path that links the Madman from Woyzeck and the Fool 
that I have interpreted, assimilated, understood in Dragoș Galgoțiu’s 
performance. Lear discovers, eventually, the world that is around him, the 
one he had never seen until then, and the end is a riddance, even if through 
Cordelia’s major sacrifice. Then, of course, a problem occurs when it comes 
to time, a conflict between the time and the patience that he needs and this 
haste that the two daughters have when it comes to solving mundane issues. 
Goneril and Regan did not enter Lear’s mind, therefore, they will never be 
able to understand him. For him, the road shall never end, but still, 
everything disappears in the void displayed by Tompa Gábor, genuine image 
of the black pit where everything perishes in order for something else to be 
born. There comes the torment of existence that Lear feels, too, the one of 
becoming – within certain limits, because some rules do exist- what one 
previously was. Lear’s great advantage is that he rediscovers the world, with 
people and places he had never thought of. He is a great winner, eventually, 
by rediscovering the human essence”.36 

One believes that the director is a great winner, too. After twenty years 
of struggles and attempts of staging this text, the skies have cleared. 
          “It is said that King Lear is a pagan story, that all the signs indicate 
that and that it takes place in a pre-Christian age, but I find it to be a very 

                                                           
35 Iulia Popovici, Tompa Gábor: M-au interesat întotdeauna tabuurile, sursă internet : 
http://atelier.liternet.ro/articol/3953/Iulia-Popovici-Tompa-Gabor/, data download: 
12.02.2020  
36 Magicianul de ieri, regele de azi, sursă internet: http://www.evz.ro/magicianul-de-ieri-
regele-de-azi-467976.html, data download: 12.12.2016. 
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Christian story. Even though the richness of the play’s meanings is too great 
to be reduced to only one idea, this Christian side draws me to it.”37 
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Performance Art After The 1990s 
 

Liviu NEDELCU 

 

Abstract: Performance art has become over-represented in 
contemporary art museums, at art fairs, at major international exhibitions. In 
this context, I have proposed a brief overview of the history of performance 
in North America and Europe, to identify conceptual variations or 
continuities in post-1989 performing arts practices. What kind of queries 
caused the resort to the body? Which of the criticisms are still current and 
which new issues are formulated in the present geopolitical framework or in 
particular socio-political contexts? In order to answer these questions, I’ve 
selected a number of national and international male/ female artists whose 
practices illustrate the main directions in today's performance art. 
  

Key words: Performance, Fluxus group, Hosé Galindo, Santiago 
Sierra, Marina Albu 
 

Performance is a medium of expression used by artists from different 

generations who had a common purpose to provoke the cultural, political, 

social and economic status quo. Performance is a language present within 

avant-garde movements, an instrument for disturbing and activating the 

public, for expanding the art sphere. These avant-garde impulses, attenuated 

until the fifth decade, are taken over and extended into the artistic practice of 

John Cage and Merce Cunningham of Black Mountain College. Mundane 

                                                           
 Lecturer PhD, Faculty of Arts, Dunărea de Jos University of Galaţi 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

75 

elements, gestures, actions of people are considered sources and tools for art. 

Mundane sounds, silence are used in the happenings of John Cage, while 

Cunningham gives up the narrative and dramatic dimension of dance, 

inserting ordinary movements - the sitting in the chair, the walking1.  

 The artists feel the incompatibility of art with the real existence, its 

ideal dimension and aim to dissolve the barrier between art and life. "Art has 

become an "ideal world, departed from reality and capable of only indirect 

references to the existence that most people carry", wrote Allan Kaprow in 

"Assemblies, Environments and Happenings”2.  

The fluid maintenance of the line between art and existence (Allan 

Kaprow) is not the only aspect covered by the authors of happenings and, 

subsequently, of performances. The artist-public hierarchy, the process of 

passive contemplation, the monumental time, the accessibility of the work of 

art are refused and remodelled notions. 

In 1952 at Black Mountain College the happening "Untitled Event" 

took place; it included a variety of artistic practices (concert, dance, poetry 

recitation, a silent lecture, a series of white paintings by Rauschenberg) and 

eliminated the traditional division of theater-specific space - the sphere 

where art is produced and the area designed for a passive audience that 

                                                           
1 Roselee Goldberg, Performance Art from Futurism to Present, New York, Thames and 

Hudson,  1988, p. 81 

2 Allan Kaprow, in „Assemblies, Environments and Happenings”, H. N. Abrams, 1966, p. 

56, apud Charles Harrison and Paul Wood, Art in Theory, Oxford, Blackwell Publishers, 

1992, p. 704 
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receives the artistic product, conforming to a predetermined behavioural 

code. John Cage reconfigured the viewer's position, from a peripheral entity, 

he became an integral part, a part of the material for the event. "A theater in 

which we are at the center is much more relevant to our daily experience ... a 

theater in which action takes place around us3."  

Cage's avant-garde influences and happenings show an influence on 

the activity of the Fluxus movement, created in 1961 by George Maciunas. 

Fluxus denounced all forms of alienation, claiming that everything is art and 

that anyone can make art. 

The philosophy of the movement focuses on the denial of ability as 

an essential feature of the creation of the artwork, of the seriousness, of the 

careful planning, proposing to replace the old imperatives with the freedom 

to let chance act; the same holds true for playfulness and simplicity which 

are to define the new works. Art becomes similar to life, by celebrating the 

constituent element of human existence - chance. In parallel with the playful 

happenings of the American artists, in the conservative space of Austria, a 

group of artists gathered under the name of Viennese Actionism. The 

expressionist foundation of the actions taken was suggested by the dramatic 

intensity of the artists4. Social taboos (sacrifice, bodily fluids, fetishized 

female body) were transgressed for the purpose of liberating the individual. 

                                                           
3 John Cage, apud Lea Vergine, Art on the Cutting Edge, Milan, Skira Editore, 2013, pp. 43-

44 
4 Roselee Goldberg, Performance Art from Futurism to Present, New York, Thames and 

Hudson,  1988, p. 164 
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Sacrifice and violence were considered inhibited elements by Western 

culture and mass culture. 

In the 1980s, performance became an expression medium for testing 

the physical and mental limits both in the West (Gina Pane, Chris Burden, 

Bary LE VA) and in the Eastern European space at the Belgrade Cultural 

Center in Hungary. The Rhythm series of artist Marina Abramović is based 

on the endurance of the body due to external factors. Gina Pane creates 

language through self-mutilation, in order to diminish the state of abolition 

of individuals incapable of empathizing with the victims of the Vietnam War 

or of experiencing a state of discomfort with the violence perpetuated during 

the conflict. The potential of the performance to become a crossroad for the 

two divided spheres in society, namely the personal and (public) political 

one determines its assimilation; this occurs at the end of decade seven and 

during decade eight, by the feminist artists who wish to convey a message 

with impact on the cultural and social experiences of women5.   

If in the 1960s - '70s performance was used to expand the art sphere, 

to produce a dematerialization of the artistic object, to draw art from the 

auspices of the market and institutions from the sphere of art that 

transformed it into goods, in the 1990s performance became for some artists 

an instrument to transform a society threatened by technological 

development; this was achieved by offering "ways of life and ways of 

                                                           
5 Peggy Phelan și Helena Reckitt, Art and Feminism, London, Phaidon Press, 2001, pp. 28, 

29 
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sociability"6, and for a number of artists from Russia, a language of protest. 

The machines that replace human beings, the separation of communication 

channels affect human relations. Artists create user-friendly situations that 

promote values such as neighbourhood, consensus and where participants 

discuss different topics, creating authentic communication. 

 Rirkrit Tiravanja engages viewers in the daily activity of cooking and 

eating Thai-specific products together in the 1992 "Untitled" performance, in 

order to create a conviviality, to propose a model of sociability as Bourriaud 

calls the artist's intention. A similar action of setting in an institutional 

framework of a routine, that of cooking, is performed by Alison Knowles, a 

member of the Fluxus group, in 1962, but intended for another purpose, to 

expand and produce the dissolution of art in life.  

 The performances in Russia concern socio-political and economic 

issues. Alexander Brener creates a series of performances in the 90s that 

criticize the political power, the art market, the museum institution, the 

artistic object that is predisposed to end up transformed into a good. In 1995, 

in the middle of winter he went out to the Red Square, half naked, with 

boxing gloves to provoke Yeltsin, the president of Russia during that period, 

to a confrontation. Two years later, he entered Stedelijk Museum of Modern 

Art and spray-painted the dollar sign on the painting Suprematism by 

Malevich. During the Interpol exhibition, created with the aim of generating 

a dialogue between East and West, in the context of a period when there had 

been attempts to map the art from the East, separating it from the Western 

                                                           
6 Nicolas Bourriaud, Estetica relațională, Cluj, IDEA Design & Print, 2007, p. 27 
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one, Alexander Brener destroyed the installation of artist Wenda Gu. 

Aggression is sometimes manifested against his own body, as in one of the 

performances the artist staples his back. 

Oleg Kulik, during the same exhibition (Interpol), takes on the role of 

a dangerous dog, physically attacks the viewers, blocks the circulation. In I 

love Europe, Europe does not love me, Kulik replaced the political, 

economic center of Joseph Beuys’s performance, I love America and 

America loves me and transformed the affirmation of mutual love into a 

denial. Europe was personified by a group of dogs trained to respond when 

attacked, an action that Kulik undertook by taking over the role of a dog that 

could be tamed. Crazy Dog is a performance that brings together Alexander 

Brener and Oleg Kulik in an action similar to that of Valie Export and Peter 

Weibel on the streets of Vienna in an attempt to reveal the power play in 

gender relations (From the Underdog File). Brener walked Kulik who wore a 

collar to show his dangerous dog posture. 

 Petr Pavlensky creates performances in which his own body is 

attacked (sewed, placed in a barbed wire cocoon) in protest against attempts 

to limit freedom of expression, to violate human rights, to institute 

censorship and intimidation. The first echo performance was held in 2012 

when he appeared at the Kazen Cathedral with his lips sewn in protest for the 

arrest of the members of activist group Pussy Riot - after Punk Prayer. The 

following year he inserted his body into a barbed wire cocoon and stood in 

front of the Legislative Assembly of St. Petersburg, criticizing the new series 
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of laws that affected the exercise of freedom of expression and a prominent 

activist movement through a performance called Carcass. 

 A number of artists have been performing since the 2000s, and their 

intentions vary depending on the reality problems they take on and set up as 

subjects. Queen Hosé Galindo addresses a number of sensitive issues in her 

performances: recent history, violence, injustice, women transformed into 

goods. The Tierra performance evokes the mass killing of individuals during 

the civil war, and their impersonal, collective burial in a mass grave created 

by a bulldozer. The naked body of the artist is placed in a quiet landscape 

disturbed by the intervention of a machinery that moves the earth. 

 Denouncing injustice is carried out in Who can erase the traces? 

Galindo takes a walk from the Constitutional Court to the National Palace of 

Guatemala on the day he learns that Efrain Rios Montt (leader of the country 

during the most dramatic episode in the internal conflict) can run for 

president. Galindo carries with her a container of human blood in which she 

introduces, from time to time, her feet to leave traces, evoking the violent 

episode of the civil war.  

 Galindo not only confronts the viewers with recent history, with the 

dramatic events of the civil war, but also with social taboos, with the 

traditional norms and roles that are perpetuated, in a patriarchal society, for  

the existence of women. In Hymenoplasty the artist's body undergoes a 

reconstruction of the hymen.   

 The dematerialization of the artistic object is still a current intention. 

Tino Sehgal creates performances in which language, gestures, body 
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movements, interaction are works of art. Authentic communication, 

generating existential questions, empathizing and transmitting energy from 

performers to the public are imperatives of his creation. The performances 

aim at the participation of the viewers, the reconfiguration of the passive role 

of the employees of museums. In This is Good (2001) a museum employee 

makes hand gestures, jumps on one leg, then on the other one and mentions 

the title of the performance. Sehgal in The Objective of That Object aims to 

activate the viewers, to train them into a discussion; this is why the 

interpreters (the name given by the artist to the individuals cast in his 

performances) utter the sentence The objective of this work is to become the 

subject of a discussion, announcing the expectations of this performance. 

The discussion represents the artistic object in a series of performances in 

which the performers tell their stories to the viewers (in an attempt similar to 

that of Vito Acconci who reveals his secrets, to create an intimate connection 

with the public); they propose a debate about progress (This progress), in 

which they express their opinions regarding quotes by cultural people of all 

times that are still valid (This situation). 

If Galindo's performances produce emotions, those of Tino Sehgal 

energize, generate examination processes of one's own existence, and those 

of Santiago Sierra revolt, outrage. Sierra convinces heroin-dependent 

prostitutes to have a line tattooed on their backs in exchange for a dose of 

heroin. Paying Iraqi workers to be covered by polyurethane foam, street 

vendors to be painted blond, he also offers street women a night at a hostel to 

turn their back to the public in one of his performances; he hires a street man 
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to polish the shoes of the participants of the exhibition without their consent. 

Sierra confronts the viewer with the abuses of this society, but also the one 

who abuses by means of his own acts. Cynicism, exploitation, lack of 

empathy and dehumanization are anti-values promoted by the neoliberal 

system. In order to gain more value, the ratio between work and 

remuneration is not a fair one. The humiliation of those in lower positions is 

an uncontrolled impulse of human behaviour, which Sierra sanctions by his 

frustrated display. The daily events are exposed, they are made visible and 

experienced through the potential of the performance to offer the viewer an 

immediate aesthetic / anti-aesthetic experience, producing indignation and 

revolt. 

In the most recent performance (which ended on May 29 in Buenos 

Aires), the names of those killed in the Syrian conflict from 2011 to 

December 2016 were spoken by refugees, emigrants, actors, teachers in a 

commemoration act in Tel Aviv, London, Vienna and Buenos Aires at 

Performance Biennale BP.17. 

 

Romania 

If, after the fall of the communist regime, Eastern European artists 

questioned the validity of this medium of expression that was expanding in 

these spaces, the current presence of the performance at art fairs, its 

commercialization, the celebration by the prizes granted at the Venice 

Biennale for the performing artists legitimize its actuality as a medium of 

expression. 
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 In the post-89 period, Eastern European artists used performance as 

an artistic practice to exercise freedom of expression in an active way, 

unmediated by any traditional support, and also to appropriate the public 

space that had remained inaccessible to them previously. In Romania, the 

post-communist period is defined by a series of international performance 

festivals Zona (Timișoara), AnnART (Lake Saint Ana), Peripheral (Iași). In 

the West, since the early 2000s, the intention has been to bring performance 

to the scene of international art, to facilitate understanding of the nature and 

significance of this medium of expression. RoseLee Goldberg, curator and 

art historian, founded the Performa at the International Performance 

Biennale in New York. It is stated that the presence of this artistic event 

would have catalysed the insertion of the performance in biennials, fairs, 

museums. 

In Romania, Zone Festival has a similar function at the local level. 

Held in Timisoara, at the initiative of Ileana Pintilie, it is an event dedicated 

exclusively to performance, brings together artists from the area of Eastern 

and Central Europe, and subsequently integrates Western artists, as well. The 

motivation of organizing a major festival was to remove this artistic practice 

from the underground area where it belonged during the communist period, 

positioning it within the local art. The performance required a favourable 

framework in which it could develop, consume itself as it was forbidden 

before '89. Another purpose was to offer a direction towards experimental 

art, in the context of a moving artistic framework and a conservative artistic 

educational system. This major artistic manifestation was also a possibility 
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for integrating Romanian artists into the international art circuit, creating and 

developing relationships that had been interrupted for four decades7. 

Performance is a constant in the practice of some male/ female artists, 

yet for some it was a temporary episode that needs mentioning. This medium 

of expression is used to articulate various issues: alteration of authentic 

communication, gender relations, image of women in culture, dismantling of 

the line between art and life.  

 Amalia Perjovschi is one of the artists participating in the Zone 

Festival, addressing in her performances a series of sensitive socio-political 

issues during that period. The feminist substratum of the action taken during 

the communist period, Annulment in which she denounces passivity as an 

attribute associated with the women category continues in the performance 

Fighting for my right to be different. Amalia struggles with an inanimate 

alter ego, a human-sized doll, which she subjects to copying her movements 

and gestures. She puts it in a container with black pigment and hits it against 

the walls, in public, and where the doll falls, Amalia kindly sits next to her. 

The contradictory attitudes towards the presence of the doll reveal this 

struggle between the fight against social norms and resignation, acceptance 

and submission. In Incomprehensible, the trace of the clothes is recorded by 

                                                           
7 Ileana Pintilie, „Zona - Europa de Est Festival de Performance Ediţia I, Timişoara, 1993”, 

uapt.cjtimis.ro, 2006, https://uapt.cjtimis.ro/membri/ipintilie/performance/zona1.htm (30 

iunie, 2018) 
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placing them on a stage covered with flour, emphasizing the social impact of 

the objects significant for a social status, a particular kind of people. 

 Adriana Elian and Laurent Moriceau create a playful performance 

within the festival, which ironizes the manifestations of one of the attributes 

of virility. The two artists create an environment similar to that of promotion 

inspired by the capitalist model of a product, by sharing flyers and having a 

food tasting. Moriceau proposes to the viewers "the consumption of the 

loved one" after a series of calculations which equates its weight with the 

quantity of alcoholic beverages (wine, champagne). Elian invites men to 

taste wine, considered a symbol of virility, and wishes them a "pleasant 

fusion".  

 The earliest feminist voice in the domestic artistic space belongs to 

Marilena Preda Sânc. Starting with the 1990s, in the video-performances 

they make, they assume an unequivocal feminist position, an attitude not at 

all common in the Eastern European space where individuals are sceptical of 

the feminist movement. Feminism is not the only artistic resource of 

Marilena, as in her video production, she approaches globalization and 

video-performance is an expression medium used alongside painting, neon. 

The body represents the space for the inscription of social norms, of 

the performance of the roles and of the gender identity imposed. By 

assimilating these standards, through repetition, through interactions with 

other individuals, the body reveals its ability to memorize these entries. In an 

attempt to free the thought, the psychic from these social limitations, the 
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body becomes the space of struggle, of intervention in the video performance 

Mindscape, Bodyscape, Handscape. 

 Marina Albu establishes, with a disturbing simplicity, the human 

being as an artistic subject with the thoughts, feelings, problems faced in the 

contemporary society. She denies man’s biological existence, she reveals his 

vulnerabilities, the tricks she brings into play to comply with social canons, 

she takes away man’s falsity, submitting him to a sincere examination. 

 Drawings, textuality, video productions, performances, installations 

represent / present thoughts, experiences generated by personal experiences, 

which disturb the viewer through their familiarity. After the meetings with 

her works, you reconsider a series of feelings, behaviours that you consider 

shameful, specific to the private sphere, intimacy. Crying becomes a 

fantastic expression of a strong life, not humility, shyness and other so-

labelled shortcomings become universal, human attributes. 

 Perhaps not the separation produced by the communication channels 

is the reason for a more anaemic, more superficial communication, but 

anxiety as Marina Albu proposes in performance The Public Funeral of 

Fears (2010). Traveling by funeral car on the route Roman Square – 

University of Bucharest and using a megaphone, Marina Albu proclaims the 

death of fears, urging people to approach each other, to allow themselves to 

be known. Communication which becomes full of substance, immediate and 

sincere is encouraged by Marina who offers a free space where people can 

meet to spend time together in the space called GRILIAJ - Laboratory of 

incidents, 35 I. C. Bratianu Boulevard, 2nd floor, ap. 9, Bucharest within the 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

87 

exhibition UNTIL FURTHER NOTICE, WE ARE VULNERABLE (AND 

THERE IS NOTHING SHAMEFUL IN THIS). In a 17-hour performance at 

ODD for a project entitled In Private (2017), Marina Albu aims to create a 

friendly situation. She invites people to spend an afternoon, one night and 

one morning together, to talk, eat, drink tea or coffee together, urging them 

to bring a tent, so they can sleep in the gallery premises. 

 The performance may trustfully be declared a current medium of 

expression which continues to maintain fluid boundaries between disciplines, 

bringing together dance, painting, music (Anna Imhof's performances). It can 

also fight against the materiality of the artwork, in order to give an active 

role to the spectator (Tino Sehgal’s Kiss), to turn anarcho-critical impulses to 

corporeality (Oleg Kulik, Pavlensky) and to support a feminist activist 

struggle. (Marilena Preda Sânc, Veda Popovici). 
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Abstract: In the last years, the exclusive integration of advertising in the 
marketing mix has become a word-out manner of acting at an operational level. The 
autonomy of advertising in the management process has become inherent and, 
generally, closer to the area of communication than the other elements of the mix 
(price, place, product). The communication policies of an institution or company 
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component. At the same time, in the case of Romanian theater (and, in general, in 
the cultural environment), but especially in the sector of independent theater, we 
can see a novel operational process, whereby not only the nature of the cultural 
service governs the media plan, but the reverse also applies. “Direct marketing” 
approaches seem to add an outer layer to the institutional communication segment 
and to dictate even an artistic-aesthetic direction to the organization.  
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1. Advertising and marketing. Intersection and delineations 

No matter the organization promoting an event, be it a state institution or 

an independent association, their event promotion methods are similar; 
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instead, the distinctions are rather rhetorical. The media plan is a basic tool 

for the specification and presentation of the strategies to promote a cultural 

product or event. The classical forms of promotion by drawing up written 

materials – posters, flyers, programs, brochures, etc. – can be seen in any 

organization, and their necessity is not disputed. Traditional channels of 

communication are necessary and have their own target-audience (who 

cannot be ignored). We do not believe a very long excursion into this type of 

promotion is required, because the literature covers this topic very well and 

extensively. However, we are interested in the use of “alternative” channels 

of cultural event promotion and the added value they generate for the 

organization. In the case of cultural organizations, the division of the 

advertising sub-mix in “above the line”-ATL and “below the line”-BTL 

(Balaban, 27) may paint a conclusive picture of the optimum communication 

approach for each institution. Above the line means conventional advertising 

(e.g. established media channels – TV, radio, mainstream written press) and 

Public Relations. Below the line advertising includes: sponsorship, product 

placement, sales promotion, direct marketing.   

In the Romanian theater sector, most often holding an easily identifiable 

and approachable local audience, the above-the-line pattern does not help 

(most of the times) efficiently the marketing objective.  

The paper seeks to identify the promotional methods specific to the 

theatrical sector, which have an efficient outcome and low costs for the 

advertising objectives; as we can see, these methods stems most frequently 

from the below-the-line approach. Undoubtedly, the advertising methods, the 
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creativity specific to the field of activity are not restricted to this view; 

instead, every day, novel methods of communication with the audience 

appear; these methods grasp their attention and, where appropriate, they 

build loyalty. The case studies and our analyses focus on a moment in the 

advertising dynamic, which, however, is illuminating as regards the approach 

of advertising in the Romanian theatrical sector.  

 

2. Webpages and social networks. Notes 

Online presence has become mandatory and we believe that 

promotion can no longer be envisaged without the online component. The 

development of technologies and the high level of demand have enforced 

upon the Romanian theater marketing coordinators the “learning” of the new 

methods of online promotion. The “free” component of the online is 

tempting and it reduces considerably the initial costs of promotion and, 

especially, it opens new ways of communication with the institution’s 

audience. Communication is much faster, direct and offers significantly more 

feedback than the traditional channels. The strong points of online 

communication are clear and most cultural operators rely increasingly more 

on the new technologies; unfortunately, they do not manage always to keep 

up with the IT developments. This statement ensues from an analysis of the 

contents of Romanian state theater websites. The websites of theatrical 

institutions across the country are a medium of press releases and news-like 

information rather than sites inviting the user to browse and read or 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

91 

encouraging the interaction with the user. One can barely mention search 

engine optimization (SEO); a SEO plan should be indispensable to any 

service provider. The most frequent materials are texts and images; video 

materials or other types of multimedia contents continue to be a rare sight on 

the websites of Romanian theater institutions. Basic features, such as 

comment sections or the possibility to provide ratings, are absent. The 

information update rate is low and, most often than not, official websites are 

hosted on blog platforms, such as WordPress, which are meant for other 

types of interactions with the users. The digitalization of theater institutions 

is slow and, when you browse their webpages, you cannot find other 

information than the theater’s monthly program.  

Not all theaters are faced with such technological issues. Theater 

institutions that can afford a marketing and communication department 

usually appoint an individual to manage the online communication channels, 

such as the website and the social networks. However, we do not know if 

this form of communication has its own budget or whether only the free 

platforms are used for advertising. Online advertising is extremely popular, 

and it is considered “cheap” as compared to advertising on TV, for example.  

Oana Moruțan – manager of the marketing department of Cluj-

Napoca National Theater – says that online advertising for this institution is 

pursued only on free channels, such as social networks Facebook, Twitter, 

Instagram, while paid advertising on social networks or any other type of 

paid online advertising is not used.  
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As regards independent theater, promotion occurs mainly online via 

social networks and sometimes – not all the time – via their own websites. 

The distinction is seen especially at the level of interactions with the user. 

While in the case of state theaters, the online is only one of the channels 

included in the media plan, in the case of independent organizations the 

online is the main channel of communication with the potential target-

audience. Such a (financial) constraint prompts a much careful exploration of 

online possibilities and the maximization of the efficiency of those 

platforms. The choice of the adequate platforms occurs symmetrically with 

the understanding and knowledge of who the audience are. Social networks 

are different, and they encourage a specific type of message; therefore, the 

understanding of the systems leads, of course, to a better, more dynamic and 

more efficient use. The choice of the type of platform needs to meet the 

objectives laid down by each institution; however, one should not ignore the 

range of resources required for the development of these means of 

communication between producers and spectators (time and money/benefits).  

Smartphone applications continue to be scarce in Romania; 

Romanian theaters consider that the investment in such an instrument is 

considerable, and the only exceptions in the cultural sector are wide-scale 

festivals (Transilvania Film Festival, Dilema Veche Festival, Electric Castel, 

Untold Festival, etc.). Despite the fact that theaters have not developed this 

component, there is some interest, seen in their collaborations with various 

event promotion platforms, such as “Șapteseri”, “Orașul meu”, “I loveCluj”, 

etc., which also have mobile phone applications. The above-mentioned 
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applications are only some examples; there are cities where local 

entertainment applications are available.  

Beyond the online presence (currently an extremely vast and ample 

topic that cannot be approached exhaustively in this paper), most platforms 

offer analysis tools, statistics and essential information (e.g. Google 

Analytics) for the marketing department of culture institutions, data that 

would require otherwise significant research actions and funds. For example, 

for company pages, Facebook offers browsing indicator sets, such as: 

number of visitors, categories organized by sex, age, impact of the posts, 

interactions with the Facebook page, etc. Freely available information is 

extremely valuable and may operate as a first step in the marketing analysis 

of a theater institution with a low or inexistent budget allocated to marketing 

research.  

The extent to which theaters manage to keep up with the new 

technologies continues to be extremely debatable. Efforts are undertaken for 

digitalization, but we cannot say that they align with the many possibilities 

and products present on the IT market.  

 

3. Crowd-funding campaigns. Case study 

Crowd-funding campaigns rely on the communities’ involvement in 

the funding and support of projects of common interest. Such a campaign 

involves three (equally important) actors: the initiator/organization proposing 
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a specific initiative, the donors or the target-community and the platform for 

collection and mediation between the two above-mentioned groups. The 

most frequent form of donor involvement is the offer of reward packages 

against a previously established amount of money. In the case of start-ups, 

the reward packages include shares or other financial benefits. In the case of 

charities, civic or cultural projects, the rewards are not financial; instead, 

they relate to the nature of the project. Crowd-funding campaigns are 

different from donations precisely owing to the fact that they propose this 

barter, but also to the donors’ active involvement in the actions of the 

initiating association.  

The interest in this type of funding has increased in the last years, and 

crowd-funding campaigns have become increasingly more frequent in the 

Romanian territory. For a better understanding of how independent 

organizations relate to this process, we chose to conduct a brief 

questionnaire, including six questions and to apply it to Cluj-Napoca 

organizations that used this tool for the development of their cultural 

projects. Three associations replied to our request: Reciproca, Create. Act. 

Enjoy, and ColectivA. With this action, we tried to identify the main benefits 

and disadvantages of crowd-funding. Nicoleta Popescu (stage director and 

founding member of the Reciproca association) explains why she chose this 

type of funding:  

We have always relied on our friends and co-workers, on people who 

know how difficult it is to obtain funding. We relied on those who are “like 

us”, for a project that went back to the community. Funding is challenging 
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for associations who are just beginning. Focus Atelier is a project created by 

Reciproca association; Reciproca was founded in 2014. (Nicoleta Popescu) 

Diana Buluga (actress, founding member of Create.Act.Enjoy 

association) offers an answer along the same lines as Nicoleta Popescu, 

noting the difficulty attached to funding and the need to grow closer to the 

target-community of the project. As regards ColectivA association, the funds 

obtained for Temps D'Images Festival following the campaign completed the 

insufficient funding obtained from various grants. The questions regarding 

how the campaigns occurred and the benefits of such an action are 

approached by all the respondents with statements about the closeness to the 

target-audience, the involvement in the association’s activities and the 

absence of post-funding red tape. Furthermore, adding or even replacing a 

promotion system with the crowd-funding campaign was mentioned in all 

the answers we received.  

 

The greatest benefit was the promotion of the event. The best promotion tool is a 

crowd-funding campaign. That was my experience. After a one-month campaign 

during which you talk everyday about this, you issue press releases, people pay 

attention to see how much has been collected, etc. … a promotion campaign 

becomes useless. This is the only benefit. Oh! That, and the fact that you don’t have 

to draw up a report about what you did with the money. You received a donation 

and that’s yours. And you can use this money to cover some of the gaps in other 

missing funding (Nicoleta Popescu) 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

96 

 

In the case of the project for which we organized the crowd-funding campaigns 

(Temps D`Images Festival), the major benefit (apart from the red tape-related 

advantage, since such a campaign spares you from sophisticated financial reports) is 

the involvement of both the festival-attached artistic community (who supported the 

initiative) and the faithful audience, who were able to contribute to the final 

product, by direct commitment.  

By such actions, the culture consumer can be made aware more easily and can be 

involved in the cultural acts in Romania. (Simina Corlat) 

Absence of red tape. The community’s involvement. Awareness raising at the level 

of the team. (Diana Buluga) 

 

Some of the weak points mentioned by the respondents are the technical 

problems and the limitation of the mediating platform (for Create. Act. Enjoy 

and ColectivA), the significant logistic efforts – creation of the promotional 

videos and materials – and the assignment of a greater number of work hours 

to the campaign (for Reciproca).  

 

4. Happenings 

Happenings in advertising do not denote the category of performance 

shows; instead, they are events occurring outside the conventional space of 
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the show; small representations aiming to familiarize the audience with a 

product/service or with the company producing them.  

More and more cultural institutions choose these types of events. These 

actions, organized in public spaces such as parks, means of public 

transportation, airports, train stations, squares, pedestrian zones, etc., at peak 

hours, deliver a type of visibility different from the one obtained by 

traditional advertising. Most often, the events are recorded, and they become 

videos that are used later in online advertising. The audience’s “forced” 

exposure to cultural products may stir the witness’s curiosity and may turn 

him/her into a potential client. The internet is full of such examples, and they 

are also appealing for the Romanian cultural operators. For an example in the 

Romanian territory, such an initiative was the one taken by the State 

Hungarian Theater of Cluj-Napoca, in 2014, for the promotion of musical 

Sweeney Todd, the Demon Baber of Fleet Street (premiered in May 2014, 

directed by Dragoș Galgoțiu), when the actors, in costume, distributed pies 

in the city’s Central Park. The initiative was received well and, later, it was 

propagated in the local media, drawing attention to the institution and to the 

advertised show. This “audience participation” method is becoming 

increasingly more popular in Romania’s larger cities, sitting somewhere 

between street art and advertising method. There are many examples and 

they are not offered exclusively by the performing arts; they are also present 

in the sectors of plastic arts, music and, more recently, museums and heritage 

institutions, which, by extremely creative actions in the public space, draw 
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the witnesses’ attention and create a phenomenon of awareness regarding 

their products.  

 

5. Theater Festival. Capitalizing on the image of a theater 

The festival of theater is one of the most successful “theatrical” 

products of this age. Regardless of its format, the event as such draws the 

people’s and the theatrical community’s attention, in the country and abroad 

(where appropriate). The exceptional nature of the event stirs reactions and 

(re)generates the interest in the theatrical act. For the hosting institutions, 

these events are an efficient manner of capitalizing on its image and of 

creating enthusiastic clamour regarding the institution.  

In Diagnoza sectorului cultural. Intrument pentru managementul 

culturii [Diagnosis of the Cultural Sector. Culture Management Tool], in the 

section on the analysis of program “Sibiu European Capital of Culture” in 

2007, the statistics drawn up by Centru de Studii și Cercetări în Domeniul 

Culturii [Center of Studies and Research in Culture] show that 20% of the 

participants to the cultural events of 2007 chose to take part in performing 

arts event. “We can see that shows are the most popular choice, perhaps also 

owing to the repute of the concept of festival”, claim the authors of the study. 

This is, of course, the International Festival of Sibiu, the Romanian theatrical 

event which is best known nationally and internationally. In an interview for 

Matei Martin, from magazine Dilema veche, published online in issue 
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419/2012, Constantin Chiriac (manager of FITS and of the “Radu Stanca” 

Theater of Sibiu) states: 

Of course, over time, there have been debates regarding the 

opportunity of this festival, on whether it is not preferable to invest in a 

specific school, etc. First of all, the Festival of Sibiu is a source of urban 

regeneration. The festival budget is considerable, but it only uses public 

funding in a share of 26%. When I say “public funding”, I mean local 

contribution, regional contribution, contribution from the Ministry of 

Culture, from the other government structures, etc. I’d like to see the 

Romanian businessman who asks for a 267% public guarantee to develop an 

economic activity, and who brings in funds of 74%. If you cannot obtain at 

least 40% or 50% funding from other sources, that festival should not even 

happen. In Sibiu, the festival’s budget structure is sound, and everyone 

knows, pragmatically, the city’s gain in the wake of the festival. We have 

never been able to provide an accurate assessment of what the related drawn 

funds are, because each artist and tourist and spectator – I mean 

approximately 62,000 spectators per day – spends something. I think there 

are no healthier formulae of investing in a man’s education, taste, training, 

while also investing in the local economy, in services. It is not by accident 

that I was selected among the 25 personalities invited by the European 

Commission to discuss the project and the budget forecast in the sector of 

culture and education, of youth and multilingualism in 2014-2020, together 

with other important personalities of Europe, great festival directors in the 

cultural agendas. (Constantin Chiriac) 
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Constantin Chiriac – the excerpt offered above is only a sample from 

his discourse, because his opinions have been voiced in many other 

interviews and interventions in the media – refers to the community’s 

involvement in an exceptional event, not only by the invitation as “witness”, 

but also by the active involvement in its funding and promotion. Like we 

said before, these approaches prompt a reaction in the community, and they 

support the wave of attention generated by the theater’s initiative. While 

crowd-funding campaigns mean the involvement from one man to another, 

here, the factors of influence are much more substantial; they energize 

frequently “the missing audience (in Tom Jacobs, 2015), i.e. this target-

group that needed a powerful stimulus for the purchase of tickets to theatrical 

events.  

The festival is an exceptional moment in the life of the cultural 

institution. Currently, we do not have an exact number of the theater festival 

across the country, but we can see the theaters’ high interest in this type of 

events. The high extent of visibility and credibility in the community, offered 

to the host-institution by a festival, encourages theater managements to 

organize considerable events. Whether this is a(n) (inter)national event or 

showcase, the benefits are multiple, and organizers claim that the effort 

involved in the launching of such a project is well-founded.  

The analysis of this phenomenon is the object of a much ampler and 

complex study which should be separate from this paper. Therefore, here, we 

are content with emphasizing the importance of the festival in the marketing 
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mix and we intend to launch, in the future, a self-standing study on this 

generous topic, much too unexplored in this Romanian territory.  

6. Cultural volunteering.  

Cultural volunteering, too, is closely related to the festival. In article 

“Building an audience through cultural volunteering” (Vîstras, 2014), we 

stated that volunteering started to be increasingly more popular in Romania, 

while young people’s involvement in cultural events leads to their loyalty in 

relation to the event rather than to the host institution, contrary to the 

coordinating team’s hopes. Nevertheless, the exposure of the 

“inexperienced” to a theater institutions’ process of organization and 

production encourages the creation of a community of people close to theater 

who could become at any moment more than occasional spectators.  

The communities of volunteers around festival and show-producing 

institutions become more and more important and involved in the 

institution’s or event’s life. They are the “friends” of theater, a term 

borrowed from the British literature, by Alexandra Zbuchea (in Marketing 

Muzeal pentru non-marketări), i.e. a special category of audience, much 

more involved and paying much more attention to what happens in the 

institution they support. Their interaction with the organization and its 

members will have a pretty significant say in their relationship with the 

corresponding cultural sector. Our research of 2013 chose to study the case 

of Temps D’Images Festival and to apply a questionnaire to the volunteers 

involved in the organization of the event. One conclusion from the study is 
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that volunteering in a cultural institution improves interest in the 

corresponding art; those involved in the development and release of a 

cultural product (regardless of their usual sector of activity) will continue to 

take part in future events proposed by the host institution or by other similar 

organizations, but they will first stay connected with and interested in the 

actual event in which they participated. Another conclusion was that an 

unpleasant experience in an organization prompts also the volunteer’s 

separation from the organizer – and even from that sector of activity.  

The benefits and weak points of volunteering are extremely varied, 

and their impact, both on the institution and on volunteering itself, are 

interesting research topics deserving attention from the scientific, sociologic 

communities and more. We mention several studies on which our 

conclusions are based, and which helped us to express the mentioned 

opinions. One such study is by Lavinia Alexe, in her doctoral thesis 

“Programele cu misiune culturală și efectele acestora asupra vitalității 

culturale urbane: Studiu de caz: Programul Sibiu Capitală Culturală 

Europeană 2007” [“Programs having a cultural missions and their effects on 

urban cultural vitality: Case study: the Program Sibiu European Capital of 

Culture”]; the sociologic perspective of the thesis widened the horizon of our 

analysis and confirmed our intuitions regarding the importance of 

volunteering programs in the community and their development, but also the 

institutions ready to work with and train communities of volunteers. Other 

helpful studies were the reports and analyses drawn up by the European 
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Commission, regarding the popularity and encouragement of volunteering in 

the community space (see the general bibliography).  

Romanian culture institutions and organizations are trying to gather 

volunteers and to create active communities on which they could rely. For 

example, theater festival are constantly relying on such support. The 

organization of the volunteers’ activities need time, it is based on volunteer 

calls, then on a recruitment and training process. The instinct of festival 

management teams is a good one and the orientation toward volunteering has 

become a usual, natural and necessary practice. Nevertheless, we need to 

warn about the danger that may emerge if the volunteering act is not 

appreciated correctly; there is also a downside to this, and a volunteering 

activity without a fair exchange of benefits will not become a sustainable 

partnership.  

Again, we believe that this topic is insufficiently explored in 

Romania and that a study on cultural events should contain and develop this 

vast and considerable research field.  
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1. Alexander Technique 

The techniques derived from relaxation practices are meant to help 
students go through this process; the proposed route is inspired by a principle 
promoted by Eugenio Barba: ‘Exercises are primarily a pedagogical fiction. 
The actor learns not to learn to be an actor, that is, not to learn to play. 

                                                           
 Assistant Ph.D., George Enescu National University of the Arts of Iași 
 Lecturer Ph.D., George Enescu National University of the Arts of Iași 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

106 

Exercise teaches him/her to think with his/her whole body – spirit’1. In this 
respect, each taken step, each proposed exercise must be presented in strict 
correlation with the objectives and how their achievement influences 
corporal theatricality. Therefore, the inclusion of elements of ‘borrowed 
techniques’ should be accompanied by the presentation of their advantages 
and their possible outcomes. 

Borrowing elements from other physical training methods and 
integrating them into teaching methods used to teach stage movement or 
choreographic creation workshop may result in the training of specific skills 
or the correction of poorly acquired techniques. One of the main objectives 
of this teaching strategy is the somatization of movements, which can begin 
with understanding this concept; the student will be made aware of the fact 
that ‘somatic’ literally means ‘of the body’ and that it is a word coined to 
describe the relation between the mechanisms connecting the mind and the 
body, defining the fine line between functional and pathological. 
Understanding the mechanisms that distinguish a state of equilibrium from a 
state of disharmony can help the actor/choreographer in training to gain self-
control. The training system that we will use for exemplification has been 
chosen for its unique ways to connect the mind and the body, as it 
determines not only a more expressive stage movement, but it also prevents 
the occurrence of any accidents/occupational diseases.  

The Alexander technique2 is a method of approaching movement that 
primarily aims to release unnecessary muscle tension, but also to make 
different movements with minimal effort. ‘This technique has been taught 
for over a century in countries like the USA, Australia, England, Germany, 
Switzerland and has been highly appreciated in education, drama and music 
being regarded as a method of psycho-physical ‘re-education’. During this 

                                                           
1Eugenio Barba, Nicola Savarese – Dicționar de antropologie teatrală, translated by Vlad 
Russo, Humanitas Publishing House, Bucharest, 2012, p. 94 
2This technique was invented by the Australian actor and professor F. Matthias Alexander, 
in 1880, for the vocal training of singers and actors. 
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time, many personalities have publicly expressed their faith in and 
attachment to this technique. Some of its supporters are actors/actresses: Paul 
Newman, Jeremy Irons, Robin Williams, Gwyneth Paltrow, Christopher 
Reeve, William Hurt, Keanu Reeves, Hillary Swank, Patrick Stewart, Kevin 
Kline, Julie Andrews; musicians: Paul McCartney, Sting, Julian Bream, 
Yehudi Menuhin, James Galway, Sir Colin Davis; or personalities in other 
fields: George Bernard Shaw, Aldous Huxley, Frederick Perls (founder of 
the Gestalt therapy), Moshe Feldenkrais (founder of the Feldenkrais 
method), Dr. Andrew Weil, Jacqueline Kennedy Onassis’3. 

The Alexander technique has been used in the performing arts, offering 
a training path for actors, professional dancers, musicians and more. In this 
respect, in most music and acting schools in the United Kingdom, there is an 
‘Alexander Technique’ coach, which is acknowledged as a valuable tool for 
improving the quality of movement, voice, breathing, and managing 
emotions on stage. 

The introduction of elements from this technique in the training 
program of stage actors may improve the understanding of one’s own body, 
of orthostatism, of natural body movements, of the role of breath 
coordination, an aspect that directly influences concentration, attention and 
mastery of reactions in stressful situations. In this context, the Alexander 
technique allows to achieve teaching objectives such as: 

– Increasing the clarity of movement perception, by managing stage 
fright; 

– Developing flexibility, graceful movement, without making extra 
efforts; 

– Improvement of the concentration capacity; 

– Developing spontaneity and increasing the ability to cope with stress. 

                                                           
3 http://www.conferinte-defs.ase.ro/2008/32.pdf, pp 2-3; accessed on 15.11.2018 
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‘According to the Alexander technique, the restoration of a natural 
relation between head, neck and spine is an essential prerequisite for the 
quality of all movements. We are all affected by bad habits (automatic 
reflexes) of our body, breathing, movements and muscle tension. These 
automatic reflexes have created a number of problems: back pain or 
headache, fatigue, breathing difficulties, loss of mobility, impairing the 
ability to learn and to react to stress.’4 

The efficiency and simplicity of the technique have contributed to its 
spreading in Romania, both in the therapeutic and in the artistic 
environments, an aspect demonstrated by the positive reviews posted on the 
www.tehnicaalexander.ro website. Although it is obviously under-used in 
our national drama schools, specific elements have been increasingly used 
mainly in improvisation training; moreover, different members of the 
academia have begun to focus their attention on the practical knowledge of 
this technique - for instance, Mihaela Bețiu, senior lecturer Ph.D. at UNATC 
Bucharest, has been interested in this method since 2002. Her research of this 
technique has brought to light the connection between Professor F.M. 
Alexander’s system and the Stanislavski approach in what concerns the need 
to relieve any useless tensions. She also describes several concrete exercises 
aimed at achieving ‘actual spine warm-up and better mobility’; some of these 
are: ‘Pelvic Clock and Pelvic Twist’, ‘Panting like a dog’, ‘Seven emotional 
states’, ‘Energy Game’, ‘Zip Zap Boing’. Some of them have become so 
widely known and used (‘Zip Zap Boing’, ‘Fruit Bowl’) that no one 
questions their origin anymore, which makes this technique naturally 
presented as a “breathing, bones and muscles training and re-education 
technique that aims at using the body effectively, at coordinating body 
movements, at a relaxed and healthy posture and which is truly helpful for 
stage professionals. We may safely say that this technique is a philosophy of 

                                                           
4Eugenio Barba, Nicola Savarese – Dicționar de antropologie teatrală, translated by Vlad 
Russo, Humanitas Publishing House, Bucharest, 2012, p. 4 
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life’5 

 

 

 

 

 

2. Feldenkrais Method 

The beginning of the 21st century is also marked by the reassessment of 
the connections between traditional and contemporary. ‘While dancers rush 
back to alternative, traditional (martial arts, Indian dances, yoga, etc.) or 
contemporary and western (Alexander, Feldenkrais, body mind˙centering) 
movement techniques, which continue to multiply, the question “What does 
it mean to be a dancer?” comes back in fashion. It is a fundamental discovery 
for a whole generation, trained in schools that had become terribly academic, 
which had avoided these practices that were however widespread in the 
1970s. They also lead to the reappearance on stage of the “performers” (...).’6 
The concern for the Body is also reflected in our teaching strategy, which 
determines us to bring students closer to the Feldenkrais method aimed at 

                                                           
5 Mihaela Bețiu – Tehnica Alexander, in the „Atelier“ Magazine, 2/4/2002, UNATC Press, 
Bucharest, p. 38 
6 Isabelle Ginot, Marcelle Michel – Dansul în secolul XX, translated by Vivia Săndulescu, 
Art Publishing House, Bucharest, 2011, p. 243 
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drawing attention to the problems of neuromuscular stiffness and at 
expanding the options of discovering new movement modalities designed to 
improve flexibility and coordination. By following the principles promoted 
by the founder of the method, students will be guided in a series of clearly 
structured kinetic explorations, which involve thinking and imagination in 
motion. Most exercises will originate in common movements, such as: 
touching, walking, sitting. They will be structured so as to follow the 
objectives resulting from the basic principle of Feldenkrais’ method 
according to which the human being must be approached through a global 
vision, which enables us to achieve:  

– ‘awareness through movement’ and ‘functional integration’7;  

– discovering and accepting one’s own body, through movements;  

– improving flexibility and coordination.  

As is the case with the Alexander method, the exercises may be done 
lying on the ground, sitting or standing; what really matters is the awareness 
of the way of organizing the movements, the elements that underlie the body 
dialogue, the image of the movements. The use of this starting point on basic 
movements allows the building of connection bridges in the teaching of 
natural motility as a resource of stage expressiveness. Self-image reflected in 
movements may thus become a formula for addressing the relation between 
the dynamic character and the psychological profile of each character. 
Relaxation and awareness of bodily traits open the way to understanding the 
character’s bodily and dynamic portrait. The exercises will not be limited to 
the functional benefits of the method, but will determine the students to 
discover the expressiveness of walking, postures, attitudes and to understand 
that each movement can represent an indication of a person’s or character’s 
emotions. 

                                                           
7 https://fefsoradea.ro/fisiere/cadre/2_Metode_de_reed_post_Feldenkrais.pdf?fbclid= 
IwAR0hxvbmg iHfrVYrZvXehWa6oHvjukPNYN5IUSBOiT5VXqGSgrFc92KN9yc 
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Among the sequences of exercises inspired by this method, we note 
those related to the correlation of relaxation with breathing self-control; in 
this regard, here is an example inspired by both the sequences watched in the 
presentation films of the trainers and the works in literature: 

Relax and breathe   

The student will be asked to find 
a comfortable position on the ground 
and close his/her eyes (if he/she 
wishes); he/she will breathe slowly, 
controlling the times allocated to 
breathing in and out, but without 
making any effort, so as to achieve a 

certain type of breathing; he/she will just breathe. This exercise will last five 
minutes, after which he/she will be asked to ponder on its influence, on its 
impact on his/her state of relaxation. The difference between a regular 
breathing exercise and this exercise lies in becoming aware of the results of 
the self-control of one’s breathing, in connection with a particular body 
posture.  

The relevance of the Feldenkrais method for the performing arts is 
highlighted in the paper entitled ‘Image, Movement, and Actor: Restoration 
of Potentiality’, which is, in fact, a dialogue between Moshe Fedelkrais and 
Richard Schechner. In this regard, here is a fragment of this paper: 

‘Feldenkrais: Could you define a good movement? 

Schechner: No, outside the stage I would say that a good movement is 
the one that matches the party; but it is easier to recognize bad movements 
than to say what is good about a good movement. 
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Feldenkrais: Yes, but when you say that it should match the party, you 
do not give a definition and you could not teach people a good movement 
with a lost notion of what it is. 

Schechner: What is a good movement? 
Feldenkrais: Well, a good movement is more complex than it seems. 

First of all, it should be reversible. For example, if I make a movement with 
my hand, the good, conscious, clear and willing movement will be accepted 
if I can stop at any point in the trajectory, reverse the movement, continue or 
change it into something else. 

Schechner: And do you think that a basic definition of the act is the 
reversibility of the gesture? 

Feldenkrais: Not just the gesture, but the whole attitude. The actor 
should be able to stop, start over or do something else. Only then can he/she 
play the same thing ten nights in a row. Reversibility is a part of it. The next 
important thing is that the body must be maintained in a state of action in 
which a movement can begin (...). 

Schechner: When you talk about movement, you work with the voice, 
breath, movement, eyes, ears - the whole physical body. You also have to 

work with the whole mental 
body. 

Feldenkrais: 
Absolutely! I am one. I 
work with the human 
body.’8 

                                                           
8 Paper published in ‘Tulane Drama Review’, vol. 10, issue 3, 1966 
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Therefore, this dialogue also 
emphasizes the basic principle of the 
analyzed method: the harmonization of 
the movements of the body with the 
breath and the voice. The excerpt of 
dialogue above is not only an argument 
in this regard, but also a starting point 
for a possible debate on this topic, 
meant to make students aware of the 
need to apply the stated principles. 

 

3. Oriental Resources 

Oriental culture is fascinating not only due to its spectacular forms, but 
also to the philosophy that underlines them. The body-movement-philosophy 
relation is reflected in dance, and its understanding involves deciphering the 
movement-sign of the codes on which it relies. By analyzing the dance 
language elements reflected in Natyashastra, one may note many similarities 
with what is specific to modern choreography; in this regard, we bring to the 
reader’s attention three relevant aspects:  

A. ‘The nritta aspect of Indian classical dance is perfection, purity, 
abstract form of dance, which, in order to come to life, depends on beat, 
tempo, body posture and musical accompaniment. It is without subject, 
without story; in nritta, none of the gestures or movements of the arms or 
legs conveys any specific message, has any significance. (...) In other words, 
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nritta is a series of rhythmic and abstract movements of unprecedented 
perfection and purity.’9 

B. Natya - term used ‘to designate dance and action together, as the 
performance of the play. Dance and drama (theater) are seen as inter-
dependent elements and it is assumed that an actor is a perfect dancer, just as 
a dancer is a perfect actor.’10 

C. Kathakali - an example of syncretic performance, protoparent of 
drama-dance, originating and nurtured in temples, specific to the Kerala area. 

All of these and more are related to a certain way of understanding 
dance, which makes one think of the indestructible unity between thought, 
movement and breathing (also essential to phonation). The adoption by the 
Western civilization of relaxation and meditation techniques specific to yoga 
has directly influenced the world of the drama-dance, by taking over 
elements later included in the mobility improvement and regaining strategies. 
Although most elements are implicit, we can see that training programs 
offered by drama-dance companies in Europe and the United States include 
Hatha Yoga techniques, based on the mind-body-breath relation, which 
govern human emotions. We note that this term includes two fundamental 
principles: Ha - male and Tha - female. The triumvirate mentioned is, in fact, 
present in all modern choreography methods and serves the same purpose: 
enhancing the performers’ creative energies. Thus, one may frequently note 
the use of: 

– stretching elements (in their ‘safe’ form),  

– breathing techniques,  

– relaxation techniques,  

                                                           
9Sapnaa – Dansuri clasice indiene, translated by Irina-Margareta Nistor, SapnaaArt 
Publishing House, 2008, Bucharest, p.17 
10 Idem, p. 19 
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– visualization. 

Addressing these issues during the stage movement course finds its 
argument in the need to prevent the improper use of specific techniques; 
students must be made aware of the clear distinction between yoga practices 
and techniques adopted in modern choreographic methods. ‘The rejection of 
reality and yoga experience or the criticism of certain aspects of it are 
inappropriate coming from a person who is not directly familiar with its 
practice, since these yoga states surpass our condition when we criticize 
them’11. 

There are warm-up (‘basket’, ‘boat’, ‘cat’, etc.) and breathing exercises 
that are undeniably originating in yogic practice and are considered as 
belonging to common ‘warm-up’ training. 

Understanding these aspects may make the student aware that yoga is a 
way of life, and that yoga techniques are forms of training inspired by Indian 
spirituality, but adopted in a strictly formalized, desacralized form; any 
mystification, of any technique, can only be harmful and deprived of any 
form of professionalism. 

All the techniques described above are included in a teaching/learning 
system that represents a cumulative method starting as simply as taking the 
first step on a road. 

The students’ questions ‘how do I do that?’ will be clearly answered 
when using the material and taking to paths already used by others. 
However, no technique should be an exclusive solution; a ‘planned’ course 
of action is required, but this should not be regarded as a ‘supreme truth’. 
The exercises and the examples shown here may serve as a starting point for 
the achievement of teaching objectives, which will determine a real 

                                                           
11 Mircea Eliade – Tehnici Yoga, translated by Mihaela Cosmă, Univers Enciclopedic 
Publishing House, Bucharest, 2000, p. 52 
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evolution of the students, in the direction of the development of their 
assumed and unique creativity. 
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Abstract: Through this I intend to bring again to the attention of 

practitioners of stage, musical, choreographic and theatrical arts, Merce 
Cunningham’s contribution to the development of modern choreography. 
The constant searches of yesterday, today and tomorrow’s artists is and will 
be a priority for those who want to bring something new and revolutionize 
art. Today, we distinguish distinctly the phenomenon of transgression of 
borders between the stage genres, especially between theater, music and 
choreography. Choreography migrates towards theater and music and theater 
and music strongly infiltrate into choreography. This emulation intends to 
create a total show but can still give birth to some artistic experiments where 
the accent is placed on the very visual interpretation with an excess of body 
movement and with an acute absence of Thalia’s simple and natural truths. 
Cunningham’s proposal on the way of assuming the body, the space and the 
rhythm is another challenge for today’s choreographers. The way of using 
these aspects and of acknowledging the strange infinity of its possibilities of 
transcending the communication barriers, reconfigures the body of the 
dancer as a linguistic entity with values still unexploited. Initiator of the 
choreographic modernism, Merce Cunningham is still nowadays an 
important reference for young choreographers.  

 
Key words: choreographer, body, dance, modernism, rhythm, 

technique 
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Introduction 

 
The border of the 19th and 20th centuries is marked by a profound 

emulation of the arts of the show which opens the searches for new dynamic 
formulas of corporal expression. The modern dance or contemporary dance 
starts to project the image of a body released by rules and constraints, which 
defy the academic feature of ballet, representing thus the innovating, avant-
garde element of choreographic art. These concepts of the new body, which 
exploit the movement by extrapolating the internal motility towards 
perception, transmutes the spectacular vision on the theater, as well. This 
new step, although it stays under the sign of the revolt, determines searches 
and reformulations of the corporal expression, searches which even today 
occupy a space almost dominated by artists from everywhere.  
 In the contemporary period, the cultural space is invaded by 
modern choreographic shows. It seems that the whole society has now a 
major interest in artistic experiments. Probably this increased attention is the 
consequence of the increased appetite of the audience for dancing. There are 
proofs documenting my statements. From successful TV shows in which 
dancing occupies a generous space up to films with more or less famous 
actors performing brilliantly difficult choreographic pieces. For this purpose 
we remember the 39 films played by Shirley Temple, the miracle child of 
America, who still enchants today's generations; The Black Swan movie from 
2010, where Natalie Portman played the main role in the psychological 
thriller directed by Darren Aronofsky, The White Crow directed by David 
Hare that brings us to the forefront of the biographical drama of the dancer in 
2010 where, Natalie Portman played the lead role in the psychological 
thriller directed by Darren Aronofsky, or the last success that premiered at 
the end of the year 2018, The White Crow directed by David Hare which 
brings us to the forefront the biographic drama of dancer Rudolf Nureyev, 
being after two years still watched with a major interest by filmmakers. 
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Merce Cunningham 

 Merce Cunningham (April 16, 1919-July 26, 2009), an American 
choreographer, by his real name Philip Cunningham, was born in the small 
Centralia town of Washington State. The passion for dance manifested itself 
early, surprising his family with the rhythmic precision of the steps taken. 
Despite the fact that he was born into a family without artistic affinities - his 
father was a lawyer and his mother loved travelling - it encouraged him in 
his choreographic career. 
 At the age of 12 he began his dance studies with Mrs. Maude 
Barrett, a local teacher, whose dynamic style impressed his later creation. 
After graduating from high school, from 1937 to 1939 he attended courses at 
the Cornish School of Fine and Applied Arts in Seattle, where he became 
acquainted with a broad spectrum of arts. He studied alongside dance, music 
and theater. Although theater was at one time an option, dance offered him 
the possibility of ambiguity, of escaping from himself through movement 
and a form of exploitation of the space he felt he needed. An enthusiastic 
student, Cunningham relentlessly explored the limits of dance, and in the 
summer of 1939, he attended Mills College in Oakland, California, where he 
met a plethora of remarkable modern dancers. Charles Weidman, Doris 
Humphrey, Hanya Holm, and Martha Graham were just a few choreographic 
personalities that impressed his later creative vision. A few months later, in 
December of the same year, he met young composer John Cage, a 
choreographer in the dance department at Cornish School of Fine Art. 

His move to New York in September 1940 was due to Martha 
Graham who invited him to work for her dance company on Broadway. For 
six years he was the soloist of the company, a period in which he began to 
create and of course, to interpret his works. His first solo choreographic 
concert took place in New York, in April 1944, with composer John Cage. 
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Although initially, Cage's music offered Cunningham only functional 
support, after 1950, they both began to explore the notion of chance, which 
they increasingly incorporated into their work. 

Throughout the partnership they had many discussions on the theme 
of dance and music and deciphered many similarities between the two arts. A 
major impact on the innovations that mark Cage-Cunningham's creation was 
the awareness of the common characteristic of music and dance, namely that 
they take place over time. This aspect opened many channels through which 
they approached art. The negation and implicitly the elimination of the 
consecrated idea of the music specially created for dance, led them to the 
separation of the two artistic genres. Fifty years of legendary collaboration 
had crystallized their ideas and unified their perspectives. In an apparent 
asymmetry - visible from the very beginning of the collaboration-, Cage's 
musical ideas are the matrix of Cunningham's research. Music performed by 
dance is such a revolutionary concept that even today it is difficult to discern 
how the implementation of this independence has been experimental and 
progressive. The aesthetic discourse is unexpectedly homogeneous, although 
it consists of an egalitarian autonomy devoid of convergence and divergence. 
The real foundation of the so-called temporal structure and rhythmic 
structure is the first of the two methods applied by the two artists for 
modelling dance separated by the musical aspect. But let us remember that 
these structural concerns stem from Cage's studies with Arnold Schoenberg, 
the pioneer of atonal music who sought to establish the laws of emancipation 
from dissonance. 

In this concept, Cunningham created five out of six solos for the 1944 
New York show, being the first of several shows that integrated the idea of 
separating dance and music. For each solo, Cage and Cunningham adopted a 
common idea. For example, in Root of an Unfocus, the solo that remained in 
Cunningham's repertoire until the mid-1950s, the time structure is organized 
into three sections with varied rhythms: one and a half minutes, two and a 
half minutes and, respectively, one minute. Although the beginning and 
ending of each sequence are synchronous with the musical accent and 
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movement pulsation, Cunningham changes the speed and accent of the 
choreographic sentences and phrases without referring to a musical accent, 
without forcing any musical or choreographic details. Without the existence 
of a dramatic pretext, although it is speculated that it induces a state of fear 
due to the uneven and spasmodic rhythm of movements and the 
discontinuous use of space, its structure is based on the time factor. By 
analysing the expressiveness of Cunningham's movements, we notice that 
this does not come from the dramatic intensity of the choreographic 
elements, but rather, from itself, due to the ability to expand or contract the 
pure relation between space and time. The rhythm of the movement gets 
personalized accents depending on how each dancer manages their own 
physical and mental resources, and, by refining the internalized feeling of the 
performer's time, they manage to feel through the movement's pulse. 

The unitary aspect is curious, however, in the context of 
Cunningham's invocation of rhythmic structure in contrast to the temporal 
structure invoked by Cage. The latter highlights other acoustic parameters, 
more precisely, it releases the sounds of music, especially of the timbre from 
the relations systems that underlie it. Eliminating the criterion of rhythmic 
differentiation as an element of the composition and the interposition of 
multiple cultural filters prevents the musician and the listener from 
perceiving the intrinsic qualities of a sound. 

Let's remember that by the time he met Merce Cunningham, Cage 
had already made a name for himself in the musical arena. Although San 
Francisco from the 1930s to the 1940s was an area isolated from dominant 
music centers of that time such as New York or Paris, along with composers 
Henry Cowell and Lou Harrison, he set up West Coast School, a unique 
percussion ensemble. In a community with modest openings to the arts, the 
percussion ensemble found a fertile ground and open to innovative proposals 
by young musicians, who, full of enthusiasm, interpreted numerous 
compositions. Without denying the existence of scores for percussion 
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instruments1, musical works created specifically for this instrument did not 
exist. Between 1932 and 1942, Cage, Cowell, Harrison, as well as other 
collaborators, devoted much of their time to composing for this instrument. 
Organized performances that amaze the public with the unique combinations 
of rhythms with strong Asian-Pacific influences, the sale of scores and audio 
recordings made West Coast School's activity visible, and led them naturally 
to the formula of experimentalism in an early development phase. Inspired 
by the work and aesthetics of Charles Ives2, young composers Carl Ruggles, 
Charles Seeger, Dane Rudhyar and Henry Cowell3 were included in their 
circle. Under the name of Ultramodern4, they supported each other and 
promoted the work of all members of the group. In fact, all the composers 
listed (except Ruth Crawford), contributed with the thirty-five compositions 
that made up the West Coast School percussion repertoire from 1932 to 
1942. 

Towards the end of the 1940s, Cage's ideas about order give space to 
ideas about the absence of order, which clearly indicates his entry into what 
we will later call randomism5. This term was created by German Werner 

                                                           
1 Ballet Mécanique by George Antheil (1924), Rítmicas No. 5 & 6 (1930) by Amadeo 
Roldán and Ionization by Edgard Varèse (1931) 
2 Charles Ives influenced the circle of the American composition Ruggles and Cowell. 
3 Charles Ives' aesthetic is inspired by the development of the ultra-modern. This grouping, 
being separated by a parallel group of composers including Aaron Copland, Virgil Thomson 
and other disciples of French pedagogue Nadia Boulanger. Their compositions are 
influenced by European models that dominated the life of American concerts in the late 19th 
and early 20th centuries. As Copland's influence expanded to New York, Henry Cowell 
became the center of the West Coast musical sphere. He ran the New Music Society, where 
he played numerous concerts, and published in the New Music Quarterly and New Music 
Editions. He accepted several teaching positions in California and New York and was an 
active member of several music organizations. His theoretical work entitled New Musical 
Resources, published in 1930, influenced composers from West Coast School 
4 The term Ultramodern was offered to several groups of composers at the same time, 
including Varese, Antheil, Leo Ornstien and Scriabin. 
5 This process of creation is a trend according to which a composition can be presented 
under multiple variants due to the improvisational freedom granted to interpreters. Although 
it has a random character, sometimes called random, the final configuration of the work 
stimulates the imagination and at the same time the interest of the viewer. 
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Meyer-Eppler in 1955 to describe a type of sonic cursivity, which, although 
generally structured, is influenced by chance6. At the time of publishing his 
article in English, the translator offered another term to German noun 
Aleatorik, which he transformed into an adjective. It seems that from a 
language error the new English word was created randomly. Pierre Boulez 
applied the term to his compositions as a distinctive sign of the indefinite 
music of John Cage. 

The difference between the two composers is that while Boulez 
composes his pieces with the clear intention of allowing the interpreter 
certain freedoms in terms of sequencing and repeating the pieces, Cage, in 
his composition, applies random phrases, but does not allow complete 
freedom for the performer.  Random technique is used in contemporary film 
music by filmmakers John Williams and Mark Snow. 

The artistic and emotional partnership between Cunningham and 
Cage led them to Black Mountain College, an alternative liberal arts school 
in North Carolina where they taught since 1952.  

Here they met young painter Robert Rauschenberg, who, under the 
guidance of the two, attended the courses of set design at Black Mountain. 
Since 1953, Rauschenberg collaborated with Merce Cunningham Dance 
Company founded in the same year, where he created costumes and ensured 
the lighting of the company's shows. 

Getting close to Antonin Artaud, representative of the French avant-
garde7, poet and playwright, reminds us of Cunningham's early schooling at 

                                                           
6 Although the natural translation of the term sends us to the word chance, in this context, 
the term has roots in the dice, more specifically disambiguation. With roots in Indian 
antiquity. An ambiguous musical theme is replaced by the non-ambiguous synonymous 
subthemes, cleared of ambiguity, by the process stated by him. 

7 The artistic avant-garde also gives rise to new theatrical forms such as Antonin 
Artaud's Theater of Cruelty, Bertolt Brecht's epic dramaturgy, and in the middle of the 
century, the theater of the absurd represented by Samuel Beckett and Eugen Ionescu. The 
new formulas were released from conventional fixations, unleashing the imagination of 
limits and restrictions, discovering unknown universes and daring everything that until then 
no one had the courage to propose. Starting from classical demands, the avant-garde aimed 
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Seattle's Cornish School of Fine and Applied Arts. Both Cage and 
Cunningham are interested in his work, and he encourages them to push their 
collaboration toward theatrical ideas. Seduced by this concept and the fact 
that the theater does not have to be based on the script, they integrated it into 
dance. 

In 1953, Cunningham applied the method to choreographic creation. 
Sixteen dances accompanied by Cage's music were integrated into a show 
organized as a temporal structure. The choreographer constructed different 
movement phrases for each dancer to perform at random to determine 
sequence continuity. The insistent irregularity of the dance and the musical 

                                                                                                                                                     
at breaking traditions and conventions and, implicitly, a radical innovation of the language, a 
total freedom and availability of the creative spirit with echoes that will mark future 
generations. In the evolution of this nucleus, we cannot neglect the contribution of the 
Russian theater school, through the activity of its founder, director and educator Konstantin 
Stanislavski (1863-1938). They fundamentally changed the stage setting, thus leading to a 
new theatrical direction to which Jean Cocteau would later contribute, along with Robert 
Musil, Hugo von Hofmannsthal, Scandinavians August Strindberg and Henrik Ibsen, or the 
original Frank Wedekind with his Lulù and Alfred Jarry, the creator of character Ubu Roi. 
Avant-garde is, therefore, doubled by increasingly present and coherent manifestations in 
which the phenomenon of syncretism is integrated, announced by practitioners and theorists 
of arts since the late 19th century; the creations of Duke Georg II von Sachsen-Meiningen, 
Richard Wagner, Adolphe Appia, Gordon Craig, Vsevolod Meyerhold, Alexandr Tairov or 
Antonin Artaud are heavily marked by the new concept. The cosmological vision of 
Copernicus, who proposes the movement around the stars, is extrapolated into the theatrical 
area, and his theory of knowledge that supposed that objects must orient themselves 
according to our knowledge, produces the Copernican revolution on the centrality of the 
actor. These ideas resize the theater of the word, which merges into the theater of physical 
action, gesture and interpretive emotion transmitted through the actor. All this century opens 
the horizons to an absolute necessity in the spectacular component, namely the appearance 
of the director, the binder of connection between author and actor. The artistic world 
participates in a multitude of manifestations of an aggressive modernism, of an avant-garde 
that shakes the spirits of the time through its contestative message, through the radicality of 
the changes promoted within the language, as well as through the novelty of the vision and 
the modes of artistic communication. The drastic break from tradition and the acute desire to 
experiment with the creators, never before encountered, will open new horizons, with a 
wonderful creative potential. Although creative nonconformism is inevitable in complete 
disagreement with conservative artistic groups. 
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insertions suggest an apparent ignorance of the intersections of the structural 
canvas, which induces a timeless poetic state. Called RANDOM operations, 
these are part of the compositional methods of both the choreographer and 
the composer. Their development created increasingly divergent aesthetic 
options. 

For Cage, randomization is a means of emancipation of the 
composition act that has led him since 1957 to create indefinite works. In 
their execution, the composer initiated an autonomous process that took 
place in real time. In Cunningham's case, even if the premises of his random 
use are comparable to those of Cage, the construction of the movement from 
the sequences allows him to counteract the dancer's technical formatting as 
the natural propensity of the nervous system and causes him to reproduce 
what he knows. In this way he makes an obvious appeal to the dancer's 
bodily memory. The random process feeds and sustains the mental and 
physical discipline of the dancers. Through subtle filters that each of them 
accesses at a given time they redistribute its elements known to the body. 
The unconditional access of steps in the choreographic phrase is unexpected 
and surprising. However, Cunningham's body specificity is recognizable. 

I consider this to be the technical difference between Cage's 
randomness and Cunningham's indeterminacy. These ideas have 
repercussions at different levels in the experiments of the two creators. 
Taking note of the dissolution of the last traces of structure in Cage's music, 
the choreographer is released from any reference sign outside the dance. 
Now the dancers rely on their calendar. This aspect is reinforced by the 
increasingly recurrent use of electronic music, which, according to 
Cunningham, is impossible to count. Indeed, the electronic sound, made with 
frequency modulators, has no perceptible periodicity and no connection with 
muscle or breathing. Since 1958, the choreographer has relied only on 
sharing a time with the composer. 

Antic Meet is called Cunningham's first choreography based on these 
principles. The dance sequences find their own time which is otherwise 
incorporated into the muscle memory inherent to each individual. In Story 
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(1963) Cunningham takes this experiment to other coordinates. The 
choreographer multiplies the variables to be randomized so that they 
contradict each other. This makes the process of combining them from one 
representation to the next unpredictable. Starting from the length of the piece 
ranging from 15 to 40 minutes to the number of dancers, which also 
fluctuates from five to eight. Not at all surprising is the order of solos, duets, 
trios, etc., which is constantly changing. Within the choreographic phrases, 
the movements attributed to an interpreter are flexible. Each dancer is free to 
choose - right in the middle of a show - from a certain number of sentences, 
the one or those he wishes to interpret. Although exciting, this approach to 
choreography, which describes our creative Cunninghamian flexibility, it 
lasts only for two years. 

After two years characterized by a great flexibility, the performers are 
exhausted by the exhausting requirements of the installation and request its 
removal from the repertoire. The indeterminacy project that brings careful 
and slow choreography to the foreground has again syncope. 

The experiments born from the Cage-Cunningham collaboration 
amaze and sometimes intrigue the public. Cunningham's ability to transform 
the trivial into a living and unexpected element, the overlap of the dazzling 
effects of light with the static of Rauschenberg and Cage's electronic devices 
contributes to the growth of a good artistic reputation. Cunningham has the 
courage to separate his creation from the classical approaches of dance, 
which brings him the recognition that propels the Queer Art movement8. It 
avoids narrative dance and apparently starts from no idea. It does not 
constantly exhibit the same feeling, it leaves space around each art, it 
abolishes hierarchies without imposing various norms, which inevitably 
leads to an unusual aesthetic. 

Cunningham's creation metamorphoses periodically according to the 
information received and the personalities with which it intersects. 

                                                           
8 Critic Zachary Small discovered the elements of Queer Art practice in Cunningham's 
shows 
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Passionate about the technological progress of 1970, he explores this 
openness and applies it in the choreographic creation. Together with Charles 
Atlas and Elliot Caplan, they are experimenting with a computer 
choreography program called Life Forms. The new technique challenges him 
to create multimedia decorations and introduce specific states for each 
representation. It seems that the opening of the film era of 1895 by the 
brothers Lumière, Auguste and Louis, is also fruitful in the choreographic 
production. 

The impact of his creation on the dancers is already known because it 
has influenced the career of numerous personalities from different artistic 
fields. Late David Bowie, the post-modernist artist who joined The Beatles, 
Rolling Stones and Elvis Presley, brought pop art, took avant-garde ideas 
from Merce Cunningham, John Cage and Andy Warhol, in his music and 
performances.  

The Cage-Cunningham-Rauschenberg partnership inspired other 
collaborations, including 1983's Available Light, which unites John Adams9, 
Frank Gehry10 and Lucinda Childs11. 

Fitting Cunningham's choreography within a clear term is difficult 
due to the continuous metamorphosis of his creation and style. The precious 
vein of this legacy is rather the vision of the potential of dance and human 
movement. Bypassing the narrative and replacing it with borrowed practices 
from abstract theater places it alongside the artists who paved the way for 
postmodernism. Along with choreographers Mark Morris, Beth Gill and 
Twyla Tharp, avant-garde stage directors such as Robert Wilson, Merce 
Cunningham have a distinct space in the history of dance that place them in 
the company of the most influential artists of the twentieth century. 

Although he died at 90 years old, in 2009, Merce Cunningham Dance 
Company keeps alive the image of its founder. The concept introduced by 
Cunningham, especially the perception that movement reflects music without 
                                                           
9 composer 
10 architect 
11 choreographer 
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accompanying it, is still a major point of interest for modern dancers. The 
company's tours reveal Cunningham's extensive repertoire and his 
choreography research. They are rewarded with numerous honours, 
including the British awards, the Chevalier de la Legion d'Honneur, the 
Kennedy Center Honors, the National Medal of the Arts, the Porselli Prize in 
Italy and the Handel Medal in New York. 

One year before Cunningham's death, Nancy Dalva brought her work 
to the public's attention. She created a website where she posts numerous 
interviews entitled Mondays with Merce, shows and photos from behind the 
scenes. Cunningham's works are subsequently integrated by numerous 
companies, including New York City Ballet, American Ballet Theater, Paris 
Opera Ballet and France Theater du Silence. 
 

Cunningham Technique 

The key concept of Cunningham's technique is the rigorous training 
formula that is specifically designed for strength and flexibility. But when 
we refer to strength and flexibility, we are not only addressing the body, but 
also the mind that coordinates the rhythm and momentum of the movements. 
For the spine, which has a very important role in supporting all the motor 
elements, it has created the proper way of appropriating and executing the 
cambré. The acceptance by the dancers of the challenges imposed by 
Cunningham's tendencies implies the ability of the body to be 
metamorphosed. This is achieved by coordinating trunk movements with 
those of lower limbs and sometimes even by its absence or opposition. 
Addressing this aspect is the reflection of Artaud's theory that defines it as a 
"signal through flames."12Although, at first glance, the incidence of the bust 
in the plastics of bodily movements seems more discreet, yet the bust is the 
place of breath and connection points for the arms. Linked to the abdomen 

                                                           
12 Peter Brook, Empty Space, translation by Marian Popescu, Unitext, Bucureşti Publishing 
House,1997, p.17 
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and supported like it by the spine, it is the balance of the body and the nodal 
point of its stability. 

Space awareness is another aspect that Cunningham designs in his 
working method. Although, at first glance, the problem of orientation in the 
scenic space, from the choreographic perspective, may seem somewhat rigid 
(as characterized by any known principle of classical ballet), the 
development of the choreographic approach does not prevail over the 
dimension in the aesthetic-spectacular sense, from within the show-spectator 
ratio. Because, "No matter how fugitive it is, scenic art is based on the use of 
space, on expression in spaces."13 Its reassessment by completing the 
coexistence of two choreographic genres activates the academic method of 
ballet, without canceling its value, and its purpose is reflected in the 
assimilation and acquisition of the autonomy of the modalities of 
transcending language and scenic practices. Therefore, the efficient use of 
space transforms his instinctive histrionic gesture into a complex artistic act 
that involves approaching the scenic approach on a given route, well defined, 
capable of conferring a real emotional load. Cunningham uses in the scenic 
coordination a rectangular, recognizable form in Greek or Italian buildings. 
Guided by the choreographic usages, it descends into the space intended for 
representations in a continuous dialogue with them and creates an 
architecture of the game by establishing landmarks useful for its approach. In 
the four constant axes he places his interpreter and guides him during the 
evolution, delimiting and toning at the same time the variable ways of 
putting the body into practice. The implementation of body direction changes 
or body segments in a single sentence defines the styling of the spatial 
orientation of the Cunningham technique.  

These aspects would be impossible to achieve without a precise 
rhythmic execution. The Cunningham technique is studied and taken over by 
schools with an artistic profile throughout the world. 

                                                           
13 Antonin Artaud, Theater and its Double, translation by Voichiţa Sasu, Echinox Publishing 
House, Cluj-Napoca, 1997, p. 147 
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Another kind of conclusions 

The synthesis of the ideas of German expressionism and the 
deletion of the boundaries between modern dance and theater give birth to a 
new aesthetic formula - Theater-Dance, which continues to inspire, fascinate 
and create controversy. Pina Bausch15 transforms performing arts into true 
artistic rituals. She takes over the daily movement, with all its deepest 
impulses and disturbances, and manages to break through the trivial barriers 
through the scenic sign. Inspired by the stylistic conceptions of Rudolf von 
Laban, Merce Cunningham and Kurt Joos, Pina Bausch develops a language 
based on the vibrant discontinuity of the gesture and creates new formulas 
for expressing messages. Without being concerned about a harmonic 
plasticity of corporeality, she seeks the triggering factor of the involuntary 
gesture that transcends into the body of performers. 

The epigones of the ideas formulated by Pina Bausch14 reformulate 
the concept of theater-dance and realize unitary constructions that integrate 
the theatrical and choreographic elements in an unassociated ensemble. 

                                                           
14 Philippina Bausch (1940 - 2009) started in the mysteries of classical ballet in Folkwang in 
Essen from the age of 14, under the guidance of choreographer Kurt Jooss, completing her 
studies at the renowned Juilliard School in New York, under the coordination of the 
choreographers Antony Tudor, José Limón and Paul Taylor. During the two years she spent 
overseas, she managed to become familiar with the technique of modern American dance, 
the promoter of the Ausdruckstanz trend, thus crystallizing her own artistic concept. The 
labour of the long study was rewarded by obtaining collaborations, as a choreographer 
assistant to Antony Tudor, at the ballet company at the Metropolitan Opera, or with Paul 
Tudor at the American Ballet in New York and in Italy at the Teatro Spoleto. In 1962 she 
returned to the first company, which trained her, this time, as a soloist and assistant. Four 
years later, she composed Fragment on the music of BélaBartók, the first moment 
choreographed by her. The Tanztheater concept, influenced by Bertolt Brecht and Max 
Reinhardt, dedicates it to the Opera in Wuppertal, where she was appointed as manager in 
1973, an institution that will later change its name into Tantztheater Wuppertal Pina Bausch, 
which has been kept until today. 
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These aspects lead to an absolute balance of terms that are completed in a 
harmonic fusion. The hyphen that separates them forces them to a substantial 
enrichment of the means of artistic expression, both of the dancers and of the 
actors, and the relation of complementarity of choreography, the directing 
and the acting lead us to the assimilation and complete assumption of the 
scenic game, through an exhaustive control over the artist's body. 

The mastery of sounds and images created by Pina Bausch blurs the 
boundaries of the arts that until now were only completed, reinventing the 
scenic formula initiated by Noverre, sketched by Rudolf von Laban and 
influenced by Bertolt Brecht, theater-dance. Radical transformations of 
contemporary dance being adopted due to their innovative character, open 
unlimited perspectives in the use of movement and bodily plasticity of 
performers. 
 

Modern choreographic tendencies in the Romanian theater 

Unlike other arts, in Romanian choreography, the artists involved in 
the artistic space, walk very timidly on the realm of movement theorizing, as 
they are usually integrated into various professional projects. Generations of 
avant-garde currents are concerned with building their own context, 
practically maintaining the idea of contemporary dance and innovative art. 
Approaching French and German dance, the theater-dance, the modernist 
and post-modernist movement, in which the center of the discourse is the 
movement, redefines the concept and re-balances the importance of the 
artistic message. Romanian contemporary dance is represented by a 
generation of choreographers such as: 

 Miriam Răducanu, who confronted the dancers with 
dramatic issues; her vision was slightly monochrome, 
almost ecstatically inspiring the theatrical and 
choreographic universe. Her modern forms of free 
movement are subsequently taken over by Adina Cezar 
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and Sergiu Anghel, but these are tolerated only on 
theater stages. 

 Raluca Ianegic, who opened the horizons of 
transdisciplinarity; 

 Adina Cezar proposed a new concept on moving 
plasticity and its semantic capacities; 

 Sergiu Anghel, who created a poetic structure for his 
performances and marked the route of modern 
Romanian ballet. 

The list does not end here, however, we only mention the 
representatives who initiated this choreographic formula. 

They still influence new choreographic nuclei, stimulating younger 
generations, but also devoted dancers, towards unique artistic experiments, 
of which we mention only: 

 Cosmin Manolescu, who explored new forms of body and gesture 
language, imposing the concept of contemporary post-communist 
dance, one of the group leaders of young dancers in Romania who 
encouraged the independent movement, demonstrating that there may 
be an audience for this artistic genre; 

 Mihai Mihalcea, for whom text-gesture overlaps are configured in his 
spectacular concept; 

 Ioan Tugearu, with his numerous theatrical intersections; 

 Nicoleta Demian, whose curiosity leads to the exploration of the 
relation of choreographic movement with that of the dramatic text; 

 Răzvan Mazilu, with his investigations in the area of dance-theater 
and modern ballet; 

 Gigi Căciuleanu, with the refinement of the poetics of the movement. 
The new choreographic language, structured according to Jean Georges 
Noverre's spectacular concept, involves the use of the energy system 
proposed by Rudolf von Laban and developed by Kurt Jooss in Tanzdrama. 
Later, it is symbolically multidimensional through the doctrine of Merce 
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Cunningham - who, through his modernist aesthetic, has an impact similar to 
the Wagnerian concept of Gesamtkunstwerk. 
 

Another kind of conclusions 

It seems, however, that although the Romanian cultural paradigm is a 
modernist one, the new tendencies to use the choreography evolve 
laboriously, especially now, at the beginning of the century, when deviations 
and agglutinations towards new languages are manifested, and the syncretic 
tendencies redefine the postmodern era. From this perspective, from meeting 
with artists from different cultural spaces, the artistic product always has to 
win. According to Joseph Chaikin, "the total artist must be much more 
deeply involved [...] through the relationships he establishes between his 
body and the stage space, between the rhythm of the movement and the 
theatrical time"15. These statements reinforce our assertions and determine us 
to bring the collaboration of the two artists to the foreground. They have 
contributed to the development and promotion of a new collaborative, 
multidisciplinary and performative art form that denies existing traditions 
and structures. These tendencies are, in fact, the first forays into post-
modernism. 

Today we live in a century that, theoretically, produces dance in an 
imaginative stylistic variety. Researching the physical potential of the 
performers generates new methods of body training, which lead us to the 
tendency to perceive choreography as a visual, acoustic and plastic art form. 
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Abstract: In the work "Art and Visual Perception. A Psychology of 
the Author's Creative Vision” by Rudolf Arnheim, following some 
researches/studies of Gestalt psychology applied in the field of visual arts 
and/or cinematography, the author states: "It is unlikely that any stroboscopic 
"short-circuit" will occur as long as objects appear on the screen at a 
sufficient distance from each other." An observer-spectator only pays 
attention to what he/she receives. A speedy stream indicates unity. It is 
precisely for that reason that the vehement and effective ways are 
indispensable in order to render indisputably the intermittency-discontinuity. 
The stroboscopic dynamics overlooks the physical source of the visual 
tangible material. In that case, the visual identity does not start to be 
problematic as long as an element-object keeps staying in the same place 
without any inversion or transposition of its appearance - for example: the 
video camera that does not change its position but registers the building. For 
the same reason, we have the actor/actress who crosses the screen keeping 
his/her con-similarity (just walking down the path) without substantially 
changing his/her size or shape. The nature of the issues only appears under 
visual circumstances when they invoke/guide where it does not exist or vice 
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versa. Alexander Archipenko (1887-1964):  "In order to perform the 
movement, static painting must resort to symbols and conventions. It did not 
go beyond fixing a single "moment" in the sequence of moments that make up 
a movement; all other "moments" before and beyond the fixed movement are 
left to the imagination and fantasy of the spectator."  

Key words: visual arts; performing/cinematographic arts; effect; 
dynamics.  

 

Regardless of how it is perceived, the movement is basically 
stroboscopic. In the argumentation of the dissertation, we will analyse some 
significant examples recorded by Rudolf Arnheim (1904-2007). 

 
 

Through a simple exercise of imagination, we can illustrate a bird 
flying through our visual field and thus its physical race is perpetual. What 
can be noticed from the flight of the bird results from a succession of 
records/registrations in the register of single/private receivers or even in the 
register of "receiving fields". However, we will emphasize a significant issue 
of the nervous system, namely, when the bird comes from the right side the 
receptors on the left side of the retina will be firstly excited, and the last ones 
to be excited will be the receptors on the right side. Therefore, the nervous 
system does nothing but create the impression of continuous displacement, 
including the coupling of these temporary/transient excitations, concluding 
that no one is experiencing an immutable transformation. 

Reputed psychologist Hans-Lukas Teuber (1916-1977) asserts what 
happens in case of certain brain injuries, exemplifying the case of a 
motorcycle moving at high speed, the illusion of wheel intersection is 
created, each of them producing an immovable sensation. "Regardless of 
whether the integration is performed at the retinal or cortical level, it 
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remains the basic fact that the reception of mobility derives from a 
succession of mobile impressions." 

In fact, when we refer to the physical phenomenon we can say that it 
is sporadic-syncopated-variable, we will only have one-degree fluctuation, 
but not a norm-postulate fluctuation. The most obvious and accurate example 
is that of the motion picture: the receptacle has more than twenty frames per 
second and thus the perpetual movement is created. The same principle 
remains validated also in the light display advertising boards: when the bulbs 
are turned on and off successively, they release the mobile image of a letter, 
of a form (geometrically framed) or even of a human figure, although from 
the objective point of view the movement does not occur. 

The first experiments in the stroboscopic dynamics register were 
conducted by Austrian-Hungarian psychologist Max Wertheimer (1880-
1943). He researched the consequences-the perceptual impressions generated 
by the consecutive lightning of two luminous objects (for example: two 
luminous lines in the dark similar to the ones made by the road, sea or air 
traffic lights (the signalling lights). It is worth mentioning that if the two 
stimuli are close to each other (in space) or if they are lit up immediately or 
very shortly after each other, the sensation of simultaneity is created. 
However, if the two objects are considerably distant in time or in space, we 
will notice two distinct objects appearing one after the other. Anyway, under 
favourable circumstances, we surely will identify an only element moving 
from the first onto the second position. Another example is that even the 
vertical line is perceived as an inclined one “achieving” its horizontal 
position, the one who observes the movement is actually subject to a real 
illusion process since from the physical point of view it is just a consecutive 
segment made up of immovable impulses. Wertheimer abundantly 
demonstrates that this operation assumes that the two immovable stimuli 
have created (in our brain) an integrated action of uninterrupted movement. 
He deduced that in such circumstances "the two stimuli, occurring at a small 
distance in space and time, lead to a kind of physiological circuit, through 
which the excitation is transmitted from the first point to the second." In this 
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case, the psychological equipollent belonging to this presumptive cerebral 
approach is precisely the recorded-perceived displacement. 

Wertheimer's extensive research led William George Horner (1786-
1837) to make a few remarks about an invented toy - meaning a series of 
phases representing the gradual/progressive stages in the kinetics of a 
particular object – such as for example a jumping horse - were inserted into a 
drum and watched successively through the respective slots while the 
cylinder was rotated. This device was called „Dedaleum”, and in addition 
other similar devices were created that eventually converted to the cinema. 
The aggregation of images from such a mechanism is often assigned only to 
the hope/triggering of the retinal excitation to last for a short time, after 
being exercised and thus, the fusion occurs in a fluentis fluxus. A „monteur 
de films” knows that in certain contexts, the sequence of four frames (about 
1/6 of a second) can be considered distinct/isolated from the previous one. 
The nature of Wertheimer's experiments indicates that fusion does not take 
precedence, but the creation of the fluid/logical form over time. Here the 
canons of the structural arrangement can be invoked.     

Why do the stimuli join each other following the two luminous (in 
the dark) forms within a homogeneous flow of stimulation? For answering 
that question we will bring to the debate that this phenomenon firstly (in the 
first phase) occurs only when the coexistence of the two forms are relatively 
and approximately close to each other and we note that the similarity of 
location elaborates a visual junction between adjacent objects-complements. 
In the second phase, we can highlight the fact that the two stimuli are 
individually located in an empty space/empty field. The stimuli have 
relatively identical functions within the system/assembly and thus we can 
state that affinity correlates the elements in the respective space and assume 
that it has the same meaning in time. 

Through another exercise of imagination let’s have another example: 
a falling ball and its positions while falling. If the temporal dimension is 
removed, we will understand very clearly that the object/element follows the 
logical-cursive form, which brings together all components of the 
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immovable profiles; it can be said that it facilitates the preservation of the 
identity of the movable element in time. 

We will briefly review the experiments conducted by psychologist 
Albert Michotte (1881-1965). The research relating to the "tunnel effect" has 
shown that the perceptual identity factor can be preserved even when the 
displacement path is stagnant - when an object in our field of vision vanishes 
by entering a certain tunnel or even passing behind a wall. Under favourable 
circumstances of time and space, the receiver sees the same object 
continuously moving on the homogeneous path, although partially veiled, a 
heterogeneous experimentation in relation to the simple comprehension or 
assumption of the event that the object that will come out after surpassing the 
obstacle will have the same shape it initially had. 

The shape-dynamics mutual influence was investigated by Wolfgang 
Metzger (1899-1979), who had set out to find out when the paths of the two 
(or even more) moving objects intersect each other. "At the meeting point, 
each object can be seen either by changing its direction and marking itself, 
or by continuing its course consistently and passing to the other side." 
Anyway, it has been argued by the sum of experiments that the end is less 
firm when objects exert their movement in a strictly symmetrical mode. In 
this context, most observers perceive the elements-objects in an inversion of 
the path at the point of confluence and at the same time it remains positioned 
in the respective part of the frame. This aspect insinuates that both in the 
sphere of dynamics and in that of immobile conformations, the symmetrical 
element develops a circumscription along its entire length, which otherwise 
aspires to obstruct the crossings, even in the part where the perenniality of 
the route would be advantageous to them.  

Stroboscopic dynamics, as it is perceived, has a frank analogy in the 
succession of musical tones, each tone retains its immutable position on a 
certain value scale; there is no physical matching of the progressive or 
diminishing transformations that we understand when the sum of the tones is 
replaced consecutively. At the base, we can affirm that the musical notation 
is the one that expresses to the eye that each note is an individual and distinct 
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element at the same time, each tone transgresses the psychological substance 
and that what is actually heard is in fact a single tone that rises or descends 
throughout the musical composition.  

(Invariable or contingent) prominent effects derive from the 
immobile equipollence of stroboscopic dynamics. They agree that the 
stroboscopic movement is triggered between the visual elements which are 
basically similar both in terms of profile and exercise in the fullness of the 
field, but distinguished by a certain perceptual characteristic (for example: 
location, size or shape). In passable circumstances, structures of this kind 
release a dynamic and concurrent consequence, and the clearest example is 
the one represented by the set of stroboscopic photos presenting the same 
element/object in several hypostases in the same frame or series of frames. 
The sequential positioning appears to be a simple and fluent route, and the 
inner transmutations of the element - the hypostasis-related transformations 
of an athlete while exercising his/her jump - run in succession. 

In the visual art, a series of such creations have been made and it is 
worth remembering visual artist Franz Rudolf Knubel (b. 1938) with the 
cycle of forms built from the suggestions of architect Theodor Fischer (1862-
1938). "The central body is a cube and the others reproduce the 
relationships existing in the elementary intervals in music: 2/1, 3/2, 5/4, 1/1, 
4/5, 2/3, 1/2." “The form-related similarity and the gradual particularity of 
the height and width transmutations make the viewer see a coherent 
phenomenon of transformation and a succession of independent forms." We 
admit that the anthropic phenomenon is formulated and highlighted in a 
dynamic regime: an object that contracts and rises, thus extending from an 
inactive state on the plane (ground) to one of predominant-inflexible value. 
Therefore, the visual effect of such a cadence comes and amplifies more 
intensely if the juxtaposition of the elements is formed. This visual effect 
was used by plastic/visual artists, especially by futurists, who were trying to 
reflect the displacement by an increase of figures or fragments of figures. 
Photographs Étienne-Jules Marey (1830-1904) and Eadweard Muybridge 
(1830-1904) made some series of images by capturing stroboscopic 
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movements, influencing many artists in the field of plastic arts. Famous 
creation „Nu descendant un escalier” (1912) by Marcel Duchamp (1887-
1968) or Giacomo Balla’s (1871-1958) famous creation „Dinamismo di un 
cane al guinzaglio” (1912) are convincing examples in presenting the 
dissertation on the particularity and proliferation of stroboscopic elements in 
the field of visual and performing arts/cinematography. In addition to 
Duchamp and Balla, there have been other plastic artists who have resorted 
to this manner, albeit not in an extinct manner.  

It is known that at a certain time the painting "The Blind Leading the 
Blind" or "The Parable of the Blind" (completed in 1568) by Pieter Bruegel 
the Elder (approx. 1525-1569) was included in one of the conversations 
between sculptor Auguste Rodin (1840-1917) and Paul Valentin Gsell 
(1870-1947), a writer and an art critic. Rodin stated that "the movement is a 
transition from one attitude to another" and that’s why the artist must 
routinely draw up consecutive stages of a manifestation in various parts of a 
character-figure in order to reproduce the dynamics.  

In his book "Art and Visual Perception. A Psychology of the Author's 
Creative Vision", R. Arnheim says of Giotto di Bondone's work (c.1267-
1337) as follows: "In many paintings, the characters are arranged so that 
they can be perceived as being the same character but in different positions." 
Thus, we have as an image a sky of "Mourning" where the angels cry and the 
exasperation/desolation is externalized by pronounced gestures, so that the 
whole seraphic group constitutes a heterogeneous-composite image with 
kinematic-energetic-petulant characteristics of an unmatched operation. 
Famous art historian Alois Riegl (1858-1905) composes allegories "Day" 
and "Night" created by Michelangelo Buonarroti (1475-1564) for the 
monument of Giuliano de Medici (1453-1478), constituting a conclusive 
effect of rotation. The eye perceives this way because there is the 
symmetrical (actinomorphic) position in the given circumstance, and at the 
same time the similarity of the contours. No matter which figure we turn our 
attention to, it is nothing but the other way around. Therefore, "Night" is 
perceived frontally and creates the illusion of (amiable) closeness, and "Day" 
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is presented from behind and the appearance of segregation-like moving 
away is created. And here is the illusory rotation of the "squads" of angels. 

In reinforcing our argument about the "stroboscopic" phenomenon, 
we could have as a case study the line of practices used by certain paintings 
(modernists), especially the ones of Pablo Picasso (1881-1973), who above 
all depicts the anatomical figure by subjecting it to a halving process 
(destruction–splitting-juxtaposition) of components/fragments (either of 
objects or human figures). Therefore, the humans (var. I) painted by Picasso 
have doubled-profile heads and thus the two heads are positioned squarely. 
These are emphasized–compartmentalized unapologetically, but at the same 
time they are mutually obstructed in being integral, and when associated they 
constitute a homogeneous-inseparable perceptual composition. The internal 
junction of the two antagonistic elements, along with the similarity and 
parallelism of the avoidance type of the two figures that interfere properly, 
produces oppression-feverishness on the oblique line identified by the 
concordant characteristics of the two portraits (especially in the two eyes). 
This forced approach (moving upward) increases the profile's impetuosity. 
Also, it must be admitted that the transition from the inner to the upper 
profile includes progress of articulation and directed action. The bottom 
portrait is not contoured and the position of the pupil of the eye is central. "A 
fleshy face passes in a clearly defined profile, and a dreamy, inactive eye - in 
the intense, forward-looking gaze of the upper head." Thus we identify a 
crescendo rhythm with sagacity-comprehension, in perfect symbiosis with 
the thematic approach of painting. 

We take into account that the opposite method causes an expected 
effect in the abominable sphere (var. II). In the painting from which we 
extracted this detail, the author determines that a pronounced portrait 
including the perceived-unravelled eye to switch-distort into a "flat mask", 
where a simple circle becomes an eye. We conclude by a vigorous 
significance in which we emphasize the (lively) existence annihilated by the 
withered /dilapidated climate.  
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Another type of approach (var. III) is when the method is limited to a 
pair of eyes, which depicts the two eyes of a human figure, but at the same 
time, it is also based on the division of the eye (from the profile) - a 
polyptoton plastique. Once again, a re-emergence of the cinétique segment 
can be noticed (the head is stimulated forward), developing a vivifying and 
Argonaut-like intellectual capacity (var. C = it is the portrait of a painter lady 
while working). 

The representations of P. Picasso congruent with the kinetic 
contingent of such permutations do not depend in the first phase on what the 
receiver/observer knows about the "faultless/fair" spatial location of the 
elements under analysis, but on the constituent of the 
perceptible/considerable configuration. An agreement-arrangement between 
the profile and the physiognomy, as it can be noticed, in the (hypostasis) 
“Girl Before a Mirror” (var. IV), instigates a relatively immutable inversion 
consequence. When we pay attention to the other alternative, it does not 
exercise the function in its dynamics. This approach is performed even if the 
attentive person has (scrutinized) knowledge about the fact that in the 
physical-morphological space or even in that of the distinguished object it 
should occur at a 90° turn to perform this alternation. And thus, the two 
polyptotons-adaptations are loosely embedded, and the image as a whole is 
invariably propagated on a completely vertical-horizontal structure, so that 
the constraint that emanates is reduced. Also in such a circumstance, when 
the two eyes are positioned on the horizontal axis, and in no case inclined to 
the physiognomy, we identify low-level dynamics. The same is true in the 
context of the eyes and/or mouths positioned on the vertical axis (var. V). 
The experiences of the past made us record a real derivation from the current 
horizontal line, but the perceptible immutability of the vertical eludes the 
dynamics.  

Not before performing the peroration of our dissertation (which 
justifies the belonging of the elements of stroboscopic particularity and 
proliferation to the register of the visual arts and performing 
arts/cinematography), it is appropriate to (briefly) pay attention to dynamic-
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cinematic issues. How does movement-dynamics appear in perception if any 
kind of visual perceptibility (be it shape, volume, colour or movement) has 
dynamic traits? We will not discuss the biased-subjective addendum and the 
observer's accommodation to what he/she receives, because dynamics (with 
all its acceptances) is not a possession of the physical world. Instead, it can 
show how the structure of the stimulants complements the diversity of the 
dynamic abilities immanent to the perception.   

First of all, it should be remembered that the first perceptible matter 
is not mechanically subjected to the printing process on a certain inert 
receptive surface, such as the printing operation of the engraving ink on 
paper. An image-conception-knowledge representing a subjugation of the 
organism of allogeneic constraints that disturbs the constancy and harmony 
of the nervous system. Creating a passage in a solid texture and giving rise to 
a confrontation, "invading forces are opposing the physiological field forces, 
which strive to eliminate intruders or at least reduce them to the simplest 
configuration as possible. The relative strength of the antagonistic elements 
perceptually determines the result”.  

The type of message that an artwork or a creation can propagate 
through an exhaustive degringolade of the dynamics evoked by the physical 
process. In the admirable creation "Resurrection" by Piero della Francesca 
(1420-1492), the frame where Jesus Christ ascends, the author attributes a 
minimal exercise of pictorial movement. Christ is positioned in the central 
part of the painting, positioned frontally and symmetrically; He is positioned 
above the tomb, holding a banner in His left hand - a set of vertical and 
horizontal lines (typical Renaissance compositional elements). We will add 
that the resurrection is not translated ad-litteram as a transition from deep 
death to the fullness of existence. The Saviour is given eternal living, which 
encompasses both configurations (death and life), rendered in the leafless 
(left) and the leafy (right) trees. Besides, we do not identify any indication of 
crossing (from death to life) in those trees. The positioning of the trees is a 
vertical one like the body, forming a symmetrical flank. Both in terms of 
perception and symbolism, the trees appear as complementary elements. The 
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argument of the ascent is announced only as a seconded-witness exercise in 
the folds of clothing, the sum of which constitutes a certain type of angle 
oriented to the right - towards the everyday existence. As for the four 
soldiers, the force of expression and the dynamics of painting are moderate 
since they are resting. The attainment of the dynamic effect is determined by 
the exercise of several perceptual factors. For example, the axes of the 
soldiers’ bodies are oriented obliquely, and the heads and hands are rendered 
in various hypostases, constructing approximately the whole of a single body 
that is shaken while sleeping. The bodies of the soldiers are in remarkable 
consonance precisely through the process of juxtaposing the figures that 
show the (mutual) influence; "Together they form a triangle, whose left side 
bends outwards, breaks like a balloon under the foot of Christ and then rises 
obliquely, reaching the maximum point in the head of the soldier holding a 
spear. (...) it counteracts the agitation of the material, temporal life, the 
imposing serenity of Christ, who, at the top of the pyramid, reigns between 
life and death.”  
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 Abstract: This text in front of you is the translator’s review, a case study, 
but also a deep analysis of tragedy Menelao (una tragedia contemporanea) written 
in 2016 by Davide Carnevali. The playwright sees în Menelaus an anti-hero with 
aspirations of a hero: recently returned after an exhausting fight, the king of Sparta 
finds himself sliding into an existential crisis which throws him into an endless 
depression. The plot follows the journey and the devastating consequences of a 
psychosis generated by post-traumatic shock caused by the war which the Spartan 
king survived… Without a doubt, the Italian’s writing method slightly touches the 
unconventional. Right after the list of characters, before the Prologue, the 
playwright himself carefully places a stage direction which can be seen as a 
statement,  stating the fact that the acronyms and the temporal incongruities must be 
considered what they are...nothing! The concept of time does not exist in tragedies, 
just a glimpse which passes at the same time with the epiphany, or which can 
expand to the horizon of an end which doesn’t take place, for all eternity. 
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 If we could picture the image of a dictionary which describes the 
representation of contemporary dramatic texts in Iasi, Davide Carnevali’s 
Variations could most likely fill a good portion of it. The representation of 
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the play took place on the scene of Cub’s Hall of the National Theater in Iasi, 
staged by Alexandru Dabija, although his life ended too soon, the impact that 
he had towards the spectator, managed to leave a mark, an impact which was  
sufficiently powerful to still have resonance in the second decade of the 21st 
century. 

This text in front of you is the translator’s review, a case study, but 
also an analysis of tragic play Menelao written by the same Davide 
Carnevali,  text which in 2016 (year of publication), was awarded by the jury 
of Premio Plătea per la Nuova Dramaturgia with honorable mention, which 
had its first stage representation on the 30th of April 2017 in the city of 
Bologna, and took the shape of a reading show played by the cofounders  of 
Teatrino Giullare, Giulia Dall, Ongaro and Enrico Deotti. After two years, in 
the same city, under the direction of ERT Emiglia Romagna Teatri and 
Teatrino Giullare, the same pair of actors, would build, interpret and direct, 
the play with the same name which had its premiere on the 16th of february. 

 Carnevali can recognize in Menelaus an anti-hero with aspirations of 
a hero: recently returned after an exhausting fight, the king of Sparta finds 
himself sliding into an existential crisis which throws him into an endless 
depression. Menelaus relinquishes his fight to obtain a place among the 
heroes of the Great Trojan War, instead he ends up getting a humiliating 
immortality, which is only a consequence of the belittling which he’s 
exposing himself too, which he himself asks for, he even goes as far as 
invoking it. Nevertheless, Menelaus doesn’t act randomly, he has a purpose, 
this being the pursuit of a reason (Romanian motiv, Italian motivo), which 
the Italian highlights through ragione, a word which in the Italian language 
has a more vast meaning, a meaning which the playwright embodies in his 
character Athena, that he describes as la migliore delle dee/e la peggiore 
delle idee1.  

                                                           
1 The best of The Goddesses / the worst of the ideas 
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 From a structural point of view, Menelaus (a contemporary tragedy) 
has thirteen scenes to which the prologue and the epilogue, dramatic 
structures characteristic to tragedy, can be added which are more than 
necessary in the context of the author’s plot. Carnevali begins with the 
Prologue in the sky, where we can meet Zeus, the owner of a gigantic skull, 
which weeps and begs for his own redemption. This is the first moment of 
multiplication, the moment of Athena’s conception, goddess of wisdom, 
justice and righteousness, which comes out of her father’s skull, wearing full 
armour and ready for war. The Supreme Father’s curse towards his daughter, 
also has an impact on Menelaus, because the protective goddess doesn’t 
hesitate to claim that mortals, like him, need righteousness and her dialectics, 
order and logic, a need for a way to see the world like a whole, and to stay a 
whole. This Menelaus who has everything: health, money, a beautiful 
woman, a huge house with a garden, a gym, jacuzzi, two cars, or the dinner 
being made when he comes home at night. This Menelaus, is obviously 
dissatisfied, seems to wish for something different, something more, but 
there is no such thing. What else can a man ask for from his life? Athena 
asks herself. Analysing this behaviour, from up there, from above, from the 
heights of heaven, the goddess concludes the fact that the poor mortal has 
everything, and in fact that all mortals who have everything, have a brain 
that causes problems. He’s unhappy and he doesn’t know why. He struggles 
to find a reason, he wants to fix a problem that doesn’t exist, and looking for 
a solution, he creates more problems instead of living in peace without many 
thoughts.  

 The plot follows the journey and the devastating consequences of a 
psychosis generated by post-traumatic shock caused by the war which the 
Spartan king survived. The first scene outlines the meeting between the hero 
and Athena (disguised as a beggar) and his speech about happiness, and how 
he didn’t have the chance to meet it yet. He talks to her about the necessity 
of finding that ragione, that will to live. The next scene, the court secretaries 
are explaining to Hellen, the jewel wife of the king, the bad situation in 
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which the land is, a consequence of the bad ruling of her husband. In her 
husband’s defence, Hellen invokes the same argument, her husband’s 
fascination for inner search, but she ends up giving out spicy details from 
their royal intimate life. They come to the conclusion that only a divine 
intervention can save the king from the imminent self-destruction to which 
he is heading to. Their pleas go, however, unheard, because the gods choir 
doesn’t take action: they listen, they watch and they keep silent! In the next 
scene, Menelaus can be seen as a husband without coglioni, meanwhile she, 
the wife, the famous ex-Hellen from Troy, tries in vain to put herself on a 
silver plater. The dialect of ragione is expressed through the dyad of 
Menelau-Hellen materialized through an exchange of obscene lines, which 
describe the embarrassing situation in which the triumphant king is. Menelau 
hides his impotence in the way he writes: he writes, then he checks,  he tears 
it up, he starts again, fills a new page, checks it, tears it up and begins again 
from the top, meanwhile Hellen has nothing left to do but  listen to the lyrics 
through which the poor poet-king tries to express his solemn love oath, but 
doesn’t know how. In the fourth scene, the author brings to the foreground, 
the Moire’s lethargy which through their negligence, the thread of destiny 
gets out of control. Menelau’s nightmare deepens with the returning of 
Agamemnon from Hades. This is the first time when the author mentions the 
uselessness of the concept of time, through the characters’ spoken lines. 
Reason losses its flow, the living and the dead are living in the same room: 
the shadow character, hero Agamemnon bullies his non-hero brother, 
Menelaus. Carnevali gives great importance to this scene. This is the 
moment in which the motif of multiplication, of emanation reappears: Ajax, 
Diomedes, Achyles, Menelaus’ childhood friends, erupt from his brother’s 
bleeding skull, as shadows, pulling him deeper into depression and sorrow, 
which bring with them a revealing act. Menelaus discovers that, the heroes 
are dead people, meanwhile he’s just a man without a life. Carnevali doesn’t 
forget the fact that the tragedy happens under the close attention of the gods. 
The descended gods of Olympus, mingled with the mortals in the hall of the 
show hall, and are quietly watching the offering which Menelaus displays on 
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the altar of sacrifice. The Supreme God is provoked, he provokes him to a 
dialogue.  After intense prayers, Zeus appears and has a conversation with 
the poor patient. Menelaus asks him, what he can do, so that he wouldn’t feel 
pain anymore, to which he answers with the same line which Menelaus told 
Athena when she was disguised as a beggar and that is find something to do: 
go out to dinner with friends, buy for himself a flat screen TV, a new car, or 
why not, even go to a club. In his immense divine goodness, the god urges 
him to follow the path made for a mortal, but he can’t help him die like a 
hero, thus explaining to him that those kinds of issues fall under the 
attributes of the Erinyes. The playwright manages to reveal the human face 
of the God, which looks at death with the serenity of a mortal who is at peace 
with his own destiny, but at the same time, he also reveals the image of a 
mortal who is tormented by the angst of his endless questions.  

 After his meeting with Zeus, things spiral out of control for 
Menelaus: Hellen cheats on him with Agamemnon, he shoots up the heroine, 
he desperately tries to convince a Rapsod to rewrite history so that he can 
wiggle himself a spot among the heroes. The tenth scene is thought by the 
author as a grand show made by the shadows of the great heroes which are 
pouring out of Agamemnon’s ruptured skull. The shadow of Troy’s usurper 
is multiplying and casts in every new character who comes on stage, sparks 
from the eternal fire of the afterlife. On the stage direction he puts at the end 
of the scene, Carnevali calls this moment a damnatio memorae an opposite 
consequence of all his aspirations. The author shows no mercy for his 
characters. Menelaus’s fears get materialised into a destiny and bear the 
burden of The King’s exclusion from mankind’s history. The Italian 
playwright foresees a family picture, a family as a curse, the macabre 
carousel,  a kaleidoscope made of images which lays the whole Hellad’s 
history as an alley of shadow-statue personas: Tantalus, Pelops, Aegisthus, 
Agamemnon, Tyndarus, Ajax, Diomedes, Achiles, even Hellen has a place at 
the rich table. Striked by the inconvenient circumstances, Menelaus agonises 
under the hallucigonenic effect of some heroine shots. The drama before the 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

153 

last scene looks like a prolonged agony. Menelaus sits on his royal lavatory 
and takes Hellen as Aphrodide who makes him a speech about love.  
Afterwards, the Goddess shapeshifts with Idotea who would also give him a 
speech but this time about truth just to shapeshift again into Protheus, who 
will also shapeshift into: a snake, a pig, a plant and finally, into water, the 
last shape in which this rainbow character transforms himself. This is the 
final moment of the search. Menelaus looks at the water from his hands and 
sees in its image, the truth of his existence... a hero who fears death and a 
random person who doesn’t enjoy life, his tie doesn’t have any value, we 
won’t be able to live, nor to die. The twelfth  scene, the last one of the play, 
presents a post-agony  environment: king Menelaus, sleeps în his royal bed, 
next to the queen, and he is visited in his dreams by Erinyes. Erinye’s curse 
and their language displays something even to the untrained eye, or some 
random spectator could recognize it as a form of scenic manifestation of 
ancient theater. Carnevali brings to the stage three contemporany Erinyes, 
which are vulgar and obscene through speech, but emphatic in the message 
they send, a message which Menelau will receive unconsciously, in a dream 
from which he will wake up, full of sweat, only to state that he has dreamt of 
life, the life that the gods cursed him to live for all eternity, but not as a 
living being, but as a living dead  just like he himself, Menelaus the anti-hero 
would foresee in his discussion with Zeus: 

 

Menelaus:  Then Zeus 
  If you can’t make me die like a hero 
  let me live in peace 
  as they all live 
  as anyone lives. 
 
Zeus:  I’m sorry Menelaus. I cannot make you live in peace, because 
this does not cover my attributions. Only the Erinyes decide if a man may or 
may not live in peace. 
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Menelaus: What can be worst for a mortal 
  Rather than not being able to live as one? 
 
Zeus:  What a stupid question. 
 
 Quiet 
  Not being able to die as a mortal. 
 
The fire burns out. The God disappears 
Menelaus covers his head with ashes 
The Gods chorus sees everything and says no word. 
  

 

 This fragment explains the reason why the author has chosen to mark  
the end of the play as Epilogo in terra, the unconventional ending of our 
contemporary tragedy, an ending which helps us discover a Menelaus who’s 
immune in front of death’s claws, striked by he same pains of conception 
that Zeus himself suffers, we can see Menelaus’ broken body in the same 
way that Hector’s body was when pulled by Achiles chariot, we can see him 
with a broken skull like his brother Agamemnon is, a broken skull which 
will give birth to an idea, the idea that he’s alive!  Dialectics of ragione have 
found it’s ending: the modern man, passionate about consumption, luxury 
and extravagance, driven by daring desires, seeks, always seeks, does not 
stop in his search and finally discovers the secret of immortality, but for that 
he will pay a price far too hard: he will live on immortality as a Prometheus 
always accustomed to the greedy eagles and claws of the eagle that watch 
over him, giving infinite hovering above him. 

 In the last stage direction of the play, Carnevali informs us that the 
ending will not come because tragedy has no solution. Undoubtedly, the 
writing manner used by the Italian author brushes the unconventional: he 
uses his own speech and often ignores grammar rules. The author decides to 
place a stage direction, immediately after he writes the list of characters, 
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before Prologue. This caption actually embodies a statement that suggests 
that the anachronisms and the temporal incongruities should be considered 
right what they are: nothing! There is no time in the tragedy, only a moment 
that is consumed at the same time as the revelation or is delayed for an 
eternity to the horizon of an ending that does not take place. I can say that 
this statement is the reference pillar of the entire dramatic construction, that 
Axis Mundi in the absence of which the functional structure of the play 
would have collapsed and the conflict would appear trivial. By removing the 
time barrier, Carnevali manages to build a bridge that connects myth and 
reality, discovering a method by which he associates the fever of everyday 
man's psychosis, with the drama of the king who did not enjoy the attention 
and honour that his fellow soldiers of the Trojan war received. Menelaus is 
the image of the contemporary man that can only be explained through the 
shadow of the past, but this shadow of the past materializes through the lack 
of the notion of the past, through its own negation. We find out that the 
functional mechanisms of war are inexorable ahead of time: then, as now, 
war is committed for economic reasons. Unfortunately, the economy does 
not last in time, it does not have a constant character, it is just as perishable 
as the matter it explains. In order to stay alive in one’s memory the war was 
forced to associate with eros. Carnevali uses this for this reason and realizing 
that the image of contemporary eros differs from that of the mythical time, 
he chooses to use a libertine, colloquial language, sometimes brutal in its 
efficiency. Following the process of his characters’ construction, Carnevali 
appeals to the myth of divine emanation (a character emanating from himself 
another character, Zeus calls Athens) but at the same time demystifies the 
gods, transfigures the mystical reality trying to transform it into a real reality, 
where the pains are felt equally by both mortals and immortals, by the 
distorted gods that imitate the tendentious behaviour of man, becoming 
vulgar, and by their vulgarity they paint an era of which we are the subject. 

 The Romanian version appears as an approximate copy of the 
original  text which is written in Italian. The Italian language plastics allows 
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the author to make a dramatic poem written in a language that is much closer 
to a vulgar Italian, the same one that we can meet on a market day in Rimini. 
There are certain words that are non-translatable, which have only an 
approximate equivalent in Romanian. Even so, in most cases they do not 
influence the rhythm, the musicality, the cursiveness of the translated variant 
of the text. The reason Menelau is looking for, has an Italian correspondent 
for motivo but Carnevali chooses to use ragione. Athens could not be the 
reason for the existence of Zeus, it is identified with the motivation of the 
Supreme Creator but also with the meaning or cause of his pain. Athens is la 
raggione di essere for a father with a huge skull tortured by earthly pains.  In 
Carnivali’s opinion the gods are descending from Mount Olympus to buy a 
flat-screen TV from the newest shopping center. The gods walk among 
careless mortals, adopt the Zen spirit of the Orientals, choose not to 
intervene, forget that they possess supernatural powers, observe and cough, 
are almost dead. The gods are dead, they have died over time, the Moirs have 
come out of their hands, they are bored, tired, hypnotized by a huge spider 
who quietly weaves his cloth among the mixed waters of destiny.  Menelaus, 
like his fellow Zeus, seeks his ragione. His fire burns, squeezing his brain 
trying to write a book that no one will read, while Agamemnon takes the 
form of a Rapsod who enjoys the will of an ignored wife, abandoned by the 
husband absorbed in the search for a way to falsify history. Menelaus’ 
cowardice is equal to that of the supreme Father. Zeus does not intervene 
when Athens announces to her father that Dionysus has been killed. He 
condemns people but chooses not to punish them. He feels embarrassed by 
what he has created, but keeps himself cold, detached from the disaster that 
follows his course. 

 Little problems I also encountered in the process of translating what 
Italians call parlacce1. The reason for the small inadvertencies is not 
generated by a lack of tendentious words from Romanian language, but by 
the poetic language, by the rhythm that the playwright imposes, and the 
replies to flow naturally and naturally. I would like to point out that what 
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Romanians will consider as vulgar or taboo, the Italians will consider 
absolutely normal. A translation from one language into another will not be 
able to reach the peaks of perfection as long as between the object culture 
and the subject culture that is about to become the object of the language in 
which the dramatic text is translated, there are differences. Fortunately, the 
present case discusses two similar cultures but still maintaining a distance, 
both spatially and temporally. In the context in which the beginning of the 
second decade of the century in which we live brings us to an event that can 
be compared with the shock of the epidemic of 1918-1920, with the lull 
naturally occurring after a devastating storm, a possible staging of the 
contemporary tragedy Menelaus could represent a solution for the return of 
the plunge in which the theater was thrown unprepared. 
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Abstract: The performance SnowShow, created by Russian artist 

Slava Polunin, had its premiere in Moscow in October 1993. It won Drama 
Desk Award for Unique Theatrical Experience and was nominated at Tony 
Award for Best Special Theatrical Event. Currently, this performance-event 
has world tours periodically. 

The contemporary art can be characterized by the hybridization of the 
expression forms, by the impressive blend of antagonistic signs and 
concepts. SnowShow consists of at least two spectacular forms: theater and 
clownery. There can be observed many overall compositional elements 
specific to clownery (the characters' costumes, the expression of the 
relationships, the artist / audience ratio, the construction of the sequences). 
Likewise, the dramatization of the theme, the philosophical 
conceptualization, and the characters' existence, the presence of various 
emotions, the placement of laughter and other clown-related motifs in the 
background are among the aspects indicating the fundamentally dramatic 
structure of the performance. The initially perceived individual anxiety and 
the singular nature get general, multiplied proportions. SnowShow is, 
perhaps, a recontextualization of Vladimir and Estragon in Samuel Beckett's 
Waiting for Godot. 
 

Keywords: SnowShow, clown, anguish 
 

Performance SnowShow, created by Russian artist Slava Polunin, had 
its premiere in Moscow in October 1993. It won Drama Desk Award for 
Unique Theatrical Experience and was nominated at Tony Award for Best 
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Special Theatrical Event. It was performed for 3 years on Off – Broadway at 
Union Square Theater and for approximately one month on Broadway at 
Helen Hayes Theater, in a series of 35 performances. In London, SnowShow 
was performed at Old Vic, then at Royal Festival, in Toronto at Bluma Appel 
Theater at St. Lawrence Center, and currently this performance-event has 
world tours periodically.1 

The contemporary art can be characterized by the hybridization of 
expression forms, by the impressive blend of antagonistic signs and 
concepts. The fusion of several forms of scenic representation captures the 
timeliness of the need for total artistic expression. The singularity of our 
artistic contemporaneity, as well as the multiplication are observed in 
performances which sequentially include, most of the times, both options of 
creation.  

SnowShow consists of at least two spectacular forms: theater and 
clownery. There can be observed many overall compositional elements 
specific to clownery (the characters' costumes, the expression of the 
relationships, the artist / audience ratio, the construction of the sequences). 
Likewise, the dramatization of the theme, the philosophical 
conceptualization, and the characters' existence, the presence of various 
emotions, the placement of laughter and other clown-related motifs in the 
background are among the aspects indicating the fundamentally dramatic 
structure of the performance. 

The theme of the performance is alienation, the road that the 
anguished man takes towards the end. Even though the existentialist 
character becomes the main angle of observation, the means of expressing 
the ideas are affectionate, jovial. The universal character of the concept is 
consolidated by multiplying Clown 1, Asisyai, into another, similar to him, 
Clown 2, but also through the collective character. Therefore, we can 
observe two identities, divided into several characters: Clown 1 and 2, 
representatives of the confused and despairing contemporary man, and the 

                                                           
1 https://en.wikipedia.org/wiki/Slava%27s_Snowshow 
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other clowns, identical to each other, exponents of the uniformity and of the 
ignorance. 
The performance begins with the almost ritualistic entrance of Asisyai, the 
old clown with white hair, faded, who is walking slowly towards the stage 
center. His appearance is juvenile, contrasting through the chromatic 
composition of his costume: yellow, with a scarf and red shoes2. Thus, clown 
Slava shows us his final steps. He is holding a noose, an omen indicating the 
end of fate. This sequence tells us about Asisyai, about his intimate nature, 
about the times he is living, about deception and, maybe, about life. His 
movements are, also, in a discordant note with each other, making appeal to 
clown humour mechanisms. Sometimes lively, sometimes floating, 
sometimes slowly, precisely, with specific rhythm breakdowns, surprising 
accents and accuracy, Slava proposes the senescence of an inner child, or the 
childhood of someone aged by life. He seems to pendulate between these 
two great extremities of existence, between innocence and awareness, 
between hope and resignation. Looking towards the audience, becoming 
aware of their presence as helpless witnesses, sharing his belief, does not 
seem to stop Asisyai. We become simple witnesses of the most intimate 
human experience. Does Clown 1 feel less lonely with us there, watching 
him? We are transmitted the feeling of the unbearable, as a result of 
existential freedom, an idea seen by Sartre as anguish sprouting in the living 
flesh of each individual.  When he reaches the terminus, Asisyai looks for 
the end of the rope. He resorts to a clownish mechanism, which, despite the 
unsettling ideas brought into discussion, causes amusement. Laughter is, 
actually, the fundamental element which is aimed to be provoked, like a 
canal through which emptiness can pass without irremediably hurting the 
being. The contrasting cut-outs of pulling the rope are synchronized with a 
vague clock ticking, covered by music. At the end of the rope Clown 2 
makes his appearance, dressed the same, only younger, with red hair, with 
                                                           
2 2Peacock, Louise, Serious play. Modern Clown Performance, Intellect Books Publishing 
House, The University of Chicago Press, 1427 E. 60th Street, Chicago, IL 60637, USA, 
2009, pp. 80 
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the noose already around his neck. The multiplied clowns have the role of 
illustrating the anguish. The resemblance of sensibility and aspect can be 
extrapolated. This is, maybe, because, essentially, we are all alike and the 
same, living the same way and the same things in a complicity of the 
existential feeling of tearing apart which leaves us inert. “The 
characterization of the authentic being in death, as a being existentially 
projected3” represents struggles, maybe tougher, or acute, of Heidegger, 
Sartre4 or Camus. Thus, the initially perceived individual anxiety is 
multiplied, as well as the singular character, gaining general, multiplied 
proportions. SnowShow is, maybe, a recontextualization of Vladimir and 
Estragon5 in Samuel Beckett’s Waiting for Godot.  

As a sequence of the scene previously described, another one opens 
with the two clowns stepping into the agitated, crowded world of daily life, 
similar to an identity loss jovially treated. The crowd, the majority is 
symbolized by the presence of the same costume, different from that of the 
two clowns previously mentioned. Whether we are talking about a single 
clown wearing a green overcoat and a hat with big ears to which a spider 
web stuck, whether there are more of them, they all suggest the same thing, 
which is the outside world, the stranger, the uncaring and the ignorant. 
Therefore, we have one group, or a single clown, as the representative of the 
outside. These multiplied, others have different heights and characters which 
will serve the clownish game. The two, Vladimir and Estragon6, get lost in 
the crowd, looking for themselves or for the other, walking without a 
purpose or a direction. This Brownian movement of all the clowns captures 
the ride to nowhere, a process specific to humanity in general. 

The following sequence “Blue Canary” captures the desire of 
identifying oneself to the others, with their abilities and performances, with 

                                                           
3 file:///Users/andreeajighirgiu/Downloads/25309437-Martin-Heidegger-Fiinta-si-Timp.pdf 
4 Idem, p.81 
5 Idem, p.82 
6 Beckett,Samuel, Waiting for Godot, translation by Gelu Naum and Irina Mavrodin, Curtea 
Veche Publishing House, Bucharest, 2010 
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the aspirations and the masks they carry. Clown 2 appears in an Indian file, 
initially made of three clowns. They sing and dance, entertaining the 
audience. The small one, Clown 2, makes various attempts to fit the same 
matrix as the other two. Looking up to the Moon Clown and the Sun Clown 
(they have defining elements on their head), he supports their superiority. 
The small clown holds a fishing rod oriented upwards. There are soap 
balloons floating in the air, or ideals, or dreams waiting to be caught, 
therefore shattered. This scene captures elements of specific clownish 
composition: the roles (two plus one), the relationship with the audience, the 
comic mechanism and the gag. 

During the exit of Moon and Sun Clowns, Clown 2 fades away, 
making the transition to the heartening date with the self. He holds with a 
stick a big plastic ball, full with steam. The entire moment is built in a 
chiaroscuro environment, with different accents of colour on the surface of 
the ball.  Thus takes place the connection with the desires known or 
unknown by his inner being, gathered all as in a forgotten memory which 
still lights up sometimes. The place continues to be populated with clowns in 
green overcoats, some inside big plastic balls, a symbol of the close 
universes, of the lack of communication and collective identity, others 
outside them, indifferent of the existence of those around them. An image of 
solitudes, of individual desires is composed. Clown 2 will throw his plastic 
ball backstage, another one, a projection of the moon, immediately making 
his appearance from a red barrel located at the right of the scene, in the back. 

The oneiric dimension is, in this way, set off, since as a continuation 
of the previous sequence, the dream of Clown 2 is configurated. The music, 
as well as the slowness of movements and speaking, the steam, but also the 
surprising change of the space, they all build up this fantasy. Clown 2 
dreams himself next to a friend at sea, navigating and observing the horizon. 
He does things which are not allowed, he smokes, he runs from everything 
he knows heading to an ideal world. According to Jung’s psychoanalysis, the 
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dream7 reveals essential symbols about the personal and collective 
unconscious. We could conclude from the framing of this nocturnal picture 
that it objectively underlines personal anxieties and ideals to which the 
clown aspires, the ontological motifs which wholly cross the being: the sea, 
the journey, the fall, the projection of an “another” (maybe a representative 
of the self, or of the shadow), as well as the great fears, searching for the 
answer, facing the fear and, finally, salvation. These could be elements 
specific to the psychoanalysis of the personal unconscious. Regarding the 
signs of the collective unconscious, they can be discovered only following a 
thorough research, focused on several dreams. Contrarily, any other 
approach can be considered non-objective and insufficiently argued. A loud 
noise triggers the penetration into the inferior psychic sub-layers. Dark-
winged fallen angels crossing the scene make their appearance, as well as 
other undefined, spasmodic creatures, like drawn from the work of Alberto 
Giacometti8. 

The sequence continues with Asisyai who enters struck by three 
arrows. We do not know who struck him, maybe love, maybe life, or maybe 
himself. He asks for the help of the audience. He partially gets it, he 
agonizes, and then he dies. The innocent humour allows us to seize the 
conflict from an almost tender perspective. 

Subsequently, Asisyai clings on to a spider web that he can't get rid 
of. It becomes bigger and bigger, and covers everything, the audience, the 
room, passing over the heads of the audience to the back of the room. This 

                                                           
7 Jung, Carl Gustav, Two essays on the analytical psychology, translated into Romanian by 
Viorica Niscov, Trei Publishing House, Bucharest, 2007, p.147 
8 
https://www.google.com/search?q=giacometti+angel&tbm=isch&ved=2ahUKEwibxcywlI7
oAhVgwQIHHYogAv0Q2-
cCegQIABAA&oq=giacometti+angel&gs_l=img.3...15178.19666..19905...2.0..0.103.1619.
17j1......0....1..gws-wiz-
img.......35i39j0j0i131j0i67j0i30j0i19j0i8i30i19j0i30i19.fvALD9DW2Lg&ei=Up1mXpvUO
uCCi-
gPisGI6A8&bih=645&biw=1256&rlz=1C5CHFA_enRO881RO881#imgrc=zlZmTGD8Hk
HXpM 
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picture of the spider web covering all of us can suggest the ignorance and the 
entrenchment which is waiting for all of us, the premature aging, the loss of 
inner life, the suspension of inner time. At the end of the moment, the Great 
Spider makes its appearance for a short period of time. Thus, an image of life 
running out meaninglessly, either without being aware, without a purpose 
and lacking desire, an impressive sensation of the everlasting time, is shaped. 
The symbol of limitation and indifference, of ignorance, of passive hell, is 
made up of the spider web in which we could all be trapped. It is interesting 
to notice the joy of the audience of being covered with that web. Is there a 
pleasure of stagnation? Can it be defined as comfort? Is there a certain 
pleasure of inertia? 

The sequence of the clowns in green overcoats walking over the 
audience, throwing water and white confetti, is an inconvenience for the so-
called achieved balance. The limit between fantasy and reality is crossed, the 
characters completely invading the intimate space of the audience. It seems 
like a paraphrase especially created to continue the spider web sequence.  
The comic mechanism will be exploited here through the technique of 
creating fear, used mainly in circus performances. Seldom, after a scare, the 
real laughter comes along. The game of the clowns with the audience takes 
place using specific methods. 

The scene of the phones in which Asisyai portrays the two faces of 
humanity, the duality hidden inside unity, inside the singularity of the 
performer, became, due to the perfect behavioural cliché, a famous excerpt, 
resumed by a lot of clowns along the time. Slava's multiplication 
paraphrases, perhaps, Jung's ideas on Anima9. The red phone yellow is used 
by a man to talk, and the yellow one with red, by a woman. Thus, we have 
the caricatural portrait of the human being, an essentialization which 
underlines the fundamental traits of both genres. Emotions are expressed in a 
diverse manner, according to the specificity of the receiver. The contrasts 
specific to duality are captured.  

                                                           
9 Idem, p. 215 
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The finality of these scenes is emphasized through a conscious 
waiting. Clown 2 is sitting on a chair inclined to the left, at a table, equally 
inclined, on which there is an alcohol bottle. We can observe the process of 
distorting the reality when waiting seems to absorb the entire space. The 
lights are turned on three times. Every time the character falls, failing to 
adapt to the situation that they find themselves in. The space confuses the 
clown, but the clown confuses the space too. At the same time, the time and 
the sense of things are confused. The continuous repeat of the same mistake 
captures the cyclical behaviour of refusing the evidence, the just 
misunderstanding of the contextualization of one’s own existence, a strange 
perpetuum mobile from which the individual does not seem to have any 
chance of escaping. Representative pictures complete the previous scenes: a 
small clown, a child on a rocking wooden horse – archetypal symbol of the 
divine child10, as well as an old clown who is braiding his web, swinging in a 
rocking chair. The two great extremes are presented again, in an identical 
dynamic process- the construction of an “archetypal cradle”. 

The sequence of the overcoat, taking place in a railway station, 
speaks to us about self-division. He puts the brown overcoat on a hanger, 
then a white hat on top of it and begins to dust it off. This action makes a 
transcendental moment: the multiplication of the ego. All of a sudden, the 
inert coat comes to life, becomes “the other”. That is an impressive 
duplication, an intimate encounter of the self inside its own self, of the 
broken singularity stirred by the cleaning of the “traces of time” forgotten on 
the overcoat. We are revealed the loving, tender relationship of the two parts 
of the being. The coat gives Asisyai a letter, or a will, a journal sheet with 
everything he gathered. The sound of the train announces the departure. The 
clown takes his suitcase, not before putting his arms around “the other” one 
more time, and then he leaves. He looks back wearing a hat from which 
steam is coming out. When he reaches the destination, he reads the letter and 

                                                           
10 Jung, Carl Gustav, The Archetypes and the Collective Unconscious, translated by Dana 
Verescu and Vasile Dem Zamfirescu, Trei Publishing House, Bucharest, 2003 
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then tears it apart in small pieces that he throws away. The pieces slowly turn 
into a snow shower initially calm, a dissipation of the past soul parts. Asisyai 
enters into the antechamber of his passing, discovering it. Winter has come, 
his own winter! The ontological wind, which has always announced the great 
storm, will be the one against which Clown 1 will fight. This sequence is 
built having Carmina Burana11 as sound support. Darkness! And then light! 
Bright, strong, coming from the front! The picture of the clown’s fight to 
reach the Light overwhelms the audience that remains an inert witness to one 
of the most shocking images of the “great passing”. The pieces of the “self” 
are struggling violently all over the entire space, then suddenly the wind and 
the light stop. Quiet! Hope we meet again soon, maybe wiser, more aware, 
more loving, or, maybe not in a permanent delirium that will never end! 

I wonder if Artaud’s12 cruelty or plague didn’t suggest the same type 
of total experience, of inner transformation through and with the artistic act. 
No word, no pathos...An impressive and crushing love for theater... 
 
 
Theater le 13EME ART, Paris, Franța – Slava'sSnowShow. Created by Slava 
Polunin. Sound design: Rastyam Dubinnikov. Light design: Alexander 
Pecherskiy. Artistic direction: Gary Cherniakhovskii. Casting: Slava 
Polunin, ArtemZhimo, Robert Saralp, Alexandre Frish, Tatiana 
Karamysheva, Chris Lynam, YuryMusatov, VanyaPolunin, Derek Scott, 
Nikolai Terentiev, Elena Ushakova, Mia. 
Date of viewing: 31st of December 2017. 
 
 
 
 
                                                           
11 https://www.youtube.com/watch?v=JyxsKO54NCs&t=18s 
12 Artaud,Antonin,Theater and Its Double, followed by Seraphin’s Theater  and Other texts 
on Theater, in Romanian by Voichița Sasu și Diana Tihu-Suciu, Echinox Publishing House, 
Cluj, 1997. 
 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

167 

References 
1. Jung, Carl Gustav, The Archetypes and the Collective Unconscious, 
translated by Dana Verescu and Vasile Dem Zamfirescu, Trei Publishing 
House, Bucharest, 2003 
2. Peacock, Louise, Serious play. Modern Clown Performance, Intellect 
Books Publishing House, The University of Chicago Press, 1427 E. 60th 
Street, Chicago, IL 60637, USA, 2009 
3. Beckett, Samuel, Waiting for Godot, translation by Gelu Naum and Irina 
Mavrodin, Curtea Veche Publishing House, Bucharest, 2010 
4. Jung, Carl Gustav, Two essays on the analytical psychology, translated 
into Romanian by Viorica Niscov, Trei Publishing House, Bucharest, 2007; 
5. Artaud, Antonin, Theater and Its Double, followed by Seraphin’s Theater 
and Other texts on Theater, in Romanian by Voichița Sasu and Diana Tihu-
Suciu, Echinox Publishing House, Cluj, 1997. 
 
 
Webography: 

1. https://en.wikipedia.org/wiki/Slava%27s_Snowshow; Slava'sSnowshow, 
Wikipedia (www.wikipedia.ro), 02.03.2020; 

2. file:///Users/andreeajighirgiu/Downloads/25309437-Martin-Heidegger-
Fiinta-si-Timp.pdf; Oana Maria Pop, 25309437-Martin-Heidegger-
Fiinta-si-Timp, Academia (www.academia.edu), 07.03.2020; 

3. https://www.google.com/search?q=giacometti+angel&tbm=isch&ved=2ah
UKEwibxcywlI7oAhVgwQIHHYogAv0Q2-
cCegQIABAA&oq=giacometti+angel&gs_l=img.3...15178.19666..19905...
2.0..0.103.1619.17j1......0....1..gws-wiz-
img.......35i39j0j0i131j0i67j0i30j0i19j0i8i30i19j0i30i19.fvALD9DW2Lg&
ei=Up1mXpvUOuCCi-
gPisGI6A8&bih=645&biw=1256&rlz=1C5CHFA_enRO881RO881#imgrc
=zlZmTGD8HkHXpM; Femmeassise, Christie's (www.christies.com), 
08.03.2020; 

4. https://www.youtube.com/watch?v=JyxsKO54NCs&t=18s ; mrclownfan, 
Jef Johnson in Slava's Snowshow: blizzard snowstorm finale, 
Youtube (www.youtube.com), 08.03.2020. 

 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

168 

DOI number 10.2478/tco-2020-0012 

 

Mime Language. From Singularity To Community 
 

Ioan MATEICIUC 

 
Abstract: This article approaches the subject of theatrical language 

in mime, aiming to identify the mechanisms and resources of stage 
performance, referring itself to the silence/speech binomial. Can mime 
impose a valid theatrical language? Will a type of structuralism, through a 
reduction of complexities, manage to encompass the essence of the 
implications of stage acting within social structures? We will see the extent 
to which theater can trace a pattern of collective mime language socially and 
the extent to which such an approach will manage to encompass the 
interaction of the mind with an external reality, while also analysing the 
ability of the performer – when the latter understands their own mind or 
creates maps of their own mind or of the community – to create a sort of 
cognitive empathy, resulting in an extraction of a theory of collectivity, 
which is, most often, ignored in such a cultural performance as mime, and its 
protagonists may or may not find a place in a social mind. 
 

Key words: theater, relationship, social, language, community 
 
 In an attempt to discuss the existing relationship between theater and 
community nowadays, when the social is “furnished” by latest generation 
technical infrastructure (from “descending” into the street and transforming 
public spaces – more and more often, admittedly – into performance sets, 

                                                           
 Graduate student of the “Al. I. Cuza” University in Iasi, the Faculty of Philosophy and 
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practically by a permanent, living relationship between the cultural 
phenomenon and the social), we notice a real need of theater to go from 
outlining reality (a reality where the image takes over the power of 
representing what is real), to an image of the picture of social reality, in its 
own terms, to a sort of reflection image. 
 For instance, we may consider as valid and use as a work hypothesis 
Nancy’s idea that cultural performance and the community seem 
indissociable, yet adding a necessary idea that, within the cultural 
performance, in this case contemporary theater, the community has long 
before stepped, crossed into the theatrical performance, where things become 
visible and where new structures of stage language, pertaining to community, 
are freely created. 
 It is that much more interesting to identify and understand the way 
these structural delimitations of a collective language can be exponential in 
order to trace clear directions for mime theater which we wish to discuss. I 
ascertain that the application of a relational investigation methodology, using 
psychology or philosophy, and the possibility of a discourse analysis of 
theater productions seems like a momentary solution which can take into 
account qualitative evaluation, a different kind of optics of nonverbal 
discourse analysis which pertains to the manner in which the mime expresses 
words, interactions, symbols etc., about the way the subject manages to give 
up on the singularity of their act and become part of the community and the 
extent to which the community, identified as a receptor, can later on express 
through events the images it collected – therefore a relational and 
metacognitive character analysis. 
 It has often been emphasized that a hiatus would exist between 
different types of theater, between the mime and the spoken one and the 
opposition the first has engendered. For instance, mime theater called on the 
spoken one, it implied it already, not being a mute cultural act, such as 
Michel Chion described it, but a silent or only deaf one. What the spoken 
theater seemed to miss was a general language of total corporal expression, 
where the difference was made by the ability to thoroughly represent, 
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without verbal effects, impactful social situations expressed through 
suggestions, gestures, while its great advantage was continuity in passing 
from one place to another, from one moment to the next, practically a total 
anchoring of the artistic act, through its semiotics, into the social. 
 Therefore, when we are forced to compare the characteristics of the 
images generated by mime and spoken theater, another kind of 
differentiation occurs – the type of image mime builds has a very detailed 
outline structurally, which is extremely flexible to social interpretation. This 
kind of image, just like silent cinematography (with the mention that 
pantomime, mime are rather associated to a sort of contemporaneity of 
experimental theater which is not specific to a permanent social exercise) 
develops a second function of the eye, a reference to a semiotic whole, a 
passage to an indirect style, eventually gaining an abstract universality and 
expressing, to an extent, a law of expression.  
 Spoken theater keeps and develops something very natural, it is filled 
with the natural appearance of things and of the social. For example, if we 
were forced to comment on a mime play in an age of spoken theater – as a 
means of justification of the permanence of mime theater –  the image it 
produces would undoubtedly send us to a precarious physical nature, charged 
with innocence, to an immediate life which lacks essential instruments, 
which needs language, initiating a sort of censorship, of interdiction, which 
somehow comes to express an order willing to render void the previously 
invoked innocence. 
 Mime has the disadvantage of not being able to fully express neither 
civilization nor the urban, common living spaces or everyday-use objects, 
even less such abstract notions such as art or culture in general. Silent image 
has, without a doubt, an autonomous materiality which fills it with meaning. 
All the generated visual constructions, the adequation of substance and 
expression, many times of nature and culture as well, have a lot to lose 
however with the transfer of images towards the theater zone, regardless of 
the form of expression, but especially for mime, where human faces have the 
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aspect of natural phenomena, a contextualized nonverbal which seems to 
manifest itself socially in the name of an ideology.  
 The diversity of the shows, the non-conformism of the spaces where 
it is played, the statute of the author within contemporary theater, the almost 
limitless possibilities to include external elements into the theatrical act such 
as projections and so forth, all of these give issue to controversies regarding 
the authorship of contemporary shows. We hear more and more about a 
possible “death” of the dramaturg and of the transfer of creation into the 
social, the birth of a collective author.1  
 For instance, mime is undoubtedly exposed to an incomplete type of 
discourse; it must take into account all of its composing elements, from 
highly stylized frames to geometrical decors, and fitting into close-ups in 
television or technologically broadcast editions becomes a sine qua non for 
performances. They are meant to very frequently use close-ups and turn them 
into a means of bringing theater and community closer, using this instrument 
to emphasize the tenseness of actors, all the more so mime, where it seems 
that some of the expressive functions of technology can ensure the cohesion 
and coherence of the actor’s discourse. Thus, in mime, as in all soundless 
arts, a particular intimacy is created between the receptor and the actors and, 
from the perspective of technology usage, one can perceive spatial rapports 
beyond the faces of the characters. 

                                                           
1 A comment must be made when it comes to this birth of a collective author (community), 
namely that it is only possible to the extent to which a principle of reciprocity exists and 
functions and when there is a frequency to the cultural act (in Romania, Teatrul Masca is the 
only one still serving mime, to solve and develop an augmented social reality through 
innovative equations, such as Festivalul Masca, for example; and it does so by avoiding the 
center, by following a different context, that of peripheries which lost their preservation 
instinct and which can adapt to new challenges with a little help. For instance, given that 
theater festivals are too numerous and take up a great amount of resource nationally, such a 
festival dedicated to mime takes a great chance in temporarily setting aside the search for 
and improvement of non-verbal communication methods and descends into social causes 
precisely to create a bridge between this cultural endeavour and the artificial communitarian 
inflation of the ego, turning an isolated, singular artistic performance case into a social one). 
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  Therefore, if such a narrative process is accompanied by other forms 
of stylization, it is then clear that we will have to deal with issues regarding 
spatial unity. Mime actors will communicate through expressivity, mimics 
and gestures, through a non-verbal communication pushed to the limit of 
stylization, which will no longer depend upon an establishing shot2, thus 
often producing incoherence within the perception of narrative space, but all 
these stylistic contradictions certainly tend to bring value to the content of 
the discourse by particularly drawing attention to characters and their inner 
feelings. 
 We will thus understand the place of mime and where it pulls its 
resources in order to maintain a continuous dialogue between community 
and characters, by releasing positive impulses and by joining the hypothesis 
according to which theater already exists within a language, it does not have 
a language and it is not a language, it serves the desire of a conscience to 
present itself as cultural discourse – this is where it is important to mention 
the repeated attempts of characters of mime to communicate with 
experiences.3 
 Contemporary mime has began using its resources to their full extent 
only starting with the 20th century, with Etienne Decroux who, starting with 
the principles of classical ballet, re-discovers human corporality from an 
abstract perspective, he deconstructs it and later re-composes it by adding 
elements – such as notes and tonalities – which had not previously existed 
and through which the human body can perform any “sheet” written for 
mime. Etienne will set the grounds of a new theatric concept, the mime 
corporel, meant to emphasize the expressivity of the human core, which does 
not have the purpose to transpose a text into gestures nor to transcribe the 
stage act into words. Etienne re-thinks mime as much more profound, a 
cultural act which can sensitize the spectator/ community by creating images 

                                                           
2 It indicates where the action takes place. 
3 According to Wittgenstein’s theory (Wittgenstein differentiates between having the 
subjective experience of a signification and having the subjective experience of a mental 
image) 
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which lack most parasite elements in exchange for new elements pertaining 
to the imagistic coding of the stories that the dramatic act outlines, while the 
composition of the act itself is important, so that it may be accepted by the 
spectator as current reality. 
 The visual image indicates, without a doubt, the social situation, 
places and basic functions, roles and attitudes, manners of reaction and 
individual actions of those who shapelessly form the semiotic content of 
mime. It concurrently concentrates the act of speech so much that it can 
indicate profoundly degraded social statuses – poverty or revolution. The 
image shows the condition of the act of speech, its immediate consequences 
and even its phonation. But what it manages to touch is undoubtedly human 
nature, the natural state of society, the social physics of actions and 
reactions, thus expressing the physics of speech itself, which will later 
develop into collective speech. Mime initially builds a sort of code-image 
which has the role of organizing the watcher’s discourse towards the 
community, while managing or not to create an identification ritual lived as 
reality through art, in our case, through theater.4 
 Social types in mime are distinguished by their nature. For instance, 
the scriptwriter, the director and perhaps the actors keep the identity of 
society with nature, with the mention that identity is dialectic, and it goes 
through the process of transformation of the natural human being and the 
human being of nature. Therefore, mime must use visual image to a 
maximum and take advantage, in the context of massive technologization, of 
the use of strong, detailed images. 
 For example, a structuralist approach on the matter is certainly 
extreme; when we discuss collective language, structures, no doubt, come 
from a controlled retreat of the mind in front of complexity; whereas theater, 
mime in particular, is truly a challenge as far as the outlining of this social 
mute-language goes. Community “is not only made up of a just distribution 
of duties and goods, nor of a happy balance of forces and authorities, but first 

                                                           
4 see Maurice Blanchot, Comunitatea de nemărturisit, ed. Tact, Cluj-Napoca, 2015   
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of all it is made of the sharing and distributing or of the impregnation of an 
identity into a plurality where each member, for this precise reason, only 
identifies themselves through their additional identification with the living 
body of the community”.5 
 We are undoubtedly faced to a scenario where spoken theater comes 
and modifies visual image, the way it is perceived, it only lets itself be seen 
to the extent it is heard. A handicap is thus created in relation to the form of 
expression of mime. Some functions pertaining to freedom of speech 
disappear. The produced visual images are denaturalized. Mime is at an 
advantage by the fact that it is charged with a discourse from a domain 
pertaining to interaction, which in turn mixes with actions and reactions. We 
can, therefore, talk about a construction of a sociology of communication 
within the theatrical performance, based on interactions seen from the point 
where they flow from pre-existing social structures and cannot be mistaken 
for reactions or mental actions, but which are, with fine observation, a 
correlator of the act of speech or act of silence, managing to destitute the 
social from its naturalness. Systems will certainly be created which will lack 
balance or which will invent a balance of their own – socialization/ 
desocialization – by opening a new spectrum of perception, of specific 
visibility. 
 Under such conditions, we are left to answer an essential question, 
which is whether, in the context of being under the impact of social 
modifications, of urban mobility, of imposed cultural restrictions, theater in 
general and mime in particular will manage to connect to the community by 
moving online. Taking into consideration the fact that mime builds its 
discourse by relying on particularity, on detail, on the predominant visual 
element, I firmly believe that in this context, mime can equip itself with a 
new form of balance while having every operational instrument handy to 
prevent it from failing. Through this transition online, nothing will be lost, 

                                                           
5 see Jean-Luc Nancy, Comunitatea absentă, ed. Ideea Design&Print, Cluj Napoca, 2005 p. 
33   



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

175 

on the contrary, there will always be political and cultural traps disguised 
under a net containing the concept of social connection, and they are 
intentionally inserted there to make us believe we have lost touch with our 
community (in order to exemplify why such a hypothesis is wrong, we may 
direct our attention to the reason of the revelation by loss of the being-
together invoked by Heidegger; then we will discover that with this 
transition online there will be, without a doubt, a crystallization of the 
community around this loss). In other words, with a new balance of the 
dimensions of the dramaturgic act, with absolutely revolutionary modern 
technologies, with an identification within the living body of society, it is 
clear that mime will pass as a reality and will grow only by following the 
coordinates of a discourse that will determine living as a reality of the 
essence of man, from singularity to community. 
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Contemporary Topics In The Suppliant Women, by 
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Differentiation  

 

Ioana PETCU 

Teodora MEDELEANU 

 
Abstract: One looks, on the one hand with a slight amazement, and on the 

other hand with the confidence of a temporary master of the European cultural 
thesaurus, at how tragic poem, more than two thousand years old, vibrates under the 
directorial wands in the present times. One analyses the Ancient verse, the plots of 
the founding mythologies or the figures that seem turned into stone by the passing 
of time and witnesses, through the scenic hypostasis of today, that the voices of the 
past, singular or united in a Chorus, reach them, generating, in a single spectator or 
in an entire wave of interception, the feeling of nexus. But also the inquisitiveness 
of encountering the peculiar. Due to the fact that cultural identity, and also the 
conducting threads of the universalis arise like a fascinating, rich, high terrain, and 
one cannot see them from afar, in this century. If, thematically speaking, The 
Suppliants, by Aeschylus resonated with directors such as Olivier Py, Silviu 
Purcărete, Ramin Gray or Jean-Luc Bansard, one can notice how cultural identity is 
reflected in the Ancient writings, which are also multiplied on the stages of the 
World in minimalist of theatrical (re)interpretations. The performance of one that 
becomes multiple and, eventually, restrains itself, closely looked at, becomes 
fascinating. 

 
Key words: The Suppliant Women, Aeschylus, chorus, collective character, 

contemporary theater, multiplicity, differentiation 
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"Pelasgos: Fear beats in my body like a pulse: to act, or not to act and 
let chance deliver its blind verdict?"1 – the King of Argos asks himself when 
he discovers the Danaids at the gates of his citadel, holding up the signs of 
them being suppliants. These are essential questions not only because he has 
to righteously bring together the will of the citizens and the duty to keep his 
belief in Zeus, but also due to the fact that he is an individual facing two 
crowds that prove to be similar. There is a line that the Chorus seems to 
insist on: "A day of hard wind blows a night of storm". The tempest does not 
affect only the hesitant king – hesitant at least only up to a point, and who 
knows if he had ever been truly sure on anything -, but it also disturbs the 
entire citadel, in the night of revenge and loss of reason. 

The fascinating and, at the same time, contradictory story of the fifty 
maidens, daughters of Danaos, that were seeking asylum on Pelasgos’ 
territory, myth that marks the origin of the Greek people, is known for the 
strange encounter between the concepts of life and death, and it draws people 
to it to this day through its dramatic strength and the magnitude of the tragic 
elements. The way Aeschylus illustrates the myth in the Ancient poem truly 
moves the twenty-first century reader, and, if one regards The Suppliant 
Women as a contemporary text, there is the possibility of them being stroked 
by the density of myths that come to be less and less accessible to modern 
people, especially due to the lack of time for researching these areas. One 
can, still, carry out an analysis of the text from the perspective of an Ancient 
play. In this case, one will notice inclusions from nowadays topics such as 
the power and the authority of democracy, the state of the refugees and the 
concept of political asylum, and, last but not least, feminism and the 
emancipation of the representatives of the "second sex". 

                                                           
1 Burian, Peter and Shapiro, Alan, Greek Tragedy in New Translations. The Complete 
Aeschylus, Volume II, Oxford University Press, 2009, New York, p. 234. 
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In the given situation, when, regardless of how one would position 
themselves when it comes to this tragedy, there are elements that do not fall 
within the template of a certain time or a literary current, The Suppliants can 
be considered an atemporal work. As the characters are listed in the order 
they enter the scene, the topics will also be analysed based on the same 
reasons. 
 

1) The state of the refugees and the concept of seeking political 
asylum: 

The swarthy-faced maidens are portrayed under the image of 
intruders directly from the first stage direction, by simply specifying the 
distinctive element, the skin colour. They are, however, followed by their 
father, Danaos, and by servants, which helps the reader understand that their 
state is superior to the one of simple runaways. Nonetheless, they are 
considered, simplistically, as seeking asylum in the city of Argos. One states 
"simplistically" because, initially, even Danaos advices them to not seem 
very sure of themselves, calling them, in the last phrase of the monologue, 
weak ("rash tongues do not suit the part of weakness."2), stereotype 
associated with refugees to this day. The concept of political asylum surfaces 
from the enumeration of the advantages that the suppliant women would 
have in Argos – there would not be any possibility of them being kidnapped, 
and the ones that will refuse to help them would be banished -, privileges 
they obtained as a result of a democratic vote.  

 
2) The emancipation of women: 
The verticality proven when it comes to their repulsion towards 

marriage and what the Danaids consider to be the illicit possession over their 
bodies ("in bodies seized and brutally entered") embodies not only the reason 
for their emigration to Argos, but also a form of proto-emancipation of 
women. Although the image of the maidens had to be associated, implicitly, 

                                                           
2 Id., p. 226. 
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with the desire of founding a family, of having stability besides a man, 
Aeschylus decides to offer it a new valence, giving the young women the 
possibility of basing their existence on sacrificing the values imposed by 
society in favor of a self-chosen principle. In the first footnotes of the 
tragedy, it is stated that the author was supporting the right of women to not 
comply with forced marriage, but these characters had to be illustrated on 
stage as seeking the forgiveness and the grace of the inhabitants of Argos, 
for, one believes, purely commercial reasons – theater was depending, even 
in those times, on audience, and they were in favor of following the ethical 
aspects of Ancient society. This way, the topic that can be perceived as being 
based on feminism is not substantially developed throughout the play, the 
will of the majority having, as well, a side effect on the Danaids who, from 
an impetuous attitude toward their future husbands, pray for the men of 
Argos ("Nevermay a plague/ of men drain this nation"3). 
 

3) The power and the authority of democracy: 
After hearing the Suppliants’ story, Pelasgos states that "There is 

need — see it! — for deep and saving counsel", and that the fate of the fifty 
maidens depends upon the assembly and the vote of the citadel’s men. Here 
cannot be overlooked the clear reference to the manner in which Ancient 
Greece was ruled, based on the sovereignty of the people. The previously 
quoted line encompasses not only the decisional power of the majority, but 
also the authority of the democracy, that must be taken into account by every 
inhabitant of the citadel, including its leader. This context reveals, as well, 
the concept of unanimity ("Danaos:  The men of Argos voted not 
ambivalently"4), to which even the Spokesman, the voice of Egyptian men, 
foreign to this social system, must obey. At the same time, the previously 
mentioned topic of the tragedy could not be valid, unless the text would 
specify an essential coordinate of democracy – the lack of any form of 

                                                           
3 Id., p. 247. 
4 Id., p. 245. 
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influence in what concerns the vote of the people. Danaos also states that "In 
full assembly everyman raised his right hand— air bristled!—to confirm this 
resolution"5, defining, this way, the manner in which the voting occurred – 
raising the hand. 

 
4) The universality of the purely humane characteristics: 

Alexandru Miran, in the preface of the 1982 Univers publishing house’s 
edition of Aeschylus plays, reminds one of the reason why the exile was, 
back then, a punishment equal to death – the foreigners were, frequently (if 
not fully), associated with magic practices. The founder of the tragedy, 
however, allows his characters from The Suppliant Women to have the same 
credibility as the Argos-born people. The Romanian writer notices the way 
Zeus becomes, throughout this play, a universal protector, the idea of the 
divine itself6 (trans. r.), as he says. This way, the only thing that, eventually, 
matters is the truthful desire for salvation that people feel during a difficult 
situation. The purely human characteristics that were previously mentioned 
are closely bonded to the requests of Aeschylus characters – ideas such as 
equality, freedom, and emancipation become universally credited (at least in 
the context of this writing) through the vote of the citizens of Argos and, 
even more importantly, visible in numerous hypostases (beyond the group 
represented by the Chorus). 

Illustrating a character, may it be a collective one, that is subject to 
certain degrees of oppression has seen a growth in popularity in the previous 
century, being given a theoretical foundation by Augusto Boal. The author 
defines, in his work entitled Theater of the Oppressed, the term of tragic 
hero, insisting on the fact that the dialogue between the main character and 
the chorus is, clearly, a reflection of the aristocrat-people (commoners) 
dialogue7. When it comes to The Suppliants, by Aeschylus, the protagonist is 

                                                           
5 Id., p. 245 
6 însuși principiul divin, Eschil, Rugătoarele, Perșii, Șapte contra Tebei, Prometeu înlănțuit, 
translated by Alexandru Miran, Bucharest, Univers Publishing House, 1982, p. 6. 
7 Boal, Augusto, Theater of the Oppressed, Pluto Press, London, 2008, p. 29. 
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the Chorus itself, the aristocrat remaining only a secondary image, but a vital 
one in the construction of the play - without its consent, the young runaways 
would have had to stay in the world they came from, one that is under the 
sign of oppression and terror. In what concerns the analyzed text, even 
though the people (illustrated through the image of the women) is, still, the 
oppressed one, the characters that are in positions capable of being in charge 
do not play the part of oppressors, but happen to be in situations wherefrom 
they can temper the conflict (one that is, still, in an incipient stage, in this 
play). 

The reference points of Ancient Tragedy do not have exact 
correspondents in this one of Aeshylus writings, the finale (usually under the 
sign of the inexorable destiny, that punishes one’s previous actions) being 
established in favour of the maidens. However, one cannot state anything 
regarding the topics of the trilogy whose part the analysed play is, because of 
the disappearing of the two works following this tragedy (The Egyptians and 
The Danaids). 

Although completely distinctive from numerous perspectives, 
Aeschylus can be placed alongside Ibsen when it comes to the modern 
mindset and approach of society, only that, by looking at the eras in which 
both of them wrote, the first can be considered a true visionary. For the 
social or political theater, the text of The Suppliant Women can represent a 
strong point of departure in the development of the performances that have 
the purpose of drawing attention towards the disadvantaged social categories 
when it comes to their possibilities of emancipation or even to the 
importance of civic acts, such as voting. The propensity of audiences for the 
Norwegian playwright and what can be perceived as reticence (if not 
repulsion, from the untrained spectator) in regard to the Greek tragedian are 
two contrasting images that, however, manage to co-exist, especially due to 
the age the writing belongs to. If the nineteenth century can be seen as the 
seed bed of the topics that are ultra-present on the stages of today, the Greek 
Antiquity frequently undergoes adaptations that make it stray away from its 
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original vein, one that is mainly spiritual, thus disclosing the true nature of 
the texts (the theater has its roots in a deeply ritualistic means of expression).  

 The relentless destiny and the divine punishment do not resonate 
with contemporary audiences, but, beyond this obsolete exterior, associated 
with Ancient tragedies only out of habit, there is a sub-layer valid even 
today, one that can be illustrated authentically and truthfully in the context of 
today’s society, using references that can be considered specific (both in 
terms of space and time). A representative example for this is Ramin Gray’s 
staging from 2013, a collaboration between Royal Lyceum Theater 
(Edinburgh) and Actors Touring Company (the cast being composed of 
Omar Ebrahim- Danaos, Oscar Batterham- Pelasgos, Gemma May- 
Coryphaeus, and in some shows, up to 36 women, volunteering for the 
collective character of the Chorus). The Guardian’s best play of 2013, as 
stated in the British Council Ireland’s website, The Suppliant Women brings 
together elements from both dramatic theater and ritual, using not only the 
musical instruments of the Ancient times (known as aulos, and frequently 
associated with the image of the satyrs), but also theatrical practices from 
that period of time. This way, the majority of the people that were involved 
in the project were not professional actors, but volunteers recruited from the 
cities the show toured in. Following its premiere at The Edinburgh Fringe 
Festival, most of the reviews were highlighting the surprising manner in 
which a text thousands of years old was resonating with nowadays 
audiences, referencing topics that were recurrent in mass-media. One has to 
mention the fact that 2013 was the year when a person from Latin America 
became Pope; Nelson Mandela passed away at the end of the year, the 
summer was under the sign of a media scandal based on the vulgar and 
overly-sexual dance of an American pop-star, all these having the Middle 
East refugees crisis as a background - regardless when one has seen the 
performance, it had the ability of staying relevant, accumulating references 
with every new event. The Chorus is, thus, no longer just an element of 
theatrical tradition; it becomes, beyond David Grieg’s modern language 
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adaptation, a symbol, an image of local collectivity, a mirror of the audience 
that comes to see every single performance of this play. 

The singular person eventually identifies themselves with the group, 
the collectivity they are a part of, shares the desires, and actively takes part in 
showcasing gratitude. The founder of the tragedy is modern also through this 
aspect – the affiliation, the roots which everyone has and that, when lost, 
deprive one of their identity. This way, the women who make up the part of 
the Chorus are similar to one another through sharing the hope in having a 
marriage-less life, when they would not have to be the partners of their 
opposite sex, and the one that, later, goes back to the traditions and the 
common laws becomes a pariah, excluding herself from the collective 
character of The Suppliant Women play. They, thus, multiply the image of 
the Chorus, without giving the feeling of lacking identity - the other 
characters and the audience are (or, at least seem, eventually really 
becoming) conscious of the distinctive elements in the lives of the chorus 
members, this detail allowing them to create links with the social group they 
come from or, who knows?, maybe even with their own lives. 
 

One must bear in mind the fact that, throughout the entire Aeshylean 
text, the Chorus is always outside the citadel. One is now waiting for a 
verdict, the characters, who feel the shadow of their followers growing upon 
them, wait to be allowed to enter Argos, and the audience waits alongside 
them. The tension intensifies on both sides – on the stage and off it. A 
Deleuzian reading of the text can guide one towards new interpretations, 
proving, both the profoundness, and the endless present of the poem. This 
text displays three collective characters – Danaos’ daughters, the Egyptians 
(absent character) and the inhabitants of Argos (also absent). Although 
stationary, the action manages to move itself to the interior world of the ones 
involved, and to strengthen through the thoughts that are said out loud. The 
chorus of the fifty maidens, out of which the Coryphaeus distinguishes 
herself, coordinated by Danaos, can be perceived, subsequently, as a unity 
and as a diversity, depending on the point of reference. Pelasgos sees them as 
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a single danger, until a threat of the Coryphaeus makes the image divide in 
singularities, appalling through its symbolic meaning. If they are not allowed 
to enter the citadel and do not obtain protection, the suppliants promise to 
hang themselves. The line is somehow enciphered in the written expression 
("To hang myself, and now, AND FROM THESE VERY GODS!"), but it 
offers an atrocious perspective, the potentiality of individualities’ 
multiplicities. With obvious fear, the king acts immediately, going back into 
the citadel to consult his people. One does not know how he explains the 
problem to his people, but he must have definitely had a certain admixture of 
subjectivity induced by the macabre image of the fifty hanged maidens, on 
whom the gods look down infuriatedly. And if one analyses the poem in the 
much broader context of the myth, they notice how the same multiplied 
gesture, the same word said multiple times, the same voice increased by the 
chorus bears panic and, eventually, madness. This madness, the dive into the 
absurd also happens in the context of a multiple murder. Rehearsing the 
criminal act and the mutual will are what guides the collective character. 
And, using a persuasive rhetoric, the Danaids, the fugitives, as they call 
themselves, succeed in attracting the others’ understanding on their side. 
They act like a rhizomatic body8. The Chorus, with the story it tells, helped 
by the voice of the Coryphaeus, but also in the way one can see it in its 
relationship with Danaos, is not far from the description of the rhizome, as 
stated in A Thousand Plateaus: "Bulbs and tubers are rhizomes. […] Even 
some animals are, in their pack form. Rats are rhizomes. Burrows are too, in 
all of their functions of shelter, supply, movement, evasion, and breakout. 
The rhizome itself assumes very diverse forms, from ramified surface 

                                                           
8 The group of the Danaids can easily relate itself to the principles stated by French 
philosophers, Deleuze and Guattari, in their search for proving the properties of the rhizome: 
1 and 2 - the principles of connection and heterogeneity, 3 - the principle of multiplicity, 4 - 
the principle of asignifying rupture. Exploiting this idea to its limit, even principles 5 and 6 
(of cartography and decalcomania) can represent references in relation to the story of 
Danaus’ daughters. Gilles Deleuze, Félix Guattari, A Thousand Plateaus, translation and 
foreword by Brian Massumi, Minneapolis, University of Minnesota Press, third printing, 
2005, p. 7 and the following. 
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extension in all directions to concretion into bulbs and tubers. […] The 
rhizome includes the best and the worst: potato and couchgrass, or the 
weed".9 

In fact, in the Aeschylean poem, the young women do not truly pray, 
do not lament, but they practice a ritual (one of supplication)10, with a 
precise outcome. In the beginning, having just arrived at the citadel’s gates, 
they ensure the king (and, equally, the spectator) that they are related to the 
citizens of Argos, to Zeus’ and Io’s descendants.11. They need to prove their 
affiliation, to underline the mutual roots, to mark the identity, because, once 
"they" are also "us", the dialogue can be an equitable one. The other way, if 
the strategy had not been one of finding the mutual history, Argos would, 
most likely, have remained closed, the differences would have drawn 
distances. Either way, in a short time, the distinctions will put up drastic 
borders between the feminine and the masculine. 

The absent collective character interests through the way which the 
protagonists make references to it, through the pressure it exerts on their 
consciences. The voice of the people is a constant preoccupation for the 
leader of the citadel. In his initial discussion with the Coryphaeus, every time 
he thinks about being on the fugitives’ side, he remembers that the citizens 
could decide otherwise. It is a necessary contradiction. Several times, 
Pelasgos refers to the inhabitants of Argos as being people that do not 
deserve to be put in danger. This ignites new questions. Can he truly be a 
balanced leader that takes into consideration the peace and the equilibrium of 
the society? Is he the model of governing with dignity or does he only use 

                                                           
9 Id., p. 6-7. 
10 "Aeschylus’ Suppliants, the daughters of Danaus use not lamentation (although they 
borrow the language of lament to express their grief) but the ritual of supplication to try to 
resist marriage to their Egyptian cousins. Their demands endanger the city of Argos, when it 
finally accepts the obligation to rise to their defence". - Helen P. Foley, Female acts in 
Greek tragedy, Princeton University Press, 2001, p. 54. 
11 "The Danaids, upon arrival, immediately start performing their own identity and mythical 
history; specifically, performing their myth-historical relationship with Argos". (Richard 
Rawles, Theoric song and the Rhetoric of Ritual in Aeschylus’ Suppliant Women, p. 227) 
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the power of the vote to exonerate himself? Both in front of the gods and in 
front of the audiences. The same, the ships that bring Aegyptus’ sons closer 
to Argos are an absence that feels present, having a growing power. 
Nightmare for the fifty maidens, obvious danger for their protectors, 
Aegyptus’ sons represent the different. Faceless, illustrated as immoral, from 
the point of view of the Chorus, considered enemies, although they also root 
in the womb of Io, "the different ones" devastate before actually coming 
onstage. It seems that exactly the distance they are at, the impossibility of 
them being seen at the moment makes them dangerous. The absence is also 
marked from a stylistic point of view. For instance, Pelasgos glides, at a 
point, on the thin line between reality and the imaginary, having the feeling 
that "beneath new-cut branches, shadowy newcomers [are] thronging the 
presence of my gods"12. Who does he actually refer to? To his people or to 
the others? The multiplication in absence bears monsters. And the result can 
be seen, in the spectrum of the same astounding multiplication, in the last 
part of the trilogy (The Danaids), out of which only a few lines were 
preserved. Amongst them lies the intervention of a messenger that tells the 
story of how, at dawn, Aegyptos’ sons are found dead: "Messenger: For 
chariot to chariot, corpse upon corpse, horses on horses, were piled in 
confusion"13.  

One knows that, in the following parts of the tragedy and the myth, 
Hypermnestra will be the only Danaid to disobey the norm, to not fulfil the 
crime, letting her cousin Lynceus live, and, eventually, falling in love with 
him. She will be the saving difference, the broken link, she will be the one to 
bear sons and daughters from human feelings: love, tolerance, and trust. In a 
way, she is the heart that creates repetition, if one was to use Gilles 

                                                           
12 Burian, Peter and Shapiro, Alan, Greek Tragedy in New Translations. The Complete 
Aeschylus, Volume II, Oxford University Press, 2009, New York, p. 233. 
13  Aeschylus, Attribuites Fragments – Danaids, Tragedies and Fragments, Loeb Classical 
Library, 2009, p. 39. 
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Deleuze’s words.14. From the night the lovers shared - a night of returning to 
the human -, an entire kind is born. The perpetuation, the repetition – this 
time, of the human being – is a gesture of disobedience in relation to her 
sisters and father, but of a paradoxical return to the other, where one can, 
actually, find themselves. Love, multiplication, human are terms around 
which the myth is built. Amongst the preserved fragments attributed to 
Aeschylus’ third part of the tragedy, The Danaids, there is also Aphrodite’s 
monologue, the goddess being the one that, through the image of the 
Hypermnestra-Lynceus couple, comes forth, joyfully, in front of the fellow 
gods and the audiences. The founder of the tragedy has, thus, the occasion to 
speak, in a poetical language, about the essence of life: "Aphrodite: The holy 
Heaven passionately desires to penetrate the Earth, and passionate desire 
takes hold of Earth for the union of Heaven. Rain falls from the brimming 
fountains of Heaven and makes Earth conceive, and she brings forth for 
mortals grazing their flocks, cereals for sustain their lives, and the fruits of 
trees: by the wedlock of the rain she becomes fulfilment. Of this, I am in part 
the cause".15  
 

Aeschylus approaches an Aristotelian concept in building the tragedy 
– the play and, implicitly, the performance can incite pity and intensify the 
kindness of the audiences, without presenting these feelings as being abject 
ones. At the same time, The Suppliant Women manages to intertwine modern 
topics in the structure of a dense text that has the capacity of adapting its 
staging on the particularities of every historical era, placing, however, the 
collectivity in the forefront. Regardless of the age when one stages this play, 
its approach outreaches the limits of hermeneutics, thus becoming accessible, 
through the emotional aspects of the … story, of the plot (after all, the 

                                                           
14 Gilles Deleuze was supporting the idea that the differentiation does not belong to 
identifying oneself with a symbolic comcept: „The head is the organ of exchange but the 
heart is the amouros organ of repetition” – Difference and repetition, Columbia University 
Press, 1995, p. 2 
15Aeschylus, Attribuites Fragments – Danaids, cit. ed., p. 41. 
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tragedy is based on narrating the cataclysmic events, from both inside and 
outside the human being) and in terms of the tangible, visible, pragmatic, and 
technical aspects of the staging. 

Olivier Py staged what can be considered a minimalist version of The 
Suppliant Women at Odéon Théâtre de l’Europe16. Conceiving the 
performance as an intervention theater show, the French director adapted the 
tragic poem to a text for only three actors. Performed without any sets, in 
simple, classical, black and white costumes, having just an olive tree branch 
as a prop, the show is centered on the power of the actor. They become the 
essential element and embody Py’s belief that the word becomes action. 
Focusing on the musicality of the Ancient verse, on its interior movement, 
on the actor’s expression, and on the science of laying emphasis on the 
detail, the artist made it possible for his contemporary audiences to meet the 
fundamentals of theater, as preserved from the Greek Antiquity – 
communication, suffering, purification. And all these feelings experienced at 
various intensities, together. One looks at what is similar only from afar, 
with the eyes of the mass they belong to, they recognize their personal traits 
and, sometimes, they feel separated from the meanings of the Ancient 
tragedy. Nevertheless, one understands, as Olivier Py, that the theater is “a 
geometry of the human misery, non-Euclidian, unmistakeably, rich in 
torsions and abrupt wanings, in returns to the departing point, in allusive 
ways”17 (trans.r.). Theater… a history of mankind, a conglomerate with roots 
and height, a rhizome.  

 

 

                                                           
16 The performance was a part of the Aeschylean Trilogy (2009-2010), a project meant to 
revitalize the subjects of old tragedies, where the director included Persians and Seven 
Against Thebes, also discussing the problem of war theater, as well as other topics, relevant 
for this century’s context. 
17 "Le théâtre est un géométrie de la souffrance humaine, non euclidienne évidemment, 
pleine de courbes et decroissements inattendus, de retours au point de depart, de directions 
allusives" –  Olivier Py, Les Milles et une définitions du théâtre, Paris, Actes Sud, 2013, p. 3 
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Festival Under The Sign of Premieres. Lalka tez 
czlowiek, XIV Edition 

 

Violeta TIPA 

 
Abstract: The International Festival of Puppet Theaters for Adults 

Lalka tez czlowiek, organized by the Una Teatr Niemozliwy in Warsaw is at 
the XIV edition. The festival, which takes place in the gold of autumn, 
captivates the theater audience by the fact that it always manages to bring 
together the most diverse theaters, as well as a varied selection of 
performances, which make use of the new technologies and experiments in 
the theatrical language. Here, at this festival, tradition meets modernity, 
provoking discussions about the problems of evolution, the trends of 
aesthetics, and the language of animation theater ... Each performed show 
has completed the calendar of events, having to say something new with 
more or less artistic mastery, directorial ingenuity, ideational message, etc. 
 

Key words: Lalka tez czlowiek, Una Teatr Niemozliwy Theater, 
Puppet Theater for Adults, Puppet Theater Festival for Adults.  

 

Each autumn, the Lalka też człowiek International Festival gathers the 

public who is in love with the puppet theater for adults. The very motto of 

the festival Lalka też człowiek is symbolic - The puppet is also human, 

signifying the doll’s possibilities of transmitting experiences and feelings, of 

approaching the whole universe of general-human problems. The XIV 

                                                           
 Studies of Art PhD, Institute of Cultural Heritage, Chișinău, Republic of Moldova 
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edition (October 5-13, 2019) of the Festival presented performances from 

various geographical areas such as the Czech Republic, Belarus, Germany, 

France, Slovenia and, of course, Poland, which have demonstrated the 

possibilities and abilities of the actors-puppeteers, who know how to 

“handle” the dolls to metamorphose into the most diverse states and 

characters. The host theater Una Teatr Niemozliwy, being an independent 

and respectively, a competitive one, invites, first of all, the independent 

theater companies, in particular, those who experiment with the theatrical 

language. 

The International Puppet Theater Festival Lalka też czełowiek, being 

one of the most significant European festivals, also has high demands on the 

performances presented in the competition. The jury’s exigencies are also 

demonstrated by its composition: Anurupa Roy, actress-puppeteer, producer 

and director of the theater in New Deli, India, David Zuazola Chilean 

puppeteer, the Chair Joana Braun, plastic artist, scenic artist, and lecturer at 

the University of Krakow. She started her discourse mentioning the 

complexity of the puppet show and expressed her verdict firmly: no show 

met the qualities expected at the highest artistic level, respectively, nor was 

the Grand Prix awarded. Possibly, currently the Puppet Theater is in search 

of new themes, new ways of expression, which would condition a high 

artistic level. However, the festival has demonstrated that it is experimenting 

with the most diverse objects, subjects, trying to generate and capitalize on 

the most complex concepts and ideas. 
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Symphony of objects 

In the context of object animation experiments, the show Dʼun Air 

Instable (Niestabilne powietrze), by French animator Lautent Bigot, received 

the Award for the best original performance. 

The curtain rises and the show begins ... It is a non-traditional start 

for any artistic activity: the audience is invited onto the stage, where there is 

a long table full of vessels gathered at random. The light goes out, the curtain 

goes down and everything gets another meaning. Although the table full of 

the most diverse vessels made of glass, plastic, metal, all joined together, 

looks more like a physical laboratory, where experiments take place, it will 

turn into a theater stage for 30 minutes. It is an unbelievable theater that 

presents the symphony of objects. 

From the control desk that is connected to each object, the master-

puppeteer conducts with the vessels as if they were an orchestra, taking them 

out of their daily anonymity. By directing the air, movements and sounds are 

produced in a crescendo and decrescendo rhythm, the vessels come to life: 

each with its specific movement and sound, they tell stories, display feelings, 

experiences. 

Lautent Bigot, being a musician by profession, tried to experiment 

in unique formulas, to find the music, rhythm and movement of the most 

traditional objects, experimenting with the action possibilities of the air.  
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Life with a neck noose... 

A purely puppet show, which impressed with the virtuosity of the 

animation, was The Noose (Die Schlinge / Pętla) of the Merlin Theater in 

Berlin, a theatrical company known for its performances that challenge the 

audience / makes rages at various international festivals. The show was 

played in the world premiere in front of the Warsaw audience, who were the 

first to have the opportunity to appreciate the new production of the famous 

Greek troop established in Berlin in 2011. Announced as a “marriage” 

between black comedy and the theater of the absurd, the subject anchors in a 

profound existentialism marked by the living conditions of the individual in 

the contemporary society. The issues were raised by author and producer 

Dimitris Stamou, who, along with actress Demy Papada, animated the 

characters with great skill and love. Their expressive and well-contoured 

faces urge us to meditate on the absurdity and drama of our century. 

The story of the character, who wakes up one day with a noose at 

his neck, is a suggestive metaphor for contemporary society. His wife and 

the priest also live with a noose around their necks. They call the policeman 

to rescue them from the nooses, but in fact they are assaulting him. Is there 

any possibility of getting rid of this noose, which suffocates you, limiting 

movements and will? 

Only love and art gives to the individual freedom, it takes him out 

of the captivity that consumes his daily existence. In this context, we will 

note the soundtrack of the show, which includes excerpts from Toccata and 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

195 

Bach’s Escape, Elvis Presley’s rock ‘n roll, and of course, the fascinating 

waltz of Dmitri Shostakovich, in whose rhythm the “protagonists” dance. 

Guided by this waltz, they find powers to pull their heads out of the chain. 

But, once released, the individual, who can now breathe easily and freely, no 

longer knows what to do with his freedom. He conforms and puts the noose 

back around his neck. (Suggestive is the scene in which the wife returns 

home with the bags, finds the husband reading a newspaper, puts the mop in 

his hand, and then begins to unpack the bags from which she pulls out two 

small nooses and shows them to the husband, who nods…). 

The structure of the show, staged in the black cabinet technique, 

borrows elements from the cinematic language, such as the staging of short 

acts, introduced by the eclipse, stop-frame and the voice from off by means 

of which stresses are made, the use of the titles (Scenes of violence), 

supported by the respective soundtrack, which brings a surplus of 

information, etc. The expressiveness of these processes sends a dramatic 

message to the contemporary society. The jury appreciated the show with the 

Best Animation Performance Prize.  

In a similar conceptual context, the show The Boxes (Pudełka) by 

director Maayan Lungman from Germany, the second premiere of the 

Festival, was also included. The performance, a combination of dramatic 

theater with elements of the shadow theater, brings a life lost among boxes 

on stage, which engulfs the character literally and figuratively. The world 

built from boxes, among which the heroine’s life is consumed, is becoming 

more and more pressing day by day. She fails qualification tests one after 
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another; the mechanical work turns her into a robot. The setting, which is a 

post office, is, again, a gear made of boxes, which devours the protagonist. 

The desire to change something makes her open a box and step into another 

life. Finally, these boxes prefigure the image of a night city - a metaphor of 

the modern world, which, like the character’s destiny, grinds into a 

monotonous activity. 

A special revelation was the performance ONY (He) of the Puppet 

theater from Białostock after the play of writer Marta Guśniowska, 

repeatedly appreciated for her texts written with great inspiration for children 

and youth. The most famous and popular author, massively staged in the 

theaters in Poland, was present at the Festival, together with the theatrical 

group from Bialostock, where she works. The poetic-metaphorical text, with 

a play of words, with humorous set expressions, in the affirmed style of the 

writer, was artistically exploited by the directorial vision of Jacek 

Malinowski and the scenographic vision of Giedre Brazyte, who sought not 

to omit any significant detail. Ony’s story, which we follow throughout the 

show, is, in fact, a reflection on life with all its facets. The memories and 

dreams of the character, starting from childhood, are rendered through 

elements of the shadow theater and media projections, which bring a stylistic 

diversity in the fabric of the show. The ideatic message, the directorial and 

scenographic concept, the music (Mantas Bardauskas), and the inspired play 

of the actors - all transform the show into a philosophical fairy tale about 

human existence in all its complexity. 
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The show ONY was also appreciated by the professional jury. It got 

the prize for the best staging and direction and the prize of the student jury. 

The show Power (Moc), presented by the Slovenian theater group 

directed by Jiři Zeman and Martina Maurič Lazar, is also focused on 

existential problems, more specifically on the connection of the individual 

with power. As a symbol of this force - power - the hand is chosen. Such a 

symbolic connection has been made previously (in film and theater), it is 

sufficient to recall the last film of Czech Jiri Trnka The Hand (Ruka, 1963), 

an allegory of the artist’s situation in the totalitarian society. 

It is a show anchored in a mysterious world, full of allegories and 

metaphors, in which reality contradicts the expectations. The things that can 

be interpreted in a certain way reveal their hidden face at some point. And, 

again, the scenery is very suggestive. It is in continuous transformation (the 

huge chandelier above the actress, with lanterns – flowers, change into 

images with different expressions of the face ...). All the objects brought to 

the stage have a special significance, and all these meanings converge 

towards the notion of power. 

The ending is optimistic, the heroine frees herself from her corset, 

from the large basket on which the skirt is held, removes the mask from the 

chandelier and leaves that space full of mystery and symbols. 

 

At the carnival of the dead ... 

Although we are talking about the puppet theater for adults, 

children’s shows are also accepted during the festival. The monodrama The 
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Stories of the Little Lupitina González (Opowiesci Malay Lupitiny González) 

of the theater “Loudky bez hranic”, the Czech Republic (author and director 

Dara Bouzková) proposes an original vision of Life and Death. The show 

invites us to the traditional Mexican holiday – the Day of the Dead (Dia de 

los Muertos). We mention that death is regarded as a (natural) component of 

human cycle in the Mexican culture, and the remembrance of the dead is 

transformed into a holiday with flowers, songs and masks. On this day, the 

souls of the dead come to visit their homes where they lived, to see their 

relatives, to have fun with them. 

The show tells the story of little Lupitina González, who joined the 

world of the righteous with her whole family, following the volcano 

eruption. The action takes place at a small table, on which an altar is 

improvised, adorned with offerings, including the four essential elements of 

life: water (a glass of water to quench the thirst of the dead), air, fire (a 

burning candle) and earth (a cactus pot). There is also a picture of the dead, 

sweet bread (so-called bread of the dead - pan de muerto), mezcal - an 

alcoholic beverage and calaveras - decorative sugar skulls, salt, sugar - all 

necessary things to meet the souls. The dog has a special place for the call of 

spirits, its howl announces the coming of the holiday. 

The functional scenery, created from the most ordinary objects, 

gradually transforms into various spaces such as the graveyard with the 

tombs, the inferno, where their spirits inhabit, and the playing ground, where 

the story of the grandfather unfolds.  
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Lupitina enjoys the comeback among the siblings; she plays, sings, 

and tells stories. It is a time when Life and Death meet on the same holiday, 

for which Mexicans prepare a whole year. Although the message of the show 

is an existential approach, built on contrasts, the actress plays with a lot of 

inspiration and humour. The holiday culminates with fireworks, multi-

coloured firecrackers, songs, and the dog’s howl announces its end: the light 

goes out and everything disappears ... 

 

The poem of a destiny ... 

The theatergoers were eagerly awaiting the meeting with the legend 

of Spanish theater, Joan Baixas, plastic artist and producer, founder and 

director of the “La Claca” puppet theater (in Barcelona), present at the 

festival with the show Wounded Deer (Zraniony jelen), staged at the Theater 

of dolls and actors (Teatr Lalki i Aktora) in the city of Opolsk (Poland). The 

show brings to the forefront the fate of the most popular Spanish poet, prose 

writer and playwright of the XX century - Federico Garcia Lorca. The 

staging focuses on his love poems, as well as on poems from the book “Poet 

in New York”. Joan Baixas set out to recreate the perfume of Lorca’s 

creation with the means of theatrical language, using various artistic 

formulas: acting, playing with masks, traditional fair show, video projections 

(at the end of the show the poet’s face appears), and live music by Marcin 

Mirowski. 

The show, structured in three parts, takes us through the life and 

creation of the Spanish poet (within a paper factory, transformed into 
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skyscrapers in New York, the atmosphere full of nerve and colour on the 

island of freedom, Havana). The last part of the show contrasts with the first 

two, it focuses on the dramatic creation of Lorca, his last play Dona Rosita 

la soltera o el lenguaje de las flores (Dona Rosita the Spinster, 1935), staged 

in the style of fair shows. The dolls are designed in a minimalist-avant-garde 

style with expressive faces, mounted on tree branches. 

Joan Baixas delivered a speech in front of the public about art, 

about his performance as a plastic artist, about his meeting with painter Joan 

Miro, who had a decisive influence on his directorial aesthetics, about the 

theater in general, about the specificity of the animation theater, about 

creation, characters, staged shows, etc. 

 

Promise at dawn 

The thematic area of the European puppet theaters is complemented 

by another aspect - the historical-biographical one, which focuses on the 

creation of shows-biographies of well-known personalities in various fields 

of art and culture. In addition to the Opolsk Theater, we also note the Puppet 

Theater in Grodno, Belarus with the show Promise at dawn (Obietnica 

poranka), which also features a writer, this time French writer Romain Gary, 

who spent his childhood in Poland. The destiny of the well-known prose 

writer impresses through the temptations, aspirations and struggle to achieve 

the existential and spiritual ideal. The show, based on his autobiographical 

novel with the same title, written in 1960, highlights his mother’s image, her 

strength and power of persuasion over her son, for whom she sensed a 
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glorious future from early childhood, and his name alongside the names of 

the great musicians or dancers, painters, writers ... She tests him in all the 

fields, she looks for a pseudonym, because Roman Kațev does not have a 

ring to it ... It is not by chance that director Chakchi Frosnokkers also 

attributed to the show a subtitle: The story of a maternal love. The 

minimalist scenery (Uliana Elizarova) but with symbolic accents exactly 

reproduce the atmosphere of the time, the successfully selected music 

(Polina Naidențeva) completes the stylistic landscape, as well as the inspired 

play of the actors demonstrates the professionalism of the Belarusian troupe. 

Unfortunately, the role of the puppets was more modest, which, although 

present throughout the performance, were often forgotten or left in the 

background. 

 

Animation film universe 

The Animation Film section did not miss from the festival program, 

which included short and feature films, awarded at the International 

Animator Film Festival, Poznan (2019). 

In the category of feature films, two films have been screened. First: 

Ruben Brandt, Kollector (Ruben Brandt, the Collector, 2018, Hungary), 

directed by Milorad Krstić. The film, which has won the public’s sympathy, 

proposes the story of Ruben Brandt, an ardent amateur of works of art, who 

completes his collection, committing thefts in the world’s largest museums. 

The director himself, in his first feature film, mentions in an interview that: 

“This is a film about art in which I wanted to show that art belongs to the 
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globe.”1 The directorial vision arises, both the stylistics of the image and the 

message, making escapades through the history of plastic arts with 

references to a series of works of art, animating known paintings, inventing 

the strangest faces, etc.  

The second film proposed to the audience was Chris the Swiss 

(2018), a Switzerland-Germany-Croatia-Finland co-production, directed by 

Anja Kofmel, rated as the best film. The film is an animated documentary 

that investigates the mysterious death of Chris, a Swiss journalist, in Croatia. 

The short films were grouped into: a selection of student films 

(Polish) and the award-winning films in the festival: I´m going out for 

cigarettes, directed by Osman Cerfono (France) - Grand Prix - Golden 

Pegasus; Five minutes to sea by Natalia Mirzoyan (Russia) - Silver Pegasus; 

Egg by Martina Scarpelli (France) -Bronze Pegasus and Audience Award; 

Machtspiel (Power Game) by Irina Rubina (Germany) - Special Awards: 

Best music film; The Year by Małgorzata Basek-Serafińska (Poland) - 

Special Awards; Sister de Sigi Son (China) - Best Student Film. 

 

All our dolls  

The program of the Festival has been completed (in a good already 

established tradition) with puppet exhibitions, book launches, meetings with 

the puppet theater actors, etc. 

The events culminated with the presentation of the two volumes of 

the catalogue All our dolls (Wszytkie nasze lalki, Lodz, 2019), published on 
                                                           
1 https://www.latimes.com/entertainment/movies/la-et-mn-milorad-krstic-ruben-brandt-
collector-20190221-story.html, accessed on March 10, 2020. 
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the occasion of the 90th anniversary of the Museum of Archeology and 

Ethnology in Lodz and 40 years of the collection of dolls of the museum. 

The collection, we are talking about, contains a rich documentary and 

illustrative material, the creations of over 110 artists and theater and film 

artists-scenographers. The edition highlights the artistic heritage of the 

museum, following the evolution of the theatrical doll, as well as that of the 

animated films. The doll collection of the museum preserves the creations of 

the founders of the Polish puppet theater, as well as the work of younger 

artists, who took over the pole of the pioneers of the genre. 

The doll collection of the museum preserves the creations of both 

the painters who were at the base of the Polish puppet theater, such as Adam 

Kilian, Kazimierz Mikulski, Joana Hrk, Joana Braun etc., as well as the 

youngest, who develop the doll art in the beautiful national traditions. We 

also find well-known names of director-animators, such as Tadeusz Wilkosz, 

the author of teddy bear Coralgol, the creations of Zenon Wasilewski and 

Edward Sturlis, painters-directors, who were at the base of the Polish doll 

movie and the Se-ma-for studio in Łódź; some painter-scenographers have 

also been active both in the puppet theater and in the animation film genre, 

such as Jerzy Zitzman and many others. 

The Lalka też czełowiek Festival has set out, as in previous editions, 

to include a wide range of the puppet theater phenomenon, its current 

development trends, both in terms of directorial visions and in the diversity 

of the ideatic message, focusing on the variety of performances (types of 

dolls, handling techniques, etc.). 
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Dragobete Stories 
 

Consuela RADU-ȚAGA 

 

 Abstract: Monday on February 24th 2020, in the Auditorium of 
Mihai Eminescu Central University Library in Iași the show-recital entitled 
Dragobete Stories took place. Having the love theme, 4 teachers and 9 
singer-actors from George Enescu National University of Arts present to the 
public arias and duets from the national and international repertoire, pages 
extracted from the genre of opera and operetta. The excursion on a route that 
included opera seria, comedy, historical opera, lyrical-dramatic legend, 
Viennese operetta, Romanian operetta, Russian operetta was coordinated by 
the presentation of Lecturer PhD Mrs. Consuela Radu-Țaga. The 
interdisciplinary team set out to remove the boundaries between music and 
theater, among the subjects of canto, piano accompaniament, acting, scenic 
movement, opera class, and singer-actors proposed a scenic language 
dominated by lyrical-dramatic coordinates. The staging benefited from the 
fruitful collaboration with Lecturer PhD Mrs. Dumitriana Condurache (stage 
director), and the piano accompaniament was made by assistant professor 
PhD Raluca Ehupov and assistant professor PhD Laura Turtă-Timofte.   

 Keywords: show-recital, Dragobete, love story, opera, operetta. 

 

 It has been said that February is the month of love, due to the two 
celebrations that take place every year around this period of time: 

                                                           
 Lecturer PhD at George Enescu National University of Arts from Iași, Faculty of 
Performance, Composition, and Music Theory Studies. 
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Valentine’s Day, which is a highly publicized, and Dragobete, an authentic 
Romanian celebration, deeply rooted in our tradition. In the Romanian 
mythology, Dragobete was the God of youth and happiness, a character that 
has been passed on from generation to generation from the ancient Dacians, 
which now is the protector of the young ones and an iconic symbol of love. 

 In the Auditorium of Mihai Eminescu Central University Library, one 
of the most beautiful builing in the romantic city of Iași, with its great love 
stories, where we can almost imagine the face and hear the voice of national 
treasure Mihai Eminescu, the last great poet of the Romantic Era, whispering  
love poems to the biggest love of his life, Veronica Micle, the students of the 
canto specialisation from the Faculty of Performance, Composition and 
Music Theory Studies celebrated love in their own way, on the beautiful 
evening of the 24th of February, presenting to the public a show-recital with 
arias and duets from the national and international repertoire, lyrical pages 
taken from Operas and Operettas. 

 The show-recital Dragobete Stories was provoked by the imagination 
of a team consisting of: lecturer PhD Consuela Radu-Țaga (conductor now in 
the position of a host), lecturer PhD Dumitriana Condurache (stage director), 
assistant professor PhD Raluca Ehupov (pianist), assistant professor PhD 
Laura Turtă-Timofte, and 9 singer-students. Removing the boundaries 
between music and theater, among the subjects of canto, piano 
accompaniament, acting, scenic movement, opera class, the 4 teachers 
composed a spirit landscape of mixed styles, and the singer-actors proposed 
a scenic language dominated by lyrical-dramatic coordinates. The Opera 
Class opened the series of artistic events of the second semester with a 
spiritual meeting occasionated by a generous theme: love, feeling that can 
not be missed in the daily life, and thus not even from the long history of 
musical theater. Considering the composition of each year of study, with a 
predominance of high female voices, the show-recital idea is necessary and 
even welcome in the pedagogical process of forming the next singer-actor, 
sometimes representing the only option to stage a show exercise, to build an 
artistic act as a finished product. The public got used to the singer-students 
doing such show-recitals: Incursions into the world of Opera, Belcanto 
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Magic, Invitation to Operetta, Romanian Lyrical Sonorities, Lyrical 
Laboratory, Lyrical Counterpoint, Le Nozze di Figaro and... another musical 
stories, and so on.. 

 Through thoughts and feelings, by the connections between era, 
composer, genre and style, by the rows of words exposed before each 
musical number, the signatory of this paper (photo) introduced the public 
and the performers into the beautiful atmosphere of the meeting with more or 
less well-known and played characters from Italian Opera, French Opera, 
Viennese Operetta, Romanian Operetta, Russian Operetta, traveling on a 
route that included opera seria, commedia per musica, historical opera, 
lyrical-dramatic legend. The pattern of a show-lesson is not stranger to the 
Dragobete Stories, and I think this form is a benefit both to the students and 
to the general public.  
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 Sopranos Andreea Ghidu (master, 2nd year, from associate professor 
PhD habil. Cristina Simionescu-Fântână class) and Sabina Gurgu (master, 
2nd year, from associate professor Doina Dimitriu-Ursachi class), piano 
accompanied by assistant professor PhD Raluca Ehupov opened the evening 
with one of the interesting models of the French musical theater from the 
twilight of Romanticism: Cidul by Jules Massenet. Written between Manon 
and Werther, the sixth opera of the composer is one on the work rarely 
presented on the lyrical scenes. The subject taken from the homonymous 
piece of Pierre Corneille brought us to Spain in the 11th century, from the 4 
acts being extracted the duet between Chimène and Doña Urraque, the 
Infanta of Spain, both in love with Rodrigo Diaz de Vivar, surnamed El Cid. 
The moment of great sensitivity, with dramatic accents has launched two 
statuary appearances, a touching singing, and a good pronunciation of French 
(which is not an easy thing to do!).  

 Another story of a strong love, conquerors and conflicts of interests 
brought on stage the music of Antonio Vivaldi, the most representative 
composer of the Venetian Baroque Era. The honor, the forgiveness and the 
duty shine in Bajazet opera, also known as Il Tamerlano, opera which has a 
subject that follows the destiny of Baiazid, after he was captured by Timur 
Lenk. The famous aria Sposa son disprezzatta appears in the second act and 
belongs to princess Irene, who is in love with Tamerlano. The aria dedicated 
to Italian singer Farinelli, one of the biggest singers in the history of the 
opera was performed with sensitivity by countertenor Cosmin Bezintu 
(master, 2nd year, from lecturer PhD Ionuț Urdeș class). 

 By the side of Andreea Teodora Gavriluți (Master’s studies, 1st year, 
from associate professor PhD Doina Dimitriu-Ursachi class) countertenor 
Cosmin Berzintu embodied Orpheus, character consecrated by the Greek 
mythology as the best rhapsodist in the world. The love duet Vieni, appaga il 
tuo consorte, which belongs to the third act of opera Orpheus and Eurydice 
by Christoph Willibald Gluck revealed the lyricism of desperate love, the 
parable of impossible love. The two voices blended the resonances and the 
harmonics in musical phrases outlined with great refinement and tenderness.  
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 The next moment brought on the stage Romanian sonorities proposed 
by Ioana Secu (4th year, from associate professor PhD Maria Macsim-
Nicoară), piano accompanied by assistant professor PhD Laura Turtă-
Timofte, performers that had set up a lyrical scene cut from an exciting 
legend of the Romanian people forgotten in a corner of a library... The myth 
of The Girl from Cozia which rised up on the coast of Olt and scattered 
among the fir trees from the old and angulous summit was brought to 
attention by the grace of Dimitrie Bolintineanuʼs lyrics and Emil Monțiaʼs 
music. The moment led to the reign of Vlad Țepeș, when Irina, disguised as 
a man, entered the ranks of the army, participated in several fights, even 
succeeded in saving the life of the prince on the battlefield. In the second act, 
in a moment of respite, the thoughts of Irina flew directly in her lover’s arms, 
and began humming a romance. Romanian lyrical sonorities were sung with 
a lot of delicacy and a subtle flexibility of the agogics.   

 From the list of Mozartʼs creation was chosen commedia per musica 
Le Nozze di Figaro, with this title singer-students giving the Bachelor thesis 
exam on 20 June 2019, at National Athenaeum from Iași. The count 
Almaviva and the maid Susanna were part of stories dedicated to Dragobete, 
because the theatrical spirit and the sublime music of Wolfgang Amadeus 
Mozart couldn’t miss. Mozartian genius felt the desire to communicate with 
his peers through the most beautiful feeling, through love. The love merged 
into his consciousness with art, because to communicate to the people the 
beauty and the truth of life, to help them get to know the life through the arts, 
as a specific form of world knowledge, is it not a superior act of love? His 
entire creation represents an intimate fusion of the content of life with the 
beauty of the expression, a continuous interweaving of ethics with aesthetics, 
of life with beauty, of truth with perfection. Supported by the 
accompaniment of Laura Turtă-Timofte, the baritone Egidiu Maximilian 
Ciuraru (Master’s studies, 1st year, from associate professor PhD Doina 
Dimitriu-Ursachi class) and \ soprano Alexandra Magdalena Dornianu 
(Master’s studies, 1st year, from associate professor Maria Macsim-Nicoară 
class) performed the duet Crudel, perche finora from the third act, and the 
aria Deh, vieni, non tardar from the last act. The two singers were noticed 
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through the beauty of the vocal timbre, the mastery of the musical style, and 
the naturalness of the acting, asserting themselves as young musicians with 
great expectations.  

 Sailing on story lines slipped slightly towards the Operetta genre and 
turned our attention to the short and troubled life of Ciprian Porumbescu, 
that ended at only 29 years old, at which point he demonstrated his gift and 
the mastery of his musical knowledge. The love of his life was Bertha 
Gorgon, and the beautiful relationship of love between the two is present in 
operetta Lăsați-mă să cânt [Let me sing], operetta that represented the most 
obvious success of Romanian composer Gherase Dendrino. The whole story 
revolves around composer Ciprian Porumbescu, established in Brașov as a 
music teacher at Andrei Șaguna High School, and conductor of Saint 
Nicholas Church Choir from Schei. His dream to compose and to see 
represented a Romanian operetta will materialize with the help of the artists 
from the city theater. Bertha Gorgon came from her native village to be with 
her lover, Ciprian Porumbescu, at the premiere of the operetta Crai Nou 
[New Moon], his most important creation. The waltzed rhythms of Berthaʼs 
aria (from the 2nd act) were performed with sensuous flavour by Diana 
Claudia Bîlcu (4th year, from associate professor PhD Maria Macsim-
Nicoară class), and Maria Duma (Master’s studies, 2nd year, from lecturer 
PhD Cătălina Ionela Chelaru class) emphasized with great candor the lyrical 
nature of Martha Rothʼs aria, Te iubesc, draga mea [I love you, my darling] 
from the 1st act, in fact  a romance composed by Ciprian Porumbescu for his 
girlfriend from far away. Continuing the nostalgic atmosphere and sincere 
feature, Diana Claudia Bîlcu and Ioana Secu have merged their voices into 
the duet between Martha and Betha, a song that looks like a romance, a 
musical number rarely heard by the large audience (cannot be found on 
youtube), because at the staging of operetta Lăsați-mă să cânt this duet is 
omitted due to its length. 
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Over the time the operetta genre had a predilection for sentimental 
stories, the topics being for the taste of the public. From the repertoire 
dedicated to Dragobete the music of Johann Strauss II (the Son), the 
composer who created immortal songs, of particular and noble inspiration, 
could not be missing and his wonderful waltzes, exciting and melodious, 
remain true patterns of the genre. The duet between Gabriela, the wife of 
count Eduard Zedlau and Franzi, mundane woman and appreciated dancer 
was cut from the last operetta of Strauss, Wiener Blut.  Diana Claudia Bîlcu 
and Ioana Secu carried us on Viennese sonorities, in the garden from 
Hietzing, where a plot is set up between the wife and the mistress, a trick 
with sweet and sour taste!  

 In the end we could listen the duet between Stella and Mario from the 
operetta Вольный ветер [The Wind of Liberty] by Isaak Dunaevski, musical 
moment performed by soprano Andreea Teodora Gavriluți and baritone 
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Egidiu Maximilian Ciuraru. The two singers concatenated musical phrases 
with obvious inner movements, building silken and sensual sonorities, 
through the medium of their warm voices, impregnated of harmonics. 

 

 

 

 Personally I wanted to join the musical moments to reveal a rich 
diversity, by the instrumentality of the option for different genres (opera, 
operetta), by covering a wide range of syles, and last but not least by 
presenting to the public the beautiful voices of our students, the large palette 
of their vocality, even though the soprano voice has definitely dominated 
through the number of voices included in the recital programme (7 sopranos, 
1 countertenor, and 1 baritone were present). The show from February 24th 
outlined an artistic moment of academic attitude, with good voices, that 
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prove a proper control of technical and interpretive elements, with gifted 
actors who have faithfully portrayed the dramatic context, theatrical spirit, 
the nature of the characters, and the relations between them. 

Eleven musical numbers sang the love in different ways, because to 
love is the low of life itself, it is one of the most sublime actions that a 
human being can achieve.  Love is Light, that enlightens those who give and 
receive it. Love is gravity, because it makes some people feel attracted to 
others. Love is power, because it multiplies the best we have, and allows 
humanity not to be extinguished in their blind selfishness. Love unfolds and 
reveals. For love we live and die. Love is God and God is Love1. 

 

Bibliography: 

https://www.explorimentez.ro/scrisoarea-secreta-a-lui-albert-einstein-catre-
fiica-sa-leiserl, accessed 16.03.2020 

                                                           

1 The secret letter of Albert Einstein to his daughter Leiserl.  
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Self-disclosure 

 

Anca-Maria RUSU 

 
 Abstract: The book written by actor-poet Dionisie Vitcu is both a 
reference book (extremely useful in researching the history of “Vasile 
Alexandri” National Theater from Iasi, and beyond), as well as a creed. A 
creed of an outstanding servant of the theater, aware of the ephemerality of 
the stage performance, and by publishing his book, an opponent of passage 
of time going into oblivion, an investigator of the deep relationship between 
individual and collective history.   The 300 pages contain a lucid inquiry of 
the self, in its exemplary artistic becoming.  
 
 Key-words: memory, becoming, theater, actor 
 
 
 As a child, I saw Dionisie Vitcu for the first time in 1970.  He was 
playing in “The Catechists from Humuleşti” (dramatization after Ion 
Creangă by Ion Mironescu, directed by Dan Alecsandrescu), and then in 
“Tango in Nice” (by Mircea Radu Iacoban, directed by Victor Tudor Popa).  
So, I have been following his artistic trajectory for over 50 years, initially 
with an unexplained fascination, as a spectator in the making, and later, with 
an awaken aesthetic pleasure (for over 40 years), the period when I silently 
admired his emotional intelligence, complexity in approaching each 
character filtered through a penetrating thought, art of movement and a 
telling look. 

                                                           
 Professor PhD, Drama Faculty, George Enescu National University of Arts, Iași 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

215 

 Dionisie Vitcu belongs to a small number of actors who by a few 
lines on stage captures the public’s attention.  I found an explanation  in 
Alexa Visarion’s book: “Similarly to a traveller, the actor losses something, 
and crosses a realm. The actor is a time traveller, and best actors are 
travellers across tormented souls.” 
 Traveller Dionisie Vitcu looked into (as penetrating as on stage) his 
own biography and artistic path, laying its milestones in a natural flow, in 
which, personal history intertwines with the collective history and also 
challenges it, continuously creating psychological tension and dynamics. The 
outcome of this self inquiry resulted in a 300 pages-long book Between the 
Scorpio and the Capricorn. Stand Up and Go On…(Danaster Press, Iaşi, 
2019, with a foreword written by Ştefan Oprea), the pages that I read with a 
timidity as someone who is penetrating into the hidden laboratory of a 
creator, admiring from afar, and having been suspected for years the  sadness 
and disappointments, hidden under a comic stage mask in  In tristitia hilaris, 
in hilaritate tristis… 
  Beyond what is known, and included into the “public” biography of 
Dionisie Vitcu (over 100 roles in theater and TV productions, member of the 
National Theater of Iaşi, doctor in human sciences, professor at UAGE Iaşi, 
member of Romanian Parliament, author of several books, with a rich 
publishing activity, etc.), we have in front of us a highly useful reference 
book  for researching the history of the National Theater of  Iaşi (and not 
only), as well as a creed. A creed of an outstanding servant of theater, for 
whom, “actors” are poets by their nature, being artists of a well-thought and 
well-uttered word on stage, sharpening the mind through the harmony of 
their poetry, giving music to the soul and to their body-instrument. 
Considering also that the “actor” is the master of the ephemeral, I would add 
by quoting Camus.  I believe that the acknowledgement of the ephemeral 
made the artist write, having stopped time and therefore having fought the 
passage of time into oblivion. In fact, I have decoded a beautiful allegory of 
Time, Becoming and Memory.   

Memory with its tender stubbornness recorded circumstances, events 
and faces. Remembrance adds value to the past and present, to individual and 
collective fate, with which it intersects in harmony or in contradiction, in 
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continuity or in rupture. Remembrance and the living critical and also self-
ironical eye give pace to this book, being questioned even in the book’s title. 
As Dionisie Vitcu seems to be continuously placing himself at the crossroads 
of “between”, where he places his recollections, evocations, revelations of 
the self and confessions; between his talent for drawing portraits and writing 
perfectly viewable scenes using details, movements and dialogues; between a 
sensibility of  his “unjumbled thoughts”, “dark words” and the lucidity  in 
describing his comical appearance, or “ lost years”; between his poetic art 
and spirit of observation; between imagination and analytical spirit; between 
repeated sadness  and harshness of opinions about “actor’s vanity, moods”, 
“mediocrity”,  “guildsmen”, “mockers” “destiny makers”. Among all these, 
or better said through all these, Dionisie Vitcu describes himself, the 
ACTOR, having respect for events that marked his profession and existence 
beyond the stage, irreverent towards those full of airs, or towards friendships 
within the profession which are artistically damaging, or towards backstage 
arrangements or hostility, towards “theatrical mediocrity”, poor taste or 
ignorance of those who have “great love of money”. 
 “At war with everybody” and honest when it comes to his own 
remorse, regrets, insomnia, Dionisie Vitcu is permanently and dramatically 
“torn by doubts”, “crushed by dead hopes”,  and “suspicious  and 
”restrained”; he is the actor-poet who is trying  to “delay the past”, being 
haunted by the fear of not “letting down, not seizing the moment, not being 
criticized”. So, his book unveils itself as a disturbing testimony of becoming 
a creator of an unmatched theater, with its lights and umbrellas that together 
have already secured him an undisputable place in the   living heritage of the 
Romanian theater.  

For me, these lights and umbrellas emerge from the semantic field of 
adjectives / epithets that I noted while reading the book, by “visiting” the 
creative laboratory of  Dionisie Vitcu,  mentioned earlier: thoughtful, 
introspective, comic, tense, disappointed, confident, uncompromising, 
tender, confessional, hasty, analytical, generous, admirable, proud, loving, 
uncomfortable, demanding, cultured, meditative, passionate, timid, nostalgic, 
sensitive, lucid, vulnerable, harsh, deceptive, questioning, rebellious, 
sceptical, grateful, paradoxical. In one word: singled out.  
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Better than me, Dionisie Vitcu talks about himself: “All is wind 
chasing”… 

or: “The group laughed so hard that even chestnuts shook their 
raindrops …”          
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Sorana Țopa - Pagini de Jurnal 
 

Anca Doina CIOBOTARU  

Elena Carmen ANTOCHI  

 
Rezumat: Jurnalul Soranei Țopa, al cărui Manuscris a fost donat de 

către doamna Lucreția Angheluță Universității Naționale de Arte „George 
Enescu”, constituie nu doar o mărturie tulburătoare a neliniștilor care i-au 
marcat viața, ci și un ghid eseistic, care ne poate conduce pe noi către noi. 
Fragmentele alese - datate 31 octombrie 1971, 5 noiembrie 1971, 9 
noiembrie 1971 și 14 noiembrie 1971 -, ne ajută să înțelegem că ea a trăit sub 
semnul empatiei; frământările sale erau generate de grija pentru  semeni și 
deteriorarea relației dintre om și natură. Evenimentele zilei sunt trecute prin 
filtrul reflecției asupra destinului uman, privit ca o călătorie între eu și egou. 
Paginile sale sunt o pledoarie pentru o viață trăită în armonie cu sinele și 
ceilalți, o invitație la abandonarea frivolității, egoismului și restabilirea 
axelor valorice nenegociabile („Înseamnă să nu-ți îngădui comerț cu ele”); 
întoarcerea la matca firească. Dar câți dintre noi pot sau vor să o facă?  

Citesc și mă cutremură actualitatea cuvintelor ei, a viziunii sale 
despre (i)responsabilitate, supraviețuire, umanitate; și toate acestea pornind 
de la atitudinea noastră atunci când suferim de... o banală gripă. Am senzația 
că am deschis o fereastră a timpului, pentru a primi un profund semnal de 
alarmă despre o capcana care ne înghite: „O atenție animalică aproape 
bestială – cu privire la supraviețuirea fizică, pe asta da o cunoaștem și-o 
alimentăm din plin. Dar să nu cumva vânturile neprevăzutului se va abate și 
să vânture, altfel decât la suprafață, apele stătute ale conștiinței noastre, că 
atenția nu se mărește subit într-un chip considerabil! Nu tulburați apele 
moarte – este un titlu de carte ce m-at fi ispitit cândva.” Dintre rânduri 
tâșnesc întrebările, cu zgomot de cioboburi. 

                                                           
 Prof. unuv. dr. habil., Facultatea de Teatru, Universitatea Națională de Arte „George 
Enescu”, Iași 
 Doctorand, Facultatea de Teatru, Universitatea Națională de Arte „George Enescu”, Iași 
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 Jurnalul Soranei Țopa ne arată oglinda spartă a prejucăților și 
nimicniciilor noastre, ne presează să simțim mirosul „conștiinței de sine”, să 
acceptăm că viața nu poate fi trăită din exterior și pe bucățele. Lectura 
mărturiilor și mărturisirilor trebuie făcută în cheia responsabilității și 
responsabilizării, a recuperării dimensiunii spirituale. 

Sorana Țopa rămâne o actriță încă insuficient cunoscută; poate că 
drumul până la înțelegerea gândurilor trimise este mai lung decât ni se pare, 
vibrațiile pe altă frecvență, sensul ... diferit. Comentariile nu fac decât să ne 
îndepărteze și mai mult; „zgura cuvintelor poate răni”. Lectura tăcută, 
interiorizată, multiplicată, poate ne va apropia, va face ca scurgerea lichefiată 
a timpului să aibă un rost. 

 
Cuvinte cheie: Sorana Ţopa, jurnal, fragmente, document nepublicat 
 
 
31 octombrie 1971 
Nu-i un sfert de ceas de când am auzit la Radio Vestea despre marea 

nenorocire suferită de mineri dintr-o regiune din Hunedoara: 45 de morți și 
vre-o 80 de răniți! Cu aproximație; pentru că lucrările de salvare sunt în curs 
și nu se știe încă numărul victimelor… Ce poți răspunde la o atare știre? 
Orice vorbe sunt de prisos. N-ai pe cine să acuzi. Și chiar dacă ai cunoaște 
cauzele care au determinat catastrofa, neglijență în supravegherea 
construcțiilor subterane, de adăpost, etc., tot nu ai putea schimba nimic din 
grozăvia mai mult decât actuală a faptului petrecut!... Zeci de familii 
îndoliate și sute în stare de alarmă, față de cei răniți, de starea lor și de cei 
care încă n-au fost scoși de sub dărâmături, identificați. 

Când ai trecut și tu prin această stare de alarmă și grijă, cu atât mai 
mult îi vei înțelege pe semenii tâi mânați de nenoroc, să treacă prin spaime și 
neliniști și mai grozave poate? Da, o lume, o societate care a progresat imens 
în domeniul industrializat tehnic, fără ca să aducă omului, așa zis de rând, 
aproape nici un folos, ci dimpotrivă. Pentru că niciodată viața lucrătorului n-
a fost și nu este mai în pericol decât în epoca noastră, când mașina cu toate 
invențiile pe tărâm chimic, supraindustrializat, a luat locul aproape a oricărei 
alte preocupări, de o dimensiune alta decât cea pur materială! Poluarea 
apelor și-a atmosferei, e un fapt îndeobște recunoscut fiind factorul cel mai 
important în răspândirea cancerului și-a tot soiul de boli: infarctul, nevrozele. 
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Și totuși, goana după noi invenții continuă într-un ritm nebunesc. 
Pentru că omul, rupt de matca vieții, rupt de ordinea naturii lui firești – în 
armonie cu cea universală, nu-și mai găsește liniște nicăieri decât în beția 
vitezei și a spectaculosului, în fabulosul născocirilor mecanizate care, ciudat 
pare să-l despăgubească de pierderea aproape fatală a tezaurului interior, de 
minuni ce zac necercetate, înnăbușite în ființa lui de taină, taina universului 
exterior, fizic, i-a captat întreaga atenție, polarizând firea omului până la 
delir, toate aspirațiile lui fireștide armonie cu neprevăzutul într-o direcție 
oarbă progresului tehnic, mecanic, spre automatizare și distrugere. 
Distrugerea sensibilității și creșterea monstruoasă a setei de competiție pe 
toate planurile vieții lui – și cu cât crește goana aceasta spre emoții 
senzaționale, cu atât se încrâncenează inima lui, se înrobește mintea făcându-
l pradă ușoară tuturor pescuitorilor de apă tulbure, tuturor ideologiilor și 
utopiilor care de care mai absurdă, mai extravagantă și mai îndepărtată de 
sensul real al existenței omeneștiîn genere. 

Scriu atât de prost, de urât încât mi-e silă să recitesc eu însămi ce-am 
scris, dar acelor dacă prin absurd aceste biete însemnări oribile ar cădea sub 
ochii cuiva; ceea ce mă îndoiesc, foarte. 

Nu sunt zece minute de când, după relatarea la buletinul de știri a 
unor noi detalii survenite după groaznicul accident a urmat o știre privitor la 
o victorie sportive a unui român pe nu știu ce meleaguri și redată de același 
spikăr cu un ton de mândrie vădită, o victorie națională, de! X a înfrânt pe Y, 
dușmanul! Căci ar putea să învingă cu atâta osteneală fie pe un prieten care 
și-ar fi egal în tot și în toate fără să suferi? Vorbesc prostii, copilării, știu. 

Când din întâmplare, privind un match1 la televizor îți mărturisești 
părerea de rău că spectatorii aplaudă în delir orice lovitură izbutită a 
concetățenilor (și urlă de indignare când aceștia sunt handicapați de 
preopinența lor). 

Păi de aceea-i competiție, ca să-ți înfrângi partenerul, oricare ar fi el 
și să dobândești palmaresul, altfel ce rost ar mai avea lupta și satisfacțiile ei 
în acei care o urmăresc cu sufletul la gură? În extaz, da! Ce nebunie! 

Doamne, mă opresc și de silă, și de milă și de groază, toate la un loc. 

                                                           
1 meci (n.n.) 
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Asta nu înseamnă că tu te socoți cu desăvârșire dezbărat de orice 
simțământ de mândrie și că, pe undeva, în străfundul bietei tale conștiințe 
făurite din bucățele nu mai zvâcnește câte o dorință setoasă, de a te scoate în 
evidență măcar în chip negativ, fie chiar pe arena anonimatului. Eu vreau să 
fiu ființa cea mai anonimă, mai neștiută de pe pământ și nu doar în ochii 
oamenilor ci și ai lui Dumnezeu, dacă există! Atât de încrâncenată este 
nevoia eului, golit de substanță „să fie ceva”, să devină ceva, fie chiar și 
nimic. Dar un nimic care nu se aseamănă cu al nimănui, firește! Doamne, 
câte farse sinistre își poate juca biata noastră minte numai să nu fie nevoită să 
înfrunte nimicnicia, decât așa, de dragul adevărului în chip cu totul gratuit 
dezinteresat. 

A te apleca asupra fondului de amăreală și mizerie, care alcătuiește 
eul (sinea ta) entitatea asta iluzorie, pentru care te zbați, sângeri și lupți 
pentru păstrarea ei, din leagăn până la moarte trecând și călcând la nevoie 
peste vii și morți. Ce curaj ți se cere e de necrezut. Curaj e puțin  zis. Îți 
trebuie o doză masivă de răbdare, de onestitate și de vulnerabilitate la 
murdărie. Dar mai ales la cea proprie. 

Numai când duhoarea din fundalul cel mai de jos al acestei entități de 
împrumut a ajuns să-ți înăbușe  întreaga ființă, o sete reală, anatomică, 
intensă de-a te elibera este posibilă. Altfel urmezi mai departe jocul cu 
măștile și minciuna tot la arma vieții tale râmîne atot atăpânitoare. Dar destul 
cu vorbele mari! 

 
5 Noiembrie 1971 
Am recitit doar ultimul rând din cele scrise mai sus. De câte ori n-am 

spus afirmat că trebuie să sfârșim cu vorbele mari, de al căror înțeles n-am 
luat seama direct prin noi înșine. Înțeles deplin, în care cuvântul să-și fi 
recăpătat în întregime, fără urmă de compromisuri, valoarea, semnificația 
inițială. Dacă iei seama cu atenție și reală seriozitate la tot vocabularul de 
care te folosești zilnic, fie în relația cu semenii, fie în relație cu tine însuți 
atunci când socoți că meditezi sau mai curent, când stai de vorbă cu tine 
însuți, nu poți să nu râmâi uluit. La minciună și ipocrizie stă la bază emiterea 
lor. (Fiindcă veni vorba de seriozitate.) Cred că printre toate cuvintele mari 
folosite de om fără acoperire reală, nu-i altul mai bagatelizat decât acesta! 
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Fie că-i folosit penru a defini gradul de atenție favorabil în care ne situăm în 
ochii noștri sau ai altora, fie că ne ajută să ne disprețuim cu rigoare 
nimicnicia seriozitatea aceasta e tot un soi de punte frivolă trasă peste un abis 
de inconștiență dar care, din păcate, nu ajunge niciodată să-i străbată 
străfundurile și nici să-i aducă, așa cum pretindem prin autoanaliză la 
suprafața conștienței întunericul la lumina conștienței așa cum pretindem 
când folosim auto analiza sau psihanaliza sistematică? Sau nu. 

A fi cu adevărat serios, înseamnă să înlăturăm surogatul seriozității, 
ca pretext pentru a ne acoperi golurile și a ne bolmoji bietele noastre acțiuni 
pline de contradicții, de sfâșieri sterile interioare și travestiri viclene de tot 
soiul atîta vreme cât între intenție, faptă și gând nu există o corespondență, 
adevărată armonie, noi nu facem altceva decât să ne jucăm cu focul, uitând 
de primejdia fatală ce urmează firesc. Pentru că, ce mai mare primejdie poate 
fi decât să te înșeli pe tine însuți și pe alții de zeci, de sute și chiar mii de ori 
pe zi?! Dacă seriozitatea de care ne prevalăm cu atâta vâlvă, când suntem 
atacați în veridicitatea intențiilor noastre, ar fi ceea ce ești/este de fapt, o 
fabrică de minciuni, ar mai fi oare nevoie de atâtea măsuri de apărare, de 
atâtea mărturii bazate pe gândire așa zis logică, rațională. Firește că nu. O 
fabrică de măcinat vânt și furtună și pe care noi înșine am construit-o. Și cu 
ce trudă! Cu ce migală! Cu ce măiastră abilitate a susținut-o în vigoare din 
vremi imemorabile. 

Mișcarea aceasta care nu-i decât o rotire în gol, fie în chip pozitiv sau 
negativ, noi o denumim viață responsabilă, cu dreptul divin de a ne lupta ca 
s-o menținem la cârmă cu dinții și cu unghiile. La urma urmei ce-am putea 
face altceva când atâta știm, atâta vrem să știm mai bine. Pentru că e destul 
să întredeschizi o clipă ochii cu reală seriozitate și poți vedea cu groază, la ce 
dezastre poate să dea loc în lume, această morișcă iresponsabilă pe care o 
numim conștiință de sine în gândirea logică. Poate doar spre sfțrșitul vieții 
când funia viitorului se apropie ireversibil de par. Să luăm act cu mai multă 
luciditate de farsa sinistră pe care o trăim. 

Și nici atunci din nefericire nu deschidem ochii pe măsură și la 
nivelul exact al evenimentelor suferite și - slavă Domnului, că nu bântuie din 
toate părțile numai vânturi de răscoală, de mizerie fizică și morală și de 
cataclisme naturale cu nemiluita! 
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Atâta timp însă cât nu ne ating direct personal în carne și-n comorile 
noastre psihice, ca securitatea celor din familie, din țara în care te afli, 
evenimentele sunt privite cu groază, de la depărtare, aproape astronomică. 
Dacă mie mi-e bine acum… dacă eu și ai mei suntem oarecum în afara 
dezastrelor, survenite aiurea, vom gasi noi o îndeajuns de eficace inerție ca 
să ne băgăm capul în nisip ca struțul în fața provocării și să amânăm la 
Calende iarăși și iarăși, o luare de contact cu realitatea ființei noastre, ca și a 
celuia din care facem parte ca un tot indestructibil. 

Pentru a ilustra mai nemijlocit în ce chip luăm contact cu orice 
întâmplare lăuntrică sau exterioară să ne coborâm din planul speculativ, 
revenind la oile noastre de fiecare zi. 

Spre pildă ai răcit, ai guturai, te paște un început de gripă. Te 
îngrijești cum poți singur, evitând contactul cu semenii tăi din motive lesne 
de înțeles – intenția este aici în armonie cu gândul și nu cunoaște 
contradicție. Dar nimai până la un punct. Dacă după câteva zile ai aranjată o 
întâlnire sau două pe care nu le-ai putut contramanda intervine pe moment 
alegerea, conflictul și procesul pro și contra. De la aceste întâlniri erau de 
așteptat anumite satisfacții ce contau mult pentru tine. Și atunci, a evita așa 
cum ai fi făcut fără precupețire și fără apel în cazul că era vorba de-o soră 
sau un frate, o mamă sau o iubită, acum acțiunea suferă în sine o dezbinare, 
un proces de fragmentare, un conflict inevitabil. 

Cauza e simplă: interesul personal primează pe al celuilalt, aceasta 
pierde din stringență, din greutate pentru ca celălalt nu este chiar ceva care-ți 
aparține, nu ești implicat tu însuți într-atât încât să iei aceeași atitudine de 
răspundere, când atacul e personal răspunde?? Direct în interese cu adevărat 
vitale pentru tine. 

Și de la un fapt în aparență atât de banal poți să ajungi, dacă nu ți-e 
teamă de urmări (… de anumite dezvăluiri cu totul de neîndurat asupra eu-lui 
tău) la o viziune cu totul neașteptată asupra acelei imagini pe care ți-ai făurit-
o despre tine însuți. O viziune pe care ai impus-o și altora într-un chip mai 
mult sau mai puțin conștient cu ani și ani de viață iresponsabilă. 

Într-o împrejurare atât de banală deci poți să-ți dai seama de câtă 
cruzime poți da dovadă și cât de joasă este, în esență, așa zisa ta atenție 
afectivă la viața celor din jur. Mintea nu poate iubi fără balanță, fără cântar. 
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În tot ce-i întreprinde, urmează măsura, comparația ca și justificările lipselor 
multiple la cântarul acestei judecăți de valoare consacrate care e gândirea 
noastră – acolo acțiunea directă nemijlocită este una din axele ei 
fundamentale pentru că atunci tot eșafodajul de concluzii și argumente 
contradictorii prin care am susține dreptul de-a judeca, n-ar mai avea nici un 
sens de existență. Mintea și-ar arunca bagajele controverselor perpetuu ș-ar 
amuți cu totul definitiv. Din păcate, este atât de vicleană și resursele ei sunt 
atât de rafinate, de subtile, încât nu-i de mirare că îmi stă în orice moment de 
criză, oricât de acură să scoată la iveală un nou pretext de justificare și 
amânare – și de aceea mă opresc. 

Un adaos – pentru a nu mai cădea în viciul acestei învârtiri în gol și-
al măcinării de energie zadarnică s-ar cere o atenție cu totul și cu totul de altă 
natură decât aceea pe care o cunoaștem și-o folosim noi în raporturile 
noastre. În afară de acea atenție instructivă față de-o primejdie ce ne 
amenință direct, în sânge și în psihice, ce alt soi de atenție mai cunoaștem 
care să nu fie viciată, sfârtecată de foarfecele gândirii și de balanța 
cântarului? Și a memoriei? 

O atenție animalică aproape bestială – cu privire la supraviețuirea 
fizică, pe asta da o cunoaștem și-o alimentăm din plin. Dar să nu vumva 
vânturile neprevăzutului se va abate și să vânture, altfel decât la suprafață, 
apele stătute ale conștiinței noastre, că atenția nu se mărește subit într-un 
chip considerabil! Nu tulburați apele moarte – este un titlu de carte ce m-at fi 
ispitit cândva. 

 
 
9 Noiembrie 1971 
 
Am primit azi o scrisoare de la Sorin din Italia unde se află din nou 

după o trecere prin Elveția, Franța și nu mai știu ce țară din apus. 
Mi-a pus o întrebare extrem de ciudată. Ciudată în sensul că n-o 

așteptam tocmai din partea lui: dacă omul se poate decondiționa singur sau 
are nevoie absolută de un îndrumător spiritual de autoritate  recunoscută. 
Recunoscută de alții, firește, această autoritate în materie spirituală și fiind 
cazul așa tu nu poți avea dreptul la nici un criteriu care să-i pună la îndoială 
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această capacitate pentru că de îndată ce folosești îndoiala și propriul tău 
discernământ în mod fatal nu se mai pune problema să te sprijini în judecată 
în înțelegerea te de-a face comparație cu ceea ce-ai primit de la alții de-a 
gata. Și dacă totuși nu le desparți de acest factor de îndoială și în orice ți se 
oferă cauți și oglindești prin propria ta lumină și luciditate dacă tot este! 

 
14 Noiembrie 1971 
 
O pagină albă 

neîntinatănîncă de zgura 
vorbelor și mai cu seamă a 
celor așa zise „mari” te invită 
s-o maculezi, să-i violezi 
puritatea. Cine și de ce? Dacă 
te întrebi serios și nu vrei să 
mai joci o altă farsă pe 
deasupra atâtor altora pe care 
zilnic le pui în circulație, 
atunci n-au decât un singur 
lucru de făcut: să pui tocul jos 
și să-ți vezi de treabă. Dar așa? 
ți-ai găsit. Golul lăuntric nu-ți 
îngăduie o astfel de soluție 
drastică. Asta ar însemna să-i 
faci față lui direct poate și să-i 
primejduiești astfel iluzoria 
stare de plenitudine și 
siguranță lăuntrică. Mai mult ar însemna să-i descoperi fără urmă de amăgire 
rolul de mediator sinistru între eu-l tău și viață-mediator și susținător asiduu 
al morții? în viață vreau să fie. Toată gama acea nesfârșită de orori și 
rămășițe de gânduri și impresii nedigerate, care zac, informă masă, în 
străfunduri îi ține conștiința de sine veșnic de urât. Îi oferă vidul dureros care 
își cască fălcile la răstimpuri și țipă după lumină, după aer, după libertate. 
Dar acel prea plin al trecutului mort, fie sub o formă extrem de subțiată, chiar 
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imponderabilă, nu se lasă descoperit până la rădăcină, se răzvrătește și rezistă 
pe tăcute, dar îndeajuns de aprig, de puternic, pentru a astupa posibilitâțile 
unei spărturi reale îndestul de largă și adâncă în această peșteră umedă 
mucegăită a eu-lui, care să-i îngăduie aerul unei proaspete reînnoirina minții 
să năvălească înlăuntru și să-i tulbure umbrele nefaste. 

O viziune pesimistă. Deloc – aceasta-i situația de fapt a mai fiecărei 
conștiințe care refuză cu îndârjire, să pună odată capăt acestei bîjbâieli 
perpetue în domeniul putred al morții în viață. 

… 
Da, în felul acesta se scurge viața omului, într-o confuză luptă și o 

risipă de energie în vederea unui scop dinainte condamnat eșecului: 
supraviețuirea în timp a ceea ce numim viață? fie chiar în condițiile cele mai 
vitrege și mai greu de îndurat și nu doar pe planul fizic. De ce fuge mintea 
oare de realitatea faptului , a oricărui fapt de viață, care se prezintă evident, 
clar fără echivocuri de nici un fel? O întrebare capitală cu urmări dintre cele 
mai neprevăzute, mai răsturnătoare, în cazul când omul, ajuns la limita 
amăgirii de sine pune în chiar centrul agoniei, și-ar pune-o neprecupețit în 
chiar centrul cel mai agonic al crizei sale. Dar această întrebare vitală este 
mereu ocolită. Și dacă chiar e pusă, la ea nu participă întregul ființei noastre, 
cu nervii, cu sângele și măduva oaselor și cu tot ce-i posibilitate de simțire și 
gând în noi, ci doar o frântură a conștiinței și nu cea mai de seamă, din 
nefericire. 

Nevoia minții de-a specula e atît de stringentă, de fascinantă chiar și 
în ceasuri de cumplită restriște, încât nu-i de mirare că, chiar atunci toate 
căile de evaziune din prezent sunt cele care au ultimul cuvânt. 

Da, pentru a rămâne în fața hăului interior căscat de criză, trebuie să 
faci față tuturor spaimelor abisale care colcăie la străfundul ființei tale așa zis 
gânditoare! Înseamnă să nu-ți îngădui comerț cu ele! nici o tranzacție 
teoretică adică să nu te lași copleșit de-a le transfigura verbal existența în 
umbre, în cine știe ce imperative categorice sau formule consacrate cum ar 
fi: frică primordială inerentă oricărei ființe și deci inviolabilă și 
indestructibilă pe vecie în esența ei! 

Să mergi atât de departe și de adânc cu spiritul unei curiozitâți care 
nu se mai poate mulțumi cu surogate de explicații rezerve și soluții de-a gata 
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ci dimpotrivă, să te apleci din ce în ce mai aproape mai afund în acele zone 
obscure unde colcăie adormite doar în aparență, toate spaimele oarbe, fără 
ochi, apocaliptice nesfârșită toată acea agonică mare de neliniște care vuiește 
neauzit dar destul de viu, în străfundurile animalului din noi, – iată o 
experiență majoră ce nu atrage decât pe foarte puțini dintre muritori! Vai! 

Și-atunci ce-i de făcut? Să-ți târăști mai departe, orbecăind prin 
beznă, toate clipele ce-ți mai rămân de trăit? Infectând atmosfera din jur cu 
miasmele unei conștiințe tulburi, confuze și nemărturisite, roase de viermii 
tuturor spaimelor cuibărite în mintea ta, de la începuturile lumii. Cuibărite? 
sau adunate acolo, crescute și alimentate fără știință de setea omului de-a nu 
trezi niciodată din lumea morții la viață. 

Cuvinte mari care se înscriu de la sine – asta însemnă c-ar trebui să 
tac. 

…………………………………………………………………………
…. 

Nu mă pot opri ânsă de a-mi răspunde la problema pusă în aceste 
pagini. Pentru ce, care-i motivul fundamental, crucial, care ne întreține 
inerția? deși datorită acestei stări de stagnare și dorință de a supraviețui 
orișicum și de a supraviețui și a rămâne în același stadiu de neliniște și oarba 
zbuciumare, viața noastră devine până la sfârșit o lamentabilă învărtire în 
gol, un coșmar. Deși ne dăm seama, în mare parte că totul izvorăște din 
ruperea noastră de viață, ca un întreg. 

Trăim? în frântură, în izolare, deși ne putem aduna si atinge unii de 
alții cu lanțuri de fier ale așa zisei noastre dragoste afectivă. Dar mai toate 
aceste legături sunt produsul inițial al unei alegeri, în care desigur tradiția și 
morala de clan, de grup, de familie moștenită joacă un rol formidabil. A te 
supune acestor sentimente, a le cultiva cu grijă, a veghea asupra lor cu 
spaima pierderii lor eventuale, acest soi de relații sunt ele altceva decât niște 
cârje, niște pretexte, sau mai degrabă niște țarcuri în care ne-am închis de 
voie, pentru a ne da sentimentul, impresia falsă că suntem la adăpost și feriți 
de-a rămâne suspendați în vidul unei trăiri singuratice, proprii? Cea mai 
mare, mai de nesuportat și mai fioroasă dintre primejdiile care ne bântuie 
conștiința! Prin urmare, racila de bază este această desprindere de restul 
vieții pe care o privim mai totdeauna din afară, ca pe un dat obiectiv în care 
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suntem sortiți să viețuim din considerente și legi mai mult sau mai puțin 
vitrege și cu care în esență nu avem o legătură comună inițială ci una 
periferică condiționată. Nu suntem, nu ne simțim una cu natura, cu lumea 
fenomenologică în întregul ei, adică în imensitatea, diversitatea și frumusețea 
ei de taină. 

Cu cât ne restrângem în construcția nemărginită și proprie a izolării 
noastre individuale, cu atât sporește satisfacția că suntem o personalitate, o 
entitate deosebită de restul lumii, mai mult o sursă originală de valori ce 
trebuiesc semnalate cu respect, admirație și acceptate chiar cu frică de cei din 
jur. 

Bieții de noi! Fără aceste jalnice satisfacții care nu durează (o știm 
prea bine), dar pentru care trebuie să lupți continuu spre a le scoate mereu în 
evidență, căci, altfel, sărmana ta citadelă amenință să se scufunde la fiecare 
provocare mai serioasă din partea altor semeni mânați ca și noi de același 
imbold – imboldul de a realiza. 

În ochii proprii și ai lumii ca ființă aparte, ce n-are cu restul 
semenilor decât o înrudire de suprafață, fizică, biologică și atâta tot. Dar 
chiar de n-ar fi decât înrudirea asta și totuși ar trebui să ne dăm seama că 
rezolvarea, pe indiferent ce plan al existenței e un act de trădare a realității, 
de fapt o aberație și-o sinucidere. 

Da, ne-am condamnat la sinucidere chiar din clipa când am acceptat 
ideea că suntem ființe apte și destinate de a deveni pururi și nu de a fi. 
Devenirea, ca factor de progres, de intensificare a actului de viață, e cea mai 
distrugătoare idee născocită vreodată de mintea omului – pentru că ea refuză 
prezentului însușirea absolută de-a cuprinde totalitatea vieții în sânul lui și 
împarte ăntregul ființei ăn zeci și sute de compartimente și frânturi toate 
neajungând să alcătuiască un tot decât printr-o peregrinare asscensională, 
penibilă în de-a lungul unor nesfârșite trepte imaginare, toate axate și 
bineînțeles înlănțuite de timp și prin timp.  

Cu alte cuvinte, și mai simplu: cu cât crește sentimentul izolării, 
crește și ruperarea ființei de matca realității și intrarea ei în lumea 
fantomelor, a tuturor închipuirilor, devenirilor, idealurilor (utopice toate de la 
A la zet) este o urmare fatală inevitabilă, ce ne îngroapă pe toți de vii și chiar 
din pragul vieții. 
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Ce putere demonică ne încrâncenează voința de-a râmâne veșnic pe 
aceste poziții false, distrugătoare! Poziții și trepte în care nu există nicio 
posibilitate spre ceea ce râvnim cu atâta ardoare de-a fi cu certitudine ceva în 
lume un ce de sine stătător, de nezdruncinat și viu sub călcâiul oricărei 
împrejurări oricât de vitrege ar fi exterioare sau interioare? 

Răspunsul nu poate întârzia firește, fiindcă sare în ochii oricărui om 
care s-a aplecat câtuși de puțin serios și intens, asupra acestui hău de erori și 
confuzii care este conștiința noastră. Această cloacă de mizerii, acest focar 
de infecții, pe care o denumim conștiință de sine. Eu-l nostru sacro-sant și 
inviolabil în esență. 

Numai când duhoarea acelor rămășițe zacând în străfunduri a găsit o 
portiță de ieșire fericită spre-a se răspândi în afară, numai atunci omul își 
simte realmente încarcerarea, înrobirea, numai atunci putregaiul este resimțit 
de om ca o povarăde neîndurat și setea de-a sfredeli zidurile orbirii deschide 
o fereastră purificatoare, numai atunci ia proporția unei necesități ce nu mai 
poate fi amânată, decât sub primejdia unei axfisieri iremediabile. O axfisiere 
a spiritului, din nefericire, pe care o alimentăm clipă de clipă, fără să băgăm 
de seamă pentru că procesul de corupție se face pe căi uneori atât de obscene 
și subtile, atât de lent și la așa mari adâncimi, încât că prea puțini dintre noi 
își dau seama că se condamnă singuri și sigur la sinucidere. 

Proces de corupție? Ce înseamnă asta? O formulă învățată pe dinafară 
sau o luare de contact directă cu realitatea fenomenelor psihice, care iau loc 
în interior de la o clipă la alta, în contactul cu împrejurările și cu răspunsurile 
pe care le dăm la tot soiul de provocări lăuntrice sau din afară? 

Trăim fărâmițați, fragmentar pe toate planurile și rezultatul nu poate 
fi decât o conștiință de împrumut haotică și împărțită în mii și mii de 
cotloane secrete, unele pecetluite cu grijă mare ca nu cumva să cadă pradă 
timpului devastator pe când altele stau deschise, pururi la vedere, pentru 
consumul de iluzii cotidian al conștiinței izolate în pană de înțelegere și 
echilibru. 

Doamne, cu ce frică nemărturisită evităm o cunoaștere de sine 
neprecupețită și totală a vieții noastre, așa zise sufletești, spirituale-psihice! 
Dar mai ales directă și fără cotituri justificative de nici un soi. 
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Faptul de-a încerca să te apleci cu ardoare și curiozitate la fel de 
susținută asupra întregului proces al gândirii și să vizionezi focarul de erori 
din care-i alcătuită, nu cu frânturica, ci global dintr-o dată și din toate părțile, 
iată o realitate pe care numai o minte anormală o poate nutri sau vântura. 

Chiar dacă ceva ne îndeamnă la lucru și fără zăbavă, acea pornire 
răsturnătoare ce ține dintr-o altă dimensiune decât a așa zisei rațiuni logice, 
suferă pe dată, un șoc, o clătinare – un imbold brusc ce ne dă peste cap 
pornirea inițială care pune posibilitatea realizării în fapt, sub semnul celei 
mai ireductibile îndoieli. Cum este cu putință nu se șoptește, ca tot acel 
balast fără fund de memorie, de emoții, de informații, de experiențe 
nenumărate, ca toate concluziile lor sfințite de vreme și cu toate aserțiunile 
ideale făurite cu migală și păstrate cu dârzenie, din trecutul arhi, arhi 
milenar, cum ar fi posibil, ca toată această investitură heteroclită să se 
mistuie subit, sub luminișul unei singure priviri? 

În spațiul unei singure clipe ceea ce-i mai de necrezut și ceea ce-i și 
mai fantastic, mai bsurd, într-o dimensiune a spiritului care să-și aibă 
existența dincolo de limitele spațiului timp… Nu are dreptul oare, se întreabă 
omul zis serios, ca spiritul logic să se strâmbe de râs la auzul unor asemenea 
elucubrații, năzdrăvănii pretențioase lipsite în fond de orice acoperire 
rațională. 

Atitudinea unui astfel de spirit denotă o anomalie profundă, afirmă 
categoric chiar bunul simț cel care se știe, e socotit de oricine ca fiind în 
ultimă instanță cel mai autorizat arbitru în materie de inspirație nemijlocită și 
discernământ, fără greș, al valorilor consacrate sau nu! 

Și atunci? A te încumeta totuși să încerci marea cu degetul înțelegând 
că, deși absurdă în aparență, aceasta-i singura cale directă, în stare să pună 
capăt definitiv dualismului din conștiință, ca și procesului contradictoriu 
inoperant, care macină inutil viața fiecăruia dintre noi, nu înseamnă oare să 
întorci cu desăvârșire spatele întregii structuri de morală omenească? Și nu 
numai celei de față ci a tot ce-a luat loc sub formă de valori și criteriu de 
conduită, de la începuturile lumii și până în clipa de azi? 

Desigur, dacă ești pe deplin luminat asupra urgenței acestei luări de 
poziție și fundamental deosebită și când nu mai găsești nimic valabil din tot 
ce susțineapână acum în ceasuri de răscruce, și când toate sugestiile 
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promițătoare de noi soluții salvatoare pe care mintea intrată în panică le mai 
poate măslui spre a te întoarce din drum, ți se par doar niște năluciri stupide, 
atunci vei râmâne în mijlocul problemei, vei rămâne în centrul crizei, cu 
ochii cât mai deschiși și fără nici o dorință de a căuta vre-o ieșire pe vechile 
făgașe. Mintea va amuți în acel moment – dar încep să teoretizez și mă 
opresc… din păcate, nu prea la timp. 

Mâine, 15 noiembrie, sper (??) să am prilejul de-a răspunde 
prietenului meu Sorin2, care se află la Roma, asupra unei și aceleiași 
probleme pe care am cercat s-o dezbat aici de una singură. 
 

                                                           
2 Sorin Ionescu, pictor (n.n.) 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

XVI 
 

 

„Acest timp al izolării” sau despre sensurile uitate ale 
teatrului 

 

Octavian JIGHIRGIU 

 
Rezumat: Înstrăinarea individului, relația dezumanizantă cu avansul 

tehnologic, criza comunicării și întregul câmp teoretic ce vizează psihozele 
colective ale prezentului se mută acum într-un pragmatism brutal, crud, imediat. 
Pandemia ne privește pe toți deopotrivă, suntem afectați fiecare în mod direct, 
inamicul se reproduce și este resimțit fizic, deci conștient, la scară planetară. E o 
lecție despre un alt fel de „a fi”, suntem provocați să ne supraviețuim nouă înșine pe 
principiul înveterat în lumea teatrală: „joac-o pe asta, dacă poți!” Dar, „acest timp al 
izolării” ne și oferă, nu doar ne ia. E un bun răgaz întru reflecție. Vulnerabilitatea 
ființei umane se dovedește a fi, în acest moment, mai presus de toate, unicul sens al 
căutării. Văduvită de elementul său primordial, întâlnirea, ea necesită o reîntoarcere 
la natura sacralizată a începuturilor. Reevaluarea contextuală trebuie să înceapă de 
la actor. Suspendarea pe termen nedeterminat a dreptului umanității la interacțiune 
socială se transformă, astfel, din semn de moarte clinică a teatrului, în formulă 
aprofundată de lucru. Nu lansăm ipoteza cu conștiința stabilirii de postulate, dar 
încercăm să realizăm un exercițiu anticipativ pe marginea unei gropi, care ignorate, 
poate deveni prăpastie. 

 
Cuvinte cheie: izolare, întâlnire, Artaud, pandemie, iluminare 

 
 

 „Înainte de a reveni la cultură, consider că lumea e înfometată și că nu 
se sinchisește de cultură; și că încercăm în mod artificial să întoarcem spre cultură gânduri 

îndreptate doar spre foame.  
 Cel mai urgent nu mi se pare atât faptul de a lua apărarea unei culturi a 

cărei existență n-a salvat niciodată un om de la înfometare și de la grija de a trăi mai bine, 
cât de a extrage din ceea ce numim cultură idei a căror forță vie e la fel cu cea a foamei.”1 

 
 

                                                           
1 Antonin Artaud, Teatrul și dublul său urmat de Teatrul lui Seraphin și de Alte texte despre 
teatru, traducere de Voichița Sasu și Diana Tihu-Suciu, Editura Echinox, Cluj-Napoca, 
1997, p. 9 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

XVII 
 

Ciudat moment cosmic, „acest timp al izolării”. Un timp care ne arată 
de cât cinism e capabil nevăzutul, consecință a nesăbuinței noastre, a 
semeției de a ne crede mai presus de tot și de toate. Orbiți de iureșul 
expansionist, seduși de etalarea talentului nostru invaziv asupra materiei, am 
abandonat dialogul cu noi înșine, am pierdut relația cu acele coordonate 
profunde ale sinelui. Asistăm indignați, speriați, neputincioși la forța 
invizibilă ce ne supune unui test suprem: pandemia. Acuzăm fără argumente 
factori exteriori voinței noastre, agenți patogeni apăruți accidental, ne 
disculpăm căutând vina în combinațiile microbiotice din natură și uităm, de 
fapt, esența acestor stranii intruziuni în ceea ce noi numim normalitate. 
Suntem martorii unui proces firesc de evoluție a vieții. Cât de mult am 
influențat acest proces și cât la sută e rolul arbitrarului, e greu de zis. În orice 
caz, tratăm consecințele fără a insista pe cauze. Nu e doar o practică a 
prezentului. Dintotdeauna am procedat așa. Experiența umanității în acest 
sens e ciclică.  

Poate că „acest timp al izolării” e un moment propice să ne amintim 
de influența nocivă pe care o exercităm asupra a tot ce e viu. Astfel, e posibil 
ca această pandemie să vină ca un răspuns, ca un semnal de alarmă – o 
reacție în lipsa căreia ne permiteam să fim egoiști și indiferenți. Suficiența 
are nota ei de plată. După ce mesajele către noi au venit în lanț, după ce 
pământul s-a zguduit, a luat foc și s-a fost inundat, naturii i-a rămas un singur 
mod de a ne vorbi: prin nevăzut. Repetatele dezastre ecologice nu au 
schimbat esența firii noastre. Ritmul s-a accelerat tot mai mult, ambițiile au 
crescut exponențial, orgoliile au sufocat conștiințele, progresul tehnologic a 
excedat alarmant ontologicul. Seduși de formă, visând la răsturnarea unor 
valori culturale desuete ce nu mai corespund politicilor prezentului ajungem 
să venerăm constructe și iluzii ale superiorității noastre. Inteligența artificială 
e una dintre ele. Iar cu ajutorul acesteia nu investigăm, din păcate, 
capacitățile noastre cognitive individuale, ci mecanismele de conformare ale 
majorității în matricea socială și culturală globalizată. Chiar dacă, după cum 
afirmă universitarul și filosoful Mircea Dumitru, „tot mai mulți politicieni, 
consultanți și „comunicatori” − oameni specializați în ambalarea mesajelor − 
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se străduiesc în ultima vreme să ne convingă că lucrurile nu stau chiar așa”2, 
relaționarea tot mai deficitară a omului contemporan cu adevărul, cu 
esențialul, a devenit o evidență și se reflectă direct în răul-mers al lucrurilor. 

 Într-un asemenea climat amăgitor, într-o realitate „de cel mai jos 
nivel”, parafrază a gândirii kantoriene, o formă de viață mult inferioară 
omului, un virus, devine capătul și morala unei epoci, a unui fel de „a gândi” 
viața în general. Din exterioritatea vulcanică și incontrolabilă, suntem 
obligați acum să revenim acasă, la noi înșine, în noi – cei deposedați de 
măști sociale, deci, de iluzia controlului. Din falsa libertate a existenței 
plenare intrăm acum într-o realitate mult simplificată de context, o realitate 
ce ne obligă să admitem că „epoca post-adevăr” are adevărurile ei irefutabile. 
Suntem obligați la izolare, în jurul nostru se suferă și se moare, iar asta ne 
solicită afectiv și ne supune angoasei. Existențialiștii și, mai apoi, absurdiștii 
au semnalat flagelul în contextul „isteriei progresiste” a secolului XX. 
Atunci părea un fenomen nișat, de care cei încă lucizi se puteau desprinde 
prin asumarea funcției de observare, prin activarea gândirii critice.  

Înstrăinarea individului, relația dezumanizantă cu avansul tehnologic, 
criza comunicării și întregul câmp teoretic ce vizează psihozele colective ale 
prezentului se mută acum într-un pragmatism brutal, crud, imediat. Pandemia 
ne privește pe toți deopotrivă, suntem afectați fiecare în mod direct, inamicul 
se reproduce și este resimțit fizic, deci conștient, la scară planetară. E o lecție 
despre un alt fel de „a fi”, suntem provocați să ne supraviețuim nouă înșine 
pe principiul înveterat în lumea teatrală: „joac-o pe asta, dacă poți!” Dar, 
„acest timp al izolării” ne și oferă, nu doar ne ia. E un bun răgaz întru 
reflecție. Vulnerabilitatea ființei umane se dovedește a fi, în acest moment, 
mai presus de toate, unicul sens al CĂUTĂRII. 

Pentru a putea transla aceste aserțiuni preliminare în sfera artei 
teatrale, ne este greu să evităm folosirea deja clișeizatului citat din 
Shakespeare: „Teatrul este oglinda lumii”. Această paradigmă culturală 
apare expusă în diverse formule încă din antichitate, dar Will, cu forța 
lucidității sale inegalabile, o esențializează, transformând-o în postulat 
estetico-filosofic. Și iată-ne în plină criză a lumii, deci, pe cale de consecință, 
                                                           
2 https://pressone.ro/mircea-dumitru-post-adevarul-este-ca-si-cum-ai-spune-ca-adevarul-
poate-fi-supus-la-vot 
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a teatrului. E un punct critic ce dă naștere unei prime și severe interogații: Ce 
mutații comportă organicitatea actorului de azi în proximitatea alterității 
umane? În urmă cu mai bine de un secol, Gordon Craig vorbea despre 
realismul care „oglindește (...) o caricatură agitată a Omului și a Vieții”, o 
formulă ce degradează ideea de creativitate prin „imitația materială, 
grosolană, imediată a realității”3. Întrevedem aici o dezbatere cu posibile 
rezonanțe în teatrul prezentului? Pentru asta, e necesar să acceptăm exercițiul 
unui dialog diferit în spațiul scenic, prin înlocuirea expresiei adevărului 
cotidian cu o polemică interioară – mult mai dureroasă. În lumina 
afirmațiilor lui Craig, realismul teatral conduce, fie la o expresie sterilă a 
existenței, fie la colmatări (supraaglomerări) ale viului. Oricare dintre 
variante deformează adevărul. Doar în prezența unei puteri superioare lui, 
actorul va deveni un creator, o expresie profundă a artei sale. Apare, astfel, 
oportună și de actualitate argumentația artistului și teoreticianului englez 
care „introduce ideea Morții, pregătind apariția supramarionetei”4. Sensului 
utopic al înlocuirii actorului cu o păpușă inertă, expresivă tocmai prin natura 
sa supusă (deci controlabilă), i se dezvăluie în „acest timp al izolării” o 
conotație posibilă. Actorul de azi, o supramarionetă obligată de context să 
iasă din sfera arbitrarului, poate îngloba în construcția sa intimă desființarea. 
„Personajul neînsuflețit” despre care vorbește Craig este, așadar, însuși 
actorul obligat să relaționeze cu esența sa ontologică. În această inerție, 
asumată în discurs performativ de către mari creatori contemporani precum 
Marina Abramovic sau Robert Willson, pot fi consumate brutal adevăruri 
neexploatate scenic. Din impasul momentului, teatrul își recuperează, astfel, 
unul dintre sensurile uitate. Radicalismul lui Gordon Craig devine expresia 
organică a unor crize, precum cea a pandemiei. De altfel, estetul își 
îndulcește ulterior discursul, afirmând că „supramarioneta este actorul, având 

                                                           
3 Gordon Craig, A Living Theatre. The Gordon Craig School: The Arena Goldoni. The Mask 
(Florence, 1913) apud Anca Măniuțiu, Supramarioneta lui Craig. Între metaforă și existență 
scenică, Revista „Apostrof”, Cluj-Napoca, anul XXX, 2019, nr. 11 (354) 
4 http://www.revista-apostrof.ro/arhiva/an2019/n11/a15/ 
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în plus focul și în minus egoismul: focul zeilor și al demonilor, minus fumul 
și aburul muritorilor”5 

Reinventarea „operei de artă vie” 6 este, așadar, posibilă. Văduvită de 
elementul său primordial, întâlnirea, ea necesită o reîntoarcere la natura 
sacralizată a începuturilor. Reevaluarea contextuală trebuie să înceapă de la 
actor. Suspendarea pe termen nedeterminat a dreptului umanității la 
interacțiune socială se transformă, astfel, din semn de moarte clinică a 
teatrului, în formulă aprofundată de lucru. Nu lansăm ipoteza cu conștiința 
stabilirii de postulate, dar încercăm să realizăm un exercițiu anticipativ pe 
marginea unei gropi, care ignorate, poate deveni prăpastie. 

E important să observăm cum se încearcă păcălirea, pentru moment, 
a sorților acestei arte prin apelarea la soluții tehnologice – poezii recitate în 
fața smartphone-ului și postate individual în mediul online, încărcarea pe 
diferite platforme media a unor spectacole filmate pentru arhivare, nu în 
ultimul rând, live streaming-uri ale ultimelor întâlniri de prin teatre. Reacțiile 
imediate ale publicului sunt benigne, spectatorii aflați în fața ecranelor 
salutând inițiativa cu generozitate. Ca primă consecință a acestor demersuri 
se discută, tot în mediul virtual, despre impactul diferit al receptării 
diminuate de factori tehnici, despre lipsa emoției transmise pe viu, despre 
dorința sau nevoia de a vedea aceleași spectacole acasă la ele. Și, totuși, 
concluziile rămân apreciative. Realizăm, așadar, că în debate-ul stârnit pe 
marginea nou-apărutului fenomen este antrenată o anume solidaritate născută 
din aceeași criză ce a generat și soluția-surogat. E nevoie de această 
solidaritate, facem apel la ea sub toate formele pentru că „ne ține de cald” 
atunci când vedem cum realitatea se năruie, puțin câte puțin, în fiecare nouă 
zi cu cifre și statistici alarmante precum bombardamentele în timp de război. 
E, totodată, anestezierea necesară „prin viu a viului”, menținerea 
sentimentului că nu suntem (încă) cifre din aceste statistici, că exploziile se 
aud destul de departe, că nu e despre noi, ci despre ceilalți.  

                                                           
5 Edward Gordon Craig, Despre Arta Teatrului, traducere de Adina Bardaș și Vasile V. 
Poenaru, București, Fundația Culturală „Camil Petrescu”, Revista „Teatrul Azi” (supliment), 
Editura Cheiron, 2012, p. 9 
6 Parafrază a titlului unui studiu al artistului și teoreticianului elvețian Adolphe Appia, în 
original L´œuvre d'art vivant, Èdition Atar, Genève, Paris, 1921 
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Chiar dacă teatrul a găsit soluția de „a exista cumva” și acest 
compromis e acceptat de public cu aceeași promptitudine cu care este 
acceptată – în vremuri normale – și convenția lui „aici și acum”, lui i se 
anulează, totuși, motivația din care a luat ființă. I se refuză, din păcate, 
miracolul întâlnirii directe. Relația intermediată tehnologic între actori și 
spectatori este, orice s-ar spune, o iremediabilă patologie a artei scenice. E, 
de fapt, o altă artă, una diferită, poate începutul declinului. Simplul fapt de a 
putea întrerupe oricând vizionarea spectacolului, subiectivitatea unghiurilor 
de filmare – copie palidă din arta cinematografică, lipsa protocolului etic, a 
conduitei vestimentare, confortul propriului cămin plin de stimuli ce bruiază 
receptarea, toți acești factori transformă actul teatral dintr-o sărbătoare 
ritualică, într-un fapt banal, într-o manifestare obscură ce nu-și mai justifică 
scopul. E o formă a viului „moartă din fașă”. De partea cealaltă, artiștii sunt 
aidoma pacienților asistați de aparate, le lipsește emoția imediatului, clipa 
consumată în totală expunere față de semeni, reacția instantanee din sală – ca 
parte a necesarului dialog între părți. Teatrul, un corolar al dublului esenței 
umane este acum redus la tăcere. Inseparabilul binom actor-spectator odată 
afectat, proliferează o nouă ruptură: pe cea dintre teatru și existență. În plin 
proces de restartare a vieții, teatrul agonizează așteptând să treacă pericolul. 
Probabil că în exaltarea specifică actorilor, regizorilor, coregrafilor sau 
scenografilor, aceștia ar fi fost primii care, ignorând pericolul contaminării 
cu perversul virus, și-ar fi practicat arta ca formă de rezistență în fața crizei. 
Izolarea lor stinge, poate pentru prima dată în istorie pe întreaga planetă, 
flacăra acestei arte. Și asta este o consecință a progresului ce a reușit să 
propage imediat răul peste tot în lume. 

Se intră inevitabil într-o zonă a paradoxului. Pe de o parte, 
asumându-ne teoria lui Antonin Artaud apărută într-un manifest estetic 
revoluționar7, depistăm în „acest timp al izolării” un cadru propice restabilirii 
prin teatru a legăturilor pierdute între om și sinele său – în viziunea 
genialului marginal este demonstrată obiectiv similaritatea dintre ritul teatral 
și epidemia de ciumă, în ceea ce privește forța accesării acestei relaționări 
primordiale. Pe de altă parte, acum când ne aflăm în fața unei crize 
                                                           
7 Teatrul și ciuma, textul unei conferințe prezentate de Antonin Artaud la Sorbona în 6 
aprilie 1933, iar apoi publicat în Nouvelle Revue Française (nr. 253-1 oct. 1934) 
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pandemice, acum când arta teatrului ar putea practica exact actul revenirii la 
esența ontologicului, acum când există șansa reactivării unui alt sens uitat al 
teatrului, ni se refuză fără echivoc potențiala revelație. E necesară aici 
identificarea unei alternative, deoarece unui paradox nu i se poate oferi 
soluționare prin armistițiul termenilor aflați în contradicție. Poate doar 
apariția unui alt paradox ar putea să-i uzurpe celui dintâi funcția 
contradictorie. 

Așa cum constatam mai devreme, separarea invalidează întâlnirea, 
lovind teatrul în însăși esența sa. Perspectiva conștientă asupra necesității 
acestei izolări e un prim pas al vindecării. Așteptarea devenită „repaus util cu 
funcție tămăduitoare” este, totodată, un mod de a sfida fatidicul. Îndărătul 
formulei beckettiene de scurgere a timpului, în nonsensul crizei existențiale 
identificăm speranța. Finalul așteptării este, de această dată, plasat în 
concretețea eradicării pandemiei. Întâlnirea cu Godot8 este soluționată prin 
vindecare. E o victorie de etapă, o salvare iluzorie din absurd, dar, și 
contrapunctul nimicului propovăduit de dramaturgul irlandez în opera sa. 
Necrologul vieții și, pe cale de consecință, al teatrului, este combătut tot 
printr-un paradox. Arta scenică suspendată din rolul ei firesc, virează, cum 
aminteam, spre o binevenită reflecție asupra sa. 

Climatul auster oferă, de asemenea, șansa recuperării sensurilor 
pragmatice ale teatrului, acele posibile direcții ascetice, acele perspective 
radicale ce îl supun unei paradigme de tip laborator. Gordon Craig, marele 
deschizător de drumuri al începutului de secol XX, nu refuza în radicalismul 
său declarat, înfățișarea la public. Toate formulele experimentale, au 
finalmente această direcție. Diferența dintre ele și mainstream-ul teatrului 
este dată de lipsa contemplării formei spectaculare. Aceste sisteme de 
gândire avangardistă insistă, în unanimitate, asupra desăvârșirii procesului 
psiho-fizic al actorului. El este plasat, invariabil, în centrul actului teatral. 
Văzută ca o excentricitate a timpului său, formula lui Antonin Artaud de 
eliminare din discursul actoricesc a comportamentului cotidian, a 
schematismul programat al individului, în favoarea impulsurilor sale brute, 
primare, devine mai valabilă ca oricând. Rezultatul nu mai este cuantificabil 
                                                           
8 Așteptându-l pe Godot, piesă de teatru în două acte scrisă de Samuel Beckett în 1948 și 
publicată pentru prima dată la Éditions de Minuit, Paris, 1952 
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la nivelul receptării standardizate. În opinia lui Artaud doar prin criză se 
poate ajunge la iluminare. Preluând spre analiză efectele psihologice 
provocate de ciumă teoreticianul francez depistează în acestea șansa teatrului 
de a deveni „un fel de stare pre-genezică sau pre-natală, însoțită de violența 
care îi este proprie.”9 De ce nu am invoca dezordinea universală a 
prezentului, ca stare necesară nouă, tuturor? Scenariul unei apocalipse a 
trupului devine valorizabil printr-o renaștere a spiritului. Dacă adăugăm 
acestor idei și constatarea tristă a adâncirii teatrului contemporan în propriul 
egocentrism, fenomen detectabil mai ales la nivelul așteptărilor publicului, 
avem o panoramă limpede a „necesității cruzimii”. În peisajul actual al 
artelor spectacolului, facilul și comicul, atrăgătoare himere ale 
consumerismului, vând mult mai bine decât zona conceptualistă – 
intervenționismul, dezbaterea sau experimentul performativ. Unei astfel de 
epidemii a mentalului colectiv nu i se poate opune decât o „contaminare 
colectivă” cu ceva mult mai puternic și mult mai profund care afectează 
neselectiv umanul. „Ciuma” lui Artaud, personificare a revoltei împotriva 
culturii mumificate și a tradiției anacronice, își găsește un echivalent fizic, un 
răspuns pragmatic în pandemia prezentului. Virusul ucigaș deschide calea 
spre purificare refăcând „relația dintre ceea ce este și ceea ce nu este, între 
virtualitatea posibilului și ceea ce există în natura materializată.”10 

Un act conștient de cruzime e singurul în măsură să scoată din 
imponderabil „teatrul mort”11, pentru a legitima instaurarea unui proces de 
reconversie a acestei arte. Și asta pentru că „cruzimea înainte de toate este 
lucidă, e ca un soi de cârmă rigidă, supunere în fața necesității”.12 Asta 
implică metodă, resurse și voință. Manifestele teatrale ale lui Antonin Artaud 
nu sunt neapărat metode de lucru, cât mai degrabă teoretizări posibile. 
Aplicativitatea acestora a fost și rămâne o problemă îndelung dezbătută. 

                                                           
9 Monique Borie, Antonin Artaud. Teatrul și întoarcerea la origini, traducere de Ileana 
Littera, Editura Polirom; UNITEXT, Iași, 2004, p. 41 
10 Antonin Artaud, op. cit., p. 24 
11 Formulă preluată din volumul lui Peter Brook, Spațiul gol, în care acesta face referire 
directă la comercialismul acestei arte și la muzeificarea forțată a unor forme tradiționale ale 
teatrului 
12 Antonin Artaud, op. cit., p. 81 
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Cum se poate realiza plonjeul conștient în abisurile ființei, contopirea – prin 
teatru – a omului cu sinele său profund?  

Actul de oglindire multivalentă a ființei, consecință a unui altfel de 
discurs scenic, a devenit scop pentru laboratoare artistice de pretutindeni. 
Julian Beck și Judith Malina, cei doi fondatori ai companiei americane The 
Living Theatre, și-au asumat acest rol în anii de după cel de-al doilea război 
mondial, proliferând forme ritualice de manifestare teatrală. Construcțiile 
spațial-experiențiale ale acestui grup performativ au culminat în 1968 cu 
spectacolul „Paradise Now” (Paradisul acum) în care publicul devenea parte 
dintr-o transă colectivă. În căutarea esenței umane, a ființei ontologice în 
integralitatea sa, experiențele transcedentale au suscitat constant interesul 
practicienilor. Tot în anii ’60, mai exact în 1964, Peter Brook – figură 
proeminentă a practicii și teoriei teatrale, alături de regizorul Charles 
Marowitz, a lansat la Aldwych Theatre în Londra o stagiune intulată „Teatrul 
Cruzimii”, o formulă experimentală izvorâtă din teoriile lui Antonin Artaud. 
„Chiar dacă unele rezultate au fost considerate dezastruoase”13, inițiativa a 
marcat o nouă materializare a forței împrumutului materiei mistice, acel 
ezoterism estetic de pătrundere în întreg, propriu gândirii artaudiene. De 
altfel, Brook a militat de-a lungul carierei sale, aidoma teoreticianului 
francez, pentru magia întâlnirii cu sinele, pentru crearea unor punți organice 
între practici ritualice aparținând unor areale culturale necontaminate de 
civilizație și „arta sacră” a teatrului.  

Revenind la criza actuală, devine interesant de observat în ce măsură 
ar fi o cruzime să ceri artiștilor formați în zona mainstream să-și reinventeze 
din temelii arta, reîntorcându-se la cercetare, în dauna „produselor de serie”. 
Factualitatea prezentului pare să ne oblige la această reinventare. Dacă 
admitem că e o formă de cruzime contagiunea în masă a umanității, invazia 
invizibilului ce a copleșit în mod neașteptat întreaga planetă, trebuie să fim 
de acord cu impunerea necesității de a interoga relația pierdută cu acest 
invizibil. Echivalența dintre sine și virus rămâne și aici tributară gândirii 
artaudiene. Expuși fatalității, suntem obligați să renunțăm la ideea că „știm 
despre noi”.  
                                                           
13 Paul Allain și Jen Harvie, Ghidul Routledge de teatru și performance, traducere de 
Cristina Modreanu și Ilinca Tamara Todoruț, Editura Nemira, București, 2012, p. 67 
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Dintre toți artiștii radicali ai scenei teatrale din secolul XX, Jerzy 
Grotowski rămâne în opinia noastră gânditorul și practicianul etalon. El 
testează în mod pragmatic limitele umane ale actorului, sondându-i acestuia 
integralitatea creatoare. Vorbind despre teoriile artaudiene, Grotowski 
remarca faptul că „evocarea forțelor oarbe pe scenă permite să ne protejăm 
împotriva lor în viața însăși”.14 Realismul psihologic își arată în acest punct 
vulnerabilitatea, deoarece schemele adevărului imediat nu mai pot opera 
eficient în acest climat al supraviețuirii.  Grotowski, îndepărtându-se de 
nevoia lui Artaud de a găsi o idee în stare „să ne răvășească interiorul”, 
propune o metodă de lucru derivată tot din cruzime. El subliniază nevoia de 
tehnică în arta actorului, o tehnică supusă unor rigori extreme, pentru că 
„teatrul și în special tehnica actorului nu pot să se bazeze – după cum 
sublinia Stanislavski – numai pe inspirație sau pe alți factori atât de 
imprevizibili ca explozia unui talent, dezvoltarea bruscă și surprinzătoare a 
posibilităților creatoare etc. De ce? Pentru că spre diferență de alte discipline 
artistice, creația actorului este imperativă; adică situată într-o perioadă de 
timp determinată și chiar la un moment precis”.15 Un astfel de moment este 
criza prezentului, „acest timp al izolării”. Supraviețuirea nu mai este o 
soluție, ei opunându-i-se acum nevoia de a fora înăuntrul ființei pentru ai 
reda acesteia sensul de „a fi”. Din „dialogul despre dublu” propus de 
realismul teatral se face remarcată acum nevoia unei reveniri la „dialogul cu 
dublul”, idee născută în același siaj al gândirii artaudiane. Avem nevoie de 
un teatru al vindecării! Acesta poate deveni sensul principal recuperat de 
către arta scenică. 

Considerăm că faptul de a regândi această artă – paradoxală 
combinație între perenitate și evanescență –, ne conduce invariabil la o unică 
țintă: revenirea „în noi”. Resacralizat sau nu, teatrul își pretinde acum o 
necesară (re)întoarcere la origini. Scopul ultim al trezirii din agonie este 
iluminarea. Scena se cere reintegrată în viață, în moarte și în neant. Și dacă 
izolarea a produs o ruptură în ființa socială care este omul, tot ea ne poate 
oferi și calea recuperării coordonatelor noastre ancestrale. Umanității 

                                                           
14 Jerzy Grotowski, Spre un teatru sărac, traducere de George Banu și Mirela Nedelcu-
Patureau, Editura UNITEXT, București, 1998, p. 58 
15 Idem, pp. 59-60 
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zdruncinate din temelii trebuie să-i corespundă un cutremur în practica 
actoricească. Să fie oare acesta ascetismul mistic propus de ereticul 
Grotowski? Încheiem cu relatarea revelată a experienței întâlnirii cu acesta, a 
lui Peter Brook: 

„Ce ne-a adus această muncă în comun? 
Pentru fiecare actor ea a reprezentat o serie de șocuri. 
Șocul de a se confrunta cu niște noțiuni simple și irefutabile. 
Șocul de a depista propriile sale subterfugii, trucuri și clișee. 
Șocul de a presimți ceva din propriile sale resurse, vaste și 

neexplorate. 
Șocul de a fi forțați să ne întrebăm de ce suntem actori. 
Șocul de a fi forțați să recunoaștem că astfel de întrebări există și că 

(...) a venit timpul să ne înfruntăm cu ele. Și să descoperim că vrem să le 
înfruntăm.”16 
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Un prim pas în compoziție: unitatea interpretării 

 

Doru AFTANASIU 

 
Rezumat: Când scopul pe care-l urmărim în pedagogia Artei 

Actorului este cel de a forma și întări niște deprinderi ale studentului în 
compunerea scenică a personajului, avem nevoie de câteva noi coordonate 
referitoare la ceea ce vom numi unitatea de interpretare în arta actorului.  
 Pentru început, vom face o paralelă artei actorului cu pictura, chiar 
dacă această idee ar putea părea puțin bizară. Piesa de teatru nu reprezintă, la 
urma urmelor, decât un fragment din viaţa personajelor. Ele au un trecut 
(înainte de a începe piesa), un prezent (vizibil pe scenă, în timpul derulării 
spectacolului) şi poate chiar şi un viitor (după căderea cortinei, ca o urmare 
eventual concluzivă a fragmentului de viaţă la care au asistat spectatorii). 
 Vom face acum o analiză a procesului de gândire. Am stabilit că 
există o unitate de interpretare la nivelul unui rol întreg. Asta înseamnă că 
putem vorbi de o unitate si la nivelul oricărui fragment de text, în cazul unui 
monolog, de exemplu. În cazul acesta textul devine ideea generală (putem să 
apelăm iarăși la comparaţia cu un tablou). 
 Poate ar mai fi ceva de adăugat aici: faptul că la rădăcina gândului nu 
stau iniţial cuvintele. Ele se nasc, de cele mai multe ori, din imagini. Dacă 
auzim, de exemplu, un cuvânt oarecare, în minte ne apare imaginea acelui 
cuvânt. 
 Putem să concluzionăm, deci, că pentru a interpreta un text, este 
nevoie ca ideile conţinute de acesta să-şi facă în primul rând un impact 
emoţional asupra noastră. Astfel, gândind prin analogie, actorul poate avea 
enorm de multe repere pe care se întemeiază naturaleţea interpretării 
actoriceşti din toate punctele de vedere. 
 

Cuvinte cheie: piese shakespeariene, actoie, compoziție 

                                                           
 Lector universitar doctor, Facultatea de Teatru, Universitatea Națională de Arte „George 
Enescu”, Iași 
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Când scopul pe care-l urmărim în pedagogia Artei Actorului este cel 

de a forma și întări niște deprinderi ale studentului în compunerea scenică a 

personajului, avem nevoie de câteva noi coordonate referitoare la ceea ce 

vom numi unitatea de interpretare în arta actorului.  

 Pentru început, vom face o paralelă artei actorului cu pictura, chiar 

dacă această idee ar putea părea puțin bizară. În fond, orice personaj are o 

linie generală, o direcţie pe care o urmează. Piesa de teatru nu reprezintă, la 

urma urmelor, decât un fragment din viaţa personajelor. Ele au un trecut 

(înainte de a începe piesa), un prezent (vizibil pe scenă, în timpul derulării 

spectacolului) şi poate chiar şi un viitor (după căderea cortinei, ca o urmare 

eventual concluzivă a fragmentului de viaţă la care au asistat spectatorii). 

Făcând o paralelă cu un tablou, am putea concluziona că orice personaj are o 

culoare generală, de fapt o anumită nuanță a unei anumite culori, aşa cum şi 

un tablou poate avea un fond general, tot o nuanță a unei culori, dacă e privit 

de la distanţă. Dar în momentul în care tabloul e privit mai de aproape şi cu 

mai multă atenţie, se vor observa amănuntele care îl compun. Distingem, 

deci, alte nuanţe ale aceleiaşi culori, ba mai mult, chiar alte culori, care nu 

numai că nu contrazic fondul, ci îl şi subliniază. Dacă vom face paralelă cu 

personajul interpretat, vom constata că şi acesta are un fond, o linie generală 

în evoluţia scenică. Există însă şi foarte multe amănunte, reacţii în anumite 

situaţii (le-am putea numi „sub-nuanţe”), care compun şi întregesc linia 

generală, adică întreaga evoluţie a personajului respectiv. Personajele pot 

avea aceeași stare emotivă în funcție de caracterul și de situația în care se 

află, dar reacţiile lor nu au cum să fie identice.  
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 Să exemplificăm cu două personaje arhicunoscute din teatrul 

shakespearian: Romeo (din Romeo şi Julieta) şi Richard Gloucester (din 

Richard al III-lea). Știm despre Romeo că este un tânăr îndrăgostit, plin de 

candoare, cu un suflet absolut inocent, un adolescent cu un temperament 

vulcanic, care are puterea de a iubi până la idolatrizare, ajungând chiar la 

sacrificiul suprem. „Romeo este gata să îşi străpungă pieptul pentru aceea pe 

care o simte a fi «cerul însuşi»”1, spune Mihai Măniuţiu în Cercul de aur.  

 Îl cunoaștem și pe Richard, ducele de Gloucester: un personaj 

sângeros, diabolic, o adevărată întruchipare a răutăţii, a crimei, căruia 

moartea semenilor îi provoacă o plăcere cu adevărat sadică, un om care parcă 

nu poate trăi fără să ucidă, un caracter izvorât din propriile complexe. „Cât 

timp «iarna vrajbei», «armele sfărmate», «strigătul de teamă» şi «marşul 

morţii» au domnit pretutindeni, el a somnolat lăuntric, ca şi cum nu şi-ar fi 

simţit deosebirea faţă de ceilalţi. «Mândra vară» a păcii şi acordurile blânde 

ale harfei, vestind desfătări paşnice, l-au trezit însă la adevărata lui stare şi i-

au revelat condiţia de străin”2, afirmă tot în Cercul de aur Mihai Măniuţiu. 

 Cu toate acestea, celor două personaje li se întâmplă uneori să râdă în 

scenă. Însă trebuie, în mod firesc, să avem în vedere şi motivele pentru care 

râd. Romeo râde la propriile lui şotii, râde la glumele lui Mercuţio, râde de 

bucurie că este iubit de Julieta. Richard se amuză copios când ştie că-i vor 

izbuti uneltirile, se face haz de naivitatea celorlalţi, are umor în aparte-uri 

(desigur, vorbim de un umor macabru) în scena cu proprii lui nepoţi pe care 

a plănuit să-i închidă şi să-i asasineze în Turn şi aşa mai departe. Râsul celor 

                                                           
1 Mihai Măniuţiu, Cercul de aur (eseuri teatrale), Fundaţia Culturală „Camil Petrescu” 
(Revista „Teatrul azi” – supliment), Bucureşti, 2003, p. 92 
2 Idem, p. 85 
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două personaje nu are, prin urmare, cum să semene. Romeo va avea un râs 

nevinovat, un râs cristalin al inocenţei, pe când râsul lui Richard Gloucester 

va fi unul răutăcios, lugubru, diabolic. 

 Romeo se confruntă și cu momente care-i pot provoca plânsul: plânge 

de durere că părăseşte Verona, plânge la căpătâiul Julietei, plânge din cauza 

remuşcărilor după ce-l omoară pe Tybalt… Sângerosul duce de Gloucester 

este și el, în urma coşmarului în care îi apar umbrele victimelor, înainte de 

bătălia finală, străbătut de un fior de spaimă, putând să ajungă chiar la plâns. 

Ne gândim, bineînțeles, la un plâns straniu, străbătut de convulsie, crispat,un 

plâns poate fără lacrimi. Ar mai putea avea un moment în care poate vărsa 

lacrimi, dar nu putem vorbi, evident, decât de un plâns făţarnic: în dialogul 

cu Clarence (I,1). 

 Dacă Richard Gloucester ar avea în scenă râsul lui Romeo, ori ar 

plânge cu plânsul lui şi invers, cele două personaje ar fi compromise din 

punct de vedere actoricesc. Unitatea de compunere scenică a personajului ar 

fi distrusă. Ar fi ca şi cum cineva ar mâzgăli nişte linii dezordonate pe un 

tablou proaspăt pictat. De altfel, este absolut condamnabilă folosirea 

acelorași mijloace de interpretare de la un rol la altul. Totdeauna acesta a fost 

un lucru contrar creaţiei artistice.  

 Nu trebuie să uităm nici faptul că actorul, în dorinţa de a nu se repeta 

de la un rol la altul, poate fi tentat să pornească de la premiza că nu se va 

juca pe sine în scenă. Aşa cum observa şi Killar Kovacs Katalin în 

Improvizaţia în procesul creaţiei scenice, „compoziţia pentru actor înseamnă 

o totalitate de elemente artistice interioare şi exterioare, printre care există şi 

unele nevăzute şi neauzite, doar bănuite. Nu există rol care să poată fi 

considerat «de sine stătător». Nu există rol prin care actorul întruchipează 
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permanent acelaşi tip, adică pe el însuşi ca persoană în viaţa cotidiană.”3 Este 

adevărat, cât timp nu există pe lume două persoane identice, actorul va sesiza 

în primul rând diferenţa dintre el însuşi şi personajul pe care trebuie să-l 

interpreteze în scenă. Odată ce a găsit însă această diferenţă, el trebuie să se 

mențină în linia generală a personajului creat, să înțeleagă şi să aleagă atent 

mijloacele cu care va reda în scenă detaliile ce caracterizează acel personaj, 

concentrându-se asupra unităţii, aceasta din urmă având să confere 

veridicitate. 

 Vom face acum o analiză a  procesului de gândire. Am stabilit că 

există o unitate de interpretare la nivelul unui rol întreg. Asta înseamnă că 

putem vorbi de o unitate si la nivelul oricărui fragment de text, în cazul unui 

monolog, de exemplu. În cazul acesta textul devine ideea generală (putem să 

apelăm iarăși la comparaţia cu un tablou). Sub-ideile  (sub-nuanțele) pe care 

le conţine alcătuiesc ideea generală, adică întregul. Aceasta se va dezvolta 

până la o concluzie. Dacă mărim și „desfacem” cu o lupă imaginară procesul 

de gândire, vom observa următoarele: întâi ia naştere un gând iar acesta va 

stârni un tip de emoţie. Oricare ar fi ea, această emoție este suficient de 

puternică pentru a crea nevoia emiterii verbale a acelui gând. Odată ce am 

emis verbal gândul, ne auzim pe noi înşine. Va lua naștere, ca o reacție,alt 

gând, completându-l pe cel dintâi. Și apare altă emoţie, deci vom simți din 

nou nevoia de a emite verbal şi acest gând şi aşa mai departe. Altfel spus, o 

idee ia naştere din altă idee, ajungând să genereze, la rândul ei, altă idee, 

înaintând în dezvoltarea ideii generale până la concluzie. Chiar și în realitate, 

nu doar în scenă, putem observa că acest proces funcţionează, de cele mai 

                                                           
3 Katalin Killar Kovacs, Improvizaţia în procesul creaţiei scenice,  Editura Universităţii de 
Artă Teatrală Târgu-Mureş, 2005, p. 7 
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multe ori aflându-ne într-o permanentă nevoie de auto-completare: „Tocmai 

am spus asta, ba mai mult, trebuie să mai spun şi Asta, ba mai mult de-atât, 

este necesar să mai spun şi ASTA.” 

 Poate ar mai fi ceva de adăugat aici: faptul că la rădăcina gândului nu 

stau iniţial cuvintele. Ele se nasc, de cele mai multe ori, din imagini. Dacă 

auzim, de exemplu, un cuvânt oarecare, în minte ne apare imaginea acelui 

cuvânt. De pildă, cuvinte ce definesc obiecte (sticlă, tren, copac, bec, piatră 

etc.) ne fac să „vedem” acel obiect cu ochii imaginaţiei. Desigur, nu vedem 

neapărat imagini concrete. Nu le-am putea defini cu precizie ci, din contră, 

mai degrabă avem frânturi de imagini, de regulă foarte estompate, imagini 

care ne-au rămas în memorie în urma unui context, de obicei foarte 

îndepărtate în trecut. Imaginile acestea sunt absolut personale. Însă nu 

„vedem” doar cuvinte ce definesc obiecte in imaginaţia noastră atunci când 

vorbim sau când ascultăm pe cineva. Chiar şi cuvintele ce definesc noţiuni 

abstracte capătă o formă – absolut nedefinită şi chiar imposibil de descris – 

în mintea noastră.  

 Deci poate fi acceptată ideea că, înaintea oricărui cuvânt, chiar a 

oricărei idei pe care o emitem, „vedem” întâi imaginea acelei idei pe care 

tocmai ne pregătim să o emitem. Atunci când povestim ceva, o amintire 

oarecare, chiar nu se poate să nu ne revină în minte imaginile acelei amintiri. 

Mai mult chiar, avem tendința să şi plasăm spaţial în mintea noastră acele 

imagini, adică să „vedem” în minte tot ceea ce descriem în locuri diferite. 

Vom folosi un exemplu aleatoriu: „Ieri am fost în cu amicii în oraș. Ne-am 

oprit la o terasă și am băut un suc. Terasa era chiar lângă cinematograful 

vechi, în centrul oraşului. De acolo m-am întors acasă, dar am preferat să 

merg pe jos, fiindcă era cald și frumos afară. Însă chiar în intersecţia de la 
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intrarea în cartierul unde stau era să mă calce un camion. Când am ajuns în 

casă eram extrem de speriat.” În timpul unei astfel de povestiri, cel care o 

spune va vedea la nivel mental toate imaginile despre care vorbește şi le va 

amplasa în spaţiu. Ochii minţii vor influența mișcarea ochilor fizici, astfel 

încât privirea sa, capul, mâinile, poate chiar tot corpul se vor mişca în funcţie 

de amplasarea spațială a imaginilor. Poate că aceasta ar fi şi o explicaţie a 

lapsus-urilor pe care le avem, câteodată, la oboseală. Avem în minte 

imaginea noțiunii, a obiectului sau a persoanei, dar nu ne amintim, pe 

moment, denumirea sau numele. Chiar și în somnul profund are loc acest 

proces, când ne aflăm în puterea subconştientului, întâmplându-se deseori ca 

ochii fizici să urmărească realmente imaginile care ni se derulează în vis. 

Putem considera astfel că în nașterea emoţiei un rol vital îl are vizualizarea. 

 Acelaşi lucru se întâmplă (sau, mai precis, ar trebui să se întâmple) şi 

în cazul unui text prestabilit. Putem folosi drept exemplu un fragment din 

Romeo şi Julieta de William Shakespeare, când Doica îi povesteşte lui 

Romeo un episod din copilăria Julietei: “Sînt tocmai unsprezece ani de-

atunci./ Pe sfînta cruce, se ţinea-n picioare/ Şi da fuguţa peste tot. Cu-o zi/ 

Mai înainte-şi cucuiase fruntea./ Bărbatul meu – să-l ierte Dumnezeu,/ Că 

vesel om era – o luase-n braţe/ Zicîndu-i: «Cum căzuşi cu faţa-n jos?/ Păi nu-

i mai înţelept să cazi pe spate?»/ Ţii minte, Julieta? Şi mă jur/ Pe Maica 

Precistă, c-atunci fetiţa/ A gîngurit, oprindu-şi plînsul: «Da».”4 În pasajul de 

mai sus, cea care vorbeşte, Doica, revede şi plasează în spaţiu imaginile pe 

care le descrie, reamintindu-şi locul în care s-a desfășurat acţiunea, poate 

chiar hainele fetiței (oricât de vag), privirea ei, statura ei, mersul ei, imaginea 

                                                           
4 William Shakespeare, Romeo şi Julieta, I, 3, trad. Virgil Teodorescu, Opere Complete, vol. 
3, Editura Univers, Bucureşti, 1984, p. 20 
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bonomă a soţului care interacționa cu ea, eventualele obiecte din jur. Poate 

îşi aduce aminte cu aproximaţie chiar şi intervalul zilei în care a avut loc 

întâmplarea pe care o povesteşte. Toate acestea au rolul de a reînvia 

amintirea, personajul trăind din nou acele clipe, practic readucându-le în 

prezent, deci mutând privirea, chiar mişcându-şi, poate întregul corp, în 

funcţie de această amplasare în spaţiu, în consecinţă participarea emotivă la 

întâmplarea descrisă fiind absolut firească. Așadar vizualizarea gândurilor, a 

ideilor emise este absolut necesară în retrăirea unei amintiri. 

 Dar această vizualizare nu funcționează numai în cazul amintirilor, ci 

în orice situaţie, chiar şi atunci când descriem acțiunile pe care urmează să le 

facem în viitor. Putem să apelăm, în acest sens, tot la un fragment 

shakespearian: „GLOUCESTER: (…)Dar eu, ce nu-s strujit pentru hîrjoane/ 

Şi nici să mă răsfăţ în dulci oglinzi,/ Eu, crunt ciuntit, ce nu pot să  mă-nfoi/ 

Pe lîng-o nimfă legănată-n şolduri;/ Eu, cel necumpănit deopotrivă,/ Prădat la 

trup de firea necinstită,/ Ne-ntreg şi scâlciat, prea timpuriu zvârlit în lumea 

ce respiră, şi-încă/ Aşa pocit, scălâmb, că pân' şi câinii/ Mă latră când păşesc 

şontâc pe drum/ Da, eu, în piuitul slab al păcii,/ Nu jindui să-mi petrec 

răgazul altfel/ Decât privindu-mi umbra lungă-n soare/ Şi cugetând la 

strâmbăciunea mea./ Deci, cum nu pot să fiu nici curtezan,/ Nici să mă-mbii 

la galeşe taifasuri,/ Mi-am pus în gând să fiu un ticălos,/ Urând huzurul 

zilelor de azi./ Urzeli am înnodat, prepusuri grele,/ Prin bete profeţii, scorneli 

şi vise,/ Pe rege şi pe Clarence, fraţii mei,/ La ură să-i asmut, mistuitoare./ Şi 

dacă Edward riga-i bun şi drept/ Cât eu subţire, cutră,-ntortocheat,/ Chiar 

astăzi Clarence intră sub zăbrea/ De răul profeţiei cum că «G»/ Lui Edward 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

XXXVI 
 

lăstarii-i va stârpi.”5 După ce a vorbit despre propria sa imagine, după ce şi-a 

descris fizicul ingrat care îl împinge la izolare, Richard Gloucester îşi expune 

planurile malefice, iar gândurile pe care le emite verbal sau non-verbal) au la 

bază imagini pe care personajul le vede în mintea lui. Va fi, deci, impresionat 

de acestea într-un anume fel, iar ideile se vor concretiza şi vor fi exprimate 

ca atare.  

 Putem să concluzionăm, deci, că pentru a interpreta un text, este 

nevoie ca ideile conţinute de acesta să-şi facă în primul rând un impact 

emoţional asupra noastră. Și nu trebuie neglijate imaginile personale, oricât 

ar fi de estompate, care stau la baza gândului creator de emoţie. Ele vor crea 

vizualizarea, iar aceasta considerăm că este o condiţie de bază în construcția 

scenică a unui personaj, ducând în mod firesc la asocierea textului cu 

mişcarea în spaţiul scenic. În felul acesta poate actorul va reuşi să evite 

situațiile de dezorientare și falsul interpretării. „Situaţiile nefireşti, născute în 

timpul jocului, stârnesc în actor stări de încordare. Munca sa se desfăşoară în 

faţa publicului şi astfel este supus în permanenţă posibilităţilor de eşec”6, 

observă Katalin Killar Kovacs. 

 Într-adevăr, actorul trăiește și cu spaima de nefiresc. Dar credem că 

acest lucru se datorează într-o bună măsură chiar acestei omisiuni, ea 

apărând uneori în timpul lucrului. Absența imaginilor ce stau la baza ideilor 

ne împinge deseori să spunem numai cuvinte, fără a emite gânduri, fără a ne 

însuşi şi prelucra gândurile puse pe hârtie de autor. Se cere făcută aici și o 

precizare: imaginile despre care vorbim rămân chiar şi în scenă cele 

personale, nefiind nevoie să „fabricăm” altele, adică să abordăm ceea ce nu 

                                                           
5 William Shakespeare, Richard al III-lea, I, 1, trad. Mihnea Gheorghiu, Opere Complete, 
vol. 1, Editura Univers, Bucureşti, 1982, pp. 477 - 478 
6 Katalin Killar Kovacs, op. cit., p. 8 
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ne aparţine. Astfel, gândind prin analogie, actorul poate avea enorm de multe 

repere pe care se întemeiază naturaleţea interpretării actoriceşti din toate 

punctele de vedere. 
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Bufonul Regelui Lear 

(posibile descifrări regizorale) 
 

Antonella CORNICI 

 
 

Rezumat: Apariția  bufonului în dramaturgia lui Shakespeare nu este  
întâmplătoare și nu vizează amuzamentul sau divertismentul. Dimpotrivă, 
replicile lui sunt grave, încărcate de subînțelesuri, sfaturile îi sunt pline de 
duh, iar ținta lor este aceea de a corecta omul căruia i se adresează, de a-i 
arăta greșelile, de a-l avertiza și chiar de a interveni în intriga piesei. Traseul 
urmat de bufon în Regele Lear, ne arată că, fără acest personaj, întreaga 
acțiune s-ar situa undeva la limita iraționalului. Toate personajele sunt parcă 
lipsite de judecată, acționează fără logică. Introducerea  bufonului  rezolvă 
„impasul” în care găsim Curtea Angliei. Toată iraționalitatea este transferată 
Regelui. Celelalte personaje sunt „salvate”, acțiunile lor fiind motivate de 
afecte ce le întunecă mințile și, evident, responsabil pentru aceste acțiuni 
lipsite de rațiune rămâne Lear.  
         Dispariţia bufonului din Regele Lear rămâne un mister pe care regizorii 
l-au „descifrat” în fel şi chip. Shakespeare a introdus personajul la mijlocul 
actului I și l-a păstrat până în actul al III-lea, apoi încet-încet nebunul regelui 
a dispărut. Aproape că nu sesizezi când s-a petrecut acest lucru. 
        Montările cu această piesă nu sunt multe, Regele Lear aşa cum remarca 
şi criticul Marina Constantinescu, probabil că este una dintre cele mai 
dificile piese ale lui Shakespeare, profund filosofică, complicat lingvistică, 
plină de nuanțe umane sofisticat puse în pagină.  
        Spectacolele la care facem referire pentru monologul bufonului din 
Regele Lear sunt ale lui Andrei Şerban (2008 şi 2012, Teatrul Bulandra) şi 
Tompa Gábor (2006, Teatrul Naţional Cluj).  
 

Cuvinte cheie: Shakespeare, bufon, monolog, Lear, teatru 
 

                                                           
 Lector univ.dr. Universitatea Națională de Arte ”George Enescu”, Iași, Facultatea de 
Teatru, Specializarea Regie  
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Motto: „Am convingerea că dacă faci cu sinceritate ceva pentru tine însuţi, 

 atunci se va găsi cel puţin un om pe care să-l intereseze. Dacă faci ceva,  
aşa cum se obişnuieşte azi, cu gândul la alţii, la spectatori în cazul nostru,  

atunci rişti să nu găseşti pe nimeni interesat de ce ai creat.  
De aceea eu nu cred în niciun fel de studii sociologice care spun că  

oamenii vor să vadă cutare sau cutare lucru. Nu! Oamenii nu vor să vadă  
nimic altceva în afară de ceea ce au văzut deja.” (Lev Dodin) 

 
          Bufonul  este un personaj cu totul aparte în dramaturgia lui 
Shakespeare. El apare sub diferite chipuri. Uneori se numește, simplu, bufon 
(Regele Lear), alteori i se atribuie un nume: Launce-servitorul bufon al lui 
Proteus, Speed-servitorul bufon al lui Valentin (Doi tineri din Verona), sau   
Feste (A douăsprezecea noapte). Îl regăsim și sub numele de măscărici: 
Tocilă - Cum vă place, Trinculo – Furtuna, Launcelot  Gobbo  –  
Neguțătorul  din  Veneția,  dar  poate  fi  și  Prezicătorul  din Antoniu și 
Cleopatra, Chorus din Henric al V-lea, sau Un nebun - Timon din Atena. 
Rolul bufonului   este preluat, câteodată, de alte personaje . Hamlet, de 
exemplu,   joacă un veritabil bufon în scena cu Polonius, din actul al II-lea, 
iar monologul său din actul al III-lea (scena 2) devine o lecție plină de 
înțelepciune recitată de Hamlet-bufonul. 
          De ce a adus Shakespeare în dramaturgia sa acest personaj? De ce l-a 
metamorfozat în diverse alte personaje, terestre sau fantomatice? Măscăriciul 
de la curtea medievală a devenit înțeleptul din Regele Lear. Asistăm la un 
adevărat „proces  de  intelectualizare  și  substanțializare  a  acestui  rol.”1  
Shakespeare înzestrează  personajul  cu  o  inteligență  vie,  nebuniile  și  
improvizațiile  fiind înlocuite cu texte scrise special pentru el. Dacă altădată 
acest măscărici intervenea în  acțiunea  piesei,  „deranjând-o”  cu  tot  felul  
de  caraghioslâcuri  și  povești amuzante,  în  dramaturgia  shakespeariană  
rolul  lui  devine  aproape  la  fel  de 
important ca cel al Regelui. „Bufonul își dovedește inteligența încă de la 
intrarea în scenă, printr-o constatare pertinentă asupra unei anumite realități, 
iar «săgețile» pe care le aruncă vizează esența existenței umane.”2 

                                                           
1 Corneliu Dumitriu, Dicționarul pieselor și personajelor lui Shakespeare, Institutul 
Internațional de Teatru, 
Catedra UNESCO, București, 2008, p.51.  
2 Ibidem 
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          Dacă vom analiza traseul pe care-l urmează bufonul din Regele  Lear, 
vom descoperi că, fără acest personaj, întreaga acțiune s-ar situa undeva la 
limita iraționalului.  Toate  personajele  sunt  parcă  lipsite  de  judecată,  
acționează  fără logică. Introducerea  bufonului  rezolvă „impasul” în care 
găsim Curtea Angliei. Toată iraționalitatea este transferată Regelui. Celelalte 
personaje sunt „salvate”, acțiunile lor fiind motivate de afecte ce le întunecă 
mințile și, evident, responsabil pentru aceste acțiuni lipsite de rațiune rămâne 
Lear. 
          Piesa Regele Lear a fost clasificată de majoritatea shakespeareologilor 
drept o tragedie; acestea spun poveștile unor oameni care se luptă cu propriii 
demoni (Macbeth), cu  orgolii  și  ambiții  devoratoare  (Regele  Lear)  sau  
cu  gelozii exacerbate  (Othello).  Shakespeare  a  concentrat  acțiunea  din  
aceste  piese  în povestea omului și nu în cea a țării pe care o guvernează. 
Atât  Lear cât și Macbeth sunt regi care au existat cu adevărat (Lear a fost un 
rege breton din secolul al XIII- lea, Macbeth, Duff  și Duncan apar 
menționați ca regi în cronicile lui Holinshed3, 1587), însă domniile lor nu au 
dus Anglia pe culmile gloriei.  
Poate din acest motiv Shakespeare a preferat să creeze povestea omului și nu 
să înfățișeze pagini nesemnificative din istorie. Posibil ca tot din această 
perspectivă   Antoniu și Cleopatra sau  Iulius Cezar să fie tragedii și nu 
drame istorice, deși în cazul lor apar suverani care într-adevăr au făcut istorie 
(Iulius Cezar, Antoniu, Cleopatra), însă vorbim de suverani romani și 
egipteni. 
          Revenind la bufonul lui Shakespeare, suntem de acord cu faptul că 
„apogeul acestor  roluri  îl  atinge  Shakespeare,  ai  cărui  nebuni  
sintetizează  posibilitățile istorice și imaginare, existența naturală și cea 
profesională.”4 
          Apariția  bufonului în dramaturgia lui Shakespeare nu este  
întâmplătoare și nu vizează amuzamentul sau divertismentul. Dimpotrivă, 
replicile lui sunt grave, încărcate de subînțelesuri, sfaturile îi sunt pline de 
                                                           
3 Raphael Holinshed (1529-1580), cronicar englez a cărui operă a fost cunoscută sub numele 
de Cronicile lui Holinshed. Aceste cronici au constituit una din principalele surse de 
inspirație pentru William Shakespeare (Macbeth, Regele Lear, Cymbeline), sursă internet: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Raphael_Holinshed, data download: 12.02.2019., tr.n.  
4 Marian Popa, Comicologia, Editura SemnE, București, 2010, p.400. 
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duh, iar ținta lor este aceea de a corecta omul căruia i se adresează, de a-i 
arăta greșelile, de a-l avertiza și chiar de a interveni în intriga piesei: 
 
Să ai mai mult decît arăți,  
Fă mai puține decât poți. 
Nu-ți da averea cu-mprumut,  
Că nu mai vezi din ce-ai avut.  
Puțin pe jos, mai mult călare  
Să-ți fie mersul la plimbare.  
Să nu te-ncurci la băutură,  
Nici cu femeia rea de gură. 
Și vei afla că-n mie-ncap 
Mai mult de zece sute-n cap.5 
 

          Analizând monologul, descoperim că bufonul îi prevestește regelui 
pierderea împărăției chiar de la început. Încă de la prima sa apariție (scena 4, 
actul I), bufonul îl avertizează pe Lear că ar trebui să fie mai cumpătat: 
Să ai mai mult decît arăți,  
Fă mai puține decît poți. 
Îi spune lui Kent (ca și cum regele nu ar fi de față) că, dacă va continua să-i 
fie supus lui Lear, atunci tichia de nebun îi este emblema potrivită: 
Bufonul (către Kent): Pentru că iei partea cuiva care nu mai e la putere: 
dacă nu știi să zîmbești încotro bate vîntul, ai să faci guturai; ia tichia mea, 
să nu răcești. Amicul ăsta și-a surghiunit două fete și-a binecuvîntat-o pe a 
treia, fără să vrea. Dacă-l slujești, e cazul să-mi porți tichia.6 
Lear înțelege că glumele bufonului nu sunt lipsite de adevăr (Gluma asta nu-
mi miroase a bine), dar preferă să le atribuie unui amar nebun. Sentimentul 
de libertate, despovărarea de griji după ce și-a împărțit regatul, viața fără 
constrângeri sunt  mai  importante  decât  cimiliturile  unui  scrântit.  Bufonul  
însă  își  continuă critica, jucând rolul de supus al regelui. 
Bufonul : Stăpînul care te-a-nvățat 

                                                           
5 William Shakespeare, Regele Lear, în Opere complete, vol.7, traducerea Mihnea 
Gheorghiu, Editura Univers, 
București, 1988, p.123.  
6 Idem p. 122 
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Că tot pămîntul ți l-ai dat 
Aicea lângă mine, vie, 
Să-mi țină dînsul locul mie; Atuncea doi nebuni și-or năzări: Unul – eu, care 
vorbește, 
Altul – cel ce mă privește. 
Lear: Mă faci nebun, adică?  
Bufonul: Dat fiind că la celelalte titluri ai renunțat, e tot ce ți-a mai rămas, 
fiindcă pe ăsta îl ții din născare.7 
Iată cum doar în câteva cuvinte, bufonul îl caracterizează pe rege: un smintit 
din născare, adică un om care acționează fără noimă, dominat de sentimente 
și nu de rațiune: 
Bufonul : Puțină minte mai era sub coroana cheliei tale, dacă pe cea de aur 
ai dat-o de dar! 
Lear: De când știi atîtea cîntece, păcătosule? 
Bufonul: De când ai lăsat pe seama fetelor tale autoritatea părintească.  
De când le-ai pus în mână harapnicul, iar tu ți-ai lăsat nădragii-n jos. 
Ele sar de bucurie, 
Eu mă scarpin de necaz, Iar un rege cu nebunii Joacă-n horă, face haz.8 
           Shakespeare a strecurat în textul bufonului câte o referire și la alte 
personaje din piesă. Astfel, Goneril stă pe măgar și caută măgarul, așa-i 
cînd ou-nvață pe găină9, Regan nu seamănă cu sora ei, cum nu seamănă 
tusea cu junghiul, ambele fete (Goneril și Regan) sunt ca două mere acre. 
Nici pe Lear, după cum am văzut, nu-l cruță: eu sunt bufon, iar tu nu ești 
nimic, o păstaie fără boabe. Vorbele bufonului sunt ca niște sentințe la 
adresa regelui: 
Lear: Treziți-mă, spuneți-mi cine sunt! 
Bufonul: Umbra regelui Lear. 
ai stofă de nebun, ai îmbătrânit înainte de vreme, nu trebuia să îmbătrînești 
până nu te coceai la minte, 
Kent: Cine-i acolo? 
Bufonul:  O  tichie  de  hîrtie  și-o  pană  la  pălărie;  un  nebun  și-un  rege: 

                                                           
7 Ibidem 
8 Idem, p.124 
9 Ibidem 
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înțelepciunea și prostia se țin de mînă pe muchia cuțitului. 
           În actul al III-lea, Shakespeare îl lasă pe bufon singur cu natura 
dezlănțuită. Aici monologul are altă nuanță, devine o revoltă. Bufonul cu 
replici sarcastice - dar hazlii - ne arată un alt chip: cel al omului din spatele 
măștii. 
 
Cinstită-i noaptea care-i răcorește 
Pe nobilii trufași la scăfîrlie, 
Și-n cinstea ei vă fac o profeție:  
Cînd popii scot panglici pe nas,  
Și cîrciumarii vinu-l strică; 
Cînd croitorii n-au chembrică 
Să facă lorzilor obraz; 
Cînd fetele nu știu de frică 
Și fac vrăji noaptea la pîrleaz; 
Cînd tot ce-i drept, în strîmb se schimbă 
Și-i plină țara de datornici; 
Cînd cei cu otrăvită limbă 
La-nalte cinuri toți sunt spornici; 
Cînd ni s-au boierit pungașii 
Și umplu strada cămătarii;  
Și cînd se plîng enoriașii  
Că tîrfele sfințesc altare;  
Păi, Albioane prea-nălțate,  
Se uită lumea să te vadă, 
Tu, cel mai frunte-ntre regate, 
Cât te mai lași călcat pe coadă? 
 
Prorocirea asta are s-o facă, odată și-odată, Merlin, numai că eu n-am să apuc 
timpul să-l aud și pe el.10 

          Traducerile acestui monolog au avut multe interpretări. De exemplu, 
versul original and bawds and whores do churches build este, în tălmăcirea 

                                                           
10 Idem, p.157 
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lui Mihnea Gheorghiu, tîrfele sfințesc altare, iar în versiunea lui Nicolae 
Ionel devine și curve și codoși biserici construiesc.11 
          Traducerea lui Mihnea Gheorghiu: 
Păi, Albioane prea-nălțate, Se uită lumea să te vadă 
este în versiunea lui Nicolae Ionel: 
Atunci al Albionului regat 
Va fi cu totul tulburat.12 
           Versiunea lui Nicolae Ionel este mai aproape de spiritul textului. Cu 
toate acestea, varianta semnată de Mihnea Gheorghiu este cea mai folosită, 
atât în teatrul dramatic  cât  și  în  cel  radiofonic.  Adaptarea  unei  traduceri  
este  o  muncă anevoioasă. Trebuie menținut sensul frazei și păstrată 
muzicalitatea versului. Să nu uităm  că  sonoritatea  limbii  engleze  (mai  
ales  engleza  veche  în  care  a  scris Shakespeare) este diferită de cea a 
limbii române. Traducerile pe care le avem nu mai  corespund  limbajului  
actual,  sunt  poetice,  unele  construcții  de  fraze  par desuete. Din această 
perspectivă, în unele spectacole (mai ales în cele de după 1990) s-au revizuit 
traducerile, s-au adaptat, căutându-se plierea lor pe viziunile regizorale. E 
drept că unele variante scenice „au îmbogățit” textul shakespearian cu 
diferite inserții, fie din literatura contemporană fie prin improvizațiile 
actorilor. Câteodată aceste adaptări au susținut mizanscene originale, alteori 
ele au fost, credem, la limita extravaganței, dacă nu și dincolo de ea. 
           Oamenii de teatru resimt nevoia reală de a retraduce textul 
shakespearian. Regizorul Radu Alexandru Nica spunea:  
„ Avem traduceri foarte vechi. Orice cultură care se respectă îl retraduce pe 
un autor ca Shakespeare o dată la 20 de ani, căci  limba  și  societatea  
evoluează  foarte  rapid.  E  nevoie  ca  prin  retraduceri periodice cultura vie 
să se recalibreze la valorile culturale perene. 
A.C. - De acord! Și inserțiile? 

                                                           
11 William Shakespeare, Regele Lear, versiune românească de Nicolae Ionel, studii 
introductive de James M.Welsh și Dumitru Dorobăț, Editura Institutul European, Iași, 
2000, p.163. 

12 Ibidem 
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R.A.N. - Nu am nimic împotriva inserțiilor în textul shakespearian, dacă ele 
sunt justificate în spectacol. Genul acesta de approach nu mi se pare greșit, 
ba chiar e conform cu flexibilul spirit shakespearian. Cu o condiție esențială 
însă – să comunice publicului ceva important, să fie o colaborare necesară, 
nu având scopul de a umfla narcisisme regizorale.”13  
           Credem că soluția cea mai corectă ar fi o retraducere și nu o adaptare 
a unei vechi traduceri. În felul acesta s-ar evita, poate, acele inserții de text 
care uneori contrastează cu povestea. 
           Revenind la monologul bufonului din actul al III-lea, descifrăm și alte 
tâlcuri. Odată cu natura dezlănțuită, freamătă și revolta bufonului. Lăsat 
singur în scenă (pentru prima și ultima dată), el prevestește deznodământul. 
Este singurul moment în care schimbă tonul. Bufonul pomenește în acest 
monolog de un anume Merlin ce ar urma să prezică aceleași lucruri. 
Magicianul Merlin apare des în basmele celtice,  dar  și  în  literatura  cultă  
britanică.  „Merlin  construiește  Masa  Rotundă pentru  cavalerii  regelui  
Arthur,  în  scopul  de  a  pune  capăt  conflictelor  dintre aceștia, în privința 
priorității cuvenite în ocuparea locurilor din jurul mesei. În jurul Mesei 
Rotunde toți sunt egali”.14 
          Bufonul descrie un regat al Albionului, Britania, în care domnesc 
dezordinea, minciuna și hoția. Cârciumarii fură, croitorii nu au materiale de 
cusut (chembrica, o pânză subțire de bumbac, este din ce în ce mai greu de 
găsit, aluzie și la nobilii care își pierd aristocrația), hoții s-au înmulțit și au 
devenit cămătari, poporul a sărăcit și e plin de datorii, preoții mint enoriașii 
și regele a părăsit țara. Lear are nevoie de odihnă, vrea să-și trăiască restul 
vieții după voia inimii. Grijile țării pot fi asumate și de alții. Nu abdică, dar 
împarte regatul fetelor, el rămânând suveran fără îndatoriri. Dacă până acum 
bufonul a sancționat prin glume greșelile regelui, în scena 2  din  actul  al  
III-lea personajul  își  schimbă  atitudinea  și  protestează, e revoltat, se 
adresează direct publicului. Din păcate, răzvrătirea lui se pierde în furtuna de 
afară. De altfel, după acest monolog, personajul mai are doar câteva replici și 

                                                           
13 Dialoguri cu regizorul Radu Alexandru Nica, februarie 2015. 
14 William Shakespeare, Regele Lear, note, ed.cit., p.248. 
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conchide trist: „În noaptea asta ori înnebunim cu toții, ori ajungem toți 
măscărici”.15 
          În următoarele două acte, bufonul nu apare nici măcar în didascalii. 
Shakespeare l-a introdus la mijlocul actului I și l-a păstrat până în actul al III-
lea, apoi încet-încet acest personaj a dispărut. Aproape că nu sesizezi când s-
a petrecut acest lucru. Retragerea lui imperceptibilă poate fi un veritabil 
moment extrascenic. 
          Fără Bufon, Lear trebuie să-și înfrunte erorile și soarta de unul singur. 
Viața lui Lear a fost clădită din lingușeli, din permanente autoamăgiri, din 
deformări ale realității. Nobilii de la Curte l-au măgulit, smerindu-se ca 
dinaintea unui rege puternic, fetele l-au amăgit, spunându-i că-l iubesc. Lear 
a trăit în neadevăr toată viața. Cei care totuși au fost cinstiți cu el au fost fie 
pedepsiți (Cordelia, Kent), fie considerați smintiți ale căror sfaturi nu au 
contat (Bufonul). O întreagă armată ipocrită s-a adunat în jurul lui Lear și 
doar câțiva oameni de bine. Ar fi fost, deci, greu de schimbat destinul acestui 
bătrân egoist, niciodată stăpân pe sine și irascibil. 
          „Cine este Lear? Un amestec de primitivism și civilizație, un 
încrezător în puterea sa, care își descoperă însă neputința, un bătrân care, la 
sfârșitul vieții, află că i-a înțeles greșit rosturile, un suflet bântuit de 
remușcări. Valurile vieții l-au îngenuncheat în final, pentru că aluatul din 
care a fost plămădită constituția sa umană a fost mai slab decât ceea ce viața 
pretinde pentru a putea rezista la zbuciumul ei”.16 
          Bufonul ar fi putut schimba, poate, destinele tragice, dacă ar fi fost 
ascultat și dacă replicile lui ar fi fost socotite mai mult decât vorbele unui 
nebun. Însă nu acesta este rolul său.  
          Pe bună dreptate s-a spus despre bufonul regelui Lear că este „cel mai 
important din întreaga operă dramatică a lui Shakespeare. Cinstea și omenia 
lui contrastează cu universul personajelor care-l înconjoară. 
          Ce-și propune în fapt dramaturgul prin rolul conferit acestui bufon? Să 
evalueze deciziile și comportamentul lui Lear și să dea personajului 
dimensiunea reală a valorii, să-i descrie eroului gradele de libertate ale 
acțiunii și consecințele ce decurg din strâmba sa judecată; să aducă la curtea 
                                                           
15 Idem. P. 161. 
16 Corneliu Dumitriu, Dicționarul pieselor și personajelor lui Shakespeare, ed.cit., p.210.  
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regelui – într-un aparent univers de înțelepciune – sfaturi și învățături din 
popor, simple dar extrem de utile pentru conduita omului aflat într-o serie de 
situații concrete în viață.”17 
          Între  marile tragedii  shakespeariane,  Regele  Lear  a dat  naștere 
celor mai contrastante  analize  critice.  De  la  o  mare  capodoperă  și  până  
la  „inferioară celorlalte tragedii”18, piesa continuă să tulbure și să genereze 
construcții regizorale neașteptate. David Hare, autor dramatic și director de 
scenă, precizează: „Regele Lear este în mod curent obiect de studiu la 
Harvard Business School, unde este tratat ca exercițiu în materie de proastă 
atribuire a sarcinilor. Singurul loc în care Shakespeare poate fi cu adevărat 
înțeles este teatrul. Dacă provii dintr-o tradiție a teatrului ca mine, de la 
Royal Court Theater și din tradiția engleză rațională, primul lucru pe care 
încerci să-l faci este să descoperi ce vrea să însemne textul, ce vrea de fapt să 
spună. Și după ce ai descoperit acest lucru, îl pui în practică. Însă arta de a-l 
juca pe Shakespeare este organic diferită.”19 
 
 

Regele Lear în viziunea lui Andrei Șerban 
 
          Cum apare bufonul regelui Lear în propunerile regizorale din România 
după1990? Încă de la început, remarcăm faptul că montările cu această piesă 
nu se regăsesc des pe scenele noastre. Dacă vom evoca și perioada de 
dinainte de 1990, vom constata că nici aici nu avem multe opțiuni în acest 
sens. Conform cronologiei redactată de Florica Ichim (O cronologie a 
spectacolelor Shakespeare în România) până în 2008, piesa a fost montată în 
această perioadă doar  de  cinci  ori  în  câteva  din  teatrele profesioniste.  
Comparativ  cu piesele Visul unei nopți de vară (peste 20 de montări) sau A 
douăsprezecea noapte (10 montări), Regele Lear se alătură altor tragedii sau 
drame istorice foarte puțin jucate în ultimul timp în România. 

                                                           
17 Corneliu Dumitriu, Bufonii și nebunii sau războiul civil al minților în teatrul 
shakespearian, Editura Athena, 
București, 1997, p.25. 
18   John Elsom, Mai este Shakespeare contemporanul nostru?, Editura Meridiane, 
București, 1984, p.188. 
19   Idem, pp. 187-188. 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

XLVIII 
 

           Motivul pentru care Regele Lear nu se regăsește mai des în repertorii 
rămâne aproape de neînțeles. „Probabil că una dintre cele mai dificile piese 
ale lui Shakespeare, profund filosofică, complicat lingvistică, plină de nuanțe 
umane sofisticat puse în pagină, este Regele Lear. Am văzut destule montări 
cu Lear și m-au interesat prea puține. Poate și de asta mi se pare că este 
dificil de pus în scenă. Sunt infinite nuanțe în fiecare replică, în text, în 
construcția subtextului. Cred că travaliul pentru a găsi sensuri vii, energiile 
prezentului, așa cum cere, aproape imperativ, opera lui Shakespeare, este 
fundamental pentru orice regizor care dorește să-l pună în scenă. ”20 
           O propunere  regizorală  controversată  a  fost  cea  a  lui  Andrei  
Șerban. Spectacolul Lear(a) de la Teatrul Bulandra (data premierei: 9 
noiembrie 2008), cu mai multe distribuții, propune drama unei regine și a 
unei curți regale formate numai din femei. Adaptarea  textului shakespearian 
la o distribuție formată numai din femei a fost o ocazie intens exploatată de 
mass media capitalei. Nicolae Prelipceanu puncta foarte bine reacția 
publicului la apariția afișului de la Teatrul Bulandra: „Cum în lumea de 
astăzi curiozitatea publică faţă de cultură se manifestă mai  ales  dacă  poate  
fi  redus  la  circ,  spectacolul  regizat  de  Andrei  Şerban  la Bulandra, cu 
Lear jucat integral de femei, a atras atenţia din acest motiv. Aşa cum atrage 
atenţia femeia cu barbă la bâlciuri.”21  
           Andrei Șerban nu e însă primul care a apelat la această „inovație”: în 
spectacolul lui Tompa Gábor  O scrisoare pierdută de la Teatrul Maghiar din 
Cluj Napoca (2006), rolurile de bărbați erau jucate de femei și viceversa. 
Istoria teatrului universal ne prezintă și un Hamlet jucat de Sarah  Bernhardt,  
în  1899.  Varianta  unei  distribuții  integral  masculină  (cu „deghizarea”  în 
femei) ar fi fost, credem, în dezavantajul spectacolului, datorită viziunii 
regizorale. Astfel, s-ar fi putut ajunge foarte ușor la momente grotești, iar 
unele scene ar fi apărut comice chiar de la început. „În timpul lui 
Shakespeare toate rolurile erau jucate de bărbaţi. E o provocare pentru un 
artist să scoată dintr-o femeie bărbatul. Darmite din 28 de femei, câte 
                                                           
20   Marina Constantinescu, Pustiul și nebunii, „România literară”, nr. 8 / 2 martie 2007. 
21Nicolae Prelipceanu, Lady Lear, „Teatrul azi”, nr.1-2/2009, arhiva online, sursă: 
http://www.teatrul- azi.ro/festivalul-uniunii-teatrelor-europene-ute/lady-lear-de-nicolae-
prelipceanu-regele-lear-de 
w%E2%80%AFshakespe, data download: 18.02.2020 
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alcătuiesc cele două distribuţii alternative. Şi, finalmente, poate, tentativa de 
a demonstra etern umanul în locul etern femininului, dacă tot cam acesta e 
curentul epocii.”22 
          Tragedia lui Lear poate foarte bine să fie și tragedia unei   Lady Lear, 
atâta timp cât regizorul vizează destinul cutremurător al omului despre care   
a scris Shakespeare. Spectacolul a stârnit păreri pro și contra, după cum era 
de așteptat. Credem că actul curajos și riscant totodată pe care și l-a asumat 
Andrei Șerban este uneori subminat și pare chiar neargumentat din pricina 
unor actualizări forțate, inclusiv ale conceptului scenografic. Regatul lui Lear 
devine subtil o hartă a României, iar textul suferă unele inserții care ar aminti 
de seratele poetului Adrian Păunescu. „Orice asemănare cu persoane şi 
întâmplări reale nu e întâmplătoare, pare a ne spune regizorul. Cât despre 
cortina sonoră care cade şi se ridică între declamaţiile ridicole şi mincinoase, 
aceasta e identică celor ale unor emisiuni de televiziune comerciale, ca de 
pildă aceea în care se câştigau bani mulţi (un miliard cred) sau «10 pentru 
România». Parodierea prostului gust subliniază prostul gust al celor două 
fiice, dacă mai era nevoie de o subliniere.”23 
           Se poate și așa? Înainte de a decide, considerăm că trebuie să ne 
întrebăm, ca John Elsom, dacă Shakespeare mai este contemporanul nostru. „ 
Dar ce înțelegem noi prin contemporan? Este un fel de raport  între două 
momente, unul pe scenă și celălalt în afara ei. Unul este momentul locuit de 
actori, celălalt este momentul locuit de publicul spectator. Raportul dintre 
acele două momente este ceea ce finalmente stabilește dacă Shakespeare este 
considerat a fi contemporanul nostru sau nu. Când cele două momente sunt 
strâns legate, atunci Shakespeare este contemporanul nostru.”24  
           Deci, putem afirma că spectacolul lui Andrei Șerban este un 
Shakespeare pe care îl dorim  a fi contemporan cu vremurile de acum și 
pentru această contemporaneitate e necesară retraducerea lui Shakespeare și 
adaptarea lui la spațiul și timpul actual. Hamlet  îi spunea lui 
Polonius,referindu-se la actori : Ia seama să fie cinstiți cum se cuvine; căci ei 

                                                           
22 Ibidem 
23 Ibidem 
24 Jan Kott in John Elsom, Mai este Shakespeare contemporanul nostru?, Editura 
Meridiane,București, 1984, p.19. 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

L 
 

sunt rezumatul și cronica prescurtată a vremurilor.25De fapt, cuvântul-cheie 
în montarea lui Andrei Șerban (și nu numai) este vremuri ; de aici pornește 
totul. 
           Începând cu anul 1990, viziunile regizorale au devenit îndrăznețe, s-a 
renunțat brusc la tradiționalismul văzut ca o anchiloză. Libertatea de expresie 
artistică, înțeleasă nu totdeauna  cum  ar  trebui,  a  adus  pe  scenele  
românești  propuneri regizorale revoluționare (cuvântul era foarte des folosit 
în acea perioadă).  
           De fapt, ce și-a propus Andrei Șerban? „Este un spectacol nou, căruia 
o să-i spun Lear(a). Trăim într-un moment cumplit în societatea românească, 
în cultură e acum un fel de Mineriadă şi cred că e foarte multă nevoie de un 
spectacol după Shakespeare care să atingă zone de verticalitate. E la modă 
să-l cobori pe Shakespeare în mizeria noastră morală, în noroi. Iar eu încerc 
să mă opun acestei tendinţe cu tot ce am mai bun în mine.”26 
           Oare chiar mai este o noutate să-l aduci pe Shakespeare în zilele 
noastre, ne întrebăm, amintindu-ne că până la spectacolul lui Andrei Șerban 
(dar și după) au fost nenumărate viziuni regizorale moderne care au 
actualizat poveștile shakespeariane, adaptându-le prezentului, vieții sociale și 
politice. Richard al III-lea în regia lui Mihai Mănuțiu (1993) era mai 
îndreptățit să fie un Shakespeare la modă,  propunerea  regizorală  rămânând  
oricum  una  neobișnuită  pentru  acea perioadă (deși spectacolul nu viza 
spațiul și evenimentele țării noastre, mai degrabă susținea un concept 
japonez). Să nu uităm nici de spectacolul lui Alexandru Tocilescu, din 1985 
(Hamlet, Teatrul Bulandra București), care venea cu o viziune regizorală 
modernă într-o perioadă dificilă în care a  dezvolta aluzii și propuneri 
contemporane era un adevărat risc.  
          Zona de verticalitate după Shakespeare propusă de Andrei Șerban a 
fost invocată și de alți regizori, de aceea nu considerăm  chiar o noutate 
montarea din 2008. Momentul cumplit din societatea românească și 

                                                           
25 William Shakespeare, Hamlet, în Opere complete, vol.5, traducere de Leon Levițchi și 
Dan Duțescu, Editura 
Univers, București, 1986, p.367.  
26 Lear(a), tot cu femei, dar altfel, interviu cu Andrei Șerban, sursă internet : 
http://adevarul.ro/cultura/istorie/leara-femei-altfel-
1_50b9f5907c42d5a663ad3fea/index.html.,data download 10.02.2020 
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mineriada din cultură credem că se referă la fenomenul de criză traversat de  
arta teatrului.  Inevitabil,  ne  vom  întreba  de  ce  suntem  solidari  cu  
această  criză, construind spectacole costisitoare ale căror montări tehnice 
durează trei zile (!). Fenomenul decorurilor complicate este specific zonei 
occidentale, însă într-un context dat. Spectacolele cu astfel de decoruri au un 
număr limitat de reprezentații. În perioada contractuală este specificat acest 
lucru, iar spectacolele se joacă fără montări și demontări. Este adevărat că au 
o viață scurtă, comparativ cu producțiile teatrale care folosesc decoruri 
minimaliste, însă dacă analizăm cât se joacă un astfel de spectacol într-un 
teatru din România și câte reprezentații are o asemenea producție  în 
Occident, vom avea surpriza să constatăm că pe scenele profesioniste din 
țara noastră spectacolele cu decoruri elaborate se epuizează mult mai repede. 
Motivul este de natură tehnică (nu artistică!) și, din păcate, e specific 
spațiului teatral autohton. Actrița Mariana Mihuț comenta acest dezavantaj 
într-un dialog cu criticul Mircea Morariu: „ E o realitate că la noi s-au 
împuținat oamenii de teatru, mașiniștii, acei profesioniști din spatele scenei 
care știu cum să reducă timpul de montat și de demontat. Avem numeric 
mult mai puțin astfel de oameni, iar profesioniști în lege încă și mai puțini. 
Profesioniștii îmbătrânesc, ies la pensie și e greu să le găsești înlocuitori. Nu 
ajunge să angajezi pe altcineva în loc. Este o altă lume, lumea aceasta a 
teatrului. Cu alte rigori.”27 E limpede că, în atari condiții, se impun alte 
strategii manageriale. E nevoie de spectacole cu decoruri monumentale, dar e 
păcat ca ele să se piardă înainte de a se epuiza publicul. 
           Întrebat  într-un  interviu  de  ce  a  re-montat  Lear  (2012),  Andrei  
Șerban spunea: „ Din două motive. În primul rând, pentru că decorul era 
foarte elaborat şi dura trei zile montarea şi trei demontarea. Din cauza asta, 
teatrul nu a putut să programeze Lear şi de mai mult de un an nu se mai 
joacă. Apoi, m-am gândit să-l fac mult mai intim, într-un spaţiu mai mic.  
Am vrut să reduc Lear la esenţa lui. În spectacolul nou textul este concentrat 
şi va fi jucat fără pauză, iar din cei douăzeci de actori au rămas doar zece. ”28 

                                                           
27 Mircea Morariu, Cu și despre Mariana Mihuț, Fundația Culturală „Camil 
Petrescu”&Revista „Teatrul azi”(supliment), București, 2011, pp.217-219.  
28 Lear(a), tot cu femei, dar altfel, interviu cu Andrei Șerban, sursă internet : 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

LII 
 

Paradoxal, în criză a fost și  destinul montării  din  2008, pe de o parte din 
cauza unei programări sporadice, pe de altă parte din cauza fenomenului 
(devenit la modă) work in progress care a intervenit pe parcurs. 
            Patru ani mai târziu, Lear(a) lui Andrei Șerban revenea pe afișul 
Teatrului Bulandra, cu aceeași Mariana Mihuț în rolul titular, dar cu o altă 
componență actoricească. De la un spectacol de patru ore (la premiera din 
2008) s-a ajuns la două ore, a fost eliminată pauza, distribuția s-a redus la 
jumătate, iar decorul lui Dragoș Buhagiar s-a minimalizat,devenind pe 
alocuri chiar incomod pentru spectatori. Experimentul inițial aducea în fața 
publicului un adevărat exercițiu de măiestrie a actrițelor cărora le-au revenit 
roluri duble. O actriță care juca Bufonul, de exemplu (Virginia Mirea sau 
Dorina Chiriac), avea în altă reprezentație de interpretat Contele de Kent. În 
noua formație nu ne-am mai întâlnit cu Valeria Seciu (Gloucester) și 
Andreea Bibiri (Edgar). Au apărut însă alte actrițe (Cosmina Stratan) și noi 
redistribuiri (Dorina Chiriac joacă numai Bufonul, Ioana Pavelescu trece de 
la Edmund la Kent). Singura păstrată în același rol a rămas Mariana Mihuț, 
ea fiind răsplătită cu un premiu UNITER în 2009 pentru „Cea mai bună 
actriță în rol principal”. Considerăm că toată această „restructurare” nu a 
ajutat proiectul inițial, iar evenimentul care a contat a fost mai curând 
deschiderea unei noi săli de teatru, moderne, modulare, bine echipată tehnic 
(Sala Studio Space, Teatrul Bulandra), decât spectacolul în sine. 
           Cum este Bufonul? Spuneam că în mizanscena din 2008 era jucat în 
dublă distribuție, iar în 2012 a fost interpretat de o singură actriță, Dorina 
Chiriac. Înțeleptul bufon al lui Shakespeare este aici un personaj cu o 
sexualitate ambiguă. Încă de la prima apariție, el ni se prezintă ca un  băiețel 
îmbrăcat cu haine  ponosite (pantalonii și sacoul mai mici decât măsura 
actriței dau impresia de sărăcie, hainele părând  a  fi  împrumutate),  cu  
teniși  și  fes  pe  cap.  Permanenta lui  plasare    în apropierea  Lear-ei  îți 
sugerează uneori imaginea părinte-copil, doar că în această relație părintele 
este iresponsabil, iar copilul neastâmpărat și peste măsură de inteligent. 
Alteori, bufonul ne amintește de Puck din Visul unei nopți de vară. Jocul cu 
un balon mare și colorat într-un cadru decupat de  lumini calde, culoarul cu 
                                                                                                                                                     
http://adevarul.ro/cultura/istorie/leara-femei-altfel-
1_50b9f5907c42d5a663ad3fea/index.html.  
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nisip roșu-cărămiziu, ritmurile exotice, toate întregesc un tablou feeric. E 
uneori asemeni unui spiriduș, obraznic și chiar răutăcios, alteori e blajin, 
obosit și trist. Credem că și fizicul actriței, interpretarea, vocea te îndrumă 
spre un bufon cu multiple trimiteri către alte personaje (Puck, Pierrot, dar și 
Ariel). 

Pentru a înțelege mai bine Bufonul din spectacolul lui Andrei Șerban, 
am discutat cu actrița care a interpretat rolul: „ Bufonul are funcția de 
conștiință a regelui. Eu i-am fost și baston de sprijin, și frate, și infirmier. 
Am avut nevoie de o bună  pregătire  pentru  a  rezista  puterii  Marianei  
Mihuț.”29 Așa  se  explică permanentele căutături dintre Lear(a) și bufon. 
Aproape fiecare gest sau acțiune a regelui se concretizează după un 
asemenea schimb de priviri. E ca și cum regele ar cere aprobarea, 
încuviințarea că faptele sale sunt îndreptățite. Reluarea  spectacolului  din  
2012  s-a  dovedit  un  experiment  dificil  pentru actrițele distribuite. 
„Apariția celei de-a doua variante a fost forțată de greutatea montării 
decorului amplu și de durata primei variante. Mi-a fost mai greu în ultima 
variantă, căci trebuia să fac același rol în altă montare. Știi că e mai simplu 
să o iei cu totul de la capăt, decât să adaptezi ceva asumat nu demult. Totul a 
fost greu. Și totul a fost ușor, pentru că m-a pasionat. Am primit provocarea 
lui Andrei Șerban cu credința că voi afla lucruri noi despre mine. Textul a 
fost retradus și adaptat”.30 
           Monologul din actul al III-lea configurează un bufon – profet iar jocul 
cu balonul devine jocul cu destinul. „Balonul e tot, e întregul, iar mimarea lui 
e nimicul. Asumarea întregului până la nimic. Reducerea eului până la 
risipirea în universal (budism, nu?). Și nu poți face nimic din nimic! Pentru 
că, la Shakespeare, bufonul  din  Lear  are  un  monolog-profeție,  i-am  
îngroșat  împreună  cu  Andrei această  abilitate  de  a  vedea  viitorul,  lucru  
care  a  modificat  întreaga  mea interpretare. Bufonul umblă cu durerea după 
el prin toată acțiunea, neavând voie să prevină, ceea ce ne-a făcut să-i dăm și 
o funcție de duh. De altfel, ca și în A douăsprezecea  noapte,  bufonul  
dispare  din  acțiune     nemotivat.  Aici,  rolul bufonului e preluat de Lear 
însuși, în momentul deposedării lui de conturul social, al rătăcirii lui 
                                                           
29 Dialoguri cu actrița Dorina Chiriac, decembrie 2014.  
30 Ibidem 
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pământești, dar al revelației spirituale. Dacă în facultate îmi era frică de o 
tiradă, acum mă simt liberă în fața uneia. Îmi probează puterea, capacitatea 
de asumare, logica, imaginația, informația culturală, tot.”31 
           Am  dorit  să  aflăm dacă  a  fost  nevoie  de  o  pregătire  fizică  
pentru  acest spectacol.  Amintindu-ne  de  repetițiile  cu  public  cu  care  ne-
a  obișnuit  Andrei Șerban,  de antrenamentele  actorilor,  ne-am gândit  că  
poate  Dorina  Chiriac  se pregătea într-un fel anume. „Exista un moment de 
contact mână în mână în spațiul de joc. Rolul mă consuma mult, așa că 
înainte de intrare mă închipuiam atlet pe stadion la săritura în înălțime. Știi 
momentul în care săritorul face semn zecilor de mii de oameni să aplaude în 
ritm, de încurajare? Făceam asta în întuneric, în culise, singură, apoi intram 
în scenă cu stadionul în mine”.32 
          Experimentul lui Andrei Șerban nu a rezistat nici după reluarea lui din 
2012. Deși s-a renunțat la dubla distribuție, la colosala construcție a lui 
Dragoș Buhagiar, deși timpul reprezentației s-a înjumătățit, spectacolul a 
intrat din nou în repaus. Probabil că nu vom asista și la a treia resuscitare. 
„Cred că am pierdut și am câștigat, ca în orice”.33 
          Reluând  întrebările  cu  care  ne  confruntam  mai  sus,  cele  
referitoare  la actualitatea lui Shakespeare, după Lear(a) putem răspunde 
afirmativ. Da, Shakespeare poate fi trist de contemporan, de modern și, 
paradoxal, de românesc, doar   că   nu   avem   convingerea   că   aceasta   e   
cea   mai   bună   cale   de „contemporaneizare” a lui Shakespeare. Într-un 
dialog despre teatru, dintre Peter Brook și Peter Stein (accentul punându-se 
pe teatrul shakespearian), cei doi constatau:  
„Peter Stein: Ca englez, dumneavoastră aveți norocul de a putea folosi limba 
originalului. Prin traducere se pierde 85% din operă. Or, pentru mine, 
limbajul este baza oricărui act teatral. 
Peter Brook: Shakespeare este un dramaturg care a izbutit ca nimeni altul să 
fixeze ca viziune foarte multe aspecte contradictorii ale realității – viața în 
formele ei de manifestare vizibile și ascunse. Regizorul trebuie să încerce să 
pătrundă în text, să arate aceste realități, fără însă a le interpreta. Eu văd 

                                                           
31 Ibidem 
32 Ibidem 
33 Ibidem 
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această muncă mai  degrabă  ca  pe  aceea  a  unui  dirijor  care  depistează  
structurile  unei  anumite muzici.”34 
           Să pătrunzi într-un text arătându-i realitatea fără să o interpretezi, 
credem că ar putea fi soluția care îi asigură dramaturgului (și implicit operei 
sale) universalitatea și actualitatea. Un upgrade la viața politică și socială a 
unei anumite țări, de exemplu, poate nu e întotdeauna o cale veridică, mai 
ales când se intervine în text (desigur, există și excepții). Din acest 
considerent, găsim că unele viziuni regizorale   sunt forțate și minimalizează 
povestea/destinul eroului shakespearian. Atunci când regăsești atât de multe 
episoade din viața politică și socială a unei țări (cu un public care de cele mai 
multe ori este tentat să absoarbă actualitatea mondenă, violența și demagogia 
politică), riscul este să te concenterzi în cu totul altă poveste. Pierderea poate 
fi fatală. 
            Ce ne interesează de fapt, prin modernizarea textului și adaptarea lui 
la spațiul autohton? Ce vrem să arătăm? Rămân întrebări ce mereu vor stârni 
polemici. Într-o discuție cu criticul Mircea Morariu, acesta spunea: 
„M.M.: Contemporaneitatea lui Shakespeare se manifestă periodic. În 
România, Shakespeare a fost contemporanul nostru în ultimii 25 de ani prin 
piesele sale politice, căci vremurile au fost infestate de politică și 
Shakespeare este un autor elastic. 
A.C: Și inserțiile? 
M.M : Inserțiile pot fi utile sau nu. Andrei Șerban a greșit când a montat 
extrem de contemporan  A douăsprezecea noapte la Teatrul Național din 
București (1991), făcând din Malvolio un Ion Iliescu ce se uita la 
Actualitățile TVR. A procedat  bine  în  cazul  Lear/Lear(a).  Raportarea  la  
spațiul  autohton  a  lui Shakespeare e veche în România. Așa era în celebrul 
Hamlet al lui Tocilescu, din 1985 , așa a rămas și pe mai departe. Dovadă că 
în ultimiii douăzeci și cinci de ani ne-a fost contemporan. Nu se putea să nu 
avem spectacole Shakespeare cu acroșări la actualitatea românească. Nu ne 
lasă însăși actualitatea”.35 

                                                           
34 Duelul titanilor, o convorbire între Peter Brook și Peter Stein, traducere de Anca 
Bucurescu, Revista „Teatrul azi”, nr.7-8/1991, p.58. 
35 Dialoguri cu criticul Mircea Morariu, februarie 2015. 
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          Suntem de acord că actualitatea socială, politică și culturală este o 
amprentă uneori binevenită  în viziunile regizorale de astăzi, însă poate că ar 
trebui să existe o măsură în toate. Alexandru Tocilescu îi mărturisea Monicăi 
Andronescu : „ Eu am o relaţie specială cu piesele, ca şi cu nişte persoane. 
Am o conversaţie cu textul şi, dacă el e de acord cu ce spun eu, e-n regulă, ne 
înţelegem. Eu nu consider că textul e o literatură. Consider că textul are în el 
spectacolul, într-un mod pe care el nu şi-l poate exprima singur şi, atunci, 
datoria mea este să dau la o parte zgura şi să las spectacolul să se nască 
singur din interiorul textului. 
Monica Andronescu: Şi cât de mare e libertatea regizorului în raport cu un 
text? Când încalcă graniţele? 
Alexandru Tocilescu: Nu ştiu, pentru că în ce am făcut eu n-am sfidat şi n-am 
trădat niciodată textul. Pentru că eu nu-mi asum vreun curaj sau vreo 
manieră de a-i da peste cap sensurile. Suntem într-o relaţie congruentă. Nu 
mă lupt cu un text să-l bag în frame-ul pe care mi-l impun eu pentru un 
spectacol. Las lucrurile să evolueze liniştit. Relaţia nu e conflictuală. Uite, 
azi mă uitam pe Mezzo şi era Lacul  lebedelor  de  la  un  teatru  de  balet  din  
Zurich.  Cum  să  faci  cu  Lacul lebedelor? La început erau nişte costume… 
un fel de modernism de mâna a treia, dar când au apărut lebedele a fost 
musai să le pună tutu-ul şi să fie aşa cum le ştim. Nu se poate! Nu poţi să faci 
Lacul lebedelor în blugi. Sau poţi să-l faci, dar e zadarnic. În timp ce 
Nevestele vesele, de exemplu, este o poveste orăşenească, o poveste între 
mitocani la oraş. Ce-mi pasă mie în ce an e oraşul ăla? Şi cu toată muzica şi 
nebunia, şi grupul tinerilor… nu mi s-a părut că am forţat în niciun fel nota. 
Nici nu prea am tăiat din text. Ei vorbesc de Curte… dar Curte e şi-acum. 
Totul e valabil.”36 
 

Regele Lear în viziunea lui Tompa Gábor 
 
           În 2006, la Teatrul Național din Cluj-Napoca, Tompa Gábor propunea 
Regele Lear    în  traducerea  lui  Dragoș  Protopopescu  (revizuită  de  Visky  

                                                           
36 Monica Andronescu, Alexandru Tocilescu: Trăiesc cu spaima că într-o zi se termină 
talentul, „Yorik.ro”, nr.95/2011, sursă internet: http://yorick.ro/alexandru-tocilescu-traiesc-
cu-spaima-ca-intr-o-zi-se-termina- talentul/, data download: 17.02.2015.  
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András  și regizorul spectacolului), într-un decor simplu, minimalist, pe o 
scenă aerisită care va fi cutreierată de energiile dezlănțuite ale actorilor. Și 
aici regăsim o hartă a regatului, la fel ca în spectacolul lui Andrei Șerban. 
Cronologic, spectacolul lui Tompa Gábor este anterior experimentului de la 
Teatrul Bulandra, dar pentru că regăsim  multe  elemente  comune  în  
propunerile  regizorale  ale  acestui  text, încercăm o analiză prin prisma unei 
cronologizări descrescătoare. Împărțirea regatului prin ruperea unei hărți 
fizice este o soluție scenică des folosită, dar de fapt, dacă suntem atenți, 
însuși autorul sugerează această mizanscenă: 
 
Vă vom împărtăși, în timpul ăsta, 
Un tainic gând al nostru...Dați-mi, harta. 
Aflați că-mi fac regatul pe din trei! 
Să scuturăm, ne-am zis, cît mai degrabă,  
De pe spinarea vîrstei, griji și treburi,  
Lăsîndu-le pe alți grumaji, mai tineri, 
Ca-n tihnă pașii să ni-i îndreptăm, 
Tîrîș, spre moarte.37 

 
          În optica lui Tompa Gábor, harta regatului este supradimensionată și 
acoperă aproape tot spațiul scenic, devine un adevărat covor de scenă. 
Actorii joacă pe această suprafață, calcă pe ea, o rup în trei fâșii, una (partea 
de regat a Cordeliei) râmânând ca o rezervă (o marfă/monedă de schimb) 
într-un sac/rucsac. Harta regatului nu sugerează spațiul autohton, e mai 
curând o reprezentare grafică veche, neutră. Una din noutățile pe care le 
aduce Tompa Gábor este un  Lear mult mai tânăr decât vârsta biologică dată 
de autor. În Rusia, la Teatrul Malâi, în același an, cu câteva luni înainte, Lev 
Dodin avusese aceeași opțiune pentru rolul titular. 
          Cu Marian Râlea în rolul principal, asistăm la o altă motivație 
regizorală. Dacă Lear nu e bătrân, atunci și relația cu fiicele sale este alta, iar 
hotărârea de a împărți regatul are o altă nuanță. Astfel, argumentul pentru 

                                                           
37 William Shakespeare, Regele Lear, în Opere complete, vol.7, traducerea Mihnea 
Gheorghiu, Editura Univers, București, 1988, 
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care Lear săvârșește gestul cu tragice consecințe nu mai poate fi senectutea și 
imposibilitatea fizică de a gestiona treburile curții. 
Propunerea regizorală care preferă un rege încă tânăr, în puteri, care renunță 
la tron doar pentru a da deoparte grijile țării, e o perspectivă inedită în spațiul 
autohton. „Departe de a fi bătrânul din textul lui Shakespeare, regele Lear de 
pe scena Naţionalului din Cluj nu pare motivat doar de vârstă în hotărârea sa 
de a împărţi regatul în trei... Un rege încă în puterea vârstei, care renunţă la 
tron pentru fiicele sale, pare motivat mai ales de capriciu, care devine evident 
atunci când acesta anunţă intenţia de a petrece câte o lună la fiecare dintre 
fiice, împreună cu o suită de o sută de cavaleri. Cu alte cuvinte, este o 
renunţare la corvoadele coroanei pentru a se deda unei vieţi uşoare, de huzur. 
Faptul că avem un Lear tânăr nu face decât să accentueze această nuanţă a 
textului lui Shakespeare şi să ne facă atenţi la caracterul îndoielnic al 
personajului.  
 
          Concluzia, pentru moment, este că personajul nostru nu mai are acea 
scuză a vârstei, atât de importantă la Shakespeare.”38 
          Remarcăm din nou o contemporaneizare a textului shakespearian, doar 
că montarea   lui Tompa Gábor nu țintește evenimente politice și sociale 
românești. Spectacolul se plasează undeva la granița cu teatrul absurdului, 
parcă e un altfel de Așteptându-l pe Godot (în 2005 regizorul a montat textul 
lui Beckett pe scena Teatrului „Tamasi Aron”, din Sfântul Gheorghe). 
Bufonul regelui Lear seamănă cu un veritabil Lucky ce poartă mereu un 
scaun în spate. Gândește sau prea repede sau se chinuie să gândească. 
Construcția acestui personaj este o reușită a spectacolului. 
          Un alt artificiu regizoral care uneori funcționează, alteori induce 
confuzii este folosirea aceleiași actrițe în rolul bufonului și al Cordeliei 
(Anca Hanu). Ideea reiese din  context; Cordelia ar putea fi bufonul tatălui 
ei, iar scenele permit această dedublare (să nu uităm că bufonul se eclipsează 
în actul al III-lea). Ipoteza că fiica cea mică a regelui este măscăriciul 
înțelept funcționează foarte bine și poate fi o cheie pentru noi deschideri 

                                                           
38 Ion M. Tomuș, Regele Lear, un spectacol de Tompa Gábor, „Apostrof”, nr.11/2006, sursă 
internet : 
http://www.revista-apostrof.ro/articole.php?id=183, data download 20.10.2019 
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regizorale. La Tompa Gábor însă,  actrița Anca Hanu interpretează două 
roluri distincte, nu există nicio legătură între ele. În momentul în care nu mai 
vedem bufonul, actrița reintră în rolul Cordeliei, fără altă legătură cu 
personajul  precedent.  E  incitantă  această  dispariție  a  bufonului.  În  
ambele spectacole la care ne referim, scoaterea  din scenă a bufonului 
rămâne, din punctul nostru de vedere, o soluție neclară. Bufonul-prezicător, 
bufonul-duh, cel mai apropiat om al regelui Lear pleacă din scenă pur și 
simplu, ca și cum nici n-ar fi existat.  El  se  pierde  în  furtună,  iar  actrița  
reintră  în  scenă  cu  un  alt  costum, înfățișând alt erou. Probabil că 
Shakespeare a motivat această plecare în A douăsprezecea noapte : 
 
Piesa-i gata, trag oblonul  
Tii, ce ploaie e afară  
Dacă v-a plăcut bufonul, 
Mai poftiți și mîine seară. 
 
          Pentru a ne clarifica, am considerat (ca și în cazul montării de la 
Teatrul Odeon) că ne-ar ajuta o discuție cu Anca Hanu, actriţa care a jucat 
ambele roluri. Scaunul care plasează bufonul lui Tompa Gábor într-o zonă a 
teatrului absurdului s-a  vrut  a  fi  simbolul  tronului.  „Aveam  un  scaun  în  
spate  ca  un  rucsac.  Era simbolul tronului pierdut de Lear. Foloseam 
scaunul în diferite feluri, mă așezam pe el, mă urcam pe masă cu ajutorul lui, 
aruncam scaunul după Goneril. Erau și momente în care stăteam incomod pe 
scaun, dar intenționat. Chiar așa mi-a cerut Tompa, să stau chircită pe scaun, 
să nu fiu comodă.”39 
          Jocul bufonului cu acest scaun caricaturizează relația lui Lear cu 
tronul. Bufonul semnalează în acest fel nepăsarea regelui față de țara lui. În 
actul al III-lea, scaunul se detașează total de bufon (este agățat de o ștangă și 
pendulează la înălțime). În acest moment jocul s-a terminat, bufonul se 
revoltă, renunță la scaunul-tron, așa cum a făcut-o și Lear. Profețiile sale se 
vor adeveri foarte curând. Putem crede că el și-a părăsit regele, așa cum 
regele și-a părăsit țara. 

                                                           
39 Dialoguri cu actrița Anca Hanu, decembrie 2014. 
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          Dacă la Andrei Șerban bufonul era asemenea unui Pierrot, la Tompa 
Gábor, actrița Anca Hanu ne-a creat imaginea unui Charlie Chaplin. Mersul 
(legănat și cu vârful picioarelor spre exterior), costumul (pantaloni negri, 
frac, melon și baston), manipulările scaunului amintesc de eroul comic din 
filmele mute. „Cu ochii de azi aș spune că bufonul ar avea ceva din 
personajul Lucky (Așteptându-l pe Godot), dar atunci când repetam nu era 
vorba de așa ceva. Pe mine m-a dus mai mult în zona Charlie Chaplin-Buster 
Keaton. A fost foarte greu, eu eram la al doilea rol în teatru și aveam o 
spaimă că nu voi putea duce două roluri.”40 
          Trebuie să aflăm și care a fost intenția regizorului: „În Lear-ul pe care-
l fac, bufonul şi Cordelia sunt jucaţi de aceeaşi actriţă. Sunt convins că s-a 
mai făcut, şi se făcea, probabil, şi pe vremea lui Shakespeare. Şi dramaturgic 
e tentant, pentru că cele două personaje nu apar niciodată în aceeaşi scenă, 
nu se întâlnesc niciodată. Pentru mine era important, fiindcă imaginea 
nebunului îi aduce întotdeauna aminte lui Lear de Cordelia, e un fel de 
oglindă, o mustrare de conştiinţă. Apoi, e tentant faptul că nebunul dispare ca 
şi cum nici n-ar fi fost un personaj real, nu are un destin  încheiat,  se  
evaporă  exact  atunci  când  Lear  îşi  însuşeşte  modul  lui  de gândire. Asta, 
începând de la scena furtunii, când vorbeşte atât de pasionat despre homleşi, 
nu ca şi cum ar fi decăzut printre ei, ci ca şi cum s-ar regăsi printre acei 
nenorociţi. În plus, există acel strat biblic care mă interesează şi la Beckett. 
Lucrăm pe text, nici una din variantele de traducere în româneşte nu e foarte 
fidelă originalului, şi tocmai am ajuns la momentul furtunii: e acolo o 
referinţă foarte exactă la potopul trimis de Dumnezeu, regretând creaţia (la 
fel cum Lear regretă că a dat naştere acestor fete).”41 
          Tompa Gábor propune, deci, un  Lear uman, căruia nu-i condamnă 
greșelile, dimpotrivă, le atribuie vârstei și lipsei de experiență (din această 
perspectivă, distribuirea unui actor mai tânăr este argumentată). Totul se 
concenterază și se construiește  pe  câteva  personaje:  Lear,  

                                                           
40 Ibidem 
41 Iulia Popovici, Tompa Gábor: M-au interesat întotdeauna tabuurile, sursă internet: 
http://atelier.liternet.ro/articol/3953/Iulia-Popovici-Tompa-Gabor/, data download: 
12.02.2020  
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Bufonul/Cordelia,  Gloucester,  Kent  și Edgar, adică spiritul bun, uman, într-
un puternic contrast cu răul din noi. 
          Și acest Rege Lear a stârnit controverse. Marina Constantinescu își 
încheia articolul din revista „România literară” cu reticență: „Din păcate, 
spectacolul este lung, diluat şi neconsistent în prima sa parte, astfel încît se 
pot scăpa nuanţe pe parcursul celei de a doua. Din interpretări, din felul în 
care decorul lui Andrei Both devine funcţional, fără să mi se pară cel mai 
inspirat al lui, din emoţia şi chiar din tensiunea muzicii lui Iosif Herţea. Pare, 
de aceea, un spectacol pe muchie de cuţit, dezechilibrat la început şi 
recalibrat mai apoi, cu mulţi actori pe dinafară complet, cu un trio, însă, 
emoţionant, care îşi găseşte relaţia şi drumul, un trio care vorbeşte grav, 
dramatic, despre disperare şi singurătate, despre conştiinţă şi despre absenţa 
ei, despre măscăriciul-arlechin din fiecare, despre cît, cum şi ce vedem în 
viaţa asta, într-o clipă sau alta: Lear - Marian Râlea, Edgar - Ionuţ Caras, 
Bufonul - Anca  Hanu.”42 Parțial,  suntem  de  acord  cu  aceste  observații.  
Într-adevăr,  se creează   permanent   senzația   de   echilibru/dezechilibru.   
Credem   totuși   că portretizarea bufonului rămâne originală, iar punțile către 
Beckett și al său Godot rotunjesc întreaga concepție al lui Tompa Gábor. „Pe 
lângă alegoria creştină, care mi se pare că există în Regele Lear, mă 
interesează şi încercarea unui om de a despărţi funcţia de persoană. El crede 
că debarasându-se de funcţia de rege va fi receptat, într-un fel, în continuare 
ca un rege, când, într-un final, nu va mai fi privit nici măcar ca un om. Mi se 
pare cea mai contemporană idee a piesei: în vremea artiştilor, politicienilor, 
sportivilor defăimaţi, compromişi, vedem foarte multe poveşti de genul ăsta.  
Probabil cea mai frumoasă parte a piesei e momentul când Lear descoperă că 
există şi alţi oameni pe lume. Pentru că teatrul e, în realitate, recunoaşterea 
celuilalt, cred că e o istorie care merită spusă”.43 
           De remarcat este și experiența încercată de Marian Râlea în 1999, la 
Teatrul Bulandra. Juca Bufonul în regia lui Dragoș Galgoțiu, ca mai apoi să 

                                                           
42 Marina Constantinescu, Pustiul și nebunii, „România literară”, nr. 8/2 martie 2007, sursă 
internet: 
http://www.romlit.ro/pustiul_i_nebunii, data download: 08.12.2014.  
43 Iulia Popovici, Tompa Gábor: M-au interesat întotdeauna tabuurile, sursă internet : 
http://atelier.liternet.ro/articol/3953/Iulia-Popovici-Tompa-Gabor/, data download: 
12.02.2020  
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revină la Cluj- Napoca, de data aceasta interpretându-l pe Lear. „Întâlnirea 
cu Tompa Gábor a avut loc la un alt nivel, pe un drum ce  leagă   Nebunul 
din Woyzeck și Bufonul interpretat, asumat, înțeles de mine în spectacolul 
lui Dragoș Galgoțiu. Lear descoperă, în sfârșit, lumea care îl înconjoară, pe 
care nu a văzut-o până atunci, iar finalul e o eliberare, chiar dacă prin 
sacrificiul major al Cordeliei. Și atunci, firește, intervine o problemă de timp, 
un conflict între durata și răbdarea de care are el nevoie și această grabă a 
celor două fete de a rezolva problemele diurne. Goneril și Regan n-au intrat 
în parcursul lui  Lear, de aceea nu-l vor înțelege niciodată. Pentru el, drumul 
nu ar trebui să se sfârșească și totuși totul dispare în neantul  expus de 
Tompa Gábor, imagine a hăului negru în care totul piere pentru ca altceva să 
se poată naște. Intervine chinul de a exista, pe care îl experimentează și Lear, 
de a redeveni - în anumite limite, pentru că sunt niște reguli – ce ai fost. 
Marele avantaj al lui Lear este că el descoperă lumea, cu oameni și lucruri la 
care nu se gândise niciodată.  El  este  un  mare  câștigător,  până  la  urmă,  
pentru  că  descoperă omenescul”.44 
          Credem că și regizorul este un mare câștigător. După douăzeci de ani 
de frământări  și  încercări  de  a  monta  acest  text,  apele  s-au  limpezit.   
          „Se  spune că Regele Lear e o poveste păgână, că toate semnele indică 
şi că se petrece într-un timp precreştin, dar mi se pare că e o istorie foarte 
creştină. Sigur că bogăţia de sensuri din 
piesă e prea mare ca s-o reducem la o singură idee, totuşi această latură 
creştină mă atrage pe mine.”45 
 
 
Bibliografie 
Texte de referință: 

                                                           
44 Magicianul de ieri, regele de azi, sursă internet: http://www.evz.ro/magicianul-de-ieri-
regele-de-azi-467976.html, data download: 12.12.2016. 

45 Iulia Popovici, Tompa Gábor: M-au interesat întotdeauna tabuurile, sursă internet : 
http://atelier.liternet.ro/articol/3953/Iulia-Popovici-Tompa-Gabor/Tompa-Gabor-M-
au-interesat-intotdeauna- tabuurile.html., data download: data download: 12.12.2016. 

 

 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

LXIII 
 

 
William Shakespeare, Opere complete, vol.7, Regele Lear, traducere  de Mihnea 
Gheorghiu, Editura Univers, București, 1988. 
William Shakespeare, Regele Lear, ediție bilingvă, versiune românească de Nicolae 
Ionel, Editura Institutul European, Iași, 2000. 
William Shakespeare, King Lear, Dover Publications, INC, New York, thrift 
editions, 1994 
 
Bibliografie critică: 

 
Aslan, Odette, L’art du théâter, Édition Seghers, Paris, 1963. 
Banu, George, Peter Brook. Spre teatrul formelor simple, versiunea în limba 
română Delia Voicu, Editura Unitext & Polirom, Iași, 2005. 
Banu, George, Shakespeare, lumea-i un teatru, traducere din limba franceză Ileana 
Littera, traducere din limba engleză Ioana Ieronim, Editura Nemira, București, 
2009. 
Burgess, Anthony, Shakespeare, traducere de Sorana Corneanu, Editura Humanitas, 
București, 2002. 
Crișan, Sorin, Jocul nebunilor, Editura Dacia, Cluj Napoca, 2003. 
Crișan, Sorin, Teatrul de la rit la psihodramă, Editura Dacia, Cluj Napoca, 2007. 
Dumitriu,Corneliu, Dicționarul pieselor și personajelor lui Shakespeare, Institutul 
Internațional de Teatru, București, 2008. 
Elsom, John, Mai este Shakespeare contemporanul nostru?,traducere de Dan 
Duțescu, Editura Meridiane, București, 1994. 
Ichim,  Florica,  Conversație  în  șase  acte  cu  Tompa  Gábor,  Fundația Culturală 

„Camil Petrescu”& Revista „Teatrul azi”(supliment), București, 2003; 

Knight, G. Wilson, Studii shakespeariene,  traducere și prefață de Ioana Comino, 
București, Editura Univers, 1975;  
Lăzărescu, Dan, Introducere în shakespeareologie, Craiova, Editura Sim Art, 2008; 
Knight, G. Wilson, Studii shakespeariene,  traducere și prefață de Ioana Comino, 
Editura Univers, București, 1975. 
Meyer, Michel, Comicul și tragicul – perspectivă asupra teatrului și istoriei sale, 
traducere de Raluca Bourceanu, Editura Universității ”Alexandru Ioan Cuza”, Iași, 
2006. 
Morariu, Mircea, Cu și despre Mariana Mihuț, Fundația Culturală „Camil 

Petrescu”& Revista „Teatrul azi”(supliment), București, 2011; 

Narti, Ana Maria, Shakespeare – textul ca partitură de joc, Fundația Culturală 
”Camil Petrescu”& Revista ”Teatrul azi”(supliment), București, 2012. 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

LXIV 
 

Popescu, Marian,  Andrei Șerban sau întoarcerea acasă, Editura UNITEXT, 
București, 2000; 
Rădulescu, Mihai, Shakespeare - un psiholog modern, Editura Albatros, 
București, 1979; 
Shakespeare și opera lui, culegere de texte critice, Editura pentru Literatura 
Universală, București, 1964. 
Tonitza-Iordache, Michaela & Banu, George, Arta teatrului, traducerea textelor 
inedite Delia Voicu, Editura Nemira, București, 2004. 
Ubersfeld,  Anne,  Termenii  cheie  ai  analizei  teatrului,  Editura  Institutul 
European, Iaşi, 1999; 

Zonte, Violeta, Ideea de magie la William Shakespeare, Editura Mirton, Timișoara, 
2000; 
Zurowski, Andrzej, Citindu-l pe Shakespeare, traducere de Cristina Godun, Editura 
Cheiron, București, 2010. 

 

Periodice : 

Colecția revistei „Teatrul azi”, 1990-2019; 
Colecția revistei „România literară”, 2000-2015; 
Colecţia revistei „Secolul XX”, 1971-1980; 
 
eBooks: 
Nielson, Alan William, The facts about Shakespeare, electronic version, World 
Library, 1997; 
Edmondson,  Paul  &  Stanley  Wells,  Shakespeare  bites  back:  not  so 
anonymous, eBook produced by The Shakespeare Birthplace Trust, 2011 
 Shakespeare,  William,  The  Complete  Works  ,  electronic  version,  World 
Library, 1990-1993 
 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

LXV 
 

 

Performance art după anii 1990 
 

Liviu NEDELCU 

 
Rezumat: Performance art a devenit ultraprezent în muzeele de artă 

contemporană, la târgurile de artă, la expozițiile internaționale de amploare. 
În acest context, mi-am propus o succintă trecere în revistă a istoriei 
performance-ului în America de N și în Europa, pentru a identifica variațiile 
conceptuale sau continuitățile în practicile artistice performative post ’89.  
Ce tip de interogări a determinat apelul la corp? Care dintre critici sunt încă 
actuale și ce noi problematici sunt formulate în actualul cadru geopolitic sau 
în contexte sociopolitice particulare? Pentru a răspunde la aceste întrebări 
selectez o serie de artiști / artiste internaționali/le și autohtoni/e ale căror 
practici ilustrează principalele direcții în performance arta de astăzi.  

 
Cuvinte cheie: 

  
Performance-ul este un mediu de expresie utilizat de artiști din 

diferite generații care au avut însă un scop comun să provoace status quoul 

cultural, politic, social, economic. Performance-ul este un limbaj prezent în 

cadrul mișcărilor avangardiste, un instrument pentru disturbarea și activarea 

publicului, pentru extinderea sferei artei. Aceste impulsuri avangardiste, 

atenuate până în deceniul cinci, sunt preluate și extinse în practica artistică a 

lui John Cage și Merce Cunningham din cadrul Black Mountain College. 

Elementele cotidiene, gesturile, acțiunile oamenilor sunt considerate surse și 

instrumente pentru artă. Sunetele cotidiene, liniștea sunt utilizate în 

happeningurile lui John Cage, în timp ce Cunningham renunță la 
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dimensiunea narativă și dramatică a dansului, inserând mișcările ordinare – 

statul pe scaun, mersul. (Goldberg, 1998, p. 81)  

 Artiștii resimt incompatibilitatea artei cu existența reală, dimensiunea 

ei ideală și-și propun să dizolve bariera dintre artă și viață. „Arta a ajuns să 

fie o lume ideală, ruptă de realitate și capabilă doar de referințe indirecte cu 

existența pe care o duce majoritatea oamenilor” scria Allan Kaprow în 

„Asamblaje, Environments și Happeninguri”. (Kaprow apud Harrison and 

Wood, 1997, p. 704) Menținerea fluidă a liniei dintre artă și existență (Allan 

Kaprow) nu este singurul aspect vizat de autorii happeningurilor și, ulterior, 

ai performance-urilor. Ierarhia artist - public, procesul de contemplare 

pasivă, timpul monumental, accesibilitatea operei de artă sunt noțiuni 

refuzate și remodelate. 

 În 1952, la Black Mountain College se desfășoară happeningul 

„Eveniment fără titlu” care include o desfășurare diversă de practice artistice 

(concert, dans, recitare de poezie, o conferință bazată pe tăceri, o serie de 

picturi albe ale lui Rauschenberg) și care elimină diviziunea tradițională a 

spațiului specific teatrului - sfera unde se produce arta și zona concepută 

pentru un public pasiv care receptează produsul artistic, conformându-se 

unui cod comportamental prestabilit. John Cage reconfigurează poziția 

privitorului, dintr-o entitate periferică, el devine o parte integrantă, o parte a 

materialului evenimențial. „Un teatru în care noi suntem în centru este mult 

mai pertinent pentru experiența noastră cotidiană… un teatru în care acțiunea 

se desfășoară în jurul nostru.” (Cage apud Vergine, 2013, p. 43, 44) 

Influențele avangardiste și happeningurile lui Cage influențează 

activitatea mișcării Fluxus, creată în 1961 de George Maciunas. Fluxus 

denunță toate formele de alienare, afirmând că totul este artă și că oricine 
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poate face artă. Filosofia mișcării se concenterază pe negarea abilității ca 

trăsătură esențială creării operei de artă, a seriozității, a planificării atente, 

propunând înlocuirea vechilor imperative cu libertatea de a lăsa hazardul să 

acționeze, ludicul și simplitatea să definească noile lucrări. Arta devine 

similară vieții, prin celebrarea elementului constitutiv al existenței umane – 

întâmplarea. În paralel cu happeningurile ludice ale artiștilor americani, în 

spațiul conservator al Austriei își desfășura activitatea un grup de artiști 

reuniți sub numele de Acționismul Vienez. Fundamentul expresionist al 

acțiunilor desfășurate era sugerat de intensitatea dramatică a artiștilor. 

(Goldberg, 1998, p. 164)  Tabuurile sociale (sacrificiul, fluidele corporale, 

corpul feminin efetișizat) erau transgresate cu scopul eliberării individului. 

Sacrificiul și violența erau considerate elemente inhibate de cultura 

occidentală și de cultura de masă. 

În anii ’80, performance-ul devine un mediu de expresie pentru 

testarea limitelor fizice, psihice atât în Occident (Gina Pane, Chris Burden, 

Bary LE VA), cât și în spațiul est european în Centrul Cultural de la Belgrad, 

în Ungaria. Seria Ritm a artistei Marina Abramović este bazată pe anduranța 

trupului la factori externi. Gina Pane creează un limbaj prin automutilare, cu 

scopul diminuării stării de abulie a indivizilor incapabili să empatizeze cu 

victimele Războiului din Vietnam sau să perceapă o stare de disconfort față 

de violența perpetuată în timpul conflictului.  Potențialul performance-ului 

de a intersecta cele două sfere divizate în societate – personală și politică 

(publică) determină asimilarea acestuia, la sfârșitul deceniului șapte și pe 

parcursul deceniului opt, de către artistele feministe care doresc să transmită 

un mesaj de impact în legătură cu experiențele culturale și sociale ale 

femeilor. (Phelan, 2001, 28, 29)  
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Dacă în anii ’60 – ‘70 performance-ul era utilizat cu scopul de a 

extinde sfera artei, de a produce o dematerializare a obiectului artistic, de a 

scoate artă de sub auspiciile pieței și a instituțiilor din sfera artei care o 

transformau în bun, în anii ’90 performance-ul devine pentru unii artiști un 

instrument de a transforma o societate amenințată de dezvoltarea tehnologică 

oferind „modalități de viață și moduri de sociabilitate” (Bourriaud, 2007, p. 

27), iar pentru o serie de artiști din Rusia un limbaj al protestului. Mașinăriile 

care înlocuiesc ființele umane, separarea canalelor de comunicare afectează 

relațiile interumane. Artiștii creează situații conviviale care promovează 

valori ca vecinătatea, consensul și în care participanții discută despre diferite 

subiecte, creând o comunicare autentică.  

 Rirkrit Tiravanja angajează privitorii în activitatea cotidiană de a găti 

și de a mânca împreună produse specific thailandeze în performanceul 

„Untitled” din 1992, cu scopul de a crea o situație de convivialitate, de a 

propune un model de sociabilitate cum denumește Bourriaud intenția 

artistului. O acțiune similară de punere în scenă într-un cadru instituțional a 

unei rutine, aceea de a găti, este efectuată de Alison Knowles, membră a 

grupului Fluxus, în 1962, produsă însă cu un alt scop, acela de a extinde și de 

a produce disoluția artei în viață.  

 Performance-urile din Rusia vizează chestiuni sociopolitice și 

economice. Alexander Brener creează o serie de performance-uri în anii ’90 

care critică puterea politică, piața de artă, instituția muzeală, obiectul artistic 

care e predispus să sfârșească transformat în bun. În 1995, în mijlocul iernii 

iese în Piața Roșie, pe jumătate dezbrăcat, cu mănuși de box pentru a-l 

provoca la o confruntare pe Yeltsin, președintele din acea perioadă al Rusiei. 

Doi ani mai târziu, intră în Muzeul Stedelijk de Artă Modernă și desenează 
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cu spray semnul dolarului pe tabloul lui Malevich Suprematism. În cadrul 

expoziției Interpol, creată cu scopul de a genera un dialog între Est și Vest, 

în contextul unei perioade în care existaseră încercări de a cartografia arta 

din Est, separând-o de cea occidentală, Alexander Brener distruge instalația 

artistei Wenda Gu. Agresiunea este uneori manifestată și față de propriul 

corp, într-unul dintre performance-uri își capsează spatele.  

Oleg Kulik, în cadrul aceleiași expoziții (Interpol), preia rolul de 

câine periculos, atacă fizic privitorii, blochează circulația. În Eu iubesc 

Europa, Europa nu mă iubește, Kulik înlocuiește centrul politic, economic 

din performance-ul lui Joseph Beuys Eu iubesc America și America mă 

iubește și transformă afirmarea dragostei reciproce, într-o negare. Europa 

este personificată de un grup de câini antrenați să riposteze atunci când sunt 

atacați, acțiune pe care Kulik o întreprinde preluând din nou rolul de câine 

imposibil de domesticit. Câine nebun este un performance care îi reunește pe 

Alexander Brener și pe Oleg Kulik într-o acțiune similară cu cea întreprinsă 

de Valie Export și de Peter Weibel pe străzile Vienei în încercarea de a 

dezvălui jocul de putere în relațiile dintre genuri (From the Underdog File). 

Brener îl plimbă, legat cu o zgardă, pe Kulik în postura lui de câine 

periculos. 

 Petr Pavlensky creează performance-uri în care propriul corp este 

agresat (cusut, plasat într-un cocon de sârmă ghimpată) în semn de protest 

față de încercările de a limita libertatea de exprimare, de a încălca drepturile 

omului, de a institui cenzură și intimidare. Primul performance cu ecouri este 

desfășurat în 2012 când apare la Catedrala Kazen cu buzele cusute în semn 

de protest pentru arestarea membrelor grupului activist Pussy Riot – după 

Punk Prayer. În anul următor își inserează corpul într-un cocon de sârmă 
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ghimpată și este amplasat în fața Adunării Legislative din Sankt Petersburg, 

criticând noua serie de legi care afectează exercitarea unei libertății de 

exprimare și a unei mișcări activiste proeminente printr-un performance 

intitulat Carcasă. 

 O serie de artiști realizează performance-uri începând cu anii 2000, 

intențiile lor variază în funcție de problemele din realitate pe care le preiau și 

le instituie ca subiecte. Regina Hosé Galindo abordează o serie de chestiuni 

sensibile în performance-urile sale: istoria recentă, violența, injustiția, femeia 

transformată în bun. Performance-ul Tierra evocă uciderea în masă a 

indivizilor, în timpul războiului civil, și îngroparea lor impersonală, 

colectivă, într-o groapă comună, creată de un buldozer. Corpul nud al artistei 

este plasat în cadrul unui peisaj liniștit, care este disturbat de intervenția unei 

mașinării care deplasează pământul.  

 Denunțarea injustiției este realizată în Cine poate șterge urmele? 

Galindo întreprinde o plimbare de la Curtea Constituțională la Palatul 

Național din Guatemala în ziua în care află că Efrain Rios Montt (conducător 

al țării în perioada celui mai dramatic episod din conflictul intern) poate 

candida la președinție. Galindo poartă cu ea un recipient cu sânge uman în 

care își introduce, din când în când, picioarele pentru a lăsa urme, evocând 

episodul violent din cadrul războiului civil.  

 Galindo nu confruntă privitorii doar cu istoria recentă, cu 

evenimentele dramatice din perioada războiului civil, ci și cu tabuuri sociale, 

cu normele și rolurile tradiționale care se perpetuează, într-o societate 

patriarhală, pentru existența femeii. În Himenoplastie corpul artistei este 

supus unei operații de reconstrucție a himenului.  
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 Dematerializarea obiectului artistic este o intenție încă actuală. Tino 

Sehgal creează performance-uri în care limbajul, gesturile, mișcările 

corpului, interacțiunea constituie opera de artă. Comunicarea autentică, 

generarea de întrebări existențiale, empatizarea și transmiterea energiei de la 

performeri la public sunt imperative ale creației sale. Performance-urile 

vizează participarea privitorilor, reconfigurarea rolului pasiv al angajaților 

din muzee. În This is Good (2001) un angajat al muzeului face semn cu 

mâinile, sare dintr-un picior pe altul și menționează titlul performance-ului. 

Sehgal în Obiectivul acelui obiect își propune să activeze privitorii, să-i 

antreneze într-o discuție, de aceea interpreții (cum numește artistul indivizii 

care realizează performance-urile sale) pronunță propoziția Obiectivul 

acestei lucrări este să devină obiectul unei discuții, anunțând expectațiile 

acestui performance. Discuția reprezintă obiectul artistic într-o serie de 

performance-uri în care interpreții dezvăluie poveștile lor privitorilor (într-o 

încercare similară cu cea a lui Vito Acconci care-și dezvăluie secretele, de a 

crea o conexiune intimă cu publicul), propun o dezbatere despre progres 

(Acest progres), în care își exprimă părerile în legătură cu citate ale unor 

oameni de cultură din toate timpurile care sunt încă valabile (Această 

situație). 

Dacă performance-urile lui Galindo produc emoții, cele ale lui Tino 

Sehgal energizează, generează procese de radiografiere a propriei existențe, 

cele ale lui Santiago Sierra revoltă, indignează. Sierra convinge prostituate 

dependente de heroină să le fie tatuată o linie pe spate, în schimbul unei doze 

de heroină. Plătește muncitori irakieni, pentru a fi acoperiți de spumă 

poliuretanică, vânzători ambulanți pentru a fi vopsiți blond,  le oferă unor 

femei ale străzii o noapte la un hostel pentru a sta cu spatele într-unul dintre 
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performance-urile lui, angajează un om al străzii să șteargă pantofii 

participanților la expoziție fără acordul lor. Sierra confruntă privitorul cu 

abuzurile acestei societăți, dar și pe cel care abuzează cu propriile acte. 

Cinismul, exploatarea, lipsa de empatie și dezumanizarea sunt antivalori 

promovate de sistemul neoliberal. Pentru a obține plusvaloare, raportul dintre 

munca depusă și remunerație nu este unul echitabil. Umilirea celor aflați în 

poziții inferioare este un impuls necontrolat al comportamentului uman, pe 

care Sierra îl sancționează prin afișarea lui frustă. Întâmplările cotidiene sunt 

expuse, sunt făcute vizibile, sunt experimentate prin potențialul performance-

ului de a oferi privitorului o experiență estetică / antiestetică nemediată, 

producând indignare și revoltă.  

În cel mai recent performance (încheiat pe 29 mai la Buenos Aires), 

s-au pronunțat, în Tel Aviv, în Londra, Viena, Buenos Aires în cadrul 

Bienalei de Performance BP.17,  numele celor uciși în conflictul sirian din 

2011 până în decebrie 2016 de către refugiați, emigranți, actori, profesori 

într-un act de comemorare.  

 

România 

 

Dacă după căderea regimului comunist, artiștii est - europeni 

interogau valabilitatea acestui mediu de expresie care lua amploare în aceste 

spații, prezența actuală a performance-ului la târguri de artă, comercializarea 

lui, celebrarea prin premiile acordate la Bienala de la Veneția pentru artiștii 

care îl utilizează legitimează actualitatea acestuia ca mediu de expresie.  

 În perioada post-89, artiștii din Europa de Est utilizează 

performance-ul ca practică artistică, pentru a exercita o libertate de expresie 
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într-un mod activ, nemediată de niciun suport tradițional, dar și pentru a-și 

apropria spațiul public care fusese inaccesibil în perioada anterioară. În 

România, perioada postcomunistă este definită de o serie de festivaluri 

internaționale de performance Zona (Timișoara), AnnART (Lacul Sfânta 

Ana), Periferic (Iași). În Occident, la începutul anilor 2000 se afirmă intenția 

de a poziționa performance-ul în arta internațională, de a facilita înțelegerea 

naturii și a semnificației acestui mediu de expresie. RoseLee Goldberg, 

curator și istoric de artă, fondează, la New York, bienala internațională de 

performance Performa. Se afirmă că prezența acestui eveniment artistic ar fi 

catalizat inserarea performance-ului în cadrul bienalelor, târgurilor, 

muzeelor.  

În România, Festivalul Zona are o funcție similară la nivel autohton. 

Desfășurat la Timișoara, la inițiativa Ileanei Pintilie, este un eveniment 

dedicat exclusiv performance-ului, reunește artiști din sfera Europei de Est și 

Centrală, ulterior integrează și artiști occidentali. Motivația organizării unui 

festival de amploare a fost scoaterea acestei practici artistice din zona 

undergroundului în care s-a desfășurat în perioada comunistă, poziționându-l 

în cadrul artei locale. Performance-ul necesita un cadru propice în care să se 

dezvolte, să se consume, fiind interzis în perioada ante ‘89. Un alt scop era 

oferirea unei direcții către arta experimentală, în contextul unui cadru artistic 

debusolant și al unui sistem educațional artistic conservator. Această 

manifestare artistică de amploare era și posibilitatea integrării artiștilor 

români în circuitul artei internaționale, crearea și dezvoltarea unor relații 

întrerupte timp de patru decenii.  

Performance-ul este o constantă în practica a unor artiști / artiste, 

pentru unii însă a reprezentat un episod temporar care necesită a fi 
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menționat. Acest mediu de expresie este utilizat pentru a articula probleme 

variate: alterarea comunicării autentice, relațiile de gen, imaginea femeii în 

cultură, demontarea liniei dintre artă și viață.  

 Amalia Perjovschi este una dintre artistele care participă la Festivalul 

Zona, abordând în performance-urile sale o serie de chestiuni sociopolitice 

sensibile în acea perioadă. Substratul feminist din acțiunea desfășurată în 

perioada comunistă Anulare în care denunță pasivitatea ca atribut asociat 

categoriei femei continuă în peformance-ul Lupt pentru dreptul meu de a fi 

diferită. Amalia luptă cu un alter ego neanimat, o păpușă de dimensiuni 

umane, pe care o supune copierii mișcărilor și gesturilor sale. O introduce 

într-un recipient cu pigment negru și o lovește de pereți, de public, urmând 

ca în locul unde pică păpușa, Amalia să se așeze gentil lângă ea. Atitudinile 

contradictorii față de prezența păpușii dezvăluie această pendulare între luptă 

împotriva normelor sociale și resemnare, acceptare, supunere. În 

Incomprehensibil,  urma hainelor este înregistrată prin punerea lor pe o scenă 

acoperită de faină, subliniind impactul social al obiectelor care sunt 

semnificanți pentru un statut social, un gen aparte.  

 Adriana Elian și Laurent Moriceau creează în cadrul festivalului un 

performance ludic, care ironizează manifestările unuia dintre atributele 

virilității. Cei doi artiști creează un environment similar cu cel de promovare 

inspirat de modelul capitalist al unui produs, prin împărțire de fluturași, 

degustare. Moriceau propune privitorilor „consumarea persoanei iubite” 

după o serie de calcule în urma cărora echivalează greutatea ei cu cantitatea 

de băuturi alcoolice (vin, șampanie). Elian invită bărbații la degustarea 

vinului, considerat un simbol al virilității, și le urează acestora „contopire 

plăcută”.  
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 Cea mai timpurie voce feministă în spațiul artistic autohton aparține 

Marilenei Preda Sânc. Începând cu anii ’90, în video-performance-urile pe 

care le realizează își asumă o poziție feministă neechivocă, o atitudine deloc 

comună în spațiul Europei de Est unde indivizii sunt sceptici față de mișcarea 

feministă. Feminismul nu este însă singura resursă artistică a Marilenei, 

aceasta abordează, în producția sa video, globalizarea, iar video-

performance-ul este un mediu de expresie utilizat alături de pictură, neon.  

Corpul reprezintă spațiul de înscriere a normelor sociale, de 

performare a rolurilor și al identității de gen impuse. Asimilând aceste 

standarde, prin repetiție, prin interacțiuni cu ceilalți indivizi, trupul dezvăluie 

capacitatea lui de memorare a acestor înscrieri. Într-o încercare de eliberare a 

gândirii, a psihicului de aceste limitări sociale, corpul devine spațiul de luptă, 

de intervenție în video performace-ul Mindscape, Bodyscape, Handscape.  

 Marina Albu instituie, cu o simplitate tulburătoare, omul ca subiect 

artistic cu gândurile, sentimentele, problemele cu care se confruntă în 

societatea contemporană. Îi narează existența biologică, îi demască 

vulnerabilitățile, trucurile la care apelează pentru a se conforma canoanelor 

sociale, îl dezgolește de falsitate, îl supune unei radiografii sincere. 

 Desenele, textualitatea, producțiile video, performance-urile, 

instalațiile reprezintă / prezintă gânduri, trăiri generate de experiențe 

personale, care tulbură privitorul prin familiaritatea lor. După întâlnirile cu 

lucrările ei, reconsideri o serie de sentimente, de comportamente pe care le 

considerai rușinoase, specifice sferei private, intimității. Plânsul devine o 

expresie fantastică a unei trăiri puternice, nu umilință, timiditatea și alte așa-

etichetate lipsuri devin atribute universale, umane.  
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 Poate că nu separarea produsă de canalele de comunicare este 

motivul unei comunicări mai anemice, mai superficiale, ci anxietatea așa 

cum propune Marina Albu în performance-ul Înmormântarea publică a 

fricilor (2010). Parcurgând cu o mașină a serviciilor de pompe funebre 

traseul Piața Romană - Universitate, Marina Albu declară, folosind o 

portavoce, decesul fricilor, îndemnând oamenii să se apropie unii de ceilalți, 

să se lase descoperiți. Comunicarea plină de substanță, nemediată, sinceră 

este încurajată de Marina prin oferirea gratuită a unui spațiu în care oamenii 

se pot întâlni pentru a petrece timpul împreună în spațiul GRILIAJ – 

Laborator de incidente, b-dul I. C. Bratianu nr. 35, et. 2, ap. 9 București în 

cadrul expoziției PÎNĂ UNA-ALTA, SUNTEM VULNERABILI (ȘI NU E 

NIMIC RUȘINOS ÎN ASTA). Într-un performance de 17 ore la ODD în 

cadrul unui proiect intitulat În privat (2017), Marina Albu își propune să 

creeze o situație convivială. Invită oamenii să petreacă o după-amiază, o 

noapte și o dimineață împreună, pentru a vorbi, mânca, bea un ceai sau o 

cafea împreună, îndemnându-i să aducă un cort, pentru a putea dormi în 

spațiul galeriei.  

 Performance-ul poate fi, cu încredere, declarat un mediu de expresie 

actual, care continuă să mențină fluide granițele dintre discipline, reunind 

dansul, pictura, muzica (performance-urile Annei Imhof), să lupte împotriva 

materialității operei de artă, în vederea atribuirii unui rol activ specatorului 

(Tino Sehgal, Sărutul), să corporalizeze impulsuri anarho-critice (Oleg 

Kulik, Pavlensky) și să susțină o luptă activistă feministă. (Marilena Preda 

Sânc, Veda Popovici). 

  

Bibliografie: 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

LXXVII 
 

RoseLee Goldberg, Performance art from futurism to present, New York, Thames 

& Hudson, 1998 

Harrison and Wood, Art in Theory, Oxford, Blackwell Publisher Ltd, 1992 

Lea Vergine, Art on the Cutting Edge, Milano, Skira Editore S. p. A, 2013 

Peggy Phelan, Art and Feminism, University of Michigan, Phaidon, 2001 

 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

LXXVIII 
 

 

Evenimentul teatral și publicitate alternativă în 
teatrul din România1 

 

Ivona TĂTAR-VÎSTRAS 

 

Rezumat: Integrarea exclusivă a publicității în mixul de marketing a 
devenit, în ultimii ani, o manieră învechită de a acționa la nivel operațional. 
Autonomia advertisingului în procesul de management a devenit intrinsecă și 
mai apropiată de zona comunicării în general decât de celălalte elemente ale 
mixului (preț, plasament, produs). Politicile comunicaționale ale unei 
instituții sau companii s-au separat tot mai mult de componenta 
marketingului în sens clasic. Totodată, în cazul teatrului românesc, (și în 
mediul cultural, in genere) dar mai ales în zona teatrului independent, se 
poate observa un proces operațional inedit, prin care nu doar natura 
serviciului cultural determină planul media, ci și invers. Acțiunile de tip 
„direct marketing” par să adauge un strat exterior ariei comunicaționale 
instituționale și să dea inclusiv o direcție artistico-estetică organizației.  

Cuvinte cheie: Advertising, Bellow the line, Arts marketing, Romanian 
Theater  

 

Publicitatea și marketingul. Intersecții și delimitări. 

Tehnicile de promovare a evenimentelor, fie că discutăm de instituții ale 

statului sau asociații independente, sunt asemănătoare, diferențele fiind mai 

curând de natură retorică. Planul media este instrument de bază în formularea 

                                                           
1 Această lucrare a beneficiat de sprijin financiar prin proiectul „Cercetare doctorală și 
postdoctorală de calitate, inovativă și relevantă pentru piața muncii”: POCU/ 380/ 6/ 13/ 
124146, proiect cofinanţat din Fondul Social European prin Programul Operaţional Capital 
Uman 2014-2020 
 Lector.Univ.Dr la Facultatea de Teatru și Film, Universitatea Babeș-Bolyai, Cluj-Napoca.  
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și prezentarea strategiilor de promovare ale unui produs sau eveniment 

cultural. Formele clasice de promovare prin elaborarea materialelor scrise – 

afișe, fluturași, caiete program, broșuri, etc - se regăsesc în orice organizație, 

iar necesitatea lor nu este contestată. Canalele tradiționale de comunicare 

sunt necesare și își au propriul public țintă, ce nu poate fi ignorat. Nu credem 

că este necesară o incursiune foarte lungă în acest tip de promovare, 

deoarece literatura de specialitate acoperă foarte bine și exhaustiv acest 

subiect. Ce ne interesează, însă aici e utilizarea de canale „alternative” de 

promovare a evenimentelor culturale și plusul pe care ele îl aduc 

organizației. Împărțitea submixului de publicitate în „above the line”-ATL și 

„bellow the line”-BTL (Balaban, 27), în cazul organizațiilor culturale poate 

reda o imagine concudentă asupra abordării comunicaționale optime pentru 

fiecare în parte instituția culturală. Prin Above the line se înțelege 

Publicitatea clasică (ex: Canale media consacrate - TV, radio, presă scrisă 

mainstream) și Relațiile Publice. Elementele Bellow the line sunt: 

sponsorizare, plasamenul produsului (produc placement), promovarea 

vânzărilor, marketing direct.   

În mediul teatral românesc, de cele mai multe ori cu un public local lesne 

de identificat și abordat, tiparul Above the line nu servește (de cele mai multe 

ori) eficient obiectivul de marketing.  

În corpusul lucrării am încercat să identificăm acele forme specifice 

promovării din mediul teatral care, servesc eficient și cu costuri reduse 

obiectivele publicitate, și care se revendică din abordarea Bellow the line, de 

cele mai multe ori, așa cum se poate observa. Fără îndoială, formele 

publicitare, creativitatea specifică domeniului de activitate, nu se opresc aici, 
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ci zilnic apar noi metode inedite de comunicare cu publicul, de captare a 

atenției acestuia și de fidelizare, acolo unde este cazul. Studiile de caz 

realizate și analizele noastre surprind un moment din dinamica publicitară, 

dar revelatoare pentru înțelegerea abordării publicității în mediul teatral 

românesc.  

 

Paginile web și rețelele de socializare. Câteva precizări 

Prezența online a devenit obligatorie și nu credem că se mai poate 

vorbi de promovare fără componenta online. Dezvoltarea tehnologiilor și 

consumul ridicat al acestora a forțat „învățarea” noilor tehnici de promovare 

online de către responsabilii de marketing din mediul teatral românesc. 

„Gratuitatea” on-line-ului tentează și reduce foarte mult costurile inițiale de 

promovare, dar mai ales deschide noi căi de comunicare cu publicul 

instituției. Vorbim de o comunicare mult mai rapidă, directă și care oferă 

mult mai mult feedback decât canalele clasice. Plusurile comunicării online 

sunt limpezi și majoritatea operatorilor culturali se bazează din ce în ce mai 

mult pe noile tehnologii, dar din păcate nu reușesc  tot timpul să țină pasul cu 

dezvoltările domeniului IT. Spunem asta în urma unei analize a 

conținuturilor site-urilor teatrelor de stat din România. Site-urile instituțiilor 

de teatru din țară sunt mai curând suport de distribuție a comunicatelor de 

presă și a informațiilor de tip știre,  și în mult mai mică măsură site-uri care 

invită cititorul la navigare și lectură, sau care încurajează interacțiunea cu 

utilizatorul. Cu greu se poate vorbi de un plan de optimizare pentru 

motoarelor de căutare (SEO), plan ce ar trebui să fie indispensabil oricărui 

instituții prestatoare de servicii. Cele mai des întâlnite materiale sunt textele 
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și imaginile; în continuare, materialele video sau alte tipuri de conținuturi 

multimedia sunt o raritate pe site-urile instituțiilor de teatru românești. 

Facilități de bază, precum rubrici dedicate comentariilor sau posibilitatea de 

acordare a calificativelor, nu există. Gradul de actualizare al informațiilor 

este scăzut și, nu de puține ori, site-urile oficiale sunt găzduite de platforme 

blog precum wordpress, ce sunt destinate altor tipuri de interacțiuni cu 

utilizatorii. Procesul de digitalizare a instituțiilor de teatru este lent și, 

navigând pe paginile web respective, nu găsești alte informații decât 

programul lunar al teatrului.  

Nu toate teatrele se confruntă cu astfel de probleme tehnologice. 

Instituțiile de teatru care își permit să susțină un departament de marketing și 

comunicare, de obicei, au o persoană desemnată să se ocupe de canalele on-

line de comunicare, precum site-ul web și rețelele de socializare. Nu știm 

însă dacă această formă de comunicare dispune de un buget propriu, sau sunt 

folosite doar platformele gratuite pentru publicitare. Publicitatea on-line este 

extrem de răspândită și este considerată „ieftină” în comparație cu, să 

spunem, publicitatea TV.  

Oana Moruțan – directorul departamentului de marketing de la 

Teatrul Național Cluj-Napoca -  afirmă că publicitatea on-line se face, în 

cazul acestei instituții, doar pe canalele gratuite precum rețelele de 

socializare Facebook, Twitter, Instagram și nu se apelează la publicitatea 

plătită pe rețelele de socializare, sau la orice alt tip de reclamă plătită în on-

line.  

În cazul teatrului independent, promovarea se face cu preponderență 

în mediul on-line prin intermediul rețelelor de socializare și cateodată – nu 
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tot timpul - prin site-ul web propriu. Diferența apare mai ales la capitolul 

interacțiuni cu utilizatorul. Dacă în cazul teatrelor de stat mediul on-line este 

doar unul din canalele incluse în planul media, în cazul organizațiilor 

independente mediul on-line reprezintă principalul canal de comunicare cu 

potențialul grup țintă. O astfel de constrângere (de natură financiară) atrage 

după sine o explorare mult mai atentă a posibilităților spațiului on-line și  

maximizarea eficienței platformelor utilizate. Alegerea platformelor potrivite 

vine în pandant cu înțelegerea și cunoașterea publicului. Rețelele de 

socializare sunt diferite și încurajează un anume tip de mesaj; prin urmare, 

înțelegerea sistemelor duce desigur la o utilizare mai bună, mai dinamică și 

mai eficientă. Alegerea tipului de platformă trebuie să răspundă obiectivelor 

stabilite de fiecare instituție, dar în același timp nu trebuie ignorată paleta de 

resurse necesare dezvoltării acestor mijloace de comunicare între producători 

și spectatori (timp și bani/beneficii).  

Aplicațiile pentru smartphone-uri sunt încă o raritate în România; 

investiția într-un astfel de instrument este considerată mare de teatrele 

românești, singurele excepții din câmpul cultural fiind festivalurile de 

anvergură (Transilvania Film Festival, Festivalul Dilema Veche, Electric 

Castel, Untold Festival etc). Cu toate că teatrele nu au dezvoltat acestă 

componentă, interesul există și se manifestă prin colaborările pe care le au cu 

diverse platforme de promovarea evenimentelor precum „Șapteseri”, „Orașul 

meu”, I loveCluj” etc., care dispun de aplicații pe telefonele mobile. 

Aplicațiile enumerate mai sus sunt doar câteva exemple, în multe orașe fiind 

disponibile aplicații locale de divertisment.  
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 Dincolo de prezența on-line ( care este în momentul de față un 

subiect extrem de vast și amplu, ce nu poate fi prezentată exhaustiv în 

lucrarea de față)  majoritatea platformelor oferă instrumente de analiză, 

statistici și informații esențiale (ex: Google Analytics) pentru departamentul 

de marketing al instituțiilor de cultură, date ce în mod normal ar necesita 

acțiuni ample de cercetare și alocare de fonduri. Facebook, de exemplu, oferă 

pentru paginile companiilor seturi de indicatori de navigare precum: numărul 

vizitatorilor, componența pe sex, vârstă, impactul postărilor, interacțiunile cu 

pagina de Facebook, etc. Informațiile oferite gratuit sunt extrem de prețioase 

și pot funcționa ca un prim pas în analiza de marketing a unei instituții de 

teatru cu un buget redus sau inexistent pentru cercetările de marketing.  

În ce măsură teatrele reușesc să țină pasul cu noile tehnologii este, 

încă, extrem de discutabil. Se fac eforturi în direcția digitalizării, dar nu 

putem vorbi de o aliniere a lor cu multitudinea de posibilități și produse 

existente pe piața IT.  

 

Campaniile de crowdfunding. Studiu de caz 

Campaniile de crowdfunding se bazează pe implicarea comunităților 

în finanțarea și susținerea proiectelor de interes comun. Există trei actanți (la 

fel de importanți) într-o astfel de campanie: inițiatorul/organizația care 

propune o anumită inițiativă, donatorii sau comunitatea țintă, și platforma de 

colectare și mediare între cele două grupuri menționate mai sus. Cea mai des 

întâlnită formă de atragere a donatorilor este prin ofertarea unor pachete de 

recompense contra unei sume de bani stabilite din avans. În cazul 

companiilor de tipul start-up, pachetele de recompense se compun din acțiuni 
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sau altfel de beneficii financiare. În cazul proiectelor filantropice, civice sau 

culturale, recompensele nu sunt de natură financiară, ci sunt mult mai legate 

de natura proiectului. Campaniile de crowdfunding se diferențiază de 

campaniile de donare tocmai prin propunerea acestui troc, dar și prin 

implicarea activă a donatorilor în acțiunile asociației inițiatoare.  

Interesul pentru acest tip de finanțare a crescut în ultimii ani, 

campaniile de crowdfunding fiind o modalitate de finanțare tot mai des 

întâlnită în spațiul românesc. Pentru a înțelege mai bine cum se raportează 

organizațiile independente la acest proces, am ales să  realizăm un scurt 

chestionar format din șase întrebări și să îl distribuim organizațiilor din Cluj-

Napoca ce au folosit acest intrument pentru a-și dezvolta  proiectele 

culturale. Ne-au răspuns trei asociații: Reciproca, Create. Act. Enjoy și 

ColectivA. Demersul nostru și-a propus să identifice principalele beneficii și 

dezavantaje ale crowdfunding-ului. Toate asociațiile au demarat cel puțin 

două astfel de campanii. Nicoleta Popescu (regizor și membru fondator al 

asociației Reciproca) explică de ce a recurs la acestă formă de finanțare:  

Pentru că întodeauna ne-am bazat pe prieteni și colegi, pe cei care 

știu cât de greu se obține o finanțare. Ne-am bazat pe cei „ca noi”, pentru un 

proiect care se întorcea în comunitate.  Finanțările se obțin greu mai ales 

pentru asociații debutante cum a fost cea a noastră. Focus Atelier este un 

proiect creat de Asociația Reciproca, Reciproca fiind înființată în 2014. 

(Nicoleta Popescu) 

Diana Buluga (actriță, membru fondator al asociației 

Create.Act.Enjoy) răspunde în aceeași notă cu Nicoleta Popescu, invocând 

dificultatea obținerii finanțărilor și nevoia apropierii de comunitatea căreia i 
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se adresează proiectul. În cazul asociației ColectivA, fondurile obținute 

pentru Festivalul Temps D'Images în urma campaniei au completat 

finanțarea insuficientă obținută din diferite granturi. La întrebările referitoare 

la modalitatea de desfășurare a campaniilor și la beneficiile unei astfel de 

acțiuni, toți respondenții invocă apropierea de publicul țintă, implicarea 

comunității în activitățile asociației și lipsa birocrației ulterioare obținerii 

finanțării. De asemenea completarea sau chiar înlocuirea unui sistem de 

promovare cu campania de crowdfunding a apărut în toate răspunsurile 

primite.  

Cel mai mare beneficiu a fost promovarea evenimentului. Cel mai bun instrument 

de promovare este o campanie de crowdfounding. Asta a fost experiența mea. După 

o campanie de o lună de zile în care zilnic vorbești despre asta, dai comunicate de 

presă, oamenii urmăresc să vadă cât s-a mai strâns etc. etc... o campanie de 

promovare devine inutilă. Ăsta este singurul beneficiu. A! Și că nu trebuie să faci 

un raport cu ce ai făcut cu banii. Ai primit donație, e a ta. Și cu banii ăia mai acoperi 

găurile de la alte finanțări pe care nu ai (Nicoleta Popescu) 

În cazul proiectului pentru care noi am organizat campaniile de crowdfunding 

(Festivalul Temps D`Images), beneficiul major (pe lângă cel birocratic- o campanie 

de acest gen te scutește de rapoarte financiare stufoase) este acela de a implica atât 

comunitatea artistică din jurul festivalului (care s-au dovedit solidari cu inițiativa), 

cât și publicul fidel al acestuia, care și-a putut aduce contribuția pentru realizarea 

lui, printr-o implicare directă. 

Prin astfel de acțiuni, publicul consumator de cultură poate fi mai usor 

responsabilizat și implicat în ceea ce privește actul cultural în România. (Simina 

Corlat) 
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Lipsa birocrației. Implicarea comunității. Responsabilizarea echipei implicate. 

(Diana Buluga) 

 

Printre minusurile enumerate de respondenți se găsesc problemele 

tehnice și limitările platformei intermediare (în cazul celor de la Create. Act. 

Enjoy și ColectivA), eforturile logistice  mari – realizarea clipurilor și 

materialelor de promovare - și alocarea unui număr mare de ore de muncă 

campaniei (în cazul celor de la Reciproca).  

 

Evenimente de tip happening 

  Când ne referim la evenimente de tip happening în acțiunile de 

publicitare nu ne referim la categoria de spectacole de tip performance, ci 

înțelegem evenimentele care au loc în afara spațiului convențional al 

spectacolului, mici reprezentații ce au ca scop familiarizarea publicului cu un 

produs/serviciu sau cu compania producătoare.  

Tot mai multe instituții de cultură apelează la astfel de evenimente. 

Acțiunile de tipul acesta, susținute în spații publice precum parcuri, transport 

în comun, aeroporturi, gări, piețe publice, străzi pietonale etc.,  la ore de vârf, 

asigură un tip de vizibilitate diferit de cel obținut prin mijloace tradiționale 

de publicitare. De cele mai multe ori, evenimentele sunt filmate și 

transformate în clipuri video, folosite mai apoi în materialele publicitare on-

line. Expunerea „forțată” a publicului la produse culturale poate strâni 

curiozitatea martorului și îl poate transforma într-un posibil client. Internetul 

abundă de astfel de exemple ce inspiră și operatorii culturali din România. 
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Amintim o astfel de inițiativă, doar pentru a exemplifica fenomenul în spațiul 

românesc - cea intreprinsă de Teatrul Maghiar de Stat din Cluj Napoca în 

2014, pentru promovarea musicalului Sweeney Todd, bărbierul demonic din 

Feet Street ( premiera în mai 2014, regia: Dragoș Galgoțiu), când actorii 

costumați au împărțit plăcinte în Parcul Central al orașului. Acțiunea a fost 

bine primită și, ulterior, a fost mediatizată în presa locală atragând atenția 

asupra instituției și spectacolului publicitat. Această tehnică de „audience 

participation” devine din ce în ce mai populară în orașele mari ale României, 

situându-se undeva între artă stradală și tehnică de publicitare. Exemplele 

sunt numeroase și ele nu vin doar din zona artelor spectacolului, ci și din 

zona artelor plastice, a muzicii și, mai nou, a muzeelor și instituțiilor de 

patrimoniu, care prin intervenții extrem de creative în spațiul public atrag 

atenția martorilor și crează un fenomen de conștientizare cu privire la  

produsele lor.  

 

Festivalul de Teatru. Capitalizarea imaginii unui teatru 

Festivalul de teatru este printre cele mai de succes „produse” teatrale 

ale momentului. Indiferent de formatul său, evenimentul în sine atrage 

atenția cetățenilor, a presei și, nu în ultimul rând, a comunității artistice 

teatrale din țară și străinatătate (unde este cazul). Excepționalitatea 

evenimentului provoacă reacții și (re)generează interes pentru actul teatral. 

Pentru instituțiile gazdă, evenimentele de acest fel sunt o modalitate eficientă 

de capitalizare a imaginii sale și de a crea rumoare entuziastă  în jurul 

instituției.  
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În diagnoza sectorului cultural. Intrument pentru managementul 

culturii, în secțiunea dedicată analizei programului „Sibiu Capitală Culturală 

Europeană” din 2007, statisticile efectuate de Centru de Studii și Cercetări în 

Domeniul Culturii arată că 20% dintre cei care au participat la evenimentele 

culturale din 2007 au ales să participe la evenimente din câmpul artelor 

spectacolului. „Observăm că spectacolele au cea mai mare căutare, probabil 

și datorită notorietății conceptului de festival” spun autorii studiului. Este 

vorba, desigur, de Festivalul Internațional de la Sibiu, evenimentul teatral cel 

mai cunoscut la nivel național și internațional din România. Constantin 

Chiriac (directorul FITS și al Teatrului Radu Stanca din Sibiu) într-un 

interviu acordat reprezentantului revistei Dilema Veche Matei Martin și 

publicat on-line în numărul 419/2012, spune: 

Bineînţeles că, de-a lungul timpului, au fost dezbateri pe tema 

oportunităţii acestui festival, dacă nu e mai bine să se investească într-o 

anumită şcoală, etc. În primul rînd, Festivalul de la Sibiu este o sursă de 

regenerare urbană. Bugetul festivalului este mare, dar nu foloseşte banul 

public decît în proporţie de 26%. Cînd spun „ban public“, asta înseamnă 

contribuţie locală, contribuţie regională, contribuţie de la Ministerul Culturii, 

de la nivelul celorlalte structuri guvernamentale ş.a.m.d. Aş vrea să văd şi eu 

ce om de afaceri din România vine şi cere o garanţie publică de 26% ca să 

dezvolte o activitate economică şi să aducă fonduri de 74%. Dacă nu poţi să 

obţii nici măcar 40% sau 50% finanţare din alte surse, acel festival nici nu ar 

trebui să aibă loc. La Sibiu, structura bugetară a festivalului este sănătoasă şi 

toată lumea ştie şi înţelege, la modul practic, ce cîştig are oraşul de pe urma 

festivalului. Nu am putut niciodată să facem o aproximare exactă a ceea ce 

înseamnă fonduri atrase conexe, pentru că fiecare artist şi fiecare turist şi 
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spectator care vine – este vorba de aproximativ 62.000 de spectatori pe zi – 

cheltuie cîte ceva. Nu există – cred – formule mai sănătoase de a investi în 

educaţia, în gustul omului, în formarea lui, dar şi în economia locală, în 

servicii. Nu întîmplător am fost ales printre cele 25 de personalităţi invitate 

de Comisia Europeană pentru a discuta proiectul şi proiecţia bugetară în 

domeniul culturii şi al educaţiei, al tineretului şi multilingvismului pentru 

perioada 2014-2020, alături de alte personalităţi importante ale Europei, mari 

directori de festivaluri pe agendele culturale. (Constantin Chiriac) 

Ceea ce enunță Constantin Chiriac - extrasul de mai sus este doar o 

mostră a discursului său, căci opiniile sale au fost expuse în numeroase alte 

interivuri și intervenții în media - este implicarea comunității în jurul unui 

eveniment excepțional nu doar prin invitarea sa la eveniment în calitate de 

„martor”, ci prin implicarea activă în finanțarea și promovarea sa. Abordările 

de tipul acesta provoacă, cum spuneam, reacție în comunitate și susțin valul 

de atenție generat de inițiativa teatrului. Dacă în campaniile de crowdfunding 

implicarea se face de la om la om, aici vorbim de factori de infuență mult 

mai substanțiali, care energizează de multe ori  „publicul ce lipsește” 

(„missing audience”, în Tom Jacobs, 2015), adică acel grup țintă care avea 

nevoie de un stimul puternic pentru a-și achiziționa bilete la evenimentele 

teatrale.  

Festivalul este un moment excepțional în viața instituției de cultură. 

În acest moment nu dispunem de o numărătoare exactă a festivalurilor de 

teatru din țară, dar putem observa interesul ridicat al teatrelor pentru acest tip 

de manifestare. Gradul mare de vizibilitate și credibilitate în comunitate pe 

care îl oferă instituției gazdă un festival motivează conducerile teatrelor să 
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organizeze evenimente ample. Fie că vorbim de un festival (inter)-național 

sau de un showcase, beneficiile sunt multiple și organizatorii susțin că se 

justifică efortul depus pentru demararea unui proiect de acest tip.  

Analiza acestui fenoment face obiectul unui studiu mult mai amplu și 

complex, ce ar trebui să fie autonom de acest articol. Prin urmare, aici ne 

limitatam la sublinierea importanței pe care o deține festivalul în mixul de 

marketing și ne propunem, pe viitor, inițierea unui studiu autonom pe acestă 

temă generoasă și prea puțin exploatată în spațiul românesc.  

 

 Volutariatul cultural  

În strânsă legătură cu festivalurile este și voluntariatul cultural. 

Afirmam în articolul „Building an audience through cultural 

volunteering”(Vîstras, 2014) că fenomenul voluntariatului a început să fie tot 

mai răspândit în România și că implicarea tinerilor în evenimente culturale 

duce la o fidelizare a lor față de eveniment și nu față de instituția gazdă, 

contrar speranțelor echipelor coordonatoare. Cu toate acestea, expunerea 

„neinițiaților” la procesul de organizare și producție al unei instituții de 

teatru favorizează crearea unei comunități de oameni apropiați teatrului, ce 

pot în orice moment să devină mai mult decât spectatori ocazionali.  

Comunitățile de voluntari din jurul festivalurilor sau instituțiilor 

producătoare de spectacole devin din ce în ce mai importante și implicate în 

viața instituției sau evenimentului. Ei sunt „prietenii” teatrului, un termen 

preluat din literatura de specialitate britanică de Alexandra Zbuchea (în 

Marketing Muzeal pentru non-marketări) adică o categorie specială de 
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public, mult mai implicat și mai atentă la ce se întâmplă în instituția susținută 

de ei. Interacțiunea lor cu organizația și cu membrii organizației va influența 

destul de mult relația lor cu domeniul cultural în care activează. În cercetarea  

noastră din 2013, am ales ca studiu de caz Festivalul Temps D’Images și am 

aplicat un chestionar voluntarilor implicați în organizarea evenimentului. O 

concluzie la care am ajuns în urma studiului este că voluntariatul într-o 

instituție culturală sporește interesul pentru arta pe care o servește; 

persoanele care au fost implicate în dezvoltarea și demararea unui produs 

cultural, (indiferent de domeniul în  care activează ele în mod obișnuit) vor 

participa în continuare la evenimentele viitoare propuse de instituția gazdă 

sau de alte organizații cu același profil, dar în primul rând râmân conectate și 

interesate de evenimentul de facto la care au participat. O altă concluzie a 

fost cea în care experiența neplăcută în cadrul organizației atrage după sine și 

distanțarea voluntarului de organizator - și chiar de domeniul în care 

activează. 

Beneficiile dar și minusurile voluntariatului sunt extrem de variate, 

iar impactul pe care acesta îl produce, atât la nivelul instituției cât și a 

voluntarului însuși, sunt subiecte de cercetare interesante, ce merită toată 

atenția comunitățiilor științifice, sociologice și nu numai. Menționăm câteva 

studii care au stat la baza concluziilor noastre și care ne-au ajutat în 

formularea opiniilor de mai sus. Un prim studiu ar fi cel al Laviniei Alexe, 

prin teza sa de doctorat „Programele cu misiune culturală și efectele 

acestora asupra vitalității culturale urbane: Studiu de caz: Programul Sibiu 

Capitală Culturală Europeană 2007”; perspectiva sociologică a tezei ne-a 

lărgit orizontul de analiză și confirmat intuițiile cu privire la importanța pe 

care o au programele de voluntariat în comunitate și dezvoltarea lor, dar și a 
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instituțiilor dispuse să colaboreze și să instruiască comunități de voluntari. 

Alte studii folositoare au fost rapoartele și analizele realizate de Comisia 

Europeană cu privire la răspândirea și încurajarea voluntariatului în spațiul 

comunitar (vezi bibliografie generală). 

La ora actuală, instituțiile și organizațiile de cultură din România 

încearcă să adune în jurul lor voluntari și să creeze comunități active pe care 

se pot baza. Festivalurile de teatru, de pildă, se bazează mereu pe un 

asemenea sprijin. Organizarea activităților voluntarilor se face din timp, pe 

baza call-urilor de voluntari, apoi a procesului de recrutare și instruire. 

Instinctul echipelor de management ale festivalurilor este bun, și orientarea 

spre voluntariat a devenit un lucru obișnuit, firesc și necesar. Cu toate aceste, 

atragem atenția asupra pericolului ce poate apărea dacă actul de voluntariat 

nu este apreciat corect; există mereu reversul medaliei, iar o activitate de 

voluntariat fără un schimb just de beneficii nu se va transforma într-un 

parteneriat durabil.  

Din nou, credem că acest subiect nu este suficient explorat în 

România și că un studiu asupra evenimentelor culturale trebuie să conțină și 

să dezvolte această tematică vastă și generoasă de cercetare.  
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Sisteme de antrenament corporal în cadrul cursurilor 
de mișcare scenică, în școala ieșeană de teatru 

 

Alice-Ioana FLORENTIN 

Emanuel FLORENTIN 

 

Rezumat: Mișcarea coregrafică contemporană a secolul XXI poate fi 
considerată un adevărat bricolage de tehnici și stiluri interpretative; o 
asamblare de mișcări preluate din tehnici consacrate, cu elemente de teatru, 
balet, improvizație și alte discipline colaterale. Acestor provocări le poate 
face față doar o abordare multi-tehnică și pluristilistică în formarea viitorilor 
actori și coregrafi. Trecerea de la corpul cotidian la corpul teatral constituie 
rezultanta unui proces bazat pe autocunoaștere, documentare și practică. 
 

Cuvinte cheie: tehnica Alexander, metoda Feldenkrais, relaxare, 
resurse orientale. 

 

1. Tehnica Alexander 

Tehnicile împrumutate din practicile de relaxare au rolul de a ajuta 
studenții să parcurgă acest proces; traseul propus este inspirat de un principiu 
promovat și de către Eugenio Barba: „Exercițiile sunt în primul rând o 
ficțiune pedagogică. Actorul învață să nu învețe să fie actor, adică să nu 
învețe să joace. Exercițiul îl învață să gândească cu întregul corp – spirit.”1 

                                                           
 Asist. univ. dr., Universitatea Națională de Arte „George Enescu” Iași 
 Lect. univ. dr., Universitatea Națională de Arte „George Enescu” Iași 
1 Eugenio Barba, Nicola Savarese – Dicționar de antropologie teatrală, trad. Vlad Russo, 
Editura Humanitas, București, 2012, p. 94 
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În acest sens, fiecare etapă parcursă, fiecare exercițiu propus trebuie 
prezentate în strictă corelare cu obiectivele vizate și modul în care atingerea 
acestora influențează obținerea teatralității corporale. Ca urmare, includerea 
elementelor din „tehnicile împrumutate” va fi însoțită de prezentarea 
beneficiilor și a rezultatelor posibile.  

Împrumutarea unor elemente din alte metode de antrenament fizic și 
integrarea lor în metodele didactice utilizate în predarea mișcării scenice sau 
atelierului de creație coregrafică, pot determina formarea de abilități 
specifice sau corecția unor achiziții eronate. Unul dintre principalele 
obiective ale acestei strategii didactice are în vedere somatizarea mișcărilor, 
care poate debuta cu înțelegerea acestui concept; studentul va fi pus în 
situația să conștientizeze că „somatic” înseamnă literalmente „al corpului” și 
este un termen folosit pentru a descrie relația mecanismelor ce acționează 
între corp și minte putând stabili granița dintre funcțional și patologic. 
Înțelegerea mecanismelor ce diferențiază o stare de echilibru de una de 
dizarmonie poate sprijini actorul/ coregraful în formare să obțină 
autocontrolul. Sistemul de antrenament pe care-l vom utiliza pentru 

exemplificare au fost alese 
pentru modalitățile unice 
prin care conectează mintea 
și corpul, determinând nu 
doar o mișcare scenică mai 
expresivă, ci și una lipsită 
de riscurile apariției unor 
accidente/ boli profesionale.  

Tehnica Alexander2 
este o metodă de abordare a 
mișcării ce vizează, cu 

precădere, eliberarea tensiunii musculare inutile, dar și dezvoltarea 
mișcărilor cu un efort minim. „Această tehnică se învață de peste un secol în 
țări precum SUA, Australia, Anglia, Germania, Elveția și este foarte 
                                                           
2 Această tehnică a fost inițiată de către actorul și profesorul australian F. Matthias 
Alexander, în anul 1880, în vederea antrenării vocale a cântăreților și actorilor. 
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apreciată în cercuri educaționale, teatrale și muzicale ca o metodă de «re-
educare» psiho-fizică. În tot acest timp, numeroase personalități și-au 
exprimat public încrederea și atașamentul față de această tehnică. Printre ei 
se numără: actori/ actrițe: Paul Newman, Jeremy Irons, Robin Williams, 
Gwyneth Paltrow, Christopher Reeve, William Hurt, Keanu Reeves, Hillary 
Swank, Patrick Stewart, Kevin Kline, Julie Andrews; muzicieni: Paul 
McCartney, Sting, Julian Bream, Yehudi Menuhin, James Galway, Sir Colin 
Davis; alții: George Bernard Shaw, Aldous Huxley, Frederick Perls 
(fondatorul terapiei Gestalt), Moshe Feldenkrais (fondatorul metodei 
Feldenkrais), Dr. Andrew Weil, Jacqueline Kennedy Onassis.”3 

Tehnica Alexander a fost și este folosită în artele interpretative, oferind 
o cale de antrenament pentru actori, dansatori profesioniști, muzicieni și nu 
numai. În acest sens, în majoritatea școlilor de muzică și actorie din Marea 
Britanie, există un antrenor de „Tehnica Alexander”, recunoscută ca fiind un 
instrument valoros de îmbunătățire a calității mișcării, vocii, respirației, de 
gestionare a emoțiilor în spațiul scenic.  

Introducerea unor elemente, din această tehnică, în programul de 
pregătire a actorului de teatru poate determina o accentuare a înțelegerii 
propriului corp, a ortostatismului, mișcărilor firești, rolului coordonării 

respirației, aspecte ce 
influențează, în mod direct, 
concentrarea, atenția și 
stăpânirea reacțiilor în 
situații solicitante. În acest 
context, tehnica Alexander 
permite atingerea unor 
obiective didactice precum:  

– Creșterea clarității 
de percepție a mișcării, prin 
gestionarea tracului de 

scenă; 

                                                           
3 http://www.conferinte-defs.ase.ro/2008/32.pdf, pp 2-3; accesat la data de 15.11.2018 
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– Dezvoltarea flexibilității, mișcării grațioase, fără a face eforturi 
suplimentare;  

– Amplificarea capacității de concentrare;  

– Dezvoltarea spontaneității și creșterea capacității de a face față 
stresului.  

„Conform tehnicii lui Alexander, restabilirea unei relații naturale între 
cap, gât și coloana vertebrală este o condiție esențială pentru calitatea tuturor 
mișcărilor. Toate persoanele sunt afectate de obiceiuri greșite (automatisme) 
ale corpului, ale respirației, mișcărilor și tensiunilor musculare. Aceste 
automatisme antrenează̆ o serie de probleme: dureri de spate sau de cap, 
oboseală, dificultăți respiratorii, pierderea mobilității, afectarea capacității de 
a învăța și de a reacționa la stress” 4 

Eficiența și simplitatea tehnicii a făcut ca ea să fie prezentă și în 
România, atât în mediul terapeutic, cât și în cel artistic, aspect demonstrat de 
aprecierile postate pe site-ul www.tehnicaalexander.ro. Chiar dacă este, în 
mod explicit, puțin utilizată în învățământul teatral universitar autohton, 
elemente specifice sunt, tot mai adesea, utilizate cu precădere în cadrul 
antrenamentelor de improvizație; mai mult, cadre didactice universitare 
încep să fie preocupate de cunoașterea practică a acestei tehnici – spre 
exemplu,˙conf. univ. dr. Mihaela Bețiu, de la UNATC București, preocupată 
de metodă încă din anul 2002. Studiul său asupra acestei tehnici ne aduce în 
atenție relația dintre viziunea profesorului F.M. Alexander și cea 
stanislavskiană, cu privire la necesitatea eliberării de tensiunile nefolositoare. 
În același timp, prezintă câteva exerciții concrete, ce au drept obiectiv 
„încălzirea reală a coloanei vertebrale și o mobilitate sporită”; dintre acestea 
remarcăm: „Pelvic Clock and Pelvic Twist”, „Penting like a dog”, „Seven 
emotional state”, „Energy Game”, „Zip Zap Boing”. Unele dintre acestea au 
devenit atât de cunoscute și utilizate („Zip Zap Boing”, „Fruit Bowl”) încât 
nimeni nu-și mai pune problema originii lor, aspect ce face ca această 
tehnică să fie prezentată, în mod firesc drept „tehnică de antrenament și 
                                                           
4 Eugenio Barba, Nicola Savarese – Dicționar de antropologie teatrală, trad. Vlad Russo, 
Editura Humanitas, București, 2012, p. 4 
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reeducare a respirației, a oaselor, a mușchilor ce are ca scop folosirea 
corpului în mod eficient, coordonarea mișcărilor trupului, o ținută degajată, 
sănătoasă și este un ajutor pentru profesioniștii scenei. Se poate afirma că 
această tehnică este filosofie de viață”5 

2. Metoda Feldenkrais 

Începutul secolului XXI este însoțit și de reevaluarea legăturilor dintre 
tradițional și contemporan. „În timp ce dansatorii se precipită din nou către 
tehnicile de mișcare alternative, tradiționale (artele marțiale, dansurile 
indiene, yoga etc.) sau contemporane și occidentale (Alexander, Feldenkrais, 
body mind˙centering),˙care continuă să se înmulțească, întrebarea «ce 
înseamnă să fii dansator?» revine în actualitate. Este vorba despre o 
descoperire fundamentală pentru o întreagă generație, formate în școli 
devenite teribil de academice, care ocoliseră aceste practici, totuși larg 
răspândite în anii ’70. Ele duc și la reapariția pe scenă a «performerilor» 
(...).”6 Preocuparea pentru Corp își găsește spațiul de reflectare și în strategia 
noastră didactică, aspect ce ne determină să apropiem studenții de metoda 
Feldenkrais al cărei scop este de a atrage atenția asupra problemelor de 
rigiditate neuromusculară și de a extinde opțiunile în descoperirea de noi 
modalități de mișcare care să îi dezvolte flexibilitatea și coordonarea. 
Urmând principiile promovate de către inițiatorul metodei, studenții vor fi 
îndrumați într-o serie de explorări cinetice, clar structurate, care implică 

gândirea și imaginația în 
mișcare. Majoritatea 
exercițiilor se vor dezvolta 
din mișcări uzuale, cum ar 
fi: atingerea, mersul, 
așezarea. Ele vor fi 
structurate astfel încât să 

                                                           
5 Mihaela Bețiu – Tehnica Alexander, în Revista „Atelier“, 2/4/2002, UNATC Press, 
București, p. 38 
6 Isabelle Ginot, Marcelle Michel – Dansul în secolul XX, traducere de Vivia Săndulescu, 
Editura Art, Bucureşti, 2011, p. 243 
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urmeze obiectivele rezultate din principiul fundamental al viziunii lui 
Feldenkrais conform căruia ființa umană trebuie abordată prin intermediul 
unei viziuni globale, prin intermediul căreia se poate obține:  

– „conștientizare prin mișcare” și integrare funcțională”7;  

– descoperirea și acceptarea propriei corporalități, prin intermediul 
mișcărilor;  

– dezvoltarea flexibilității și coordonării.  

Ca și în cazul metodei Alexander, exercițiile pot fi executate la sol, 
așezat sau în ortostatism;˙ceea ce contează cu adevărat este conștientizarea 
modului de organizare a mișcărilor, elementele ce stau la baza dialogului 
corporal, imaginea mișcărilor. Utilizarea acestui punct de pornire pe mișcări 
de bază permite crearea unor punți de legătură în predarea firescului motric 
drept resursă a expresivității scenice. Imaginea de sine reflectată în mișcări 
poate deveni, astfel, o formulă de abordare a relației dintre caracterul 
dinamic și profilul psihologic al fiecărui personaj. Relaxarea și 
conștientizarea trăsăturilor corporale deschide calea înțelegerii portretului 
corporal și dinamic al personajului. Exercițiile nu se vor limita la beneficiile 
funcționale ale metodei, ci vor determina studenții să descopere 
expresivitatea mersului, posturilor, atitudinilor și să înțeleagă că fiecare 
mișcare poate reprezenta un indicator al trăirilor emoționale ale persoanei/ 
personajului.  

Dintre seriile de exerciții inspirate de această metodă, remarcăm pe 
cele legate de corelarea obținerii stării de relaxare cu autocontrolul 
respirației; prezentăm, în acest sens, un exemplu inspirat atât din seriile 
vizionate în filmele de prezentare ale trainerilor, cât și din lucrările de 
specialitate:  

Relaxați-vă și relaxați respirația  

                                                           
7 https://fefsoradea.ro/fisiere/cadre/2_Metode_de_reed_post_Feldenkrais.pdf?fbclid= 
IwAR0hxvbmg iHfrVYrZvXehWa6oHvjukPNYN5IUSBOiT5VXqGSgrFc92KN9yc 
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Studentul se va așeza într-o poziție confortabilă la sol, cu ochii închiși 
(dacă dorește); va respira încet, controlând timpii alocați inspirației și 
expirației, dar fără a face nici un efort, astfel încât să obțină un anumit tip de 
respirație; va respira pur și simplu. Exercițiul va fi realizat timp de cinci 
minute după care va fi determinat să reflecteze asupra influențelor acestuia, a 
impactului avut asupra stării de relaxare. Diferența dintre un exercițiu 
obișnuit de respirație și acest exercițiu vine din conștientizarea rezultatelor 
determinate de controlul propriei respirații, în raport cu o anume postură 
corporală.  

Relevanța metodei Feldenkrais pentru artele spectacolului este 
evidențiată de articolul „Image, Movement, and actor: Restoration of 
Potentiality”˙ce constituie, în fapt, un dialog între Moshe Fedelkrais și 
Richard Schechner. În acest sens prezentăm un fragment din acest articol: 

„Feldenkrais: Puteți defini o mișcare bună? 

Schechner: Nu, în afară de scenă aș spune că mișcarea bună este cea 
care se potrivește cu partea; dar este mai ușor să recunoști mișcările rele 
decât să spui ce este bun despre o mișcare bună.  

Feldenkrais: Da, dar când spui că ar trebui să se potrivească cu partea, 
nu oferi o definiție și nu ai putut să-i înveți pe oameni o mișcare bună cu o 
noțiune pierdută despre ceea ce este.  

Schechner: Ce este o mișcare bună? 
Feldenkrais: Bine, 

mișcarea bună este mai 
complexă decât pare. Mai 
întâi de toate, ar trebui să 
fie reversibilă. De exemplu, 
dacă fac o mișcare cu mâna 
mea, va fi acceptată 
mișcarea bună, conștientă, 
clară și voită dacă pot opri 
în orice punct al traiectoriei, 
să inversez mișcarea, să 

continui sau să o schimb în altceva.  
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Schechner: Și tu crezi că o definiție de bază a actului este 
reversibilitatea gestului? 

Feldenkrais: Nu numai gestul, ci întreaga atitudine. Actorul ar trebui să 
poată opri, să înceapă din nou sau să facă altceva. Numai atunci poate să 
joace zece nopți unul după altul și să facă același lucru. Reversibilitatea este 
o parte a acesteia. Următorul lucru important este că organismul trebuie 
menținut într-o stare de acțiune în care poate începe o mișcare (...). 

Schechner: Atunci când vorbiți despre mișcare, lucrați cu vocea, 
respirația, mișcarea, ochii, urechile – organismul total al corpului. Trebuie să 
lucrați și cu organismul mental total.  

Feldenkrais: Absolut! Sunt unul. Lucrez cu organismul uman.”8 
Așadar, și acest dialog subliniază principiul de bază al metodei 

analizate: armonizarea mișcărilor corpului cu respirația și vocea. Fragmentul 
de dialog prezentat constituie nu doar un argument, în acest sens, ci și un 
punct de pornire al unei posibile dezbateri pe această temă, menite să îi 
determine pe studenți să conștientizeze necesitatea aplicării principiilor 
enunțate. 

3. Resurse orientale 

Cultura orientală fascinează nu doar prin formele spectaculare, ci și 
prin filosofia care le generează. Relația corp-mișcare-filosofie este reflectată 
în dans, iar înțelegerea ei implică descifrarea mișcării-semn a codurilor pe 
care se bazează. Analizând elementele de limbaj ale dansului reflectate în 
Natyashastra putem observa numeroase similitudini cu ceea ce este specific 
coregrafiei moderne; în acest sens, aducem în atenție trei aspecte relevante:  

A. „Aspectul nritta al dansului clasic indian este perfecțiune, puritate, 
formă abstractă de dans, care, pentru a prinde viață, depinde de ritm, tempo, 
atitudinea corpului și acompaniamentul muzical. Este fără subiect, fără 
poveste; în nritta nici unul din gesturile sau mișcările mâinilor sau 
picioarelor nu transmite vreun mesaj specific, nu are vreo însemnătate. (...) 

                                                           
8 Articol apărut în „Tulane Drama Review”, vol. 10, nr. 3, 1966 
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Cu alte cuvinte nritta este o înșiruire de mișcări ritmice, abstracte, dar de o 
perfecțiune și o puritate nemaiîntâlnită.”9 

B. Natya – termen utilizat „pentru a desemna împreună dansul și 
acțiunea, ca executare a piesei. Dansul și drama (teatrul) sunt văzute ca 
elemente inter-dependente, și se presupune că un actor trebuie să fie un 
dansator desăvârșit, la fel cum un dansator trebuie să fie un actor 

desăvârșit”10 

C. Kathakali – exemplificare a 
spectacolului sincretic, protopărinte al 
teatrului-dans, dezvoltat și îngrijit în 
temple, specific zonei Kerala.  

Toate acestea, și nu numai, sunt 
legate de un anume mod de înțelegere 
al dansului, ce ne trimite cu gândul la 
unitatea indestructibilă dintre gândire, 
mișcare și respirație (act esențial și în 
fonație). Preluarea de către Occident a 
tehnicilor yoghine de relaxare și 
meditație a influențat în mod direct și 

lumea teatrului-dans, prin preluarea unor elemente incluse, ulterior, în 
strategiile de dezvoltarea mobilității și recuperare a acesteia. Chiar dacă 
marea majoritate a elementelor sunt implicite, putem observa că programele 
de antrenament oferite de companiile de teatru-dans din Europa și Statele 
Unite cuprind tehnici de Hatha Yoga, axate pe relația minte-corp-respirație, 
ce guvernează trăirile emoționale omenești. Observăm faptul că acest termen 
constituie alăturarea a două principii fundamentale: Ha – masculin și Tha – 
feminin. Triumviratul amintit este prezent, în fapt, în toate metodele 
coregrafiei moderne, în același scop, al amplificării energiilor creatoare ale 
interpreților. Astfel, putem identifica, în mod frecvent:  
                                                           
9 Sapnaa – Dansuri clasice indiene, trad. Irina-Margareta Nistor, Editura Sapnaa Art, 2008, 
București, p.17 
10 Idem, p. 19 
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– introducerea elementelor de streching (în formele sale „safe”),  

– a tehnicilor de respirație,  

– a tehnicilor de relaxare,  

– vizualizare. 

Abordarea acestor aspecte, în cadrul cursului de mișcare scenică, își 
găsește argument în necesitatea prevenirii utilizării tehnicilor specifice într-
un mod neinformat; este necesară conștientizarea studenților cu privire la 
diferențierea clară a practicilor yoga de elemente de tehnici preluate în 
metodele coregrafice moderne. Pentru că: „negarea realității, experienței 
yoghine sau critica anumitor aspecte ale acesteia sunt neavenite din partea 
unei persoane căreia îi este străină cunoașterea nemijlocită a practicii, 
deoarece aceste stări yoghine depășesc condiția care ne circumscrie atunci 
când le criticăm”11. 

Există exerciții de încălzire („coșulețul”, „bărcuța”, „pisica” și altele) și 
de antrenare a respirației cu certă rădăcină yoghină,˙considerate ca 
aparținând unor structuri comune de antrenament de „încălzire” firească.  

Înțelegerea acestor aspecte poate determina studentul să conștientizeze 
că yoga reprezintă un mod de viață, iar elementele de tehnică yoga sunt 
forme de antrenament inspirate din spiritualitatea indiană, dar preluate într-o 
formă desacralizată, strict formală; orice mistificare, a oricărei tehnici, nu 
poate fi decât dăunătoare și îndepărtată de orice formă de profesionalism.  

Toate tehnicile enunțate mai sus sunt constituite într-un sistem de 
predare/ învățare care reprezintă o metodă cumulativă începând tot atât de 
simplu ca executarea primului pas pe un drum.  

Răspunsurile la întrebările studenților, „cum să fac?”, se vor contura 
vizibil odată cu folosirea materialului și a parcurgerii traseelor deja bătătorite 
de alții. Totuși, nici o tehnică n-ar trebui să reprezinte o soluție exclusivă; este 
necesară o cale „planificată” de acțiune, dar aceasta nu trebuie privită ca 
                                                           
11 Mircea Eliade – Tehnici Yoga, trad. Mihaela Cosmă, Editura Univers Enciclopedic, 
București, 2000, p. 52 
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„adevăr suprem”. Exercițiile și exemplele prezentate pot servi drept punct de 
plecare pentru atingerea obiectivelor didactice, care să determine o reală 
evoluție a studenților, în direcția dezvoltării creativității asumate și 
personalizate.
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Analiza conceptului coregrafic în creația lui Merce 
Cunningham 

 

Cristina TODI 

 
Rezumat: Prin acest demers ne dorim să readucem în atenția practicienilor 

artelor scenice, muzicale, coregrafice și teatrale, contribuția lui Merce Cunningham 
la dezvoltarea coregrafiei moderne. Căutările constante ale artiștilor de ieri, de azi și 
de mâine a fost, este și va fi o prioritate pentru cei care doresc să aducă ceva nou și 
să revoluționeze arta. Astăzi distingem net fenomenul de transgresare a graniţelor 
dintre genurile scenice, cu precădere dintre teatru, muzică şi coregrafie. Coregrafia 
migrează spre teatru și muzică, iar teatrul și muzica se infiltrează pregnant în 
coregrafie. Această emulaţie se doreşte a fi în ideea unui spectacol total însă poate 
da naştere unor experimente artistice unde accentul este pus pe interpretarea foarte 
vizuală, cu un excedent al mişcării corporale şi cu o acută absenţă a adevărurilor 
simple şi fireşti ale Thaliei. Propunerea lui Cunningham asupra modalităţii de 
asumare a corpului, a spațiului și a ritmului este încă o provocare pentru coregrafii 
de astăzi. Modalitatea de a se folosi de aceste aspecte şi de a le recunoaşte infinitul 
straniu al posibilităţilor sale de a transcende barierele comunicării, re-configurează 
corpul dansatorului drept o entitate lingvistică cu valori încă neexploatate. 
Deschizător al modernismului coregrafic, Merce Cunningham este și astăzi un reper 
important pentru tinerii coregrafi.  

 
Cuvinte cheie: coregraf, corp, dans, modernism, ritm, tehnică 

 
Introducere 

Granița secolelor XIX-XX este marcată de o profundă emulație a 
artelor spectacolului, care deschide căutările spre noi formule dinamice de 
expresie corporală. Dansul modern sau contemporan începe să proiecteze 

                                                           
 Lector universitar doctor, Facultatea de Teatru, Universitatea Națională de Arte „George 
Enescu”, Iași 
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imaginea unui corp eliberat de reguli și constrângeri, care sfidează 
academismul baletului, reprezentând astfel latura inovatoare, avangardistă a 
artei coregrafice. Aceste concepte ale noului corp, care exploatează mișcarea 
prin extrapolarea motilității interne către percepție, transmută viziunea 
spectaculară și asupra teatrului. Acest nou pas, deși stă sub semnul revoltei, 
determină căutări și reformulări ale expresiei corporale, căutări care și astăzi 
ocupă un spațiu aproape dominant al artiștilor de pretutindeni.  

În perioada contemporană spațiul cultural este invadat de spectacole 
coregrafice moderne. Se pare că întreaga societate a căpătat un interes major 
pentru experimente artistice. Probabil că această atenție sporită e urmarea 
creșterii apetitului publicului pentru dans. În acest sens sunt dovezi care-mi 
argumentează afirmațiile. De la emisiunile televizate de succes în care dansul 
ocupă un spațiu generos, până la filmele cu actori mai mult sau mai puțin 
celebri care execută cu virtuozitate partituri coregrafice dificile. În acest sens 
amintim cele 39 de filme interpretate de Shirley Temple copilul-minune al 
Americii care încântă și astăzi generațiile contemporane nouă; filmul Black 
Swan din anul 2010 unde, Natalie Portman a interpretat rolul principal în 
trilerul psihologic regizat de Darren Aronofsky, ori ultimul succes care a 
avut premiera la finele anului 2018, The White Crow regizat de David Hare 
care ne aduce în prim plan drama biografică a dansatorului Rudolf Nureev 
fiind și după doi ani privit cu un interes major de cineaști.  

 
Merce Cunningham 

Merce Cunningham (16 aprilie 1919-26 iulie 2009), coregraf 
american pe numele său real Mercier Philip Cunningham, s-a născut în micul 
orășel Centralia din statul Washington. Pasiunea pentru dans și-a manifestat-
o precoce, uimind familia cu precizia ritmică a pașilor executați. În ciuda 
faptului că s-a născut într-o familie lipsită de afinități artistice – tatăl său a 
fost avocat iar mama adora călătoriile – aceasta l-a încurajat în cariera 
coregrafică. 

La vîrsta da 12 ani începe studiile de dans cu doamna Maude Barrett, 
profesor local, al cărei stil plin de dinamism îi amprentează creația ulterioară. 
După absolvirea liceului, din 1937 până în 1939 frecventează cursurile de la 
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Cornish School of Fine and Applied Arts din Seattle, unde se familiarizează 
cu un spectru larg al artelor. Studiază alături de dans, muzica și teatrul. Deși 
teatrul a fost la un moment dat o opțiune, dansul i-a oferit posibilitatea 
ambiguizării, a evadării din el însuși prin mișcare și o formă de exploarare a 
spațiului de care simțea că are nevoie. Elev entuziast, Cunningham 
explorează neobosit limitele dansului, iar în vara anului 1939, frecventează 
Mills College din Oakland, California, unde cunoaște o pleiadă de dansatori 
moderni remarcabili. Charles Wideman, Doris Humphrey, Hanya Holm și 
Martha Graham, sunt doar câteva personalități coregrafice pregnante care îi 
amprentează viziunea creatoare ulterioară. Căteva luni mai tărziu, în luna 
decembrie a aceluiași an, se întâlnește cu tânărul compozitor John Cage, 
angajat corepetitor la departamentului de dans de la Cornish School of Fine 
Art. 

Mutarea sa la New York în septembrie 1940 este datorată Marthei 
Graham care-l invită să lucreze în compania sa de dans de la Broadway. 
Timp de șase ani este solistul companiei , perioadă în care începe să creeze și 
bineînțeles, să-și interpreteze lucrările. Primul său concert coregrafic solo are 
loc la New York în aprilie 1944 alături de compozitorul John Cage. Deși 
inițial, muzica lui Cage a oferit lui Cunningham doar un suport funcțional, 
după 1950, amândoi au început să exploreze noțiunea de șansă, pe care au 
încorporat-o tot mai mult în opera lor.  

Pe parcursul parteneriatului poartă numeroase discuții pe teama 
muzică-dans și descifrează numeroase similitudini dintre cele două arte. Un 
impact major asupra inovațiilor care amprentează creația Cage-Cunningham 
este sesizarea caracteristicei comune a muzicii și a dansului și anume, că ele 
se desfășoare în timp. Acest aspect le deschide numeroase canale prin care 
abordează arta. Negarea și implicit eliminarea ideiii consacrate a muzicii 
special creată pentru dans, îi conduce la separarea celor două genuri artistice. 
Cincizeci de ani de colaborare legendară le-au cristalizat ideile și le-a 
unificat perspectivele. Într-o aparentă asimetrie – vizibilă chiar de la 
începutul colaborării -, ideile muzicale ale lui Cage sunt matricea cercetărilor 
lui Cunningham. Muzica interpretată de dans este un concept atât de 
revoluționar încât chiar și astăzi este dificil să discernem cum implementarea 
acestei independențe a fost experimentală și progresivă. Discursul estetic este 
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neașteptat de omogen deși constă într-o autonomie egalitaristă lipsită de 
convergențe și divergențe. Fundamentul real al structurii temporale denumită 
și structură ritmică este prima dintre metodele aplicate de cei doi artiști 
pentru modelarea dansului separat de aspectul muzical. Să ne reamintim însă 
că aceste preocupări structurale provin din studiile lui Cage cu Arnold 
Schoenberg, pionierul muzicii atonale care a căutat să stabilească legile 
emancipației din disonanță. 

În acest concept crează Cunningham cinci din șase solouri pentru 
spectacolul din 1944 de la New York, fiind primul din pleiada spectacolelor 
care integrează ideea separării de dans și muzică. Pentru fiecare solo, Cage și 
Cunningham adoptă o idee comună. De pildă, în Root of a Unfocus, solo-ul 
care se menține în repertoriul lui Cunningham până la jumătatea anilor 1950, 
structura timpului este organizată în trei secțiuni cu ritmuri variate: un minut 
și jumătate, două minute și jumătate și, respectiv, un minut. Deși începutul și 
finalul fiecărei secvențe sunt sincrone cu accentul muzical și pulsația 
mișcării, Cunningham modifică viteza și accentul propozițiilor și a frazelor 
coregrafice fără să facă referire la un accent muzical fără să forțeze în vreun 
fel detaliile muzicale sau coregrafice. Lipsit de existența unui pretext 
dramatic, deși se speculează idea că induce o stare de teamă datorită ritmului 
inegal și spasmodic al mișcărilor și a folosirii discontinue a spațiului, 
structura sa se bazează pe factorul timp. Prin analiza expresivității mișcărilor 
lui Cunningham sesizăm că aceasta nu vine din intensitatea dramatică a 
elementelor coregrafice, ci, apare de la sine, datorită, abilității de a dilata sau 
a contracta relația pură dintre spațiu și timp. Ritmul mișcării capătă accente 
personalizate în funcție de modul în care fiecare dansator își gestionează 
propriile resurse fizice și psihice, iar prin rafinarea sentimentului interiorizat 
al timpului interpreții reușesc să se simtă prin pulsația mișcării. 

Aspectul unitar este curios totuși, în contextul invocării structurii 
ritmice de către Cunningham în contrast cu structura temporală invocată de 
Cage. Cel din urmă evidențiează alți parametri acustici, mai exact, eliberează 
sunetele muzicii îndeosebi ale timbrului de sistemele de relații care stau la 
baza acesteia. Eliminarea criteriului diferențierii ritmice ca element al 
compoziției și interpunerea unor multiple filtre culturale împiedică 
muzicianul și ascultătorul să perceapă calitățile intrinseci ale unui sunet. 
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Să ne reamintim că până la întâlnirea cu Merce Cunningham, Cage își 
făcuse deja un nume cunoscut în arealul muzical. Deși San Francisco între 
anii 1930-1940 era o zonă izolată de centerle muzicale dominante din acea 
perioadă precum New York-ul sau Paris-ul, alături de compozitorii Henry 
Cowell și Lou Harrison înființează West Coast School, un ansamblu de 
percuție inedit. Într-o comunitate cu deschideri modeste spre arte, ansamblul 
de percuție găsește un teren fertil și deschis propunerilor novatoare ale 
tinerilor muzicieni, care, plini de entuziasm, interpretează numeroase 
compoziții. Fără să negăm existența unor partituri pentru instrumentele de 
percuție1, lucrări muzicale create special pentru acest instrument nu existau. 
În perioada 1932 până în 1942 Cage, Cowell, Harrison, dar și alți 
colaboratori de-ai lor, își dedică o mare parte din timp compoziției pentru 
acest instrument. Spectacolele organizate care uimesc publicul prin 
combinațiile unice de ritmuri cu puternice influențe din Asia-Pacifică, 
vînzarea de partituri și înregistrările audio fac vizibilă activitatea Școlii West 
Coast, și le conduc firesc pașii spre formula experimentalismului într-o fază 
incipientă de dezvoltare. Inspirați din lucrările și estetica lui Charles Ives2, 
includ în cercul lor tinerii compozitori Carl Ruggles, Charles Seeger, Dane 
Rudhyar și Henry Cowell3. Sub numele de Ultramodern4 se sprijină reciproc 
și promovează lucrările tuturor membrilor grupului. De altfel, toți 
compozitorii enumerați (cu excepția lui Ruth Crawford), contribuie cu cele 

                                                           
1 Ballet Mécanique de George Antheil (1924), Rítmicas No. 5 & 6 (1930) de Amadeo 
Roldán și Ionizarea lui Edgard Varèse (1931) 
2 Charles Ives influențează cercul compoziției americaniste Ruggles și Cowell. 
3. Estetica lui Charles Ives este inspirată de dezvoltarea ultramodernilor. Această grupare, 
fiind separată de un grup paralel de compozitori care îi includ pe Aaron Copland, Virgil 
Thomson și alți discipoli ai pedagogului francez Nadia Boulanger. Compozițiile lor sunt 
influențate de modele europene care dominau viața concertelor americane la sfârșitul anului 
XIX și începutul secolului al XX-lea. Pe măsură ce influența Copland s-a extins și la New 
York, Henry Cowell devine centrul sferei muzicale de pe coasta de vest. Conduce New 
Music Society, unde se prezintă numeroase concerte, și publică în New Music Quarterly și 
New Music Editions. Acceptă mai multe posturi didactice în California și New York și este 
membru activ în mai multe organizații muzicale. Lucrarea sa teoretică intitulată New 
Musical Resources, publicată în 1930 influențează compozitorii din West Coast School  
4 Termenul Ultramodern a fost oferit mai multor grupuri de compozitori în același timp, 
inclusiv Varese, Antheil, Leo Ornstien și Scriabin. 
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treizeci și cinci de compoziții care formează repertoriul de percuție West 
Coast School între 1932 și 1942. 

Spre sfârșitul anilor 1940, ideile lui Cage despre ordine oferă spațiu 
ideilor despre absența ordinii, ceea ce ne indică foarte clar intrarea acestuia 
în ceea ce vom numi ulterior, aleatorism5. Acest termen a fost creat de 
germanul Werner Meyer-Eppler în anul 1955 pentru a descrie un tip de 
cursivitate sonoră, care, deși în general este clar structurată, cursul său este 
influențat de chance6. La publicarea articolului său în limba engleză engleză, 
traducătorul a oferit un alt termen substantivului german Aleatorik pe care l-a 
transformat în adjectiv. Se pare că dintr-o eroare lingvistică s-a creat noul 
cuvânt englezesc, aleatoric. Pierre Boulez a aplicat termenul compozițiilor 
sale ca un semn distinctiv de muzica nedeterminată a lui John Cage. 
Diferența dintre cei doi compozitori constă în faptul că în timp ce Boulez își 
compune piesele cu intenția clară de a-i permite interpretului anumite 
libertăți în ceea ce privește secvențierea și repetarea pieselor, Cage, în 
compoziția sa aplică fraze întâmplătoare, însă nu permite o totală libertate 
interpretului. Tehnica aleatorie este utilizată în muzica de film contemporană 
de către cineaștii John Williams și Mark Snow. 

Parteneriatul artistic și emoțional dintre Cunningham și Cage îi 
conduce la Black Mountain College, o școală alternativă de arte liberale din 
Carolina de Nord unde predau începând din anul 1952. Aici îl întâlnesc pe 
tânărul pictor Robert Rauschenberg, care, sub îndrumarea celor doi, urmează 
cursurile de scenografie la Black Mountain. Din anul 1953, Rauschenberg 
colaborează cu Merce Cunningham Dance Company fondată în același an, 
unde crează costume și asigură eclerajul spectacolelor companiei. 

                                                           
5 Acest procedeu de creație este un curent conform căruia o compoziție se poate prezenta 
sub multiple variate datorită libertății improvizatorii acordate interpreților. Deși are un 
caracter aleatoriu, denumit uneori hazardant, configurația finală a lucrării stimulează 
imaginația și totodată interesul spectatorului. 
6 deși traducerea firească a termenului ne trimite la cuvântul șansă, în acest context, 
termenul are rădăcini în dice, mai exact disambigation. Cu rădăcini din Antichitatea Indiană. 
Prin procedeul enunțat de se înlocuiește o temă muzicală ambiguă prin alte subteme 
sinonime nonambibigue, curățate de ambiguitate.  
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Apropierea de Antonin Artaud, reprezentant al avangardei franceze7, 
poet și dramaturg teatru ne reamintește de începutul școlarizării lui 
Cunningham la Cornish School of Fine and Applied Arts din Seattle. Atât 
Cage cât și Cunningham își manifestă interesul pentru opera sa, iar acesta îi 
încurajează să-și împingă colaborarea către ideile teatrale. Seduși de acest 
concept și de faptul că teatrul nu trebuie să se bazeze pe scenariu, îl 
integrează în dans. 

În anul 1953, Cunningham aplică metoda în creația coregrafică. 
Șaisprezece dansuri acompaniate de muzica lui Cage sunt integrate într-un 
spectacol organizat ca o structură temporală. Coregraful construiește fraze de 
mișcarea diferite fiecare dansator pe care le interpretează aleatoriu pentru a 
                                                           
7 Avangarda artistică dă naştere și unor noi forme teatrale precum Teatrului cruzimii a lui 
Antonin Artaud, dramaturgiei epice a lui Bertolt Brecht, şi la jumătatea secolului, teatrului 
absurdului reprezentat de Samuel Beckett şi Eugen Ionescu. Noile formule s-au eliberat de 
fixații convenționale, descătușând imaginația de limite și restricții, descoperind universuri 
necunoscute și îndrăznind tot ceea ce până atunci nimeni nu nu avea curajul să propună. 
Pornind de la exigențele clasicizate, avangarda viza ruptura de tradiții și convenții și, 
implicit, o inovație radicală a limbajului, o totală libertate și disponibilitate a spiritului 
creator cu ecouri care vor marca generațiile ulterioare. În evoluţia acestui nucleu, nu putem 
neglija contribuţia şcolii teatrale ruse, prin activitatea fondatorului său, regizorul şi 
pedagogul Konstantin Stanislavski (1863-1938). Aceştia modifică fundamental montarea 
scenică, determinând astfel o nouă direcţie teatrală la care ulterior va contribui și Jean 
Cocteau, alături de Robert Musil, Hugo von Hofmannsthal, scandinavii August Strindberg şi 
Henrik Ibsen, sau originalii Frank Wedekind cu a sa Lulù şi Alfred Jarry, creatorul 
personajului Ubu Roi. Avangardismul este, așadar, dublat de manifestări tot mai prezente și 
coerente în care este integrat fenomenul sincretismului, anunţat de practicieni şi teoreticieni 
ai artelor încă de la finele secolului al XIX-lea; creaţiile ducelui Georg II von Sachsen-
Meiningen, Richard Wagner, Adolphe Appia, Gordon Craig, Vsevolod Meyerhold, 
Alexandr Tairov sau Antonin Artaud sunt pregnant marcate de noul concept. Viziunea 
cosmologică a lui Copernic, care propune mișcarea în jurul stelelor, este extrapolată în 
arealul teatral, iar teoria sa a cunoașterii care presupunea că obiectele trebuie să se orienteze 
după cunoaşterea noastră, produc revoluţia copernicană asupra centralităţii actorului. 
Aceste idei redimensionează teatrul cuvântului, care se contopește în teatrul acţiunii fizice, a 
gestului şi a emoţiei interpretative transmisă prin actor. Tot acest secol deschide orizonturile 
asupra unei necesităţi absolute în componenta spectaculară, şi anume apariţia regizorului, 
liantul de legătură dintre autor şi actor. Lumea artistică participă la o multitudine de 
manifestări ale unui modernism agresiv, ale unei avangarde care zguduie spiritele epocii prin 
mesajul ei contestatar, prin radicalitatea schimbărilor promovate în cadrul limbajului, 
precum şi prin noutatea viziunii şi a modalităţilor de comunicare artistică. Ruptura drastică 
faţă de tradiţie şi dorinţa acută de experiment a creatorilor, nemaiîntâlnită până atunci, va 
deschide noi orizonturi, cu un minunat potenţial creator. Deși nonconformismul creator este 
inevitabil într-un total dezacord cu grupările artistice conservatoare 
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determina continuitatea secvențelor. Neregularitatea insistentă a dansului și 
inserțiile muzicale sugerează o aparentă ignorare a intersecțiilor pânzei 
structurale, care induce o stare poetică atemporală. Numite operațiuni 
RANDOM acestea sunt parte a metodelor compoziționale atât ale 
coregrafului cât și ale compozitorului. Prin dezvoltarea lor se crează opțiuni 
estetice din ce în ce mai divergente. 

Pentru Cage, randomizarea este un mijloc de emancipare a actului de 
compoziție care-l conduce începând cu anul 1957 la crearea lucrărilor 
nedeterminate. În execuția lor compozitorul declanșează un proces autonom 
care are loc în timp real. În cazul lui Cunningham, chiar dacă premisele 
utilizării sale aleatorii sunt comparabile cu cele ale lui Cage, construirea 
mișcării din secvențe îi permite să contracareze formatarea tehnică a 
dansatorului ca propensiunea naturală a sistemului nervos și îl determină să 
reproducă ceea ce știe. Face în acest mod un apel evident la memoria 
corporală a dansatorului. Procedeul aleatoriu alimentează și susțin disciplina 
mentală și cea fizică a dansatorilor. Prin filtre subtile pe care fiecare dintre ei 
le accesează la un moment dat își redistribuie elementele cunoscute de corp. 
Accesarea necondiționată a pașilor în fraza coregrafică este neașteptată și 
surprinde. Cu toate aceastea, specificitatea corporală a lui Cunningham este 
recognoscibilă. 

Considerăm că aceasta este diferența tehnică dintre randomitatea lui 
Cage și indeterminarea lui Cunningham. Aceste idei au repercusiuni la 
diferite niveluri în experimentele celor doi creatori. Luând nota de dizolvare 
a ultimelor vestigii de structură din muzica lui Cage, coregraful se eliberează 
de orice semn de referință din afara dansului. Acum dansatorii se bazează pe 
calendarul lor. Acest aspect este consolidat de utilizarea din ce în ce mai 
recurentă a muzicii electronice care, potrivit lui Cunningham, este imposibil 
de numărat. Într-adevăr, sunetul electronic, realizat cu modulatoare de 
frecvență, nu are o periodicitate perceptibilă și nici o legătură cu mușchiul 
sau respirația. Din 1958, coregraful se bazează doar pe împărtășirea unei 
durate de timp cu compozitorul. 

Antic Meet se numește prima coregrafie a lui Cunningham concepută 
după aceste principii. Secvențele dansate își găsesc timpul propriu care este 
dealtfel incorporat memoriei musculare inerent fiecărui individ. În Story 
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(1963) Cunningham duce acest experiment pe alte coordonate. Coregraful 
înmulțește variabilele care urmează să fie randomizate, astfel încât acestea să 
se contrazică reciproc. Acest aspect face ca procesul de combinare a acestora 
de la o reprezentare la următoarea să fie imprevizibil. Pornind de la durata 
piesei care variază de la 15 la 40 de minute până la numărul dansatorilor care 
și el este fluctuant de la cinci la opt. Deloc surprinzătoare este ordinea 
solourilor, a duetelor, a triosului etc. care este constant schimbătoare. În 
cadrul frazelor coregrafice mișcările atribuite unui interpret sunt flexibile. 
Fiecare dansator este liber să-și aleagă - chiar în miezul unui spectacol - 
dintr-un anumit număr de propoziții, pe cea sau cele pe care dorește să o 
interpreteze. Deși incitant acest mod de abordare a coregrafiei, care ne 
descrie flexibilitatea creatoare cunninghamiană, rezistă doar doi ani. După 
doi ani caracterizați de o mare flexibilitate interpreții sunt extenuați de 
cerințele epuizante a montării și solicită scoaterea sa din repertoriu. Proiectul 
de indeterminare care aduce în prim plan o coregrafie atentă și lentă are din 
nou sincope 

Experimentele născute din colaborarea Cage-Cunningham uimesc și 
uneori intrigă publicul. Capacitatea lui Cunningham de a transforma banalul 
în element viu și neașteptat, suprapunerea efectelor amețitoare de lumină cu 
statica dispozitivelor electronice a lui Rauschenberg și Cage conribuie la 
creșterea unei bune reputații artistice. Cunningham are curajul să separe 
creația sa de abordările clasicizate ale dansului, ceea ce îi aduce 
recunoașterea faptului că propulsează mișcarea Queer Art8. Se ferește de 
dansul narativ și pornește aparent de la nici o idee. Nu își expune constant 
accelași sentiment, lasă spațiu în jurul fiecărei arte, desființează ierarhiile 
fără să impună diverse norme, fapt care conduce inevitabil spre o estetică 
neobișnuită. 

Creația lui Cunningham se metamorfozează periodic în funcție de 
informațiile primite și de personalitățile cu care se intersectează.  

Pasionat de progresul tehnologic din anul 1970 explorează această 
deschidere și o aplică în creația coregrafică. Alături de Charles Atlas și Elliot 
Caplan experimentează un program de coregrafie computerizat numit Life 
                                                           
8 Criticul Zachary Small a descoperit elementele practicii Queer Art în spectacolele lui 
Cunningham 
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Forms. Noua tehnică îl provoacă spre crearea decorurilor multimedia și 
introducerea unor stări proprii fiecărei reprezentare. Se pare că deschiderea 
erei cinematografice din anul 1895 de către frați Lumière, Auguste și Louis 
este fructificată și în producția coregrafică. 

Impactul creației sale asupra dansatorilor este deja cunoscut deoarece 
a influențat cariera unor numeroase personalități din domenii artistice 
diverse. Regretatul David Bowie, artistul postmodernism care alături de The 
Beales, Rolling Stones şi Elivs Presley, a adus arta în domeniul popului, a 
preluat idei avangardiste de la Merce Cunningham, John Cage şi Andy 
Warhol, în muzica şi reprezentaţiile sale. 

Parteneriatul Cage-Cunningham-Rauschenberg inspiră alte colaborări 
dintre care amintim de Disponibil Light  din anul 1983 care îi unește pe John 
Adams9, Frank Gehry10și Lucinda Childs11. 

Încadrarea coregrafiei lui Cunningham într-un termen clar este 
dificilă datorită continuei metamorfozări a creației și a stilului său. Filonul 
prețios al acestei moșteniri este mai curând viziunea asupra potențialului 
dansului și a mișcării umane. Eludarea narativului și înlocuirea sa cu practici 
împrumutate din teatrul abstract îl plasează alături de artiștii care au deschis 
calea postmodernismului. Alături de coregrafii Mark Morris, Beth Gill și 
Twyla Tharp, regizorii de scenă avangardiști precum Robert Wilson, Merce 
Cunningham are un spațiu distinct în istoria dansului care îl situează în 
compania celor mai influenți artiști ai secolului XX.  

Deși s-a stins din viață la 90 de ani, în 2009, Merce Cunningham 
Dance Company păstrează vie imaginea fondatorului său. Conceptul introdus 
de Cunningham îndeosebi perceptul că mișcarea reflectă muzica fără să o 
însoțească, este și astăzi un punct de interes major pentru dansatorii moderni. 
Turneele companiei dezvăluie repertoriul larg al lui Cunningham și din 
cercetările sale din zona coregrafiei. Acestea sunt răsplătite cu numeroase 
onoruri printre care enumerăm doar premiile britanice, Chevalier de la 

                                                           
9 compozitor 
10 arhitect 
11 coregraf 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

CXV 
 

Legion d'Honneur, Kennedy Center Honors, Medalia Națională a Artelor, 
Premiul Porselli din Italia și Medalia lui Handel din New York. 

Cu un an înaintea morții lui Cunningham, Nancy Dalva aduce în 
atenția publicului larg lucrările acestuia. Crează un site web unde redă 
numeroase interviuri intitulate Luni cu Merce, spectacole și fotografii din 
culise. Lucrările lui Cunningham sunt integrate ulterior de numeroase 
companii, printre care New York City Ballet, American Ballet Theater, Paris 
Opera Ballet și France Theater du Silence.  
 

Tehnica Cunningham  

Conceptul cheie al tehnicii lui Cunningham este formula riguroasă 
de antrenament care este conceput special pentru crearea forței și 
flexibilității. Însă când ne referim la forță și flexibilitate, nu ne adresăm doar 
corpului, ci și minții care ne coordonează ritmul și impulsul mișcărilor. 
Pentru coloana vertebrală care are un rol deosebit de important în susținerea 
tuturor elementelor motorii a creat modalităţii de însuşire și execuție corectă 
a cambré-ului. Acceptarea de către dansatori a provocărilor impuse de 
tendinţele lui Cunningham presupune capacitata metamorfozării trupului. 
Acest fapt se realiează prin coordonarea mișcărilor trunchiului cu cele ale 
membrelor inferioare și uneori chiar prin absența ori opoziția acesteia. 
Abordarea acestui aspect este reflecția teoriei lui Artaud care-l definește un 
„semnal prin flăcări.”12 Deşi, la o primă vedere, incidenţa pe care o are 
bustul în plastica mișcărilor corporale pare mai discretă, totuşi bustul este 
locul respiraţiei şi al punctelor de legătură a braţelor. Unit de abdomen şi 
susţinut ca şi acesta de coloana vertebrală, el este balansoarul corpului și 
punctul nodal al stabilității sale. 

Conștientizarea spațiului este un alt aspect pe care Cunningham îl 
proiectează în metoda sa de lucru. Deşi, la o primă vedere, problematica 
orientării în spaţiul scenic, din perspectiva coregrafică, poate să pară 
oarecum rigidă (aşa cum este caracterizat orice principiu cunoscut al 
baletului clasic), desfășurarea demersului coregrafic nu se prevalează de 
                                                           
12 Peter Brook (1997), Spaţiul Gol, traducere de Marian Popescu, Editura Unitext, 
Bucureşti, p.17 
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dimensiunea în sensul estetico-spectacular, din cadrul raportului spectacol-
spectator. Pentru că, „Oricât de fugară ar fi, arta scenică este bazată pe 
utilizarea spaţiului, pe exprimarea în spaţii”.13 Reevaluarea sa prin 
completarea coexistenţei a două genuri coregrafice activează metoda 
academică a baletului, fără să-i anuleze valoarea, iar finalitatea sa este 
reflectată în asimilarea şi dobândirea autonomiei modalităţilor de 
transcendere a limbajului şi a practicilor scenice. Aşadar, valorificarea 
performantă a spațiului îi transformă gestul instinctiv histrionic într-un act 
artistic complex care implică abordarea demersului scenic pe un traseu dat, 
bine definit, capabil să-i confere o reală încărcătură emoţională. Cunningham 
foloseşte în coordonarea scenică o formă rectangulară, recognoscibilă și în 
edificiile greceşti sau italiene. Ghidat de uzanţele coregrafice, descinde în 
spaţiul destinat reprezentărilor într-un continuu dialog cu ele și își creează o 
arhitectură a jocului prin stabilirea unor puncte de reper utile demersului său. 
În cele patru axe constante își plasează interpretul şi-l orientează în cursul 
evoluţiei, delimitând şi nuanţând totodată variabilele modalităţi de punere în 
practică a corpului. Implementarea schimburilor de direcție a corpului sau a 
unor segmente corporale într-o singură frază definește stilistica orientării 
spațiale a tehnicii Cunningham. Aceste aspecte ar fi imposibil de realizat fără 
o precizie a execuției ritmice. Tehnica Cunningham este studiată și 
preluatăde școlile cu profil artistic din întreaga lume.  
 

Un alt fel de concluzii 

Sintetizarea ideilor expresionismului german și anularea granițelor 
dintre dansul modern şi teatru dă naștere unei noi formule estetice – Teatru-
Dans. care continuă să inspire, să fascineze şi să creeze controverse. Pina 
Bausch14 metamorfozează artele scenice în adevărate ritualuri artistice. Preia 

                                                           
13 Antonin Artaud (1997), Teatrul şi dublul său, traducere de Voichiţa Sasu, Ed. Echinox, 
Cluj-Napoca, p. 147 
14 Philippina Bausch (1940 – 2009) se iniţiează în tainele baletului clasic la Folkwan în 
Essen de la 14 ani, sub îndrumarea coregrafului Kurt Jooss, desăvârşindu-şi studiile la 
binecunoscuta Juilliard School din New-York, sub coordonarea coregrafilor Antony Tudor, 
José Limón şi Paul Taylor. În timpul celor doi ani petrecuţi peste ocean, ea reuşește să se 
familiarizeze cu tehnica dansului modern american, promotorul curentului Ausdruckstanz, 
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mișcarea din cotidian, cu toate impulsurile și frământările sale cele mai 
profunde și reușește să străpungă barierele banalului prin semnul scenic. 
Inspirată de concepțiile stilistice ale lui Rudolf von Laban, Merce 
Cunningham şi Kurt Joos, Pina Bausch dezvoltă un limbaj bazat pe 
discontinuitatea vibrantă a gestului și creează noi formule de exprimare a 
mesajelor. Fără a fi preocupată de o plastică armonică a corporalității, caută 
factorul declanșator al gestului involuntar pe care-l transcende în trupul 
interpreţilor.  

Epigonii ideilor formulate de Pina Bausch îi reformulează conceptul 
teatru-dans și realizează construcţii unitare ce integrează elementele teatrale 
şi coregrafice într-un ansamblu nedisociat. Aceste aspecte conduc spre un 
echilibru absolut al termenilor care se completează într-o fuziune armonică. 
Cratima ce le desparte le obligă la o îmbogăţire substanţială a mijloacelor de 
expresie artistică, atât a dansatorilor, cât şi a actorilor, iar relaţia de 
complementaritate a coregrafiei, regiei şi a actoriei ne conduce la asimilarea 
şi asumarea completă a jocului scenic, printr-un control exhaustiv asupra 
corporalităţii artistului. 

Metisajul sunetelor şi al imaginilor create de Pina Bausch anulează 
frontierele artelor ce până acum doar se completau, reinventând formula 
scenică inițiată de Noverre, creionată de Rudolf von Laban şi influenţată de 
Bertolt Brecht, teatru-dans. Transformările radicale ale dansului 
contemporan fiind adoptate datorită caracterului lor novator, deschid 
perspective nelimitate în utilizarea mişcării şi a plasticităţii corporale a 
interpreților.  

 
Tendinţe coregrafice moderne în teatrul românesc 

                                                                                                                                                     
cristalizându-şi astfel propriul concept artistic. Travaliul studiului îndelungat i-a fost 
răsplătit prin obținerea unor colaborări, ca asistent coregraf al lui Antony Tudor, la 
compania de balet de la Metropolitan Opera, sau cu Paul Tudor la American Ballet din 
New-York şi în Italia la Teatro Spoleto. A revenit în anul 1962 la prima companie, care a 
format-o, de această dată, în calitate de solist şi asistent. Patru ani mai târziu a compus 
Fragment pe muzica lui Béla Bartók, primul moment coregrafiat de ea. Conceptul 
Tanztheater, influenţat de Bertolt Brecht şi Max Reinhardt, îl consacră la Opera din 
Wuppertal, unde este numită director în anul 1973, instituţie ce îşi va schimba ulterior 
denumirea păstrată și astăzi, Tantztheater Wuppertal Pina Bausch. 
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Spre deosebire de alte arte, în coregrafia românească, artiștii 
angrenați în spațiul artistic, păşesc cu multă timiditate pe tărâmul teoretizării 
mișcării, aceştia fiind, de regulă, integraţi în diverse proiecte profesionale. 
Generaţiile curentelor avangardiste se preocupă să-şi construiască propriul 
context, întreţinând practic ideea de dans contemporan şi artă novatoare. 
Apropierea de dansul francez şi german, de teatru-dans, de mişcarea 
modernistă şi post modernistă, în care centrul discursului este mişcarea, 
redefinește conceptul şi reechilibrează importanţa mesajului artistic. Dansul 
contemporan românesc este reprezentat de o generaţie de coregrafi precum: 

 Miriam Răducanu, care a confruntat dansatorii cu 
problematica dramatică; viziunea sa câtuși de puțin 
monocordă, inspiră aproape extazic universul teatral și 
coregrafic. Formulele sale moderne de mișcare liberă 
sunt preluate ulterior de către Adina Cezar și Sergiu 
Anghel, acestea fiind tolerate însă doar pe scenele 
teatrelor.  

 Raluca Ianegic, ce a deschis orizonturile 
transdisciplinarităţii; 

 Adina Cezar a propus un nou concept asupra 
plasticităţii în mişcare şi resorturile sale semantice; 

 Sergiu Anghel, care a creat spectacolelor sale o 
structură poematică și a marcat traseul baletului 
modern românesc. 

Lista nu se oprește aici, însă, noi amintim doar pe cei reprezentativi 
care au inițiat această formulă coregrafică. 

Aceştia încă influenţează noi nuclee coregrafice, stimulînd generaţiile 
tinere, dar și dansatori consacrați, spre experimente artistice inedite, dintre 
care îi menţionăm doar pe: 

 Cosmin Manolescu, care a explorat noi forme de 
limbaj corporal şi gestual, impunând conceptul 
dansului contemporan postcomunist, unul dintre liderii 
de grup ai tinerilor dansatori din România care a 
încurajat mişcarea independentă, demonstrând că 
poate exista audienţă pentru acest gen artistic; 
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 Mihai Mihalcea, pentru care suprapunerile text - 
gestualitate sunt configurate în conceptul său 
spectacular; 

 Ioan Tugearu, cu numeroasele sale intersecţii teatrale; 
 Nicoleta Demian, a cărei curiozitate duce la 

explorarea raportului mişcării coregrafice cu cea 
a textului dramatic; 

 Răzvan Mazilu, cu investigaţiile sale în zona teatru-
dans şi a baletului modern; 

 Gigi Căciuleanu, cu rafinamentul poeticii mișcării. 
Noul limbaj coregrafic, structurat conform conceptului spectacular 

al lui Jean Georges Noverre, implică utilizarea sistemului energetic propus 
de Rudolf von Laban şi dezvoltat de Kurt Jooss în Tanzdrama. Ulterior se 
multidimensionează simbolic prin doctrina lui Merce Cunningham – care, 
prin estetica sa modernistă are un impact asemănător conceptului wagnerian 
de Gesamtkunstwerk.  

 
Un alt fel de concluzii 

Se pare totuși că deşi paradigma culturală românească este una 
modernistă, noile tendinţe de valorificare a coregrafiei evoluează anevoios, 
îndeosebi acum, la început de secol, când se manifestă pregnant deviaţii şi 
aglutinări spre noi limbaje, iar tendinţele sincretice redefinesc epoca 
postmodernă. Din acestă rezidenţă, din întâlnirea cu artişti ce provin din 
spaţii culturale diverse, produsul artistic are întotdeauna de câştigat. În 
concepţia lui Joseph Chaikin, „artistul total trebuie să fie implicat mult mai 
profund [...] prin relaţiile pe care le stabileşte între corpul său şi spaţiul 
scenic, între ritmul mişcării şi timpul teatral”15. Aceste afirmații ne întăresc 
afirmațiile și ne determină să readucem în prim plan colaborarea celor doi 
artiști. Ei au contribuit la dezvoltarea și promovarea unei noi forme de artă 
colaborativă, multidisciplinară și performativă care neagă tradițiile și 
structurile existente. Aceste premise sunt dealtfel primele incursiuni în 
curentul postmodernism. 

                                                           
15 Ileana Berlogea, Teatrul american de azi. Călătorie teatrală prin Statele Unite, Editura Dacia, Cluj – Napoca, 1978, p. 94 
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Astăzi trăim într-un secol care, teoretic, produce dans într-o varietate 
stilistică imaginabilă. Cercetarea potenţialului fizic al interpreților generează 
noi metode de antrenament corporal, care ne conduc spre tendinţa de a 
percepe coregrafia ca pe o formă de artă vizuală, acustică şi plastică.  
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Particularitatea și proliferarea elementelor de natură 
stroboscopică în arta vizuală și arta 

spectacolului/cinematografiei 
 
 

Răzvan-Constantin CARATĂNASE 

Răzvan-Petrișor DRAGOȘ 

 
Rezumat: În lucrarea Arta și percepția vizuală. O psihologie a 

văzului creator a autorului a lui Rudolf Arnheim, în urma unor 
cercetări/studii de psihologie gestalistă aplicată în câmpul artei vizuale și/sau 
cinematografiei, autorul relatează: „Este improbabil să se producă vreun 
„scurt-circuit” stroboscopic atât timp cât obiectele apar pe ecran la o 
distanță suficientă între ele.” Un observator-spectator are în atenția sa doar 
ceea ce receptează. O înșiruire cu celeritate indică unitate și tocmai din acest 
considerent sunt idispensabile modalitățile vehemente-eficace pentru a face 
incontestabil intermitența-discontinuitatea. Dinamica stroboscopică trece cu 
vederea sorgintea de natură fizică a materialului-tangibilului vizual. În speță, 
identitatea vizuală nu demarează problematici atât timp cât un element-
obiect dăinuie în aceeași locație fără vreo anume intervetire a aspectului - de 
exemplu: aparatul de filmare care nu își modifică poziția însă înregistrează 
clădirea. Tot pe același considerent, avem actorul care traversează ecranul 
conservându-și consimilititudinea (parcurgând simplul traseu) și totodată nu 
își modifică substanțial mărimea sau forma. Natura problemelor apar doar în 
circumstanțele vizuale când acestea invocă/năstăvesc acolo unde ea nu se 
află sau invers. Alexander Archipenko (1887-1964) „Pictura statică este 
nevoită, pentru a interpreta mișcarea, să recurgă la simboluri și convenții. Ea 
n-a depășit fixarea unui singur «moment» din seria de momente ce alcătuiesc 
o mișcare; toate celelalte «momente» situate înainte și dincolo de mișcarea 
fixată sunt lăsate pe seama imaginației și fanteziei spectatorului.” 
 

                                                           
 Lector universitar doctor, Facultatea de Arte, Universitatea „Ovidius”, Constanța 
 Asistent universitar doctorand, Facultatea de Arte, Universitatea „Ovidius”, Constanța 
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Cuvinte cheie: arta vizuală; arta spectacolului/cinematografiei; efect; 
stroboscopic; dinamică 
 

Indiferent de percepția movimentului, ea este în fond, stroboscopică. 
În consolidarea disertației, vom aduce în analiză câteva exemplificări 
semnificative înregistrate de Rudolf Arnheim (1904-2007). 

Printr-un simplu exercițiu de imaginație, putem ilustra o pasăre 
trecând în zbor prin câmpul nostru vizual și astfel cursa fizică acesteia este 
perpetuă. Ceea ce se poate sesiza din zborul păsării decurge dintr-o 
succedare de consemnări/înregistrări în registrul receptorilor 
singulari/particulari sau chiar în registrul „câmpurilor receptoare”. Vom 
evidenția totuși un aspect semnificativ al sistemului nervos și anume, atunci 
când pasărea vine din partea dreaptă receptorii de pe partea stângă a retinei 
vor fi primii excitați, iar ultimii vor fi cei de pe partea dreaptă. Așadar, 
sistemul nervos nu face altceva decât să creeze impresia de deplasare 
continuă, incluzând înșiruirea acestor excitații provizorii/tranzitorii, 
concluzionând că nici una nu înregistrează decât o transformare imuabilă. 

Reputatul psiholog Hans-Lukas Teuber (1916-1977) afirma că atunci 
când anumite leziuni de ordin cerebral, exemplificând că atunci când o 
motocicletă de deplasează cu o viteză mai mare se creează iluzia de 
intercalare a roților, fiecare dintre ele producând senzație imobilă. 
„Indiferent dacă integrarea se realizează la nivel retinian sau cortical, rămâne 
faptul de bază că receptarea mobilității derivă dintr-o succesiune de impresii 
mobile.” 

În fond, atunci când ne raportăm la fenomenul fizic putem afirma că 
acesta este sporadic-sincopat-variabil, vom avea fluctuație doar de un grad 
însă nu și de normă-postulat. Cel mai învederat și acurat exemplu este cel al 
filmului. Atunci când receptaculul are peste douăzeci de cadre pe secundă și 
astfel se creează movimentul perpetuu. Același principiu rămâne validat și la 
reclama luminoasă, atunci când se aprind și se sting succesiv becurile, 
acestea emit imaginea mobilă de literă, de formă (încadrată geometric) sau 
chiar de figură umană, deși din punct de vedere obiectiv nu se produce 
mișcarea. 
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Primele experimente din registrul dinamicii stroboscopice au fost 
realizate de psihologul austro-ungar Max Wertheimer (1880-1943). El a 
cercetat consecințele-impresiile perceptuale generate de aprinderea 
consecutivă a două obiecte cu luminozitate (de exemplu: când avem două 
linii (pe întuneric) constituind fenomenul (fiind familiarizați) cu semafoarele 
de circulație din zona rutieră, maritimă sau aeriană - farurile de semnalizare 
ale acestora. De menționat este faptul că dacă cei doi stimuli sunt în 
proximitate (în spațiu) sau dacă aprinderea acestora este efectuată la intervale 
de timp imediate-reduse, se creează senzația de simultaneitate. Dar dacă vom 
avea o anume distanță considerabilă în timp sau în spațiu, vom sesiza două 
obiecte distincte făcându-și apariția unul după altul. De altfel, atunci când 
circumstanțele sunt prielinice, în mod cert vom identifica un singur element 
efectuându-și perindarea din prima în a doua poziție. În continuarea acestei 
exemplificări vom semnala faptul că deși linia verticală este percepută ca 
având o înclinare și își „îndeplinește” poziția orizontală, cel care observă 
mișcarea este de fapt supus unui real proces de iluzie deoarece din punct de 
vedere fizic nu este decât un segment consecutiv de imbolduri neclinitite. 
Wertheimer demonstrează cu prisosință că această operație presupune că cei 
doi stimulenți imobili au creat (în creierul nostru) o acțiune integrată de 
mișcare neîntreruptă. Acesta, a dedus că în astfel de circumstanțe „cei doi 
stimuli, producându-se la mică distanță în spațiu și timp, duc la un fel de 
circuit fiziologic, prin care excitația se transmite din primul punct spre al 
doilea.” În speță, echipolentul psihologic aparținând acestui demers cerebral 
prezumtiv este în tocmai depasarea înregistrată-percepută. 

Cercetările ample ale lui Wertheimer l-au determinat pe William 
George Horner (1786-1837) să facă câteva remarci despre o jucărie inventată 
- însemnând o înșiruire de faze constituind etapele treptate/progresive din 
cinetica unui anume obiect - de exemplu: un cal care face sărituri, erau 
inserate într-un tambur și apoi se putea privi succesiv prin fantele respective, 
iar în acest interval de timp se rotea cilindrul. Acest dispozitiv a fost intitulat 
„Dedaleum”, iar pe lângă acesta au mai fost create și alte dispozitive 
asemănătoare care într-un final au convers către cinematograf. Agregarea 
imaginilor dintr-un astfel de mecanism, este adeseori repartizată doar 
năzuinței/declanșării excitării retinei de a dăinui pentru un interval de timp 
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scurt, după ce s-a exercitat și astfel, se produce fuziunea cele ce urmează 
într-un fluentis fluxus. Un „monteur de films” cunoaște că în anumite 
conjuncturi, secvența de patru cadre (aproximativ 1/6 dintr-o secundă) poate 
fi socotită ca fiind distinctă/izolată de cea prealabilă. Natura experimentelor 
lui  Wertheimer indică faptul că nu fuziunea primează, ci crearea formei 
fluente/logice în cadrul timp. Aici se poate invoca canoanele orânduirii 
structurale. 

La întrebarea de ce se raliază stimulii în urma celor două alcătuiri 
luminoase (în întuneric) încadrat într-un flux omogen de stimulație? Vom 
aduce în dezbatere că într-o primă fază că acest fenomen are loc doar în 
momentul când coexistența celor două forme sunt într-o proximitate relativă, 
aproximativ una de alta și aducem în atenție similaritatea de amplasare 
elaborează o joncțiune vizuală între obiecte-complemente limitrofe. În cea de 
a doua fază, putem reliefa faptul că cei doi stimuli sunt situați individuali 
într-un spațiu liber/câmp gol. În cadrul sistemului/ansamblului stimulii au 
funcții relativ identice și astfel se poate afirma că afinitatea corelează 
elementele în spațiul respectiv, putem presupune că ea are același rost în 
timp. 

Printr-un alt exercițiu de imaginație vom avea ca exemplu: o minge 
în cădere - și astfel avem înșiruirea pozițiilor acesteia din timpul căderii. 
Dacă dimensiunea temporală este înlăturată, vom înțelege cu limpezime că 
obiectul/elementul urmeaz formei logice-cursive, care aglutinează 
componentele profilelor imobile, se poate afirma că se facilitează la 
conservarea identității în timp a elementului mobil. 

Succint vom trece în revistă experimentele psihologului Albert 
Michotte (1881-1965), cercetările în jurul „efectului de tunel” au dovedit că 
factorul de identitate perceptivă poate fi conservată și atunci când ruta 
deplasării se stăvilește - atunci când din câmpul nostru vizual un obiect se 
stinge traversând printr-un anume tunel sau chiar trecând prin spatele zidului. 
În circumstanțele prielnice de timp și spațiu, receptorul sesisează același 
obiect continuând traseul omogen, deși parțial este voalat, o experimentare 
eterogenă în raport cu simpla comprehensiune sau supoziție a întâmplării că 
obiectul care va ieși după obstacol va avea aceeași formă inițială. 
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Influența mutuală formă-dinamică a fost cercetată de Wolfgang 
Metzger (1899-1979), care își propusese să cunoască atunci când traseele 
celor două obiecte mobile (sau chiar mai multe) se întretaie. „În punctul de 
întâlnire, fiecare obiect poate fi văzut fie schimbându-și marcat direcția și 
întocându-se, fie continuându-și cursa cu consecvență și trecând de cealaltă 
parte.” Altminteri, s-a argumentat prin suma experimentelor că în momentul 
când obiectele își exercită deplasarea în modul riguros simetric, finalul este 
mai puțin ferm. În acest context, cei mai mulți observatori percep 
elementele-obiectele într-o intervertire a traseului în punctul de confluență și 
totodată rămâne poziționată în partea respectivă a cadrului. Acest aspect 
insinuează că atât în sfera dinamicii cât și în cea a conformațiilor imobile, 
elementul simetric elaborează o circumscripție pe toată lungimea axei sale, 
care de altfel aspiră să obstrucționeze încrucișările chiar și în partea unde 
perenitatea traseului le-ar avantaja. 

Dinamica stroboscopică, așa cum este ea percepută, are o analogie 
francă în consecutivitatea tonurilor din muzică, fiecare ton își păstrează 
poziția imuabilă pe o anumită scară valorică; neexistând o concordanță fizică 
a transformărilor progresive sau diminuante pe care le înțelegem când suma 
tonurilor se substituie consecutiv. La bază, putem afirma că notația muzicală 
este cea care exprimă ochiului că fiecare notă este element individual și 
distinct deopotrivă, transgresează substanța psihologică și că ceea ce se aude 
în realitate este de fapt un singur ton care se înalță sau se descinde pe 
întreaga compoziție muzicală. 

Proeminente efecte (invariabile sau contingente) derivă din 
echipolența imobilă a dinamicii de ordin stroboscopic. Se admite faptul că 
mișcarea de ordin stroboscopic se declanșează între elementele vizuale care 
în fond sunt similare atât ca profil cât și ca exercițiu în plenitudinea 
câmpului, dar se distinge printr-o anume caracteristică perceptivă (de 
exemplu: poziționarea, dimensiunea sau forma). În circumstanțe pasabile, 
structurile de acest fel emit o consecință dinamică și în concomitență, iar cea 
mai limpede exemplificare este cea constituită din setul de fotografii de 
natură stroboscopică, prezentând același element/obiect în mai multe 
ipostaze în același cadru sau serie de cadre. Înșiruirea pozițiilor alcătuiește o 
rută simplă și fluentă ca înfățișare, iar transmutările interioare ale 
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elementului - transformările de ipostază a unui atlet în timp ce își exercită 
saltul - se derulează succesiv. 

În arta vizuală s-au realizat o serie de creații de astfel și se cuvine să 
îl reamintim pe artistul vizual Franz Rudolf Knubel (n. 1938) cu ciclul de 
forme edificate de la sugestiile arhitectului Theodor Fischer (1862-1938). 
„Corpul central este un cub, iar celelalte reproduc raporturile existente în 
intervalele elementare din muzică: 2/1, 3/2, 5/4, 1/1, 4/5, 2/3, 1/2.” 
Similitudinea de formă și particularitatea gradată a transmutărilor „de 
înălțime și lățime îl fac pe privitor să vadă un fenomen coerent de 
transformare și o succesiune de forme independente.” Admitem că 
fenomenul antropic este formulat și reliefat în regim dinamic: obiect care se 
contrage și se ridică, perindând astfel de la o stare inactivă pe plan (sol) la 
una de valoare predominantă-inflexibilă. Așadar, efectul vizual al unei astfel 
de cadențe provine și amplifică mai intens dacă se formează juxtapunerea 
elementelor. Acest efect vizual a fost utilizat de artiștii plastici/vizuali, cu 
precădere futuriștii, care se străduiau să reflecte deplasarea printr-o 
augmentare a figurilor sau a fragmentelor de figuri. Fotografii Étienne-Jules 
Marey (1830-1904) Eadweard Muybridge (1830-1904) au realizat seriii de 
imagini surprinzând mișcările stroboscopice, influențând mulți artiști din 
domeniul artei plastice. Celebra creație „Nu descendant un escalier” (1912) 
realizată de Marcel Duchamp (1887-1968) sau faimoasa creație a lui 
„Dinamismo di un cane al guinzaglio” (1912) Giacomo Balla (1871-1958) 
sunt exemple convingătoare în prezentarea dizertației privind particularitatea 
și proliferarea elementelor stroboscopice din sfera artei vizuale și artei 
spectacolului/cinematografiei. Pe lângă Duchamp și Balla, au mai fost și alți 
artiști plastici care au recurs la această manieră însă nu într-un mod stingent. 

Despre opera „Orbul călăuzește pe orb” sau „Parabola orbilor” 
(realizată în anul 1568) semnată de Pieter Bruegel cel Bătrân (circa. 1525-
1569), se cunoaște faptul că a fost la un moment dat inclusă într-una din 
convorbirile sculptorului Auguste Rodin (1840-1917) cu scriitorul și criticul 
de artă Paul Valentin Gsell (1870-1947). Rodin afirma că „mișcarea este 
tranziție de la o atitudine la alta” și că din acest motiv, artistul ca să 
reproducă dinamica trebuie să întocmească în mod curent etape consecutive 
dintr-o manifestare în diverse părți ale unui personaj-figură. 
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În cartea „Arta și percepția vizuală. O psihologie a văzului creator a 
autorului” R. Arnheim spune despre opera lui Giotto di Bondone (c.1267-
1337) „În multe picturi, personajele sunt dispuse astfel încât să poată fi, de 
asemenea, percepute ca același personaj în poziții diferite.” Așadar, avem 
ca imagine un cer al „Jelirii” unde îngerii plâng și se exteriorizeză 
exasperarea/dezolarea prin gestică pronunțată, astfel încât întregul grup de 
serafici constituie un tip de imagine eterogenă-compozită cu caracteristică 
cinematică-energică-petulantă a unei operațiuni neasemuite. Celebrul istoric 
de artă Alois Riegl (1858-1905) redijează alegoriile „Zilei” și „Nopții” 
create de Michelangelo Buonarroti (1475-1564) pentru monumentul lui 
Giuliano de' Medici (1453-1478) constituind un concludent efect de rotire. 
Ochiul percepe așa deoarece există poziția simetrică (actinomorfă) în 
circumstanța dată și totodată similaritatea contururilor. Indiferent către ce 
figură ne îndreptăm atenția, nu este altceva decât inversul celeilalte. Așadar, 
„Noaptea” este percepută frontal și creează iluzia de apropiere (cu caracter 
afabil), iar „Ziua” este prezentată din spate și se creează aparența 
îndepărtării (cu caracter de segregare). Iar aici se produce rotația iluzorie a 
„escuadelor” angelești. 

În consolidarea argumentației noastre asupra fenomenului 
„stroboscopic”, am putea avea ca studiu de caz linia practicilor aparținând 
unor anumiți picturi (moderniști), cu predilecție Pablo Picasso (1881-1973), 
care cu precădere supune figura anatomică unui proces de dedublare 
(destrucție-scindare-juxtapunere) a componentelor/fragmentelor (fie la 
obiecte sau figuri umane). Așadar, figura (var. I) lui Picasso are capul cu 
profilul dublat și astfel cele două capete sunt poziționate pieziș. Acestea se 
evidențiază-compartimentează învederat, dar în același timp se 
obstrucționează mutual în a fi integrale, iar asociate constituie o alcătuire 
perceptuală omogenă-inseparabilă. Joncțiunea internă a celor două elemente 
antagonice, împreună cu similaritatea și paralelitatea de tip evitare a celor 
două figuri ce se interferează calificabil, produce opintire-febrilitate pe 
oblica identificată de caracteristicile concordante ale celor două portrete (cu 
predilecție la cei doi ochi). Acest demers forțat (înaintarea spre direcția de 
sus) intensifică impetuozitatea profilului. De asemenea, trebuie admis faptul 
că tranzitarea de la profilul interior la cel superior cuprinde un progres de 
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articulare și de acțiune dirijată. Portretul inferior nu este conturat iar poziția 
pupilei ochiului este una centrală. „O față cărnoasă trece într-un profil net 
definit, iar un ochi visător, inactiv - în privirea intensă, îndreptată înainte, a 
capului de sus” . Astfel identificăm un ritm de crescendo cu sagacitate-
comprehensiune, în perfectă simbioză cu tematica abordată a picturii. 

Luăm în considerare că metoda contrară determină un efect scontat în 
sfera abominabilă (var. II). Din opera din care am produs extragerea acestui 
amănunt, autorul determină ca un portret pronunțat, incluzând ochiul 
perceput-deslușit, să se comuteze-escamoteze în „mască plată”, unde un 
simplu cerc devine ochi. Conchidem printr-o o viguroasă semnificație în care 
subliniem existența (vivace) anihilată de climatul etiolar/delabrat. 

Un alt tip de abordare (var. III) este atunci când metoda se rezumă la 
o pereche de ochi, care înfățișează cei doi ochi ai figurii umane, dar în 
concomitență se întemeiază și o împărțire în două a ochiului (din profil) - un 
polyptoton plastique. Încă o dată se poate sesiza o recrudescență a 
segmentului cinétique (capul este dinamizat spre înainte), developând o 
capacitate intelectuală vivifiantă și argonaută (var. C = este portretul unei 
pictorițe în timpul lucrului). 

Reprezentările lui P. Picasso congruente cu contingenta cinetică a 
unor astfel de permutări nu depinde în primă fază de de ceea ce cunoaște 
receptorul/observatorul despre amplasarea spațială „ireproșabilă/justă” a 
elementelor în analiză, ci de constituentul configurației 
perceptibile/considerabile. Un acord-aranjament al profilului cu fizionomia, 
cum de altfel se poate sesiza, bunăoară, în (ipostaza) Fața înaintea oglinzii 
(var. IV), instigă la o consecință de intervertire relativ imuabilă, iar când 
avem în atenție cealaltă alternativă nu își exercită funcția în dinamica sa. 
Acest demers se înfăptuie chiar dacă persoana atentivă are cunoștințe 
(scrutate) că în spațiul fizic-morfologic sau chiar a obiectului distins ar trebui 
să se producă la o întoarcere cu 90° pentru a efectua această alternanță. Și 
astfel, cele două poliptote-adaptări sunt lax înglobate, iar imaginea în 
totalitate se proptește atât de invariabil pe o osatură completamente verticală-
orizontală, încât constrângerea ce se emană este redusă. Tot într-o astfel de 
circumstanță, atunci când cei doi ochi sunt poziționați pe axul orizontal, și în 
nici un caz înclinați pe fizionomie, identificăm dinamică la nivel redus. 
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Același aspect este valid și în contextul ochilor și/sau gurilor poziționate pe 
axul vertical (var. V). Experiențele de odinioară ne determină să consemnăm 
o reală derivă de la orizontala curentă, însă imuabilitatea perceptibilă a 
verticalei elidează dinamica. 

Nu înainte de a efectua prerorația disertației noastre (ce justifică 
apartenența elementelor de particularitate și proliferare de natură 
stroboscopică în registrul artei vizuale și respectiv al artei 
spectacolului/cinematografiei), se cuvine să ne oprim atenția (succint) asupra 
problematicilor de dinamică-cinematică. Cum apare movimentul-dinamica în 
percepțiune dacă orice tip de perceptibilitate vizuală (fie că este formă, 
volum, culoare sau mișcare) are însușiri de natură dinamică? Nu vom 
dezbate addendum-ul părtinitor-subiectiv și acomodamentul observatorului 
la ceea ce receptează, pentru că dinamica (cu toate accepțiunile sale) nu este 
o posesie a lumii fizice, însă se poate dovedi cum structura stimulenților 
complinește diversitatea aptitudinilor dinamice imanente perceptului. 

Se cuvine să reamintim că mai întâi de toate, că cea dintâi materie 
perceptibilă nu este supusă mecanic procesului de imprimare pe o anume 
suprafață receptibilă inertă, așa cum este operația de imprimare a cernelii de 
gravură pe hârtie. O imagine-concepție-cunoaștere ce constituie o subjugare 
a organismului de constrângeri alogene, care perturbă statornicia și armonia 
sistemului nervos. Creându-se un pasaj într-o textură solidă și degajând o 
confruntare, „forțele invadatoare opunându-se forțelor de câmp fiziologice, 
care se străduiesc să elimine intrușii sau măcar să-i reducă la configurația cea 
mai simplă cu putință. Forța relativă a elementelor antagoniste determină 
perceptual rezultat”. 

Tipul de mesaj pe care o operă/creație îl poate propaga printr-o 
degringoladă exhaustivă a dinamicii evocate de procesul fizic. În admirabila 
creație Învierea realizată de Piero della Francesca (1420-1492), cadrul unde 
Iisus Hristos se înalță, autorul atribuie un minim exercițiu de moviment 
pictural. Hristos este poziționat în partea centrală a tabloului, poziționat 
frontal și în mod simetric. Poziția trupului, cu un prapur în mâna stângă fiind 
deasupra mormântului - un ansamblu de verticale și orizontale (elemente 
compoziționale tipic renascentiste). Vom grefa faptul că învierea nu este 
tălmăcită ad-litteram ca fiind o tranziție din profunda moarte spre 
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plenitudinea existenței. Mântuitorului i se concede o viețuire pururelnică, 
care înglobează amândouă configurații (moartea și viața), redate în pomii 
desfrunziți (stânga) și cei înfrunziți (dreapta). Cum de altfel nici la acești 
pomi nu identificăm vreo indicație de traversare (din moarte spre viață). 
Poziționarea copacilor este una verticală aidoma trupului, constituind o 
flancare simetrică. Atât din prisma perceptuală, cât și din prisma 
simbolismului, copacii apar ca elemenți complementari. Argumentul înălțării 
este anunțat doar ca un exercițiu secundat-martor în faldurile îmbrăcăminții, 
a căror sumabilă constituie un anume tip de unghi orientat înspre dreapta - 
către ogodnica existență. Forța expresiei și dinamicii picturale este moderată 
celor patru  soldați romani, care de altfel sunt în starea de repaos. Obținerea 
efectului dinamic este determinat prin exercitarea mai multor factori 
perceptivi. De pildă axele corpurilor ostașilor sunt orientate oblic, iar 
capetele și mâinile sunt redate în ipostaze felurite, construind aproximativ 
ansamblul unui singur corp care se agită în somnul său. Corpurile ostașilor 
sunt într-o remarcabilă consonanță tocmai prin procesul de juxtapunere al 
figurilor care evidențiază influența (reciprocă); „împreună formează un 
triunghi, a cărui latură din stânga se bombează spre exterior, se sparge ca un 
balon sub apăsarea piciorului lui Hristos și se înalță apoi oblic, atingând 
punctul maxim în capul soldatului cu lance. (...) contrapune agitația vieții 
materiale, temporale, seninătății impunătoare a lui Hristos, care, în vârful 
piramidei, domnește între viață și moarte”. 
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Singularitate și multiplicare în procesul de traducere 
a textului dramatic 

(studiu de cercetare) 

 

Bogdan Lucian GUȚU 

 

 Rezumat: Textul de față este recenzie a traducătorului, un studiu aplicat și 
totodată o analiză a piesei Menelao (una tragedia contemporanea) scrisă în anul 
2016 de către Davide Carnevali. Dramaturgul vede în Menelau un anti-erou cu 
pretenții de erou: proaspăt întors după o luptă extenuantă, regele Spartei se 
confruntă cu o criză existențială care îl aruncă într-o depresie fără sfârșit, acțiunea 
fiind centrată în jurul urmărilor devastatoare ale psihozei generate de șocul post-
traumatic al războiului căruia regele spartan i-a supraviețuit.  Fără îndoială că 
maniera de scriere a italianului frizează non-convenționalul. El însuși imediat după 
lista personajelor, înainte de Prolog, așează o didascalie ce îmbracă forma unui 
statement afirmând că anacronismele și incongruențele temporale trebuie 
considerate pe drept ceea ce sunt: nimic! Nu există timp în tragedie, doar o clipă 
care se consumă în același timp cu revelația, sau se dilată pentru o eternitate spre 
orizontul unui final care nu are loc.  

 

Cuvinte cheie: traducere, dramă contemporană, analiză, emanație, personaj 

 

 Dacă am proiecta ideea unui dicționar de reprezentații ale textelor 
dramatice contemporane la Iași, Variațiunile lui Davide Carnevali ar umple, 
cel mai probaibl, un spațiu generos.  Spectacolul montat pe scena Sălii Cub a 
Teatrului Național din Iași, de către Alexandru Dabija, deși  a avut o viață 
scurtă, a reușit să impresioneze la capitolul impact asupra spectatorului, 
impact  suficient de percutant încât să poată avea reverberații în deceniul doi 
al seculului XXI.  

                                                           
 Doctorand anul I, Universitatea Națională de Arte „George Enescu”, Iași 
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 Textul de față este recenzie a traducătorului, un studiu aplicat și 
totodată o analiză a piesei Menelau scrisă de același Davide Carnevali, text 
care în anul 2016(anul apariției) a primit mențiune specială din partea 
juriului Premio Platea per la Nuova Dramaturgia și care a avut prima 
reprezentație scenică la Bologna în data de 30 aprilie 2017, sub forma unui 
spectacol lectură, interpretat de  Giulia Dall’Ongaro și Enrico Deotti, 
cofondatorii Teatrino Giullare. Doi ani mai târziu, tot la Bologna, sub egida 
ERT Emiglia Romagna Teatri și Teatrino Giullare, același cuplu de actori, va 
construi, interpreta și regiza, spectacolul cu același titlu a cărui premiera are 
loc la data de 16 februarie. 

 Carnevali vede în Menelau un anti-erou cu pretenții de erou: proaspăt 
întors după o luptă extenuantă, regele Spartei se confruntă cu o criză 
existențială care îl aruncă într-o depresie fără sfârșit. Menelau capitulează în 
lupta sa pentru obținerea unui loc în rândul eroilor ”Marelui război troian” și 
termină prin a obține o umilitoare nemurire, consecință a batjocurii la care el 
însuși se expune,  pe care el însuși o cere, o invocă. Cu toate acestea, 
Menelau nu acționează la plesneală, căci are un țel, acesta fiind căutarea 
unui motiv, ceea ce italianul subliniază prin ragione, termen care în limba 
italiană are o semnificație mai vastă, semnificație pe care dramaturgul o 
esențializează în personajul Atena, pe care o denumește ca fiind la migliore 
delle dee/ e la peggiore delle idee1.   

 Din punct de vedere structural, Menelau (o tragedie contemporană) 
este alcătuită din treisprezece scene cărora li se adaugă un prolog și un 
epilog, structuri dramatice caracteristice tragediei,  imperios necesare în 
contextul tramei gândite de autor.  Carnevali începe cu un ”Prolog în cer” 
unde ni-l prezintă pe Zeus, posesor ar unui craniu imens care plânge și 
imploră pentru propria sa mântuire. Acesta este primul moment al 
multiplicării, momentul zămislirii Atenei, zeița a inteligenței, dreptății și 
justiției,  care iese din țeasta tatălui gata pregătită de război, îmbrăcată în 
armură. Blestemul Tatălui Suprem asupra fiicei, se va răsfrânge și asupra 
bietului Menelau, căci,  zeița protectoare  nu pregetă în a afirma că  muritori 

                                                           
1 Cea mai bună dintre zeițe/cea mai proastă idee 
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precum el, au nevoie de dreptatea și de dialectica ei, de logică și de ordine, 
de un fel de a vedea lumea ca un tot și un tot să rămână.  Acest Menelau care 
are totul: sănătate, bani, o femeie frumoasă, o casă mare cu grădină, sală de 
forțe, jacuzzi, două mașini, sau cina gata pregătită  în fiecare seară când se 
întoarce acasă. Acest Menelau, un vădit nemulțumit, pare să-și dorească 
altceva, ceva mai mult, însă acel ceva nu există. Ce-ar putea să ceară un om 
mai mult de la viață? se întreabă Atena. Analizându-i comportamentul, de 
acolo, de sus, din înaltul cerului, zeița concluzionează că nefericitului 
muritor nu-i lipsește nimic, dar ca toți muritorii cărora nu le lipsește nimic, 
are un creier care îi face probleme. E nefericit și nu știe de ce. În loc să 
trăiască în pace, fără prea multe gânduri, se chinuie să găsească un motiv, 
vrea să rezolve o problemă care nu există și căutând o soluție creează doar 
probleme.   

 Acțiunea urmărește periplul și urmările devastatoare ale psihozei 
generate de șocul post-traumatic al războiului căruia regele spartan i-a 
supraviețuit. Prima scenă creionează întâlnirea eroului cu Atena(deghizată în 
cerșetoare) și discursul acestuia asupra fericirii pe are n-a apucat să o 
cunoască. Îi vorbește zeiței despre necesitatea găsirii acelui ragione, al acelui 
motiv de a trăi. Urmează apoi o scenă în care miniștrii de la curte îi explică 
Elenei, soția giuvaer a regelui, dezastrul în care a fost adusă țara de proasta 
guvernare a acestuia.  În apărarea soțului, Elena invocă același argument, al 
căutării interioare în care este atras soțul și sfârșește prin a destăinui detalii 
picante din viața intimă a cuplului regal. Concluzia lor este aceea că doar 
intervenția divină îl va putea salva pe rege de iminenta autodistrugere spre 
care se îndreaptă. Ruga lor trece, însă, neascultată, căci corul zeilor nu 
acționează: ascultă,  privește și tace! Urmează scena în care Menelau, este 
pus în postura de soț lipsit de coglioni în vreme ce ea, soția, faimoasa ex-
Elenă din Troia, încearcă zadarnic să i se ofere pe tavă. Dialectica lui 
ragione se exprimă prin intermediul diadei Menelau-Elena materializată într-
un schimb de replici obscene care descriu situația penibilă în care se află 
regele triumfător. Menelau își ascunde impotența în scris: scrie apoi verifică, 
rupe, se reapucă, umple o nouă pagină, o verifică, rupe pagina și reia 
procesul în vreme ce Elenei nu-i rămâne decât să asculte versurile prin care 
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bietul rege-poet vrea să-i transmită solemnul său jurământ de dragoste dar nu 
știe cum.  În scena a IV-a autorul aduce în prim plan „letargia Moirelor”, 
care prin a lor neglijență scapă de sub control ițele destinului. Coșmarul lui 
Menelau se adâncește odată întoarcerea lui Agamemnon din Hades. Este 
pentru prima dată când autorul menționează  inutilitatea unui sens al 
timpului, prin intermediul replicii rostite de personaj. Rațiunea își pierde 
fluiditatea, morții și vii trăiesc în aceeași încăpere: personajul umbră, eroul 
Agamemnon  își hăituiește fratele, non-eroul Menelau. Carnevali acordă o 
mare importanță acestei scene. Este momentul în care motivul multiplicării, 
al emanației, reapare:  Ajax, Diomede, Ahile prietenii copilăriei lui Menelau, 
irump din craniul sângerând al fratelui, sub forma unor umbre, adâncindu-i 
depresia și mâhnirea, care aduce cu ea actul revelator. Menelau află că ei, 
eroii, sunt oameni morți în vreme ce el e doar un om fără viață. Carnevali nu 
uită că tragedia are loc sub atenta supraveghere a zeilor. Zeii coborâți din 
Olimp s-au amestecat cu muritorii din stalul sălii de spectacol și privesc în 
tăcere ofranda pe care Menelau o aduce pe altarul jertfei.  Zeul Suprem este 
provocat  îl provoacă la dialog. După rugi intense, Zeus apare și discută cu 
nefericitul pacient. Întrebat de acesta ce-ar trebui să facă ca să nu mai sufere, 
Zeus îi oferă aceeași replică pe care, Menelau i-a oferit-o Atenei deghizată în 
cerșetoare și anume aceea de a găsi ceva de făcut: să iasă la cină cu amicii, 
să-și cumpere un televizor cu ecran plat, o mașină nouă sau, de ce nu, să iasă 
în club.  Zeul, în imensa lui bunătate divină, îl îndeamnă să urmeze traseul 
anume creat pentru un muritor însă nu îl poate ajuta să moară ca un erou, 
explicându-i că astfel de chestiuni intră în atribuțiunile Eriniilor. 
Dramaturgul reușește să arate în același timp atât fața umană a Zeului, care 
privește moartea cu seninătatea unui muritor împăcat cu destinul său cât și 
imaginea unui muritor transfigurat de neliniștea întrebărilor sale fără sfârșit 

 După întâlnirea cu Zeus lucrurile o iau complet razna pentru 
Menelau: Elena îl înșală cu Agamemnon,  se injectează cu heroină, încearcă 
în disperare să-l convingă un Rapsod să rescrie istoria astfel încât să-i 
strecoare și lui un loc printre eroi. Scena a zecea este gândită de autor ca un 
grandios spectacol al umbrelor marilor eroi, care emană din craniul perforat 
al lui Agamemnon. Umbra uzurpatorului Troiei se multiplică irizând în 
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fiecare personaj nou apărut pe scenă, sclipiri ale focul etern din tărâmul de 
dincolo.  În didascalia de la finalul scenei, dramaturgul denumește acest 
moment  ca fiind damnatio memorae, o consecință inversă a tuturor 
năzuințelor eroului. Carnevali nu este blând cu personajele ale. Fricile lui 
Menelau se materializează într-un destin și cară cu ele povara excluderii 
totale a regelui  din istorie. Dramaturgul italian vizualizează o fotografie de 
familie, o familie ca un blestem, un carusel macabru,  un caleidoscop de 
imagini ce înfățișează întreaga istorie e Heladei transpusă într-o alee de 
personaje-statui: Tantal, Pelop, Trieste, Egist, Agamemnon, Tindar, Ajax, 
Diomede, Ahile, până și Elena are un loc al ei la masa bogaților.  Năucit de 
această atmosferă, Menelau agonizează, atinge culmile disperării sub efectul 
halucinogen al heroinei. Penultima scenă a dramei se prezintă ca o 
continuare a agoniei. Așezat pe buda sa regală, Menelau vede în Elena pe 
Afrodita care îi tine un discurs asupra iubirii. Mai apoi, zeița se 
metamorfozaz[ în Idotea care îi va ține un discurs asupra adevărului, apoi se 
va transforma în Proteu, care la rândul său va deveni pe rând: șarpe, porc, 
plantă și ,într-un final, apă, ultima formă pe care o îmbracă acest personaj 
curcubeu. Acesta este momentul terminus al căutării. Menelau privește apa 
din căușul palmelor sale și vede în oglindirea ei, adevărul existenței sale: un 
erou ce are frică de moarte și un om oarecare ce nu se bucură de viață: timpul 
său nu valorează nimic, nu va putea nici să trăiască, dar nici să moară. Scena 
a XIII-a, ultima scenă a piesei, prezintă o atmosferă post-agonie: Menelau 
regele, doarme în patul său regal alături de regină și este vizitat în somn de 
Erinii. Blestemul eriniilor și limbajul acestora nu mai prezintă nimic din ceea 
ce până și un neinstruit, un oarecare spectator ar putea recunoaște ca fiind 
formă de manifestare scenică a teatrului antic.. Carnevali aduce pe scenă trei 
erinii contemporane, vulgare și obsecene prin limbaj, dar percutante prin 
mesajul transmis, un mesaj pe care Menelau îl va recepta în mod inconștient, 
în visul său din care se va trezi plin de broboane de sudoare pentru a afirma 
că a visat viața, acea viață pe care zeii l-au blestemat să o trăiască o 
eternitate, dar nu ca un om viu ci ca un viu mort așa cum el însuși, Menelau, 
eroul anti-erou preconiza în discuția sa cu Zeus:  
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Menelau: Atunci Zeus 

dacă nu poți să mă faci să mor ca un erou 

lasă-mă să trăiesc în liniște și pace 

cum trăiesc toți  

cum trăiește orișicine. 

 

Zeus: Îmi pare rău Menelau. Nu pot să te fac să trăiești în liniște și pace, 
nici chestiunea asta nu intră în atribuțiunile mele. Doar Eriniile decid dacă un 
om poate să trăiască în pace sau nu. 

 

Menelau: Ce poate fi mai rău pentru un muritor 

Decât să nu poată trăi precum un muritor? 

 

Zeus: Ce întrebare stupidă. 

 

Liniște 

Să nu poată muri ca un muritor. 

 

Focul se stinge. Zeus dispare. 

Menelau își toarnă cenușă în cap. 

Corul zeilor observă totul și tace.2 

  

                                                           
2 Fragment din scena VII 
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 Acest fragment explică ceea ce autorul a numit ca fiind Epilogo in 
terra3, sfârșitul neconvențional al tragediei contemporane, un sfârșit în care 
descoperim un Menelau imun în fața morții, lovit de aceleași dureri ale 
facerii ca  Tatăl Suprem, cu un trup sfârtecat precum cel a lui Hector umilit 
de carul lui Ahile, cu un craniu la fel de spart ca al fratelui său Agamemnon, 
un craniu din care va ieși o idee și anume aceea că e viu! Dialectica lui 
ragione și-a găsit sfârșitul: omul modern, pasionat de consum, lux și 
extravaganță, impulsionat de dorințe îndrăznețe, caută, mereu caută, nu se 
oprește din căutarea sa și într-un final descoperă secretul nemuririi, însă 
pentru asta va plăti un preț mult prea greu: își va trăi nemurirea ca un 
Prometeu mereu hăituit de colții și ghearele vulturului lacom care-l 
supraveghează dând rotocoale infinite deasupra sa.  

 În  ultima  didascalie a piesei Carnevali ne informează că sfârșitul nu 
vine iar tragedia nu are rezolvare. Fără îndoială că maniera de scriere a 
italianului frizează non-convenționalul: folosește propriul său limbaj și 
adesea ignoră regulile gramaticii. Autorul decide ca imediat după lista 
personajelor, înainte de Prolog, să așeze o didascalie ce îmbracă forma unui 
statement prin care sugerează ca anacronismele și incongruențele temporale 
să fie  considerate pe drept ceea ce sunt: nimic! Nu există timp în tragedie, 
doar o clipă care se consumă în același timp cu revelația sau se dilată pentru 
o eternitate spre orizontul unui final care nu are loc. Îmi permit să afirm că 
această declarație este stâlpul de referință al întregii construcții dramatice, 
acel Axis Mundi în lipsa căruia structura funcțională a piesei s-ar fi prăbușit 
iar conflictul ar fi căpătat iz de banal. Desființând bariera timpului, Carnevali 
reușește să realizeze o punte între mit și realitate, descoperă o metodă prin 
care asociază febra psihozei omului cotidian, cu drama regelui care nu s-a 
bucurat de atenția și cinstea pe care au primit-o confrații săi, părtași ai 
răsboiului troian.  Menelau este imaginea omului contemporan care nu poate 
fi explicat decât prin intermediul umbrei trecutului, însă această umbră a 
trecutului se materializează prin lipsa noțiunii de trecut, prin propria ei 
negație. Aflăm mecanismele funcționale ale războiului sunt inexorabile în 
fața timpului: atunci, ca și acum, războiul este săvârșit din motive 

                                                           
3 Epilog pe pământ.  
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economice. Din păcate economia nu dăinuie în timp, nu are un caracter 
constant, e la fel de perisabilă ca materia pe care o  explică. Pentru ca 
memoria ca să dăinuie în timp, războiul a fost obligat să se asocieze  cu 
erosul. Carnevali se folosește de acest motiv și conștientizând că imaginea 
erosului contemporan diferă de cea a timpului mitic, alege să folosească un 
limbaj libertin, colocvial, pe alocuri brutal în eficiența sa.  În procesul de 
construcție a personajelor Carnevali face apel la mitul emanației divine (un 
personaj emană de la sine un alt personaj, Zeus o zămislește pe Atena) dar în 
același timp demitizează zeii, transfigurează realitatea mistică încercând s-o 
transforme într-o realitate reală, unde durerile sunt resimțite în mod egal atât 
de muritori cât și de nemuritori, de zeii denaturați care imită comportamentul 
tendențios al omului, devenind vulgari, iar prin vulgaritatea lor zugrăvesc o 
eră ai cărei subiect suntem.  

 Traducerea în română a textului se prezintă ca o copie aproximativă a 
celui original din limba italiană. Plastica limbii italiene îi permite autorului 
să realizeze un poem dramatic scris într-un limbaj care este  mult mai 
apropiat de o italiană vulgară, aceeași pe care o putem întâlni într-o zi de 
mercato la  Rimini. Există anumite cuvinte ce sunt intraductibile, care au 
doar un echivalent aproximativ în limba română. Chiar și așa, în  majoritatea 
cazurilor ele nu influențează ritmul, muzicalitatea, cursivitatea variantei 
traduse a textului.  Acel motiv pe care îl caută Menelau, are un corespondent 
în italiană prin motivo, însă Carnevali alege să folosească ragione. Atena nu 
putea să fie motivul existenței lui Zeus, ea se identifică cu motivația 
Creatorului  Suprem dar și cu sensul sau cauza durerilor sale. Atena este la 
ragione di essere pentru tatăl cu un craniu enorm torturat de dureri 
pământene. Pentru Carnevali zeii au coborât din Olimp ca să-și cumpere 
televizor cu ecran plat de la cel mai nou centru comercial. Zeii se plimbă 
printre muritori nepăsători, adoptă spiritul zen al orientalilor, aleg să nu 
intervină, uită că dețin puteri supranaturale, observă și tac sunt aproape muți. 
Zeii sunt morți, au murit odată cu timpul, Moirele și-au ieșit din mână, sunt 
plictisite, obosite, hipnotizate de un păianjen imens care-și țese liniștit pânza 
printre ițele amestecate ale destinului. Menelau, asemeni Zeului, caută al său 
ragione.  Focul său arde, își stoarce creierii încercând să scrie o carte pe care 
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nu o va citi nimeni, în vreme de Agamemnon ia forma unui Rapsod care se 
bucură de voluptatea unei soții ignorate, abandonată de soțul absorbit de 
căutarea unei metode pentru a falsifica istoria. Lașitatea lui Menelau e egală 
cu cea a Tatălui suprem. Zeus nu intervine atunci când Atena își anunță tatăl 
că Dionisos a fost ucis. Îi condamnă pe oameni dar alege să nu-i 
pedepsească. Se simte jenat de ceea ce a creat, dar se păstrează rece, detașat 
în fața dezastrului care își  urmează cursul.   

 Mici probleme am întâmpinat și în procesul de traducere a ceea ce 
italienii numesc parolacce. Motivul micilor inadvertențe nu e generat de o 
lipsă de cuvinte tendențioase din partea limbii române, ci de limbajul poetic, 
de ritmul pe care dramaturgul îl impune dorindu-șica replicile să curgă în 
mod firesc și natural. Țin să precizez că ceea ce românilor li se va părea ca 
fiind vulgar sau tabu,  italienii vor considera ca absolut normal. O traducere 
dintr-o limbă în alta nu va putea atinge culmile perfecțiunii atâta vreme cât 
între cultura obiect și cultura subiect care este pe cale să devină obiectul 
limbii în care este tradus textul dramatic, există diferențe. Din fericire, cazul 
de față aduce în discuție două culturi asemănătoare dar care păstrează totuși 
o distanță, atât din punct de vedere spațial cât și temporal. În contextul în 
care începutul celui de-al doilea deceniu al secolului în care trăim ne aduce 
în fața unui eveniment ce poate fi comparat cu șocul epidemiei din perioada 
1918-1920, odată cu acalmia care survine în mod firesc după o furtună 
devastatoare, o eventuală punere în scenă a tragediei contemporane Menelau 
ar putea reprezenta o soluție pentru revenirea din surghiunul în care, s-a 
trezit aruncat pe nepregătite, teatrul. 
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Slava's SnowShow în căutarea copilului divin 
 

Andreea DARIE 

 

Rezumat: Spectacolul SnowShow, creat de artistul rus Slava Polunin, 
a avut premiera la Moscova în octombrie 1993. A câștigat Drama Desk 
Award for Unique Theatrical Experience și a fost nominalizat la Tony 
Award for Best Special Theatrical Event. În prezent acest spectacol-
eveniment are organizate periodic turnee la nivel mondial. Arta 
contemporană se caracterizează prin hibridizarea formelor de expresie, prin 
aliajul impresionant ce se formează din semne și concepte antagonice. 
SnowShow se constituie din cel puțin două forme spectaculare: teatru și 
clovnerie. Se observă multiple elemente compoziționale de ansamblu 
specific clovnești (costumele personajelor, expresia relațiilor, raportul artist/ 
public, construcția secvențelor). De asemenea, teatralizarea temei, 
conceptualizarea filozofică, existența personajelor, prezența unor emoții 
variate, așezarea râsului și a celorlalte motive clovnești în plan secund sunt 
câteva dintre aspectele ce demonstrează structura fundamental teatrală a 
spectacolului. Anxietatea individuală percepută inițial, dar și caracterul 
singular, căpătă treptat proporții generale, multiplicate. SnowShow este, 
poate, o recontextualizare a lui Vladimir și Estragon din Așteptându-l pe 
Godot de Samuel Beckett.  

Cuvinte cheie: SnowShow, clovn, angoasă 

 

Spectacolul SnowShow, creat de artistul rus Slava Polunin, a avut 
premiera la Moscova în octombrie 1993. A câștigat Drama Desk Award for 
Unique Theatrical Experience și a fost nominalizat la Tony Award for Best 
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Special Theatrical Event. S-a jucat 3 ani pe Off – Broadway la Union Square 
Theater și aproximativ o lună pe Broadway la Helen Hayes Theater, într-o 
serie de 35 de reprezentații. În Londra, SnowShow s-a derulat la Old Vic, 
apoi la Royal Festival Hall, în Toronto la Bluma Appel Theater at St. 
Lawrence Center, iar în prezent acest spectacol-eveniment are organizate 
periodic turnee la nivel mondial1.  

Arta contemporană se poate caracteriza prin hibridizarea formelor de 
expresie, prin aliajul impresionant ce se formează din semne și concepte 
antagonice. Contopirea mai multor forme de reprezentare scenică surprinde 
actualitatea nevoii de exprimare artistică totală. Singularitatea 
contemporaneității noastre artistice, dar și multiplicarea, sunt observate în 
spectacole ce includ secvențial, de cele mai multe ori, ambele opțiuni de 
creație.  

 SnowShow se constituie din cel puțin două forme spectaculare: teatru 
și clovnerie. Se observă multiple elemente compoziționale de ansamblu 
specific clovnești (costumele personajelor, expresia relațiilor, raportul artist/ 
public, construcția secvențelor). De asemenea, teatralizarea temei, 
conceptualizarea filozofică, existența personajelor, prezența unor emoții 
variate, așezarea râsului și a celorlalte motive clovnești în plan secund sunt 
câteva dintre aspectele ce demonstrează structura fundamental teatrală a 
spectacolului. 

Tema spectacolului este însingurarea, drumul pe care omul angoasat 
îl parcurge spre sfârșit. Deși caracterul existențialist devine principalul unghi 
de observare, modalitățile de expresie a ideilor sunt tandre, joviale. 
Universalitatea conceptului se consolidează prin multiplicarea Clovnului 1, 
Asisyai, într-un altul, similar lui, Clovnul 2, dar și prin personajul colectiv. 
Întâlnim așadar două identități, divizate în mai multe personaje: Clovnul 1 și 
2, reprezentanți ai omului contemporan confuz și deznădăjduit, și ceilalți 
clovni, aidoma unii cu alții, exponenți ai uniformității și ignoranței.  

                                                           
1 https://en.wikipedia.org/wiki/Slava%27s_Snowshow 
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Spectacolul începe cu intrarea aproape ritualică a lui Asisyai, clovnul 
bătrân cu părul alb, șters care se îndreaptă greoi spre centrul scenei. Aspectul 
acestuia este juvenil, contrastant prin cromatica pe care costumul o propune: 
galben, cu eșarfă și încălțări roșii2. Astfel clovnul Slava ne relevă ultimii săi 
pași. Ține un ștreang în mână, semn prevestitor al încheierii hazardului. 
Această secvență ne vorbește despre Asisyai, despre natura sa intimă, despre 
timpul în care se găsește, despre dezamăgire, și, poate, despre viață. 
Mișcările acestuia sunt, de asemenea, într-o notă discordantă unele cu 
celelalte, apelând la mecanisme de comic clovnesc. Când vioi, când plutit, 
când lent, precis, cu ruperi de ritm specifice, accente surprinzătoare și 
acuratețe, Slava propune bătrânețea unui copil interior, ori copilăria unui 
îmbătrânit de viață. Pendulează parcă între cele două mari extreme ale 
existenței, între inocență și conștientizare, între speranță și resemnare. 
Privirea spre public, conștientizarea prezenței acestora ca martori 
neputincioși, comuni credinței sale, nu pare să-l oprească pe Asisyai. 
Devenim simpli martori ai celei mai intime experiențe umane. Se simte, oare, 
Clovnul 1 mai puțin singur cu noi acolo, privindu-l? Ne este comunicată 
senzația insuportabilului, ca rezultat al libertății existențiale, idee văzută de 
Sartre drept angoasă încolțită în carnea vie a fiecăruia. Ajuns în punctul 
terminus, Asisyai caută capătul sforii. Apelează din nou la mecanism de 
construcție clovnescă, care, în pofida ideilor tulburătoare puse în discuție, 
provoacă amuzament. Râsul este, de fapt, elementul fundamental care se 
dorește provocat, asemeni unui canal prin care pustiul poate trece fără a răni 
iremediabil ființa. Decupajele contrastante ale tragerii funiei sunt 
sincronizate cu un vag ticăit de ceas, învăluit în muzică. La capătul funiei 
apare Clovnul 2, identic îmbrăcat, doar că mai tânăr, cu părul roșcat și care 
are deja ștreangul atârnat de gât. Ne este relevată angoasa prin clovni 
multiplicați. Asemănarea de simțire și aspect poate fi extrapolată. Căci, 
poate, în esență toți suntem la fel și aceiași, trăind la fel și aceleași lucruri 
într-o complicitate a sfâșierii existențiale în fața căreia rămânem inerți. 

                                                           
2 Peacock, Louise, Serious play. Modern Clown Performance, Editura Intellect Books, The 
University of Chicago Press, 1427 E. 60th Street, Chicago, IL 60637, USA, 2009, p. 80 
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„Caracterizarea fiinţei autentice întru moarte, ca fiinţă proiectată existenţial”3 
reprezintă zbateri, poate mai dure, sau acute, ale lui Heidegger, Sartre4, ori 
Camus. Se multiplică astfel anxietatea individuală percepută inițial, dar și 
caracterul singular, căpătând proporții generale, multiplicate. SnowShow 
este, poate, o recontextualizare a lui Vladimir și Estragon5 din Așteptându-l 
pe Godot de Samuel Beckett.  

În continuarea scenei descrise anterior se deschide alta în care cei doi 
clovni pășesc în lumea agitată, aglomerată a vieții de zi cu zi, asemeni unei 
pierderi a identității tratate jovial. Mulțimea, majoritatea este simbolizată 
prin prezența aceluiași costum, diferit de al celorlalți doi clovni menționați 
anterior. Indiferent că vorbim de un singur clovn îmbrăcat în palton verde și 
pălărie cu urechi mari de care s-a lipit o pânză de păiajen, ori de mai mulți, 
cu toții sugerează același lucru, și anume lumea dinafară, străinul, 
nepăsătorul și ignorantul. Avem astfel un grup, ori un singur clovn, drept 
reprezentat al exteriorului. Acești ceilalți multiplicați au diferite înălțimi și 
caractere care vor servi jocului clovnesc. Cei doi Vladimir și Estragon6 se 
pierd prin mulțime, căutându-se pe sine, ori pe celălalt, într-un mers fără 
scop, fără direcție. Această mișcare browniană a tuturor clovnilor surprinde 
mersul spre nicăieri, proces specific umanității, în genere. 

Următoarea secvență „Blue Canary” surprinde dorința de identificare 
cu ceilalți, cu abilitățile și performanțele lor, cu năzuințele și măștile pe care 
le poartă. Clovnul 2 apare într-un șir indian, inițial format din trei clovni. 
Aceștia cântă și dansează, distrând publicul. Cel mic, Clovnul 2, are diverse 
încercări de intrare în aceeași matrice cu ceilalți doi. Privirea în sus spre 
Clovnul Lună și Clovnul Soare (au pe cap elemente care îi definesc astfel) 
susține superioritatea acestora. Clovnul mic are în mână o plasă pentru prins 
pește îndreptată în sus. Prin aer plutesc baloane de săpun, ori idealuri, ori 

                                                           
3 file:///Users/andreeajighirgiu/Downloads/25309437-Martin-Heidegger-Fiinta-si-Timp.pdf 

4 Idem, p.81 

5 Idem, p.82 
6 Beckett, Samuel, Așteptându-l pe Godot, traducerea Gelu Naum și Irina Mavrodin, Editura 
Curtea Veche, București, 2010 
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vise, care așteaptă să fie prinse, deci spulberate. Această scenă surprinde 
elemente de compoziție clovnescă specifică: rolurile (doi plus unu), legătura 
cu publicul, mecanismul comic și gagul.  

Pe ieșirea Clovnilor Lună și Soare, Clovnul 2 se desprinde, făcând 
trecerea spre întâlnirea înduioșătoare cu sinele. Ține cu ajutorul unui băț în 
aer o minge de plastic mare, plină cu abur. Tot momentul este construit în 
atmosferă de clarobscur, cu diferite accente de culoare pe suprafața globului. 
Se produce astfel conexiunea cu dorințele cunoscute sau necunoscute de 
ființa sa lăuntrică, strânse toate parcă într-o memorie uitată ale cărei 
incandescențe luminează uneori. Locul este populat în continuare de clovni 
în paltoane verzi, unii în interiorul unor mingi de plastic mari, simbol al 
universurilor închise, al lipsei comunicării și identității colective, alții în 
afară lor, indiferenți față de existența celor din jur. Se compune o imagine a 
singurătăților, a dorințelor individuale. Clovnul 2 va arunca mingea sa de 
plastic în culise, o alta, proiecție a lunii, făcându-și imediat apariția dintr-un 
butoi roșu aflat în dreapta scenei, în spate.  

Dimensiunea onirică este, în acest fel, declanșată, căci în continuarea 
secvenței anterioare se configurează visul Clovnului 2. Muzica, dar și 
lentoarea mișcărilor și vorbirii, aburul, dar și schimbarea surprinzătoare a 
spațiului construiesc această fantasmă. Clovnul 2 se visează alături de un 
prieten pe mare, navigând și scrutând depărtările. Face lucruri ce nu sunt 
permise, fumează, fuge de tot ceea ce cunoaște îndreptându-se spre o lume 
ideală. Potrivit psihanalizei lui Jung visul7 dezvăluie simboluri esențiale 
despre inconștientul personal și colectiv. Am putea concluziona din 
înrămarea acestui tablou nocturn că subliniază obiectiv frământări și idealuri 
personale spre care clovnul aspiră, motivele ontologice care traversează 
integral ființa: marea, călătoria, căderea, proiecția unui „celălalt” (reprezentat 
poate al sinelui, ori al umbrei), dar și marile spaime, căutarea răspunsului, 
înfruntarea fricii și, în fine, salvarea. Acestea ar putea fi elemente specifice 
psihanalizei inconștientului personal. În privința semnelor inconștientului 
colectiv, acestea pot fi descoperite doar în urma unei cercetări amănunțite, 
                                                           
7 Jung, Carl Gustav, Două scrieri despre psihologia analitică, traducerea Viorica Niscov, 
Editura Trei, București, 2007, p. 147 
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axate pe mai multe vise. În caz contrar, orice altă privire poate fi considerată 
neobiectivă și neargumentată suficient. Un zgomot puternic declanșează 
intrarea în substraturile psihice inferioare. Apar îngeri decăzuți cu aripi negre 
ce traversează scena, dar și alte creaturi nedefinite, spasmodice, desprinse 
parcă din opera lui Alberto Giacometti8. Se recompune un univers 
clarobscur, încețoșat, înfricoșător. 

Secvența continuă cu Asisyai care intră lovit de trei săgeți. Nu știm 
cine l-a rănit, poate iubirea, poate viața, ori poate chiar el însuși. Cere 
ajutorul publicului. Îl primește parțial, agonizează, iar mai apoi moare. 
Comicul inocent permite receptarea conflictului dintr-o perspectivă aproape 
tandră.  

Ulterior, Asisyai se agață de o pânză de păianjen de care nu mai poate 
scăpa. Aceasta devine din ce în ce mai mare, va cuprinde tot, publicul, sala, 
trecând deasupra capetelor spectatorilor până în spatele sălii. Acest tablou al 
pânzei de păianjen sub care intrăm cu toții sugerează, poate, ignoranța și 
înțepenirea care ne pândește pe toți, îmbătrânirea precoce, pierderea vieții 
lăuntrice, oprirea timpului interior. La finalul momentului apare, pentru 
foarte scurt timp, Marele Păianjen. Se impune astfel o imagine a vieții care 
se scurge fără sens, ori fără conștientizare, fără scop și lipsit de dorință, o 
impresionantă senzație a timpului veșnic. Simbolul plafonării și indiferenței, 
ignoranței, iadului pasiv, se confecționează din pânza de păiajen în care am 
putea fi prinși cu toții. Este interesant de observat bucuria spectatorilor de a 
se acoperi cu acea pânză. Există, oare, o voluptate a stagnării? Poate fi ea 
definită drept comoditate? Există, oare, o anume plăcere a inerției? 

                                                           
8https://www.google.com/search?q=giacometti+angel&tbm=isch&ved=2ahUKEwibxcywlI7
oAhVgwQIHHYogAv0Q2-
cCegQIABAA&oq=giacometti+angel&gs_l=img.3...15178.19666..19905...2.0..0.103.1619.
17j1......0....1..gws-wiz-
img.......35i39j0j0i131j0i67j0i30j0i19j0i8i30i19j0i30i19.fvALD9DW2Lg&ei=Up1mXpvUO
uCCi-
gPisGI6A8&bih=645&biw=1256&rlz=1C5CHFA_enRO881RO881#imgrc=zlZmTGD8Hk
HXpM 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

CXLIX 

Secvența clovnilor în paltoane verzi care pășesc pe deasupra 
spectatorilor, aruncând apă și confeti albe, incomodează așa-zisul echilibru 
creat. Se depășește limita dintre fantezie și realitate, personajele invadând 
complet spațiul intim al publicului. Pare o parafrază venită special în 
continuarea secvenței cu pânza de păianjen. Mecanismul comic va fi 
exploatat aici prin tehnica dezvoltării spaimei, utilizată în special în 
spectacolele de circ. Deseori la capătul unei sperieturi apare râsul adevărat. 
Jocul clovnilor cu publicul este realizat prin metode specifice. 

Scena telefoanelor în care Asisyai portretizează cele două fețe ale 
umanității, dualitatea încifrată în unitate, în singularitatea interpretului, a 
devenit, grație perfectei clișeizări comportamentale, un pasaj celebru, reluat 
de foarte mulți clovni de-a lungul timpului. Multiplicarea lui Slava 
parafrazează, poate, ideile lui Jung despre Anima9. Telefonul roșu cu galben 
este cel la care vorbește un bărbat, iar cel galben cu roșu, o femeie. Se 
creionează astfel caricatural omul, esențializare ce subliniază trăsăturile 
fundamentale ale ambelor genuri. Sunt exprimate emoții în mod diversificat, 
în funcție de specificitatea receptorului. Sunt surprinse contrastele specifice 
dualității.  

Finalitatea acestei scene se relevă printr-o așteptare conștientă. 
Clovnul 2 este așezat pe un scaun înclinat spre stânga, la o masă, de 
asemenea, înclinată, pe care este o sticlă cu alcool. Observăm procesul de 
distorsionare a realității în care așteptarea pare să absoarbă întregul spațiu. 
Lumina se deschide de trei ori. De fiecare dată personajul cade, 
neadaptându-se situației în care se găsește. Spațiul îl încurcă pe clovn, dar și 
clovnul încurcă spațiul. Totodată este încurcat timpul și sensul lucrurilor. 
Repetarea continuă a aceleiași greșeli surprinde ciclicitatea neacceptării 
evidențelor, neînțelegerea justă a contextualizării propriei existențe, un staniu 
perpetuum mobile din care individul pare că nu va mai ieși nicicând. 
Tablouri  reprezentative completează scena anterioară: un clovn mic,  un 
copil care se leagănă pe un căluț de lemn – simbol arhetipal al copilului 

                                                           
9 Idem, p. 215 
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divin10, dar și un clovn bătrân ce-și împletește firul, legănându-se într-un 
balansoar. Sunt prezentate din nou cele două mari extreme, într-un proces 
dinamic identic – construcție a unui „leagăn primordial”.   

Secvența paltonului, plasată în gară, ne vorbește despre dezbinarea de 
sine. Așează paltonul maro pe un cuier, pune o pălărie albă deasupra și apoi 
începe să-l șteargă de praf. Acest fapt prilejuiește un moment transcendental: 
multiplicarea eului. Dintr-o dată haina inertă prinde viață, devine „celălalt”. 
Impresionantă dedublare, întâlnire intimă a interiorului în propriul interior, a 
singularității frânte stârnite de curățarea „urmelor de timp” uitate pe palton. 
Ne este dezvăluită relația duioasă, tandră a celor două părți din ființă. Haina 
îi oferă lui Asisyai o scrisoare, ori un testament, o foaie de jurnal cu toate 
cele ce le-a strâns. Sunetul trenului anunță plecarea. Clovnul 1 își ia 
geamantanul, nu înainte de a se mai cuprinde încă o dată în brațe cu 
„celălalt”, apoi pleacă. Se întoarce purtând o pălărie din care iese abur. Ajuns 
la destinație deschide scrisoarea, o citește, apoi o rupe în bucăți mici pe care 
le aruncă. Frânturile se transformă într-o ninsoare inițial calmă, o împrăștiere 
a trecutelor părți de suflet. Asisyai pășește în antecamera trecerii sale, 
descoperind-o. A venit iarna, propria sa iarnă! Vântul ontologic, 
dintotdeauna, care prevestește marea furtună va fi cel împotriva căruia 
Clovnul 1 va lupta. Această secvență este construită având drept suport sonor 
Carmina Burana11. Întuneric! Și apoi lumină! Orbitoare, puternică, venind 
din față! Tabloul luptei clovnului de a ajunge la Ea copleșește publicul care 
rămâne un martor inert al uneia dintre cele mai zguduitoare imagini ale 
„marii treceri”. Bucățile de „sine” se zbat violent prin tot spațiul, apoi brusc 
vântul și lumina se opresc. Liniște! Să ne revedem curând, poate mai 
înțelepți, mai conștienți, mai tandri, ori, poate, nu, într-un delir permanent ce 
nu va avea niciodată sfârșit! 

                                                           
10 Jung, Carl Gustav, Arhetipurile și inconștientul colectiv, traducerea Dana Verescu și 
Vasile Dem. Zamfirescu, Editura Trei, București, 2003, p.175 
11 https://www.youtube.com/watch?v=JyxsKO54NCs&t=18s 
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Oare cruzimea, ori ciuma lui Artaud12 nu ne propunea același tip de 
trăire totală, de transformare interioară prin și cu actul artistic? Fără cuvânt, 
fără patetism... O impresionantă și zdrobitoare iubire de teatru... 

 

 

Theater le 13EME ART, Paris, Franța – Slava's SnowShow. Creat de Slava 
Polunin. Design sonor: Rastyam Dubinnikov. Light design: Alexander 
Pecherskiy. Direcție artistică: Gary Cherniakhovskii. Distribuție: Slava 
Polunin, Artem Zhimo, Robert Saralp, Alexandre Frish, Tatiana 
Karamysheva, Chris Lynam, Yury Musatov, Vanya Polunin, Derek Scott, 
Nikolai Terentiev, Elena Ushakova, Mia. 

Data vizionării: 31 decembrie 2017. 
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Limbajul-mut teatral. De la singularitate la 
comunitate 

 

Ioan MATEICIUC1 

 

Rezumat: Articolul încearcă să răspundă problemei limbajului teatral 
în actul mut, vrând să identifice mecanismele și resursele actului scenic, 
raportându-se la binomul tăcere-vorbire. Reușește actul mut să impună un 
limbaj teatral valid? Printr-o reducere a complexităților, reușește un soi de 
structuralism să surprindă esența implicațiilor actului teatral în structurile 
sociale? Vom vedea în ce măsură reușește teatrul să traseze un tipar al 
limbajului-mut colectiv la nivel social și în ce măsură o abordare de acest tip 
va reuși să surprindă interacțiunea mentalului cu o realitate exterioară lui, 
analizând totodată și care este capacitatea performer-ului, atunci când își 
înțelege mintea sau creează hărți ale minții sale sau a comunității – să creeze 
un fel de empatie cognitivă, iar rezultatul să fie acela de extragere a unei 
teorii a colectivității, care de cele mai multe ori, într-un astfel de act cultural 
– teatrul mut – este ignorată, iar protagoniștii ajung să își găsesc sau nu, loc 
într-o minte socială. 

 
Cuvinte cheie: teatru, relație, social, limbaj, comunitate 

 
 

În încercarea de a discuta relația existentă între teatru și comunitate 
astăzi, când socialul e „mobilat” de infrastructură tehnică de ultimă generație 
(de la „coborârea” în stradă și de la transformarea spațiilor publice – e drept, 
tot mai des – în platouri pentru performance, practic de o relație permanentă 
și vie a fenomenului cultural cu socialul), observăm o reală nevoie a teatrului 
de a trece de la o conturare a realității (o realitate în care imaginea preia tăria 

                                                           
1 Masterand la Universitatea “Al. I. Cuza” Iași, Facultatea de Filosofie și Științe Social 

Politice, specializarea Filosofie aplicată și managment cultural 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

CLIV 

reprezentării realului), la o imagine a imaginii realității sociale, în termenii 
săi, la o un soi de imagine de reflexie.  

Bunăoară, putem trece drept validă și să o folosim ca ipoteză de lucru 
ideea lui Nancy că actul cultural și comunitatea par indisociabile, făcând însă 
o completare necesară legată de faptul că în actul cultural, în speță teatrul 
contemporan, comunitatea a trecut de mult în actul teatral, unde lucrurile 
devin vizibile și unde sunt create fără rezervă structuri noi ale limbajului 
scenic, aparținător comunității.  

E cu atât mai interesant să identificăm și să înțelegem în ce fel aceste 
delimitări structurale ale unui limbaj colectiv pot fi exponențiale pentru a 
trasa direcții clare ale teatrului mut, despre care vrem să facem vorbire. 
Constat că aplicarea unei metodologii de investigație relațională, apelând la 
psihologie sau filosofie, și posibilitatea unei analize de discurs pe producțiile 
teatrale pare a fi o soluție de moment care să țină seama de evaluare 
calitativă, un altfel de optică de analiză de discurs nonverbal care ține de 
felul în care mimul expune, prin urmare o analiză relațională și 
metacognitivă de personaj – cuvinte, interacțiuni, simboluri, etc, despre cum 
reușește subiectul să renunțe la singularitatea actului și să devină parte din 
comunitate și în ce măsură mai apoi comunitatea, identificată ca receptor, 
poate reda prin evenimente imaginile culese. 

S-a subliniat adesea că ar exista un hiatus între formele de teatru, 
între cel mut și cel vorbit, și rezistențele pe care primul le-a stârnit. 
Bunăoară, teatrul mut îl chema pe cel vorbit, îl implica deja, el nefiind un act 
cultural mut, așa cum descria Michel Chion, ci unul silețios sau doar surd. 
Ceea ce teatrul vorbit părea să piardă era un limbaj general al expresiei 
corporale totale, unde diferența era dată de capacitatea de a surprinde 
minuțios, fără efecte verbale, situații sociale de impact redate prin sugestii, 
prin gesturi, iar marele câștig era continuitatea în trecerea de la un loc la 
altul, de la un moment la altul, practic o ancorare totală a actului artistic, prin 
semiotica lui, în social. 

Prin urmare, atunci când suntem nevoiți să recurgem la a compara 
între caracteristicile imaginilor pe care le generează teatrul mut și cel vorbit, 
apare o altfel de diferențiere – tipul de imagine pe care îl construiește teatrul 
mut are, structural vorbind, o schemă minuțioasă, extrem de flexibilă 
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interpretării sociale. Acest gen de imagine dezvoltă, asemănător 
cinematografiei mute (cu mențiunea că pantomima, mima, sunt asociate mai 
degrabă cu un soi de contemporaneitate a teatrului experimental care nu este 
specific unui exercițiu social permanent), o a doua funcție a ochiului, o 
raportare la un întreg sistem semiotic, o trecere la un stil indirect, căpătând în 
cele din urmă o universalitate abstractă și exprimând într-o oarecare măsură 
o lege a expresiei.  

Teatrul vorbit păstrează și dezvoltă ceva foarte natural, se încarcă cu 
aspectul natural al lucrurilor și al socialului. Spre exemplu, dacă am fi 
nevoiți să comentăm o piesă de teatru mut într-o epocă a celui vorbit – ca 
modalitate de justificare a permanenței teatrului mut, imaginea pe care acesta 
o produce ne trimite fără discuție la o natură fizică precară, încărcată de 
inocență, la o viață imediată care duce lipsă de instrumente esențiale, care are 
nevoie de limbaj, inițiind un fel de cenzură, de interdicție, care vine oarecum 
să transmită o ordine dispusă să anuleze inocența invocată anterior.  

Teatrul mut are inconvenientul de a nu putea exprima într-un mod 
care să se bucure de mijloace totale, nici civilizația, nici urbanul, spațiile 
comune de locuit sau obiectele de folosință curentă, cu atât mai puțin noțiuni 
abstracte ca arta sau cultura în general. Imaginea mută are fără discuție o 
materialitate autonomă care îi dă o umplere de sens. Toate construcțiile 
vizuale generate, adecvarea substanței și a expresiei, nu de puține ori și a 
naturii sau a culturii, pierd oricum foarte mult odată cu transferal imaginiilor 
către zona teatrală, indiferent de forma de expresie, dar cu precădere în cel 
mut, chipurile umane capătă aspectul unor fenomene naturale, un nonverbal 
contextualizat, care pare să se manifeste social în numele unei ideologii.  

Diversitatea spectacolelor, nonconformismul spațiilor în care se 
montează, statutul autorului în teatrul contemporan, posibilitățile aproape 
nelimitate de a include în actul teatral elemente exterioare lui, proiecții, 
ș.a.m.d., toate acestea nasc controverse privind auctorialitatea spectacolului 
contemporan. Se discută tot mai mult despre o posibilă „moarte” a 
dramaturgului și transferul creației în social, nașterea unui autor colectiv.2 

                                                           
2 Trebuie făcut un comentariu când vine vorba despre această naștere a autorului colectiv 
(comunitatea), că ea este posibilă doar în măsura în care există și funcționează un principiu 
al reciprocității și există frecvență în actul cultural (în România doar Teatrul Masca își mai 
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Bunăoară, teatrul mut e fără îndoială expus unui tip de discurs 
incomplet, trebuie să țină seama de toate elementele ce îl constitue, de la 
cadre puternic stilizate, la decoruri geometrice, iar încadrarea în close-up-uri 
în variantele televizate sau transmise cu ajutorul tehnologiei devin sine qua 
non pentru performanc-uri. Ele sunt menite să utilizeze cu frecvență crescută 
gros-plan-urile și să facă din acestea un mijloc de apropiere între teatrul și 
comunitate, folosindu-se de acest instrument pentru punctarea stărilor 
tensionale ale actorilor, cu atât mai mult în teatrul mut unde se pare că unele 
din funcțiile expresive ale tehnologiei poate asigura coeziunea și coerența 
discursului actoricesc. Așadar, în teatrul mut, ca în toate artele lipsite de 
sunet, se creează o intimitate aparte a receptorului cu actorii și din 
perspectiva folosirii tehnologiei este permisă perceperea raporturilor spațiale 
dincolo de chipul personajelor.  

Prin urmare, dacă un astfel de proces narativ este acompaniat de alte 
forme de stilizare, atunci e limpede că vom avea de a face cu probleme 
legate de unitatea spațială. Actorii din teatrul mut vor comunica prin 
expresivitate, mimică și gesturi, printr-un nonverbal dus la limita stilizării, 
care nu va mai depinde de un establishing shot3, producându-se astfel de 
multe ori incoerențe în perceperea spațiului narativ, dar fără discuție, toate 
aceste contradicții stilistice tind să valorizeze conținutul discursiv orientând 
atenția, în mod deosebit, către personaje și trăirile interioare.   

Vom înțelege  astfel care e locul teatrului mut și de unde își procură 
rezervele pentru menținerea unui dialog continuu între comunitate și 
personaje, dând impulsuri pozitive și alăturându-se ipotezei conform căreia 
teatrul este deja în interiorul unui limbaj, el nu are un limbaj și nu este un 

                                                                                                                                                     
asumă să rămână în serviciul teatrului mut, să rezolve și să dezvolte prin ecuații inovative, 
spre exemplu Festivalul Masca, o realitate socială augumentată, evitând centrul, mizând pe 
un altfel de context, cel al periferiilor care și-au pierdut instinctul de conservare și care 
ajutate, se pot adapta noilor provocări. Bunăoară, în măsura în care festivalurile de teatru la 
nivel național sunt mult prea multe și consumatoare inutile de resurse, un astfel de festival, 
dedicat teatrului mut, riscă atunci când renunță pentru moment la investigarea și 
perfecționarea metodelor de comunicare nonverbală, coborând în social, tocmai pentru a 
crea o punte între acest demers cultural și creșterea artificială a unui orgoliu la nivel 
comunitar, făcând dintr-un caz de performance artistic izolat, singular, unor aparținător 
socialului) 
3 Este cel care ne indică unde se petrece acțiunea 
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limbaj, el servește dorinței unei conștiințe de a se prezenta ca discurs cultural 
– aici e important să subliniem despre încercările repetate ale personajelor 
teatrului mut de a comunica cu experiențele.4 

Teatrul mut contemporan își folosește resorturile, capacitându-se la 
maximum, abia în secolul XX, odată cu Etienne Decroux, care pornind de la 
principiile baletului clasic redescoperă coporalitatea umanului dintr-o 
perspectivă abstractă, îl deconstruiește și îl recompune mai apoi adăugându-i 
elemente – note și tonalități – inexistente până la el, cu ajutorul cărora corpul 
uman poate intepreta orice „partitură” scrisă pentru teatrul mut. Etienne va 
pune bazele unui nou concept teatral, acela de mime corporele, menit să 
scoată în evidență expresivitatea trunchiului uman, care nu are scopul de a 
traduce în gesturi un text și nici de a transcrie în cuvinte actul scenic. Etienne 
regândește teatrul mut ca fiind unul mult mai profund, un act cultural care să 
sensibilizeze spectatorul/ comunitatea prin crearea unor imagini lipsite de 
majoritatea elementelor parazite în schimbul unor elemente noi care țin de 
codajul imagistic al poveștilor pe care le creionează actul dramatic, 
importantă fiind compoziția actului, în aşa fel încît să poată fi acceptată de 
spectator drept realitate curentă. 

Imaginea vizuală indică fără nicio urmă de îndoială situația socială, 
locurile și funcțiile de bază, rolurile și atitudinile, felul în care se 
reacționează și acțiunile individuale ale celor care alcătuiesc fără formă 
conținutul semiotic al teatrului mut. Totodată concenterază atât de mult actul 
vorbiri încât ne poate indica stările sociale profund degradate – sărăcia sau 
revoluția. Imaginea arată condiția actului vorbirii, consecințele sale imediate 
și chiar fonațiunea lui. Însă ceea ce reușește ea să atingă este fără discuție 
natura umană, starea naturală a societății, fizica socială a acțiunilor și a 
reacțiilor, exprimând astfel o fizică însăși a vorbire, care va dezvolta mai 
apoi o vorbire colectivă. Teatrul mut construiește într-o primă etapă un fel de 
imagine-cod care are rolul de a ordona discursul privitorului către 
comunitate, reușind sau nu, să creeză un ritual de identificare trăit ca realitate 
prin artă, în cazul nostru prin teatru.5   

                                                           
4 cf. Teoriei lui Wittgenstein (Wittgenstein face diferența între a avea experiența subiectivă a 
unei semnificații și a avea experiența subiectivă a unei imagini mintale) 
5 vezi Maurice Blanchot, Comunitatea de nemărturisit, ed. Tact, Cluj-Napoca, 2015 
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Tipurile sociale în teatrul mut se disting prin natura lor. Bunăoară, 
scenaristul, regizorul și poate actorii, păstrează identitatea societății cu 
natura, cu specificația că identitatea e dialectică și trece prin procesul de 
transformare a ființei naturale a omului și a ființei umane a naturii. Prin 
urmare, teatrul mut e forțat să se folosează la maxim de imaginea vizuală și 
să profice în contextul tehnologizării masive de folosirea imaginilor de 
detaliu, puternice. 

Spre exemplu, o abordare structuralistă a subiectului e fără discuție 
una extremă, când vorbim de limbajul colectiv, structurile provin fără 
discuție dintr-o retragere controlată a minții din fața complexității, ori teatrul, 
cel mut în speță, reprezintă cu adevărat o provocare la nivelul creionării 
acestui limbaj-mut social. Comunitatea „nu este alcătuită doar dintr-o dreaptă 
distribuire a îndatoririlor și a bunurilor, nici dintr-un fericit echilibru al 
forțelor și al autorităților, ci, înainte de toate, ea este făurită din împărțirea și 
difuzarea sau din impregnarea unei identități într-o pluraritate în care fiecare 
membru, tocmai din acest motiv, nu se identifică decît prin medierea 
suplimentară a identificării sale cu corpul viu al comunității.”6 

Avem de a face fără discuție cu un scenariu în care teatrul vorbit vine 
și modifică imaginea vizuală, felul în care este percepută, ea face să se vadă 
doar în măsura în care este auzită. Se creează astfel un handicap raportându-
ne la forma de exprimare a teatrului mut. Dispar unele funcții care țin de 
libertatea de interpretare. Imaginile vizuale produse sunt denaturalizate. 
Teatrul mut câștigă prin faptul că se încarcă cu un discurs al unui domeniu 
aparținător interacțiunilor, acesta la rândul lui amestecându-se cu acțiunile și 
reacțiile. Se poate vorbi astfel de o construcție a unei sociologii a 
comunicării la nivelul actului teatral, bazată pe interacțiunile surprinse în 
punctul în care ele decurg din structuri sociale preexistente și nu se pot 
confunda cu reacții sau acțiuni psihice, dar care sunt, cu o observație fină, 
corelantul actului de vorbire sau actului de tăcere, reușind să destitue socialul 
din naturalețea sa. Se vor crea fără discuție sisteme fără echilibru sau care 
vor inventa un propriu echilibru – socializare/ desocializare – deschizând un 
spectru nou al percepției, de vizibilitate specifică.  

                                                           
6 Jean-Luc Nancy, Comunitatea absentă, ed. Ideea Design&Print, Cluj Napoca, 2005 p. 33 
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În atare condiții, ne rămâne să răspundem unei întrebări esențiale în 
contextul în care sub impactul unor modificări sociale, de mobilitate urbană, 
de restricții culturale impuse, dacă teatrul în general și cel mut în particular, 
va reuși să se conecteze la comunitate prin mutarea lui în online. Luând în 
calcul că discursul pe care teatrul mut îl construiește mizând pe 
particularitate, pe detaliu, pe elementul vizual predominant, cred cu tărie că 
în acest context, teatrul mut se poate dota cu o nouă formă de echilibru având 
la îndemână toate instrumentele operaționale pentru a nu da greș. Prin 
această mutare în online nu se va pierde nimic, ba dimpotrivă, la adăpostul 
unei plase care conține conceptul de legătură socială se vor afla tot timpul 
capcane politice, culturale, inserate voit pentru a ne face să credem că am 
pierdut relația cu comunitatea ( pentru a putea exemplifica că e eronată o 
astfel de ipoteză, ne putem îndrepta atenția către motivul revelării prin 
pierdere a ființei-împreună invocate de Heidegger și atunci vom constata că 
odată cu mutarea în online se va produce, fără ezitare, o cristalizare a 
comunității în jurul acestei pierderi). Ori, altfel spus, cu o echilibrare nouă a 
dimensiunilor actului dramaturgic, cu tehnologii moderne absolut 
revoluționare, cu o identificare într-un corp viu al societății, e clar că teatrul 
mut va trece ca realitate și va crește doar înscriindu-se pe coordonatele unui 
discurs care va determina trăirea ca realitate a esenței omului, de la 
singularitate la comunitate. 
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Tematici contemporane în Rugătoarele, la Eschil. 
Multiplicarea păcatului și diferențierea salvatoare 

 

Ioana PETCU 

Teodora MEDELEANU 

 

Rezumat: Privim, pe de o pare cu puțină mirare, pe de altă parte cu 
încrederea unui stăpân de moment al tezaurului cultural european, cum 
poemul tragic vechi de mai bine de două mii de ani vibrează sub bagheta 
regizorală și în prezent. Ne uităm la versul antic, la subiectele din mitologiile 
fondatoare sau la figurile parcă împietrite sub amprenta timpului și ni se 
certifică, prin ipostazele scenice actuale, că vocile din trecut, singulare sau 
unite într-un cor, ajung până la noi, stârnind într-un singur spectator sau într-
un val al receptării, sentimentul apartenței. Dar și curiozitatea întâlnirii cu 
diferitul. Fiindcă identitatea culturală, precum și firele conducătoare ale 
universaliilor răsar ca un relief bogat, facinant și înalt, iar noi le putem vedea 
de departe, din secolul nostru. Dacă tematic, Rugătoarele de Eschil a răspuns 
unor regizori precum Olivier Py, Silviu Purcărete, Ramin Gray sau Jean-Luc 
Bansard, atunci observăm cum identitatea culturală se oglindește în textul 
antic, care la rândul său se multiplică pe scena lumii în (re)interpretări 
minimaliste sau teatralizante. Spectacolul lui unu care devine multiplu și care 
apoi se restrânge, privit cu atenție, devine fascinant. 

Cuvinte cheie: Rugătoarele, Eschil, cor, personaj colectiv, teatru 
contemporan, multiplicitate, diferențiere 
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„Pelasgos: Ce-i de făcut și ce nu-i de făcut? / Cum să aleg la 
întâmplare?”1 – se întreabă regele Argosului descoperind Danaidele la 
marginea cetății sale, cu însemnele de rugătoare asupra lor. Sunt întrebări 
esențiale nu doar pentru că trebuie să chibzuiască just între dorința 
cetățenilor și datoria față de credința sa în Zeus Rugătorul, ci și pentru că 
este un individ în fața unei răspântii dintre mulțimi ce se dovedesc a fi 
asemănătoare. Există o replică pe care corul o repetă cu obstinație: „Din 
vreme grea, vânturoasă, se iscă furtună”. Iar furtuna, nu are efect numai 
asupra indecisului rege – indecis cel puțin până la un punct și cine știe dacă 
în forul interior a fost vreodată convins până la capăt –, ci tulbură întreaga 
cetate, în noaptea răzbunării și a nerațiunii. 

Fascinanta și contradictoria poveste a celor cincizeci de fecioare ale 
lui Danaos, azilante pe țărmul pelasgic, mit a cărui semnifiație marchează 
originea poporului elen, este cunoscută pentru strania întâlnire dintre 
conceptul vieții și al morții și atrage încă prin forța dramatică și prin 
dimensiunea tragicului. Felul în care Eschil reprezintă mitul în vechiul poem, 
nu lasă indiferent nici pe cititorul secolul XXI și, dacă privim Rugătoarele 
lui Eschil ca pe un text contemporan, există posibilitatea a fi frapați de 
densitatea de mituri din ce în ce mai greu accesibile oamenilor moderni, în 
principal din cauza lipsei de timp pentru documentare. Putem, totuși, să 
realizăm o analiză a textului din perspectiva unei opere antice. În acest caz, 
se vor observa incluziuni tematice specifice perioadei actuale: puterea și 
autoritatea democrației, situația refugiaților și azilul politic și, nu în ultimul 
rând, feminismul și emanciparea reprezentantelor „sexului frumos”. 

În situația de față, când, oricum ne-am raporta la această tragedie, 
există elemente care nu pot fi încadrate într-un tipar specific unei anumite 
perioade sau unui curent literar, tindem să considerăm Rugătoarele ca fiind o 
operă atemporală. La fel cum personajele operei sunt ordonate în funcție de 
momentul apariției în scenă, alegem să analizăm tematicile după aceleași 
considerente. 

                                                           
1 Eschil, Rugătoarele în Rugătoarele, Perșii, Șapte contra Tebei, Prometeu înlănțuit, Editura 
Univers, București, 1982, p. 50. 
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1) Situația refugiaților și azilul politic: 

Fecioarele cu fețe tuciurii se remarcă în ipostaza de intruse încă din 
didascalia de început a operei, prin simpla menționare a elementului 
distinctiv, culoarea pielii. Sunt, totuși urmate de tatăl lor, Danaos, și de 
slujitoare, fapt ce determină cititorul să înțeleagă condiția lor superioară celei 
a unor simpli fugari. Cu toate acestea, ele sunt privite simplist, cerșind azil în 
calitate de rugătoare în cetatea Argos. Spunem „simplist”, întrucât, inițial, 
inclusiv Danaos le sfătuiește să nu le scape vreun „sunet de încredere prea 
mare în sine”, numindu-le, în ultima frază a acestui monolog, slabe, 
neputincioase („Un fel prea sigur de a cuvânta nu șade bine celor slabi”2), 
stereotip aplicat și astăzi refugiaților. Conceptul de azil politic reiese din 
enumerația avantajelor pe care rugătoarele le vor avea în Argos: nu vor putea 
să le răpească „nici băștinașul și nici veneticul”, iar cei care nu le vor sări în 
ajutor la nevoie vor fi surghiuniți, privilegii obținute în urma unui vot 
democratic. 

2) Emanciparea femeilor: 

Verticalitatea de care acestea dau dovadă în ceea ce privește repulsia 
lor pentru căsătorie și ceea ce Danaidele consideră ca fiind înstapânirea 
nelegiuită asupra trupurilor lor („suind în așternuturi unde nu sunt așteptați”) 
reprezintă nu doar mobilul emigrării lor pe țărmul Argolidei, ci și o formă de 
protoemancipare a femeii. Deși imaginea fecioarelor trebuia să fie asociată, 
implicit, cu dorința de a întemeia o familie, de a avea stabilitate alături de un 
bărbat, Eschil decide îi să confere o nouă valență, dând tinerelor posibilitatea 
de a își baza existența pe sacrificarea valorilor impuse de societate în 
favoarea unui principiu ales de ele. Încă din primele note asociate tragediei 
este menționat faptul că Eschil susținea dreptul femeilor de a se împotrivi 
căsătoriei silite, însă acestea trebuiau ilustrate scenic în căutarea iertării și a 
milei locuitorilor cetății Argos, din considerente, în opinia noastră, pur 

                                                           
2 Idem, p. 38. 
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comerciale (teatrul depindea și atunci de public, iar publicul susținea 
respectarea aspectelor etice ale societății de atunci). În acest mod, tema care 
ar putea fi privită ca fiind cea a feminismului nu cunoaște o dezvoltare 
substanțială pe parcursul operei analizate, voința majorității având, de 
asemenea, și un efect secundar asupra danaidelor, care, dintr-o atitudine 
vehementă împotriva posibililor lor soți („sminteala lor nelegiuită”), înalță 
rugi pentru bărbații argieni („Ciuma să nu le golească/ de bărbați vreodată 
cetatea”3). 

3) Puterea și autoritatea democrației: 

În urma relatării rugătoarele despre povestea lor, Pelasgos afirmă că 
„n-ar fi în stare să făptuiască nimic fără popor”, iar soarta celor cincizeci de 
fecioare depinde de adunarea și votul bărbaților cetății. Aici se poate vorbi 
de o referință clară la modul de guvernare din cetățile Greciei Antice, bazate 
pe o suveranitate a poporului. Replica citată înglobează nu doar puterea 
decizională a majorității, ci și autoritatea democrației, peste care nici 
conducătorul cetății nu poate să treacă. Apare, tot în acest context, conceptul 
de unanimitate („Danaos: Voința argienilor n-a stat în cumpănă, ci a fost 
una”4), căruia chiar și crainicul, vocea bărbaților egipteni, străini de acestă 
formă de orânduire a cetății, trebuie să se supună. Totodată, tema menționată 
anterior a tragediei nu ar putea fi susținută dacă nu s-ar specifica, în cadrul 
textului, o coordonată esențială a democrației: lipsa oricărei forme de 
influență în ceea ce privește votul adunării. Danaos afirmă că „mâinile 
poporului din Argos, neîndemnate de niciun crainic au hotărât așa să fie”5, 
definind, astfel, nu doar modalitatea prin care se vota (ridicare a mâinii), ci și 
libertatea cetățenilor de a alege. 

4) Universalitatea caracteristicilor pur umane: 

Alexandru Miran, în prefața ediției din 1982, de la Editura Univers, a 
operelor lui Eschil, amintește de motivul pentru care exilul era pentru cei 

                                                           
3 Idem, p. 63 
4 Idem, p. 61 
5 Idem, p.62 
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vechi o pedeapsă egală cu moartea, și anume acela că străinii erau, deseori 
(dacă nu chiar în totalitatea lor), asociați cu practicile magice. Părintele 
tragediei permite, însă, personajelor sale din Rugătoarele să aibă aceleași 
șanse cu băștinașii din Argos, în ceea ce privește credibilitatea. Scriitorul 
român observă modul în care Zeus devine, în cadrul acestei opere, un 
protector universal, însuși principiul divin, cum îl numește el. În acest mod, 
se ajunge să nu se mai țină cont de nimic altceva decât de adevărul dorinței 
de salvare pe care personajele aflate în dificultate o resimt. Caracteristicile 
pur umane menționate anterior se află în strânsă legătură cu cererile pe care 
le prezintă personajele lui Eschil: idei precum egalitatea, libertatea și 
emanciparea devin universal acceptate (cel puțin în cadrul acestei piese) prin 
votul locuitorilor cetății Argos și, mai ales, vizibile în numeroase ipostaze 
(dincolo de grupul Corului). 

Ideea ilustrării unui personaj, fie el și colectiv, care suferă diverse 
grade de oprimare a căpătat amploare în zilele noastre, fiind teoretizată de 
Augusto Boal. Autorul definește, în lucrarea sa Teatrul oprimaților și alte 
poetici politice, termenul de erou tragic, insistând asupra faptului că discuția 
dintre protagonist și cor este, în mod clar, reflexul dialogului Aristocrat-
Popor. În cazul Rugătoarelor lui Eschil, personajul principal este însuși 
corul, arisocratul fiind numai o imagine secundară, dar vitală în construcția 
piesei: fără acordul său, tinerele fugare ar rămâne în lumea din care provin, 
aflată sub semnul oprimării și al terorii/terorizării. În ceea ce privește textul 
analizat, chiar dacă poporul (ilustrat prin imaginea femeilor) este, în 
continuare, cel oprimat, personajele aflate în poziții de conducere nu au rolul 
de opresori, ci se află în situații din care pot aplana conflictul (unul aflat doar 
în stadiu incipient, în această piesă). 

Reperele tragediei Antice nu au corespondenți exacți în lucrarea de 
față a lui Eschil, finalul (de obicei aflat sub semnul destinului implacabil, 
care pedepsește faptele anterioare) construindu-se în favoarea tinerelor. Cu 
toate acestea, nu ne putem pronunța în legatură tematica ansamblului 
trilogiei a cărei parte componentă este opera analizată, dată fiind dispariția 
celor două piese succesoare tragediei de față (Egiptenii și Danaidele). 
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Deși complet distincți din numeroase perspective, Eschil îi poate fi 
asemănat lui Ibsen în ceea ce privește caracterul modern al modului de a 
gândi și al raportării la societate, doar că, prin prisma perioadei istorice în 
care trăiește și scrie, cel dintâi poate fi privit ca un adevărat vizionar. Pentru 
zona teatrului social sau politic, textul Rugătoarelor poate reprezenta un 
puternic punct de plecare în dezvoltarea spectacolelor ce au ca scop atragerea 
atenției spre categoriile defavorizate în ceea ce privește posibilitățile de 
emancipare sau chiar atunci când vine vorba de importanța care este dată 
actului de a vota. Apetența publicului pentru autorul norvegian și ceea ce 
poate fi privită ca reticență (dacă nu chiar repulsie, din partea spectatorilor 
neavizați) față de tragedianul grec sunt două imagini contrastante care 
reușesc, totuși, să coexiste, în principal datorită (sau „din cauza”, depinde de 
modul în care ne raportăm la această antiteză) perioadei căreia îi aparține 
scriitura. Dacă secolul al XIX-lea poate fi privit ca fiind pepiniera tematicilor 
ultra-prezente pe scenele de astăzi, Antichitatea Greacă suferă, de cele mai 
multe ori, adaptări care o îndepărtează de la filonul inițial, unul de factură 
spirituală, trădând, astfel, adevărata natură a textelor (este vorba, totuși, de 
un substrat ritualic din care își extrage seva teatrul, ca formă de exprimare).  

Destinul implacabil și pedeapsa divină nu mai rezonează cu auditoriul 
contemporan, dar există, dincolo de acest exterior desuet, asociat din inerție 
tragediilor Antice, un substrat valabil și astăzi, care poate fi portretizat 
autentic și veridic în contextul societății secolului XXI, utilizând chiar 
referințe localizabile (atât spațial, cât și temporal). Un exemplu reprezentativ 
în acest sens este montarea lui Ramin Gray din 2013, o colaborare a Royal 
Lyceum Theater (Edinburgh) și Actors Touring Company (din distribuție 
făcând parte: Omar Ebrahim- Danaos, Oscar Batterham- Pelasgos, Gemma 
May- Corifeul și, la unele reprezentații, până la 36 de femei-voluntar, pentru 
personajul colectiv al Corului). „Cel mai bun spectacol” din acel an, conform 
The Guardian, Rugătoarele (The Suppliant Women) întrunește elemente de 
teatru dramatic, dar și de ritual, utilizând nu doar instrumentele muzicale ale 
perioadei Antice (cunoscute sub numele de aulos și întâlnite, cel mai 
vrecvent, în asociere cu imaginile satirilor), ci și chiar practici teatrale 
specifice vremurilor. Astfel, majoritatea celor implicați nu erau actori 
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profesioniști, ci voluntari recrutați din orașele în care era reprezentat 
spectacolul. În urma premierei din cadrul Festivalului de la Edinburgh, 
majoritatea cronicilor atrăgeau atenția la maniera surprinzătoare în care un 
text vechi de mii de ani rezona cu publicul zilelor noastre, prin raportare la 
teme recurente în mass-media. Trebuie menționat faptul că 2013 a 
reprezentat anul în care a devenit Papă o persoană din America Latină, la 
finalul anului s-a stins Nelson Mandela, vara a stat sub semnul unui scandal 
mediatic centrat pe gestul vulgar-sexual al unei cântărețe americane, toate 
acestea venind pe fondul crizei refugiaților din Orientul Mijlociu: indiferent 
de data la care era vizionat spectacolul, el avea capacitatea de a rămâne 
relevant, acumulând referințe cu fiecare nou eveniment. Corul nu mai este 
numai un element de tradiție teatrală; el devine, dincolo de adaptarea în 
limbaj contemporan semnată de către David Grieg, un simbol, o imagine a 
colectivității locale, o oglindă a publicului prezent la fiecare reprezentație în 
parte. 

Individul ajunge să se confunde cu grupul, colectivitatea din care 
provine, să îi împărtășească dorințele și să ia parte activă la demonstrațiile de 
recunoștință. Părintele tragediei este modern și prin acest aspect: apartenența, 
rădăcinile pe care fiecare dintre noi le are și a căror pierdere ar reprezenta 
privarea de identitate. Astfel, femeile care alcătuiesc personajul Corului sunt 
similare una alteia prin împărtășirea credinței în viața lipsită de căsătorie și 
de însoțirea cu sexul opus, iar cea care revine, ulterior, la tradițiile și la 
cutumele general valabile devine paria, autoexcluzându-se din personajul 
colectiv al piesei Rugătoarele. Ele multiplică, astfel, imaginea Corifeului, 
fără a crea, însă, impresia lipsei de identitate: celelalte personaje și 
spectatorii sunt (sau, cel puțin, par, în cele din urmă chiar devenind) 
conștienți de elementele distincte din viețile membrelor corului, iar acest 
detaliu le permite conturarea unor asocieri cu grupul social din care provin 
sau, cine știe?, poate chiar cu propria persoană. 

 

Este de reținut că în tot textul eschilian, corul se află mereu în-Afara 
cetății. Și acum, ne aflăm în situația așteptării unui vedict, personajele, care 
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simt cum crește umbra urmăritorilor peste ele, așteaptă să fie primite în 
Agos, iar publicul așteaptă odată cu ele. Tensiunea se amplifică de ambele 
părți: pe scenă și în afara ei. O lectură deleuziană a textului ne poate ghida 
deopotrivă spre noi direcții interpretative, demonstrând totodată adâncimea și 
prezentul continuu al poemului. Sunt în acest text trei personaje colective: 
fiicele lui Danaos, Egiptenii (personaj absent) și locuitorii Argosului (de 
asemenea, absenți). Deși staționară, acțiunea se translează în interiorul 
personajelor și se întețește prin gândurile rostite cu voce tare. Corul celor 
cincizeci de fecioare, din care se distinge Corifeul, coordonat de Danaos, 
poate fi perceput pe rând ca o unitate sau ca diversitate, în funcție de punctul 
de referință. Pelasgos vede în ele o primejdie comună, până la momentul în 
care o amenințare a Corifeului face ca imaginea să se multiplice în 
singularități, înspăimântătoare fiind prin semnificația ei simbolică. Dacă nu 
sunt primite în cetate și nu obțin protecție, rugătoarele promit să se spânzure. 
Expresia este oarecum încifrată în exprimarea textuală („a ne spânzura de 
zeii voștri cât mai grabnic”), dar oferă o perspectivă cumplită prin 
potențialitatea multiplicității individualităților. Cu un vădit fior de teamă 
strecurat în sine, regele acționează imediat, întorcându-se în cetate spre a-și 
consulta supușii. Nu știm cum prezintă norodului problema, dar trebuie să fi 
avut o doză evidentă de subiectivitate indusă de macabrul tablou al celor 
cinizeci de fecioare spânzurate, deasupra cărora zeii privesc mânioși. Iar 
dacă ne uităm în ansamblul poemului în contextul mai larg al mitului, 
sesizăm cum același gest, multiplicat, același cuvânt, rostit de mai multe ori, 
aceeași voce sporită însă în cor, nasc panică și în cele din urmă nebunie. 
Nebunia, plonjarea în absurd, se pretecere tot în cadrul unei crime multiple. 
Repetiția gestului criminal și voința comună sunt ceea ce ghidează personajul 
colectiv. Și, făcând dovada unei retorici persuasive, Danaidele, pribegele, 
după cum își spun chiar ele, reușesc să atragă de partea lor și înțelegerea 
celorlalți. Ele acționează ca un corp rizomatic6. Corul, cu povestea pe care și-

                                                           
6 Grupul Danaidelor poate ușor răspunde principiilor enunțate de filosofii francezi, Deleuze 
și Guattari, în căutarea lor de a demonstra proprietățile rizomului: 1-2. pricipiul de 
conexiune și de eterogenitate, 3. principal mulțimii, 4 principiul rupturii asemnificante. Prin 
speculație la limită, chiar și principiile 5 și 6 (al cartografierii și al decalcomaniei) pot fi 
reperate în istoria fiicelor lui Danaos. Gilles Deleuze, Félix Guattari, Mii de platouri, 
traducere de Bogdan Ghiu, București, Editura Art, 2013, pp.11 și urm.. 
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o expune, ajutat de vocea Corifeului, dar și așa cum îl putem vizualiza din 
relația cu Danaos, nu este departe de descrierea rizomului făcută în Mii de 
platouri: „Bulbii și tuberculii sunt niște rizomi.  (...) Există și animale 
rizomorfe: în forma lor de haită, șobolanii, de pildă, sunt niște rizomi. 
Vizuinile sunt niște rizomi, prin toate funcțiile lor de habiat, de acumulare și 
depozitare de provizii, de deplasare, de eschivă și de ruptură. Rizomul, în 
sine însuși, are forme extrem de diverse, de la extinderea superficială 
ramificată în toate direcțiile, până la concreționările sub formă de bulbi și 
tuberculi. (...) În rizom există în același timp tot ce poate fi mai bun și tot ce 
poate fi mai rău: cartoful și pirul.”7 

În fapt, în poemul eschilian, tinerele nu se roagă propriu-zis, nu 
practică lamentarea, ci un ritual (al convicțiunii)8 cu un rezultat precis. La 
început, abia pososite în fața porților înalte ale orașului, îl asigură pe rege (și 
pe spectator în egală măsură) că sunt din aceeași ramură cu argienii, cu 
descendenții lui Zeus și ai lui Io9. Este nevoie de demonstrare a apartenenței, 
de accentare a rădăcinii comune, de marcare a identității pentru că odată ce 
„ele” sunt și „noi” dialogul se poate purta echitabil. Invers, dacă strategia nu 
ar fi fost una de găsire a istoriei comune, cel mai probabil Argosul ar fi 
rămas închis, diferența ar fi trasat distanțe. Oricum, peste puțin timp, 
diferanța va crea hotare drastice, dar între feminin și masculin. 

                                                           
7 Idem, pp. 11-12. 
8 „Rugătoarele lui Eschil, fiicele lui Danaos nu practică lamentarea (cu toate că împrumută 
limbajul lamentării spre a exprima durerea), dar practică ritualul rugătorilor ca să se opună 
căsătoriei cu verii lor Egiptenii. Cererile lor pun în pericol cetatea Argosului, când, în cele 
din urmă, este acceptată datoria de a se ridica în apărarea lor” (trad.n.) – Helen P. Foley, 
Female acts in Greek tragedy, Princeton University Press, 2001, p. 54. „Aeschylus’ 
Suppliants, the daughters of Danaus use not lamentation (although they borrow the language 
of lament to express their grief ) but the ritual of supplication to try to resist marriage to their 
Egyptian cousins. Their demands endanger the city of Argos, when it finally accepts the 
obligation to rise to their defense”. 
9 „Danaidele, de când sosesc, încep să-și expună imediat istoria identitară și mitică; insistând 
în mod special asupra prezentării relației mitic-istorice cu Argosul” (trad. n.). „The Danaids, 
upon arrival, immediately start performing their own identity and mythical history; 
specifically, performing their myth-historical relationship with Argos”. (Richard Rawles, 
Theoric song and the Rhetoric of Ritual in Aeschylus’ Suppliant Women, p. 227). 
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Personajul colectiv absent devine interesant prin felul în care 
protaginiștii fac referire la el, prin presiunea pe care o manifestă asupra 
conștiințelor. Vocea demosului este o constantă preocupare pentru stăpânul 
cetății. În discuția inițială cu Corifeul, în fiecare clipă în care se gândește că 
ar da dreptate fugarelor, își amintește de cetățenii care ar putea decide 
altminteri. este o contradicție necesară. În câteva rânduri, Pelasgos se tot 
referă la argieni ca la oameni care nu merită a fi puși în pericol. Ceea ce 
ridică noi întrebări. Este el oare un conducător echilibrat care în mod real se 
gândește la liniștea și echilibrul societății? Este el modelul guvernării demne 
sau doar se folosește de puterea votului spre a se dezvinovăți? În fața zeilor 
și în fața spectatorului. La fel, și corăbiile care-i apropie pe fiii lui lui Egiptos 
marchează o absență prezență cu efect crescând. Coșmar pentru cele 
cincizeci de fecioare, pericol evident pentru protectorii lor, fiii lui Egiptos 
reprezintă diferența. Fără chip, prezentați ca imorali din punctul de vedere al 
corului, considerați dușmani, cu toate că la rândul lor se trag din pântecul lui 
Io, „diferiții” devastează, înainte de a intra propriu-zis pe scenă. Pare că 
tocmai absența, distanța la care se află, imposibilitatea de a fi priviți direct, îi 
face „periculoși”. Absența este marcată și stilistic. De pildă, Pelasgos 
glisează la un monent dat pe limita dintre real și imaginar, părându-i-se că 
„La umbra ramurilor de curând tăiate, zăresc un pâlc ciudat în preajma zeilor 
ce ocrotesc întrecerile obștii”10. La cine se referă mai exact? La poporul lui 
sau la poporul celălalt? Multiplicarea în absență naște monștri. Iar rezultatul 
îl vedem, în spectrul aceleiași multiplicări amețitoare, în ultima parte a 
trilogiei (Danaidele) din care s-au păstrat doar câteva rânduri, printre care și 
intervenția unui mesager care povestește tabloul din zorii zilei când sunt 
descoperiți morți fii lui Egiptos: „Mesager: De la un car la altul, cadavru 
peste cadavru, cai peste cai erau clădiți amestecat”11 (trad.n.). 

Știm că în continuarea tragediei și a mitului, Hipermnestra va fi 
singura Danaidă care va ieși din normă, din noaptea crimei, lăsându-l în viață 

                                                           
10 Eschil, op. cit., p 49 
11 “Messenger: For chariot to chariot, corpse upon corpse, horses on horses, were piled in 
confusion” – Aeschylus, Attribuites Fragments – Danaids, Tragedies and Fragments, Loeb 
Classical Library, 2009, p. 39 
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și îndrăgostindu-se de vărul ei, Linceus. Ea va fi diferența salvatoare, 
ruperea, ea va fi cea care va da naștere fiilor și fiicelor născute din 
sentimente umane: iubire, toleranță, încredere. Într-un fel, ea este inima care 
creează repetiție, dacă ar fi să împrumutăm termenii lui Gilles Deleuze12. Din 
noaptea de iubire a celor doi – de întoarcere spre omenesc – se naște o 
întreagă seminție. Perpetuarea, repetiția – de data aceasta a ființei umane – 
este un gest de nesupunere în fața surorilor și a tatălui, dar de paradoxală 
revenire la celălalt, în care, de fapt, te regăsești. Dragoste, multiplicare, 
omenesc sunt termenii în jurul cărora se construiește mitul. Din fragmenele 
conservate și atribuite lui Eschil, din partea a treia a trilogiei, Danaidele, s-a 
păstrat monologul Afroditei, cea care, prin cuplul Hipermnestra-Linceus, 
iese surâzătoare în fața zeilor și a spectatorilor. Părintele tragediei are astfel 
ocazia să vorbescă, într-un limbaj poetic, despre esența vieții pe pământ: 
„Sfântul Cer vrea cu patimă să pătrundă Pământul și dorința pătimașă 
îmbrățișează Pământul în uniunea cu Cerul. Din fântânile Cerului ploaia cade 
și face ca Pământul să rodească și aduce mai departe muritorilor, care au 
turme la pășunat, grâne ca să supraviețuiască și fructe în copaci: prin nunta 
cu ploaia Pământul se împlinește. Pentru acestea, eu sunt, în parte, cauza”13 
(trad.n.). 

 

Eschil abordează o idee a lui Aristotel în ceea ce privește construcția 
subiectului unei tragedii, aceea că piesa și, implicit, spectacolul, pot să 
stârnească mila și să potențeze sentimentul de omenie al spectatorilor, fără a 
le prezenta, însă, ca pe emoții josnice. În același timp, Rugătoarele reușește 

                                                           
12 Gilles Deleuze opta pentru a susține ideea că diferențierea nu aparține identificării cu o 
imagine simbolică: „Creierul este organul schimbului, iar inima este organul îndrăgostit al 
repetiției” (trad. n.). „The head is the organ of exchange but the heart is the amouros organ 
of repetition” – Difference and repetition, Columbia University Press, 1995, p. 2 
13 “Aphrodite: The holy Heaven passionately desires to penetrate the Earth, and passionate 
desire takes hold of Earth for union of Heaven. Rain falls from the brimming fountains of 
Heaven and makes Earth conceive, and she brings forth for mortals grazing their flocks, 
cereals for sustain their lives, and the fruits of trees: by the wedlock of the rain she becomes 
fulfilment. Of this, I am, in part, the cause”. Aeschylus, Attribuites Fragments – Danaids, 
ed.cit, p. 41. 
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să împletească tematici moderne în alcătuirea unui text dens, care are 
capacitatea de a-și adapta mizanscenele pe specificul oricărei perioade 
istorice, punând, totuși, colectivitatea în prim-plan. Indiferent de epoca în 
care are loc montarea acestui text, abordarea sa depășește granițele 
hermeneuticii, devenind accesibilă, prin intermediul planului emoțional al... 
poveștii (până la urmă, tragedia are la bază istorisirea evenimentelor 
cataclismice intra- și extra-umane) și în ceea ce privește elementele de ordin 
spectacologic, tangibile, vizibile și pragmatico-tehnice. 

Olivier Py monta o variantă minimalistă, am putea-o numi, a 
Rugătoarelor la Odéon Théâtre de l’Europe14. Concepând spectacolul drept 
un produs de teatru de intervenție, regizorul francez adapta poemul tragic la 
un scenariu pentru trei actori. Jucat fără decor, în costume clasice, simple, 
albe și negre, având doar o ramură de măslin ca element de recuzită, 
spectacolul pune accent pe forța actorului. El devine elementul esențializator 
și încarnează credința lui Py potrivit căreia „verbul tău e acțiune”. 
Concentrându-se pe muzicalitatea versului antic, pe mișcarea lui interioară, 
pe expresia actorului și pe știința de a sublinia detaliul, artistul făcea posibilă 
întâlnirea cotemporanilor cu fundamentele teatrului așa cum le păstrăm din 
străvechimea greacă: comunicare, suferință, purificare. Și toate aceste 
sentimente trăite, la intensități diferite, împreună. Privim spre ceea ce ne 
semănă doar de departe cu ochii mulțimii noastre, ne recunoștem trăsăturile 
și, uneori, ne simțim oarecum rupți de semnificațiile tragediei antice. Dar, cu 
toate acestea, înțelegem, în gând cu Olivier Py, că teatrul este „geometria 
suferinței umane, evident neeuclidiană, plină de curbe și de creșteri 
neașteptate, de întoarceri la punctul de plecare, cu direcții aluzive...”15 
(trad.n.). Teatrul... o istorie a oamenilor, un conglomerat cu rădăcini și cu 
înălțime, un rizom. 

                                                           
14 Spectacolul făcea parte din Trilogia eschiliană (2009-2010), proiect de revitalizare a 
subiectelor tragediei vechi, în care regizorul inclusese și Perșii și Șapte contra Tebei, 
punând în discuție și problema teatrului de război, pe lângă alte teme importante în contextul 
secolului XXI. 
15 „Le théâtre est un géométrie de la souffrance humaine, non euclidienne évidemment, 
pleine de courbes et decroissements inattendus, de retours au point de depart, de directions 
allusives” –  Olivier Py, Les Milles et une définitions du théâtre, Paris, Actes Sud, 2013, p. 3 
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Festival sub semnul premierelor. (Lalka tez czlowiek, ediția 
a XIV-a) 

 

Violeta TIPA 

 

Rezumat: Festivalul Internațional al Teatrelor de Păpuși pentru 
adulți Lalka tez czlowiek, organizat de Teatrul Una Teatr Niemozliwy din 
Varșovia este la cea de a XIV-a ediție. Festivalul, care are loc în aurul 
toamnei, captivează publicul teatral prin faptul că mereu reușește să aducă 
cele mai diverse teatre, precum și o selecțiune variată de spectacole, cu 
implicarea noilor tehnologii și experimente în limbajul teatral. Aici, la acest 
festival, se întâlnește tradiția cu modernitatea, provocând discuții despre 
problemele evoluției și tendințele esteticii și limbajului teatrului de 
animație... Fiecare spectacol prezentat a completat calendarul evenimentelor, 
având de spus ceva nou cu mai multă sau mai puțină măiestrie artistică, 
ingeniozitate regizorală, mesaj ideatic etc.  
 

Cuvinte cheie: Lalka tez czlowiek, Teatrul Una Teatr Niemozliwy, 
teatru de păpuși pentru maturi, festival de teatru de păpuși pentru adulți. 

 

 

Festivalul Internațional Lalka też człowiek adună în fiecare toamnă 

publicul îndrăgostit de teatru de păpuși pentru adulți. Simbolic este însuși 

genericul festivalului Lalka tez czlowiek - Păpușa e la fel om, semnificând 

posibilitățile păpușii de-a transmite trăiri și sentimente, de-a aborda întregul 

univers de probleme general-umane. Ediția a XIV-a (5-13 octombrie, 2019) a 

Festivalului a prezentat spectacole din cele mai diverse spații geografice 

precum Cehia, Belarus, Germania, Franța, Slovenia și desigur Polonia, care 

                                                           
 Violeta Tipa, doctor în studiul artelor, Institutul Patrimoniului Cultural, Chișinău, 
Republica Moldova. 
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au demonstrat posibilitățile și abilitățile actorilor-mânuitori, care știu „a 

dirija” păpușile pentru a se metamorfoza în cele mai diverse stări și 

personaje. Teatrul gazdă Una Teatr Niemozliwy, fiind unul independent, 

respectiv, și în competiție invită, în primul rând, companiile teatrale 

independente, în special, cele care experimentează cu limbajul teatral. 

Festivalul Lalka też człowiek, înscriindu-se printre cele mai 

semnificative festivaluri europene, are și cerințe mari față de spectacolele 

înaintate în concurs. O demonstrează și exigențele juriului, în componența: 

Anurupa Roy, actriță-păpușar, regizor și director al teatrului din New Deli, 

India, de păpușarul cilian David Zuazola, prezidat de Joana Braun, artist 

plastic, pictor scenograf, profesor la Universitatea din Cracovia, care pornind 

de la complexitatea spectacolului păpușăresc, și-a exprimat ferm verdictul: 

nici un spectacol n-a întrunit calitățile așteptate la cel mai înalt nivel artistic, 

respectiv și nici Grand Prix-ul n-a fost acordat. Posibil, că în prezent Teatrul 

de păpuși este într-o căutare de noi tematici, de noi modalități de expresie, 

care ar condiționa și un înalt nivel artistic. Or, festivalul a demonstrat că se 

experimentează cu cele mai diverse obiecte, materii, încercând să genereze și 

să valorifice cele mai complexe concepte și idei. 

 

Simfonia sticlelor  

În contextul experimentelor de animare a obiectelor se înscrie 

spectacolul Dʼun Air Instable (Un aer instabil), al animatorului francez 

Lautent Bigot, apreciat cu Premiul pentru cel mai original performance. 

Cortina se închide și spectacolul începe... E un început netradițional 

pentru orice activitate artistică: publicul din sală este invitat pe scenă, unde 

se află o masă lungă plină cu vase adunate alandala. Lumina se stinge, 
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cortina se închide și totul capătă o altă semnificație. Deși masa plină cu cele 

mai diverse vase – de sticlă, de plastic, de metal, toate unite între ele, 

seamănă mai mult a laborator fizic, unde au loc experimente, pe parcursul a 

30 de minute ea se va transforma într-o scenă de teatru. Un teatru 

neverosimil ce prezintă simfonia sticlelor,  

De la pupitrul de comandă care are legătură cu fiecare obiect, 

maestrul-păpușar dirijează cu vasele de parcă ar fi o orchestră, scoțându-le 

din anonimatul său cotidian. Prin dirijarea aerului se produc mișcări și sunete 

într-un ritm crescendo și decrescendo, vasele prind viață: fiecare cu mișcarea 

și sunetul său specific, povestesc istorii, etalează sentimente, trăiri.  

Lautent Bigot, fiind de profesie muzician, a încercat să 

experimenteze în formule inedite, să găsească muzica, ritmul și mișcarea 

celor mai tradiționale obiecte, experimentând cu posibilitățile de acțiune ale 

aerului. 

 

Viața cu ștreang la gât...  

Un spectacol pur păpușăresc, care a impresionat prin virtuozitatea 

animării, a fost Ștreangul (Die Schlinge/Pętla) al Teatrului Merlin din Berlin, 

trupă cunoscută prin spectacolele sale ce provoacă publicul/fac furori la 

diverse festivaluri internaționale. Spectacolul a fost jucat în premieră 

mondială în fața publicului varșovian, care a avut ocazia primul să aprecieze 

noua producție a cunoscutei trupe grecești, stabilită din anul 2011 la Berlin. 

Anunțat ca un „mariaj” între comedia neagră și teatrul absurdului, subiectul 

ancorează într-un existențialism profund, marcat de condițiile de viață ale 

individului în societatea contemporană. Probleme abordate de autorul și 

regizorul Dimitris Stamou, care, alături de actrița Demy Papada, a animat cu 
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multă măiestrie și dragoste personajele, ale căror chipuri expresive și bine 

conturate, ne îndeamnă să medităm la absurditatea și dramele secolului 

nostru. 

Povestea personajului care se trezește într-o bună zi cu ștreangul în 

gât este o sugestivă metaforă a societății contemporane. Cu ștreangul la gât 

trăiesc și soția lui, și preotul, și polițistul, chemați pentru a-l salva de ștreang, 

dar de fapt ei îl agresează. Există oare vreo posibilitate de a scăpa de acest 

ștreang, care te sufocă, limitându-ți mișcările și voința?  

Doar dragostea și arta îi oferă individului o libertate, îl scoate din 

captivitatea ce-i mistuie existența cotidiană. În acest context, vom remarca 

coloana sonora a spectacolului, care include fragmente din Toccata și Fuga 

lui Bach, rockʼn roll-ul lui Elvis Presley, și desigur, fascinantul vals al lui 

Dmitri Shostakovich, în ritmul căruia „dansează” protagoniștii. Ghidați de 

acest vals, ei găsesc puteri să-și scoată capul din laț. Dar, odată eliberat, 

individul care poate să respire ușor și liber, nu mai știe ce să facă cu 

libertatea sa, și resemnându-se, își pune înapoi ștreangul pe gât. (Sugestivă 

este și scena în care soția revine acasă cu sacoșele, găsește soțul citind un 

ziar, îi pune în mână teul, iar dânsa începe să desfacă sacoșele din care scoate 

alte două ștreanguri mici și le demonstrează soțului, care încuviințează din 

cap...). 

Structura spectacolului, montat în tehnica cabinetului negru, 

împrumută elemente din limbajul cinematografic, cum ar fi montajul de 

planuri scurte, introduse prin eclipsă, stop-cadru și vocea din off prin care se 

pun accente, utilizarea titrelor (Scene de violență), susținute de coloana 

sonoră respectivă, ce aduce un surplus de informație etc. Expresivitatea 

acestor procedee trimite către mesajul dramatic vizând societatea 
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contemporană. Juriul a apreciat spectacolul cu Premiu pentru cel mai bun 

spectacol.  

Într-un context ideatic similar s-a înscris și spectacolul Cutiile (The 

Boxes /Pudełka) a regizoarei Maayan Lungman din Germania, cea de-a două 

premieră a Festivalului. Spectacolul, o îmbinare a teatrului dramatic cu 

elemente ale teatrului de umbre, aduce în scenă o viață ratată printre cutii, 

care înghit personajul la propriu și la figurat. Lumea construită din cutii, 

printre care se consumă viața eroinei, devine, pe zi ce trece, tot mai 

apăsătoare. Testele de calificare le pică unul după altul, munca mecanică o 

transformă într-un robot. Scenografia, care reprezintă un oficiu poștal, este, 

iarăși, un angrenaj de cutii, care o devoră pe protagonistă. Dorința de-a 

schimba ceva o face să deschidă o cutie și să pășească în altă viață. În final, 

aceste cutii prefigurează imaginea unui oraș nocturn - metaforă al lumii 

moderne, care, ca și destinul personajului, se macină într-o activitate 

monotonă.  

 

O revelație aparte a fost spectacolul Ony al teatrului de Păpuși din 

Białostock după piesa scriitoarei Marta Guśniowska, apreciată în repetate 

rânduri pentru textele sale pentru copii și tineret, scrise cu multă inspirație. 

Cea mai cunoscută și populară autoare, masiv montată în teatrele din 

Polonia, a fost prezentă la Festival, alături de trupa din Bialostock, unde 

activează. Textul poetico-metaforic, cu jocuri de cuvinte, frazeologisme 

pline de umor, în stilul afirmat al scriitoarei, a fost valorificat artistic de 

viziunea regizorală a lui Jacek Malinowski și de cea scenografică a lui 

Giedre Brazyte, care au căutat să nu omită nici un detaliu semnificativ. 

Istoria lui Ony, pe care o urmărim pe tot parcursul spectacolului, este, de 
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fapt, o reflecție asupra vieții cu toate fațetele ei. Amintirile și visurile 

personajului, începând din copilărie, sunt redate prin elementele teatrului de 

umbre, proiecțiile media, ce aduc și o diversitate stilistică în țesătura 

spectacolului. Mesajul ideatic, conceptul regizoral și scenografic, muzica 

(Mantas Bardauskas), jocul inspirat al actorilor – toate transformă 

spectacolul într-o feerie filosofică despre existența umană în toată 

complexitatea ei.  

Spectacolul Ony s-a bucurat de aprecieri și din partea juriului 

profesional – premiul pentru cea mai bună regie și cel al juriului studențesc.  

Spectacolul Puterea (Moc/Power), prezentat de trupa de teatru din 

Slovenia. în regia Jiři Zeman și Martina Maurič Lazar, este și el centrat pe 

problemele existențiale, mai concret pe legătura individului cu puterea. Ca 

simbol al acestei forțe – puterea – este aleasă mână. O astfel de legătură 

simbolică s-a mai făcut anterior (în film și teatru), e suficient să amintim de 

ultimul film al cehului Jiri Trnka Mâna (Ruka, 1963), o alegorie la situația 

artistului în societatea totalitară. 

Un spectacol ancorat într-o lume misterioasă, mustind de alegorii și 

metafore, în care realitatea contrazice așteptările. Lucrurile care pot fi 

tălmăcite într-un anume fel își dezvăluie la un moment dat fațeta ascunsă. Și, 

din nou, este foarte sugestivă scenografia, aflată într-o continuă transformare 

(uriașul candelabru de deasupra actriței, cu felinare - flori se preschimbă în 

chipuri cu diverse expresii ale feței...). Toate obiectele aduse în scenă au o 

semnificație aparte, și toate aceste semnificații converg spre noțiunea de 

putere.  
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Finalul este optimist, eroina se eliberează de corsetul său, de 

panierul larg pe care se susține fusta, scoate masca de pe candelabru și 

părăsește acel spațiu plin de mister și simboluri. 

 

 

 

La carnavalul morților... 

Deși vorbim despre teatrul de păpuși pentru adulți, în concursul 

festivalului se acceptă și spectacole pentru copii. O viziune originală asupra 

Vieții și a Morții propune monodrama Istoria micuței Lupitina Ganzalez 

(The Stories of the Little Lupitina González /Opowiesci malej Lupitiny 

González), a teatrului „Loudky bez hranic”, Cehia (autoare și regizoare Dara 

Bouzková) Spectacolul ne invită la sărbătoarea tradițională a mexicanilor – 

Ziua Morților (Dia de los Muertos). Menționăm că în cultura mexicană, 

moartea este privită ca o parte componentă (naturală) a ciclului uman, iar 

pomenirea morților se transformă într-o sărbătoare cu flori, cântece și măști. 

În această zi sufletele morților revin să-și viziteze casa în care au locuit, să-și 

vadă rudele, să se distreze împreună cu ele.  

Spectacolul relatează istoria micuței Lupitina González, plecată cu 

întreaga sa familie în lumea de dincolo, în urma erupției vulcanului. 

Acțiunea se desfășoară pe o măsuță, pe care este improvizat un altar, 

împodobit cu ofrande, inclusiv cele patru elementele esențiale ale vieții: apa 

(un pahar cu apă pentru a-i potoli setea mortului), aerul, focul (o lumânare 

aprinsă) și pământul (un ghiveci cu cactus). Nu lipsesc aici nici fotografia 

celor morți, pâinea dulce (așa-numita pâine a mortului – pan de muerto), 

mezcal – o băutură alcoolică și calaveras – craniile din zahăr decorative, 
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sarea, zahărul – toate cele necesare pentru a întâlni sufletele. Un loc aparte la 

chemarea spiritelor îl are câinele, urletul căruia le vestește venirea sărbătorii.  

Scenografia funcțională, creată din cele mai obișnuite obiecte, se 

transformă pe parcurs în diverse spații precum cimitirul cu morminte, 

infernul unde își duc veacul spiritele și teren de joc, unde se desfășoară 

povestea bunelului... 

Lupitina se bucură de revenirea printre semeni, se joacă, cântă, 

spune povești. E timpul când Viața și Moartea se întâlnesc la aceeași 

sărbătoare, de care mexicanii se pregătesc un an întreg. Deși mesajul 

spectacolului înscrie un demers existențial, construit pe contraste, actrița îl 

joacă cu multă inspirație și umor. Sărbătoarea culminează cu focuri de 

artificii, cu petarde multicolore, cu cântece, iar urletul cânelui anunță 

sfârșitul ei: lumina se stinge și totul dispare... 

 

Poemul unui destin... 

Teatrofilii au așteptat cu nerăbdare întâlnirea cu legenda teatrului 

spaniol, Joan Baixas artist plastic și regizor, fondator și director al teatrului 

de păpuși „La Claca” (din Barcelona), prezent în cadrul festivalului cu 

spectacolul Căprioara rănită (Wounded Deer /Zraniony jelen), montat la 

Teatrul de păpuși și actori (Teatr Lalki i Aktora) din orașul Opolsk (Polonia). 

Spectacolul aduce în prim-plan destinul celui mai popular poet, prozator și 

dramaturg spaniol din secolul XX-lea - Federico Garcia Lorca. Montarea se 

axează pe poemele de dragoste, precum și pe poeziile din cartea „Poet în 

New York”. Joan Baixas și-a propus să refacă parfumul creației lui Lorca cu 

mijloacele limbajului teatral, utilizând diverse formule artistice: joc 

actoricesc, jocul cu măști, teatrul de bâlci tradițional, proiecții video (la 
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sfârșitul spectacolului apare chipul poetului), muzică live de Marcin 

Mirowski. 

Spectacolul, structurat în trei părți, ne poartă prin viața și creația 

poetului spaniol (cadrul unei fabrici de hârtie, transformată în zgârie-norii 

din New York, atmosfera plină de nerv și culoare de pe insula libertății, 

Havana). Ultima parte a spectacolului contrastează cu primele două, ea se 

focusează pe creația dramatică a lui Lorca, ultima lui piesă Dona Rosita 

domnișoara sau limbajul florilor (Dona Rosita la soltera o el lenguaje de las 

flores /Dona Rosita the Spinster, 1935), montată în stilul spectacolelor de 

bâlci. Păpușile sunt concepute într-un stil minimalist-avangardist cu fețe-

chipuri expresive, arborate pe crengi de copac. 

Regizorul spaniol Joan Baixas a susținut în fața publicului un 

discurs despre artă, despre prestația sa în calitate de artist plastic, despre 

întâlnirea cu pictorul Joan Miro, care a avut o influență decisivă asupra 

esteticii sale regizorale, despre teatru, în general, despre specificul teatrului 

de animație, despre creație, personaje, spectacole montate etc.  

 

Romanul unui destin... 

Aria tematică a teatrelor de păpuși europene se completează cu încă 

un aspect – cel istorico-biografic, ce se axează pe crearea unor spectacole-

biografii ale personalităților notorii din diverse domenii ale artei și culturii. 

Pe lângă exemplul Teatrului din Opolsk, consemnăm și cel al Teatrului de 

păpuși din Grodno, Belarus cu spectacolul Promisiunea zorilor (Promise at 

dawn /Obietnica poranka) care are ca protagonist tot un scriitor, de această 

dată scriitorul francez Romain Gary, care și-a petrecut copilăria în Polonia. 

Destinul cunoscutului prozator impresionează prin ispitele, aspirațiile și lupta 
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pentru realizarea idealului existențial și spiritual. Spectacolul, bazat pe 

romanul său autobiografic cu același titlu, scris în 1960, scoate în prim-plan 

chipul mamei, puterea și forța ei de convingere asupra fiului său, în care din 

fragedă copilărie intuia un viitor glorios, iar numele lui alături de numele 

marilor muzicieni sau dansatori, sau pictori, sau scriitori... Îl testează în toate 

domeniile, îi caută un pseudonim, căci Roman Kațev nu sună... Nu 

întâmplător regizorul Chakchi Frosnokkers îi atribui spectacolului și un 

subtitlu: Istoria unei dragoste materne. Scenografia (Uliana Elizarova) 

minimalistă, dar cu accente simbolice redă exact atmosfera timpului, muzica 

(Polina Naidențeva), reușit selectată, completează peisajul stilistic, precum și 

jocul inspirat al actorilor demonstrează profesionalismul trupei beloruse. 

Spre regret, mai modest a fost rolul păpușilor, care, deși prezente pe întreg 

parcursul spectacolului, au fost adesea uitate sau lăsate pe planul doi. 

 

Universul filmelor de animație 

Din programul festivalului n-a lipsit nici secțiunea Film de 

animație, ce a inclus programe de scurtmetraje și lungmetraje, premiate la 

Festivalul Internațional de filme de animație Animator, Poznan (2019). La 

categoria filmelor de lungmetraj au fost proiectate două pelicule. Prima: 

Ruben Brandt, Kollector (Ruben Brandt, colecționarul, 2018, Ungaria) în 

regia lui Milorad Krstić. Filmul, care a câștigat simpatia publicului, propune 

istoria lui Ruben Brandt, un înrăit amator de opere de artă, care își 

completează colecția sa, comițând furturi în cele mai mari muzee ale lumii. 

Însuși regizorul, fiind la primul său film de lungmetraj, menționează într-un 

interviu că: „Acesta este un film despre artă în care am vrut să arat că arta 
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aparține globului”1. Suscită interes viziunea regizorală atât stilistica imaginii, 

cât și mesajul, făcând escapade prin istoria artelor plastice cu trimiteri la o 

serie de opere de artă, animând tablouri cunoscute, inventând chipuri din cele 

mai ciudate etc., etc. 

Al doilea film propus publicului cinefil a fost Chris the Swiss 

(Chris, elvețianul, 2018) o coproducție Elveția-Germania-Croația-Finlanda 

în regia Anja Kofmel, apreciat ca cel mai bun film. Pelicula este un 

documentar de animație, care cercetează moartea misterioasă a lui Chris, un 

jurnalist elvețian, în Croația. 

Filmele de scurt metraj au fost grupate în: o selecție de filme 

studențești (poloneze) și filmele premiate în cadrul festivalului: Iʼm going 

out for sigarettes, regia Osman Cerfono (Franța) – Grand Prix și Pegasul de 

Aur; Five minutes to sea de Natalia Mirzoyan (Rusia) – Pegasul de Argint; 

Egg de Martina Scarpelli (Franța) -Pegasul de bronz și simpatia publicului; 

Machtspiel/Power Game de Irina Rubina (Germania) - Premiul special, Cel 

mai bun film muzical; The Year de Małgorzata Basek-Serafińska (Polonia) – 

Premiul special; Sister de Sigi Son (China) – Cel mai bun film studențesc. 

 

Toate păpușile noastre 

Programul Festivalului a fost completat (într-o bună tradiție deja 

stabilită) cu expoziții de păpuși, lansări de carte, întâlniri cu actanții teatrului 

de păpuși etc.  

Manifestările au culminat cu prezentarea celor două volume ale 

catalogului Toate păpușile noastre (Wszytkie nasze lalki/All our dolls, Lodz, 

                                                           
1 https://www.latimes.com/entertainment/movies/la-et-mn-milorad-krstic-ruben-brandt-
collector-20190221-story.html, accesat la 10 martie 2020. 
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2019), editat cu ocazia împlinirii a 90 de ani ai Muzeului de arheologie și 

etnologie din Lodz și 40 de ani ai colecției de păpuși a muzeului. Colecția de 

care vorbim conține un bogat material documentar și ilustrativ, creațiile a 

peste 110 de pictori și pictori-scenografi de teatru și film. Ediția pune în 

valoare patrimoniul artistic al muzeului, urmărind evoluția păpușii teatrale și 

a celei din filmele de animație.  

Colecția de păpuși a muzeului păstrează creațiile atât ale pictorilor 

care au stat la baza teatrului de păpuși polonez, ca Adam Kilian, Kazimierz 

Mikulski, Joana Hrk, Joana Braun etc., cât și a celor mai tineri, care dezvoltă 

arta păpușii în frumoasele tradiții naționale. Regăsim și nume cunoscute de 

regizori-animatori, precum Tadeusz Wilkosz, autorul ursulețului Coralgol, 

creațiile lui Zenon Wasilewski și Edward Sturlis, pictori-regizori, care s-au 

aflat la baza filmului cu păpuși polonez și a studioului Se-Ma-for din Łódź; 

unii pictori-scenografi au activat și în teatru de păpuși și în genul filmului de 

animație, cum ar fi Jerzy Zitzman și mulți alții. 

Festivalul Lalka też czełowiek și-a propus, ca și la edițiile 

precedente, să cuprindă o arie cât mai largă a fenomenului teatrului de 

păpuși, tendințele lui actuale de dezvoltare, atât pe planul viziunilor 

regizorale, cât și pe cel al diversității mesajului ideatic, punând accentul pe 

varietatea spectacolelor (tipurile de păpuși, tehnicile de mânuire etc.).  
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Povești de Dragobete 
 

Consuela RADU-ȚAGA 

 

 

Rezumat: Luni, 24 februarie 2020, în Aula Bibliotecii Centrale 
Universitare Mihai Eminescu din Iași a avut loc spectacolul-recital intitulat 
Povești de Dragobete. Având ca temă dragostea, 4 cadre didactice și 9 
cântăreți-actori de la Universitatea Națională de Arte George Enescu au 
prezentat publicului arii și duete din repertoriul național și internațional, 
pagini lirice extrase din genul operei și al operetei. Călătoria pe un traseu ce 
a atins opera seria, comedia, opera istorică, legenda lirico-dramatică, opereta 
vieneză, opereta românească, opereta rusă, a fost coordonată de prezentarea 
doamnei lector univ. dr. Consuela Radu-Țaga. Echipa interdisciplinară și-a 
propus să elimine granițele dintre muzică și teatru, dintre disciplinele canto, 
corepetiție, actorie, mișcare scenică, clasă de operă, iar cântăreții-actori au 
propus un limbaj scenic dominat de coordonate lirico-dramatice. Montarea a 
beneficiat de fructuoasa colaborare cu doamna lector univ. dr. Dumitriana 
Condurache (regizor), iar acompaniamentul pianistic a fost realizat de asist. 
univ. dr. Raluca Ehupov și asist. univ. dr. Laura Turtă-Timofte. 

Cuvinte cheie: spectacol-recital, Dragobete, poveste de dragoste, 
cântăreț-actor, operă, operetă.  

 

Se spune despre luna lui Făurar – februarie – că este luna iubirii, date 
fiind cele două sărbători ce poposesc în această perioadă: mult mediatizata 
Valentine’s Day și Dragobetele, sărbătoare autentic românească, adânc 
înrădăcinată în tradițiile strămoșești. În mitologia româneasca, Dragobete era 
zeul tinereții și al veseliei, un personaj transmis din generație în generație de 
la vechii daci, iar astăzi a devenit protectorul tinerilor și patronul iubirii.  
                                                           
 Lector univ. dr. la Universitatea Națională de Arte George Enescu din Iași, Facultatea de 
Interpretare, comopoziție și Studii Muzicale Teoretice. 
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În Aula Bibliotecii Centrale Universitare Mihai Eminescu, unul dintre 
edificiile superbe ale Iașului romantic cu marile sale iubiri, unde parcă auzim 
vocea lui Mihai Eminescu recitându-i versuri de dragoste marii sale iubiri, 
Veronica Micle, studenții și masteranzii de la specializarea canto din cadrul 
Facultății de Interpretare, Compoziție și Studii Muzicale Teoretice au 
celebrat dragostea în stil propriu în seara de 24 februarie 2020, propunând 
publicului un spectacol-recital cu arii și duete din repertoriul național și 
internațional, pagini lirice extrase din genul operei și al operetei.  

Spectacolul-recital Povești de Dragobete a fost provocat de 
imaginația unei echipe formate din: lector univ. dr. Consuela Radu-Țaga 
(dirijor aflat acum în ipostaza de prezentator), lector univ. dr. Dumitriana 
Condurache (regizor), asistent univ. dr. Raluca Ehupov (pianist), asistent 
univ. dr. Laura Turtă-Timofte (pianist) și 9 studenți-cântăreți. Eliminând 
granițele dintre muzică și teatru, dintre disciplinele canto, corepetiție, actorie, 
mișcare scenică, clasă de operă, cele 4 cadre didactice au compus un peisaj 
spiritual din mixturi de stiluri, iar cântăreții-actori au propus un limbaj scenic 
dominat de coordonate lirico-dramatice. Clasa de operă a deschis seria 
manifestărilor academice ale celui de al doilea semestru, cu o întâlnire de 
suflet prilejuită de o tematică generoasă: iubirea, sentiment ce nu poate lipsi 
din viața cotidiană și astfel nici din îndelungata istorie a teatrului liric. 
Ținând cont de componența anilor de studiu, cu o  preponderență a vocilor 
feminine înalte, ideea de spectacol-recital este necesară și chiar binevenită în 
procesul pedagogic al formării viitorului cântăreț-actor, reprezentând uneori 
singura opțiune de a monta un exercițiu spectacologic, de a construi un act 
artistic ca produs finit. Studenții-cântăreți au obișnuit publicul cu astfel de 
manifestări, amintindu-ne de Incursiuni în lumea operei, Belcanto Magic, 
Invitație la Operetă, Sonorități lirice românești, Laborator liric, 
Contrapunct liric, Nunta lui Figaro și… alte întâmplări muzicale, etc… 

Prin intermediul gândurilor și simțirilor, a conexiunilor dintre epocă, 
compozitor, gen și stil, a rândurilor de slove expuse înaintea fiecărui moment 
muzical, semnatara acestui articol (foto) a introdus publicul și interpreții în 
atmosfera frumoasei întâlniri cu personaje mai mult sau puțin cunoscute și 
interpretate din opera italiană, franceză, opereta vieneză, opereta 
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românească, opereta rusă, călătorind pe un traseu ce a cuprins genul operei 
seria, commedia per musica, opera istorică, legenda lirico-dramatică. 
Configurația unui spectacol-lecție nu este străină Poveștilor de Dragobete și 
cred că acest aspect este benefic atât studenților și masteranzilor, cât și 
publicului larg.   

 

 

Seara a fost deschisă de către sopranele Andreea Ghidu (master anul 
II, clasa conf. univ. dr. habil. Cristina Simionescu-Fântână) și Sabina Gurgu 
(master anul II, clasa conf. univ. dr. Doina Dimitriu-Ursachi), acompaniate la 
pian de asist. univ. dr. Raluca Ehupov, cu unul din modelele interesante ale 
teatrului muzical francez de la amurgul romantismului: Cidul de Jules 
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Massenet. Cea de a șasea operă a compozitorului, scrisă între Manon și 
Werther este una dintre operele prezente mai rar pe scenele lirice. Subiectul 
preluat din piesa omonimă a lui Pierre Corneille ne-a purtat în Spania 
secolului al XI-lea, din cele 4 acte fiind decupat duetul dintre Chimène și 
Doña Urraque, Infanta Spaniei, ambele îndrăgostite de Rodrigo Diaz de 
Vivar, supranumit El Cid. Scena de mare sensibilitate, cu accente dramatice 
a lansat două prezențe statuare, două voci puternice, un cânt expresiv și o 
pronunție bună a limbii franceze (detaliu nu tocmai ușor de obținut!). 

O altă poveste puternică despre dragoste, cuceritori și conflicte de 
interese a adus în scenă muzica lui Antonio Vivaldi, cel mai de seamă 
reprezentant al barocului venețian. Onoarea, iertarea și datoria strălucesc în 
opera Bajazet, cunoscută și sub denumirea de Il Tamerlano, operă al cărui 
subiect urmărește destinul lui Baiazid, după ce a fost capturat de către Timur 
Lenk. Celebra arie Sposa son disprezzatta apare în actul secund și aparține 
prințesei Irene, care îl iubește pe Tamerlano. Aria dedicată cântărețului 
italian Farinelli, unul dintre cei mai mari cântăreți din istoria operei a fost 
interpretată deosebit de sensibil de contratenorul Cosmin Berzintu (master 
anul II, clasa lector univ. dr. Ionuț Urdeș).  

Alături de soprana Andreea Teodora Gavriluți (master anul I, clasa 
conf. univ. dr. Doina Dimitriu Ursachi), contratenorul Cosmin Berzintu l-a 
întruchipat pe Orfeu, personaj consacrat de mitologia greacă drept cel mai 
iscusit rapsod al lumii. Duetul de dragoste Vieni appaga il tuo consorte, 
extras din actul al III-lea al operei Orfeu și Euridice a lui Christoph Willibald 
Gluck a devoalat lirismul iubirii disperate, parabola iubirii imposibile. Cele 
două voci și-au împletit sonoritățile și armonicele în fraze muzicale conturate 
cu mult rafinament și sensibilitate.  

Au urmat sonorități românești propuse de Ioana Secu (anul IV, clasa 
conf. univ. dr. Maria Macsim-Nicoară), acompaniată la pian de asist. univ. 
dr. Laura Turtă-Timofte, interprete ce au configurat o scenă lirică decupată 
dintr-o emoționantă legendă a neamului românesc uitată într-un colț de 
bibliotecă... Legenda Fetei de la Cozia ce a răsărit pe malul Oltului şi s-a 
risipit printre pâlcurile de brazi de pe creştetul bătrân şi colţuros al Coziei a 
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fost readusă în atenție grație versurilor lui  Dimitrie Bolintineanu și muzicii 
lui Emil Monția. Momentul ne-a condus în timpul domniei lui Vlad Țepeș, 
când Irina, deghizată în bărbat, intră în rândurile armatei, participă la mai 
multe lupte, reușind chiar să-i salveze viața domitorului pe câmpul de luptă. 
În actul al II-lea, într-un moment de răgaz, gândurile Irinei zboară la bărbatul 
iubit și începe să fredoneze o romanță. Sonoritățile lirice românești au fost 
redate cu multă delicatețe și o subtilă maleabilizare a tempo-ului.  

Din lista creației mozartiene a fost aleasă commedia per musica Le 
Nozze di Figaro, titlu cu care studenții cântăreți și-au susținut examenul de 
licență la data de 20 iunie 2019, pe scena Ateneului Național din Iași. 
Contele Almaviva și camerista Susanna au făcut parte din poveștile închinate 
lui Dragobete, căci nu putea să lipsească spiritul teatral și muzica sublimă a 
lui Wolfgang Amadeus Mozart. Geniul său a resimțit dorința de comunica 
prin cel mai frumos sentiment, prin iubire, cu semenii săi. Iubirea se 
contopea în conștiința sa cu arta, căci a comunica oamenilor frumosul și 
adevărul vieții, a-i ajuta să cunoască viața prin intermediul artei, ca formă 
specifică de cunoaștere a lumii, nu este oare un act superior de iubire? 
Întreaga sa operă reprezintă o intimă fuziune a conținutului vieții cu 
frumusețea expresiei, o continuă întrepătrundere a eticului cu esteticul, a 
vieții cu frumosul, a adevărului cu perfecțiunea. Susținuți de 
acompaniamentul Laurei Turtă-Timofte, baritonul Egidiu Maximilian 
Ciuraru (master anul I, clasa conf. univ. dr. Doina Dimitriu-Ursachi) și 
soprana Alexandra Magdalena Dornianu (master anul I, clasa conf. univ. dr. 
Maria Macsim-Nicoară) au interpretat duetul Crudel, perche finora din actul 
al treilea și aria Deh, vieni non tardar din ultimul act. Cei doi cântăreți s-au 
remarcat prin frumusețea timbrului vocal, stăpânirea stilului muzical și 
firescul jocului scenic, afirmându-se ca tineri muzicieni cu mare perspective.  

Navigând pe file de poveste am glisat ușor către genul operetei și ne-
am îndreptat atenția către scurta și frământata viață a lui Ciprian 
Porumbescu, care s-a frânt la numai 29 de ani, moment în care își 
demonstrase talentul și stăpânirea cunoștințelor. Iubirea vieții sale a fost 
Bertha Gorgon, iar frumoasa relație de dragoste dintre cei doi se face simțită 
în opereta Lăsați-mă să cânt, operetă ce a reprezentat cel mai evident succes 
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al compozitorului Gherase Dendrino. Povestea se țese în jurul 
compozitorului Ciprian Porumbescu, aflat la Brașov ca profesor de muzică la 
Liceul Andrei Șaguna și ca dirijor al Corului Bisericii Sfântul Nicolae din 
Schei. Visul său de a compune și de a vedea reprezentată o operetă 
românească se va concretiza cu ajutorul artiștilor de la teatrul din oraș. 
Bertha Gorgon a venit din satul natal pentru a fi alături de iubitul său, 
Ciprian Porumbescu la premiera operetei Crai Nou, cea mai importantă 
creație a sa. Rimurile valsate ale ariei Berthei (din actul secund) au fost 
redate cu un parfum amețitor de către Diana Claudia Bîlcu (anul IV, clasa 
conf. univ. dr. Maria Macsim-Nicoară), iar Maria Duma (master, anul II, 
clasa lector univ. dr. Cătălina Ionela Chelaru) a subliniat cu deosebită 
candoare caracterul liric prezent în aria Marthei Roth, Te iubesc, draga mea 
(din primul act), în fapt o romanță compusă de Porumbescu pentru „iubita lui 
de departe”. Continuând linia atmosferei nostalgice și sincere, Diana Claudia 
Bîlcu și Ioana Secu și-au contopit vocile în duetul dintre Martha și Bertha, un 
cântec cu aspect de romanță ascultat mai rar de către marele public, căci la 
punerea în scenă a operetei Lăsați-mă să cânt se exclude de obicei acest 
număr muzical. 
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De-a lungul timpului genul operetei a avut o predilecție pentru 
povestirile sentimentale, subiectele fiind pe gustul publicului. Din repertoriul 
închinat lui Dragobete nu putea lipsi muzica lui Johann Strauss, 
compozitorul care a creat  melodii nemuritoare, de aleasă și nobilă inspirație, 
iar minunatele sale valsuri, antrenante și melodioase, rămân adevărate 
modele ale genului. Din ultima operetă a lui Strauss, Sânge vienez, a fost 
extras duetul dintre Gabriela, soția contelui Eduard Zedlau și Franzi, femeie 
mondenă și apreciată dansatoare. Diana Claudia Bîlcu și Ioana Secu ne-au 
purtat pe sonorități vieneze, în grădina de la Hietzing, unde se pune la cale 
un complot între soție și amantă, un șiretlic cu gust dulce-acrișor!  

În încheiere am putut asculta duetul dintre Stella și Mario din opereta 
Vânt de libertate de Isaak Dunaevski, moment muzical interpretat de soprana 
Andreea Teodora Gavriluți și baritonul Egidiu-Maximilian Ciuraru. Cei doi 
interpreți au înlănțuit fraze muzicale cu evidente mișcări interioare, 
construind sonorități mătăsoase și senzuale, cu ajutorul unor voci calde, 
îmbibate de armonice.  
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Personal am dorit ca alăturarea momentelor muzicale să releve o 
bogată diversitate, prin intermediul opțiunii pentru diverse genuri (operă, 
operetă) și subgenuri, prin acoperirea unui vast teritoriu stilistic și nu în 
ultimul rând printr-o paletă largă a vocalității, chiar dacă vocea de sopran a 
dominat categoric prin numărul vocilor incluse în programul recitalului (au 
fost prezente 7 soprane, un contratenor și un bariton). Spectacolul din 24 
februarie l-am conturat ca un moment artistic de ținută academică, cu voci 
frumoase, ce dovedesc o bună stăpânire a elementelor de ordin tehnic și 
interpretativ, cu actori buni ce au redat fidel contextul dramatic, spiritul 
teatral, caracterul personajelor și relațiile dintre acestea.  

11 numere muzicale au cântat iubirea în forme diverse, căci a iubi este 
însăși legea vieții, este una dintre cele mai sublime acțiuni pe care o poate realiza o 
ființa umană. Iubirea este Lumina care îi luminează pe cei ce o oferă și o 
primesc. Iubirea este gravitație, deoarece îi face pe unii oameni să se simtă 
atrași de alții. Iubirea este putere, deoarece multiplică tot ce avem mai bun 
și oferă umanității șansa de a nu pieri în propriul egoism orb. Iubirea 
expune și revelează. Pentru iubire noi trăim și murim. Iubirea e Dumnezeu și 
Dumnezeu este iubire.1  

 

Bibliografie: 

https://www.explorimentez.ro/scrisoarea-secreta-a-lui-albert-einstein-catre-
fiica-sa-leiserl, accesat 16.03.2020 

  

                                                           
1 Scrisoarea secretă a lui Albert Eistein către fiica sa Leiserl. 
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Dezvăluirea de sine 
 

Anca-Maria RUSU 

 
 Rezumat: Cartea semnată de actorul-poet Dionisie Vitcu este o carte-
document (extrem de utilă în cercetarea istoriei Teatrului Naţional “Vasile 
Alecsandri” din Iaşi, şi nu numai), dar şi o carte-crez. Crezul unui eminent 
slujitor al teatrului, conştient de efemeritatea actului scenic şi, prin 
publicarea volumului său, oponent al trecerii supuse uitării, analist al 
complexului raport dintre istoria individuală şi istoria colectivă. Cele peste 
300 de pagini conţin o lucidă sondare a sinelui , în devenirea sa artistică 
exemplară. 
 
 Cuvinte cheie : memorie, devenire, teatru, actor 
 
 
 Pe Dionisie Vitcu l-am văzut pe scenă prima dată copil fiind, în 1970. 
Juca în “Catiheţii de la Humuleşti” (dramatizare după Ion Creangă de Ion 
Mironescu, regia Dan Alecsandrescu) şi apoi în “Tango la Nisa” (de Mircea 
Radu Iacoban, regia Victor Tudor Popa). Sunt deci 50 de ani de când îi 
urmăresc traiectoria artistică, cu fascinaţie neexplicată iniţial, ca spectator în 
devenire, cu dumirită plăcere estetică în anii din urmă (vreo 40 la număr), ani 
în care i-am admirat nemărturisit inteligenţa emoţională, complexitatea 
abordării fiecărui personaj, trecut prin sita deasă a gândului pătrunzător, 
ştiinţa mişcării şi a privirii grăitoare . 
 Dionisie Vitcu face parte dintre acei actori, puţini la număr, care de 
fapt nici nu au nevoie de multe replici pe scenă pentru a capta atenţia 
publicului. Explicaţia am găsit-o într-o carte a lui Alexa Visarion: “Ca şi 
călătorul, actorul epuizează ceva, străbate ceva. Este călătorul timpului şi, în 
cazul celor mai buni dintre actori, călătorul hăituit al sufletelor.” 

                                                           
 Profesor universitar doctor, Facultatea de Teatru, U.N.A.G.E., Iași 
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 Călătorul Dionisie Vitcu şi-a întors privirea (la fel de scrutătoare ca 
pe scenă) către propriul parcurs biografic şi artistic, i-a aşezat etapele într-o 
curgere firească, unde istoria personală se împleteşte şi se confruntă cu 
istoria colectivă, creând permanent tensiune şi dinamică psihologică. 
Rezultatul acestei întoarceri spre sine s-a concretizat în cele peste 300 de 
pagini ale cărţii Între Scorpion şi Capricorn. Ridică-te şi mergi mai 
departe…(editura Danaster, Iaşi, 2019, cu o prefaţă de Ştefan Oprea), pagini 
pe care le-am citit cu timiditatea celui care pătrunde în laboratorul ascuns al 
unui creator admirat de departe, dar căruia i-a bănuit, ani de-a rândul, tristeţi 
şi dezamăgiri pitite sub masca scenică preponderent comică. In tristitia 
hilaris, in hilaritate tristis… 
  Dincolo de lucrurile ştiute, conţinute în biografia “publică” a lui 
Dionisie Vitcu (peste 100 de roluri în teatru, film, televiziune, societar al 
Teatrului Naţional din Iaşi, doctor în Ştiinţe umaniste, profesor la UAGE 
Iaşi, deputat în Parlamentul României, poet, autor al mai multor cărţi, 
activitate publicistică bogată etc), avem a face cu o carte-document, extrem 
de utilă în cercetarea istoriei sub vremi a Teatrului Naţional din Iaşi (şi nu 
numai), dar şi cu o carte-crez. Crezul unui eminent slujitor al teatrului, 
pentru care “actorii sunt poeţi în structura fiinţei lor, sunt artişti ai cuvântului 
frumos gândit şi rostit pe scenă şi care dau ascuţiri la minte prin armonia 
poeziei, muzicii-sufletului şi trupului lor-instrument.” Cu atât mai mult cu 
cât “actorul este stăpân pe domeniul efemerului”, aş adăuga eu, citându-l pe 
Camus. 
 Cred că tocmai conştientizarea efemerului l-a îndemnat pe artist să 
scrie, oprind clipa, opunându-se astfel trecerii supuse uitării. Am descifrat, 
de fapt, o frumoasă alegorie despre Timp, Devenire şi Memorie. Memoria 
care a înregistrat, cu o tandră încăpăţânare, împrejurări, întâmplări şi chipuri. 
Neuitarea dă preţ şi trecutului şi prezentului, şi destinului individual şi celui 
colectiv cu care se întretaie, în armonie sau în contradicţie, în continuitate ori 
în ruptură. Neuitarea, ochiul viu, critic dar şi autoironic dau puls alert acestei 
cărţi, puse nu întâmplător, încă din titlu, sub semnul lui “între”. Căci 
Dionisie Vitcu mi se pare a se plasa mereu în interstiţiul unui “între”, unde 
să-şi aşeze balanţa amintirilor, evocărilor, desluşirilor de sine, mărturisirilor; 
între talentul de a creiona portrete şi cel de a scrie scene perfect vizualizabile 
prin detalii de culoare, mişcare, prin dialog; între sensibilitatea cu care îşi 
notează “gândurile despletite”, “cuvintele neguroase” şi luciditatea cu care 
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vorbeşte despre aspectul său comic, despre “anii rătăciţi”; între poeticitate şi 
spirit de observaţie; între imaginaţie şi spirit analitic; între repetabile tristeţi 
şi asprimea unor judecăţi aplicate “vanităţilor, hachiţelor actoraşilor”, 
“cabotinilor”, “breslaşilor”, “băşcălioşilor”, “ordonatorilor de destine”. Între 
toate acestea, sau mai bine zis, prin toate acestea, Dionisie Vitcu se spune pe 
sine, ACTORUL, respectuos cu întâlnirile care i-au marcat profesia şi 
existenţa dincoace de scenă, ireverenţios faţă de cei plini de ifose, faţă de 
prieteniile de castă, păguboase din punct de vedere artistic, faţă de culisele şi 
ostilităţile de breaslă, faţă de “mediocritatea teatralistă”, prostul gust şi 
incultura celor “iubitori de arginţi”. 
 În “război cu toată lumea” şi sincer atunci când vorbeşte despre 
propriile remuşcări, regrete, insomnii, Dionisie Vitcu e constant şi dramatic 
“măcinat de îndoieli”, e “năpădit de nădejdile defuncte”, e “suspicios şi 
rezervat”; e actorul-poet care încearcă să “întârzie trecutul”, bântuit de teama 
“de a nu dezamăgi, de a nu rata momentul, de a nu se face de ocară”.  Şi 
astfel, cartea sa ni se dezvăluie drept o tulburătoare mărturie despre 
devenirea unui creator de teatru nepereche, cu luminile şi umbrele sale, care 
împreună şi în mod fecund, i-au asigurat deja un loc de netăgăduit în 
patrimoniul viu al teatrului românesc. 

Pentru mine, aceste lumini şi umbre reies din aria semantică a 
adjectivelor/epitetelor pe care le-am notat în timpul lecturii, în timpul 
“vizitării” laboratorului de creaţie al lui Dionisie Vitcu, despre care vorbeam 
mai sus: reflexiv, introspectiv, comic, tensionat, dezamăgit, încrezător, 
intransigent, tandru, confesiv, hâtru, analitic, generos, admirativ, orgolios, 
duios, incomod, exigent, cult, meditativ, împătimit, timorat, nostalgic, 
sensibil, lucid, vulnerabil, aspru, iscoditor, întrebător, răzvrătit, sceptic, 
recunoscător, paradoxal. Într-un cuvânt: unic.  

Mai bine decât mine, despre Dionisie Vitcu vorbeşte chiar el: “Totu-i 
vânare de vânt”… 

Sau: “Grupul râdea de se scuturau castanii de lacrimile ploii…”                      
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