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Performing Arts And Limitation As A Motive 

 

Ion MIRCIOAGĂ 
 

Abstract: Two categories of limitations are identified in the 
performing arts: physical, on the one hand, and those related to the intellectual 
and emotional predispositions of artists, on the other. Physical boundaries, in 
turn, are divided into material barriers - for example, the type of performing 
space and its dimensions - and the constraints generated by the anatomy and 
morphology of each artist. The experience had at the Vasile Alecsandri 
National Theater, in Iași, is evoked, while insisting on the importance of the 
actors' abilities to go through the different states of mind that accompany 
various ages of man. The discussion of limitations involves the discussion of 
the new. The contribution of new stage technologies to the evolution of theater 
is recorded. It is briefly described, in context, the experience facilitated by the 
show Planet of Lost Dreams, in order to advocate for the avoidance of the 
unwarranted use of means such as video projections, the Internet, etc. The 
challenges posed by the mix of 3D and 2D images are noted. The view is 
advanced that the total absence of limitations, as well as their formal treatment 
can block the development of the theater. 

Key words: limitation, theatre, stage, forms 

 

You are not an artist unless you plan on producing something new – or 
about exception and rule.  

 

I was a high school student and, because I had written a few poems, I 
frequented a lesser-known cenacle; Ienăchița Văcărescu was its name. After 

                                                           
 Professor PhD, Faculty of Theatre, George Enescu National University of Arts, Iași 
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readings and discussions agapes followed, the most vivid hours of the 
meetings. At first, politeness gave way to the sarcasm, then, after the blood 
was speeded by the wine, tender embraces followed, sealed with tears in the 
corners of the eyes and forceful hugs. On one such occasion I spoke for a long 
time with one of the stars1 of the group, who told me that if I wanted to call 
myself a poet, it was imperative for me to want to write like nobody had ever 
written before. 

I am a mutineer; my riots are not instinctual, nor affective, they 
blossom out of logic. As a result of the above-evoked event, all I did was to 
smile tauntingly, judging that obviously my texts are special, since I, and only 
I, produce them. That's it, it seems that sometimes logic keeps joking around.  

Time has passed, none of the aspirants to literary glory that I knew then 
came to enjoy notoriety. Funny in the context of this article is that the only 
name I hear about today is that of a stage director working somewhere in the 
north of the country... I don't know if he set out himself to bring something 
new into the theater; I am still battling with the answers that are expected of 
me when I am questioned about the novelty of my enactments. I am tempted 
to make use of the legend according to which when asked about the originality 
of his enactment with Hamlet Alexandru Tocilescu would have replied that it 
was the first time in Romania that the text was not cut at all. It seems that's 
exactly what the stage director intended; sure thing is that he failed2; nor do I 
remember putting out a text as it was printed. As a result, if my relationship 
with my interlocutors seems to me to be honest, I renounce the anecdote and 
point out that all my performances have challenged me to search for areas in 
me that, even if I had suspected their existence before, I had ignored them. The 
discoveries unearthed had nothing to do with the ambition to attract attention; 
if the phenomenon occurred, obviously, I was glad.  

                                                           
1 I am referring to Octavian Berindei, a hope poet of the 70s and 80s. We lost track of him in 
the early '90s. The last time I met his signature is here: 
https://piatauniversitatii.unibuc.ro/wp-content/uploads/2020/06/Baricada-%E2%80%93-
Iulia-Kreiner-Cine-nu-e-cu-noi-e-%C3%AEmpotriva-noastr%C4%83.pdf 
2 A.Savu, http://teatruuage.blogspot.com/2016/04/hamlet-ul-lui-tocilescu-si-inovatia.html, 
accessed on 25/07/2020. 
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Just as I was interested in what I was revealing in myself in those times 
when I was often writing poems, so I am trying now, when I pursue the theatre, 
to defy my limitations – and, willy-nilly to challenge restrictions that are not 
related to my intellectual, affective and physical data – curious about what I 
might find beyond them. In this vein, with one exception, I have avoided the 
remakes, just by relying on the stimuli awakened in me by the universe specific 
to each text approached or each pretext found. The exception was called Talk 
Show, a play by Ştefan Caraman, which I resumed when we inaugurated 
Theater 73 in Bucharest, provoked precisely by the radical change in the 
working conditions. The author of the play states that the events take place in 
a kitchen4. When I first directed the play, I was working in Reşița, at the G. A. 
Petculescu5 Theater, on an Italian stage, where between the Harlequins there 
were 9 m, the forestage had an opening of 12 m, and the depth was of 16 m. In 
Bucharest the playing space is a practicable 2/1, with a height of 20 cm. Even 
if I wanted to, I couldn't reproduce the mise en scène6. The playing space is a 
first limitation that we can catalogue in the discussion about the coercions 
applied to the shows – of course, except for those projects designed to take 
place no matter where. 

So we're talking about a physical limitation; how high is the pressure 
exercised by this on the theater? We can answer very quickly: negligible, even 
if today the need to reassess the place where a show is taking place has become 
acute7. After the sunset of Antiquity, and long before it was challenged, altered, 

                                                           
3 A. Mocanu,  „Muzica suna atât de frumos”, Teatrul azi, 2012, No 10-11: p. 224. 
4 S. Caraman, https://ro.scribd.com/document/58289151/Stefan-Caraman-Talk-Show, 
accessed on 07/08/2020. 
5 M. Țepuș, „Nu ne despart decât alfabetul și limba”, Teatrul azi, No 5-7, 2007, pp. 293-295. 
6 It should also be remembered that I worked with different choreographers, Hugo Wolff at 
Reşița, and Florin Caracala in Bucharest. Both are strong personalities, and as a result their 
fingerprints on the mise en scène have been radically different. 
7 „The theater of the future will exploit, without doubt, a third space, that of the virtuality, 
with the acceptance of the idea that the presence, the deepest essence of the theatrical art, is 
possible even in the virtual environment.” C. Ciobotari, 
https://www.observatorcultural.ro/articol/fara-masca-despre-viitorul-teatrului, accessed on 
14/09/2020 
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abandoned by the great reformers of the Western theatre itself, the stage simply 
did not exist. 

 

Medieval theatre of worship is created in the sanctuary as a liturgical 
drama, celebrating evangelical scenes through direct or allegorical 
performances. The interpreters of the ritual are the servants of the 
church. For the most comprehensive sharing of the community in the 
practice of the ritual and because of the scale it acquires, the stage will 
come out from inside the holy place in the street, in the square in front 
of it. (Tonitza-Iordache 2004: 18) 

 

The relationship between the scenic space and the theatrical space 
(Ubersfeld 1999: 79-81) has the capacity to stimulate creativity which has been 
verified and used abundantly over the last hundred years. Of course, each new 
wave of creators is entitled to let themselves be challenged by the restrictions 
caused by the place where the show takes place, preferably after having 
completed the absolutely necessary theoretical studies (Artaud 1994: 77-78); 
for it happens for the novelty to totally preoccupy an artist, so as he/she is no 
longer aware of what his/her cultural heritage8 should be. Or to willfully ignore 
it. In both cases, the effort to exceed the limitations is not a battle with the 
spatial-temporal coordinates9, it is more likely a wrestling of the kayfabe-type. 

 

Otherwise it is necessary to understand the audience’s way of being, 
especially the Romanian audience, a country which is remarkable because of 
the lack of theatrical education10. In 2001 I directed in Reşiţa the play 

                                                           
8 Throughout the paper we are referring to the European cultural space. 
9 And, even more so, it does not concern the biological determinations of the artist –which 
we will talk about later. 
10 https://scoala6.ro/elevi/orar-elevi/, accessed on 12/09/2020. But we have good news. 
"Starting ith this year, the students will be able to study, at their choice, the mysteries of the 
performing arts since the 3rd grade. For now, the discipline approved by order of the minister 
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Fernando Krapp mi-a scris această scrisoare (Fernando Krapp wrote me this 
letter). As it was very well remarked, in the text “the dialectic of feelings is the 
protagonist”11, which, I intuited at the time, required an intimate space of the 
show. As noted above, the performances of the G. A. Petculescu Theater took 
place in the local trade union hall, which consisted of more than 650 seats. 
Huge. It seemed natural to me to put the audience on stage, forming a kind of 
spur inside which the performances were played. Often the novelty is a matter 
of conjuncture, and it is the artist's duty to retain his/her rationality in the 
intimation of the authentic limitations of the performing arts. 

It was the first time in that city that the theatrical and stage space were 
identical. Many viewers were annoyed by what I and the scenographer Florica 
Zamfira considered a necessity12. I appreciated that their reaction was 
legitimate. Paying for a ticket, every theatre lover is entitled to experience, as 
much as he/she wants, the history of the show, and to validate according to 
his/her own criteria and likings the events with which he/she is consonant. 

 Here we have arrived at a series of limitations that are mainly related 
to the physical, cerebral, indwelling and spiritual data of the two groups 
of participants in a show, the performers and those to whom they address. 
For reasons related to the economics of the work, we intend, for the time being, 
to investigate the biological conditionings of the actors, as well as those of the 
stage directors, scenographers, etc. The audience’s limitations will only be 
discussed when it is mandatory, for example when they decisively influence 
the creative energies of artists.  

The physical capacities of the actors in particular are the subject of 
numerous studies; remarkable is that of Marina Abramović – among other 
things, by honesty, at a time when the phenomenon is being tainted by 

                                                           
is optional." http://stiri.tvr.ro/elevii---i-liceenii-vor-putea-studia-teatrul-ca-disciplina-op--
ionala-din-acest-an---colar_870754.html#view, accessed on 10/10/2020 
11 A. Georgescu, „Dialectica sentimentelor”, Scena, 2001, No 12: 22-23. 
12 The manager at the time, Mălina Petre, was forced to respond to some criticism from the 
local journals. The ratio between the production budget and the money collected per 
performance was calculated. Mălina Petre had to prove that our option involved a low cost of 
the setting and stage props – an artifice, in fact, to unwind the revolt of the commentators. 
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imposture (Abramović 2019: 140). It is impossible to describe here the 
countless performances that have given the artist the opportunity to examine, 
first of all, her motor functions, but also her mental and affective ones. The 
book must be read, it is thrilling and, for those attracted to the phenomenon, 
indispensable. From my point of view, I am very little concerned with testing 
the physical limitations of the actors. I worked at the Vasile Alecsandri 
National Theatre in Iaşi Comedia dragostei şi a urii (The Comedy of Love and 
Hate), a dance-theatre show that evokes, using texts from Shakespeare, the 
story of a couple13. The project required considerable physical efforts on the 
part of the two protagonists, Tatiana Ionesi and Emil Coșeru, both of them at 
ages that required respect. However, we were not at any time interested in 
“performance despite age” (Banu, 1993: 125) but, as it could be seen, in the 
ability of the actors to experience, over the flow of a few tens of minutes, states 
of the soul that accompany the stages of life, from adolescence to old age: 
candor, love, trust, but also vileness, disgust, resignation (Ţepuş 2011: 233). 

I believe that the limitations that must be permanently challenged are 
those of our intellectual powers, as well as those, obviously only intuited, 
circumscribed by our affects14. You can be an artist without aiming at 
producing the novelty - and that's what we hope to show next.   

 

If to be an artist you have to bring something new, it's hard to be an 
artist in the theater; but not impossible. 

 

Back to the two variants of the Talk Show. In Reşița I worked with 
Delia Lazăr and Eugen Pădureanu, and in Bucharest with Irina Cărămizaru and 
Radu Solcanu. Delia Lazăr has a way of being in the theater closer to its tragic 
coordinates. The bet I proposed to her was to draw a character who challenges 
her destiny by activating her playful dimension. Irina Cărămizaru was 

                                                           
13 A fragment of the script, here: https://mircioaga.wordpress.com/spectacole/comedia-
dragostei-si-a-urii-fragmente-de-caiet-de-regie, accessed on 15/10/2020 
14 It is difficult to find in Romanian a satisfying term for the Greek ψυχή. We will, however, 
seek, even further, to use in the paper the expressions made available by our language. 
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encouraged by me to embody a woman suffocated by her environment, 
because the actress is very adroit at the social life. So in both cases I proposed 
a divergent relationship between the performers and the characters. The main 
aim was to make it easier to find, in each of them, a surprising trait, new to her 
and, obviously, to those around her. Talking about what's beyond the 
limitations in the arts we're talking about novelty, and yes, an artist has to 
drill relentlessly into the small infinity and into the macrocosm. It is a research 
designed to rediscover the world and, above all, it is a self-discovery; the 
priority is the research of the self because thus a sine-qua-non condition of 
the novelty in the theatre is ensured: the organicity.  

What is suppressing the theater's soaring? And what can be done for its 
release? The second question has an answer at hand: stimulating the creative 
power of an artist is favored by his/her dialogue with his/her own limitations – 
of course, and with those outside him/her. I stress: dialogue, not forcing; when 
Alexander the Great cut the Gordian Knot did not solve a problem, he ignored 
it. He abated it by resorting to violence. Perhaps in politics, the oppression 
brings the desired results. But for how long? History testifies that after the 
death of the great general his empire was pulverized and for four decades the 
Diadochi fought to master the remains of this empire. 

By opting for an open relationship with our servitudes, as well as those 
that are imposed on us, we have the chance to find solutions that are protected 
from the shortcoming of the elementary arithmetic, that of building equations 
so that they close the research. Fruitful are the solutions that favor the opening 
of horizons, and the progression towards them. In our case, the interrogation 
of the limitations favors a step towards the answers to a question raised above, 
and which must be recalled: why is theatre harder to budge off its habits? 

Theatre is considered a conservative aesthetic way. Plastics, music and 
poetry are always given as examples by commentators who chide us that we 
are too respectful of the rules of the stage. The admonitions are entitled, at least 
in Romania of these times, despite the waves of new spectacular forms, which 
for three decades have been digging at the foundation of the limitations 
imposed by the traditions of the domestic performing art; only that these so-
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called billows are often traces of long-extinct whirlpools that have troubled 

borders far removed from the Mioritic space. Immediately after the 90s it was 
circulating the concept that Romanian theatre should consume the revolutions 
the Western theatre had gone through from the Second World War to the time 
of the Berlin Wall’s fall; and to do it in a hurry, at the risk of marking only the 
forms of the riots from beyond the Iron Curtain. The opinion was sustained on 
the need of any organism to immunize itself by contracting the viral diseases 
specific to childhood. Admitting that at the end of the second millennium the 
Romanian theatre was – it's still... – at an early age15, we agree that prophylaxis 
is welcome.  

Very handy, for the renewal of the shows, is the abundant use of the 
latest stage technologies. I worked as an associate director on the Tele-
Encounters Project, which aimed to study the way in which the means of 
communication we have today influence the dynamics of relationships in 
families affected by migration. In theatrical order, the research resulted in the 
show Planeta viselor pierdute (Planet of Lost Dreams). Our desire was to 
include revolutionary theatrical technologies as important structural elements 
of the narrative. The performances were held simultaneously in Romania and 
Spain, with the audience in both locations. Thanks to high-performance video 
cameras and a high-speed connection, the spectators in Romania were 
watching what was happening on the stage in front of them and, at the same 
time, through a screen on the back wall of the playing space, what was 
happening in Spain – and vice versa. In other words, they were watching a mix 
of 2D- and 3D images. The performers were interacting live. And for us, the 
script authors16 and the stage directors17, and for the actors18, defying 
technological limitations was not an end in itself. The microphones, the 

                                                           
 "The specific Romanian spiritual universe whose origin is represented by the Romanian 
geographical space (in the conception of Lucian 
Blaga)."   https://dexonline.ro/definitie/mioritic accesed on 9/11/2020  
15 The first theatre shows in Bucharest took place in 1916. See 
https://ro.wikipedia.org/wiki/Domni%C8%9Ba_Ralu_Caragea, accessed on 30/08/2020. 
16 Ion Mircioagă and Marina Hanganu 
17 Marina Hanganu, Ion Mircioagă, and Javier Galindo 
18 In România: Andreea Darie and Radu Solcanu; in Spain: Ruxandra Oancea, Ana Polo, and 
Tony Blaya 
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projection devices, the video cameras – the fixed ones, and the ones wielded 
by the characters being thus the necessary props for the progress of the action 
– served our hopes: the story to be clear and meaningful, and the play of the 
actors to thrill and highlight the nuances of the characters. In this case too, as 
in the show Comedia dragostei şi a urii (Comedy of Love and Hate), the actors 
had to play characters of different ages, which required a very wide range of 
means. Andreea Darie played a girl who, from the age of fresh schoolgirl to 
the one of a high school graduate, goes through clearly different stages of life. 
The body, mimicry and voice of the actress are in one way used when the child 
excited by toys is embodied, another way when it is created the teenager 
outraged by the individualism of her parents and in a completely different way 
when the young adrift woman is brought into being (Mircioagă 2019: 144). 

But really provocative limitations have become visible from the 
need to reconcile the rigors imposed by the cinematographic image with 
the way we used the stage; the economic game imposed by the video 
foreground had to work at the same time with the body expressiveness, specific 
to the stage. The rehearsals required absolutely new, and obviously 
experimental, ways of working, to be precise: by way of testing. They 
combined theatre-specific techniques, where accumulations are slower, with 
cinema-specific methods, where gains must be fast (Pintilie 2017: 494). I dare 
to say that the way in which, in this show19, the actors have triggered and 
complemented their intellectual and affective faculties is exemplary of what it 
should be our constant ambition to define and overcome the new frontiers of 
theatre. 

Considering the forms that the performing arts embrace, it is almost 
impossible to bring anything new; originality is allowed, however, if it is born 
as a result of probing one’s own latencies.  

We return to the above question: what blocks creativity in Romanian 
theatre? Hard to give a complete answer. In an attempt to find at least a 
satisfying one, we note that the novelty has become and remained a conceit at 
a time when, unfortunately, the abundance of information makes them difficult 

                                                           
19 https://www.youtube.com/watch?v=w8dS-AHjTTE, accessed on 24/10/2020. 
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to place on an axiological scale. The obsession with originality explains, to a 
sensible extent, the abundance of experiments in the domestic theatre; they 
lend themselves to be homologated as long as they have substance and if they 
avoid repetitiveness, i.e. they do not turn into a fashion – the opposite of 
research. Otherwise, the natural desire to walk into the territory beyond the 
limitations known today by the performing arts can give rise to side effects. 

 

I don't want interactivity. I don't want to be walked through more play 
spaces. I want to be left alone in my chair (comfortable, if possible). 
To be hit in the back of my head by what I see and hear, not by the fists 
of an actor. I want convention. I don't want happenings. I don't want to 
be part of the show. (Ornea 2014: 83) 

 

It is not only in Romania that the surface challenge of the limitations gives rise 
to suspicion. I mentioned the objections raised by Abramović (2019). There 
are keener views which charge the contemporary theatre with epigonism and 
obedient ideological alignment (Ostermeier 2016: 72-73). On the other hand, 
it has been found that the current frequency of formal experiments in the 
performing arts is legitimized by the idea that a urinal can be a work of art, if 
the artist so desires (Llosa 2016: 45-47); as a result, together with Llosa, we 
record an event in which the performer eats his/her faeces.  

Sure, we can be excited about the idea that everything that man 
produces can be art. As a result, a pair of shoes can claim a place equal to King 
Lear on the scale of cultural values (Finkielkraut 2015: 130-132). The fruit of 
fashion, sport, facile entertainment, and other similar practices are elevated to 
the rank of great creations of mankind. And if art is anything, the content of 
the vocable "limitation" is pulverized. Everything is possible, except that under 
such circumstances nothing matters, and the performing arts risk going into 
derision. What could be more inhibiting for a theatre man than to see the 
meaninglessness of his pursuit? I think it is clear from the above demonstration 
that it is precisely the total absence of restrictions – or the formal relationship 
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with them – that can be a hindrance to the development of what we call the 
performing arts. Obviously, the solution is not the summoning of limitations, 
but the honest identification by each of us of those limitations which really 
challenge us. 

 

I’m taking the liberty to add in conclusion that, in this very special year 
2020, when the sciences are being challenged and when human rights which 
seemed to be self-evident are called into question, I propose to myself to enter 
into dialogue with the limitations established by reason, in order to reawaken 
the energy of the humanistic messages. And moreover, so that before I question 
what novelty the theater I'm creating is bringing on, I would be concerned with 
what it could bring beneficial.  

Translated from Romanian by Radu Dragomirescu 
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Limit: An Ambiguous Dimension Even In The Theatre  
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Abstract: This paper intends to deal with the problem of transcending 
the limit from the performing arts perspective. To achieve this goal, we proceed 
to an analysis of the concept of limit from both philosophical and theatrical 
perspectives. There is a wide range of possible definitions of limit as the 
concept in itself turns out to be ambiguous. To reflect upon different ways of 
surpassing the limit firstly requires the identification and investigation of the 
meanings of the concept of limit which is to be surpassed. Some examples of 
going beyond the limit in the theatre are briefly reviewed.  
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Paradoxically, the relationship of the theatre performance with the 
limit, with its own limit and with the limitations imposed by the spatial, 
temporal, biological, conceptual, social framework in which it takes place, is 
permissive-restrictive. At the same time, this relationship does not seem to be 
univocal. 

As one would expect, what we call a success can be described in terms 
of surpassing the limit. Still, to the same extent, a failure, in turn, can be 
perceived in terms of surpassing the limit. As regards the theatre, the limit, 
either in compliance with the limit or transcending the limit, does not seem to 
be a norm or an instrument for measuring the value of a theatre performance.  
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However, in the theatre, the performances labelled as successes or 
failures can be reevaluated. A performance which has been declared a success 
can fall into oblivion, and a performance which has been called a failure can 
still haunt us many years after we saw it. After all, in the theatre, a failure, at a 
second glance, can be reevaluated and paradoxically remembered as a success. 
From this perspective, we could speak about three categories of performances: 
the successful performance (the one that remains successful both at first and 
second glance), the failed performance that in time comes to be treated as a 
success (the one that at a second glance has turned out to be a success), and 
obviously the third category, the failed performance (which includes both the 
failed performance at first glance and at a second glance and the performance 
declared successful and then quantified as a failure). In all three cases we can 
talk about the limit and its surpassing as being a characteristic. If in the first 
case, of the successful performance, going beyond the limit means standing 
out from other performances in order to be declared a success, in the second 
case, of the performance reevaluated as a success, we can speak about a real 
surpassing of the limit. In this case, the success of the performance changes the 
way of thinking and making a theatre performance. In this sense, the 
consequence of surpassing the limit is that the performance that succeeds in 
this, to be reevaluated as a success after being perceived as a failure, becomes 
a standard which all the subsequent performances will take into consideration. 
In the third case, the case of failure, we can also speak about surpassing the 
limit. Nevertheless, if in the first two cases we refer to surpassing the limit as 
to something positive, in the third case, surpassing the limit must be 
considered, obviously, as something negative. Simply to go beyond the limit, 
in the theatre, does not mean anything, for it can acquire either a positive sense 
or a negative sense.  

From another point of view, the issue of transcending the limit seems 
to be closely related to the process by which something new is created and 
manifests itself. We know that today, in our western or westernized society, 
modern in almost every way, it has become an obligation to think everything 
in terms of going beyond the limit. Thus, perhaps again paradoxically, the 
creation of something new actually makes us think that the positive – negative 
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dichotomy becomes inoperative from the perspective of what is innovative. If 
surpassing the limit is a way of creating something new, then it can no longer 
be seen through the prism of this dichotomy because the old, in relation to the 
new, many a time is treated as an obsolete form or a form veiled in old illusions. 
Actually, often, the new, whether thought in terms of negative or positive, 
strives to impose itself as the only way to re-think the entire existence.  

It becomes evident that the discussion about going beyond the limit is 
extremely vast and complex. In the following, we will make a few observations 
on different ways of transcending the limit in the theatre. Still, before entering 
into the discussion about surpassing the limit in the theatre, we propose to 
begin with a brief meditation on the way the limit incarnates itself and 
functions in the theatre and on various modalities of going beyond it. 

There are always consequences when the limit is surpassed. To 
surpass a limit means to go beyond. This beyond seems to be defined as a 
space-time which obeys to other laws than those which ruled before surpassing 
the limit. So, it seems that there is something else beyond the limit. At the same 
time, we may notice that once one has surpassed a limit, his inner world is still 
governed by the laws that functioned before surpassing it. In fact, we may even 
say that one is a segment of the space-time marked by the limits within he 
manifests himself. In this case, in the new space-time beyond the limit he has 
just transcended, he will be received as an element foreign to the laws which 
function here. He seems to be an element apparently artificially inserted into 
this new space-time. Thus it becomes noticeable that one can really surpass a 
limit only when he is capable of adapting himself to the new laws of the new 
space-time. Therefore, surpassing the limit is not possible without restructuring 
the interiority. The inevitable consequence of transcending the limit seems to 
involve the reformulation of identity, the restructuring of interiority, the 
evolution of the self.   

At the same time, we may notice that the limit appears to be only a 
synonym for the border. In this respect, the limit is viewed as a demarcation 
line, a line that separates what is behind us from what is in front of us. A line 
which is outside the surface we left behind and the surface in front of us, a line 
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that somehow functions independently, between two surfaces, the surface 
where we come from and the surface where we end up when we have surpassed 
a limit. 

One way or another, it is evident that all of us wish to go beyond the 
limit, even though often we do not know the meaning of the term limit. 
However it has become noticeable that each of us means something else by 
this term. Therefore, in the following, we will refer briefly to some ideas that 
have influenced our way of dealing with the concept of limit.  

Perhaps we should start from one of the statements of the Pythagorean 
philosopher Philolaos: “In the Universe nature is arranged in limited and 
unlimited elements...”1. Thus the idea of limit should be understood by 
reference to its opposite, the unlimited. We will not enter into the philosophical 
debates on this topic, which lead to the structuring of the concept of one as a 
whole, but we will restrict ourselves to observing that the limited / unlimited 
dichotomy could also be seen as finite / infinite. As a result, the limit, which 
cannot be identified as synonymous with the term finite, is associated with the 
concept of finitude.  

If the limit presupposes the finite as the first step in understanding the 
concept, perhaps the second step should be the idea expressed in 
Anaximander’s formulation: “... what presents itself to be limited is always 
limited in relation to a certain thing”2. Thus what is finite and has a limit is 
always in a state of unloneliness, lacking what is called uniqueness. What is 
limited is not unique, but is part of a multitude. What is limited, in the sense of 
finitude, must be part of an association. The limit needs its position to be 
specified in a context. The limit should be a consequence of the finite. Or 
perhaps the finite is a consequence of the limit. Therefore, what is limited can 

                                                           
1 Philolaos in Filosofia greacă în texte, Gheorghe Vlăduțescu, Ion Bănșoiu, București, Editura 
Punct, 2002, p. 29, our translation from Romanian, original text: „Natura în Univers este 
orânduită din elemente limitate și nelimitate...” 
2 Anaximandros din Milet in  Filosofia greacă până la Platon, vol. I, partea I-a, redactori 
coordonatori: Adelina Piatkowski, Ion Banu, București, editura Științifică și Enciclopedică, 
1979, p. 175, our translation from Romanian, original text: „...  ceea ce se prezintă limitat este 
totdeauna limitat în raport cu un anume lucru...” 
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be related to something finite. On the other hand, can what is limited be related 
to something infinite, since the very existence of a finite part could invalidate 
the infinite which in order to be infinite lacks exactly the finite part? In fact, 
here, we draw a comparison, establish a somewhat illicit relationship as we try 
to make something relative interact with something absolute. The finite should 
therefore be relative, and the infinite absolute. But how would the interaction 
appear to us if we look at it from the perspective of the infinite? If we cannot 
describe it in terms of our finite dimensions, this does not mean that this 
possibility does not exist. Can we say that what is infinite and what is finite are 
in mutually exclusive positions? Only if the limit represents for infinitude 
exactly what it represents for finitude. 

The next step, after we have tried to illustrate the differences, would 
be to illustrate the similarities. Aristotle tells us: “... the terms end and limit are 
identical in the old language”3. However, in an English translation it appears 
as follows: “... in the old language tekmar and peras have the same meaning 
(limit, conclusion)”4. Perhaps, without assuming that one translation or another 
seems to have overlooked one aspect of the meaning of the terms, we should 
refer to a new source of information because what we have learned so far seems 
unclear.  Τέκμαρ (tekmar) and περας (peras) are probably the same terms that 
one of the ancient Greek melic poets, Alcman, refers to when he remarks: 
“Tekmor [comes] from Poros”5. The authors of the quoted anthology give the 
following meanings to the terms: „Tekmor: ‘demarcation’, ‘limit’, ‘border’. In 
the scheme imagined by Alcman it appears as a delimiting force, whose role is 
equivalent to that of stopping in the becoming of things. Poros: ‘the means of 
action’, the ‘plan’ according to which the demiurge works (in this case, 

                                                           
3 Aristotel, Retorica, ediție bilingvă, traducere, studiu introductiv, index Maria-Cristina 
Andrieș, note și comentarii Ștefan-Sebastian Maftei, București, Editura IRI, 2004, p. 97, our 
translation from Romanian, original text: „... termenii sfârșit și limită sunt identici în limba 
veche...” 
4 Aristotle, The ‘Art’ of Rhetoric, Translated in English by John Henry Freese, London, 
William Heinemann, 1926, p. 27 
5 Alkman din Sardes in 1979 Filosofia greacă până la Platon, vol. I, partea I-a, redactori 
coordonatori: Adelina Piatkowski, Ion Banu, București, Editura Științifică și Enciclopedică, p. 
90, our translation from Romanian, original text: „Tekmor [provine] din Poros” 
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Tethys)”6. We could conclude that we found out the meaning of the terms, but 
in this respect Alcman has also another statement: „[Poros and Tekmor] are the 
beginning and the end”7. Thus in ancient Greek the word τέκμαρ (tekmar or, 
probably, tekmor) designates the term which in Romanian corresponds to limit. 
But due to its relationship with the meaning of the word περας (peras or 
probably poros), understood as the means of action, we can say that the limit 
should not be understood as a simple border which can be crossed anyway or 
anytime. It is obvious that the meaning of the concept cannot be easily 
deciphered.  

In fact, everything becomes even more complicated if we take into 
account the observations of Parmenides who, from a materialistic perspective, 
in his philosophical poem which is referred to as On Nature, conceived in two 
parts, of which  “... one dealt with the being itself, with what is – called by the 
philosopher the path of truth – and the second with the sensitive, variable 
world, which only seems to be, and was called the path of opinion”8, considers 
that what is essential regarding this issue is the “limit-unlimited mixture”9, 
which actually changes what is limited into unlimited. As a result, the limit no 
longer exists. This second part is also called the path of appearance. It is 
possible, because in his vision “... he does not derive the concept from 
existence, from the analysis of the concrete reality of the world, but derives the 
reality from the concept...” and “... identifies existence with thinking...”10, the 

                                                           
6 Ibidem, p. 91, our translation from Romanian, original text: „Tekmor: ‘demarcație’, ‘limită’, 
‘bordură’. În schema imaginată de Alkman apare ca o forță delimitativă, al cărei rol 
echivalează cu cel al opririi în devenirea lucrurilor. Poros: ‘mijlocul de acțiune’, ‘planul’ după 
care lucrează demiurgul (în speță, Tethys).” 
7 Ibidem, our translation from Romanian, original text: „[Poros și Tekmor] sînt începutul și 
sfârșitul.” 
8 Dumitru Isac, Filosofia elină preclasică in An. Instit. de Ist. „G. Bariț.” din Cluj-Napoca, 
Series Humanistica, tom II, 2004, p. 451, our translation from Romanian, original text: „... una 
trata despre ființa în sine, despre ceea ce este – numită de filozof calea adevărului –, iar a doua 
despre lumea sensibilă, variabilă, care numai pare a fi, și se numea calea opiniei.” 
9 Raluca Bujor, Rest dialectic și rest eidetic – o interpretare la Parmenide 130b-e, in Studii de 
teoria categoriilor, vol VIII, București, Editura Academiei Române, 2016, p. 171, our 
translation from Romanian, original text: „ amestecul limită-nelimitat...” 
10 Dumitru Isac, Filosofia elină preclasică in An. Instit. de Ist. „G. Bariț.” din Cluj-Napoca, 
Series Humanistica, tom II, 2004,p. 452, our translation from Romanian, original text: „... nu 
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limit to acquire a particular aspect whose understanding we can derive from 
the statement: “... necessity keeps it [existence] in the bonds of the limit...”11. 
It seems that, in this sense, the limit functions, on the one hand, as a 
consequence of necessity, on the other hand, as a state of transition, and 
ultimately as a mediator between the parts of a whole. We can appreciate that 
this perspective can find reflection, in a bizarre way, in the world of theatre 
performance. We could thus refer, starting from the identity between thought 
and existence, to those playwrights for whom the staging of their plays is in 
fact an alteration of the purity of their dramatic thought. In this case we would 
describe the staging as being a way of going beyond the limit. Of course, it is 
a ridiculous appreciation, and it reminds us of Aristotle’s reproach to 
Parmenidian thinking. 

It is not easy to understand what the limit can be mainly because when 
we think about the limit, our first impulse is to surpass it without questioning 
ourselves what are we going to surpass. Briefly reviewing the different 
meanings of the term circulated at the beginning of the European cultural life, 
in Greek antiquity, we confess that we have had the feeling that something is 
missing us and that the meaning of the concept of limit is still unclear. Of 
course, it would probably help us to be aware that the limit, or the concept of 
limit, covers several categories. In this regard, we can talk about an absolute 
limit, an upper limit, a lower limit, a time limit, a space limit, a patience limit, 
a speed limit, a relative limit, etc.. Maybe the limit escapes our understanding, 
or perhaps we understand it only partially or wrongly or even deliberately 
erroneously, as a simple synonym of the margin, or as being something that 
prevents us from being free. Whats is obvious is that the meanings of the limit 
are unclear. Gabriel Marcel, the playwright and existentialist philosopher, tells 
us: “The notion of limits is indeed ambiguous in itself”12. The ambiguity of the 
term acquires gargantuan proportions when we want to introduce into the 

                                                           
derivă conceptul din existență, din analiza realității concrete a lumii, ci derivă realitatea din 
concept...” and „... identifică existența cu gândirea...” 
11 Parmenide Poem of Parmenide: On Nature, at http://philoctetes.free.fr/parmenides.pdf, 
accessed: 29.10.2020 
12 Gabriel Marcel, Homo Viator – Introduction to a Metaphysic of Hope, English Translation 
by Emma Craufurd, Chicago, Henry Regnery Company, 1951, p. 143 
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equation also the surpassing of this equivocal limit, when, for instance, we 
intend to surpass it in order to be free. Why? Because “There are various ways 
of ‘going beyond’”13. In this case, can the limit be regarded as an access way 
to freedom? Naturally, we may think that the limit does not seem to be a wall, 
an impenetrable barrier, but rather that it has a permeable consistency. In fact, 
the limit seems to be both firm and permeable. Its behaviour resembles that of 
a non-Newtonian liquid. It changes its behaviour according to the impulse that 
it receives from the one who wants to go beyond it. Therefore, perhaps going 
beyond the limit is not the same as pushing the limit.  

In this respect, the limit seems to have the quality to conceal. The 
limit conceals from view everything that is beyond it, or makes it untouchable, 
or denies the presence of what is beyond it. Actually, the limit separates here 
from there, now from then. It can be clearly said that the limit separates. This 
separation, in fact, has the aspect of concealment. In Heideggerian terms: 
“Concealment can be either a refusal or merely an obstructing. We are never 
really certain whether it is the one or the other. Concealment conceals and 
obstructs itself14. If we associate the behaviour of what conceals something 
and that of the limit, we notice that they have in common, first of all, the fact 
that it is extremely difficult to access them. And what is not concealed by the 
limit exposes itself precisely within the limit. Therefore, an empty space,  Peter 
Brook’s theatrical concept, seen as a space open to sensorial experience, seems 
to be, in Patrice Pavis’ terms, a focalization. This is because: “...  the open place 
in the midst of beings […] is never a fixed stage with a permanently raised 
curtain on which the play of being enact itself”15. Probably we should 
understand here that the limit, like a stage, is not a rigid framework, but 
something in a ubiquitous state which manifests itself according to the 
relationship that someone establishes with it. The stage is not the object itself, 

                                                           
13 Gabriel Marcel, The Mystery of Being – vol. I. Reflection & Mystery, English Translation 
by G. S. Fraser, Chicago, Henry Regnery Company, 1960, p. 39 
14 Martin Heidegger, The Origin of the Work of Art in Off the Beaten Track, Edited and 
Translated by Julian Young and Kenneth Haynes, Cambridge University Press, 2002, p. 30 
15 Ibidem 
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composed of planks, scenic mechanisms and backstage, but the stage is the 
space-time in which at least one action takes place. 

Thus the limit is not mandatorily an extreme, and, according to the 
mode of operation of the mathematical limit, the limit is not included in the 
multitude which it delimits while the extreme is. The limit can also be 
understood as the one that establishes how far something exists and where 
something else comes into existence, but we should avoid treating it as a simple 
extreme, a margin. In the context of the theatre performance we know that “Art 
raises man to the limits of the physical world”16, and “At these frontiers of art, 
full light was often shed, and a few of the artists gained grace... with all the 
stubbornness of the charms of nature”17. We could deduce, from here, besides 
the fact that the limit is conceptualized as a boundary, that it is not just a simple 
boundary, but that it could be the demarcation line between what exists fully 
and is eternal and what exists as a limited time and has, in a way, what we may 
call an illusory existence. Or, perhaps the limit itself is what exists fully, for 
eternity, and separates at least two finite elements. What exists in a limited time 
seems to exist without existing since it is predestined to die. However, this 
perspective, giving up the concept of limit as sum / multiplicity and relying on 
the idea of limit as uniqueness / singularity, even if it brings us closer to 
understanding, does not clarify what we can fully understand by limit. 

But who is the one who surpasses the limit? We might think that the 
one who goes beyond the limit must be a hero. The hero is the one who opposes 
the limit that we, the others, cannot surpass. And, yet, what if we try to “... to 
insert what is forbidden in what is allowed...18”,  and revisit the hero’s 
relationship with the limit? Do the limit and its surpassing give birth to victims 
and executioners? What is the limit? An instrument of natural or unnatural 

                                                           
16 Haig Acterian, Limitele artei, București:, Atelierele Grafice Luceafărul, 1939, p. 13, our 
translation from Romanian, original text: „Arta înalță omul la limitele lumii fizice” 
17 Ibidem, pp. 13-14, our translation from Romanian, original text: „La aceste hotare ale artei 
s’a făcut adesea deplină lumină și vreo câțiva dintre artiști au căpătat har... cu toată îndărătnicia 
farmecelor firii” 
18 Gherasim Luca, Erou-Limită, coordonator Mica Gherghescu, ediție bilingvă, București, 
Muzeul Literaturii Române, 2019, p. 8, our translation from Romanian, original text: 
„...intercalare a nepermisului în permis...” 
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selection? Is the limit a way of creating a hierarchy? A court that judges? And, 
then, what could be the relationship between the hero and the limit? Should the 
dragon be the limit that the hero defeats? What if, as Gherasim Luca seems to 
suggest, the limit is a problem which regards identity? What if the limit is the 
hero? What if it is established by the simple manifestation of the hero’s 
existence? And then the one who brings the limit into existence is precisely 
this hero we value highly? It would be a fulminating thought. But beyond its 
beauty, this thought should not be isolated in its subjective beauty. For if we 
identify, in a sense, the hero with the limit, in a complementary sense, the limit 
becomes the hero which would be a totally inadequate description of how the 
limit works for us. 

Another aspect of how the limit works comes from the fact that, most 
of the time, we are not aware of the existence of the limit. When the limit exists 
in our immediate vicinity, we may perceive it as a horizon. The limit seems to 
be somewhere where our sensible experience becomes no longer possible. 
Perhaps this a reason why a parallel between the limit and the border seems to 
be fruitless. Unlike the border, most of the time, it seems to us that the limit 
moves with us, sketching the perimeter of a circle and that we ourselves are in 
the centre of this circle. The fact that the limit is there, at the margin of our 
experiences, suggests a comfort of existence that we value precisely by the fact 
that we forget about its existence to such an extent that it seems that it does not 
even exist as far as we are concerned. It becomes uncomfortable to approach 
the limit, and then, in the exceptional moments when this happens, suddenly, 
we realize that the limit exists. It seems to function as a screen, a wall. But 
what can be found beyond? “Paradoxically, it is our awareness of the 
limitations of our capacities that provokes our awareness of what lies beyond 
them”19. The limit, in fact, works as an indication that there is a beyond.  

Nonetheless the interaction with the limit does not concern the limit 
itself. The limit remains to be what it is. Of course, if it is not imagined. In fact, 
the whole issue of the limit at the human level can be summed up in discerning 

                                                           
19 Ian Grieg, Quantum Romanticism: The Aesthetics of the sublime in David Bohm’s 
Philosophy of science, in Beyond the Finite The Sublime in Art and Science 2011, Edited by 
Roald Hoffmann and Iain Boyd Whyte, New York, Oxford University Press, 2011, p. 123 
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the limit as real or imagined. The imagined limits can be surpassed without 
visible consequences. And going beyond them may generate in us a feeling of 
victory. But the real limit cannot be surpassed without consequence. What do 
we mean by consequence? The consequence should be understood as an 
inevitable metamorphosis of the internal structure and behaviour of the one 
who transcends the limit. 

We should perceive the limit as a signal, an indication of the presence 
of a beyond. The limit will not be abolished by surpassing it, as in the case of 
the imagined one, but will remain undisturbed as it is where it is. He who goes 
beyond the limit does not remain the same, identical with himself. We can 
surpass the limit. Yes. But are we still the ones who have gone beyond the limit 
identical with ourselves? Are we still the same? 

We may not be the same. Going beyond the limit involves a change. 
To what extent does this affect the limit itself? In no way. To what extent does 
it affect us? Definitely. It seems that there is no insurmountable limit. It seems 
that the limit is not a prison, but a sign that indicates to us, in an Aristotelian 
sense, the proximity of the change of the inner self. Is this change reversible? 
Most of the time, no. Nevertheless there is the possibility of being reversible 
because we cannot exclude this possibility. But the limit is not a swing door 
through which we can pass whenever we want. Going beyond the limit 
(almost) always reaches irreversibility. For the limit is not set for our pleasure 
to go beyond it. After all, the limit does not care if we surpass it or not. Once 
the limit is surpassed, if you want to return, you will have to surpass it again. 
For the limit does not become inoperative since you have surpassed it. It will 
fulfill its function and, for you, the one who surpassed it, the beyond becomes 
here, and here becomes beyond.  

Maybe that is why the limit is clearly embedded in our perceptual and 
conceptual experience as an unusual, extraordinary situation. We often call the 
meetings between us and the limit as limit situations. However it must be said 
that “... the sublime lends itself easily to all kinds of limit situations, 
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transgressions, and failures of theory...”20. Therefore, the act of surpassing the 
limit seems to be a sublime act. Where does this sublime come from? Perhaps, 
if we think that delimitation is a useful device for understanding, we could say 
that what is limited has a precise aspect, while what is unlimited has an 
imprecise aspect. So, is the limit situation characterized by the fact that it is 
precise or imprecise? Does the limit have a finite or infinite nature, in itself? 
Or does it exist only in relation to what delimits it, only when someone intends 
to go beyond it? But what if the limit situation is a rare circumstance in which 
arises that astonishment of the awareness that there can be an interaction 
between precise and imprecise, between finite and infinite? 

Besides the sublime that emerges from the limit situation, which 
always has a dramatic aspect, don’t we find ourselves in front of another 
passage? Is it possible that we do not intend to surpass the limit, but the limit 
situation? In any case, when we are in a limit situation striving to solve it, we 
want that it should last as little as possible. In this regard, we should clarify the 
following aspect here. There is a good chance that by surpassing the limit (a 
limit situation) only the temporal aspect to be understood, and by going beyond 
the limit, only the spatial aspect to be understood. However, any temporal 
surpassing (in the sense of leaving behind the past) is also a spatial going 
beyond (in the sense of traversing). 

We cannot establish a relationship with the limit only from a temporal 
point of view or only from a spatial point of view. Even so the limit points 
towards the horizon of our finitude. “Finitude is a basic fact of human 
existence. Whether one treats this as a source of sorrow  or of relief, it is 
without doubt that there are limits to whatever people want to do, be they limits 
of human endurance, resources, or of life itself. What these limits are, we can 
sometimes only speculate; but that they are there, we know.”21. Before the limit 
is surpassed, it must be identified. Does the effort to identify, define and 

                                                           
20 James Elkins, Against the Sublime in Beyond the finite – The Sublime in Art and Science, 
2011, Edited by Roald Hoffmann and Iain Boyd Whyte, New York, Oxford University Press, 
2011, p. 83 
21 Graham Priest, Beyond the Limits of Thought, Cambridge University Press, 1995, p. 3 
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conceptualize the limit, make us actually capable of leaving it behind or 
abandoning it? 

On the other hand, the limit seems to have a profound aspect related 
to appearance. The limit is not the border itself, the extreme, the end. The limit 
is the sign that we have surpassed or will surpass something. This something 
is unattainable. If we try to surpass the limit and fail, it is clear that we have 
not attained it. But if we surpass it, we are not capable of saying when and how 
it happened; we just realize that we have succeeded. 

Going further, we could compare the act of surpassing a limit to the 
act of making a knot. Any surpassing of a limit seems to establish a connection. 
A connection between here and there. And the one who surpasses a limit could 
be seen as a knot between what is here and what is beyond.  

To a certain extent, we could say that it is a change of the way we are 
used to thinking the limit in the theatrical paradigm. In theatre, the knot is 
considered to be the stage and not the one who performs an action. And the 
stage is like a privileged space-time where here and beyond, now and then 
coexist. In fact, the very assumption that surpassing the limit can become a 
common action, reminds us, somehow, of Jaques.  

In Shakespeare’s play, As You Like It, Jaques declares: “All the 
world’s a stage…”22. However, following this logic, Tzvetan Todorov ends up 
remarking: “... the individual is not a monolithic block but, rather, a stage on 
which different roles are played out, simultaneously or successively.”23. 
Paradoxically, it seems that surpassing the limit without discernment leads us 
to fragmentation, dissolution, annihilation. Following the paradigm that seems 
opened by Shakespeare, and continued by Todorov, we could add as follows: 
Each organ in the individual’s body is a stage on which various roles are 
played not only simultaneously or successively, but also in disguise (a shift to 
the right, in fact, is, at the same time, to the left). Which is obviously nonsense. 

                                                           
22 William Shakespeare, As You Like It, Edited by Barbara A. Mowat and Paul Werstine, New 
York, Washington Square Press, 1997, p. 83 
23 Tzvetan Todorov, The Limits of Art, English Translation Gila Walker, Calcutta Seagull 
Books, 2010, p. 95 
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In fact, Jaques’ discourse, in As You Like It, is about the awareness of the limit 
in the individual existence. The too hasty interpretations that started from a 
misunderstanding of this line, in the sense of Erving Goffman, do nothing but 
return to Parmenides’ vision of existence. The one who goes beyond the limits, 
in one way or another, will be changed.  

On the other hand, the same reflex of Parmenides’ thinking can be 
identified also in the statement: “Something is insofar as it has boundaries”24. 
And the boundary is determined by someone. Consequently, all come into 
existence if they are thought, and as a result all are subjective. Obviously, it 
seems that in art everything is subjective, but we are not sure that existence is, 
in its profound nature, a simple art. The art of being makes us think that 
existence is reduced to aesthetics. But, then, existence is in need of a spectator, 
of someone to perceive the aesthetic effort, because if a work of art is in a 
context in which it can no longer be appreciated, does it still remain a work of 
art? We cannot say for sure.  

Therefore, surpassing the limit involves changing the balance, nature, 
state of an entity. On the other hand, surpassing the limit involves the 
elimination of internal blockages. Thus the limit may be surpassed by a process 
that takes place concomitantly outside and inside. Basically, surpassing the 
limit should be understood as both an objective activity and a subjective 
activity. Therefore, when we talk about the limit in the universe of art, of which 
the theatre performance is part, we should take into account the fact that the 
existence of art overlaps another existence. So, “... the world of art is a real-
possible world, which enters a process of delimitation from the real (or actually 
real) world of everyday reality”25. No matter how many limits we surpass in 
art, art will keep its limits that define it as art. Of course, the issue that should 
be raised in this regard is that of the court that defines the limits of art. But do 

                                                           
24 Gabriel Liiceanu, Despre limită, București, Humanitas, 1994, p. 20, our translation from 
Romanian, original text: „Ceva este în măsura în care are hotare.” 
25 Constantin Aslam, Cornel-Florin Medeleanu, Curs de filosofia artei – Mari orientări 
tradiționale și programe contemporane de analiză, vol. II Filosofia artei în modernitate și 
postmodernitate, București, UNArte, 2017, p. 260, our translation from Romanian, original 
text: „... lumea artei este o lume real-posibilă, care intră într-un proces de delimitare față de 
lumea efectiv reală (sau actual reală) a realității cotidiene.” 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

33 

we really need a court to decide? Can we not intuitively identify these limits? 
And wouldn’t each of us be able to identify the same dimensions of common 
sense? Would that really affect the existence of art? Has art, as a manifestation 
of subjectivity, remained for us to be our only form of infinite, of the absolute? 
Perhaps. We cannot say with certainty. 

But if we were to consider the limits of theatre, it is possible that what 
we find to be limits may not be, in fact, the real limits. The limits of theatre 
may not be many, but they should revolve around the following aspects: 1. one 
cannot play endlessly; 2. one cannot play  uninterruptedly; 3. one cannot play 
with anyone. Do we really want to surpass these limits? Would it be of any use 
to us? Of course, if surpassing the limit in itself brings a benefit to the one who 
goes beyond it. On the other hand, let us not confuse surpassing the limits with 
the violation of taboos, of social conventions. 

In conclusion, perhaps in the performing arts everything is about the 
limit: limitation of perceptions and of time, and from this series of limitations, 
the sensation, the illusion of surpassing the limits, both from the point of view 
of the spectator and the actor, is created. Perhaps fundamental in assessing 
what the limit is and how it can be surpassed would be to consider its 
dimension of appearance. The limit would thus be related to appearances. The 
limit is not the end itself, but the appearance of the end. The limit works, 
practically, in the area of what is manifest and is conditioned precisely by the 
vector that tends to go beyond it. On the other hand, in the theatre, “Surpassing 
mental, psychical and physical limits involves to experience a series of 
metamorphoses marked by energy transfers”26. Therefore, surpassing the limit 
has, at least in the theatre, the aspect of reorganizing the level of appearance. 
If we were to give some examples of going beyond the limit in the theatre, we 
would certainly not refer to the way in which the new is created in the 
performing arts. 

                                                           
26 Diana Cozma, Dansul efemer al acțiunilor actorului, Cluj-Napoca, Presa Universitară 
Clujeană, 2016, p. 50, our translation from Romanian, original text: „Depășirea limitelor 
mentale, psihice și fizice se poate săvârși prin experimentarea unor serii de metamorfoze care 
conțin în ele însele transferuri de energii.” 
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From our point of view, memorable examples of going beyond the 
limit in the theatre, and we will give only a few examples, would be The 
Oresteia, the trilogy of Greek tragedies written by Aeschylus, where surpassing 
the limit consists in the transformation of the Erinyes into Eumenides. Then 
another example would be the Teatro Olimpico constructed by the architect 
Andrea Palladio, in Vicenza, in this case the surpassing of the limit consisting 
in transferring the model of the ancient Roman open-air theatre into a closed 
room. Another example of surpassing the limit would be the creation of a 
theatre method, and here we refer to Konstantin Stanislavski’s method, and the 
surpassing of the limit would consist in the fact that a theatre performance is 
made according to a method. Another example would be The Resurrection 
written by Lucian Blaga, a play too often ignored by the theatre practitioners, 
where surpassing the limit consists in the way of writing dramaturgy as the 
playwright concentrates no longer on the spoken dialogues but on describing 
the scenic actions. Another example would be the founding of the Cirque du 
Soleil by Guy Laliberté and Gilles Ste-Croix, in 1984, and in this case 
surpassing the limit would consist in combining elements of circus and theatre; 
once with the elimination of the use of trained animals in a performance, we 
may say that a new genre in the performing arts, the circus theatre, was created.  

We restrict ourselves to these brief remarks regarding the issue of 
surpassing the limit in the theatre, but we believe that today, when going 
beyond the limit has become a fashion, a precautionary gesture would be to 
indicate what is the exact meaning of going beyond the limit as, in the theatre, 
the limit is not something that can be easily ignored. 
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Hamlet’s Theatre Lesson 
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Abstract: Hamlet is the play that has ignited the most numerous 
polemics, and about the Prince of Denmark and his madness, may it be 
considered real or acted out, thousands of pages have been written. “Hamlet is 
the absolute character. No other author has ever managed to create something 
with such a spectacular status. He is an enigma, the only one that has never 
given anyone the chance to fully decipher it, not one from all the people that 
had ever come close to it.”1 Hamlet- the actor and the director, this is the 
perspective from which one will seek answers by following the text and 
certain unique directorial approaches. One analyzed the monologue from 
the second scene of the third act. In this “theatre lesson”, one can find 
guidelines on acting, but also on directing, pieces of advice that are valid 
today. Hamlet is one of the characters with the most monologues, pages and 
pages of words that cover the same dilemma – To be or not to be. One 
proposes to follow the acting lesson, but also the play-within-the-play scene, 
as they are connected from the actors’ and directors’ perspectives. The 
monologue presents strict guidelines for actors/directors, exemplifying them, 
and in the scene of the performance one can notice whether the “lesson” was 
truly efficient or not. One will follow this specific path in certain productions, 
considered as being unique. 

 

Key words: Shakespeare, theatre, monologue, Hamlet 
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1 Octavian Saiu, Hamlet și nebunia lumii [Hamlet and the Madness of the World], Editura 
Paideia, București, 2014, p. 9. 
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Speak the speech, I pray you, as I pronounced it to you, trippingly on 
the tongue: but if you mouth it, as many of our players do, I had as lief the 
town-crier spoke my lines. Nor do not saw the air too much with your hand, 
thus; but use all gently: for in the very torrent, tempest, and, as I may say, 
whirlwind of your passion, you must acquire and beget a temperance that may 
give it smoothness. O, it offends me to the soul to hear a robustious, periwig-
pated fellow tear a passion to tatters, to very rags, to split the ears of the 
groundlings, who, for the most part are capable of nothing but inexplicable 
dumb-shows and noise: I would have such a fellow whipped for o’erdoing 
Termagant; it out-herods Herod: pray you, avoid it. 

Be not too tame neither, but let your own discretion be your tutor: suit 
the action to the word, the word to the action; with this special observance, 
that you o’erstep not the modesty of nature: for anything so o’erdone is from 
the purpose of playing, whose end, both at the first and now, was and is to 
hold, as ’twere, the mirror up to nature; to show virtue her own feature, scorn 
her own image, and the very age and body of the time his form and pressure. 
Now, this overdone, or come tardy off, though it makes the unskillful laugh, 
cannot but make the judicious grieve; the censure of the which one must, in 
your allowance, o’erweigh a whole theater of others. O, there be players that 
I have seen play,- and heard others praise, and that highly,- not to speak it 
profanely, that, neither having the accent of Christians, nor the gait of 
Christian, pagan, nor man, have so strutted and bellow’d, that I have thought 
some of nature’s journeymen had made them, and not made them well, they 
imitated humanity so abominably. 

O, reform it altogether. And let those that play your clowns speak no 
more than is set down for them: for there be of them that will themselves laugh, 
to set on some quantity of barren spectators to laugh too; though, in the 
meantime, some necessary question of the play be then to be consider’d; that’s 
villainous and shows a most pitiful ambition in the fool that uses it. Go make 
you ready.2 

                                                           
2 William Shakespeare, Hamlet, in The Complete Works of William Shakespeare, 
Wordsworth Editions Limited, Hertfordshire, 1996, pp.689-690. 
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When one thinks of Hamlet, one sees, at once, “a thousand plays in 
one text. Limning Hamlet means limning the world. It is simply impossible. 
To interpret Hamlet – this is possible, as interpretation is, after all, a question 
of choice. Each verse is, in Hamlet, simple and clear. Almost every line from 
Hamlet allows hundreds of meanings and triggers an avalanche of 
consequences. The rest is silence.”3 

Thanks to these hundreds of meanings that have “triggered” an 
avalanche of consequences, there have been at least as many stage versions as 
there have been productions. The years after 2000 are very rich when it comes 
to this, and the majority of the shows have the tendency of giving up the 
Shakespearean verse, of turning it into prose, and of rewriting it.  

The young director Radu Alexandru Nica, the creator of a 
controversial Hamlet („Radu Stanca” National Theatre, Sibiu, 2008), 
proposed a „massive and coherent project that contained Shakespeare’s 
complete works in Romanian. The majority of the published translations are 
fifty years old and it is obvious that they are no longer contemporary. 
Drainage of this kind is more than justified, as it is known that, in half a 
century, a language developes enough to impetuously require the 
retranslation of a European cultural dogma’s center.”4  

One finds the director’s option to be reasonable, but the stage version 
he proposed in 2008 was a mixture of old translations (Ion Vinea),  new ones 
(Rareș Moldovan), and anonymous texts. It is true that the director took 
responsibility for the artifices within the text. The poster of the production 
warns one that Hamlet is a staging based on Shakespeare. One does not find 
an entire retranslation (as one expected). On the contrary. The adaptation is a 
collage of texts that do not find harmony with the modernity of the show, with 

                                                           
3 Andrzej Żurowski, Citindu-l pe Shakespeare [Reading Shakespeare], translated in 
Romanian by Cristina Godun, Editura Cheiron, București, 2010, p.297. 
4 Ciprian Marinescu, Shakespeare@yahoogroup, Scena.ro, nr.3/iunie/iulie/august 2009, 
Internet source: 
http://www.revistascena.ro/performing-arts/dezbatere/shakespeareyahoogroup, data 
download: 11 iulie 2015. 
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the acting. The director explained – “The translation is partially new. There 
had been two working phases. At first, we tried an entirely new translation 
and a complete update of the text. We started rehearsing with this version and 
the rehearsals did not fulfill my expectations. Through retranslation, the text 
had lost most of its polysemy. I opted, thus, for a partial return to the classic 
version, even though it might have had an obsolete perfume, so that the acting 
could work contrapuntal, the acting technique being contemporary.”5 One 
does not see the counterpoint mentioned by the director, but a dissension, a 
continuous conflict between the acting and the text.  

The process of updating a translation is the basis of today’s stage 
versions. One agrees with the director and translator Cristi Juncu, who was 
sanctioning this method: „Adapting old translations seems to me the most… 
Romanian option- betwixt and between. I either like how that man 
formulated it fifty years ago (ok, I might change a word or two, but I mostly 
will go with him), either do not feel satisfied, therefore start again from zero! 
If the text is important in a production (and, let’s be honest, from 
Shakespeare this is all we got: a text), then these I think should be the 
options.”6  

          Thus, the real cause of the avalanche of stage versions is, as one believes, 
most importantly, the directorial concept. As long as one finds entire fragments 
from the old translations, alongside texts from other authors, it is clear that not 
the almost archaic language of the already existent translations bothers the 
most. The director’s proposal must be entirely justified, and the 
Shakespearean text does not necessary include the newly found meanings. 
But there is also the permanent adjustment to the political and social reality 
that implies modifying the text. Perhaps it is that not all of Shakespeare’s 
works can appropriate the present times and, naturally, artifices become 
necessary within the play. This is the case when one notices an adaptation of 

                                                           
5 Veronica Niculescu, A fi sau a nu fi, cu pistolul la tâmplă [To be or not to be held at 
gunpoint]. Interview with the director Radu Alexandru Nica, „Suplimentul de cultură”, 
nr.171, 22.03.2008, Internet source: 
http://www.suplimentuldecultura.ro/index.php/continutArticolNrIdent/Interviu/3131,data 
download:2 iunie 2019. 
6 Ciprian Marinescu, cited location. 
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the story and even a “narrowing” of the text. The best method seems to be 
that the director teams up with a translator. This way, his idea would be better 
motivated by the text and vice versa.  

 

The director Alexander Hausvater stated, on the Shakespearean verse: 
“Translating Shakespeare includes certain levels that one must comply with. 
Firstly, I do not think you can stage Shakespeare if you are unable to read the 
original texts. One must understand the system of the iambic pentameter, what 
it means to leave a verse free, and for the movement to come from within the 
story, from within the text, and not from its appearance. Secondly, one must 
take into account the fact that the history of Shakespearean productions has 
constantly changed the language. This not to mention that historians and critics 
have discovered things that, retranslated, have a different meaning. I do not 
think that in 2020 one can stage a show with a translation from 1985, not even 
with one from 2000, because the language is in a constant change.  

A Shakespearean translation must be connected to the style of the 
production from which it had been designed. When I hear a text that has 
nothing to do with the performance, I immediately understand that the director 
and the translator had never worked together, that the director simply took an 
existing translation, that he did not have in mind implementing Elizabethan 
particularities. The Elizabethan Era represents the Renaissance of the Anglo-
Saxon world. Renaissance represents the quest for new formulations, not the 
finding of definitive, preexistent ones.”7 

Thus, the verse must remain where the author had written it. It is true 
that a text in verse is more difficultly assimilated by the actor, and the 
spectator has to pay even more attention. When one sees a performance in 
verses, they might experience a slight discomfort in following the plot; 
however, this can gradually fade, if the director’s approach is strong, unique 
and coherent. The difficulty of the verse should not be, for the actor, an 
impediment, nor a reason to eliminate it. Peter Brook was stating that „[…] 

                                                           
7 Ibidem 
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Shakespeare’s verse gives density to the portrait. […] Our problem is to bring 
the actor, slowly, step by step, toward an understanding of this remarkable 
invention, the curious structure of free verse and prose which a few hundred 
years ago was already the Cubism of the theatre. We must wean the actor away 
from a false belief: that there is a heightened playing for the classics, a more 
real playing for the works of today. We must get him to see that the challenge 
of the verse play is that he must bring to it an even deeper search for truth, for 
truth of emotions…8 

It is exactly the way to pronounce the verse, the word, the way to move 
one’s hands (the eternal problem of the actors), and that natural behavior on 
the stage, the true emotion, the role of the theatre that Hamlet speaks of, in the 
quoted monologue.  

One notices that, when the indecision, the agitation, the search (the 
hamletization) arise, the verse is empowered, and when the action is moves 
towards something real and clear, the prose comes back. This is what Peter 
Brook calls the Cubism of the theatre. This process, of alternating the prose 
with the verse, can be found in almost all of Shakespeare’s plays. By 
eliminating the verse, however, this process is also given up. 

One will try to decipher Hamlet’s monologue, following the text and 
looking for its contemporary character in some of the productions after the 
year of 1990. 

 

From the beginning, one can see the actor and director, but also the poet 
taking shape: 

Speak the speech, I pray you, as I pronounced it to you, trippingly on 
the tongue: but if you mouth it, as many of our players do, I had as lief the 
town-crier spoke my lines.9  What is it that he could say through these words?    

                                                           
8 Peter Brook, The Shifting Point. Forty Years of Theatrical Exploration 1946-87, 
Bloomsbury Publishing Plc., London, 1989. 
9 William Shakespeare, previously cited work, p 689. 
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         The actors from hundreds of years ago were skilled and talented, but 
some were also false, and these lines seem to make reference to the art of the 
stage speech. Perhaps the stage speech technique was born at once with the 
theatre itself.  With time, the art of the speech has been perfected, several new 
means have been developed, and the technique of the sound design has 
advanced. Therefore, nowadays, there are productions where the voice of the 
actor is amplified or processed by mixers.  

        The results are surprising, but they sometimes create artificial effects. The 
voice becomes “inhuman”, lacking clarity and sensitiveness. Some other times, 
the risen value of the decibels, even if it can be considered as bothering, 
deliberately builds up the discomfort the director proposed. 

          

Nor do not saw the air too much with your hand, thus. It is about the 
eternal dilemma: what am I supposed to be doing with my hands? When the 
character is far from the actor, the part is not psychologically and epidermically 
assimilated, blunders, awkward situations, and an unexplainable nervous load 
unwillingly arise. In moments like these, the hands betray oneself. The actor 
has the feeling that they no longer belong to him, that they became a burden. 
Most of the times, one tries to cover up this inconvenient: the hands are being 
held in the pockets, behind the back, straight on the sides of the body or with 
the fists clenched. These gestures disappear by themselves when the actor 
begins to feel the character. The hands find the natural movement. Everything 
resembles a mechanism that, at one given point, starts up. 

However, sometimes this “mechanism” does not function and the actor 
faces a block, for good. One witnesses these situations happening in 
emotionless, “linear” moments, and one sees the actor playing the part only 
on the outside, with empty eyes. Their hands resemble “branches” that saw 
the air too much, and their so-called emotions - egregious and stricken. One 
has, in fact, seen a fake feeling which belongs to an actor that is deceiving 
(the audience). The explanations and the consequences are not numerous: 
one either can have the town-crier speak their lines, thus choosing an actant 
(as one has to face a counterfeit actor), either the previously mentioned block 
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had actually been a total one, and therefore the actor will only be tortured by 
his part and by the director, feeling the rehearsals as being useless and tiring. 
The reasons these blocks arise are multiple and they usually aim at the 
director (this in the case when the actor is truly talented). Yet, no matter the 
reasons behind the fake artistic act on the stage, they are unknown to the 
public. The actor is the most exposed person from the production. It is these 
types of situations that Hamlet warns the three players about. One must not 
forget that the monologue initiates a theatrical experiment: The Mousetrap. 
The purpose of the performance is to expose the murderer and the crime. 
Hamlet uses theatre as a means of revenge. 

 

If one tried to extract this monologue from the play (following Robert 
Wilson’s method, for example), one would be surprised to note that, without 
the second scene of the third act, the story does not change at all. The scene 
between Hamlet and the three actors can be perceived as an addition 
Shakespeare made to the plot, allowing the actors and directors to opt whether 
they keep the scene or not. 

Therefore, changing the place of the monologue-scene, the director 
does not intervene within the unfolding of the story. Certainly, the transfer 
must be based on strong reasons. It is also the case of the To be or not to be 
monologue. Taking it out of the third act and placing it anywhere else does 
not negatively affect the plot. As a general notice, the soliloquy “allows” its 
relocation to any other moment of the performance, in relation to the 
directorial view. The transfer does not necessary give place to criticism, on 
the contrary - these interventions have occasionally excited moments of a real 
emotional load.10 

                                                           
10 In Hamlet, directed by Ion Sapdaru, „Mihai Eminescu” Theatre, Botoșani (1998) - the To 
be or not to be monologue was the actual ending of the performance, and in Alexandru 
Vasilache’s Hamlet, „Mihai Eminescu” National Theatre, Chișinău (1996), the soliloquy was 
placed at the beginning of the show, the scene taking place between the gravedigger and the 
child Hamlet. 
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One’s disagreement arises when monologues are unreasonably eluded 
from the play or when they are simply torn up. There are also situations when 
characters, or even entire scenes, completely disappear. The director compiles 
the text, the given result being closer to a technical/technological, 
computerized creation, with electronic music and permanent video 
projections (Hamlet, directed by Radu Alexandru Nica, Sibiu National 
Theatre, 2008). 

 

For all these modern productions that create an entirely different story 
based on Hamlet (the reason for that being the brutal reality or the image of a 
Hamlet that is – a rebel without a cause), there are some words that can be 
said: for anything so o’erdone is from the purpose of playing, whose end, both 
at the first and now, was and is to hold, as ’twere, the mirror up to nature; to 
show virtue her own feature, scorn her own image, and the very age and body 
of the time his form and pressure. This fragment makes reference to the part 
played by the theatre in the society. One can also associate it to a criticism of 
today’s directors, who see their views as logical, and consider that 
Shakespeare’s dramaturgy allows the reconstruction of the text, of the plot, 
the elimination of certain characters or scenes etc. At the same time, some 
parts of this monologue can be re-interpreted in the favor of the director (the 
purpose of playing, whose end, both at the first and now, was and is to hold, 
as ’twere, the mirror up to nature). This line managed to frequently support 
the director’s statement when it came to a criticized staging. 

“What can modernity spring out of? A different perspective on the 
scenes. I had put into practice a multi-layered construction, based on the 
principle of film montage, I had changed, in certain scenes, the relations, I had 
taken text from some characters and inserted it in others’ lines. Therefore, the 
innovation can be found mostly at the playwriting level. For example, in the 
famous play within the play scene – it is not the players that act, but Polonius, 
Claudius, and Gertrude themselves.”11, added Radu Alexandru Nica. 

                                                           
11 Veronica Niculescu, cited location. 
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One does not exactly find an innovation at the playwriting level in the 
Hamlet from Sibiu. The artifices are forced, and the monologue one makes 
reference to had been eliminated, at once with the innovation. This way, it is 
clear how, from adapting, one rapidly turned to eliminating. An entire 
soliloquy disappeared from the show, due to directorial choices. One was 
underlining above that relocating the monologue scene does not affect the 
plot; however, following this guideline, a monologue that was important for 
both the actor and the spectator has been given up. Unfortunately, this is not 
the only example. 

 

 [...]this overdone, or come tardy off, though it makes the unskillful 
laugh, cannot but make the judicious grieve; the censure of the which one must, 
in your allowance, o’erweigh a whole theater of others. How can one interpret 
this? The audience has always been different, one cannot talk about a 
homogenous public, but only rarely and when it comes to certain types of 
shows (stand-up comedy, apartment/ living room theatre etc.) 

This way, the theatre should satisfy all the tastes, which is impossible. 
One must not forget that, hundreds of years ago, the audience was just as 
diverse as today, and the polemics existed then, too. There is not one 
production to comply with every taste, and one strongly believes that there 
could never be such, but the theatre-makers should not make the judicious 
grieve, as they must, in your allowance, o’erweigh a whole theater of others. 

 

As one advances in the research on this text, they find a series of 
similarities between the methods of interpretation from both hundreds of years 
ago and today. Hamlet’s theatre lesson is valid to this day. Although the 
previous translations are old and difficult to comprehend, Shakespeare’s 
stories find their place in the present times. There is, indeed, a need of new 
translations, but the old ones have proved to be, on numerous occasions, 
better. One does not plead for new or for old, one simply considers that both 
perspectives can represent the cornerstone for valuable productions, if a plot, 
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a verse, a text, an author are honored. Even so, the admixtures of translations 
and retranslations, alongside insertions from other authors are rarely a 
coherent argument for the director’s idea. 

And let those that play your clowns speak no more than is set down for 
them. In the context of the play, the message is clear. Hamlet tells the actors 
to not improvise without a measure, to be loyal to the written story and to not 
turn the characters into clowns. Another meaning could be that the players 
must not overlook what the playwright had put into words, and to not 
improvise, in order to appeal to the audiences. For there be of them that will 
themselves laugh, to set on some quantity of barren spectators to laugh too; 
though, in the meantime, some necessary question of the play be then to be 
consider’d; that’s villainous and shows a most pitiful ambition in the fool 
that uses it. Go make you ready. 

This monologue enables the reader or the spectator to get ready for a 
mousetrap. After “the theatre lesson” held by Hamlet, one expects a subtle, 
refined performance to reveal the murderer. It s not incidentally that the “play 
within the play” scene was named, by Shakespeareologists the mousetrap. 

The previously analyzed monologue was taken out of Radu Alexandru 
Nica’s production, therefore one will focus on the mousetrap. As the director 
also stated, the scene is not enacted by Hamlet’s players, but by Claudius, 
Gertrude, and Polonius. Seemingly paraphrasing Tom Stoppard’s play’s title 
Rosencrantz and Guildenstern Are Dead, the actors of the soliloquy-scene 
(second scene of the third act) had been eliminated, the performance proposed 
by Hamlet being played exactly by the ones that were supposed to be the 
audience. 

One witnesses a happening-trap or, as Hamlet himself announces, 
“Next on, The Mousetrap, a play by William Shakespeare”12, while Polonius 
adds: “The subject is based on a story that took place in Vienna. It is true 

                                                           
12 Line in the production of Hamlet, diected by Radu Alexandru Nica, an adaptation after 
William Shakespeare, by Oana Stoica and Radu Alexandru Nica. 
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and written in verse. Gonzago is the Prince, his wife’s name is Baptista, 
and there is someone else, named Lucianus, a nephew of the king”13. 

Following this introduction, there is a moment of silence, as the actors 
are long in coming. At Claudius’ question “Well, where are the actors?”, 
Polonius replies “It’s modern”, answer which arouses laughter amongst the 
audience members (this time one refers to the people in the auditorium). The 
parts are casted by Hamlet. The actors will play more of a reading show. The 
renditions of Claudius, Gertrude, and Polonius are the ones of amateur actors, 
affected, and theatrical; the utterance of the verse (which was kept) is exactly 
the opposite of Hamlet’s theatre lesson from the third act. 

The manner in which the mousetrap is built in Nica’s production is a 
unique moment, and this is the reason one believes that “the theatre lesson” 
(the soliloquy that had been taken out) would have been of a real support in the 
given staging. In a discussion with the director, one found out that now, twelve 
years after the opening night, he agrees that there are things that had missed 
out, and he somewhat accepts the criticism. “I wouldn’t do Hamlet now, or I 
would do it in a different way, obviously”, stated Radu Alexandru Nica. As a 
conclusion, the production from Sibiu – considered to be the most controversial 
show of the year of 2008 – was a success, as Cristina Modreanu says. One 
appreciates an unusual directorial concept, but, in one’s opinion, success is a 
strong word. 

 

A director about whom it is said that he does not do anything unfoundedly 
is László Bocsárdi. In 2009, at the Metropolis Theatre, in Bucharest, an unusual 
staging of Hamlet was seeing the limelight. The adaptation was signed by Alice 
Georgescu, and it gathered the stage versions of multiple other productions (Vlad 
Mugur, Alexandru Tocilescu, Liviu Ciulei). The result was a text one cannot say 
whether or not it belonged to Shakespeare. The critic Cristina Modreanu (whom, 
the previous year, had labeled Radu Alexandru Nica’s Hamlet as a succes) had 
drastically and righteously sanctioned this: “How can one use translations made 

                                                           
13 Ibidem 
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specifically for productions from different periods and what common denominator 
can one find, in order to make them sound coherent for the 2009 audiences, this is 
a very hard to solve enigma. On stage, this combination does not have compelling 
results, the actors being visibly troubled by the tone changes within their lines, 
some of these fitting them well, the others – absolutely not. Certainly, it would 
have been a more exhausting labor for them to start a completely new translation 
for Hamlet, but it would have counted as an essential contribution to the well-
being of that production and to Romanian theatre’s dynamics, broadly 
speaking.”14 

If in Radu Alexandru Nica’s one disapproves the upgrading of the old 
translations, and takes notice of the prejudicial effect it had on the show (the 
imballance between the contemporary acting style and the lines they were saying), 
one ascretains that, in fact, the jointing of the classic with the modern is not an 
exception or an experiment, but rather a phenomenon in a sharp rise.  

      

Over the course of a single year, two productions of Hamlet were 
staged, in two of the most unusual versions.  Here, too, in László Bocsárdi’s 
Hamlet, one notices an important monologue missing. It is a different 
directorial view, where “the theatre lesson” does not take place. “I can 
understand – although I do not like it – that some characters have been removed 
(Bernardo and Marcello, Fortinbras, some of the Players). I can understand that 
most lines have, too, been shortened or eliminated, in order to not uselessly 
prolong the performance. I also regret that part of the play’s poetry has been 
reduced, so that the text can become more sharp and biting, in accordance with 
the entire directorial approach. He has even given up moments that would have 
been truly juicy for the actors and the audience alike, such as the acting lesson. 
But I do not understand, nohow, how such a famous line as To be or not to be 
had to be turned into Be and not be. I believe that the classic version has a 
bigger opening, meaning more than the imperative be (which, in fact, requests 

                                                           
14 Cristina Modreanu, Nimic nou despre Hamlet [Nothing New About Hamlet], Ziarul 
Financiar, Internet source: http://www.zf.ro/ziarul-de-duminica/cronica-de-teatru-nimic-nou-
despre-hamlet-3896642/, download date: 10 iulie 2016. 
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an object: be something, somewhere, somehow – closing the circle too fast). I 
also disliked the final line of Horatio: Goodbye, my good Prince, which is very 
far away from Sleep well, sweet prince, both in terms of meaning and poetic 
value. I do not think this translation was needed, even if the director had 
wanted to kill Horatio, too (reason why he says goodbye, and not sleep well). 
This is another one of the director’s options that I am not fond of, although I 
have to admit that it is in perfect line with the idea of the entire production. 
Even so, I do not agree with this type of collaboration with the author, may 
them be even Shakespeare…”15 

One agrees that the classic version, in this case, sounds better, at least 
from the perspective of the stylistic unity. However, the director sometimes 
believes that their idea sounds much better than the original text. In situations 
like these, everything is reshaped, and recreates itself. The view becomes the 
most important, the rest of the production simply helping, supporting, and 
justifying it. 

 

The flexibility of the Shakespearean text, one of which many directors 
talk about, can be translated, in fact, as a reassambling. And, as to reassamble 
also means to have characters with changed names, different lines, and 
improvised additions to the original plot, one notices the previously 
mentioned phenomenon: based on Shakespeare or, more precisely, 
dramatization after Shakespeare. This method is not to be criticized – it is 
another way of reading and of proposing the Shakespearean text; however, 
because this method has been used for over two decades now, and it has 
produced more entertainment than art, it became boring. When one sees a 
poster that specifies by Shakespeare or simply, and more directly, 
Shakespeare, they have different expectations. Frequently, there are the so-
called “Shakespearean surprises”, having amongst them very few productions 
that are truly justified and original. Perhaps the following phase is going to be 

                                                           
15Liviu Ornea, Hamlet-ul lui László Bocsárdi [László Bocsárdi’s Hamlet], Liternet.ro, 
Internet source: http://agenda.liternet.ro/articol/9283/Liviu-Ornea/Hamletul-lui-Laszlo-
Bocsardi.html, download date: 29 august 2019. 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

50 

represented by giving a sequel to Shakespeare’s stories (as Karel Čapek did 
with Apocryphal Tales) or by changing the ending – the people no longer need 
fairy-tales (may them be English), nor do they believe in the love between 
Romeo and Juliet. 

One noticed that, until the year of 2000, the staging of Shakespeare’s 
plays had, in general, been loyal to the original lines, had kept the verse, and, 
even if they sometimes intervened in the texts of the translations, had had a 
limit and a solid reason. In the period following 2000, there has been a real 
interest in the dramatizing of the Shakespearean texts. The enthusiasm of 
displaying another Shakespeare and a new directorial concept had been and 
keeps being a fever that taints numerous directors, especially amongst the 
younger generations. 

 

Gradually, the magic potion turned into a drug or alcoholic beverage 
(Midsummer Night’s Drug) and one cannot precisely state whether Hamlet is 
staging his madness, and why exactly is he doing that, as long as, right from 
the beginning, his state is illustrated as a psychological instability, perhaps 
generated by strange substances.16 His so-called madness is predictable and the 
emotional fragility can be caused by narcotics, already having the background 
of internal tragedies, of certain frustrations and complexes. One considers this 
perspective to be superficial, compared to the multitude of meaning offered by 
the text. One can even have the feeling that it is not Hamlet that take revenge, 
but the entire Royal Court, that plans to drive him insane and, eventually, kill 
him. 

Hamlet is the mastermind behind the mousetrap, and the monologue 
one made reference to in this article has its importance. Even so, in László 
Bocsárdi’s production “the theatre lesson” did not make it to the stage, for 
unknown reasons. Marius Stănescu’s character is fragile, indecisive, timid, and 
terrified by the crimes he commits. He is either melancholic, either angry, 
never coherent. “The time is out of joint: - O cursed spite,/ That ever I was 

                                                           
16 Hamlet, directed by Thomas Ostermeier, Radu Alexandru Nica, László Bocsárdi (2009). 
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born to set it right!. From here on must one understand Marius Stănescu’s 
Hamlet.”17 If the time had actually exploded and Hamlet had been the one 
chosen to set it right, then the persona is in need of a completely different 
construction. After all, the audiences do not need codes in order to decipher 
the story.  

In an interview, the director stated: “We are afraid to commit suicide. 
In Hamlet, to commit suicide could mean absolute freedom, if there weren’t 
the bad dreams. Life seems, sometimes, so unhappy and cruel, that we 
automatically want to get rid of it, but no one knows how this dream that death 
is will be and we are afraid to commit suicide. As I said, we live in a world that 
tries to convince us that there is no death.”18 

One will not advance in analyzing this production simply because it 
does not include the monologue, and that nullifies the intended purpose. What 
László Bocsárdi had in mind with the show from Metropolis seems to have not 
reached its goal, as the director came back to the text. A couple of years later, 
he came back to Hamlet. 

 

In 2013, at the “Tamási  Áron“  Theatre from Sfîntu-Gheorghe, a new 
production (translated in Hungarian by Ádám Nádasdy) saw the limelight, 
with a simple set design (a bathtub, a couple of chairs, plastic curtain that 
demarked different spaces, a shower, and a big mirror), specially created in 
order to not “bother” the plot and the characters. The new translation, 
however, complied with the director’s view, thus enabling one to notice that 
there were adaptations in this case, too: the gravedigger scene from the end 
had been moved to the beginning, replacing a prologue. In this peculiarly 
simple and refined production, one can see, in the title role, an actor “of 
strength”, with a tremendous physical aspect (László Mátray). “In Bocsárdi 

                                                           
17 Liviu Ornea, cited article. 
18 Simona Chițan, László Bocsárdi: Trăim într-o lume care încearcă să ne convingă că nu 
există moarte [We Live In A Worlds That Tries To Convince Us That There Is No Death], 
Internet source: http://adevarul.ro/cultura/arte/laszlo-bocsardi-traim-intr-o-lume-incearca-
convinga-nu-exista-moarte-1_50acf7c17c42d5a6638ccb48/index.html, download date: 
14.09.2019. 
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László’s production and in Mátray László’s magnificent, perfect acting, 
Hamlet is not Romantic (he does not walk holding books, he does not read, he 
does not launch tirades), he is not mad either, and neither does he try too hard 
to simulate the madness. He is lucid, he knows that he has a mission to carry 
out, just as well as he knows he cannot bring it off no matter how. He must not 
kill the usurper and murderous uncle while he prays. He can only do that when 
Claudius will commit one more crime. 

This lucidity, so essential to the character, does not, actually, cancel the 
hero’s humanity and neither does it pardon him of weaknesses.”19  

A Hamlet in jeans, frequently playing bare-chested (one realizes he 
would not have another type of costume), proposes a Mephistophelian 
mousetrap. The players Rosencrantz and Guildenstern are obsolete 
comedians, who tell jokes and make clownish tricks (the resemblance with 
Stan and Bran is truly creative). While preparing the performance titled The 
Murder of Gonzago, they throw in the air feathers that are blown away by an 
electric fan, they yell, and they are amused by their own pranks; the scene 
seems to have been taken from a circus show, also reminding one of the silent 
films. In the theatre sequence, they are wearing masks, the music is played 
by a cello that sometimes sounds egregious, sometimes – sad, and Hamlet 
plays the part of his own murder-accomplice mother. This choice reminds 
one of Thomas Ostermeier’s production, where there is the same casting for 
Gertrude’s part in “the play within the play” scene. Even though there are 
many resemblances, they are mere coincidences, these stagings being distinct 
in terms of directorial approach, set design, and acting style. The monologue 
one focuses on is absent from the Sfântul Gheorghe production, too, but the 
show is far superior, in one’s opinion, to the previous one from Metropolis 
Theatre. 

The audiences are faced with a strong Hamlet (the physique of the 
actor has an essential contribution), whom can only seldom be spotted as mad 

                                                           
19 Mircea Morariu, Câtă simplitate atâta artă [There Is So Much Simplicity In All This Art], 
sursă internet: http://adevarul.ro/cultura/teatru/cata-simplitate-atata-arta-
1_535a5a230d133766a81535e9/index.html#, download date: 12.09.2019. 
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(not in terms of pathological insanity), and who is unsteady, with unexpected 
entries, obsessed with revenge. 

To be or not to be seems to embody the “should I kill or not” dilemma. 
There is, in Bocsárdi’s production, a form of austerity that generates a 
dissipation of the emotional layer. Everything is mathematically drawn, 
lacking a gorgeous display, cold, this being a feeling also given by the set, 
mainly build out of metal and plastic. It is an intellectual production, built on 
symbols, some of which one discovers, the other simply remaining original 
moments that appeal to the eye. “Hamlet is not at all a Romantic persona, 
but he is not mad either, he is just lucid and tough-minded. So is Ophelia, up 
to a point. Nothing is pathetic, nor sentimental, in any of their scenes, but, at 
the same time, there is a strangely poetical beauty that respires the strongest, 
during the entire performance, in the scene when they meet. However, the 
biggest problem of the staging, apart from the rhythm, lies in the fact that the 
character had been reduced to a single dimension, which gives the feeling of 
a director’s dictatorship. The characters lose part of their complexity and 
develop on only one plan, thus becoming mere human types. Clear-minded, 
strong, and focused on his mission, Hamlet loses part of his nuances, and so 
does Polonius, Gertrude… This is why their acting (for all of them), although 
irreproachable, correct, well-structured, is frequently lacking spirit. And 
Shakespeare’s personas give the impression that they are mannequins in 
wax-figure museum”.20 The return to Hamlet was, for László  Bocsárdi, a 
triumph, the production earning him the UNITER [Romanian Theatre 
Union] prizes for “Best Director”, “Best Set Designer” (József Bartha), and 
also nominations for “Best Production”, “Best Actor” (Hamlet - Mátray 
László), and “Best Supporting Actor” (Claudius - Tibor Pálffyiți). 

 

As the last stagings of Hamlet did not include the monologue one had 
commented upon, one proposes a throwback. This will, once more, underline 

                                                           
20 Monica Andronescu, Hamlet spart în cioburi [Hamlet Broken Up Into Shreds], Yorick.ro, 
no.231, Internet source: http://yorick.ro/hamlet-spart-in-cioburi/, download date: 14.09.2019. 
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what one had previously stated about the Shakespeare dramatizing process, 
more and more prominent after the year of 2000. 

In 1998, at the “Mihai Eminescu” Theatre in Botoșani, Ion Sapdaru was 
staging a Hamlet that would make it to the top of the Greatest Hamlet 
Performances in Romania list.21 Amongst the performances of major 
Romanian actors such as George Vraca, George Calboreanu, Gheorghe 
Cozorici, Ştefan Iordache, Adrian Pintea, Daniel Badale’s one can also be 
found. 

 

Ion Sapdaru was proposing, in 1998, a refined Hamlet, well-reasoned, 
with a spectacular directorial concept, and loyal to the text. The monologue one 
has been analyzing throughout this article had not been removed. Daniel 
Badale’s Hamlet was beginning his theatre lesson in a simple way, exemplifying 
what he had criticized when it came to the amateur acting style. As the “theatre 
class” progressed, he transformed, becoming passionate and mad, like the 
Professor from Eugene Ionesco’s The Lesson. Apart from that, Hamlet was 
following a trail that was, at the same time, a mechanism, the revenge was 
calculated, aforethought to the smallest details, and, in order to not disclose the 
plan of the mousetrap, he was, occasionally, manufacturing a false dementia. 
Gradually, the “Madman” game, dangerous for anyone who played it, became 
the general state of the character. Hamlet, concerned about being a believable 
madman, will be “swallowed” by his own creation, becoming truly insane. 

The Mousetrap performed by Hamlet’s Players is, in fact, the complete 
opposite of what he had intended, through his soliloquy. 

                                                           
21 The Craiova International Shakespeare Festival, the Seventh Edition, “Hamlet 
Constellation”, 2010, marked the launch of a three-CD collection entitled “Hamlet after 
Hamlet”, produced by Ion Parhon and Mariana Ciolan. The CDs contain a series of podcasts 
from Radio România Cultural [Romanian Cultural Radio] about the history of Hamlet 
productions in Romania. Here, one can find this list of the greatest actors that played Hamlet 
(Constantin Nottara, George Vraca, Gheorghe Cozorici, Ştefan Iordache, Ion Caramitru, 
Adrian Pintea, Marcel Iureş, Sorin Leoveanu, Marius Stănescu, Daniel Badale). Internet 
source: http://adevarul.ro/cultura/arte/cele-mai-mari-roluri-hamlet-romania-
1_50ad4bbe7c42d5a6639277dd/index.html, download date: 21.08.2014. 
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The show belongs to some Commedia dell’Arte actors, the acting style 
is exaggerated, alluding to the royal couple. The tirade is intoned egregiously, 
giving the impression of deadly theatre. The message still existed, although the 
performance was unprofessional. “The idea of a play within the play, proceeding 
from Shakespeare, has been used by other directors, too, including Tompa 
Gábor, but here it gains a major artistic meaning. Building the performance as if 
it were its first rehearsal, the director periodically wakes the audiences up from 
their dream, igniting their taste for analysis, and taking them from emotion to 
reflectivity, and back.”22  

The scene resembles, in terms of acting style and mise-en-scene (the 
exaggerated and amateur performing) the one from Liviu Ciulei’s production 
from Bulandra Theatre (2000). One sees Marcel Iureș’s Hamlet as being too 
intellectualized. His “theatre lesson” becomes, thus, academic, dry, and 
emotionless.  

The Hamlet stagings after the year of 2000 were not numerous, but 
they had “operated” on the text in such a manner that the monologue one has 
aimed at had been eliminated. The Mousetrap had been kept, but with different 
casts as in the original text. This way, the modern directorial approaches had 
either renounced the Players from Hamlet’s theatrical group (in Radu 
Alexandru Nica’s production), either recasted the parts of the Players (in 
performances directed by Thomas Ostermeier, László  Bocsárdi) 

If Hamlet is considered to be the most flexible text and if the youth of 
today is “the Hamlet generation” (as Thomas Ostermeier said), it does not 
mean that one has an infinite freedom to cancel the play’s enigma and magic. 

“There is, in the art of theatre, a strong dose of truth, combined with 
dissimulation. The theatrical lie is that game of masks, born from the laws of 
character embodiment. The spectator accepts the Rule, which means he does 
not only come to the theatre in order to receive ideas, but to also feel that 

                                                           
22 Adrian N. Mihalache, Verva Thaliei [Thalia’s High Spirits], e-book, Internet source: 
https://play.google.com/store/books/details?id=llouBAAAQBAJ&rdid=book-
llouBAAAQBAJ&rdot=1&source=gbs_vpt_read&pcampaignid=books_booksearch_viewpor
t, download date: 14.09.2015. 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

56 

magic which only belongs to the theatre, in other words, for the playing. The 
theatrical convention is, for the person in the auditorium, the joy of conspiring 
with the theatre-makers. 

The art of directing is not a very young one, but its lack of principles 
terrifies me.”23 
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The Hybrid Theater of Robert Pinget 
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Abstract: The theatre of Robert Pinget was acclaimed at the Avignon 
Festival till the 1980s, until it became in spite of itself a representative of the 
theatrical avant-garde greeted by numerous critics and academic texts. It 
appears, however, that Pinget’s theatre was the victim of a real 
misinterpretation. Adventurous life, where romance and destiny mingle, lay 
the foundations of pingétienne irony, this search for personal tone subjects to 
uncertainties and other contradictions Robert Pinget's affiliation with Max 
Jacob's is an attempt to approach the avant-garde, but to turn away from it in a 
subtle way in the last moment. This waltz-hesitation of Pinget will be the basis 
of a tendency to put this work in the “new novel” or the theatrical avant-garde.  
The literature of Pinget can be considered as a form of the art of the escape the 
expression of an incessantly renewed amazement through an acousmatic voice. 
It is through the theory of the double and the quest for secrecy that we can now 
reposition Pinget's theater in the perspective of a classical theater on the very 
margins of the avant-garde and a striking example of an ontological 
incomprehension between adaptation and the message left by the author. 
 

Key words: Robert Pinget, Avignon, automatic writing, controlled 
contradiction, surveyed subconscious, acousmatic voice  
 
 

From a young Swiss novelist1 at the dawn of the 1950s, too quickly 
placed in the drawer of the New Roman in the 1960s, Pinget's work will then 
be embodied in the theater with increasing success between the 1970s and 
1980s when he will be acclaimed at the  Avignon Festival, meanwhile giving 

                                                           
Lecturer PhD., Theater and Film Faculty, Babeș Bolyai University, Cluj Napoca 
1 He becomes french citizen in 1966. 
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rise to a considerable number of articles and academic  theses. during his 
lifetime. 

Amongst his vast work we will particularly retain his radio plays and 
his plays, some of which are adaptations of his novels. Among these are La 
Manivelle (Pinget, 1970), The Hypothesis (Pinget, 1987), Autour de Mortin 
(Pinget, 1965), Abel and Bela (Pinget, 1987), which form the core of the 
Pingetian creation, a hybrid work between the novel and the theater, between 
life and the imaginary. 
 
Theater, memory and video 
 

Robert Pinget had read much of the academic work on his work: "Few 
of these theses were really wrong, he said, they taught me a lot about my work 
that I did not taught about  when writing." 2 It is this "almost" that interests us 
today, as it appears that the Pingetian  theater can go beyond the framework of 
the stage and escape from the labels too quickly attached to the work of the 
writer and man of the theatre. 
There is a video memory of the INA3 on Pinget where the latter appears from 
the end of the 1950s. These are the video archive documents where the author 
expresses himself from 1958 to 1965, then again from 1987 to his death in 
1997, which allow to place the work of Pinget as he expresses himself directly 
on his work: 
 
1958-Robert Pinget about Baga (programs / readings for all, INA) 
1962-Robert Pinget about the Inquisitor, programs / readings for all, INA 
1965-Robert Pinget presents his book Someone (programs / readings for all, 
INA 
1987- Robert Pinget-Journal Antenna 2 
1988-Robert Pinget and La “Manivelle “FR3 
1993-Robert Pinget and writing The circle of Midnight, extensions 
1993-Robert Pinget presents The Inquisitor  (The circle of Midnight) 
1997- Samuel Beckett by Robert Pinget (The Midnight Circle) 
                                                           
2 1993-Robert Pinget presented l’Inquisitoire, television show „ Cercle de Minuit” 
3 Institut National de l’Audiovisuel -  National Institute of Audiovisual  
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These videos unequivocally show that Pinget's "tone" was already at 

work at the beginning of his career and that his public appearances also belong 
to a form of theatricality that has escaped commentators who do not have 
access to these digital archives. And this famous "tone", Pinget makes it the 
keystone of his work because "the search for the personal tone represents an 
enormous job"4 
 
 
The adventurous life 
 

At Pinget, art and life are not separate. This quiet man with the 
gentleman-farmer lifestyle of Touraine, as it appears in the televised 
documentary of 1987, is still a "voluntary contradiction" typical of the creative 
art of Robert Pinget. We must therefore revisit the man under the prism of his 
adventurous life after the war, his travels in Spain under Franco,   in North 
Africa  and in Yugoslavia, where in the manner of the wicked characters of the 
"Salary of Fear" 5 oversees the construction of a railroad, as an Oudnarnik, that 
is to say, a "slugger", a shock worker, a foreign mercenary in the privileged 
and authoritarian position as a super-productive man.  
  We have here one of the first deliberate contradiction of the man of 
theater, which goes from the working foreman to the master of the new novel 
and the theater. The second voluntary contradiction is that of his 
homosexuality combined with a deep religious belief. This existential 
deviation is perhaps one of the characteristics of the adventurous life of its 
beginnings because for Pinget, it is not enough to write, it is necessary to have 
lived, even if it is necessary to engage in a life altogether, full of uncertainties, 
choosing the boldness of the adventurer who engages without thinking, 
without knowing what is beyond. 

Pinget is thus constantly confronted with the memory and the entropy 
of other worlds, which interpose themselves and blur the message like these 
hypotheses that arise at each junction of his life and his work. The 
                                                           
4 1993-Robert Pinget presents” l’Inquisitoire”,in  “Cercle de Minuit” television show   
5 Film by Henri Georges Clouzot (1953)  
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individualism of the beginning  of his life of adventure will lead him to a new 
contradiction, that of attempting the community experience in 1949 in a 
Kibbutz, the last frontier of the adventurer, and the last programmed failure 
which will be embodied dans « Graal Flibuste »6 (Pinget, 1956), parody of a 
travel narrative, which casts a cynical look at his past life without ever losing 
the work of the Oudarnik from his creative work:" But I must to go all the way 
. Precision and discipline.7 
 
On the footsteps of Max Jacob 
 

The author's passion for the author Max Jacob, torn like him between 
homosexuality and conversion to Catholicism, remains a fundamental anchor 
in understanding Pinget, who discovers in this precursor of Dada and 
surrealism, a man who approaches the avant-garde, sometimes almost 
inventing it but who immediately turns away from it and rejects it, attracted by 
the muse of vagrancy as a man without ties. Thus, Robert Mégevant in his 
article “Robert Pinget, Max Jacob, the unclassifiable modernity “(About a 
conference of Robert Pinget on Max Jacob) very aptly says, the perfect 
contradiction of a writer who "always refused to build a book. But he took the 
trouble, the long sorrow, to check, to weigh every word after the labor of 
delivery. Let every word make the sound ... of the sacrifice probably. Is what 
he called supervised unconsciousness or the waking dream. This is the 
difference with the methods of the surrealist school, which did not want 
control. Max Jacob, he controls, chooses in what came out in spite of himself 
the keys that seem to him the most significant, those that best reflect the idea 
of his distress."8 

However, is not the absence of books that characterizes Pinget, because 
his romanesque production is important between the years 1950-1960, but 
rather the choice to rewrite his novels in the second part of his life, in rewriting 
them in other more laconic forms, dialogues, monologues, researching 

                                                           
6 R. Pinget, Quelqu'un. s.l.:Ed de minuit., 1965, p. 144 
7 Ibidem, p. 127 
8M. Mégevand, Robert Pinget, Max Jacob, les inclassables de la modernité (conference of 
Robert Pinget on Max Jacob). Cahiers Max Jacob, October, No 11, 2012, pp. 9-15. 
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ceaselessly,  killing and resizing the original work by sword and scalpel . It is 
therefore the absence of the book that the Pingetian theatre founds because it 
drifts towards the dramatic art, disappears and is diluted in the autonomous 
interpretations and life of the author’s fictional doubles. 

Maurice Blanchot tells us that "To write relates to the absence of work, 
but invests in the work in the form of book [...] Or even: to write, it is the 
absence of work such as 'it occurs through the work and crossing it [...] The 
book: cunning through which writing goes to the absence of a book. »9.. This 
definition seems timely to define Pinget or the process of creation comes to 
supplant the work itself. 

In Advice to a Young Poet10, Max Jacob unveiled one of the keys to his 
work: "The characteristic of lyricism is unconsciousness, but a supervised 
unconsciousness.” 11 The filiation between Max Jacob's supervised 
unconsciousness and Pinget's voluntary contradiction is built on tone, one tone 
among the billions; the voice at the bottom of the water well, of what is said 
and what is lost; the impossible permanence of words and the flight of meaning 
in the oblivion of time. 

For Pinget time is a frame that repeats itself and is lost in time loops. It 
is sometimes a theater of the critical apparatus,  notes of notes, theoretical and 
practical methods of writing, put in abyss of a theater of footings, returning, to 
other bottom of page, bibliography of the bibliography up to the concrete 
metaphor image of the water well, place and object of all the contradictions of 
the creative act. 
 
A conservative Catholic education 
 

Contradiction also lays in this “adoption “of Pinget's theater by a 
politicized leftist avant guard  from the 1970-80, unaware of the conservative 
Catholic roots of the author in Geneva, the orientations nourished by the 

                                                           
9 M. Blanchot, L'entretien infini. Paris, Gallimard, 1969 
10 M. Jacob, Conseils à un jeune poète. Paris, Gallimard, 1945 
11 Ibidem, p. 56 
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royalists Charles Maurras, Jacques Bainville, and Henri Massis as well as the 
traditionalist nationalists Maurice Barres, and Enest Psichari. 

What defines the young author is above all his desire to be outside, 
detached from the world in the perspective of a wandering poet and 
consequently he discovered  the poets of the NRF  ( La Nouvelle Revue 
Française) in Paris, Max Jacob of course, but also Michaux Supervielle or 
Apollinaire, all rebels, unclassifiable to labels and theories. Pinget possessed 
by the detachment of Max Jacob, will never seem to be interested in the staging 
of his plays, where sometimes a misunderstanding between the written work 
and the stage adaptation, both the plays are caricatures of the theater of 1970s, 
missing the classic dimension of the author by an emphatic and ridiculous 
declamation seeking to portray Pinget’s work  as a play by Beckett or Ionesco. 

It is enough, however, to listen to Pinget's tone on television, 
thoughtful, slightly sarcastic sometimes, but always in control, to judge all the 
improbable adaptations all in hysterical fury, a thousand miles away from the 
“tone “produced by Pingetian prose. Only the radio plays, a form that he 
appreciated, come closer to his ideal, because on the radio, there is no need for 
sleeves or any other gaming other than clear and readable declamation. 

Up to four Pinget pieces were played at the Avignon Festival in 1987, 
but it seems more like a theatrical fashion without any real understanding of 
the existential and philosophical intensity of an author much more complex 
than the pseudo-ideological requirements, to justify cultural funding. Pinget 
remains largely an author misunderstood by those itself who made his success. 
The gradual abandonment of Pinget's repertoire to the theater is certainly 
explained by this institutionalized ignorance, and the reinvention of Robert 
Pinget's lost art, is needed today, much more than was necessary yesterday or 
the message was lost in the posture. The voice of Pinget, old, classic, and 
always rebellious, is understood today as a hypothesis of artistic creation in 
struggle against the disenchantment of the world. 
 
 The art of escaping  
 

The work of Pinget is a work on writing, but a writing by accretion, 
backtracking, change, it is a work at once conscious, conscientious, precise but 
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which requires an unconscious literary activity, sometimes open to fulgurances 
of fantastic realism, especially in the phenomenon of premonition and déjà vu 
that characterizes the complex dramaturgy of Pinget. 

The art of the Pingetian escape (fugue fr.)  advances in repetitive loops, 
but subtly renewed by this paradoxical desire to bring back the past into the 
present language. He thus confronts the impossibility even of defining this 
"hypothesis at the bottom of the spring"12,, this metaphor of human life and of 
the impossible act of creation: "I do not ask myself a question. I start with the 
beginning. I continue in the middle”. 

I end with the end [...] I never know what I'm going to write, I do not 
know how it's going to go on or how it's going to end. I must write a sentence 
and continue in the tone that I find excellent or bad. I never plan what I write. 
I must discover what I am doing. It's my only pleasure. "13 

Unlike traditional writers like Balzac or Flaubert, who work upstream 
of the narrative by building a plan with an almost encyclopedic documentation, 
the character of the universe of Pinget, avatar of the author both in the work 
and out of the work, prefers to stick to chance. Here we find this "controlled 
contradiction" of the author as written by Czeslaw Grzesiak "This reflection 
on writing is integrated into fiction; it is not proclaimed openly, but gradually 
reveals itself as the narrative evolvements.” 

Shortly, the character-writer cannot go on without judgment. If he 
wants his text to be structured, well done, he is obliged to judge it continually. 
And he does it “officially”, under the eyes of the reader. In this situation, the 
author is “de-doubled " in a way: he becomes both a writer and a critic.” 14 
 
 Automatic writing and controlled contradiction 
 

At the  Cerisy Colloquia, in which he took part, Pinget characterized 
his writing as "automatic in full consciousness"; or he relies on chance to create 

                                                           
12 R. Pinget, L’Hypothèse suivi de Abel et Bela. Paris, Ed de Minuit, 1987, p. 78 
13 Robert Pinget presents L’inquisitoire. Le cercle de Minuit. France 2- television,  03 octobre 
1993. 
14 C. Grzesiak, L'autoréflexion critique de Robert Pinget et de ses personnages-écrivains : 
d'un projet inconscient à une écriture consciente. Acta Iassyensia Comparatonis, Issue 6, 
2008. 
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a world in a perpetual becoming: "I discover as I write an unknown terrain, 
word by word, and I will see all once the book finished […]. Shortly, the 
adventure is never over, the horizon widens more I advance, I do not know yet 
the hundredth part [...]. It is a subjective world, interiorized, disorganized, 
stammering, amazed or upset, all nourished of course from the other because 
it is alive, but never finished a moving world, to become mine, which in my 
opinion deserves to be known to the reader since it is the only one I am 
interested in. "15 

This automatic writing may encourage a resemblance between Pinget 
to some literary forms of Dadaism and Surrealism, but for  Pinget there is no 
desire to penetrate the dangerous territories of the human mind, but on the 
contrary to start from a sentence, a presupposition simple as "The shoemaker's 
daughter died this morning”. And like a musician, to vary, to embroider, to 
extend this theme to the point of hypothesis, this search for a truth that escapes, 
and which is at the heart of the work. In this sense, this quest for truth, this 
world of secrecy, makes Pinget an author who comes in fact closer to the 
tradition of the European novel. 

If the fantastic can appear under the pen of Pinget, it is only by the 
construction of paradoxes and contradictions, in the same way that the journey 
of Ulysses, those of Homer or Joyce, is a drift  between  A point to B point, a 
completely rational drift, positioned in time and space, and the extraordinary 
events between these two bounds, are those of an indeterminate world where 
the protagonists are only there to extract themselves from it, a desperate 
attempt for ship wreckers to find a providential shore. 

This Pingetian journey is a discovery, the expression of a wonder 
constantly renewed. The art of the race (fugue in fr.)  is what characterizes this 
type of writing which refuses the art of the dramatic construction but rests on 
memory, this “mind palace”, whose author admits that he loses control, 
reinvents the past and forgets entire sections of the memorial edifice, and this 
construction / deconstruction is at the heart of the art of Pinget, a creative act 
that is built at the same time as it is lost. 

                                                           
15 Nouveau Roman : hier, aujourd'hui. Tome II , Editions UGE, Cerissy, 1972, France 
http://www.ccic-cerisy.asso.fr/nouvroman2TM72.html, p. 4 
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The acousmatic voice of the theater 
 

"I write for the ear," said Pinget. “I hear what I write. It is for this reason 
that the theater suits me perfectly” 16 This theater of timeless spoken word, seen 
as a fourth dimension of reality, could be related to the notion of acousmatic 
sound, a sound that we hear without determining the cause from which it comes 
and which is felt as a secret, enigmatic place , where knowledge is hidden and 
which implies a hyper-dramatic17 depth. This term of acousmatic was used by 
Pierre Schaefer, the father of electro-acoustic music, who rediscovered it in an 
old dictionary. 

The musician stated that "Within the miracle of concrete music, which 
I try to make resonating in the interlocutor thru  the  course of experiments, at 
a certain point  some things begin to speak for themselves as if they bring us 
the message of a world unknown to us” And it is this aesthetic convergence 
between music and the art of Pinget18  that allows us to place the term 
acousmatic as something what we hear without knowing where it comes from. 
The theoretician of cinema Michel Chion (Chion, 1984) also applied this 
theory to the cinematographic universe. 

In this subjective framework, Pinget wants to build an abyss of 
meanings and counter meanings, of links and divergences, but at the end to 
return to the secret, to the unspeakable, to what can be hypothesized but cannot 
be said, neither shown. We can now connect Pinget to a long tradition that goes 
from Greek drama, to the medieval chivalric novel, to the fantastic forms of 
the nineteenth century novel, that of Maupassant to the writings of Max Jacob, 
but also to music, this concrete music, this avant-garde looking for a 
mysterious future goal that is also in a semi-legendary past. 
 
 The friend Beckett 
 

                                                           
16 M. Chion, La voix au cinéma. Paris: Cahiers du Cinema Livres, 1984, p 67 
17 Ce son, cette voix « extérieure » fut fondamentalement la marque des romans noirs ou 
gothiques du XIXe siècle 
18 Robert Pinget was an amateur violoncellist. 
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  Pinget's latest video just before his death is a tribute to his friend 
Samuel Beckett, and his hatred of lies, and it is most certainly this powerful 
word that stands out from the video testament, and this lie, no doubt, is also 
one that generates confusion, hypocrisy, can be seen as a  stupid shortcut, so 
many things that apply to those who have not thought fit to go beyond 
appearances, to make Pinget, because of a profound friendship with Beckett, 
an epigone of it, or to place him in the category of the authors of the new novel, 
without that he has anything to say, or even the slightest formal resemblance 
with Alain Robe-Grillet or Sarraute. 
 

It was this lie that made his works a sort of post-1968 outlet for aborted 
revolutions. The lie, however, Pinget does not fight it back, he does not judge 
it, refusing to take the habit of imprecation and let the judgment go. The lie, he 
soberly evokes it as a voluntary contradiction of life and work, knowing 
perfectly well that the truth, lost in video archives, as if at the bottom of a well, 
will eventually arise again, on a new branch of the creative act of those who 
will come or who will not come, for all truth is just hypothesis. 
 
Saint Mortin or the double 
 

Mortin, the character of the failed writer of the Hypothesis, double of 
Pinget, also appears as a double negative of Saint Martin, a “Saint Mortin” 
whose cut of the mantle symbolizes the division between two contradictory 
realities. Mortin refers us to Dostoyevsky who wrote about the losers. “The 
main character of L'Iliade, Hector, is a loser. It’s very boring to write about 
winners. Real literature always talks about losers. Madame Bovary is a loser. 
Julien Sorel is a loser. I continue the same work aware that losers are more 
fascinating. Winners are stupid because, most often... They are only lucky”19 

Mortin is also, like the heroes of Dostoievsky, born of an unfavorable 
branch, as if Pinget, a fervent Catholic, a man at once conservative, classical 
in his education, felt his homosexuality like a tearing of the linear weft, 
carrying it towards the territories of the avant garde, but never rushing there, 

                                                           
19 R. Pinget, L’Hypothèse suivi de Abel et Bela. Paris, Ed de Minuit,  1987, p 39 
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always returning to the shadow of the Cross, a presence both reassuring and 
disturbing, a place of fear, of premonitions and uncertainties, but a place of 
recollection as if this shadow represented at the same time this image of wells, 
leitmotiv of the Pingetian universe, place of the secret, a place whose 
hypothesis can make of it a cursed place or on the contrary a rebirth. 
 
The quest for the secret 
 

Pinget’s theatre is a dramaturgy of creation seen as a utopian act, which 
exists only through an infinity of digressions. For Pinget, the work, in fine, is 
nothing because, according to the formula of Henry James, the deep meaning 
is impossible to grasp, the message is inaudible, only remain the processes of 
a creation, which tries to approach a goal and departs from it, because 
inexorable time advances and erases the meaning of words and actions. In his 
article «Le Secret». The critic Tzvetan Todorov (Todorov, 1971-1978) takes it 
as the starting point of his study of some short stories of Henry James: «The 
quest for secrecy must never end because it constitutes the secret itself. “20 
 

Pinget thus takes the posture of a classic author on the edge of the 
precipice of the avant-garde. This esoteric truth of Pinget's theater is 
masterfully expressed by the Latin expression "Latet sol in sidere, Oriens in 
vespere, Artifex in opera"21;  “The craftsman is hidden in the work” 22 Pinget's 
lost theater is indeed that of a classical author in his creative art, hence this 
image of the well, which contains a secret, which can never be solved before 
having definitively left the world. 
 
 
 
 

                                                           
20 T. Todorov, Poétique de la prose (choix) suivi de Nouvelles recherches sur le récit. 
Poétiques éd. Paris, Seuil, 1971-1978, p. 121 
21 R. Pinget, L’Hypothèse suivi de Abel et Bela. Paris Ed de Minuit, 1987, p 62 
22 "The sun is hidden beneath the star, the East in the twilight; The craftsman is hidden in the 
work” (l'artisan est caché dans l'oeuvre fr.) p.t. 
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concurrently, with the craving for freedom, exemplary being a desirable consequence of 
challenging the limit. In this context, humans discovered and endowed art concurrently 
with the purpose and gift of sublimating them, of guide them in their effort to explore, 
understand, affirm and overcome their condition. From the multitude of artistic 
expressions, opera appears to be, perhaps, the most complex genre. From this perspective, 
the Romanian National Opera of Cluj-Napoca not only has the virtue of being the first 
institution of this kind in the country, but also of fully observing its artistic status, of 
triumphantly overcoming all the challenges it, at a historical scale, through the mists of 
time. Now that the institution has celebrated its centennial, this is no longer a mere trial, 
but a confirmation. Through its accomplishments, the Cluj Opera has all arguments to be 
confident in its ability to persevere in going beyond the most recurrent of limits: the future. 
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Throughout its evolution, human condition has toiled between 

predestination and the struggle to decide, to forge one's own destiny. There’s 
a saying that goes something like: „God helps those who help themselves”. 
From this point of view, history has given us several favorable circumstances 
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when for going forward, towards something that didn’t seem possible, all it 
took was the exercise of one’s own will. Nevertheless, such accomplishment 
requires more than an exceptional circumstance – it also requires exceptional 
characters. 

The creation of modern Romania, on December 1st 1918 was such a 
moment, as several notable persons understood and were able to rise above 
their own individualities, and through a collective effort, to accomplish a 
common desiderata of a large majority. 

In an extremely interesting note, the Resolution of Alba Iulia, which 
consecrated the foundation of the future Romanian state, had no explicit 
mention of the arts, and they were only implied. Moreover, in the Governing 
Council of Transylvania, Banat and the Romanian lands in Hungary, a political 
body with limited legislative, executive and administrative powers, established 
on December 2, 1918 as a kind of provisional regional government, there was 
no resort (ministry) dedicated to culture and the arts, and they were subsumed 
to the Resort of Cults and Public Instruction (a sort of Ministry of Cults and 
Public Education) which was led by Vasile Goldiş. However, in a short amount 
time, culture and art would become one of the main levers for social and 
identity consolidation, mass inoculation of civic and moral principles and even 
homogenization of ethnic-regional differences that dominated the society of 
those times. 

 
Brief delimitation of the limit 
There are two dimensions within which the concept of limit operates: 

an ontological one and an axiological one. In each of these, the perception of 
the limit is reflected in a finitude conditioned by the manifestation of a higher 
consciousness, one that is above the primal instincts and reasoning. „The limit 
therefore appears as an intersection of the infinite freedom of consciousness 
with the absolute necessity to which the finite being is subjected.”1. 

As human nature goes, the notion of limit acquires multiple meanings, 
with both positive and negative connotations and they all derive from the inner 
turmoil of one’s own existential meaning, both individually and universally. 
                                                           
1 Gabriel Liiceanu, Tragicul. O fenomenologie a limitei şi depăşirii, Bucureşti, Humanitas 
Publishing House, 1993, p. 46 
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The limit consists of one’s own mind, own body, the predestination, life itself 
(as the body is perceived as a prison and death as a release). The temptation of 
the limit, the conflict with it arises from the desire to expand the self, 
imagination, knowledge, feelings. Therefore, the limit that needs to be 
overcome is the inner limit (personal or common for a collective/society), 
perceived as an inadequacy and introduced into a projective, volitional and 
formative system. A person’s freedom primordially derives from the dialogue 
with their own inner limits and it’s only in the presence of a project that those 
limits are transformed into limits to be overcome, in completion. Therefore, 
even on the historical scale of mankind, the progress of freedom does not begin 
by fighting, canceling the imposed outer limits, but, primarily, by a dispute 
with the natural limits within each and every person, which represents every 
person's life struggle with themselves. 

Consequently, the limit is obstacle, fence, boundary, endeavor, 
breakthrough. As „man alone simultaneously represents the limit and the self-
awareness of the limit”2, it is understood that „ the only insurmountable limit 
is finitude itself”3. And „if the limit is the destiny of the finite being, the effort 
of the conscience is not to justify, to understand and to obey, but to see the limit 
as an injustice and, by debating with it, an open path to immortality through 
deed and creation”4. And if man is finite, in contrast, limit is infinite. 
Overcoming a limit attracts a new limit, in a perpetual dynamic. Basically, 
regardless of how many limits one overcomes, man always remains a prisoner 
within it. The only limit beyond which, apparently, the conflict settles down, is 
death. 

In terms of value, the limit is submitted to esthetic judgement. There 
are limits of good, just as there are limits of evil. 

Furthermore, the temptation of evil beyond the limit of cruelty, as an 
expression of the destructive nature pushed all the way to murder, most often 
manifested by fanaticism, is one of the most virulent constants of human 
nature, which has many times even created pattern. Though repudiated by 

                                                           
2 Idem, p. 47 
3 Ibidem, p. 48 
4 Ibidem, p. 97 
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most, challenging the limit of evil only makes the limits of absolute good, of 
virtue seeking the ideal, the ineffable, that much stronger. 

Regardless of the expression, overcoming the positive limit, towards 
the priceless goodness, cultivates exemplarity and its vital element is 
excellence. Without it, any temptation pf the limit is gratuitous and devoid of 
any content. 

The enemy of "beyond the limits" is norm, the common place, 
habitude, convenience. This places it into an illusory freedom, as „obedience 
to the limit annuls consciousness as liberty”5. This way, „any existence can 
end up under the sign of mediocrity and any society can stagnate under the 
sign of the need for its own framework. If life had a price in itself, it would 
become a mere adjustment to an perpetually larger circle of natural needs, just 
as a society accepted as such would only be guided by the imperatives of a 
conformist mentality. Because in nature there is no premise of the need for 
culture (creation) outside consciousness itself, just like presently there is no 
premise of the need for the future, outside future itself”6. 

Art represents in itself most dense and intense human manner of 
breaking out from the limits through imagination. Starting with the ancient 
tragedy which cultivated the very limit of death as a general triumph of 
exemplary life, the whole content of art appears as a diverse palette of 
expression of the idea that, through beauty, human dimension knows no limit 
that cannot be overcome. It is, however, worth mentioning that when in art 
tempting a limit has no substance, no merits, but only represents a purpose in 
itself expressed through subjective innovations, the consequence is only a mere 
crossing “beyond” in an area of nothingness. It is only the expression if the 
artistic powerlessness to traverse the limit through essence and the endeavor 
which also became a current in the entertainment arts to show off through style 
and form. 

Finally, confronting the limit and overcoming it teaches us that nothing 
is achieved without effort, without suffering, and that „under the tension of 

                                                           
5 Ibidem, p. 82 
6 Ibidem, p. 83 
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meeting the limit, the sublime is born from the conversion of suffering by 
overturning into its opposite”7, towards the state of catharsis. 

 
Art – Opera - Institution 
 
In principle, art does not need institutional architectures to exist and 

to be manifested. It resides, multiplies and is diffused by simply stating the 
vocation of individuals with artistic ambitions. When it puts on the mantle of 
an institution under a public authority, art becomes an instrument that no longer 
addresses the individual, but the collective. In principle, through the institution 
of culture, the state assumes the mission of providing its citizens with the 
possibility to develop and to accede to the sublime. 

When we refer to the opera, we're dealing with the most syncretic of 
the art genres, located at the top of the performing arts pyramid. In a 
harmonious conglomerate, opera includes text, extremely elaborate 
instrumental music, vocal and theatrical performance, stage movement and 
dance, shape and color. If, in general, most artistic forms can be sustained by 
the mastery of a single artist, this cannot apply to opera. An extraordinary 
mobilization is constantly required for a very diverse plurality to function as 
one, as a harmonious whole. 

 
The Establishment of the Romanian National Opera of Cluj-

Napoca 
 
Although there had been private initiatives, troupes, companies 

performing in the country, especially in Bucharest, but also abroad, the 
Romanian state created in 1859 had yet to establish an institution dedicated to 
the opera as it had done, for example, in 1875, with the Grand Theatre of 
Bucharest company, which was transformed into the National Theater, under 
the leadership of writer Alexandru Odobescu. 

Just like the biblical Genesis, the founding and existence of a cultural 
institution has the attributes of a constantly evolving cosmogony. 

                                                           
7 Ibidem, p. 49 
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Once the „heavens and the earth” through the act of Unification, 
although those were troubled times, thanks to Tiberiu Brediceanu’s vision, 
Vasile Goldiş’ support and Constantin Pavel’s work –the latter would become 
its first manager– the project of the opera institution that would be erected in 
Cluj-Napoca was born in only a few months, from May to September 1919. 
Thus, is the September 18, 1919 meeting, by the decision of the Directing 
Council, the Romanian National Opera in Cluj-Napoca was officially 
established, the first lyric institution of the country and one of the most iconic 
ones in Europe, established simultaneously with the National Theater and the 
Conservatory of Music. 

„Let there be light! And there was light”. The motivation and mission 
of the future lyric institution was clearly stated by Tiberiu Brediceanu in the 
supporting statement that accompanied the administrative act of the decision 
to establish the Cluj Opera: „ The need to establish such a cultural institution 
has become so acute in our country that it can no longer be postponed. We're 
lacking a serious theatrical and particularly musical education, not only for 
the studious youth, but for all social classes. The cultural significance of Cluj 
in the future begins to show in all its grandiosity. A cultural center endowed 
with dozens of the most important institutions: University, Academy of Music, 
many schools of higher education, etc. The establishment of the Romanian 
National Opera of Cluj, as an educational factor, especially in terms of the 
enormous mass of studious youth, our future cultured class, is an absolute 
necessity. Therefore, it would be an unforgivable sin for which we would 
always be accountable to the nation if we did not use the right time and put in 
our utmost efforts to establish it.”8. 

Then, “day” and “night”, “earth” and “waters”, “nature”, “living 
creatures” and “men” were created. And it was decided that, together with the 
theatrical institution, the Opera would operate in the building that became and 
remained its home, built in1904-1906 for the Hungarian Theater, and the Opera 
would use the stage for two weekly performances (including for philharmonic 
concerts), while the Theater would use it for four performances a week. SA 
generous budget was allocated for dealing with the technical and administrative 
                                                           
8 Octavian Lazăr Cosma, Opera Română din Cluj, Bistriţa, Charmides Publishing House, 
2010, volume 1, pp. 25-26 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

76 

problems related to the acquisition of instruments, props, as well as the 
employment and training of specialized personnel. And, above all, there was an 
extensive and difficult campaign for recruiting instrumentalists for the 
orchestra and lyrical artists for chorus and soloist parts. It was an extremely 
agitated and tense period, marked by conflicts that ended with the departure of 
Constantin Pavel from the institution's management, which was taken over by 
Tiberiu Brediceanu and even the expulsion from the country of the musical 
director, Italian conductor Egisto Tango and the removal of maestro répétiteur 
Walter Lazarus from the staff. 

Eventually, in a festive ambiance, on the evening of May 25, 1920, 
the complete inauguration of the Cluj Opera was achieved, with the premiere 
of „Aida” by Giuseppe Verdi, in a Romanian language performance. „ An 
auditorium filled to capacity watched the performance with bated breath, 
rewarding each moment with enthusiastic applauses and with long standing 
ovations at the end. The audience was ecstatic. Witnesses conclusively attest 
to this: « Those who attended this performance - a real cultural and national 
event in Transylvania - stated that the Romanian language performance of 
Aida was achieved in impeccable artistic conditions. Perfected choruses, well-
directed figuration, lavish staging, and the soloists exceeded the most 
optimistic expectations»”9. 

The 1920s and 1930s were then a period of glory, with memorable 
successes with important repertoire titles such as “La Traviata”, “Faust” or 
“Madama Butterfly”, performed by fulminant artists such as Lucia Cosma, 
Veturia Triteanu, Elena Locuşteanu-Bonciu, Lya Pop, Ana Barbara Heraru, 
Ştefan Mărcuş, Ionel Crişan, or Stella Simonetti, crowned by George Enescu’s 
presence conducting a symphonic concert in 1931. At the beginning of the period, 
the management of the institution was provided by Dimitrie Popovici-Bayreuth, 
who, on the occasion of his investiture, gave an edifying speech for the 
clairvoyance and determination of the purpose of the Opera: „We are on the stage 
of the first National Opera in our unified country. I would like for you consider 
the planks below us to be the deck of a ship. The sea is rough, our road is dotted 
with sharp rock corners. In order to reach the goal we are pursuing, we need the 

                                                           
9 Idem, volume 1, p. 46 
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discipline of the sailors: each one in his place, obeying the captain's commands. 
You must not imagine that this is difficult: it is enough to love art. Its flame must 
never be extinguished and indifference must never find its way into your hearts. 
All the audience wants is for us to make them believe in the power of music and 
theater to elevate thoughts and feelings. In order to do this, we must ourselves 
believe in its beneficent power. The National Opera will be what it should be: not 
an institution for entertainment, but an institution of culture for our country, a 
guiding beacon of the Romanian spirit”10. 

However, the period was also marked by a war of vanities when, from 
various circles, people advocated for the establishment of a National Opera in 
Bucharest, including by relocating the one from Cluj to the capital city. The most 
virulent opponent of the Cluj institution and partisan of a single National Opera 
proved to be the then president of the Romanian Musicians' Union, Juarez 
Movilă, who, in an article published by “Patria” magazine, stated: „ The 
essential thing is that the Romanian Opera must be established in Bucharest. 
The one thing we must understand is that, no matter how much Wallachia has 
grown, we cannot stretch ourselves to the point where we have two Romanian 
Operas. One and only one, good, well organized, which should include all 
Romanian elements of value [...] that could make seasons of 6 whole months in 
Bucharest and one month in each of the big centers of the country: Cluj, Iaşi, 
Cernăuţi , Chisinau, Craiova”11.  

 
What does NATIONAL (still) mean? 
 
The programmatic nature of development and cultivation through art 

of the Romanian feeling quickly made the Cluj Opera an engine of coagulation 
and social development, as well as a model for all cultural institutions. 

There are three directions which achieved, over several decades, its 
“national” title: 

- the integration of universal creation into Romanian specificity 
through the translation of the librettos and their performance in the Romanian 

                                                           
10 Ibidem, volumul 1, p. 40 
11 Ibidem, volumul 1, p. 42 
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language, including by the foreign soloists invited to perform (while, in the 
interwar period, in Bucharest, performances were held in the original 
languages of the librettos); 

- constant promotion of local creations. From the second season, the 
Cluj Opera presented a premiere with Nicolae Bretan's one-act opera, 
“Luceafărul”, inspired by Mihai Eminescu’s poem. Subsequently, it 
showcased “Făt-Frumos” with a libretto inspired by Victor Eftimiu’s play, 
“Înşir’te, mărgărite”, Ciprian Porumbescu’s “Crai Nou” operetta and after 
that, Sabin Drăgoi’s creations, starting with “Năpasta”, Tudor Jarda’s 
creations and so on and so forth. Practically, all the representative creations of 
the Romanian authors, including operas, operettas and vocal-symphonic 
compositions, premiered on the Cluj stage; 

- tours in most regions of the country (in Banat, central Transylvania, 
Bucharest, in Bucovina and Basarabia), as well as tours abroad. 

Moreover, through the particular quality of the artistic act, the 
Romanian Opera in Cluj managed not only to transform the hostile rivalry with 
the Hungarian Opera into a simple competition in the artistic field, but even to 
attract a constantly and growing loyal public among other cohabiting 
minorities. 

In fact, except for the nationalist and politico-ideological slippages of 
the communist regime, this was and is the very essence of the "national" nature 
of any public cultural institution. 

Nevertheless, in the last decade and a half, there have been critical 
voices who do not shy away from claiming that the "national" attribute of these 
cultural institutions has become a rather formal one. If for theater the plays 
from the universal repertoire are naturally played in Romanian, opera gradually 
turned to performing the librettos exclusively in the language in which they 
were written, which deprives the contemporary audience of understanding the 
artistic depths and emotions that the characters' lines are conveying (even if, 
more recently, surtitles on electronic screens have been used). The promotion 
of local creations was, however, lost. We’ve found that since the late 90s and 
up to present times, there have been entire seasons without a single title by 
Romanian composers, not even famous ones, on the Cluj opera stage (and not 
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only here). Also, under the pressure of financial reasons and the internal 
economic and cultural collapse, with the exception of some international 
participations, the tours around the country have become a mere memory. 

Practically, in the case of these institutions, the “national” title is 
almost justified only by their direct subordination to the Ministry of Culture, 
whose budget funds them. In the absence of normative regulations, the 
constitution of the repertoire has become a strictly discretionary one, rather 
fueled by individual projects than by programmatic criteria. This is not a limit 
that has been exceeded, but one that has been lost. That is why the opponents 
of this manner of making art institutionally believe thata debate in the cultural 
and managerial environment would be imperative, leading to an organic 
regulation, to a return, a reassumption of the principles that have historically 
been the foundation for establishing national performing arts institutions, 
without which their funding from public money is no longer fully justified. 

 

Exile 

 

The Cluj Opera has experienced an important turning point. The forced 
surrender of part of Transylvania to Hungary, following the Vienna dictatorship 
of August 30, 1940, imposed a radical decision: the institution took unexpected 
refuge in another Romanian city. It was decided that the Opera would move to 
Timişoara, which had the infrastructure conditions required for the performances. 
In an unimaginable bustle, in just a few days, sets, costumes, props, orchestral 
materials were packed, loaded and shipped to Timisoara. Also, the artistic staff 
took refuge together with their families and with a part of their own savings, as 
well as a good part of the common population. For personal reasons, some of the 
artists preferred to go to Bucharest or other cities. 

Thus, once reaching the shores of the Bega River, the Cluj Opera was 
once again partially in the same situation as when it first begun. It had to build 
back its artistic team, and to adapt the staging to the new context. Undoubtedly, 
the war period was the most difficult trial for the institution. If the repertoire 
could no longer be displayed in its full range, and the premieres were 
significantly reduced, the performances did not compromise on quality, and 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

80 

the people of Timisoara who experienced those times remember that period 
with great enthusiasm. 

 

The Golden Age 

 

After the end of the war, in 1945, the Opera returned to its home in 
Cluj-Napoca. They could not have imagined that what would follow would be 
a nearly half a century-long ordeal purified only by exceptional devotion to the 
highest quality. 

With the establishment of the communist regime, the ideal of 
thinking, creating and expressing in Romanian, experienced the most 
aggressive forms, up to the removal of the artists who were hostile to 
indoctrination, to restricting guests from abroad and to removing from the 
posters the works that did not reflect „ the struggle of the masses against 
Western decadence”. Moreover, from 1947-1948, the so-called "revision" 
action was instituted not only for the librettos, but also for the directorial 
interpretations. The newly established Superior Council of Dramatic Literature 
and Musical Creation was tasked with meeting those absurd requirements, 
intervening even in the scores of Western composers. „La bohème”, 
„Rigoletto”, „Carmen”, „Pagliacci”, „Cavalleria rusticana”, „Tosca”, „La 
Traviata”, etc. are treated abhorrently, being labeled as decadent. Overall, any 
creations that ignored new social realities or that cultivated feelings of enmity 
between people came to be grossly rejected or censored. The directors were 
forced to change their stage visions, which led some to give up a staging rather 
than distort its original meanings. During the 1950s, the directive to cancel the 
difference between elites and ordinary artists also emerged, in accordance with 
the precepts of Soviet propaganda. Therefore, they proceeded either to cast ties 
between the notorious artists and directors of the Cluj and Bucharest Opera, or 
to retire or remove some of them from the staff, for a period of time. 

And after 1965, as there was a slight relaxation in the political 
interventions into the performances, the Opera’s artists take refuge in an 
assiduous improvement and search for absolute quality, and the performances 
become increasingly efficient. As a paradox, what the political and state 
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propaganda called, as a historical era, Romania’s "Golden Age", would be 
fulfilled in the truest sense in the activity of the Opera, most of the stagings 
competing without any exaggeration with those on the greatest lyric stages of 
the world. 

„Aida”, „Il trovatore”, „Tosca”, „Falstaff”, „Carmen”, „La forza del 
destino”, „ The Bartered Bride”, „L'amico Fritz”, „Mignon”, „Boris Godunov”, 
„Turandot”, „Nabucco”, „Rigoletto”, „La Traviata”, Enescu’s „Oedip”, as well 
as operettas „Der Zigeunerbaron”, „ Die Fledermaus”, „Ana Lugojana”, „ Der 
Vogelhändler”, „My fair Lady” are just some of the titles that filled the halls to 
the brim and delighted the souls of those present. Over time, among many others, 
artists such as Lucia Stănescu, Vasile Cătană, Niculina Mirea, Eugen Fânăţeanu, 
Margareta Fânăţeanu, Constantin Zaharia, Titus Pauliuc, Mugur Bogdan, 
Angela Nemeş, Paramon Maftei, Ion Tudoroiu, Mariana Stoica, Rodica Toma, 
Georgeta Orlovschi, Emil Gherman, Margareta Vârban, Emilia Cătană, or Ion 
Iercosan excelled in those performances. A special mention needs to be made of 
the orchestra and chorus of the Cluj National Opera, two departments which 
excelled, especially in 1960-1990. Each and every single one of their members 
can be considered an Artist to the highest sense of the word, the contribution 
made by each one to the success of the performances being fully meritorious. 
The choruses from „Faust”, „Aida”, „Don Carlos”, „Ernani”, „Il trovatore”, 
„Carmen”, „Cavaleria rusticana” or the overtures and interludes masterfully 
performed remain unforgettable, and the audiences rewarded them each time 
with standing ovations! All this is due to the illustrious names of orchestra 
conductors who guided the entire staff of the opera with responsibility and 
consistency, sensitivity, passion and, last but not least, with unquestionable 
professional experience.: Antonin Ciolan, Anton Ronai, Anatol Chisadji, 
Leontin Anca, Alexandru Taban, Jean Bobescu, Petre Sbârcea and chorus 
maestros: Lucian Surlaşiu, Kurt Mild, Tiberiu Popa and Emil Maxim. The 
direction of Ilie Balea, Anghel-Ionescu Arbore, Alexandru Sinberger, Viorel 
Gomboşiu brought to life the imagination of the audience and shaped its taste 
for this very special genre that opera is. 
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The meanders of the present 

If, during the communist period, culture had been captured by the 
state and used as a propaganda apparatus, but it however often managed to 
exceptionally escape the tight leash of censorship, in the years after 1990, it 
became rather more a kind of neglected Cinderella, a fact that was reflected in 
the evolution of the Cluj Opera as, in fact, in all cultural and entertainment 
institutions in the country. 

The transition to a democratic society facilitated for the artist, the man 
of culture, the creator in general, regaining the freedom of conception and 
expression, through the disappearance of censorship, norms, "precious 
indications", dogmas etc. On the other hand, particularly during the first years, 
“the lack of a radical break with the old cultural regime [...] with the general 
framework and spirit, institutions and hierarchies, the formation, status and 
tendencies of the cultural staff, particularly of the «official culture»” became 
evident. “The political collapse of the old regime did not produce decisive 
changes in the cultural order. The changes in its economic foundations did not 
change the mentality”12. 

Cultural post-communism led to the emergence of a free market that 
created a polarization between “elite culture” and “mass culture”, respectively 
between “esthetic culture” and “consumer culture”. Unfortunately, a crisis 
settled in, consisting “on the one hand, in the economic collapse of the 
foundation of the old culture, starting with the official, state-owned one and, 
on the other hand, in the weakening of the public interest for the cultural values 
in particular and the general confusion of the values”13. This way, step by step, 
“culture started to become in Romania what it is everywhere: first of all, a 
private «business», a problem of initiative and personal achievement, with the 
advantages and risks typical for the activities of open, pluralistic society and 
market economy”14. 

Although the Cluj Opera continued to perform, having its moments of 
brilliance, like all performing institutions, the quality of the artistic act came to 
suffer due to the exodus of entire generations of artists. The mirage of the 
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13 Idem, p. 205 
14 Ibidem, p. 206 
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possibility of performing on a legendary stage, seen only on videotapes became 
a cruel reality for the local artistic landscape, and the artists left not only for 
higher financial gains, but also for the opportunity to meet and work with world-
renowned stars. This state of affairs has created a gap between generations, so 
that today the very young generation of artists has almost no one to learn its trade 
from and to polish and refine their mastery. 

  
Return to the original meaning 
One of the highlights in the Cluj Opera’s recent activity was the 

staging of „Nabucco 12”, based on Giuseppe Verdi’s opera, directed by 
Alexander Hausvater, which premiered on January 12, 2012. 

First, they once more returned to the version in Romanian. In 
Alexander Hausvater’s special vision, opera means changing the man, making 
him better, a better citizen, in the sense that if, after the performance, a member 
of the audience picks up a piece of paper from the floor and puts it in the trash, 
a positive mutation has occurred. In his view, the director starts from the 
premise that art is not about a character in the third person, but it is the 
testimony of a character who gives himself to a group of people in a dark room, 
and the mastery lies into succeeding in reaching each one of them. For 
Hausvater, the performance is not just another source of escape, entertainment 
and pleasure; it is an elevation to another, higher form of spirituality, through 
which the spectator transcends the banality and routine of life. Thus, beyond 
the artist's limitation to his text, the spectator acquires the imaginative capacity 
to recreate what he sees in infinite forms and contents. 

Consequently, given that, in its own way, Verdi's work is one that 
incites revolution, civic attitude, the staging has crossed the ages and found 
anchors in current times in order to incite the public to taking attitude, to leave 
the ecstatic comfort zone produced by the artistic act and to undertake the 
responsibilities specific to a society that wants to be democratic. Thus, at the end 
of the performance, the famous aria of the Jewish slave choir was reinterpreted, 
the artists handing out flyers with the text in Romanian to encourage the 
audience to sing together, as the national flag was waved for the entire duration 
of the scene. 
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Unfortunately, the performance was short-lived, with only three 
showings. 

 
Performing arts: beyond to where 
 
The new coronavirus pandemic has intervened in the entertainment 

world as a barrier that canceled performances on a global scale. But art has not 
lost its public. Like most performing institutions, the Cluj Opera has spoiled 
its audience online and, when circumstances allowed it, in outdoor 
unconventional spaces. 

Advances in technology will undoubtedly leave their mark on the 
performing arts. In certain circles, there is talk about the possibility of staging 
certain performances where certain artists could appear on the stage as holograms. 
A perspective in which the performing arts could truly globalize, smashing the 
limit between real and virtual. But this is a subject for the future centennial. 
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Abstract: Since Antiquity, there have been biunivocal links between theater, 

technology and visual arts, each of these branches being, if not decisively influenced 
by the others, at least stimulated. Technology was put at the service of theater either 
as a logistical part or in "main" roles, sometimes in competition with the actor, in other 
words with the man. In the first case we are dealing with elevators, cranes, light or 
sound devices and so on. In the second, with automatic machines, largely autonomous. 
Applied arts, costumes, scenery, stage props and everything related to scenography 
are largely synonymous with the performing arts. On the other hand, the technical-
artistic commands and requirements coming from the theater have always been a step 
forward for those directions. Technology and art have also influenced each other, if 
we take into account, for example, Leonardo da Vinci's utopian sketches, endowed 
rather with artistic qualities, but at the same time often functional as stage props. This 
article points out the idea written above through several representative case studies 
for the subject approached in a historically evolutionary perspective, relating them to 
the philosophical concepts or social phenomena behind them. 
 

Key words: theater, technology, art, scenography, drawing 
 

Theater means, above all else, text, directing and acting. It is based on 
convention (unlike film, which operates with illusion), the rest - scenery, costumes, 
stage, (artificial) lights or possible mechanisms, being optional. A play can be putted 
in unconventional spaces and in daylight, it can be performed in a toga, coveralls or 
street clothes, as well as in vintage or butaphoric ones, and the scenography can be 
completely abandoned. Of course, it is preferable for them to be present, insofar as 
they are necessary in the artistic act, as is the case in the vast majority of situations. 
Technology put at the service of the performing arts, in this case of the theater, a field 
that is the object of this article, theoretically can be circumvented, but practically this 
almost never happens. Sound amplification, the aforementioned lights or the ordinary 
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mechanism-operated curtain, be it a rudimentary one, are just a few examples. 
Nowadays, devices of all kinds, from projection to the most sophisticated devices, 
digital / virtual, even social media, have strongly entered the theater. We will focus in 
the following lines on some case studies related to the proto-history of interferences 
between theater, art and technology, if we admit the existence of such a (sub) category. 

A discussion of technology and theater in historical terms cannot start from 
anyone other than Hero. Of the 900,000 parchments of the Library of Alexandria, 
which represented the total amount of information assimilated up to that time, an 
important part consisted of discoveries in physics, mechanics and applied 
mathematics. The mechanisms of Hero, whose documentation is known to have been 
part of the corpus of works collected in the "citadel of science", led to the invention 
of hydraulic or wind-driven mechanisms, the latter being associated with theories of 
Pneûma rather than exact sciences. Rediscovered and continued in the Renaissance, 
these studies and sketches would play an important role in technological evolution, 
but especially in art. 
 

The contribution that Hero has made in the field of art in terms of mechanical 
formulas is invaluable. From the manuscripts left behind, we find out that he 
practically conceptualized the abiotic devices, his work being destined for theater and 
entertainment. Inspired by Archimedes' research, more precisely by the mechanical 
theory applied to directional vectors and the translation of motion (especially the 
pulleys used to lift and lower weights), Hero designed a series of mechanisms made 
up of real spectacle-generating objects. From the same documents that have survived 
for over 2,000 years, we know that Hero has thoroughly researched a number of 
complex practical applications materialized in crane mechanisms, rotary presses, 
precise and safe two-dimensions translation systems of some platforms (proto-
elevators and treadmills), all intended not for profit, but for artistic performances 
(scenography). At that time, the idea of the automatic mechanism was still a long way 
off. 

Hero wanted to inoculate in the viewer's mind a type of mystical illusion, 
respectively to suggest through his creations the coexistence of man with deity. For 
this reason, the ancient engineer hid the technical part, leaving the viewer to follow 
only the epic thread of the action. The size of its devices was small so that it could be 
easily masked, while the people who put them into operation were protected from the 
public eye. The tricks were part of the technical-artistic discourse. For example, using 
hourglass devices, Hero changed the weight ratios between the moving parts of some 
devices, which seemed to act on their own, regardless of human intervention. In 
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reality, the inventor was only using at the right time (later) the energy deposited by 
man loading hourglasses (with grains of wheat or mustard). 

The collapse of the ancient Western world in the fifth century, the millennial 
crisis and then the disintegration of the center of power, culture and civilization of the 
Partis Orientis, enshrined by the Fall of Constantinople (1453) left the performing 
arts to the Joculatores (which were basically circus performers and minstrels ) over a 
millennium, that is, away from theaters and scenes themselves. Until the rediscovery 
of ancient values, things stagnated somehow from this point of view, but then they 
took their full "revenge". 

Although both art and technique advanced from the zero moment, constituted 
by the decadent period of Antiquity, enshrined by the fall of Rome (476), the ancient 
and early Middle Age conceptions did not consider the technological ensemble as a 
work of art. Then, in the High Middle Ages, man was fascinated and both intrigued 
by the movement of illegible forces, without obvious human input, so that he did not 
take into account the formulas of composition, the type of mechanism or the science 
behind the dynamics. What struck him about these devices was the ability of the 
mechanism to simulate a known biological endeavor. The result of the movement that 
the gear of the mechanical elements performed and transmitted to the observer was a 
certain state of contemplation of the natural phenomenon (re) discovered. Only in the 
Renaissance did technology meet art, under the aegis of theater. It is known that at the 
time, Leonardo Da Vinci was often asked for mechanical projects for entertainment, 
such as the lion commanded by Francis I, designed to walk and open his chest to show 
the public a bush of lilies. 

Among the inventors of the Renaissance, Leonardo is distinguished by the 
fact that his drawings illustrate broken down the proposed components and 
assemblies. The scientist represented his pieces or mechanisms from several angles, 
which he accompanied with explanatory notes, facilitating a better understanding of 
how they work. 

The rendering of the functional stages of a mechanism-device are specified 
by the engineer-artist, who has the intelligence to sketch the phenomenon in a way as 
precise as possible, in relation to the mechanisms themselves. A great advantage for 
Da Vinci was the artistic execution (through well-mastered drawing) in accordance 
with the engineering thinking of the elements (the exact science of perceiving the 
components of the "abiotic organism"). The fact that he had a dual vocation - as 
inventor and creator - was a fundamental and determining attribute in the 
materialization of the product (explicit drawing). 
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For a complex research of the functionality phenomenon it is necessary to 
understand the relationship between the user and all the dynamic components of the 
technical body. For most of the technical mechanisms of the Renaissance, the force 
exerted by man or animal was used, usually quantified in energetic force. This 
extensive research on the ability of mechanisms to relate to the human body was first 
formulated to achieve mechanisms for (human) flight. 

Yes, the Tuscan artist tried, among other things, to put into practice the dream 
/ possibility of man to fly. In the first phase, he studied (in terms of kinesthesia) for 
two decades the ways in which the wings of birds can overcome gravity. During this 
period he executed over 500 sketches of utopian mechanomorphic devices, intended 
exclusively for theater or demonstrations (not for military or commercial purposes), 
through which the artist tried to take the butaphor to a higher level, a fact attested by 
the fact that in the sketches of military engineering there is no reference to flight 
devices. Although the vast majority of mechanical projects did not materialize into 
functional prototypes, through the great gift of drawing, Leonardo transfigured 
empirical engineering into art. 

Following the thread of history, we notice that in the books of the 15th and 
16th centuries we are already dealing with real classes of mechanical devices, 
illustrated after the Leonardian model by countless authors from (almost) all of 
Europe. "Pairs of sprockets, pumps, screws, mechanical parts and many other 

mechanisms, we find them in graphics, as if they formed a mechanical language."1. 
Notable personalities such as Guido da Vigevano, Konard Kyeser, or Francesco di 
Giorgio, have "published" numerous inventions and mechanisms, documented by 
calculations, drawings and sketches. 

The man had tried since ancient times to endow the figurines with the ability 
to move. The first known examples are dated around 2,500 BC and were attested in 
the territories of Greece. The small wooden or clay statuettes could exercise a single 
form of movement with the help of ropes placed on the movable articulated limbs. 
The condition for taking over human or animal movements was the "enlivening" of 
objects in a kinesthetic regime. 

At the basis of the much later flowering of "automata" mechanisms were two 
primary factors: the miniature rendering of functional components and the emergence 
of mechanical cams. The first factor made possible the volumetric restriction of the 
devices. The second and at the same time more important, which completely changed 
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the functionality of automatic devices, was the possibility of recording repetitive 
patterns of movement. This step is the beginning stage of "computerized" 
programming. The modern practice of automation has focused mainly on the 
construction, development and improvement of these binary cam devices. 

In Salzburg is one of the theaters that treasured objects and automatic 
installations. Built in 1740, it was specially built to satisfy the pleasures of the ruling 
class in a private setting. Among the most important exhibits present is a kinetic 
composition that illustrates a miniature entire city. The complexity and technique 
behind the scenes is incredible. The mechanism of the device puts into operation 
almost 200 characters, each exercising a certain action. The author of this work of art 
is Andreas Jakob von Dietrichstein, and his project is both complex and exhaustive. 

"The Writer" and "The Draughtsman", mechanisms made by the watchmaker 
Pierre Jaquet-Droz in the eighteenth century and consisting of over 6,000 pieces each, 
were able to write sentences on paper, respectively to draw portraits or pets. Through 
adjustments, the graphic signs applied could be differentiated from one representation 
to another, to the delight of the public. Jacques de Vaucanson went even further, 
interpreting living forms with the help of mechanisms. Two of his most controversial 
and complex creations are "The Flute Player" and "The Digesting Duck". These 
technical devices are programmed to simulate the actions of the living body down to 
the smallest detail, in the first case to interpret musical compositions (through fluid 
mechanics and without real-time human intervention), in the second to eat, drink 
water and even to "digest". 

The formula for simulating the living being through the mechanism has 
archaic origins. Technological evolution can simulate or even surpass the potential of 
the living organism. A certain type of extremely complex programming can replace 
the reasoning and actions of humans or animals. The robot, in the philosophical sense, 
is an interpretation of the living body that exercises its capabilities in its own repetitive 
manner. Through the new techniques and technologies possible with modernity, the 
artist received a series of tools and orders that did not exist in previous eras. 

A special case of automatic mechanisms is the creation of Johan Wolfgang 
Ritten von Kempelen de Pázmánd, "The Turk", an automatic chess player, in the late 
eighteenth century. This device, (pseudo) capable of playing chess at a high level with 
real partners, led by a character hidden from the world view, was created to impress 
Empress Maria Theresa. After a while, the doll became famous and toured Europe, 
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succeeding in defeating some of the most representative chess players of that period 

in chess. Unfortunately (for museography), it was destroyed in a fire in 1854.2 
I will conclude the short series of case studies dedicated to the proposed topic 

using two of the representative artists of the twentieth century: Jean Tinguely and 
Andy Warhol. Their artistic conceptions bring back into question the interrogations 
regarding the human factor in relation to art. The fundamental questions are whether 
art can be devoid of "humanity" and whether technology (thought and generated by 
man) can be completely autonomous, or always remain subordinate to its original 
creators. We used the latter phrase because, as will be seen below, machines can be 
endowed with the ability to create and generate new products and at the same time 
different in nature from them. 

The works in the métamatic cycle that Jean Tinguely made between 1955 and 
1969 are mechanical devices capable of producing, if not works of art (as their creator 
stated), at least colored drawings. Jean Tinguely participated in the exhibition 
"Bewogen Beweging" at the Moderna Museet, Stockholm, in 1961, with 28 kinetic 
works from the same series, which produced random and at the same time illogical 
movements. “Before being a sculpture, it is a machine. A machine that does nothing. 
It moves and makes people happy, or it bothers them. Sometimes it can even annoy or 

create problems for them.” 3 The new functions assigned to the mechanisms by 
Tinguely no longer have a precise purpose, because the machine exclusively adopts 
the role of kinetic installation. In modern theater, from the Bauhaus onwards, devices, 
scenery or costumes can play leading roles and can replace actors (people). 

At the Paris Biennale in 1959, organized by French writer André Malraux, 
Tinguely's mechanical devices created about 40,000 abstract drawings. During 
operation, they were programmed to emit annoying noises and emit unpleasant odors. 
The image-generating objects can be compared to Andy Warhol's "trained people," a 
case study I discuss below. The concept of "man-machine" is becoming more and 

more often used in the sense of art production.4 
In the case of Andy Warhol, the artist presents himself as a "mechanism in 

itself", comparing his workshop with a factory whose production is his own creations, 
while the apprentices he trains become the pieces that put the "installation" into 
operation. In his vision, a team of people who have no contact with the visual arts, 
being coordinated, can produce art. "The machine is for the artist a way of life, the 
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4 Kate Hill, p. 32 
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representation of a unique field of twentieth century experiences and all of Warhol's 

art strives to express the machine in its own terms." 5 Warhol considers the concept 
of mechanism an artificial extension of the self that makes it possible to overcome the 

human condition, considering that this paradigm has always worked.6 
Indeed, from a biological point of view, no change (of the brain) has been 

attested since homo sapiens appeared until now. What has changed fundamentally is 
the artificial environment, created by man with and through technology. This 
determined not only the material aspects, but also the cultural or mental ones. The 
interference between technology and art is a field of research that can provide 
surprising answers to many fundamental questions of mankind. 

Where the exact sciences cannot give precise answers, the social sciences, 
cultural anthropology and philosophy intervene. In all the cases listed, statistics, 
precedent and reporting to history as a whole are the only instruments worthy of 
consideration. 

In agreement with Aristotle, Martin Heidegger stated in a series of 
conferences held between 1949 and 1953 that technology is more than a means to an 
end, namely a link of humanity in the process of "manufacture and use of things, 

devices and machines" 7, pointing out that the world (nature) and technology 
(artificial) are not automatically polar notions. The organization of both in the form 
of structure brings the two categories together, in both cases man being part of the 
structure. In parallel with this position, thinkers such as Gilbert Simondon, Félix 
Guattari or Erich Hörl considered that technology is just a tool, a larger ensemble in 
which human and non-human actors are distinguished.  

The transition from the idea that technology is a means of replacing man to 
its interpretation as an optimization of human effort, is a model of teleological 
reasoning. 

Since Antiquity, the culture of the West has assumed distinct human positions 
in relation to the geological, animal and vegetable kingdom, largely due to access to 
technology. Johann Gottfried Herder believed that technology transformed man into 
a deficient being, for Sigmund Freud the use of technology transformed us into "gods 
with prostheses", and Helmuth Plessner defined humanity as artificial by nature. 

What is certain is that analyzing the impact of technology on theater, Amanda 

Dodge8 postulated that it has played a major role since ancient times in the 
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development of the artistic genre, because human culture also involves the need to 
project the surrounding reality on stage to encompass, analyze and understand it. In 
the Athens of Aeschylus, Sophocles and Euripides, theater served as a commentary 
on life. Theater, technology and art are on the one hand indicators of the mentality of 
an era, on the other hand determinants of it. 
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Abstract: This comparative and multidisciplinary article reveals an original 
perspective on Standup Comedy, proposing the Enlightenment philosophy as a 
possible roots for Standup Comedy. Subsequently, the Standup Comedian is presented 
as the most Rational and Detached type of actor. The comparative approach uses 
writings coming from the Enlightenment, from two very different, but equally iconic 
philosophers: Diderot, whose discourse focuses on acting (The Actor’s Paradox) and 
Sade, whose text is directed at gender issues from what we call today a very 
“politically incorrect” angle (the novel Justine). My theoretical attempt is 
multidisciplinary, being situated at the intersection between performance studies, 
literary studies and rhetoric. 

Key words: Standup Comedy, Denis Diderot, Sade, multidisciplinary attempt, 
Enlightenment philosophy 

 

Foreword - Introductory Stand(up)point 

Seen as “the purest public comic communication”1, Standup Comedy was and 
still is, without a doubt, an extremely notable form of comedic expression (maybe 
even the most notable one), and today humour, in general, and the quality of being 
therapeutic of Standup comedy, in particular, is more relevant and needed than ever: 
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we are at the end of 2020, the year when the expression “public communication” has 
globally received new meanings, which are, at this moment, very different meanings 
from the past. I am writing this article from a triple perspective: the one of scholar, 

the one of a former (and perhaps future) Standup comedian,2 as well as the one of a 
passionate Standup spectator since forever. 

 

1. Standup Comedy as Humorous Detachment 
First let us look at Standup histories and its possible roots and 

influences. The historiography of Standup starts with historiographical 
attempts (today, they seem old and outdated) on Standup Comedy as a 
theatrical genre, some of those pioneering historical books on the topic being 
written by Steve Allen (in 19563 and then later, in 19814 and 19825), Joe 
Franklin (in 19726) and Phil Berger (in 19757) and, after numerous 
documentary films about comedy and comedians in between,8 this 
historiographical tradition continues nowadays with numerous Standupper 
biographies and self-biographies, but also exceptional visual materials such as 
Wayne Federman’s podcast The History of Standup (Season 1 - 2018, Season 
2 - 2019)9. A constant feature of Standup comedy always reflected in the 
historical and academic works about it is the humorous detachment: comedy 
paradoxically attracts and repels at the same time,10 the audience detaches 
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through laughter from the comedian,11 and from the context of the joke.12 But 
is the Standup comedian detached, or is he / she involved? Should he / she be 
detached? I anticipate that the answer is affirmative: the story of a very 
detached comedian still can catch the audience, while the comedian can’t really 
“lose himself” and his rationality in the moment.  

The roots of Standup Comedy are multiple, among its possible 
ancestors being enumerated (and here I quote Oliver Double with the longest 
and most comprehensive list I found, list that includes all the other 
enumerations from elsewhere) “the shaman, jesters, Commedia dell’ Arte, 
Shakespearean clowns like Richard Tarleton, English pantomime clowns like 
Joseph Grimaldi, circus clowns, British music hall comedians, American 
vaudeville entertainers, the stump speeches of American minstrelsy, nineteenth 
century humorous lecturers like Mark Twain and medicine shows.”13 Still, this 
very inclusive and generous enumeration does not include the Enlightenment 
philosophy.  

In order to answer the question “Is the Standup comedian detached of is she / 
he involved, passionate?” I will briefly refer to the two main (and opposite) acting 
methods, the Method acting and the Brechtian acting. The Standup comedian is also 
sine qua non involved: there is no fourth wall convention in Standup, meaning that 
the comedian directly addresses the audience and reacts to it. The audience reactions 
are spontaneous, unpredictable - so he / she has to be involved, but in a very special 
and rational way. While the theatre actor moves in between one and the other, the 
Standup comedian is the most rational and detached kind of actor. This Standup 
comedy rationality is, in my view, very similar to the Enlightenment reason and 
rationality, and I see the Enlightenment philosophy as a possible cradle for the 
Standup idea. This similarity might be reflected in and exemplified by two 
philosophical (but also humorous, or at least ironic) works, both coming from the 

                                                           
11 Jason Rutter, Stand-Up as Interaction: Performance and Audience in Comedy Venues, 
Doctoral Thesis, University of Salford, Institute for Social Research, September 1997. 
12 Janine Schwartz, Linguistic Aspects of Verbal Humour in stand-up comedy, Doctoral Thesis, 
2010. 

13 Oliver Double, Getting the Joke, the Inner Workings of Standup Comedy, London, 
Bloomsbury Methuen Drama, 2014, pp. 23-24. 
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Enlightenment: Diderot’s14 dialogue “Paradox sur le comedien”15 and Marquis de 

Sade’s16 short novel “Justine”17. These two literary paradigms differ as much as their 
equally rebellious authors do, but they still have strong common points situated at 
different structural levels.  

The commonalities between the two Enlightenment literary works are 
numerous: firstly, the fact that the rational / detached model of acting and 
behavior is preferred and recommended by both authors, secondly, the life 
philosophies expressed in both and, thirdly, the similar types of persuasion 
which organizes the author’s rhetorical discourse in both cases. The subject is 
the professional actor, in Diderot’s case, and the woman and her condition, in 
Sade’s Justine.  

 
2. Two Enlightenment Models of Detachment  

 
Le paradox sur le comedien, usually translated in English as The 

Actor’s Paradox18 is a classic writing about the beginning of a modern era in 
the art of acting. The paradox, according to Diderot, is that while playing a part 
the actor does not have to feel and lose artistic control. The best actor makes the audience 

feel, but feels absolutely nothing. The Actor’s Paradox is, in my view, a premonitic 
vision of the XXth century Brechtian theory of acting, arguing for Brecht’s 
acting technique proposal and his major requirement for the actor to take 

                                                           
14 Denis Diderot (1713-1784) was a famous French Encyclopaedist and philosopher who wrote 
novels, essays, plays, art and literary criticism. the most celebrated writers of the day, sceptical, 
rationalist Diderot powerful propaganda weapon against ecclesiastical authority, conservatism 
and superstitions. He published Pensées philosophiques (1746), volume which includes Le 
paradox sur le comedien. 
15 Denis Diderot, The Paradox of the actor (annotated): Le paradoxe sur le comédien 
(Humanities Collections Book 21), London, Kim Doyle, 2014. 
16 Marquis de Sade was a familiar designation for Donatien Alphonse François, Comte de 
Sade (1740-1814), his writings include Justine (1797), its continuation Juliette (1797) and Le 
Philosophie dans le boudoir (1795). His works were therefore labelled obscene, and their 
publication was banned until the 20th century. 
17 Marquis de Sade, Justine, or the Misfortunes of Virtue, Oxford World's Classics 
Collection, 1st Edition, translated by John Phillips, Create Space Publishing Platform, 2015. 
18 A more proper/accurate translation would be “The Paradox about the actor”, but such 
translation (especially the preposition about) would perhaps symbolically situate the theory 
too far away from the subject. 
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distance from the character in order to represent that character properly. As a 
reaction to the strong movement initiated in the first decade of the XXth 
century by Stanislavski and his Method Acting Theory (which imposed the 
actor do totally identify with his character and feel all the character’s feelings 
in order to convince the audience), Brecht showed up two decades later with a 
reactionary anti-Stanislavskian theory, insisting on the model of the actor that 
just “represents”/”shows” the character without imposing himself to feel any 
of the character’s feelings - this is what we call today Character Acting. 

The Actor’s Paradox is structured as a Dialogue19 on the art of acting. 
The two opposite types of acting are presented, each exemplified by numerous 
actors and actresses of the time. Each of the two male participants in the 
discussion situates himself on the side of one or another type of actors (the 
orator will end by convincing the other one that the rational actor is preferable 
and reliable than the irrational one). The first type of actor (the correspondent 
of what Stanislavski will much later call “the actor of re-living”) will “live” 
the life of his character in an organic, un-mediated, irrational, visceral way, 
without care for self-control, reason or objectivity. This actor is considered 
unreliable because he can be genius one evening and absolutely unexpressive 
in the next performance. The second type is the “valuable” type of actor 
characterized by self-control, auto-observation, objectivity and objectivation20, 
rationality, judgement, detachment, thinking - all the main values of the 
Enlightenment. This actor is “showing” instead of “feeling”. This one will be, 
two centuries later, the Brechtian. The Standupper does tell pretended self-
biographical stories, but those stories are always told from a detached 
perspective: they are funny stories from the past, and the storyteller always 
shows, but never feels. 

The story told by the short novel Justine (or, The Misfortunes of Virtue) 
is simple: two young sisters Justine and Juliette suddenly become orphans. 
Juliette takes her fate in her own hands and, by the use of all means, including 
her charms, prostitution and even crime, she will “make a life”. She ends up 

                                                           
19 It follows the tradition of Platonic dialogues. 
20 The objectivation represents, in theatrical terms, the capacity the actor tries to develop to 
“see himself” from the outside, the skill to double himself and supervise his character, his 
corporal position, vocal and corporal expressions on the stage. 
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rich, happy and because of her fortune she will have access to high society. 
This is Sade’s ironical life lesson for the ladies. To resume, it is a world upside 
down, just like in Standup comedy. 

The character Justine’s case is quite the opposite of her sister’s, and the 
whole novel illustrates the cruel destiny “reserved” to the young and innocent 
sister21. In spite of Justine’s good and pious thoughts, intentions and facts, the 
unhappy girl will never be rewarded for her constant faith in God: the sign 
expected by her the whole live doesn’t come. Justine’s unique intention is to 
keep her chastity and purity untouched, even she died of starvation. What does 
she get as a reward for her concern? She is repeatedly abused, raped, beaten to 
death and humiliated. She has to be the witness of the sinners’ welfare and in 
the end she will be condemned to death for their crimes, which she tried so 
hard to stop. When she finally meets her sinful sister who saves and helps her, 
poor Justine will ironically die in a very short time because of a thunder that 
will burn her alive. In conclusion, there is neither justice in this world, nor a 
fair God that takes care that anyone get what he deserves. For this reason 
anyone should make his own destiny. We should not pray, but action: we 
should simply take what we want instead of asking for it. Just like in Standup 
comedy, the conclusion is unexpected and opposite to the ethical norm. Just 
like in Standup, the audience (here, the reader) is shocked by the irony and lack 
of moral justice. 

 
3. Enlightenment Rhetoric Strategies: Standup-Style Irony and 

Humor  
 
Diderot does what Standuppers usually do: they say the opposite at the 

beginning, in order to get to the real point in the end - which is the definition 
of irony. Initially, the orator from Diderot’s Dialogue praises the Method actor, 
calling him “the talent” and “the genius”. But after a while, the orator asks: 
what happens if the genius has a bad day? Because, as we know, this happens 
frequently (and he gives examples). What is preferable, a genius who made 

                                                           
21 Justine has the same antithetical characters from the fairy-tales, but the end is opposed to 
the traditional end of fairy-tales: the guilty are happy, the good ones are punished and killed. 
The novel can be considered the perfect anti-fairy-tail. 
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“miracles” on stage one day and the next day he played lousy because of 
various personal reasons, or a constantly good technician who was able to offer 
a constant level of performance every day? Probably the last one will not shine 
the way “the talent” did in one of his “good days”, but at least he will not be a 
disappointment the way “the genius” could easily be in one of his “bad days”. 

Using an old but famous rhetorical technique, 22 in the beginning of the 
discussion the orator pretended that he highly appreciated the “sparkling 
diamond”, the “talent”. But, after raising some questions in a Socratic manner, 
we get straight his real opinion: Diderot’s orator prefers the “technician”, the 
rational actor one can rely on every day. All the argumentation is rational: the 
actor needs to deliver constantly a good show, and to think, to use his 
rationality (instead of his emotions). The irrational actor is wonderful, but 
wrong, talented, but unreliable. The fact that the reader was trapped into 
believing that the first choice (“the talent”) was the best makes the discourse 
funny - a turn of the situation typical for Standup. 

Sade uses a similar rhetorical technique. The narrator of Justine seems 
to constantly praise and pity the virtuous heroine. He seems to be on the side 
of naïve religious Justine and totally disapprove her perverted sister Juliette, 
who turned the fate in her favor without any kind of hesitations or regrets. From 
the beginning to the end of the novel, Sade pretends to be on Justine’s side (as 
if he, the author, should not be the one that actually decides her fate) - and 
that’s ironic. He complains that the injustice comes too far, even if he is the 
one that commands it. He even declines any kind of responsibility: God wants 
things to happen that way. God wanted that. God wanted that, repeatedly - 
meaning that God is unjust. From the beginning to the end, the Virtue is 
punished. All the ten virtues are humiliated and punished, one by one. If in the 
beginning the reader is surprised of the facts and consequences, in the end there 
is no more surprise: it seems “natural” that things go so wrong. In a subtle 
humorous way Sade makes the reader give up any kind of hope of the Justice 
of God. Absolutely all the characters Justine meets are perverts, criminals, 

                                                           
22 The famous Socratic method of encouraging the opponent and then taking him by surprise 
can be easily detected - similarly to Mark Anthony’s Shakespearean discourse at Julius 
Caesar’s funeral (“I came to bury Caesar, not to praise him…”). In the Paradox case, the 
“irrational” type of actor is praised in the beginning in order to be demolished later. 
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thieves and/or liars. She tries hard to stop each crime she finds out about, but 
she doesn’t succeed. Even more, she will be the one condemned, instead of the 
real criminals. 

If the effect obtained by Sade from the readers of Justine is, in the 
beginning, the surprise and indignation, or the expectations that things will turn 
well and the justice will be done, none still expects this in the end. The readers’ 
indignation is transformed subtly into amusement and also detachment from 
Justine’s unfortunate destiny. The poor “Sophia”23 seems to be terribly silly. 
She didn’t learn anything from her experiences with people. The reader sees 
her falling from one trap to another and, in the end, his initial sympathy is 
transformed into a subtle mockery. She seems to get what she deserves.  

There is another “sadistic” irony of the author: when Sophia tells the 
story of her life, every time when she describes the women-victims, she insists 
on their physical beauty very detailed. Sade makes Justine describe women in 
that eroticized way in order to express ironically that the poor girl is a lesbian 
in her heart, even if she doesn’t know it. And the fact that she doesn’t know it 
makes her so funny. She is punished by Sade for being so far from wisdom, 
for NOT being Sophia, for not thinking, judging and rationalizing the things 
that happened to her.  

These two Enlightenment works are quite different in form (dialogue 
versus novel), but the ideas expressed have a lot in common. In both cases, 
there are presented two antithetic models: the rational one, illustrative for the 
newborn Enlightenment philosophy, and the other one belonging to the 
darkness and traditionalism. In the first case the human being is the one that 
decides/makes things happen for himself/herself and he/she uses all the 
abilities and the techniques of persuasion for this purpose. In the second 
situation (Justine), the miracle is expected and, if it comes, it comes whenever 
it wants (just like “the good days” of the “talented” actor of Diderot). Or, the 
miracle does not come at all (in Justine’s case). Both the “natural talent” and 
the religious fervor are characterized by the lack of rationality and choice. The 
human being accepts, full of resignation, the good miraculous things to take 

                                                           
23 Justine has to change her name and she chooses Sophia - which is another cruel irony from 
Sade, who calls “Wisdom” a character that seems to not learn anything from her experiences 
and to be terribly far away from wisdom. 
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place only if God or Fate decide it’s time. The irony of Fate or God: “God is a 
comedian whose audience is too afraid to laugh.”24 Just like at Standup shows, 
the audience of Sade feels the irony, but might be afraid to laugh, and that is 
perhaps why the humor of Sade has not been studied yet. 

While in Sade’s Justine there are presented two antithetic types of 
women, Diderot describes two opposite types of actors. There is a strong 
connection between the status of women in society and the one of the actor on 
the stage. The actors play for the audience during the show. In a very similar 
way, women are “performing” in life for men. There is a whole feminist 
literature about the woman as the subject of the male gaze, subject which has 
to be victimized, marginalized or killed in order to get rid of the fear of “the 
female other”.  

In Sade, the subject is his contemporary women’s condition. The 
victims are mostly women: the mother of marquis de Bressac (whose son plans 
and then succeeds to kill her), the young girls which come to monastery in 
order to become nuns and, instead, they are transformed into monks’ whores, 
the mistresses of Dalville (who are humiliated having to do the work of slaves 
and constantly raped) and, of course, Justine herself. Women are victims, but 
also performers of a show destined to mankind as audience. They have to 
satisfy the male taste for cruelty, violence, rape, humiliation and finally 
murder. They have to be able to perform terrible tasks it in order to survive in 
a male dominated world. Just like in Diderot, in Justine are presented two types 
of “female-actors”: Justine represents the first type, Juliette is the second. 
Justine is representative for all the other female-victims who are praying and 
waiting for a miracle. Finally, after more than ten years of suffering, she has a 
“good day” (just like the talented actor of Diderot) when a miracle happens: 
she meets her lucky sister Juliette (who is a great Diderotian technical 
performer for a male audience). But the miracle doesn’t last too long for her: 
Justine will “accidentally” die being burned by a thunder. Here comes the 
moment when the audience is supposed to laugh, but might be afraid to do so. 

In conclusion, the subjects of the two writings, the actor in Diderot and 
the woman in Sade, have in common the male gaze focused upon themselves. 

                                                           
24 H. L. Mencken, The Book of Burlesques, New York, Alfred A. Knopf, 1920. 
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The woman and the actor have to perform in and for a patriarchal society (both 
speakers from Diderot’s dialogue are males). And, in both cases, Sade and 
Diderot are proposing, in each of their personal philosophical manner, a 
strategy of survival. The two authors have different philosophies and, of 
course, they were received differently, both being well-known controversial 
figures of the Age of Enlightenment. The two works in prose differ, in their 
form and their content, as much as their authors do, but they still have in 
common a rational and ironic strategy. Another important common feature is 
the antithetical approach: the rational model preferred by each author is 
presented in opposition with the irrational one.  

Also similar types of persuasion organize the authorial rhetorical 
discourse, in both cases: following the Socratic tradition, both authors are 
pretending, in the beginning, to be on their opponent’s side. The difference is 
that Sade openly pretends to praise the opposite vision (the traditional Christian 
irrationality) till the end of Justine, while Diderot choses to be more subtle. 

 
4. Standup Reason / Reasons 

 
Now that we’ve seen what are the Enlightenment arguments, let us 

move back to Standup Comedy and see how they apply. What Standup does is 
that “it puts a person on display in front of an audience, whether that person is 
a comic character or an exaggerated version of the performer’s own self,”25 
with the purpose of making that audience laugh. Even if the comedy is personal 
(and, in most cases, it is), it still is detached. Self-irony, making fun of the 
performer’s self is obviously a rational process. The Standup actor is present 
in the moment and communicates directly with the audience, while being 
rational. Going further, even if some heckers from the audience attack him / 
her, the Standup Actor needs to keep being detached and rational (instead of 
sensitive and embarrassed) in order to succeed and master the situation, 
otherwise the situation might get out of control. 

The visual sign of Standup is the microphone on the stand. As Jim 
Jefferies shows in one of his famous routines26 about visiting Mariah Carey 
                                                           
25 Double, 23. 
26 Jim Jefferies, This is me now, Netflix, 2018. 
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and performing for her boyfriend anniversary, the only thing that visually 
makes him a Standupper, the only visible difference between himself and a 
crazy person who accidentally comes by and starts shouting nasty things to a 
gathering of people is that microphone. Returning to the main idea of this 
article, the microphone is the visual sign of reason and rationality. The 
microphone is the symbol of detachment, by which the actor masters the 
audience. A hierarchic sign, as well: the one who holds it is king. In fact, the 
audience can see it all the time, and every moment they are reminded that they 
chose to come to a Standup comedy show, a possibly politically incorrect 
show, and that’s the convention, so they should not be offended by the jokes. 
Since they are there, the common sense rules can be dropped for a short amount 
of time; in fact, they even paid for it. 
 

Conclusions 
 

The two iconic Enlightenment examples focused on acting (Diderot’s 
The Actor’s Paradox) and on gender issues (Sade’s Justine) suggest, in a 
comparative multidisciplinary manner, that Enlightenment philosophy can be 
considered as possible roots for Standup Comedy. Its more or less subtle irony 
and humour not only that can be later found in Standup, but it is essential for 
it. The Standup Comedian is the most rational and detached type of actor, the 
actor Diderot would rely on anytime. And, most importantly, the Age of 
Reason audience was not afraid to laugh at God’s jokes, just like today the 
public should not be afraid to laugh because of political correctness, if they 
came to a Standup show. 
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Limits 

 

Patricia NEDELEA 
 
Abstract: This article proposes, explains and describes an original 

method called Queering Drama, which is the result of this article’s author one 
decade of research. Queering Drama is not just a theoretical work hypothesis, 
but also a practical performing method of going beyond limits by Queering the 
characters of any classic play (the Queering Drama method can be applied to 
modern plays as well, but the classic plays are the ones most staged, in greater 
need for new meanings and refashioning). What happened if one character 
from a classic play would not be put on stage and played as the dramatist 
dictates, from a sex and gender perspective? What if, instead of a heterosexual 
woman (labeled by the dramatist as the wife of..., the daughter of...), the 
character were played as a bisexual male, or a lesbian female, or a plurisexual 
hermaphrodite? How would that change the relations between the characters? 
Would it make a difference? Would such staging change the meanings of the 
play? Queering Drama involves rethinking and discovering new ways of 
reading old iconic plays, more specifically through their (iconic, by now) 
characters, and implicitly uncovering new ways of putting them on stage. The 
possible performance results are infinite new meanings of old plays, original 
ways of looking at classic characters and unseen, maybe unimaginable ways 
of staging the classics. The multidisciplinary theoretical base of this daring aim 
at Drama and Stage, coming from Pirandello the dramatist, entangles the 
academic fields of Drama, Feminist Theory, Literary Theory and 
Epistemology.  
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The central theme of this Theatrical Colloquia edition - The Arts of 

Performance Beyond Limits - fits perfectly with the aim of the methodological 
proposal this article encompasses and explains. Starting from Pirandello’s 
special vision on his characters, I am exposing and proposing a very specific 
way in which the theatrical performance can go beyond the limits imposed by 
the dramatist. And perhaps it should go beyond limits, especially now, at the 
beginning of the Third Millenium’s third decade, a time when many of gender 
and sex barriers have fallen down, a time when mind openess and reflection 
were not just encouraged, but perhaps even forced by the pandemic isolation. 
A time for embracing, not with our arms, but with our minds, the otherness, a 
time for tolerance. A time for recognizing the odd and the uncanny as one of 
our own multiple facets. The starting point of this article, but also a possible 
performative motto of Theatrical Colloquia’s 30th Edition might be the 
following: “Every one of us is a world of infinite possibilities.”2  

More specifically, there are four entangled theoretical standpoints used 
to build up the following Queering Drama proposal. The first argument derives 
from the theatrical hypothesis of Luigi Pirandello, the dramatist. Then, 
Feminist Theory offers us the very specific Queer Theory argument as a main 
work tool, from the Literary Theory sphere comes Derrida’s Deconstruction 
argument and Epistemology gives the argument of the Theory of Coherence 
and Truth. 

 
INTRODUCTION: The Dramatis Personae List 
 

                                                           
1 By Classics I mean the most iconic authors of drama - such as the Classical Greeks and 
Romans, William Shakespeare, G. B. Shaw, August Strindberg, Anton Chekhov, Eugene 
O’Neill, Tennessee Williams etc. 
2 Lauren Berlant and Elizabeth Freeman, “Queer Nationality”, in Michael Warner, Fear of a 
Queer Planet. Queer Politics and Social Theory (Minneapolis, Minneapolis Press, 1993), p. 
193. 
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“But do other kinds of names, descriptions, linguistic 
bearings (including silence) borrow and derive some of the 
constituting power of the proper name?” (Judith Butler, 
Excitable Speech)  

“Creatures of my spirit, these six were already living a 
life, which was their own and not mine any more, a life, which 
it was not in my power any more to deny them.” (Luigi 
Pirandello, Preface to Six characters in Search of an Author)  

 
In the case of a classic theatre play, the gendered/sexual bodies of the 

characters are most likely described by the very brief presentation made by the 
dramatist forefront, before the play did not even start yet, in his list of Dramatis 
Personae. Sure, there is nothing new about that. The question raised by this 
article from a multidisciplinary perspective is if that specific authorial ‘body’ 
innitially given by the dramatist to each of the characters is always a proper 
mandatory body for the words and the soul of the dramatic character? Or, to 
put it differently, is the author’s formal implicit choice - according to which 
one character is a heterosexual female, while another one is a heterosexual 
male - a must, an obligation, a necessity, being invariably the most fitted body 
for his character’s fluid essence? What if one character from a play - just one 
of the play’s characters - would not be put on stage and played as being a 
heterosexual woman (the wife of..., the daughter of..., as the characters are 
usually described in the Dramatis Personae list), although that was the 
dramatist’s choice, but for instance a bisexual or a gay man, or a lesbian, or a 
plurisexual hermaphrodite?  

Let us take a more concrete example. What if prince Hamlet was in fact 
a woman, only very few characters were aware of this secret (because a male 
inheritor of the throne was still needed), and her love was directed towards 
Horatio? How would that detail change the relations between the characters? 
Would it make a major difference? Would such stanging change the meanings 
of the whole play, in the end of the day? And, going further, what might happen 
if we did such transformation not just for one character of a play, but for more 
of them? 

One thing needs to be expressed clearly: the proposal of Queering Drama 
is not about transvesti - that’s a superficial change, a comedic change, and it 
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does not involve the transformation of the play meaning. Queering means a 
real change, a proper transformation of the way the character is imagined and 
played, change which would bring with it the whole re-sexualization of the 
relations between the characters. In the example above, Hamlet would really 
be played by a woman, but not by a female actor in travesti, playing a male 
role (as would be Sarah Bernard’s wellknown, classic example) : the character 
herself would be a woman. Queering the character means changing the gender 
and/or the sexuality of the character, and in the case of a gender change the 
actor will be casted accordingly.3  

Coming back to the Dramatis Personae list, why would we need to listen 
to the dramatist and respect the  gender and sexuality choices he has made for 
his4 characters some centuries, even milleniums ago? I suggest that we don’t 
need to respect his decisions anymore, and perhaps we even should not respect 
them. The classic author is dead anyway (Pirandello himself included), while 
his characters are still alive. We can find other genders, sexual choices and 
forms for the soul of his characters. And the purpose of doing such (not just) 
imaginary exercise is to obtain new meanings of the Classical works, to make 
them more interesting, more relevantly adapted to the times we live in.  

In order to sustain and develop the practise of Queering Drama as a 
staging method, firstly we need to articulate a theoretical aparatus - and this is 
the main purpose of this article. The primary source of inspiration for the 
following deconstructive proposal for Classica Drama is the pirandellian 
liberal vision on the drama characters, seen as independent beings. Two key 
concepts, considered as oppositional, will constitute our major analytic tools. 
The first concept, “foreign body”5 comes from Derrida and post-derridean 
thinking, via Nicholas Royle. The second one, “imaginary body”6 comes from 
Moira Gatens’ writings.  
                                                           
3 If a character innitially considered male (by the dramatist) was Queered and transformed into 
a female character, this character will be played by an actress, not a male actor. 
4 The masculine pronoun is used intentionally. The iconic classic dramatists are, possibly with 
no exceptions, males. They impose their patriarchal order to their characters - as men in power 
usually do. 
5 Nicholas Royle, After Derrida (New York: Manchester UP, 1995), Chapter 7: “Foreign 
Body: ‘The Deconstruction of a Pedagogical Institution and all that it implies’”, pp. 143-57. 
6 Moira Gatens, Imaginary Bodies: Ethics, Power and Corporeality (New York, Routledge, 
1995). 
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1. Pirandello’s Argument  
 
How can one make the distinction between the voices of the characters 

(seen by me as subalterns) and the voice of the Dramatist, the one who 
(obviously) wrote their words and therefore speaks through their voices? 
Prefacing his play Six characters in search for an author (1925), Luigi 
Pirandello proceeded to a confession, in which he complained about those six 
characters’ power of imposing their will upon him: 

 
„I can only say that, without having made any effort to seek them out, 
I found before me, alive -- you could touch them and even hear them 
breathe -- the six characters now seen on the stage. (...)  
And they stayed there in my presence, each with his secret torment 
and all bound together by the one common origin and mutual 
entanglement of their affairs, while I had them enter the world of art, 
constructing from their persons, their passions, and their adventures a 
novel, a drama, or at least a story. Born alive, they wished to live. (...)  
Creatures of my spirit, these six were already living a life which was 
their own and not mine any more, a life which it was not in my power 
any more to deny them. 
And thus as it became gradually harder and harder for me to go back 
and free myself from them, it became easier and easier for them to 
come back and tempt me. At a certain point I actually became 
obsessed with them. ”7 
 
In the fragment quoted above Pirandello describes the „speaking bodies” 

of his characters as being independent creatures, inflicting upon the dramatist 
himself their subjective perspective upon the future play. I find strikingly 
relevant for the perspective proposed by my article Pirandello’s perception on 
the six characters’ bodily realities (or corporealities). The author creates a 
                                                           
7 Luigi Pirandello, Six Characters in Search of an Author, translated by Mark Musa (London, 
Penguin Books, 1995). 
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tangible, almost visceral image of those products of his imagination: “You 
could touch them and even hear them breathe”, he writes. This descriptive 
confession not just argues for the idea that imagination can be stronger than 
reality, but it militates for the independent life of the drama characters, for their 
fight for the right to live and manifest their own will. Offering a new8 (at the 
time) view on the power relations between the dramatist and the drama 
characters, Pirandello questions, distorts and even reverses the traditional 
authorial power relations. In his view, the dramatist becomes almost a kind of 
appendix of those “natural born” by himself characters. It is wellknown that 
his six characters are not actually looking for an author (although the title of 
the play pretends so), but for a scene where their story, already existent, can be 
performed. The influence of these powerful characters (seen as alive and 
preceding the written play) is described as growing stronger than their author’s 
own will. Such perspective allows terms like “free play” and “choice” 
(frequently claimed by Judith Butler, as we will see later) to be thinkable in 
relation to the dramatic characters.  

Coming back to the purpose of this article, one thing can to be concluded 
after the short Pirandellian examination above. In accordance to this 
dramatist’s special view, it can be claimed that there are, in fact, two possible 
and distinctive bodies for every dramatic character. One of them is the 
“speaking body”, the dramatic character’s own voice; that is the innitial body, 
în Pirandello’s sequence, the voice the character has before the play was even 
written. The other one is the body that has its gender and sexuality imposed by 
the dramatist: a foreign body, a parasitic body, as the deconstructivists might 
call it.  

 
2. The Deconstruction Argument 
Let me introduce Deconstruction as a literary theory, in order to make it 

work for the theoretical benefit of this article. Jacques Derrida, the so-called 
“Father of Deconstruction” (a sintagm he would definitely reject), described in 
a pure Pirandellian manner how the word ‘deconstruction’ imposed itself upon 

                                                           
8 Such vision was innovative for the beginning of XXth Century, the time when Pirandello 
published the play (1921) and the preface (for the 1925 edition). Surprisingly, it still is 
innovative today. 
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him. Derrida quoted a few definitions of the word “deconstruction”, definitions 
found by himself relevant for what he actually meant by Deconstruction:  

 
Perhaps I could cite some of the entries from Littré. ‘Deconstruction: action 
of deconstructing. Grammatical term. Disarranging the construction of 
words in a sentence. ‘Of deconstruction, common way of saying 
construction’ [emphasis mine], Lemare, De la maniere d’apprendre les 
langues (...) Deconstruire. 1. To disassemble the parts of a whole. To 
deconstruct a machine to transport it elsewhere. [emphasis mine] 2. 
Grammatical term... To deconstruct verse, rendering it by the suppression 
of meter, similar to prose. 3. Se deconstruire [to deconstruct itself] To lose 
its construction.9 

 
There is (at least) one thing to be remembered from this quote (beyond 

the idea that Deconstruction means Construction, and not Destruction10): by 
Deconstruction, a symbolic “machine” or construct (that is, in our case, the 
Classical drama) is going to be “transported elsewhere”. This was a rare 
attempt to define Deconstruction, because Derrida strongly opposed the idea 
to define his theory to. He considered fortunate “the mechanical meaning 
implied by those definitions”, the active and constructive significance of 
deconstruction, disarranging, transportation, but he thought less fortunate the 
limitation of Deconstruction to a lingustico-grammatical model, because such 
a limitation did not reflect “the totality of what Deconstruction aspires to at its 
most ambitious”.11  

The aim of Deconstruction is big and limitless: to put it in my own very 
few words (The theory of Deconstruction deserves more books to be written 
on it, but this is not the place to digress), the meaning of a text could become 
infinite when deconstructed. The meaning is, according to Deconstruction, 
always slippery, never fixed. But there are some special texts and special 

                                                           
9 Jacques Derrida, “A letter to a Japanese friend” in Peggy Kamuf, A Derrida Reader: Between 
the Blinds, (Columbia University Press, 1991), pp. 270-6. 
10 Derrida confesses that initially he intended to translate the Heideggerian word Destruktion, 
“but in French ‘destruction’ too obviously implied an annihilation or a negative reduction 
much closer perhaps to the Nietzschean ‘demolition\ than to the Heideggerian interpretation 
or to the type of reading that I proposed”. Derrida, “A letter...”, p. 271.  
11 Derrida, ”A letter...“, p. 273. 
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locations in texts more sensitive than others - not easy to be found, but it is 
worth the trouble. After finding these sensitive points - called by Derrida 
“aporia” - the Deconstruction begins and the meaning(s) will explode. This is 
exactly what I expect to happen when the Queering Drama method is going to 
be put in practice.  

I believe that the Classical Drama is a fertile place for a theoretical 
practice similar to the Theory of Deconstruction to be seeded. The Classical 
texts have been discussed, interpreted and staged for many times, that is 
obvious. But there is still place to work on them, to destruct and reconstruct 
them in order to make their meanings explode again. And that place is the 
Dramatis Personae List, the place where aporia can happen - like it never did 
before. And, in order to let this happen, the imaginary bodies of the characters 
have to be reinvented - by being seen and Deconstructed through Queer lenses. 
This way the Classical characters’ parasitical and foreign bodies we have been 
used to since forever could be replaced by imaginary bodies and that will let 
the infinity of meanings flourish, enriching the Cassical Drama staging. 

But what do the concepts “foreign body” and “imaginary body” mean? 
Where do they come from? Nicholas Royle, one of Derrida’s literary 
descendants, uses the syntagm “foreign body”, showing that actually the whole 
work of Derrida can be seen as a foreign body: “Derrida’s work functions as a 
kind of foreign body, in relation to other writings. Derrida’s texts are 
profoundly parasitical upon other texts”12, while “Deconstruction has been 
widely figured as an infection”13. When describing the parasite’s ambiguous 
status, Derrida himself seems to illustrate the exact status of Dramatis Personae 
versus dramatic text: “The parasite is by definition never simply external, 
never simply something that can be excluded from or kept outside or the body 
‘proper’, shut out from the familial’ table or house.”14 Royle takes this idea 
further:  

 

                                                           
12 Royle, p. 145. Let me add a note about the idea from this quote: Derrida’s work might be 
parasitical, but it is also curative. 
13 Royle, p. 144. 
14 Jacques Derrida, “Limited Inc” quoted in Royle, p. 147. 
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“As foreign body, the parasite both belongs and does not belong to 
what it inhabits: breaching and compromising the identity of the body 
or host which it inhabits, its ‘own’ identity is of a different order, 
being at once para- (beside) and non-para-, inside and outside, coming 
to figure what is at once the same as and different from itself.”15  
 
This is what Dramatis Personae is for the play. Even it is not really 

internal to the play itself, the Dramatis Personae list is almost never questioned 
or excluded from the play during the reading: it is inside and outside of it, 
belonging to the play, but also to a different order. It is invariably situated at 
the very beginning, before the play itself, and this ‘parasitic strategy’ allows it 
to influence and direction the entire future reading of the play. It can be neither 
ignored nor opened for interpretations. It is fully non-aporeic - that is, it does 
not give space to multiple meanings and interpretations.  

The parasitical gender (and sexuality, in many cases) norm imposed by 
the Dramatist towards his characters and his specific authoritative speech can 
be related, at a metaphorical level, to Judith Butler’s concept of Hate Speech16, 
adapted to the circumstances of drama characters. We discussed the 
Pirandello’s theatrical perspective, which reconsiders the dramatic characters 
as speaking beings/bodies: as subjects. The authoritative voice of the law 
(criticized by Butler) exercised upon our subjects will then be the Dramatist’s: 
he represents the patriarchal voice pronouncing ‘My name is the law’, 
declaring the characters as being males and females, all heterosexuals, in the 
beginning of each play. This foreign body, this “Personae” is imposed on the 
dramatic characters before their own subversive voice can make itself heard. 
The will of the authorial linguistic law was imposed upon them, and this rule 
could not be contradicted, the subordinates could not speak - until now.   

Let us reconsider Butler while coming back to the list, which gives to the 
subjects the names, gender and sexuality, i.e. the possibility of dramatic 
existence, initiating them into their dramatic life. This authorial speech is an 

                                                           
15 Royle, p. 145. 
16 Judith Butler, Excitable speech: a politics of the performative (New York, Routledge, 1997).  
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obvious example of perlocutionary act17, imposing a “foreign body” (or, a 
parasite) upon the character before her or his first word had the chance to be 
spoken. The aim of Queering Drama is to injure (in Bulter’s understanding of 
this term) the authorial gender and sexuality speech without causing the 
characters any loss. They live in the dramatic text, they do not lose their 
essence by challenging the Dramatic Personae written by the author. I propose 
to let these subalterns speak, let the dramatic characters lose the foreign bodies 
attributed to them. Give them the chance for some other bodies, for a change: 
some imaginary bodies. The theoretician Moira Gatens chooses the expression 
“imaginary body” to replace the concept of gender, considered to be not 
flexible enough. Gatens shows that the imaginary body must not repeat the 
same mistake as gender, but to go beyond, to transgress. Considering these 
characteristics of the imaginary body concept, I see it as fitted for the Queered 
character, in opposition to the foreign body imposed in Dramatis Personae.  

Derrida’s words “There is a foreign body in our midst” is a quote 
emphasized by Royle as representative for the deconstruction figured as an 
infection and Derrida’s texts as parasitical upon other texts. The metaphorican 
Derridean “infection” provokes the explosion of meaning, it is positive and 
productive. In regard to the Classical Drama I used the foreign body in an 
opposite way: the foreign body the Dramatist attributes to his characters is not 
productive, it brings to the implosion of the meanings, reducing all the 
possibilities to just one, a heteronormative congenital one. This article suggests 
that dramatic characters might need a medical treatment in order to get rid of 
the congenital malady, the foreign body existent in their midst, in order to 
ascend to a new, plurimorphic imaginary body. This way, we will let the 
subaltern speak.18 

 
 
 
 

                                                           
17 Butler mentions (and comments) Austin’s classification of linguistic acts in illocutionary 
and perlocutionary acts. The characteristic of the last category is that they have effects and 
consequences. Judith Butler, Excitable speech, 3-21. 
18 Spivak 
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3. The Queer Theory Argument  
MOTTO: Queer means to fuck with gender. (A leaflet circulating in 
London in 1991)19 
MOTTO: My mind, exhausted by discursive reason, wants to be caught 
up in the wheels of a new, an absolute gravitation. For me it is like a 
supreme reorganization in which only the laws of illogic participate, and 
in which there triumphs the discovery of a new Meaning. (...) This 
Meaning is the victory of the mind over itself, and although it is 
irreducible by reason, it exists, but only inside the mind. It is order, it is 
intelligence, it is the signification of chaos. But it does not accept this 
chaos as such, it interprets it, and because it interprets it, it loses it. It is 
the logic of the illogic.  (Antonin Artaud, Manifesto in a clear language)  

 
From a personal perspective, Queer Theory standpoint represents the 

“new, absolute gravitation” and “supreme reorganization” Artaud refers to. 
The Queer deconstruction and reconstruction of Drama could be, in my view, 
the new Meaning Artaud was longing for, the “triumph of the mind” exhausted 
by the traditional readings and interpretations “over itself”. The significant 
chaos demanded by Artaud seems very close to the infinitude of possibilities 
claimed by Queer Theory to encapsulate.  

This section will describe the features and qualities of Queer Theory, its 
symbolic and politic aspects. The 2000 edition of Oxford Advanced Learners’ 
Dictionary, “the dictionary you can trust”20 provides two definitions for the 
word Queer. The first one describes queer as an old-fashioned term meaning 
“strange or unusual” while the second says it is “an offensive way of describing 
a homosexual, especially a man, which is, however, also used by some 
homosexuals about themselves”. This last is accompanied by the ‘alarm sign’, 
announcing, “taboo words” which “are likely to be thought by many people to 
be obscene or shocking and you should avoid them”.  

The Queer Theorists describe the Queer body/character as being “an 
agent of publicity, a unit of self-defence and finally as a spectacle of ecstasy”, 
who presents a number of interarticulated characteristics: pleasure, spectacle, 

                                                           
19 This leaflet is quoted by Mary McIntosh in her article “Queer Theory and the War of Sexes”, 
in Sandra Kemp and Judith Squires, Feminisms (Oxford, Oxford Press, 1993), 365. This quote 
is relevant for Queer culture’s ongoing politics of dirty words, detailed by Berlant and Freeman 
in their article “Queer Nationality”, already quoted. 
20 This is the subtitle of the Sixth Edition of Oxford Advanced Learner’s Dictionary. A. S. 
Hornby, Oxford Advanced Learner’s Dictionary (Oxford, Oxford University Press, 2000). 
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longing offensiveness. The following fragment is relevant for how an visual 
pop icon can be Queered:  

Queer Bart re-configures Matt Groening’s bratty, white, suburban 
anykid, Bart Simpson, into the New York gay clone: he wears an 
earring, his own Queer Nation T-shirt, and a pink triangle button. (...) 
The exuberant inflection of Bart Simpson as Queer speaks to the 
pleasures of assuming an official normative identity, signified on the 
body, for those whom dominant culture consistently represents as 
exceptional.21  
Queering Drama Proposal is similar to the one described above: it aims 

for a Queer Classical Drama, for a counter-Classical Drama.22 If an imaginary 
corporation called Classical Drama included all the traditional critical and 
staged views on those iconic plays, then my theoretical approach would be a 
systematic deconstruction, a protest against the collective clichés and 
reiterative invasions generated by the Classical Drama Corporation’, an 
utopian promise of a new symbolic sphere.  

The domain of drama and theatrical representation is not just a ritual 
place of public pleasure, but also a crucial site of political transformation, and 
my aim is to transgress the cultural and political complex space that is Classic 
Drama. Due to the elastic nature of identity boundaries and the transsubstantial 
nature of erotics and politics, the Queered Drama resulted will be impregnated 
by ambiguous sexual geography and ”the energy of a sentimentally and 
erotically excessive sexuality” of the Queered characters.23 Focusing on the 
metamorphosis of body, sex and knowledge generated by the process of 
Queering, the result will be not just a nice deconstructive interpretative game, 

                                                           
21 Lauren Berlant and Elizabeth Freeman, “Queer Nationality”, in Michael Warner, Fear of a 
Queer Planet. Queer Politics and Social Theory (Minneapolis Minneapolis Press, 1993), pp. 
193-229. 

22 Paraphrase of the Queer Nation slogan: “We’re queer, we’re here, get used to it!” quoted by 
Berlant and Freeman. 
23 Lauren Berlant and Elizabeth Freeman give an explanatory perspective on the features of 
queer liberator movements, underlining the “new reactionary politics coming from the energy 
of a sentimentally and erotically excessive sexuality”. 
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but that kind of “political transformation of the key concepts” Monique Wittig 
demands in “The Straight Mind”.24 

The stage is an essential public place. Being Queer is not about a right to 
privacy: it is about the freedom to be public”, then Queer deconstruction will 
find the most propitious terrain in the field of drama and its staging. The utmost 
public sphere signified in/by theatre and drama should be the ideal place for 
coming out as Queer. Stepping out on stage as Queers, the characters invite 
their visual consumption of the spectators, what Mary Ann Doanne calls “the 
desire to desire”25. This game of the mirrored desire requires reciprocity. The 
spectators will have the chance of getting caught in the seductive Queer game, 
while the Classical Drama will be deconstructed and reconstructed.  

Challenges of traditional categorizations of sexuality in Shakespeare 
have a history, but the novelty of the present research is the systematic 
deconstruction of masculine drama heroes. I consider Shakespearean tragedies 
as being a more propitious terrain for queer renegotiations than would be, for 
example, the Shakespearean comedies, not because the comedies and their 
transvestitism are seemingly the most obvious Shakespearean domain for 
queer interpretations, but because the transvestite does not necessary represent 
the most relevant and final aspect of queerness. The act of transvestitism/cross-
dressing risks to reinforce the binary thinking, while the queer project aims to 
stage “a masquerade that smudges the clarity of gender”.26 On the other hand, 
if “being queer means you’ve been condemned to death”, while, in a similar 
way, each of the three drama characters I chose for study are literally 
condemned to death and/or executed.  

Few decades ago, the homosexual was described as a person that “does 
not know the boundary of his own body. He does not know where his body 
ends and space begins”.27 Today, the queer character is aware of what s+he is 
                                                           
24 Wittig shows that a de-dramatizing of the categories of language is not enough for the 
fulfilment of the queer project, but there is needed “a political transformation of the key 
concepts, that is of the concepts which are strategic for us.” Monique Wittig “The Straight 
Mind” in Russell Ferguson, Out There: Marginalization and Contemporary Cultures 
(Cambridge, MIT Press, 1990), pp. 51-57. 
25 Mary Ann Doanne, The Desire to Desire (Bloomington, Indiana Univ. Press, 1987). 
26 Berlant and Freeman, p. 200. 
27 This is the way the psychiatrist Charles Socarides quoted by Berlant and Freeman, was 
describing the homosexual in 1967. 
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doing. S+he knows that those bodily boundaries do not even exist. “Its tactics 
are to cross borders, to occupy spaces, and to mime the privileges of 
normality”. The Queer character transgresses not only the borders of fixed 
identities, being wide open for infinite polymorphous identities, but s+he also 
transcends the categorical distinctions between sexuality and politics. The 
queer spectacle is pluralistic and inclusive, saturnalian and transgressive.  

Queer Theory paradoxically defines itself as being anti-/not. Protesting 
against gender, social and cultural norms in culture and politics, Queer is 
defined as being not feminist, not (just) lesbian, not (just) gay,28 not (just) 
bisexual, not (just) hermaphrodite, not (just) transsexual, and above all, queer 
is definitely not the heterosexual, the straight, the norm. Cherry Smith defines 
‘queer’ as “a strategy, an attitude, a reference to other identities and a new self-
understanding”. According to Smith, Queer also has degrees of comparison: 
“queer can be qualified as ‘more queer’, ‘queerer’ or queerest’ as the naming 
develops into a more complex process of identification”29. Mary McIntosh 
insists on the deconstructive feature of the queer approach “Queer theory is 
deconstructive of categories and subjectivities. Queer theory has no time for 
disputes about whether bisexuals are really gay or transsexuals really women; 
it has no time for the hierarchies of oppression or for all the divisiveness of 
identity politics that beset the movement in the 1980s”30. Queer project differs 
from what is usually called feminist theory, which is concerned with gender 
and its inequalities and oppressions, and as a result “the binary thinking 
involved in the terms of sex and gender has plagued feminist theory”. Still, 
feminism should consider queer movement as a step forward.31 Queer 

                                                           
28 I emphasise that Oxford Dictionary is wrongly attributes queer to males, defining it as “an 
offensive way of describing a homosexual, especially a man”. 
29 Cherry Smith, “Queer Notions”, in Lesbians Talk Queer Notions (London, Scarlet Press, 
1992), p. 20. 
30 Mary McIntosh, “Queer Theory and the War of sexes”, in Joseph Bristow and Angela 
Wilson, Activation Theory: Lesbian, Gay and Bisexual Politics (London, Lawrence and 
Wishart, 1993), p. 30. 
31 “Queer theory and queer politics, I conclude, are important for feminists. They do not replace 
feminism, which remains a humanistic and liberatory project with its own more structural 
theories. But, on one side, queer theory provides a critique of the heterosexual assumptions of 
some feminist theory and, on the other, feminists must agitate for an awareness of gender in 
queer thinking.” (McIntosh) 
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movement also differs from bi-movement, which doesn’t position itself against 
heterosexual norm in Susan Sturgis’ vision: “bisexual existence brings the 
straight and the gay worlds together, attesting to the existence of a sexual 
continuum, rather than two worlds separated by an impenetrable force”.32 

The film director Derek Jarman offers an inner perspective on what 
Queer means: “At fifty, I stand between the two generations of the word 
‘queer’ – where once it was used in a derogatory way. I am delighted now that 
I can reclaim it. (...) Queer seems to me to be a democratic world: it is not so 
obviously gender- based, and has united lesbians and gays. (...) I can say things 
I never said before. That’s great. Queer came as a gift for me. It gave me space 
and enabled me to rethink the idea of a gay community.”33 Refusing the 
cathegory of gender and the binary oppositions included by it, Queer thinking 
refuses even the identity, preferring the in-between status. McIntosh puts this 
in-between status into light, claiming the very small number of non-queers (i.e. 
the people which are not situated in-between): “relatively few people actually 
are behaviourally heterosexual or homosexual in the way that the culture 
supposes. Many fall in- between, or move to and fro during their lifetime, yet 
the bisexual is scarcely recognized as a social type.”34 

As a follow up, the Queer character is characterised by transgression, 
which implies a paradoxical non-situatedness. The Queer transgression is a 
special kind of transgression, a Queer “transformative transgression” that does 
not cross the borders, but circulates between them. The differences between 
Queer and transgressive are noticed by Elisabeth Wilson: “Like another 
contested term, Queer, transgression sometimes operates as a rebellion against 
our own history (...): the feminist part.”35 According to Wilson, transgression 
is not enough, because it risks to end “in mere posturing” and even entropy. 
Transgression should be then not just “transgressed”, but left behind, excelled. 

                                                           
32 Susan Sturgis, “Bisexual Feminism: Challenging the Splits” in Sandra Kemp and Judith 
Squires, Feminisms, Oxford: Oxford Readers, 1993), p. 384. 
33 Ruby Rich, “New Queer Cinema. Supplement”, in Sight and Sound 5, 1992, pp. 30-38. 
34 Mary McIntosh, p. 32. 
35 Elisabeth Wilson, “Is Transgression Transgressive?” in Sandra Kemp and Judith Squires, 
Feminisms (Oxford, Oxford Readers, 1993), p. 368. 
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The necessary aim should be the transformation.36 This is a paradoxical 
situation: the Queer character should move, without reaching a specific 
location, and never “settle”, never locate or position. As Wilson puts it: “We 
transgress in order to insist that we are, that we exist, and to place a distance 
between ourselves and the dominant culture”. Meantime the self-
transformation should occur. Moving beyond socially given identities towards 
politically formulated identifications, the Queer character will continuously 
and endlessly move and self-transform, as heterosexuality’s Other. But even 
this situatedness as heterosexuality’s Other implies gender.37 Lynn Seagal 
underlines the political purpose of queering and its act of ridiculing hierarchies 
of sexuality and gender, “it too can serve as a body- blow to the old male order 
of things.”38 The deconstructivist act of Queering is clearly not “Merely 
Cultural”: it offers the Artaudian “new Meaning”, opening a world of the 
infinite possibilities for every Queered character - and for every reader or 
spectator.  

This article is mainly about Queer - the concept, but even writing about 
such concept is difficult. How can one write about Queer? The linguistic fight 
against the binary order is hard, because the dichotomist reduction is inherent 
in language. ‘The order of two’ (as I call it) was present not only in words as 
‘bi-nary’ (which can be replaced by ‘multiplicity’ and ‘plurality’) but even in 
words which seem (at least) neutral, but actually exclude by their meaning the 
presence of the third element. ‘Dialogue’ implies two persons (talking not with 
the third person, but about the third person), it is different from the 
‘monologue’, but there is no ‘trialogue’. The presence of the particles ‘bi-‘ 
(“both, double, twice”), ‘ambi-‘ (“both of two”) or ‘di-‘ (“contains both”) 
usually excludes a third (or a multiple) possibility. From this perspective, not 
only nouns as ‘dichotomy’ or ‘opposition’ (which obviously have exclusive 

                                                           
36 Wilson claims that “transgression on its own leads eventually to entropy, unless we carry 
within us some idea of transformation. It is therefore not transgression that should be our 
watchword, but transformation”. 
37 McIntosh shows that if “heterosexuality in terms of which we are defined as other is a highly 
gendered one, so that our otherness and the forms and meanings of our dissidence are also 
gendered”. Mary McIntosh, p. 31. 
38 Lynne Segal, “Sexual Liberation and Feminist Politics”, in Sandra Kemp and Judith Squires, 
Feminisms, p. 374. 
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meanings), but even ‘ambivalence’, ‘ambiguity’, ‘different’, ‘bisexual’ or 
‘diversity’ should be avoided in a discourse about multiple possibilities. All 
the nouns containing the prefix ‘dis-‘ already express a fix opposition. A 
pluralist discourse would be enforced by prefixes ‘multi-’ and ‘pluri-’, in 
semantic spheres of ‘multitude’, ‘multiplicity’ and ‘plurality’. For a proper 
reference to the Queer character, terms as “multisexual” and “plurisexual” 
must be invented. The need for a pluralistic language makes me think about 
Luce Irigaray, the philosopher and poetess whose writings transgress the 
barriers of the heterosexual language. Irigaray’s expressions “totality”, 
“expansiveness”, “the total space of my outstretching”, “full extent”, are 
definitely belonging to this lexical order of the third: the Queer Order.  
 

4. The Epistemological Argument 
Epistemology contributes to this discussion by making a generous offer: 

the Theory of Coherence and Truth. A good start is the article “Epistemology’s 
End” which makes “a useful classification of epistemological theories”39. 
Elgin describes three types of procedural episte- mologies: the perfect 
procedural epistemology, when the reasons are conclusive, the imperfect 
procedural epistemology, when the reasons are convincing, and the pure 
procedural epistemology, when they are constitutive. In all the three cases 
“weak reasons often persuade. That is a matter of psychological fact.”40  

What Drama does (and maybe, if speaking in the most general terms, 
what literature does) is trying to convince41 the reader/spectator by subscribing 
to an imperfect procedural epistemic model: persuasion is the only possible 
way of getting close to the word of the dramatic texts. The Dramatis Personae 
list locates imaginary places and puts gender masks on characters’ faces. 
Almost everything was already inferred about its author (for instance, about 
Shakespeare: “William Shakespeare was almost certainly homosexual, 

                                                           
39 Catherine Z. Elgin, “Epistemology’s End”, in Epistemology: The Big Questions, ed. by 
Linda Martin Alcoff, (Indiana Press, 1998), p. 26.  
40 Idem 
41 Elgin exemplifies the case of imperfect procedural epistemology with the case of the trial, 
when the jury must be convinced. There are cases when the jury is convinced about the 
innocence of a criminal, and vice versa. It happens, because we are “vulnerable to epistemic 
misfortune”, so that we must to abandon the hope of certainty. Elgin, p. 36. 
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bisexual, or heterosexual”, concludes in a humorous note Stephen Booth)42. 
Today only the characters’ words are left, some of the meanings of those words 
being inevitably lost in time and translations. Elgin exemplifies the case of 
imperfect procedural epistemology with the case of the trial, when the jury 
must be convinced. There are cases when the jury is convinced about the 
innocence of a criminal, and vice versa. It happens, because we are “vulnerable 
to epistemic misfortune”, so that we must to abandon the hope of certainty43.  

Going further on the persuasion path, the goals of the Queering Drama 
method are to obtain for each dramatic character revised through Queer lenses 
a new coherent sexualised system, obtaining and/or create as a result “a system 
in wide reflective equilibrium.”44 The equilibrium of thsi new coherent version 
of the play comes not only from the articulations between every element of the 
Queered character’s discourse,  but also from the articulations and 
entanglements between this character’s discourse and the other characters’ 
ones.  

The Coherence of a play as a dramatic sistem depends on how well a 
body of beliefs ‘hangs together’ and the necessary condition of the coherence 
is the logical consistence.45 This coherence and logical consistence is the 
necessary condition to make the new dramatic system function, when Queering 
one of its characters. If  taking once again the example of Hamlet, where the 
main character is Queered as being a female, the whole meaning of the play 
would be changed. If Hamlet was born a girl, and his parents hide the true 
gender of the baby because they needed a boy for the throne succession, then 
a lot of actions (or, lack of actions) could be explained - such as, why Hamlet 
does not kill Claudius from the very beginning. If Hamlet was a heterosexual 
woman in love with Horatio, who knew all about the situation and responded 
to her love, we would have one new play; but if, in the same imaginary 

                                                           
42 Stephen Booth, “Facts and Theories about Shakespeare’s Sonnets” quoted in Marjorie 
Garber, Vice Versa, Bisexuality and the Eroticism of everyday life, Penguin Books, USA, 1995, 
p. 505. 
43 Elgin, p. 36. 
44 Elgin shows that “Coherence will not suffice. A system is coherent if its components mash. 
Reflective equilibrium requires more.” Elgin, p. 35. 
45 Lawrence Bonjour, “The Elements of Coherentism”, in Linda Martin Alcoff, Epistemology: 
The Big Questions (Indiana: Indiana Press, 1998), pp. 210-231. 
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circumstances, Horatio did not know about Hamlet’s true gender identity, then 
we would have another play; and, if Hamlet was a lesbian in love with Ophelia, 
we would have a third possible play (Queering Drama applied on Hamlet as a 
woman will soon be the subject of another article).   

One more thing needs to be added in order to clarify a bit more Queering 
Drama as a method: the exact reason for Queering one character or another, in 
one way or another does not necesarily need to be seeded in the dramatic text. 
Bonjour makes the differentiation between coherence and explanation/ 
justification: a theory of the coherence does not necessary need the explanatory 
factor. Derrida makes a similar distinction between Responsibility and 
Secrecy.46 

 
CONCLUSION 
Why would one Queer Classical Drama? “We settle for an imperfect 

procedure for want of a better way to achieve a better end”,47 concludes Elgin. 
Paraphrasing those words, during Queering Drama  a better end (and, a better 
variant of the play) might be achieved - even countless better variants of the 
play. By various gender and sexuality  changes of a character, an infinite 
possible meanings of that drama might result, meanings which are not just new, 
but also coherent. Different arguments, coming from Pirandello, 
Deconstruction, Queer Theory and Epistemology inspired and stand for this 
attempt.  

To conclude, by Queering Classic dramatic texts, infinite possibilities of 
meaning will open. This experience can happen if reading this article and, then, 
rereading a Classical Drama from a Queer angle.  
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Does the Queer Glass fit in with the Deconstruction Spirit? Does the ‘imaginary body’ 
(re)present the mixed Shakespearean drink better than the ‘foreign’ Shakespearean body? How 
do queer theory and deconstruction go together? What is the relation between them? But, 
before all these, what kind of spirit is deconstruction?  
Q+F The two seem not just mixable, but even ready to be put together. The answer to the initial 
question is affirmative: the Queer Glass is compatible with the Deconstruction Spirit. Now it 
is time for preparing the base of Shakespearean fruit juice.  
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Abstract: Drama writings and theatre performances have always been, 
in my opinion, the mirror in which our society reflects itself. If in the decades 
before the 90s our society witnessed a total or quasi-total lack of freedom and 
a lack of voices to be heard in theatres, in the 90s we have all been witnesses 
to an absolute freedom that has been constantly managed chaotically. 
Immediately after The Revolution, the long lost freedom has soon become 
confusing and has turned into a heavy tormenting issue. The new drama writing 
and theatre performance have needed more than 10 years to change into 
something new. The independent theatres and the new drama have arisen as a 
reaction to the crisis that our theatres underwent in the 90s. The new artist of 
the new millennium is often self-taught, he has to improve his organizational 
abilities, to think big when it comes to new projects, to see the bigger picture 
and not to remain stranded into his own piece of art. 

 

Key words: Romanian independent theatre, contemporary playwriting, 
cultural project, theatre review 

 

Throughout history, drama and theater have always mirrored society 
which, in turn, is constantly being shaped by the events of each period. During 
the Communist regime, for instance, theater plays and shows were either odes 
to the Party and working people (Mihail Davidoglu, Paul Everac etc.) or subtle 
and occasionally unexpected attempts to critique, undermine or mock the 
system (Teodor Mazilu, Marin Sorescu etc.).   
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While before December ’89 people were largely deprived of freedom 
and performing artists, in particular, could not express themselves freely, the 
‘90s brought about chaotically managed unrestraint. Soon after the Revolution, 
the much dreamed of liberation became a disorientating, tormenting, daunting 
preoccupation. Dumitru Solomon, editor in chief of “Teatrul azi” (the post-
December version of “Teatrul” magazine) shared his concerns regarding the 
new social order and the future of theater in an opening editorial: “The 
obsession for freedom has morphed harrowingly into political infatuation. […] 
Theaters are three quarters empty […] while everyone is watching 
parliamentary debates or military trials. Will we ever be able to gather the 
remains of our souls scattered by the enormous explosion which occurred in 
our lives? […] The magnetism of politics has displaced theater people and 
created voids. Money, it seems is not the only agent of corruption. Democracy 
is, too.”1 Indeed, whereas before December ’89 playwrights and performing 
artists struggled to elude censorship, afterwards they had to deal with the mass-
media and street spectacle.   

A decade or more was needed for a new kind of drama and theater to 
crystalize. Asked by Victor Parhon in 1990 about how to bring people back 
into theaters and compete with television, the director Alexandru Tocilescu 
replied: “I believe starting a vigorous avant-garde movement is theater’s 
standing chance of regaining a public now obsessed with television. It must be 
capable of exerting visual and ideation awe in ways that our directing barely 
could when we kept to an utterly civil realistic style, partly enjoyed by the 
public and partly imposed by the former Council of Culture.”2 The vision 
proposed by Tocilescu gained traction and reshaped the Romanian scene only 
later, in the new millennium. Marian Popescu named the transition period as 
“capitalism’s purgatory”: “the present day brings about a disconcerting model 
of conversion from communism to something which is not quite capitalism, in 

                                                           
1 Dumitru Solomon, opening editorial, “Teatrul azi”, no. 1/1990 (year I), pp. 2-3. 
2 Interview by Victor Parhon, “Teatrul azi”, no. 1/1990, vol. Cronici teatrale (1990-2000), 
“Camil Petrescu” Cultural Foundation Publishing House, pg. 261. 
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a global context already distorted by the synchronous existence of these 
ideologically distinct entities for half a century.”3 

Towards the end of the ‘90s and early 2000s, Romanian playwrights 
started adhering to how playwriting had been conceptualized in England or the 
U.S. back in the ‘80s. In his analysis of the beginnings of the independent 
theater movement in Romania, the director Theodor-Cristian Popescu 
remarked: “In 1999, ten years after the fall of the communist regime in 
Romania, the general outlook is far from optimistic. […] The first half of the 
century is marked by the «radical polarization» of Romanian society into two 
camps: the perceived profiteers of the former communist regime, on one hand, 
and the perceived victims on the other.”4. Iulia Popovici, too, appraised how 
difficult the ‘90s were for theater due to the lack of communication between 
the director and the playwright. This disconnect materialized into “an 
impressive number of plays being published or awarded in various 
competitions, while the Romanian texts achieving their intended purpose of 
being staged were scant, as there were barely any Romanian-authored titles on 
the billboards advertising the performances.”5 

Gradually, drama began to reflect the excessively sombre picture of a 
country in search of its identity – the works of Radu Macrini or Saviana 
Stănescu foreshadowed a new direction in local theater production in the 
2000s. Long and convoluted plays, loaded with a multitude of actions and 
characters, would be replaced with dramatic sketches drafted and edited in 
close collaboration by (generally) small teams committed to their projects. The 
independent theater movement in Romania and the corresponding dramaturgy 
emerged as a response to the prolongued crisis undergone by theatrical 
institutions in the ‘90s: “Romanian theater as a state institution is the 
playground for an experiment attempting to combine socialist labor collectives 

                                                           
3 Marian Popescu, Scenele teatrului românesc – 1945-2004. De la cenzură la libertate, 
UNITEXT Publishing House, Bucharest, 2004, pg. 15. 
4 Theodor-Cristian Popescu, Surplus de oameni sau surplus de idei, Eikon Publishing House, 
Cluj-Napoca, 2012, pg. 7. 
5 Iulia Popovici, Un teatru la marginea drumului, Cartea Românească Publishing House, 
Bucharest, 2008, pg. 25. 
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with capitalist forms of organization characteristic to a free market and based 
on individual fulfillment.”6 

The theater artists of our time are a kind of pioneers claiming their 
independence from institutionalized models, just as our parents in relation to 
censorship. The artist of the new millennium is often self-taught, striving to 
become a better organizer and to develop a project-oriented approach 
stretching beyond the art per se. In 2006, Miruna Runcan wrote in her study on 
theatrical institutions after 1989: “The birth and growth of Romanian theater 
owe very little if anything at all to the freedom of production and distribution 
of a show by an independent company «selling» what it believes to be desired 
by the public […] and more to the state as a paternal figure and main financial 
sponsor which views the Great Theater (e.g. the National Theater and its 
predetermined repertoire) as an instrument of social engineering providing 
civic education and elevating the community.”7 

The theatrical scene of the 2000s was exceedingly varied and the 
playwrights were preoccupied with themes of topical interest for that time: 
youth’s revolt against a society neither understood nor identified with (e.g. 
Stop the tempo by Gianina Cărbunariu), the societal scarring of the communist 
regime (e.g. Complexul România by Mihaela Michailov), the inevitable 
intergenerational conflict (e.g. Interzis sub 18 ani by Mihaela Michailov, With 
a little help from my friends by Maria Manolescu), the urge to flee west (e.g. 
mady.baby.edu by Gianina Cărbunariu, Eu când vreau să fluier, fluier by 
Andreea Vălean), or the harmful effect of consumerism on the modern 
individual (e.g. Vitamine de Vera Ion). Some of the current playwrights seek 
“innovation” externally (like many of Peca Ștefan’s works) and at all costs 
(e.g. Cum traversează Barbie criza mondială by Mihaela Michailov), while 
others are written with a certain audience in mind (e.g. the tanga Project8). In 

                                                           
6 Theodor-Cristian Popescu, op. cit., pg. 9. 
7 Miruna Runcan, Instituţiile teatrale după 1989, vol. Viaţa teatrală în şi după comunism, 
coord. Liviu Maliţa, Efes Publishing House, Cluj- Napoca, 2006, pg. 376. 
8 Founded in 2005 by Bogdan Georgescu (initiator), Miruna Dinu, Vera Ion, Ioana Păun and 
David Schwartz, tangaProject is an independent theater workshop aiming to valorize the new 
types of theatrics and drama, as well as to introduce the public to the concept of community 
theater. The members of tangaProject advocate for Active Art discovery through workshops, 
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today’s theatre plays, the characters are either generic or are excessively 
“personalized”. Consequently, the importance of the actor diminishes in 
exchange for that of the video artist or of the light designer. The “journey” of 
the interpreter to reach the character has shortened in compliance with the 
general pace of our century of speed. 

Besides the obvious commitment to creative expression, the artist of 
the 2000s now had to also learn to self-manage, self-promote and self-finance 
similarly to what western artists were already doing. Asked about how the 
American experience changed her at a personal and professional level, Saviana 
Stănescu replied: “I became a bit more pragmatic. Before, I would completely 
ignore the «material» world. I had my head in the clouds of art and esthetic-
poetic innovation.”9 The plays and shows of the 2000s generated novel 
approaches in directing, in the choice of performance space, in cancelling all 
prior boundaries between the stage and the public, and in acting, as traditional 
characters became obsolete. Many texts were written for certain interpreters 
and included aspects from their real biographies, including names, physical 
features and even personal memories.   

The effort of Romanian artists to give rise to a national artistic identity 
after the Revolution is evident not only in the impressive number of scripts 
aimed for the stage, but also in the organization of theater festivals and the 
setting up of numerous independent theater companies. The director 
m.chris.nedeea compared the momentum gained by non-institutionalized 
theater in Romania with that already established in Europe: “In fact, the 
Romanian off is, up to a point, much like the off elsewhere: a dynamic 
landscape, with many newcomers coming and going, with more or less exotic 
titles etc.”10 Freedom of expression has enriched and diversified the Romanian 
theater scene, but it has also created a wide range of challenges, especially 
financial. In March 2016, the critic Cristina Modreanu shared her dismay at 

                                                           
research, observation, teamwork, interdisciplinarity with the purpose of fostering the social 
responsibility of citizens . Source: http://tangaproject.blogspot.ro/.  
9 Saviana Stănescu interviewed by Mirela Sandu, „Nu pot trăi fără teatru”, „Teatrul azi”, no. 
10-11-12/2014. 
10 m.chris.nedeea, Independent vs. instituţionalizat, Annex to cited volume, coord. Liviu 
Maliţa, pg. 452. 
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Ion Caramitru, the then President of UNITER, who defined “independent 
artists” as non-existent in Romanian theater, calling the younger generation 
operating outside of public institutions “unemployed”: “to be independent 
means to not be connected to a constant financing scheme. It means to know 
for a fact that you do NOT earn a monthly salary simply because you once 
decided to be an actor, regardless of whether or not you are performing. To be 
independent means to continue to play, to participate in projects and 
collaborations, to submit funding applications, to manage your own budget, all 
this while attempting to remain an artist, making this choice again and again, 
constantly asking yourself if it is worth it and answering in the affirmative 
despite all the doubts and ongoing uncertainty!”11 

Thus, the various metamorphoses of Romanian history and society 
require a re-evaluation of the goals of drama and, implicitly, of drama school 
in Romania. Time has come for more actively engaged art forms and for 
original, authentic, versatile artists with initiative. The evolution of drama, 
theater, and acting in general has been underpinned, as previously explained, 
by socio-political transformations as well as by the launch after the Revolution 
of numerous drama schools and companies. At present, the aim of a drama 
school, whether or not at higher education level, is no longer to form masters, 
but to guide and facilitate the discovery or definition of each artist’s identity, 
uniqueness, and creativity. The actor no longer need to emulate another or 
adopt a persona not his own. Currently, the highest demand is for actors with 
very distinct styles, who can play themselves and channel the most intimate 
aspects of their own biographies into their roles and parts, such as their 
innermost desires and fears. Such level of specificity revealing one’s artistic 
DNA can outshine any amount of formal training on the stage. A good example 
of that is unpacked in Alejandro González Iñárritu’s movie Birdman from 
2004, where we can watch the destiny of the main character unfold much like 
the destiny of the actor interpreting it – Michael Keaton. 

Artists in the new millennium could ill afford to commit themselves 
fully to artistic expression as they also have had to manage, promote, and 
finance their creative endeavors. Then, on top of the demands of a western-
                                                           
11 Cristina Modreanu, Viitorul depinde de „șomeri”, source: www.revistalascena.ro. 
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style career in performance arts, an unexpected pandemic sent shockwaves 
throughout the world and blocked much of everything, reminding us that all 
may change irreparably in the blink of an eye. The world will likely never 
return to how it used to be but I am convinced that, as always, theater and its 
community of artists will adapt, redefining and pushing the boundaries of their 
art yet again. One potential development is outdoor theater; another is theater 
in small venues for a limited audience, as the director Andrei Șerban pointed 
out in an article in LiterNet: “We do not know what will become of theater 
auditoria after the pandemic, but theater may be done anywhere. Rehearsals 
and plays can be put on in spaces as small as an apartment. It is possible to 
work on a very small scale and pursue big ideals.” His concluding remarks 
may serve as a call to action: “We could continue to live passively, aimlessly, 
from one day to the next, killing time, or we could choose to engage with a 
completely new taste for life. An unknown worth looking forward to with 
excited trepidation.”12 
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Abstract: The year 2020 is a difficult one for all of us: employees, 
employers, economic or cultural operators, event organizers, parents and 
children, artists and spectators. Nothing is as we knew it. The classroom, the 
performance hall, the office, all moved to our living room, and new 
technologies have shown us once again that we can no longer live without them 
in the 21st century, that they can save us in situations that at first sight have no 
solution. The emotion, the closeness, the direct contact from the rehearsals and 
from the performance hall have become a rarity for those who work in the 
artistic area, with the mass spread of a virus that does not take into account 
anyone's needs. The artists were forced to bring on stage a mask that they 
would never have wanted there, the surgical one, and the theater to exceed new 
limits. Online rehearsals, in the heart of your own library, online premieres, 
live streaming and pay-per-view have all taken over a living art, an art that 
needs the here and now of the real, the physicality of real life. Screens are the 
new filters through which we sift our emotions. Distance art, technology-
mediated art, pseudo-appropriation are part of the new reality of those who 
creates and consume art. Surgical masks and visors become indispensable 
components when working on stage costumes and this can reduce emotion. But 
this is a challenge for artists like no other, their limits are tested, their creativity 
tried and their ability to adapt extremely demanded. 
 

Key words: theater, pandemic, limits, online, live-streaming, pay-per-
view, public 
 

The year 2020 is a difficult one for all of us: employees, employers, 
economic or cultural operators, event organizers, parents and children, artists 
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and spectators. Nothing is as we knew it. The classroom, the performance hall, 
the office, all moved to our living room, and new technologies have shown us 
once again that we can no longer live without them in the 21st century, that 
they can save us in situations that at first sight have no solution. 

In this year of the COVID-19 pandemic, the cultural sector is among 
the hardest hit. Many theaters have moved their shows online, and actors and 
directors have tried to keep their spectators close, being very active on social 
networks. It is not enough, physical interaction is ultimately essential in the 
performing arts, but adaptability leads to continuity. 

The emotion, the closeness, the direct contact from the rehearsals and 
from the performance hall have become a rarity for those who work in the 
artistic area, with the mass spread of a virus that does not take into account 
anyone's needs. The artists were forced to bring on stage a mask that they 
would never have wanted there, the surgical one, and the theater to exceed new 
limits. Online rehearsals, in the heart of your own library, online premieres, 
live streaming and pay-per-view have all taken over a living art, an art that 
needs the here and now of the real, the physicality of real life.  

All artists go through hard times during this period, regardless of their 
talent and regardless of whether they work in the independent area or in the 
state. The relationship with themselves, with their art, with the public had to 
be rethought. How to make the best use of technology without dominating it 
and without losing emotion on the road between transmitter (artist) and 
receiver (public) is one of the most torturous and demanding questions of this 
period. Another equally pressing question is the one related to the financial 
part. Many independent theater companies have been forced to face bankruptcy 
or find solutions to avoid it. 
 The public is also affected by all this madness. Staying at home in front 
of televisions, laptops and telephones made theater lovers miss the 
performance hall even more. Shows broadcast online, either for free or with 
paid tickets online and access code can’t translate them 100% into the 
atmosphere desired by the artists. Around it happens life, uninsolated by the 
theater building, itself a place that encourages dreaming. 
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 But how many of those who are online and interested in the activity of 
theater troupes, whether in the independent area or in the state, are also willing 
to use part of their monthly budget to watch an online show for a fee, in a 
period in which staying home is a way of life? When we talk about the theater 
audience, and in particular about the independent theater audience, we must 
take into account the fact that it is not an easily defined or stable entity. How 
do we identify, however, as accurately as possible who is the target audience 
of an independent theater, for exemple? An independent theater company 
needs to examine what its role is in the cultural market and what it has brought 
new or in addition to competition. In order to identify the profile of the “ideal 
spectator”, we have to answer to questions such as: who are the current 
spectators?, why did they come to our shows?, what are the demographic data 
they have in common?, what motivates them to go to a theater show?, what is 
the competition?, why do viewers choose one company over another and what 
are their strengths? Identifying the answers and scoring them leads to a clearer 
picture of the target audience. Communication is the key to understanding. The 
theater company that develops an empathy for a certain community group and 
tries to feel its frustrations and what motivates it in choosing certain shows, 
will be much better prepared in the process of creating the shows and their 
promotion campaigns. 

It should be emphasized and noted that good communication with the 
public should not be done only in the process of identifying the target audience. 
Following the application of different methods of analyzing the theater 
audience and defining it, three types of groups of people will be identified 
(audience segments): the people who actually pay for the creations that the 
company offers, the people who can influence future customers and the 
company's supporters. All of these audience segments are important for the 
cohesion and continuity of a theater company. During this pandemic, the 
sorting was even harsher. Only now has it been seen who is willing to hire 
artists and theater companies, to pay for an online premiere. 

During this period of isolation, of online interaction, we also saw how 
many of those you manage to bring to a performance hall stay with you, even 
after the halls close and the only shows are the ones at a click away and at a 
transfer online banking to buy an access code. Can a premiere that you attend 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

136 

from your own bedroom, without having to follow a dress code and without 
being judged by the color of your laptop, be as tender as a live one? What 
elements should include the director and the actors in the show in order for it 
to keep alive the interest in front of a device for an hour or even two. It is 
obvious that the shooting angles, the technology used, the close-ups, the 
acoustics become essentials. A show broadcast online must be heard and seen 
very well, to provide an overview of what is happening on stage, but also a 
careful attention to details. For an online show, the spectator no longer chooses 
what to focus on, his receives what is offered to him. 

In this year of pandemic, the vulnerability and risk exposure of artists 
dependent on a paying audience has been seen even more in our country. In 
Romania, cultural communities are in continuous formation and interaction, 
both with the creative self and with the authorities, with the mentalities of the 
public, be it real or potential. Financial precariousness has hindered for many 
years the artists who wanted to make their voices heard in spaces where the 
echo of censorship or conditioning of all kinds does not penetrate. The 
entertainment theater, the experimental theater, the political theater, the 
feminist theater, the educational theater are just a few milestones reached by 
those who dared to make independent theater visible in Romania as well. After 
all, uncertainty is the key word that describes the independent theatrical 
phenomenon in Romania. The audience of the independent theater is 
predominantly female, which is a gain, because the power of persuasion of 
women is quite high when it comes to promoting a product, in this a cultural 
one. And in terms of independent theater creators and managers, women have 
an important role to play, they are involved and active in this area.  

Thus, we have many strong voices on this territory, from Mihaela 
Michailov, to Gianina Cărbunariu, Leta Popescu, Mihaela Drăgan, Ioana Păun, 
Stanca Jabeniţan and others. The audience of independent theaters is chosen 
both from those who frequently go to shows in state theaters, but also among 
those who are not interested in the public system, but discovers in the 
independent area spaces in which they find themselves, in which they grow 
spiritually, mature, have constructive dialogues, integrate in a community, 
militate for certain causes. The theater can also be seen as a collective archive 
that we use to better understand the world around us, artistic trends and 
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currents, humanity. Every participant in a theatrical act, whether he is a 
spectator or a creator, loads him with emotions and therefore with memories. 
Theater, in all its forms, strengthens communities, from the small ones to the 
macro level. Diversity is an essential ingredient for stimulating the imagination 
and for a better understanding of an area of interest. Festivals, persuasive 
friends, social networks, live shows, the exploitation of outdoor spaces, 
youtube channels, media appearances are just as many ways for independent 
theater troupes to increase their number of spectators. 

All these voices from the independent area mentioned were even 
stronger during the period of global medical crisis that we are going through. 
They have increasingly campaigned for financial support and survival, leaving 
identity principles in the background. Because, in such times, the endowments, 
the technology start to make a difference. Not many have announced online 
premieres, precisely because of material precariousness. Most bands have tried 
to broadcast shows already made and recorded online. If the audience of such 
bands got lost on the way to the zoom and facebook windows or if they 
preferred to stay close, regardless of the cost, we will find out in the coming 
months and years. Another question that arises in this new stage of creation in 
which all artists have entered forced by circumstances is related to aesthetics. 
How much will be created from the need to evolve aesthetically and how much 
from the need to survive, to move forward? Screens are the new filters through 
which we sift our emotions. Distance art, technology-mediated art, pseudo-
appropriation are part of the new reality of those who creates and consume art. 
Surgical masks and visors become indispensable components when working 
on stage costumes and this can reduce emotion. But this is a challenge for 
artists like no other, their limits are tested, their creativity tried and their ability 
to adapt extremely demanded. 
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Abstract: In this article I would like to point out the importance of the 
functionality of the soundtrack in film and theatre. First of all, I can mention 
that the chosen thematic has an almost unexistent bibliography due to the 
decreased number of theoretical works in this domain, and the few  existent 
studies handle  the same thematic from different angles, causing a lack of 
balance in the processing of musical and technical context. In most cases the 
cultural audience doesn’t watch a movie or a theatrical play for its music, but 
is yet 50% influenced by it, noticing it only when the background music 
changes into an objectively or subjectively disturbing one. On the other hand, 
if a movie has an impecable soundtrack, the audience won’t be bothered by it. 
These informations lead to the conclusion that the soundtrack has a big 
influence on our subconscience, dominantly on the auditive and less on the 
visual one.  

Key words: soundtrack, sound design, music, film, theatre. 

 

Soundtrack 

The soundtrack is like the perpetual “ikebana” of a number of closely 
linked components we could hardly separate, given that the soundtrack result 
is created by their shared effect; the functionality of the soundtrack stems 
precisely from this motion and this relationship. These soundtrack components 
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are: the music, the dialogues, the noises, the ambiences, the atmospheres, the 
special effects, foley, ADR, SFX, and the silence.  

 

 

The spectator does not go to the movies to listen to music, but the 
subconsciously acting soundtrack has a 50% effect in the overall impact of the 
film; this means that the soundtrack has a 50% say in the success, interactivity, 
palatability of the film. Film sound experts and professionals say, “The best 
soundtrack is the soundtrack you cannot hear”, meaning that, if the soundtrack 
is observable or distracting, the film will become unpleasant for the spectator. 
The symbiosis of the soundtrack with the image should be perfect; thus, the 
components will emphasize the idea of the film or of the play.  
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Composers are not allowed to inject their personality into film scores, 
because film scores are not about their personality; the film score must serve 
fully and impeccably the film or the stage, the actions, the events, the 
characters, the circumstances and the dynamics of the film or of the play. 
Although film score acts in the subconscious, the next day after the spectator 
watches a film, he/she may hum the film score theme; this could mean the 
composer attained his or her purpose; such examples are the music theme of 
Michael Mann’s The Last of the Mohicans, composers Randy Edelman and 
Trevor Jones, or the theme of Spielberg’s Jurassic Park I, as composed by 
John Williams. 

The soundtrack helps us to manipulate the characters’ nature and even 
the ideas regarding the spectator’s acceptance or rejection of heroes and 
villains, for example the acceptance of the negative character Mackie Messer 
in Bertolt Brecht’s Threepenny Opera, with music by Kurt Weill. But the 
soundtrack also allows us to manipulate time and space and even to defuse 
uncomfortable or indigestible situations, such as the ear-cutting scene in 
Tarantino’s Reservoir Dogs, where a policeman tied to a chair is visibly 
tortured and eventually has his ear cut; however, the spectator may not find it 
disgusting, but rather amusing, because of the way in which the soundtrack of 
this scene is handled.  

If we listened to the soundtrack of a film or of a play, without taking 
into account the image or the stage and the audience or spectators, an actual 
answer about the things we can hear would be challenging. In the collage of 
the sounds for the score of a play or film we can distinguish sounds in a number 
of categories, for example by their origin, the place where they are captured, 
the relationship of the sounds with the image or situation in the play or their 
function in the play or in the film. These categories may be hardly 
distinguishable from one another, because music can also be obtained from 
noises, and the human voice may be dialogue, music or may become noise; but 
ever since we have been able to create sounds, voices, noises artificially, the 
unfailing distinction of these categories has become almost impossible. 

According to their function, we can distinguish five main groups of 
theater and film sounds: dialogue sounds, environment-ambient sounds, 
noises, music, and special effects. As mentioned before, there cannot be an 
actual delineation of these groups, because the classification of some sounds 
depends on a subjective approach.  
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Dialogue sounds may be dialogues, monologues, subjective voices 
having the nature of presence or narration, regardless of the fact that the sound 
source is a human being, an animal, another creature, a robot, a machine, or 
even Deus ex Machina. It has become normal that artificially created beings 
obtain voices or sounds acting or functioning as dialogue. In theater, the 
character’s inner voice is usually the non-synchronous voice of the said 
character, and its nature should be distinguished and separable from dialogues; 
we use it for the externalization of the character’s inner, psychological state or 
for verbal information; for example in the project and show Ali Baba and/or 
40 Thieves, a musical by Venczel Peter and Moravetz Levente, the Djinn, who 
would always have some precautionary advice or offer and communicate other 
information to Yusuf, would never appear on the stages instead, his lips and 
eyes were filmed beforehand and projected onto the stage, and the actor’s voice 
was played live and processed (which made it more transcendental) from 
backstage or from the sound engineer room during the show. 

Usually, in film and theater, the narrator’s voice is the voice of an 
exterior character who comment like an outsider on the events or who can offer 
guiding information which is indispensable for the understanding of the play 
or film or which is necessary for the creation of a particular effect.  

Presence sounds are the characters’ sounds lacking the nature of 
dialogue. It is very important that these sounds are palpable, because yawns, 
burps, sobs, loud grimaces, and even farts have their functions and effects in 
theater and film.  

Noises may be noises as such or atmosphere sounds. They are 
generated by the movements of objects, of creatures or of natural phenomena.  

Music can be applied, adapted music, film score, music composed for 
theater or for puppetry, and atmosphere music. In film or theater, applied or 
adapted music has a physical source, for example a radio device in a car, or on 
the corresponding stage. We may say that, in the application of music planes, 
we have very diversified possibilities of variabilities, depending on the 
circumstances. In theater, where we tend always to disguise whatever is or has 
been prepared, the prepared sound needs to be emanated from a source visible 
from the stage, as if in the real time and space of the situation. For example, 
when we talk about a radio device, the sound should come from the radio on 
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the stage rather than from the theater P.A.1; or another example, the case of an 
actor who needs to play the guitar in a play, but the sound is prepared by a 
guitar-player, which means that the prepared sound of the instrument will come 
from a source very close to the actor on stage, let’s say from the camouflaged 
space under the chair on which the actor sits, to create the illusion that the actor 
plays the said instrument.  

A specific case of music application is atmospheric or ambient music. 
Although we are talking about music or music sounds, it will merge with the 
ambience and atmosphere of the scene, which will lead to a unique sonority; 
the essence of ambient or atmosphere music application is that, while the 
spectator views the theater show or the film, he or she will perceive the overall 
situation as atmosphere rather than as music.   

The most discussed2 category of soundtrack is given by special effects 
(SFX). The international layout of soundtrack mentions three basic levels of 
sound: dialogue, music and sound effect. The sound effects category includes 
all the ambient and atmosphere noises and sound effects. But which is the 
category corresponding, for example, to the ambient sounds of a cave on 
another planet, which does not have any connection at all with reality? In fact, 
the spectator does not even perceive what it is that he or she hears, the effect 
alone is the palpable one. This category also includes special effect sounds 
such as the sound of the Jedi laser sword or the sounds and roars of the 
dinosaurs in the film Jurassic Park. As a definition, we may say that the sounds 
not included in the categories of dialogue, music or sound effects are special 
effects.  

In the relation between soundtrack and stage or film, the sounds can be 
internal or external; as regards the narrative structure, a sound can be diegetic 
or non-diegetic. A sound is diegetic if it belongs to the sound structure of the 
action; a sound is non-diegetic is it does not have any connection with the 
created situation, i.e. the sound does not belong to the narrative structure.  

With respect to the training, insight or taste of the human resources in 
the audio sector, we may obtain different results about the capture, recording 
                                                           
1 P.A.: Public Address: Special speakers directed to the audience, low-placed speakers and 
standard satellites used in theaters, cinema, and oratorical concerts, live amplified or rock 
shows.  
2 We are borrowing the idea of Balázs Gábor, A reprodukciós technikáktól az 
alkotóművészetig, doctoral thesis, Színház és Filmművészeti Egyetem Doktori Iskola, 2013, p. 
88. 
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and storage of the same acoustic event. This means that, apart from the 
technical orientations, the recording of acoustic events is an art, because artistic 
feeling is its outcome.  

In Romanian, there are three names for the human resources specialized 
in the art and technique of creating soundtrack: sound engineer, sound man 
(sound mixer), and sound designer. In the Anglo-Saxon practice, the sound 
engineer is a technical contributor tasked with matching the sonority of the 
soundtrack with the requirements of the film industry standards, for example, 
the dialogue level should match the overall level, dynamics, tone, 
intelligibility, and quality, proportional to the other sounds of the soundtrack. 
Apart from the dialogues, the sound engineer also has numerous tasks in the 
adjustment of the dynamics, intensity and quality of the soundtrack 
components and sounds in the film in progress, taking into account the written 
and unwritten rules of the profession.  

The difference between the sound man and the sound engineer is the 
fact that, while fulfilling the purely technical and technological tasks, the sound 
man also has professional responsibilities regarding the occurring issues by 
solving the artistic application.  

In the American trend, some experts are foley artists all their life, which 
means that they record only noises, while others deal exclusively with the final 
mixing. Creative work is covered only by sound editors and sound designers 
headed by a supervisor who oversees the entire postproduction from the point 
of view of soundtrack, who is called supervising sound editor. As seen in the 
American trend, each part of a task or technology is covered by specialists 
focusing on specific tasks, who perform their work with maximum 
responsibility, under a severe hierarchical structure. No wonder their number 
may amount to as many as 70 people.  

The European trend, too, includes specializations, but it is much 
simpler than the one in the American film industry. In the European trend, we 
distinguish the direct sound (capturing and recording on location, on site), 
music recording, sound editing, and sound design, post-synchronization 
(ADR), final mixing and professional mastering; thus, there are no essential 
specializations in specific sectors, so, “traditionally”, we call them sound 
engineers; no wonder that the staff list in the end credits includes only several 
names for soundtrack creation.  
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In the art of film, the number of experts creating the soundtrack 
depends on the American or European trend and it may range between 10 and 
50-70 people. For example, in Ridley Scott’s Prometheus (composer Marc 
Streitenfeld), there were 69 people included in the list of those who worked 
in the creation of the film soundtrack, excluding the members of the 
orchestra.  

 

We must also consider that the film may be an auteur-oriented3 or 
producer-oriented4 film, which has a say on the number of people involved in 
the soundtrack development. In 80- 90% of the American film, producers have 
the last say; in Europe, directors are in this position, but, unfortunately, lately, 
mercantilism has also stepped in Europe with respect to film production, which 
means the gradual disappearance of auteur movies.  

In film, soundtrack and image need to be perfectly synchronized, 
because the lack of synchronization is immediately perceived by the average 
spectator; otherwise, the whole film would become bothersome, frustrating. If 
they are perfectly symbiotic, the image and the sound merge, the spectator is 
both a viewer and a listener; the perception of music acts in the subconscious 
mind and, together with image, it delivers a unique feeling. Thus, often, film 
experts also find that the separation, observation and analysis of the soundtrack 
are difficult. Usually, the separation and analysis of the image and soundtrack 
elements are performed only after multiple careful views of the film in 
question, because memories relate to the visual, but the music, noises, sounds, 
and sound effects have an intensive impact on the spectator; the difference is 
that the spectator is not aware of them.  

The transformation of the soundtrack energy at the time of the 
perception may act in four ways on the human brain: psychological, 
intellectual, emotional, and moral. For this reason, when the score is created in 
theater and film art, a dramaturgy of the soundtrack should be applied, aided 
by actual guidelines under which the design and creation of the soundtrack 
layers will facilitate the composers’ and sound designers’ work. 

                                                           
3 Auteur film means that the defining decisions are made by the director, i.e. the author of the 
film. 
4A producer-oriented film means that the defining decisions are made by the film producer 
rather than the film auteur. 
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Dialogue 

 “While, in theater, speech fluency is the primary elements on which 
the progress of dramatic action relies, the stage performance of a libretto is 
possible through the art of voice songs. Sound film inherits the theatrical habit 
of using the various types of verbal communication”5.  

Dialogue-like sounds can be dialogues, monologues, subjective voices 
that are present or are narrating, regardless of the fact that the sound source is 
a human being, an animal, a creature, a robot, a machine, or even Deus ex 
Machina. Nowadays, it has become normal for artificially created being to 
obtain voices or sounds that have the nature or the functions of dialogue. The 
inner voice of a theater play character is usually the character’s non-
synchronous voice, which should be distinguishable and separable from 
dialogues; we use it for the externalization of the character’s inner, 
psychological condition or for verbal information. The narrator’s voice is the 
voice of an exterior character in film and theater, a character who comments 
on the events as if he/she were an external viewer or who can offer guiding 
information indispensable for the understanding of the play or film in question; 
alternatively, such information may be necessary for the creation of an effect. 

The screening of a film is a special kind of human communication. 
When a film is watched, communication is one-directional. The fluctuation of 
information starts already from the production stages, from the scenes in 
question, via the characters, actors, and it reaches the receivers, i.e. the 
audience. The voice circulates the verbal information, the contents of the 
spoken word and the non-verbal information, feelings, hate, joy, surprise, fear, 
inexactitudes, confession, etc. Voice and dialogue allow us to receive 
information about language and phrasing, because every language has its 
specific traits; we may find out the characters’ linguistic affiliation. For 
example, the accent, dialect, speech, speaking rate, musicality of phrasing can 
guide us to the characters’ states of mind, to their affiliation; they may also 
point to the antagonists’ and protagonists’ character.  

                                                           
5 Fazakas, I. Áron:Imagine  și sunet în muzica de film [Image and Sound in Film Music], 
“Gheorghe Dima” Academy of Music of Cluj-Napoca, 2010, p.53. 
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Verbal information in its purest form can be seen in narration. 
Narration merely informs, explains, and its presence is neutral and lacks 
personality.  

The narrator may have an opinion or may transmit a feeling, for 
example in a monologue. A specific case of monologue is the interior 
monologue, when the message is conveyed highly emotionally, starting from 
an individual’s point of view. A monologue may reinforce the stage action, or 
it may contradict it; it may transmit an opinion on the film or scene events, it 
may comment on it, it may evoke it, or it may premeditate the future or may 
simply express reluctance regarding the contents of the stage or film 
information. A monologue may enhance regular semantics in terms of time and 
space, while, ideally, it may materialize or generalize.  

The general filmmaking tendency is to compress the share of the verbal 
element as much as possible, while preferably opting for visual elements.  

 

Music 

The use of music in a film should have a functional role. Without a 
clearly defined function, music becomes useless, futile – in other words, even 
damaging.  

It is exclusively with the help and via its function that film music can 
transform in a way that it can act on and augment the suggestive power of an 
image.  

Film music may become functional if it is not used only as a sound 
background; it should also have an important role regarding the film’s dramatic 
structure. The soundtrack should be constructive.  

The role of the soundtrack and music is to intensify the film’s 
expressive power; therefore, it should be used either to this end or not at all.  

If music and the different sound effects are played simultaneously, this 
could weaken the importance of the individual elements, which means it loses 
power. Thus, in this case, the creators’ decision should focus on the element 
they should abandon, while favoring the other one.  
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Music is tasked with the preparation of a scene or with the contribution 
to the scene’s culmination. At the same time, music may also be used for the 
expression of contrasting contents.  

Indirectly or even divergently, image and music should refer to each 
other. In a masterpiece, image and sound material are perfectly symbiotic.  

Film soundtrack lends itself to different uses, regardless of the fact that 
it may involve a pop song, an improvised experiment or a song composed by 
a composer. It may facilitate the creation of a specific factor that could define 
the characteristic atmosphere of an age or of a situation; it may draw the 
attention to the elements on the screen; it may help to clarify the action; it may 
emphasize or predict the events, thus helping to shape the audience’s response; 
it may shed light on the reasons driving some characters, so that the audience 
should understand more easily who and what they think in the film; it may also 
prompt emotions not necessarily triggered directly by the film image. The 
soundtrack may expedite the concatenation of vaguely linked visual 
arrangements and it may bestow a specific rhythm to their occurrence. All this 
while, it may prompt us to get heavily immersed in the world proposed by the 
film, to the extent to which it distracts us from the applied filmmaking 
methods, making us forget that, in fact, we see larger than life, two-
dimensional and frequently black-and white images.  

Moreover, the soundtrack helps to manipulate the character’s 
personality. According to Laura Lăzărescu, “In film, the selected music is 
meant often to inform the spectator about the characters. The selected music 
offers us information about: the character’s size, weight, intelligence, origins, 
his/her beneficial or evil personality, his/her attitude to a specific thing, as well 
as many other aspects. The things expressed, in the end, by images, have a 
sound support, and the sounds offers frequently subtle details where the images 
would simply augment the idea. The characterization by sound is a modality 
frequently speculated in film…”6 

Of course, soundtrack does not fulfil continuously all of the above-
mentioned functions; nevertheless, it can be extremely useful for a film, since, 
if necessary, it can fulfil more functions at the same time.  

                                                           
6 Laura Lăzărescu, Sound Design în filmul american de animație [Sound Design in the 
American Animation Film], Bucharest, ed. Niculescu, 2013, p. 250. 
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The soundtrack of a film or of a stage play is an original creation, 
traditionally composed especially for the film or stage play; otherwise, the 
selection of some songs and the acquisition of the right to use them are the 
responsibility of the music editor or sound desire who is tasked with fulfilling 
the director’s vision. However, some directors choose themselves the songs 
they deem crucial for the film or stage play. The selection of music is one of 
the first and most important decisions regarding the making of a film or the 
mise-en-scene of a stage play and, often, it precedes the shooting of the film or 
the said mise-en-scene.  

Film and theater music is multifunctional, and one of the most 
important functions of music is to create a specific mindset in a scene; this is 
the essential component of the scene’s impact on the film or stage play 
audience. Theoretically, if we have to watch a scene of torture, this should lead 
to significant stress for us. We may remind here the name of the director 
Quentin Tarantino who is neither the first nor the last to associate ethereal, 
light music with brutal scenes, for the sake of irony. Our reference here is 
especially the film Reservoir Dogs, where, in a violent scene, a pop song by 
Gerry Rafferty and Joe Egan, “Stuck in the Middle With You”, is used. The 
joyous music attached to the brutal scene has a strong effect on the spectator. 
The capacity of the songs to create a specific atmosphere is efficient in 
particular when the songs can be recognized by the spectators. And if we use 
a well-known song, it may lead to a specific chain of associations; thus, the 
imaginary associations will assign an even more common aspect to the music, 
and the mix between the common and the frightening will lead to more 
heightened irony. If the well-known song also has lyrics that can be heard not 
only by the audience, but also by the film characters, this will add another 
dimension to the whole scene. Once a state of mind is created, music guides 
our reactions to a clearly defined direction. A film’s soundtrack also helps to 
paint the film’s characters, to reveal the characters’ psychological portraits. 
For example, I could say that, in Federico Fellini’s Il Casanova, the score 
composed by Nino Rota has an important role in the even more intuitive and 
efficient illustration of Casanova’s sexual psychotic game, as compared with 
the obvious elements of the film action; music is the item that makes us 
understand, in fact, the psychopathological dimension of his behavior.  

Furthermore, film score can shift our simple perception. Most often, 
visual representation is not clear, it is not concrete. When we question the film 
characters’ ambiguity of expression, for example: a look may mirror the 
expression of cruelty, empty eyes may speak of madness, music can guide us 
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exactly inside the dramaturgical and psychological situation of the scene in 
question. Filmmaking has developed an extremely rich arsenal in order to be 
able to transmit the narrative associations or the secondary meanings; this 
arsenal includes both the acting and the dialogue, and the director’s solutions 
and the editing techniques.  

Film soundtrack has an influence on film meaning at several levels. 
The spectators are aware of its effects to different extents, but we may say that, 
in general, its effects are not grasped consciously. Therefore, music acts on the 
subconscious. If film soundtrack acts below the radar of conscience, this could 
have a more intense impact on us, it could emphasize some elements and 
prompt unexpected reactions, for example, as specified above, make us feel 
better during a scene of torture.  

Film soundtrack may trigger and amplify the emotions resulting from 
the relationship between the screen and the audience. We live more intensely 
a specific situation, if we can recognize the specific emotion relating to some 
character or event. To some extent, this process intensifies the direct, realistic 
aspect of film. Most likely, music is the most efficient emotion-triggering tool, 
an instrument aiding the creation of empathy with the film characters.  

Despite the numerous essential characteristics proven by film 
soundtrack, it cannot be defined as a universal language. Music has a 
completely special role in Hollywood movies, as compared with the Indian 
ones; Bengali films use music completely differently from Brazil films. 
Different national and cultural traditions have developed, to a large extent, 
distinct practices around the world, with respect to the use of music in film, 
and each of them has its own history. Nevertheless, an expressive power is 
embedded in music and, thus, it is able to transcend many frontiers; 
filmmaking traditions use this part of music to shape the way in which film is 
received and accepted, but also the way in which emotions are conveyed from 
the screen to the audience.  

Film music, meaning soundtrack music, is at the intersection of film 
and music. It can create meaning because it can operate practically at the same 
time both in the filmmaking plane and in the music one. Despite the fact that 
some film music is often recorded, played, distributed and listened to strictly 
as sound material, its essence is determined by its function in filmmaking. 
Thus, we deal with some kind of hybrid able to create different meanings, on 
the one hand owing to its melodic dimension and, on the other hand, owing to 
its role as an element of the on-screen action.  
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Certainly, film score is also a music and, like any other system of 
significations, it also has its own shapes and structures, its own contents 
whereby music acquires meaning or, in other words, we have the possibility to 
recognize and assign meaning to the basic music elements used by the 
composer: tonality, melody, harmony, rhythm, tempo, dynamics, tone color, 
instruments, and form. Even if music is universal, there is no doubt that, 
depending on their time and place, people have used different melodic 
languages over time.  

The music of the Western world, as developed in the early modern age, 
is only one of the many types of music, but it can be a starting point for the 
understanding of film score, for a number of reasons. At the end of the 19th 
century-beginning of the 20th – i.e. exactly when film music started to develop 
– Western music had a major impact around the world and, thus, it also had a 
significant role in the development of the musical backup of film images. 
Moreover, we speak here of the same musical system most familiar to the 
common spectator, but we also need to note the fact the occidental music is not 
the only music in the world.  

The cornerstone of Western music – to which most of the elements 
relate – is tonality, i.e. the way in which music sounds are organized and which 
leads to music. One of the possible definition of tonality could be: a musical 
system built around a center of gravity, tonic. Tonic ensures the focus point 
around which the other notes are organized, and the musical material starts and 
ends with this note. However, tonality is also characteristic to other musical 
systems. Classic Indian music and a large part of Middle Eat music rely are 
based on a single note, which, by offering tonal stability to a melody, occurs 
often in its melodic phrase. A crucial role is played by built-up tension, 
respectively by its resolution, while the melodic phrase draws way from, 
respectively draws closer to its tonal core. Tonality may be classified in a 
number of way, and one of the most important categories is the distinction of 
the major and minor tonalities, since the two types of musical structure can 
create specific associations and lead to very different effects. Despite the fact 
that the concepts of happiness or sadness cannot be linked directly with major 
or minor tonalities, the major tonalities is associated frequently with the feeling 
of freedom and cheerfulness, while the minor tonality expresses instead 
sadness and melancholy.  

One of the distinct traits of tonal music – starting from the second half 
of the 18th century – is the increasing role played by the melody; the melody is 
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the defined order of sounds succeeding one another in an easily memorable 
and recognizable manner. The melody is some kind of access point, the node 
that could draw the audience’s attention. However, Western music is not alone 
in the use of melody. For example, Indian classical music7 is made of melodies 
that could be recognized by the raga elements8, easily identified and well-
known for centuries – every such element being characterized by distinct, 
continuously associated melodic structures, for example: peace, heroism, 
power or pathos. Therefore, the composers of Indian soundtracks were free to 
choose from among extremely efficient musical structures, regardless of 

                                                           
7 www.india.hu: According to Szabolcs Tóth, “Indian classical music is the oldest continuous 
musical tradition. The first surviving work was Bharata’s Natyashastra that, according to the 
assessments made, was written in the 2nd century AD. It has a separate section discussing the 
musical instruments, the tala system, but also the emotions and feelings stirred by the melodies 
(rasa) and scales (bhava).  
The emotional impact of some scales had been recognized since Ancient Greece. In Sparta, 
boys were taught only masculine and dignified tonalities, such as ion, or major (bilawal), since 
it was also believed that the Lydian tonality (kalyan) was too dissolute, and the soul of a man 
needed to be protected from it. The musical representation of emotions was refined gradually 
across the millennia in India. The important musicians of each generation tried to maintain 
the preceding musical evolution, and the most significant musicians were tasked with adding 
each a drop to this ocean of musical knowledge tradition.  
Indian classical music is a musical language in itself. It has vowels, words, phrases, it has 
poems and, most importantly – it has its own grammar. The action on the stage is not 
improvisation, it is living musical communication. Such a shared musical language had existed 
in the Baroque age; jazz is a similar musical language. Even if jazz is almost one hundred 
years old, it has already suffered many changes over time. The same can be said about Indian 
classical music, although its bases, for example the sound and interpretation system 
underlying the representation of pure emotions, had become a constant one at least after 
Bharata’s work, if not even earlier.  
In India, two independent but compatible musical systems were created at the same time. The 
first one is raga – the melody system, and the other one is tala – the rhythm system. These are 
very complex musical systems, offering, practically, full freedom to the performer, allowing 
him/her to express his/her individuality, vision of life via music, without compromising the 
musical system. Both systems are so specific that I could state that, if each human being wanted 
to play the tabla, none would need to imitate the other’s style.” 
8 www.india.hu: According to Szabolcs Tóth, “Raga is not the interpretative genre of Indian 
classical music. Raga is not a musical creation; it is a system of interpretation. This system 
cannot be described fully, but, despite that, it can be understood and learnt. The aspect that 
can be described is a specific trait of raga, respectively its characteristic. These descriptions 
may facilitate the understanding of Indian classical music that is fundamentally different from 
the European musical mindset. One of the most important elements of raga is the interlocked 
scale. It ensures the correct synchronization and the continuous presence of the emotional 
range of the raga. In India, the absolute scale is used in solfege, i.e. the altered notes do not 
have different names, but they are noted differently.”  
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whether they wanted materials for background music or for other purposes, 
since the state of mind in a scene was easy to define by the use of raga that has 
the purpose to expose the expression of emotions and actual feelings. These 
feelings occur always in their specific style, for example sadness associates 
often with tears. According to the Indian thought, there are nine basic human 
emotions. Hence the name of navarasa (Sanskrit) or navras (Hindi) – of the 
“nine emotions”: shringara - erotic, hasya - comic, karuna - pathetic, 
bhayanaka – frightening, rudra - furious, vira - heroic, bibhatsa – mischievous, 
adbhuta - surprised, shanta - peaceful. 

In the last years, these have also been completed by bhakti, meaning 
religious.9     

 

Rhythm in the time structure of soundtrack 

Rhythm concerns the temporal organization of music; its basic unit is 
time or the beat, i.e. a perceived frequency (pulse) signaling the lapse of time. 
Western music is characterized by the high degree of rhythm exactness, and 
the deviation from the stiff meters (measure typologies) can be an extremely 
efficient solution. Rhythm is the basic element of a number of musical systems 
around the world, but, occasionally, it can operate completely differently than 
Western music. In the Indian culture, rhythms are organized in much more 
complex specific configurations contrasting with the Western tradition. In 
general, an Western meter has 3 or 4 beats, while in Indian music some 
repetitive rhythmic structures may include up to 108 separate beats. However, 
in the Middle East song practice, we do not find regular rhythms, since the 
temporal arrangement of the musical material follows the rhythmicity 
determined by the text articulation. In Western tonal music, rhythm plays a 
much more predictable role, making up some sort of sound netting acting as a 
backdrop for the composer’s creative imagination.10 

 

Melody and leitmotif 

                                                           
9 Kárpáti János, Kelet zenéje, Budapest, Gemini  Kiadó, 1998 
10 Kathryn Kalinak, Film Music - A Very Short Introduction, Oxford University Press, 2010, 
p. 21. 
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The melody is a specifically important element for the composer, 
wherever in the world he/she is. Often, a melody acts as a leitmotif, i.e. it can 
be identified with ease as the main recurrent motif. Any kind of musical 
material may become a leitmotif – even an easily recognizable rhythm -, but 
usually composers assign this role to melodies: sometimes, such melodies may 
only have a few notes; some other times, they can be wider self-standing 
themes. Then, they can be developed, varied or repeated countlessly in their 
initial form, so that the associations with them should become increasingly 
more intense, thus creating increasingly stronger effects. The last insertion of 
a main motif – especially if it coincides with the end of the film -, may explode 
like a genuine emotional bomb. Certainly, not all composers believe that the 
melody is the most important element – for example, try to hum the music of 
the shower scene in Alfred Hitchcock’s Pyscho, music composed by Bernard 
Herrmann; it is, however, one of the most efficient instruments for the 
modelling of film music. 11 

 

Harmony 

Harmony refers to the coordination of the sounds released at the same 
time. In Western tonal film music, the rules of harmony favor some mixtures 
of sounds and tunes contrasting with others, for the creation of tension by 
dissonance, respectively for the dissolution of dissonances. The farther away a 
harmony from the tonal core of a scale, the greater the listener’s feeling of 
confusion and uncertainty; the closer to it, the greater the connection of the 
sound effect with a feeling of order and stability. As opposed to melodies, we 
are less aware of harmonies, but their effect is particularly strong, and it may 
also be detected by those who cannot express in words the functioning of 
harmony. An interesting aspect is that harmony is not a mandatory element of 
music, nor is it characteristic to each creative age, respectively to each 
geographic region (at least not in the form in which it is found in Western 
musical tradition). In improvisational musical systems, like the Indian or 
Middle East ones, harmony does not play an important role; worldwide, 
harmonic thinking is not characteristic to the Middle Ages (including here the 
West). Moreover, heptatonic tonality, which is the base of Western harmony, 
is only one of the manner of organization of the musical sounds. For example, 

                                                           
11 Kathryn Kalinak, Film Music - A Very Short Introduction, Oxford University Press, 2010, 
p. 19. 
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the pentatonic tonality used in various folk melodies of Asia, America and 
Europe is made of five sounds. However, at the same time, western music uses 
extremely cleverly the tonal harmonies, in order to stir and dissolve tension 
efficiently and predictably.12   

 

Tone color 

Timbre (tone color) refers to the quality of sound, to the element 
making the difference between two instruments or voices of the same type. To 
emphasize the role timbre may play in musical culture, a comparative approach 
of classical music and western pop music may be useful. In the context of 
classical music, the goal is to create a more or less standardized sonority in an 
instrumental partita, or a vocal type (this is the partial reason why it is 
extremely difficult to distinguish a specific opera soprano voice from another 
one). As to pop music, we can see the opposite, because the purpose is that 
each voice and instrument are heard individually. One of the instrument aiding 
this effect is the development of a typical timbre; thus, most listeners will come 
to distinguish among the voices of Mariah Carey, Celine Dion, Bonnie Tyler, 
Cher, Suzy Quattro, Enya, Kate Bush or Pink, but we may also list the 
masculine timbre in pop rock, for example Rod Stewart, Joe Cocker, Freddie 
Mercury, Robert Plant, Ian Gillan, Jon Anderson, David Coverdale, Michael 
Bolton, Michael Jackson or George Michael. 

Timbre has an important role in all the musical cultures of the world. 
For example, in Japanese music, instrumentalists and singers are taught how 
to create different instrumental, respectively vocal timbers. In some African 
musical traditions, timbre is influenced and individualized by some 
phenomena not pertaining strictly to music, such as the breath sounds – an 
element that other cultures try to eliminate. The orchestration can be seen as 
the art of selection of the timbre (we will approach this topic in more detail in 
the chapter New Horizons): to obtain a specific effect, we choose an instrument 

                                                           
12 Kathryn Kalinak, Film Music - A Very Short Introduction, Oxford University Press, 2010, 
p. 20. 
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or a type of voice to the detriment of another ones, a violin instead of a horn or 
a bass instead of a tenor.13 

 

Ambience, atmosphere 

We begin this chapter with a special case of the ambient music of the 
soundtrack. Although this is music or musical sounds, it will merge with the 
ambience and the atmosphere of the scene, creating a unique sonority; the 
dramaturgic essence of ambient or atmosphere music use is that, during the 
viewing of the stage play or of the film, the spectator will perceive the resulting 
unit as an atmosphere or as an ambience rather than as music.  

Visual elements acquire personality, space, site, situation, owing to the 
sound, to the accompanying ambiences. The ambience and the atmosphere on 
the soundtrack can suggest whether, for example, a room is mysterious, its 
position in time and space, and its geographic localization, or they may even 
suggest the axis of time along which the action occurs at that site, etc.  

In Laura Lăzărescu’s words, we may say that, “Ambiences ensure in 
some way the spectator’s enveloping in the succession of events, a description 
of the environment by sound. A distinction between ambiences and effects is 
that the former cover a longer time interval, for example a whole sequence. 
Effects may be component of ambience, enhancing its sounds by particular 
details. The sound designer’s skills is the selection of ambiences beyond their 
strictly illustrative role, complementing the image. Ambience may be simply a 
recorded sound added to the image, like a repetitive sound paste, or it may be 
executed carefully and masterfully, an ambience containing sound elements 
inserted specifically by the sound designer, e.g. drops, horn, croak, etc., 
opening new options of interpretation. The spectator perceives consciously or 
unconsciously the particular elements that become an integral part of the 
ambience; thus, the scene acquires additional significance, another dimension, 
and sometimes the empathy factor intervenes.”14 

                                                           
13 Kathryn Kalinak, Film Music - A Very Short Introduction, Oxford University Press, 2010, 
p. 21. 
14 Laura Lăzărescu, Sound Design în filmul american de animație [Sound Design in the 
American Animation Film], Bucharest, ed. Niculescu, 2013, p. 152-153. 
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Noises 

Noises may be the noises as such or the atmospheric sounds. These 
sounds are generated by the movements of objectives, beings or natural 
phenomena.  

In the frequency range of these sounds there is not only one sound 
wave; there is a collage of a number of complex sound waves with different 
frequencies; these are composite or complex sounds. Composite or complex 
sounds are divided in two large categories: periodic sounds and aperiodic 
sounds.  

Periodic sounds are defined as the musical sounds, and aperiodic ones 
are defined as noises. This definition is offered merely in principle, because 
there are periodic sounds lacking a musical nature, for example spoken 
consonants, while music also uses aperiodic sounds, such as the cymbals, the 
triangle, the drums, etc. But the essential distinction between the two 
categories of sounds is that the frequency of the periodic sound components is 
always given by multiples, doubles, triples, etc. of the fundamental frequency, 
multiples called harmonics; in aperiodic sounds, sound components may have 
variable frequencies, of any kind, without any rule.  

Noises are a mixture of vibrations, i.e. they are made of many sounds 
with different vibrations. These sounds are not the reciprocal harmonics, thus 
in noises, we cannot find the fundamental, nor can we find harmonics. 
Nevertheless, there are noises also including periodic components, for example 
the noise of a throttled-down engine. 

From a communicative point of view, there are two types of noises: 
non-communicative noises and communicative noises.  

The non-communicative noise stands out by the objective or subjective 
lack of an information baggage; it bothers because of the unpleasant feeling it 
generates or because of the negative effect on the transmission of information.  

The communicative noise is the noise to which an essence is added, to 
which information value is assigned; these noises may be perceived as useful 
sounds; thus, the noise will transform and will include a margin of 
communication.  



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

157 

 

Foley, SFX, ADR, FX 

Foley 

Fig. 1. Jack Foley (www.mixonline.com)  

“The name “foley” comes from the name of Jack Foley (1891-1967), 
an important professional of early film. Foley was a director, actor, stuntman, 
animator and he was preoccupied with sound. Jack Foley helped to record the 
sounds of steps, palms, clothing rustling and other noises in real time. Foley 
recorded the sounds for Universal in a studio that would be soundproofed 
later. Soon, the studio would be called “Foley' s stage” or “Foley 's room”. 
Now, the noise post-sync studio is called “Foley stage”. The most frequent 
noises recorded in a Foley stage are the steps. In the early age of sound, the 
steps would be performed many times by dancers, usually women dancers in 
movies, who, with the appearance of sound, had oriented toward the profession 
of sound man. Gene Kelly is one of the artists who wanted to record his steps 
on his own - “Dance Foley”.  

Apart from the steps, the swishing of clothes has a special importance. 
The Foley studio records many other noises: tableware, glasses, rattling guns, 
handling and pressing of electronic devices, etc. The funny thing is that, most 
of the times, the noises do not have any connection with the object on the 
screen: thus, steps in snow are not made in real snow, first and fighting do not 
involve actual fights between the sound engineers in front of the microphone, 
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the fluttering of wings or the fire does not mean that these objects are brought 
in the studio. The regular spectator will never wonder how these sound effects 
were recorded. Behind the recording of the noises there is a team of sound 
engineers and sound men accompanies by bags of props.  

 

Fig.2 The “workshop” of John Roesch- Foley 
artist(www.hollywoodreporter.com)  

 

Fig. 3 Caricature about the work of Foley artists (www.starightdope.com) 

In fact, the foley artist is a musician who, however, does not use 
musical instruments, but everyday objects. These are the materials used in the 
creative process. The Foley artist needs to show he/she is inventive, has 
experience, rhythm and, perhaps most importantly, he/she needs to be a good 
listener of everything around him/her.”15 

 

                                                           
15 Laura Lăzărescu, Sound Design în filmul american de animație, Bucharest, ed. Niculescu, 
2013, pp. 145-146. 
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ADR 

ADR (Additional Dialog Recording) or Automated Dialog 
Replacement is a terms used in the description of the rerecording of voices, i.e. 
the actors’ lines and dialogs that, dramaturgically, para-verbally or extra-
linguistically, do not match the director’s concept or were not recorded in 
optimum technical conditions. ADR is conducted in an acoustically controlled 
space, for example in an acoustically treated professional studio. This 
procedure is conducted always in the film post-production phase. During this 
process, actors (or different actors than those cast in the film) are asked again 
to act for a new capture and for the perfect synchronization of the dialogs with 
the image, for an improved quality as compared with the direct takes on site 
and for better handling in the post-processing, mixing of their voices. ADR 
allows the considerably easier adjustment of the actors’ voices for the complete 
illustration of the situation in the image. ADR entered international practice 
also by the synchronization of original film, in the desired language and 
transmitted in various countries around the world.  

 

SFX, FX, meaning special sound effects and sound effects 

The most discussed category of the soundtrack is given by the special 
effects (SFX). The international organization of the soundtrack mentions three 
basic layers of the sounds: dialog, music and sound effects. The category of 
sound effects includes all the noises, ambiences and atmospheres. But which 
is the category to which the ambience of a cave on another planet belongs? It 
does not have any connection with the reality and, in the spectator’s perception, 
the things he/she hears are not material, the effect alone is palpable. This 
category also includes the sounds of special effects such as the Jedi lightsaber 
or the sounds, yells and howls of the dinosaurs in Jurassic Park. We may say 
that the sounds not included in the categories of dialog, music or sound effects 
are special effects.  

Sound effects (FX), their roles and classification will be defined by 
paraphrasing Laura Lăzărescu’s ideas: “The definition of the “sound effects” 
is the following one: any sound, other than music or dialog, generated 
artificially for the creation of a specific effect, having the following roles: 

1. Stimulation of reality, hence corresponding to an actual reality visible 
on the screen.  
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2. Offering, creating something for the related scene, which may illustrate 
something that cannot be seen on the screen, but which belongs to that 
space  

3. Effects that may help to create a specific condition.  

Sound effects may be classified in the following groups: 

1. Hard SFX : horns, weapon sounds, fists. 
2. Foley SFX: steps, clothes, tableware, sounds synchronized with the image, 

created in the studio in the noise post-sync phase. 
3. Background FX: “room tone” (background characteristic to each room), 

traffic, wind, ambience sounds. 
4. Electronic FX/Production Elements: sounds in the science-fiction films of 

the 1960s-1970s, “wooshes”, “electric statics”, sounds for credit titles, 
trailers.  

5. Sound Design FX: recording is impossible, they are generated by a DAW 
(Digital Audio Workstation) controller, by the manipulation of sound 
waves.”16 

 

Silence 

When French director Robert Bresson stated that “The soundtrack 
invented silence most of all”17, certainly he spoke about the situations in which 
general silence may be used for dramaturgic purposes, like music, ambience 
or film noise, thus becoming their counterpart.  

The importance of silence and its occurrences:  

After a big and musically grand scene, sudden silence may bear high 
significance and the reverse. Nothing is more efficient and has a stronger effect 
than a suitably placed calm.  

“When, in a film, we encounter silence instead of sounds that would fit 
naturally the moment in question, the impact is very strong. Silence acts like a 
call, the spectator pays more attention to the scene on the screen and perceives 

                                                           
16 Laura Lăzărescu, Sound Design în filmul american de animație, Bucharest, ed. Niculescu, 
2013, pp. 149, 150. 
17 Robert Bresson, Feljegyzések a filmművészetről. Osiris Kiadó: Budapest, 1998, p. 33. 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

161 

the events differently. The spectator deals with an approach that he/she cannot 
find in his/her reality, and this sharpens his/her senses.  

Silence may have more implications that the regular sound approach.  

- waiting for silence to be interrupted  

- it may express discomfort, awkwardness  

- it foreshadows an event, hence the phrase “the calm before the storm”. 

- it may emphasize an idyllic aspect, a peaceful setting, e.g. the image of an 
infant.  

- it may suggest mystery. 

- it may contribute to suspense, restlessness, uncertainty, fear.  

- it may emphasize the dynamics of an event. 

Following a considerable presence of sound, a suddenly occurring 
silence carries great significance, and the reverse, following considerable 
silence, sudden sounds carry great significance.  

Silence takes a number of shapes: 

- absolute silence: no sound on the soundtrack, technically speaking there is 
no signal  

- relative silence 

- realistic, natural silence: the place is silent (e.g., a desert, nighttime, forest). 
Even if silence is meant to describe the place seen on the screen, it is not used 
accidentally. Even if realistic, it delivers some state of mind to the spectators.  

- artistic silence: to obtain a specific effect. 

- dramatic silence; when a character takes a break in the dialog or when he/she 
is silent, this may have multiple meanings: uneasiness, chagrin, lack of 
communication, discomfort, thinking, etc. The character’s thoughts and 
reactions are presented: awkwardness, despair, sadness, wonder, indecision, 
fear, fright, burden, etc. Joy, peace, calm, silent satisfaction are emphasized 
more rarely. When the characters stop talking or they take short breaks, their 
facial expressions, body language, looks continue to offer meanings, perhaps 
sometimes more significant and more subtle than words. 
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- the character’s silence and the spectator’s silence: the character’s silence 
means that the spectator is faced with the subjective sound of the character on 
the screen. The spectator hears what the character hears, he/she can 
understand what the character hears. On the other hand, the spectator’s 
silence is only perceived by the spectator. Characters do not hear what the 
spectator hears.”18 

 

Dramaturgy of the soundtrack 

As mentioned in the subchapter Soundtrack of this paper, the 
transformation of the soundtrack’s sound energy at the time of the perception 
may have an impact on the human brain, in four ways: psychological, 
intellectual, emotional, and moral. For this reason, a dramaturgy of the 
soundtrack should be applied to the creation of the soundtrack in the theatrical 
and film art, which should include actual guidelines whereby the design and 
creation of the sound layers should facilitate the efforts of the composers, 
sound designers and stage and film directors.  

After he took part in the International symposium on dramaturgy, 
Central School of Speech and Drama, in 1999, Mr. Balázs Gábor drafted 11 
aspects of functional criteria for the practice of the dramaturgy of the 
soundtrack in film and theater, based on the information received during the 
said conference.  

“1.- Relation between the narrative function and the content of denotations 
and sound meanings. 

2. – Accuracy, authenticity. 

3. – Relations between the genre conventions and sound design. 

4. – Correlation between sound conventions and the dramaturgy of the 
soundtrack.. 

5. – Relation between sound design and the “real, natural” sounds of the stage 
play or film.  

                                                           
18 Laura Lăzărescu, Sound Design în filmul american de animație, Bucharest, ed. Niculescu, 
2013, pp. 215, 216, 217. 
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6. – Structure and rhythm of creation from the point of view of the dramaturgy 
of sound.  

7. – Role of the dramaturgy of sound in film and theater. 

8. – The dramaturgic function of music and the dramaturgic relation among 
the other sound solutions.  

9. – Illustration of the atmosphere of an age, the summoning of sound 
memories, the intentional stirring of sound resonance in the spectator’s 
perception. 

10. – Technical quality 

11. – Characteristics of the film and performing arts receiving environment, 
with respect to its general and particular aspects.”19 

By continuing to analyze the implications of the eleven points, we will 
paraphrase below the ideas of the same Mr. Balázs Gábor: 

1. Which are the instruments allowing us to support the narrative 
elements of the images and of the story? There are specific moments in the 
script, in the libretto, where the parallel relation of the narrative image-sound 
or of the narrative image-stage can be broken (interrupted). Is it necessary, in 
any scene of the script or libretto, for the sound to amplify or the image to 
minimalize the significance of the scene or narrative content?  

2. What kind of sound instruments should we use for the development 
of authenticity, respectively for the illusion of authenticity? 

3. What kind of filmmaking sound instruments should we use for the 
soundtrack to comply with the conventions of the category in the selected 
genre? Could the occasional breach of the conventions be necessary? Is the 
contraposition of the more conventional layers of the work with the soundtrack 
necessary?  

4. In which scenes should we use conventional solutions? We should 
know when to depart from conventions and the significance of such a 
departure.  

                                                           
19 Balázs Gábor, A reprodukciós technikáktól az alkotóművészetig, PhD thesis, Színház és 
Filmművészeti Egyetem Doktori Iskola, 2013, p. 125. 
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5. Which are the created sounds embedded in the natural canvas of the 
soundtrack? Is there cohesion between the sound design and the illustration of 
the “visible” sounds of the visual world? Is there a special need to use sound 
effects?  

6. How does the soundtrack allow, respectively modify the film’s 
internal rhythm? How does a several-minute fragment of the soundtrack stand 
for the whole soundtrack?  

7. Do we start work with an already shaped sound concept or not? How 
flexible is our anticipated convention? How much space do we assign to 
spontaneous, intuitive ideas? How great a share of dramaturgic role do we 
assign to sound? What kind of content can we solve by the dramaturgy of 
sound?  

8. In the relation between music and the other sound layers, does music 
have a marked role?  

9. To what extent is the potential of cultural references used? 

10. To what extent do we comply with the requirements issued from 
objective and subjective parameters, respectively from the viewpoint of the 
film or stage play, with respect to the technical quality? To what extent should 
we make use of the available technical possibilities? 

11. To what extent is our film or our stage play optimized, considering 
the specific characteristics of the applied environment? To what extent is the 
mechanism of the effects different depending on the used environment?  
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`To the day-to-day life one must add something else in order to 
understand it.`1 

 
 

Abstract: Maurice Maeterlinck, the author of some of the plays 
associated with the symbolist aesthetic, in which the character is often an 
unseen presence associated to destiny or death, writes in the first part of his 
career a collection of dramas in which the heroines seem to appear each time 
under different guises. At the end of his career, Maeterlinck returns to the 
mysterious universe proposed in his first text – The Princess Maleine, finishing 
the circle of love dramas, the dramas of the profound self discovery. The 
princess Isabelle comes and claims the unfulfillment of her sisters from the 
previous texts, which she afterwards saves. The obsession of the water, a lethal 
substance for most of Maeterlinck’s heroines, becomes for Isabelle the 
unconscious need for purification. Being the last text published during this 
author’s life, it contains within its structure fragments from almost all his 
previous work, and thus there is a certain continuity and unity between the 
obscurity of this author’s beginnings and the light of revelation which precedes 
the great travel to the unknown. 

 
Key words: the obsession for water, the imaginary princess, 

interferences, angels, swan song 
 

                                                           
 Theatre director, graduated from George Enescu National Arts’ University, Faculty of 
Theatre. He is currently a PhD student at the same University and he is an assistant director at 
the National Opera House in Iasi. 
1 Maurice Maeterlinck, Ciclul morții, trad.Alexandru Teodor Stamatiad, Editura Flacăra, 
București, 1914, p. 15. 
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Already in his artistic maturity, before his exile with Renée Dahon in 
the US, to avoid the horrors of the war, after 46 years from publishing his first 
play, Maeterlinck publishes The Princess Isabelle (1935). At 73 years old, the 
playwright ends the collection of dramas dedicated to his fairy-tale heroines, 
which he surprised in different hypostases in his previous writings. From 
Maleine, Mélisande and up to Isabelle, the playwright proposes different 
hypostases of the feminine, from the aquatic nymphs with long locks 
reminding of the flowing of unendless rivers, to the beautiful young girls that 
go into the darkness of the woods to discover, because of the omnipresent fear, 
who their true self is.  

The first plays of Maeterlinck, from his debut with Princess Maleine 
(1889) and afterwards The Blue Bird, are attached to the symbolist aesthetics, 
and draws into the attention of the public a world of shadows in which the 
characters of another possible reality are permanently accompanied by the 
unseen presences. These specific entities which represent the implacable 
destiny, which we encounter in the text through numerous variations, either 
suggested or implied by the atmosphere, through images or symbols, confer 
tones and exquisite nuances to his theater. Maeterlincks’ dramas, unique in the 
universal literary landscape, with medieval influences and mystic accents, 
invoke and create a profound interdepended link between the real world and 
the unseen one. Some characters, unadapted to the tangible world, as if they 
were suspended rationally and emotionally in other realism, cannot find their 
place anywhere. That is why they seem presences disengaged from medieval 
legends, unreal, impossible to find in the immediate reality. Gérard Harry 
mentions in his study on Maeterlinck the fact that `he emerged as a thinker of 
the Middle Ages, a profound meditator with sealed lips, a spirit inclined to the 
beauty, melancholy or fear of spectacles invisible to most people`2. 

Maeterlinck’s character is often in a continuous search of the self and 
in a rediscovery of its intimate nature. The profound self, interiority as an 
authentic fragment of godhead, searches to discover the meaning of its own 

                                                           
2 'Maeterlinck surgit comme un contemplatif du moyen âge, profondément recueilli, les lèvres 
closes, l'esprit penché sur la beauté, la mélancolie ou l'horreur de spectacles invisibles pour la 
plupart des êtres (...)' Gérard Harry, Maurice Maeterlinck, C. Carrington Éditeur, Bruxelles, 
1909, p. 14. 
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existence which can only be understood through love. That is why 
predestination plays such an important role in the relationship between its 
theatrical heroes. Either we are speaking of the ideal love which finds 
fulfillment even after physical death, or even if we refer to the situations in 
which the characters find themselves part of, Maeterlinck as a theatre person 
learns the lesson of humbleness. Regarding the great miracles of the universe, 
the human beings are small and lacking personal will, and the fight against 
destiny would be a futile flounder. 

Maeterlinck, in the debut of Princess Isabelle, dedicates the play to all 
his previous heroines: ̀ To Malene, Mélisande, Sélysette, to all of you, meaning 
to you.`3 Isabelle, maybe apart from the playwright’s intention, explains a lot 
of the previous princesses’ behaviors. Besides, the way in which Maleine or 
Mélisande act is the key to the enigmatic theater of Maeterlinck, without which 
the vague linked to symbolism, the spectral worlds or the poetry of language 
would have been incomplete. Exquisite are the interference, the links between 
Isabelle and the other heroines, the metamorphosis of the space in which the 
action takes place, thing I am about to explore in this article. 

From his collection of essays and reflections Before God, published a 
year after Princess Isabelle, we find that the starting point of the play is the 
playwright’s visit in the town of Geel4, where he finds his inspiration: `From 
the XIV'th century, about three or four thousands mentally ill persons live in 
families next to the citizens of (the town, n.n.). While I was preoccupied by 
Princess Isabelle, I had the chance of meeting a certain number of disturbed 
people who were unable to find their place in the play in which their brothers 
and sisters (who were «working» on hats, berets, caps, helmets, toques, 
capelins) were already crowded in. I offered them shelter in a few pages from 
which they will escape when they will be healed.`5. And so, the cohabitation 
                                                           
3 'à Maleine, à Mélisande, à Sélysette, à Isabelle, à toutes c'est-à-dire à toi.' Maurice 
Maeterlinck, La Princesse Isabelle, E. Fasquelle Éditeur, Paris, 1935, p. 4.  
4 Geel, a city in northern Belgium, is known for its methods of treating the mentally ill patients, 
by integrating them into host families. Most of the times, the patients find different activities 
to pass the time over the day, and by night they return to the sanatorium. The biggest number 
if patients placed into the community was of 3736 in the year 1938; today there are only about 
500 patients. In 1880, Vincent van Gogh’s father thought of treating his son in Geel. 
5 'Depuis le XIVe siècle, trois ou quatre mille invalides de la raison vivent en famille avec les 
habitants. Tandis que je m'occupais de La Princesse Isabelle, j'eus la chance d'y rencontrer un 
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of the sanatorium’s patients and their community integration proves to be a 
bold stake for the psychiatrists from Geel, fact that Maeterlinck transposes in 
creating Princess Isabelle. 

A reporter from `Le Soir` comes to the town of Geel wanting to infirm 
or to complete the story of an accident that took place there. This pretext makes 
possible the analysis of the entire community and its mechanisms. The text is 
almost cinematographic and the sequence of events will become a sort of 
documentary meant to uncover the pulse of the town. Let us imagine a camera 
which takes over, in passing, the ordinary moments, the portraits of people6, as 
if Maeterlinck himself would be the journalist behind the camera.  

In the first scene of the play, the mayor traces the subtle limit between 
madness and reason, an almost impossible delimitation, because in each of us 
madness is to be found in a latent state. Madmen are left free to be integrated 
in the community and are not more dangerous than the so-called normal 
people, who can always have uncontrolled outbursts. Thus, slips as that which 
provoked the visit of the reporter in the town of Geel are as frequent in the 
lives of ordinary people.  

This time also, as we have been accustomed from Maeterlinck’s first 
drama, the scent of the text is given by the infiltration of the sacred into a lost 
world. The trust in an omnipotent creative force, which defines the reason for 
universal goodness, is the only salvation thought of his characters. If in the first 
plays his heroes wanders throughout the world without a precise goal, in his 
maturity, Maeterlinck imprints them with a purpose; that is why Isabelle, for 

                                                           
certain nombre de déséquilibrés qui ne purent trouver place dans la pièce que leurs frères et 
leurs soeurs qui «travaillaient» du chapeau, du béret, de la casquette, de la toque ou de la 
capeline, encombraient déjà. Je leur donne asile dans ces quelques pages, d'où ils s'évaderont 
quand ils seront guéris.' Maurice Maeterlinck, Devant Dieu, Eugène Fasquelle Éditeur, Paris, 
1937, p. 233. 
6 We discover amongst the characters of Princess Isabelle some of the people from the article: 
a mathematician who murdered his wife and their three daughters in the middle of a dementia 
crisis, the soldier who plays the horn, a young dance teacher, the man with a suitcase who has 
a faceless enemy, an old lady courted by many imaginary men, the Bear – a massive man with 
a wild appearance, the sacristan who thinks that all statues and icons from the church are 
speaking to him and want to take him to hell, the gravedigger who thinks that dead people are 
not dead, but rather mad, Ivo – a boy who lost his mind who only obeys orders.  
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example, will know towards what she is going, having a clearer image of her 
future. 

Accompanied by a priest who supervised their daughter’s illness, 
Iasabelle’s parents, mister and missis van Clyte, come to Geel to hospitalize 
their girl in the town’s sanatorium. From the short description that the mayor 
requests, we find that Isabelle is a peculiar child, innocent, dreamy, her 
thoughts always flying elsewhere, but who sometimes seems to suddenly wake 
up. The feeling that she might live in another world than the real one troubles 
the van Clytes, and that is the reason for their travel. Isabelle made up a story 
that she now thinks is real and substitutes to her reality. She thinks she is 
archduchess, the daughter of a king of Spain, and she knows all of these from 
her guardian angel. Moreover, she is fascinated by a Flemish song from the 
XII'th century, in which the sons of a king cannot meet each other, being parted 
by a deep water, and Isabelle seems to be obsessed by the image of the water. 
As Maleine, Mélisande, Alladine or Sélysette, characters from other plays by 
Maeterlinck, she is irresistibly drawn by the aquatic element. If for other 
heroines, the idea of annihilation in the originary matter is a profound one, 
unspoken, for Isabelle the voice of the water is very strong. The motif of 
drowning appears also in this text, malignant, because the teenage girl was 
often found almost drowning in the river Escaut of the Tamise region. Trying 
to free her predestined lover, locked in a tower by the usurpers of the throne of 
his father, Isabelle responds to the signals from theother side of the water and 
submerges. The atmosphere from other texts, found in the magical scenery 
linked to the medieval legends, is altered in Princess Isabelle and replaced by 
a citadin landscape, easily recognizable. The scent of his first texts is imprinted 
in the image of the child. We will also find the same tower of captivity as in 
Princess Maleine, but in this case a prince is held hostage.  

After this prologue, in the fourth scene, Maeterlinck introduces the 
main character, in the bureau of the chief-doctor from the sanatorium. 
Accompanied by the dove of Annunciation, given to her by her guardian angel, 
Isabelle has to answer some questions, for her doctor and the intern Gabriel to 
better know her. And so, we find that the angel with whom the child has long 
and enigmatic dialogues, told her that she is the daughter of a king, and the van 
Clytes are only the ones who took care of her. The bizarre origins of Isabelle 
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remind us of the opaque history of Mélisande, the lost child from the forest, 
who looks at her crown, drowned in a well. Both characters seem to be 
suspended in an unrecognizable reality and are unable to adapt (Mélisande in 
Allemonde7 and Isabelle in Tamise and Geel). Lacking their roots, they are 
torn from a perfect world and lowered into the concrete which lacks beauty.  

In the worlds imagined by Maeterlinck, the communication between 
man and godlike energy is uninterrupted. The ultimate experience is attained 
through an awakening of the profound sense, or rather by keeping an unaltered 
vital energy characteristic to the spirit before the human being is born. The 
mysticism of his first texts is no longer a mechanism of revelation and thus the 
ideal existence assumes a reorientation towards belief. That is why Isabelle 
finds in her angel a salvation of the righteousness of the spirit. In the same 
work -  Before God – Maeterlinck dedicates an entire chapter to these beings 
surrounding the human: `They (the angels, n.n.) are the representation of our 
ideal figure; that is why, even if they are only figments of our imagination, we 
love them in faith, we respect them.`8 

In Princess Isabelle the angel Gabriel from the child’s imagination 
gains the symbol of a mandatary of death, as we are accustomed to from his 
early dramas. This time, the `great queen` appears in a more tender manner. 
As the passing towards eternity is a reunion with the universal truth, Isabelle’s 
angel has the role of a bearer of the divine who has to watch over the girl’s 
innocence. The image of the feminine is associated in Maeterlinck’s theatre to 
the aquatic element starting with Princess Maleine and ending with Isabelle. 
Death is a return to the motherly vital matter, a salvation claiming the bodies 
of the young lovers. The theme of the drowning creates a link between the 
imaginary of Maeterlinck to the shakespearian one, reunited by the so-called 
Ophelia’s complex, as Gaston Bachelard states: `The water which is the realm 

                                                           
7 In Pelléas and Mélisande, the female character is found by Golaud in a forest, crying by a 
well. Wanting to save her, Golaud takes Mélisande in his grandfather’s kingdom – Allemonde 
(which translates as the whole world). 
8 'Ils sont notre préfiguration idéale; c'est pourquoi, bien qu'ils ne soient encore qu'imaginaires, 
nous avons pour eux le plus confiant amour et le plus grand respect.' Maurice Maeterlinck, 
Devant Dieu, ed. cit., p. 147. 
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of the lively nymphs is also the real of the dead nymphs. It is the true matter of 
death, from a feminine perspective.`9 

Maleine, the child from The Inside, Mélisande, Alladine, Sélysette and 
Isabelle resemble Ophelia from the tragedy of Hamlet by William 
Shakespeare. Unlike her, in Maeterlinck’s dramas the reader does not see the 
reason of the characters. His heroines are presented in an altered state, as if 
they were ill, always torn and work-out by their unfulfilled existences. The 
refrains that Isabelle murmurs become an ode to death, in which the attraction 
towards water is lethal. They capture life in an apparent realm, the last 
moments before dying: `The water was too deep / At the other side of the 
world, / At the side of the other world…. / Saint Gabriel and Saint Michel, / 
Saint Michael and Saint Raphael…`10. If for other female characters birth is 
the chance to fulfill a predestined live, found only through death, for Isabelle 
the prince can be found only by passing through a deep water. True love is 
never attained in the earthly existence. That is why Isabelle always takes with 
her the wedding veil, because the allegory wedding-death might surprise her 
unprepared. This ontological essentialization is of profound sensibility, 
allowing the heroine to meditate permanently. Even when she is trapped in 
domestic activities in her new host-family, Isabelle is in a `sacramental union 
with a cosmic ghost`11. The image of death is identic to that of a nuptial 
celebration and is to be found in many European cultures, and for Maeterlinck 
the metaphor also creates an unitary cosmos, like that in the Blue Bird. The 
preparation for the ceremony, of the big day of celebration, implies a solemn 
ritual that Isabelle feels she owes to prepare in minute detail. That is why the 
youngster aims to embroider lace robes for the choir and the entire retinue of 
her wedding. 

The angel Gabriel, who watches over Isabelle, different from the 
Archangel Gabriel (the meaning of the name – God is my power!) whose 

                                                           
9 Gaston Bachelard, Apa și visele, trad. Irina Mavrodin, Editura Univers, București, 1995, p. 
39. 
10 'L'eau était trop profonde / A l'autre bout du monde, / Au bout de l'autre monde... / Saint 
Gabriel et saint Michel, / Saint Michel et saint Raphaël...' Maurice Maeterlinck, La Princesse 
Isabelle, ed. cit. , p. 32.  
11 Octavian Buhociu, Folclorul de iarnă, zorile și poezia păstorească, Editura Minerva, 
București, 1979, p. 439. 
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splendor is unequaled by anything else, may be the prince that the young girl 
has to save. In her dialogue with the intern Gabriel, Isabelle wonders if 
everything that happens to her is not actually a test meant to prepare her for 
their true meeting.  

  Maeterlinck demonstrates in most of his text that the sacred is 
omnipresent in the earthly existence of man. In Princess Maleine, for example, 
the tragic, sickening atmosphere is enlighten through the presence of the seven 
nuns of an unofficial religious order, that wander through the corridors of the 
castle, praying in Latin. They remind us constantly that man is in the hand of 
an almighty energy which sometimes forgets to look at us. Even the first scene 
from that text, a clear link to Hamlet, shows us two officers that contemplate a 
meteor shower, is, in fact, the assumption of the insignificant of man in front 
of the infinite universe. In Princess Isabelle, the playwright builds this osmosis 
in a more generous manner. In the tenth scene, Isabelle is the center figure of 
a procession for the Wise Virgins from Matthew’s Gospel. The five wise 
virgins, different from the five reckless virgins, wait for their groom Jesus, 
keeping their candles lit. Preparing for death and thus for their resurrection, the 
virgins are in fact the metaphor for the godly man who understands physical 
death as a new beginning; this is the start of the sacramental interpretation of 
the allegory death-wedding. 

The procession from the church of Geel is driven by the community 
and the mentally ill patients, each of them playing an important part. Twelve 
dancers preceded the five virgins, dressed in white – symbol of the reckless 
young women – and in their hands they have extinguished candles. 
Immediately afterwards, dressed in a long dress with flowers, Isabelle depicts 
the Archangel Gabriel, as a symbol of The Annunciation (the episode 
resembles that of the miracle of The Virgin Mary from the play Sister 
Beatrice). The mirage of the ceremony is shattered by the aggressive 
interruption from one of the mad men, named the Bear, because of his wild 
appearance, who runs towards Isabelle to kiss her dress. The uproar transforms 
the ceremony in a circus, people start fighting and shout, kick one-another 
trying to save Isabelle from the attacker.  

Death is not such a frightening event for the princess as it is for other 
characters from this text. As the philosopher Michel de Montaigne, 
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Maeterlinck imposes a certain rhythm to his characters and they are in a 
perpetuals state of learning about death. And Isabelle finds that people do not 
die soon enough in order to understand the true meaning of this process which 
always implies resurrection. The playwright himself, approaching death-like 
experiences, felt the tenderness if its embrace, wanting that the end, this 
irreversible death, to grasp him with this warmth. The episodes in which 
Maeterlinck almost drowned are depicted in his memoirs, The Blue Bubbles, 
and also, in a much more poetic form, in the prose Oneirology. 

The Bear reminds us of the mad man who digs holes in the garden from 
Princess Maleine. Both of them foretell the death of their heroines, grinning 
from windows in the light of the moon in the night of these character’s deaths. 
Isabelle’s fear is ended when Ivo arrives, alarmed by the girl’s screams. 
Moreover, he takes possession of a key for the lock from the park where there’s 
the only water in Geel – the lake from the castle’s garden. Trapped in a 
mysterious courtyard, the legendary universe from previous dramas by 
Maeterlinck is rediscovered in this text. The playwright goes back to the 
symbol of the key – symbol of the initiation, of the road towards death. In 
Aglavaine and Sélysette, little Yssaline brings her older sister the key to the 
deserted lighthouse, which she had lost in the sea. As the gate towards death is 
always an enigmatic image, in Princess Isabelle, Ivo will ease the girl’s 
reunion with the water, for which she has such a weird attraction. Here, the 
window of the room becomes a providential portal – Isabelle puts on her veil 
and exits as if she walks towards the sky, stepping through a passage previous 
to the true reality. Ivo, witness of her drowning, as Yssaline was for her sister, 
takes Isabelle into his arms and helps her escape through the window.  

When she arrives in front of the lake, Isabelle asks Ivo to return and 
close the iron gate of the park, as in Aglavaine and Sélysette (Yssaline closes 
the door to the tower from which her older sister, Sélysette, throws herself into 
the sea, reaching for the green bird). The enormous iron gate is a recurrent 
symbol in Maeterlinck’s dramas. It appears in Tintagiles’ Death, in Pelléas 
and Mélisande, in The Seven Princesses or in Ariane and Blue-Beard. Isabelle 
answers to the calling of the sea and walks towards it, murmuring her fatal 
song. What should have been a tender embrace of the water, as it appears in 
the drowning of the lovers in Alladine and Palomides, becomes a baptism of 
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the resurrection. The girl slips and the water swallows her violently, despite 
her efforts of maintaining herself to the surface. Ivo tries to save her and, with 
his last powers, he brings her dead body to the shore.  

In Princess Isabelle, the irresistible call of the aquatic element signifies 
a bath of the renewal, of purification. The girl heals herself, forgets about her 
oniric mirage and of her royal origins, forgets about her guardian angel which 
she mistakes as the intern Gabriel. In love with the young doctor, she will leave 
the sanatorium, shedding away her troubled thoughts. For the first time in 
Maeterlinck’s plays, a feminine infantile character grows up, unbearing the 
overwhelming imaginary, shatters the barrier of death and steps away from 
time. In the end of the text, in a sort of pathetic manner, Isabelle appears in 
front of other ill people from the sanatorium of Geel and confesses that she has 
healed. The princess becomes again Isabelle van Clyte. 

In this text, a sort of swan song that ends the collection of the fairy 
dramas of Maeterlinck, the author places his characters in an universe in which 
reality mingles with the unreal. The mirror of the water and not its profound 
voice sing a song that makes the heroines dance towards discovering their true 
self. Through drowning and healing, Isabelle shatters the helplessness of her 
sisters from Maeterlinck’s theatre. `The water is an enormous materialized 
silence. By Mélisande’s well, Pelléas whispers: «It is always an unprecedented 
silence… As if you can hear the water sleep». It is seems that in order to 
understand silence, the soul has to see something that is silent, in order to be 
certain of one’s rest, one must feel near a gigantic being asleep. Maeterlinck 
toiled at the limit between poetry and silence, there where one almost is 
incapable of hearing, in the sonority of the asleep waters. `12 
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Abstract: Arts can provide an alternative to violence and the 
opportunity to give a voice to the oppressed. Music, arts and theatre can 
become acts of defiance, a form of resistance, or a simple bridge of 
reconciliation. Creativity in arts give the community the opportunity to exceed 
certain boundaries and urges the individuals to see the potential in them and in 
the whole world. We will analize, therefore, the relations between theatre and 
war, trying to analize contemporary examples of global conflict zones: 
theatrical protests against war,  performances by refugees and the impact of 
these in education. Using theatre as a form of awareness of human rights, we 
are not educating only the audience – we also lead to public awareness, 
empathy and  people-to-people relationships. The vision of a theatre that 
connects thoughts, feelings and actions represents a powerfull symbol of a 
democratic society. Theatre, as the most public of art forms, embracing the 
other arts under it’s hat, can become a form of remodeling a society, using our 
imagination. 
 

Key words: activism, resistance, puppet theatre, society, political 
theatre 
 

Theatre is a weapon. A very efficient weapon. But the theatre can equally be, 
 a weapon for release. For this, it is necessary 

 to create the appropriate theatre forms.  
(Augusto Boal) 

 
We are all aware of certain aspects of life that require our attention, 

whether they are local or global issues - such as poverty, corruption, 
environment, racism, homophobia, etc. But we should be aware that we, as 
individuals, have an undeniable power when we access the knowledge we best 
control and that we cannot (in any way) have an existence separated from the 
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others – the human race is totally interdependent. However solitary a person 
may be defined, whether he or she wants to, is part of a cultural, legislative, 
political, philosophical, educational system; in a word, we belong to a system 
that provides us with certain resources, through which we can live. Among the 
worries that have come to me, I often find questions such as: what is our 
contribution to society - beyond the jobs that we have; we offer enough to 
society?; how important is for us the concept of activism? 

When we talk about activism, people tend to associate this word with 
the notion of protest, and this (totally wrong) approach to the term may lead 
us to the fact that it is not an action that necessarily defines us (depending on 
the daily social practices of each individual); we did not participate in protests, 
we are not activists! Absolutely not true. We are all active, to some extent, in 
creating and supporting the system we live in: sometimes by directly 
supporting it, and simply by agreeing with it, otherwise, by active opposition, 
because we do not agree with it, by building and organizing alternative 
versions that we consider to be better; but we also note another form - both 
important and ironic, at the same time - non-activism; we are active even when 
we totally ignore certain ideas, because at that time we give others the power 
to decide for us. 

We are increasingly hearing the idea that "together we can change the 
world."   But how effective is this change taking place, I think it is also about 
the strengths of every activist. I am a strong supporter of the idea that a 
contribution is all the more powerful as each individual would use the 
knowledge he best possesses, the knowledge for which he has been trained, 
and for a passion and internal anxiety, he would use the knowledge based on 
the activities he is taking and mastering best and for which they are specialized.  

Artists are often considered to be dreamers, people who live a relaxed 
life and feed themselves through beauty; but art has no less impact than the 
other instruments to fight the changes that we want to bring to society. Diego 
Riviera considered that: 

All forms of art are propaganda. The only difference is the kind of 
propaganda. Since art is essential to people's life, it cannot belong to just some 
of us. Art is a universal language and belongs to all mankind […] Every 
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powerful artist was a propagandist. I want to be a propagandist and nothing 
else. I want to use art as a weapon.1 

This last sentence intrigued me, in a pleasant way, because I feel a 
bittersweet tone in this association of art and weapon terms, an association 
which more leads me to think of a pacifist attitude rather than a hate one. The 
activism through art embodies a way in which people take a new perspective 
on how social change should happen.   In modern times, the dominant modes 
of action in a conflictual context are the confrontation, the demonstration, and 
the protest. The supposition behind these ways of reaction is that conflicts of 
interest can only be combated by battles and opposing positions. But, through 
artistic manifests, a new way of reaction is adopted, based on the human 
capacity to create, play a role, and simply play. The premise is that people - 
even when their political, economic, and social interests are in conflict - can 
create new relationships, activities, or new ways of moving forward together. 
The arts can provide an alternative to violence, represent an opportunity for the 
oppressed to express. Music, fine arts, and theatre can thus become acts of 
defiance, forms of resistance, or simply bridges of reconciliation. Creativity in 
art gives the communities the opportunity to overcome certain limits and 
encourages the awareness of the potential that we have in us as individuals. Art 
is meant to provoke reactions of all the way that the artist Banksy wrote on one 
of the graffiti: „Art should comfort the disturbed and disturb the comfortable”2.  

Theatre, the most visible form of art, in the context in which it includes 
all the other arts, is an instrument with huge adaptability, which can always be 
shaped according to the social and cultural vision in which it is consumed. 
Using the theatre as a way of addressing problems in society, we not only 
educate but challenge public awareness, empathy, and the creation of 
interpersonal connections.   The vision of a theatre that brings together 
thoughts, feelings and actions is a powerful symbol of a democratic society. 
Theatre can become a form by which we reshape a society, using imagination. 
In fact, there is a long history when seeing the theatre as a form of activism; 
the actors have always been formers of opinions. We will mention a few, which 
we consider to be emblematic of the theatre phenomenon as a form of activism. 
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1. Augusto Boal – Theatre of oppressed  

Boal pursued a clear objective, namely, to turn the viewer into an actor.   
Of course, we should not associate the word “viewer” only with a terminology 
significance that is related to the art field, but also with a political symbol. Boal 
believes that when you become an actor in a dramatic convention, you can also 
become a political actor in everyday life. In his view, "nothing is alien to 
politics, because nothing is alien to the superior art that governs the relations 
between people."3  

The Theatre of the Oppressed was built on the idea that anyone who 
has the necessary data to play in the "theatre" of their own lives and that at 
some point, anyone would be or was both an actor and a viewer, from here 
resulting the spec-actor concept. Boal relies on the idea that when we are 
passive spectators, we just project personal initiative in the actions of the 
characters we identify with. The Catharsis thus becomes a substitute for the 
action, the desire to have an active intervention being satisfied by the resolution 
of the conflict on the stage. Boal claims that this catharsis will only promote a 
fixed vision, left only at the level of general awareness, without really 
energizing the people. Without challenging the importance of an active 
participation in a show, however, we reserve the right to question this radical 
theory, considering that an approach from outside is no less important than a 
participatory one. Theatre need not necessarily provide quick solutions; and 
the questions that remain in our consciousness after we leave the show room, 
the anxiety, the impulse to think further, the empathy, can access future 
answers. In fact, in Boal's vision we also find contradictory ideas: 

What the Poetry of the Oppressed proposes is the action itself. The viewer 
does not transfer powers to the character to act or to think in his place; on the 
contrary, he takes himself a role as a protagonist, transforms the dramatic 
action originally proposed, tries various possible solutions, debates 
transformative projects; in short, the viewer rehearses, preparing for a real 
action. 

So, the viewer becomes spec-actor, but the change of perspective is for 
himself, for the rest of the audience, becoming again mere protagonists. In any 
case, we consider that in the Theatre of the Oppressed it is not necessarily about 
the idea that an experience must have an immediate effect, but about the power 
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you have in a certain situation and that an external opinion can better structure 
the possibilities of resolving a conflict, the possibilities the people inside don't 
always see, maybe because of subjectivity in a certain situation or because they 
are trapped in repetitive scenarios where they need to find quick solutions. We 
consider that an equally huge impact can have a show where you are not 
directly involved, the artistic act having an initiate role for the audience and if 
it incites the consumer emotionally and intellectually, its purpose is achieved.  

2.Belarus Free Theatre 

Belarus Free Theatre Company has attracted our attention through their 
almost unlikely story, as what is happening with this company is taking place 
now in the 21st century and in a country on the European territory. 
 The Belarus Free Theatre band was born as a form of protest against 
censorship and freedom of artistic expression in Belarus -- a space also called 
Europe's last dictatorship by the international media -- and is the only 
company in Europe that was banned from the Government, due to political 
decisions. In Belarus, President Alexander Lukashenko has been in power for 
26 years, his presidency is based on political repression, forced disappearances, 
the harassment of undesired journalists and activists and the innumerable 
violations of the human rights especially those of the xenophobic type, from 
Romany minorities to the LGBT Community, also being the only European 
country in which the death sentence is still used. 

Stimulated by courage and without tiring in their fight, the members of 
the Company were forced to play performances in the underground area - 
private spaces such as garages, out-of-town forests, industrial buildings and 
other unconventional, totally secret spaces, communicated to the public via 
messages on the internet just hours before the representations. Their actions 
brought them to the attention of the Belarusian authorities and in 2007 the 
entire band, including the public, were detained before a representation.   The 
members of the band lost the jobs they had in the state and were beaten. In 
2011, following increasingly aggressive harassments, they managed to leave 
the country and then they have found that they could not return home because 
they would be arrested. They still exist, after a decade of exile, they perform 
their activity in Great Britain, where they have applied for political asylum, 
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still taking up harassment and persecution (against their ideology) and 
inspiring their colleagues at home.   For 26 years, the state theatres in Belarus 
have been apolitical, with any opposite activity being severely punished. 
Unfortunately, censorship has never allowed them to speak freely in their 
shows, but in August, 2020, state theatres joined the voice of the independent 
band, recording video messages calling for fair new elections and condemning 
the violence on the streets. Theatre directors were cruelly beaten and arrested, 
and entire troupes of actors were resigned. Even the Minister of Culture, also 
a theatre director, joined the protests, with the same fate, which was an absolute 
premiere, as there was no precedent - a citizen with such status to actively 
oppose the regime. We cannot know for sure whether Belarus Free Theatre has 
completely influenced this change in attitude in the state theatres, to speak up 
and to start speaking freely about the socio-political problems in the country, 
by confronting the fear of censorship, or they simply found themselves alone 
out of silence, but they were certainly pioneers, they offered an example of 
civic spirit, even if the change came 15 years after their first social 
interventions:  

We have been imprisoned for our political struggle, so we know how 
important is to put dreams, imagination and hope to the fore, even at the 
darkest moments in our lives. The stories give us the opportunity to dream, to 
explore freely, beyond what we could ever imagine possible.4 

3. Activism by puppetry 

Puppetry has always been an art in continuous motion; in this respect, 
we note, for example, that in Europe, from medieval times to the 19th century, 
the puppeteers moved from place to place, holding the performances mostly in 
ambient areas than in some specially equipped ones. As the characters of the 
Italian Commedia, such as Pulcinella, travelled from one country to another 
country, these archetypal figures took on from local features and became 
distinct. Even though they were called Polichinelle and Guignol (France), 
Punch (England), Hanwurst (Germany), Kasparek (Czech Republic), - they all 
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maintained the public by breaking the rules, by disturbing the authorities and 
commenting on everyday local issues.  

Like any other form of art, the puppet theatre can be perceived as a 
manifestation, a historical, cultural, and political mirroring of a society. The 
puppets are metaphors by their own nature. As mere animated objects, they 
have an imaginary form of life that ends with the end of a performance.   
Simple sculptures representing characters, they have a freedom of expression 
that successfully surpasses social taboos. Their dual nature – they are 
inanimate and at the same time they have a fictional life - allows them to have 
a critical, mocking attitude, through satire and parody; exaggeration, 
manipulation, metamorphosis or simplification playing a major role, their 
availability being beyond man’s physical capacities – they can disintegrate, 
burn, fly, etc. As simple objects, puppets cannot be held liable for their actions 
and words. Sometimes, it seems like the puppeteer can also shout from being 
held accountable as ideas and actions do not seem to be his own, directly – the 
puppet, as the visual metaphor detaches itself from the real world. Even if it 
were naive to believe that the puppeteer can hide behind the identity of his 
character, we have examples in history that these principles have worked.  

3.1. The Czech puppets in the Second World War 

The Czech puppeteers have a long history of their social and political 
actions, especially during the Nazi occupation. One of the first bans imposed 
by the German army was to prevent the Czech people from using their own 
language. So, they implemented this rule where you were severely punished if 
you were heard speaking Czech in public. But the puppeteers were still 
performing in their native language, their performances being also viewed by 
the Nazis but for the simple fact that on the stage there were only puppets, 
some objects apparently harmless, even cute, that aroused humour, attention 
was focused more on the image of the show and overturned the fact that the 
performances were made in Czech. They underestimated their power, not 
bringing any danger to those performances. But all this time the messages 
became manifests, in which the Czech people were encouraged not to lose their 
identity, hope, give up their oppressors and not surrender to the Nazi 
occupation. The messages could fool the Nazi censorship precisely because 
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they were not in German and the artists thus encouraged the Czech public, they 
lifted their morale and went on together. If someone wants to challenge the 
power of puppets - and of theatrical art in general -, let them remember this 
story too, this powerful example of activism. Unfortunately, parody and satire, 
expressed solely from behind these instruments - the puppets - do not guarantee 
free speech. To fight and confront the power of the authorities needed 
perseverance, the desire for survival and creative thinking, so - yes -, they 
risked their lives in order to raise the morale of their people;  they have used 
their art to make these political statements, and this is a demonstration of power 
by intelligence – they have shown, in a pacifist way, that the animation theatre 
can be a powerful weapon.  

3.2. Bread and Puppets 

The Bread and Puppets band, set up by Peter Schumann in 1963, is one 
of the longest serving bands with a socio-political message, bringing giant 
puppets inspired by the medieval European theatre into the social movement 
of street demonstrations. Considering that the puppet theatre has a universal 
language, which can transmit information to both children and adults, besides 
the shows they performed for the little ones, their first shows also included 
references to local social problems on various topics - relations with 
authorities, nuclear weapons, poor housing conditions for rent, etc. Then they 
evolved; the performances became more complex, enriched by accessing other 
arts such as sculpture, music, dancing. The members of the community were 
integrated into the performances, invited to attend annual presentations, 
parades and other street events. To reach as many people as possible, Schuman 
embraced the idea of a traditional European theatre that addresses the public 
in the squares. Schuman's square was represented by the streets of New York, 
and the parades were only a way of bringing their art to the streets. However, 
the inconvenient was that the audience participating in the parades was not the 
target audience, they only come to see them for leisure purposes.   The 
challenge of being listened to was growing. The street manifestations and the 
parades required puppets of high visibility.   The powerful ideas they fought 
for – war, poverty, racism – required amplified forms of expression. Through 
the giant puppets they managed to express their ideas widely and make 
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themselves noticed. During the Vietnam War, Bread and Puppets organized 
demonstrations involving hundreds of people. The approaching way of the 
band was a pacifist one, in accordance with the hippie culture. Nothing was 
forced, the free will being a treasured and respected concept, but they were 
formers of opinion, the seed was planted and then grown with perseverance. 
Activism became more and more familiar to the citizens, who knew about the 
puppets, but to join them in the same context was something unprecedented. 
Through their work, Bread and Puppets, revolutionized the idea of political 
parade, being some formers of opinion, activists in the true sense of the word. 
"# Resist" is a formula that still connects us with their attitude, with their way 
of life that has attracted the attention of the public, politicians, the press.  

Some forms of theatre can be easily redone. And other not. The lifestyle that 
goes hand in hand with this type of theatre is an integral part of the artistic 
process. If you set this aside, there is no theatre5 

Space of manifestation 

We cannot fail to note from the examples given, whether it is dramatic 
theatre, animated theatre or revolutionary theatrical visions, a common 
element - the conventional stage space is abandoned. Activist representations 
tend to exploit the urban environment most often, breaking the boundary 
between the rigidity of the show hall and the family environment of local 
communities - the street, especially as conceptual approaches to set up the 
scene often move away from the traditional practices, and this also requires a 
new playing field.  Behind closed doors, messages would risk being easily 
ignored - because the public is mainly represented by those who have the 
possibility of buying a ticket or those who particularly access this elitist 
practice - going to the theatre. The architectural space of a theatre therefore no 
longer meets the needs of a social impact representation, which requires 
organizational structure, dynamism, and transformative capacity. Theatre, 
however, is a flexible art that relies not so much on space as on the meeting: "I 
can take any empty space and consider it a stage. One person goes through this 
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empty space, and another looks at him and that is all a theatrical act needs."6; 
we stress that the expression force of street space must not be underestimated. 
When we talk about activism, we do not think about its impact only in terms 
of political manifestations; the issue is broad: environment, poverty, war - are 
topics tackled by activist actors where the situation demands it -- for example, 
troupes playing for children in Syria, among the ruins of the bombardments. In 
the case of actions related to activism, a living space is required, because the 
artistic phenomenon must have a sensory impact capable of assimilating and 
folding on the energy of the public, the spread of ideas being enhanced by this 
rapprochement between the urban environment, the artistic art and the civil 
society. The particular feature of the conventional theatre environment is that 
the main idea, which is intended to be debated or highlighted, cannot be 
addressed in an emergency regime; the process of preparing a show takes time, 
which leads to an timelessness between the moment of the event that inspires 
the subject of the show and the moment of the performance itself.  

In conclusion, theatre activism plays an important role in the civil 
society, an approach with this form of art being a peaceful one, bringing 
citizens closer, without continuing to respond with hate to negative issues, and 
has a greater impact when theatre is taken to the streets. 
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Abstract: With a selection of both 
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Contemporary Francophone 
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together established voices and 
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on young audiences. Jean-Pierre 
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Ancient Greece and its turbulent times. 17th century French classicism 
and the hectic atmosphere around the monarchical throne. Brechtian Antigone 
and Jean Anouilh's Antigone during World War II. And today's France - 
always like a yesterday Greece. The strong fascination for the heroes in 
Homer's poems extends to today's writers who find, as true seekers in the 
rhythms of the dithyramb, in the slightly shimmering dust of the ages, the 
invisible veins of our Western theater. Problematic topics of our society such 
as radicalization, terrorist attacks, come to be perceived in the light of myth in 
their clearest features: the need for solidarity. 

Creon’s character diversifies because facets of evil have also acquired 
new valences. For example, in the play Akila, Antigone’s Veil - a play with one 
of the strongest and most controversial messages proposed here - the voice of 
the new besieged king of Thebes is found not only in the character of the high 
school principal, but also in the lines of the faculty. And the students will end 
up judging and giving harsh verdicts, dodging and aggravating the situation. 
While Sophocles' Creon was the city’s authoritarian part and Anouilh's Creon 
was the image of totalitarian politics, now, however, the face of evil, if we can 
call it like that, has not only spread, but has acquired various reflections, some 
tempting, even seductive, others dangerous, with haunting iridescence. The 
typology, with its nuances, gets into the depths society, hides in there and 
becomes more difficult to distinguish, to be understood or to be questioned. A 
Mephistophelean Creon, frozen in bourgeois principles or baseless accuser, 
find himself against Antigone – a victim, but also strangely stolen from 
femininity, attracted by ghosts, rather than by life or by reality. This is how we 
rediscover the moving sands of Antiquity, less divided between gods and 
mortals or between right and wrong. At the same time, we discover a present 
that calls into question culpability, guilt, error. 

A special line in this anthology is the revolted youth with all its features 
(courage, slight egotism, sometimes insecurity, but also assumption, vertigo of 
ideas and principles). Its taste is pleasantly felt at any age, again, at any time. 
Antigone multiplies, appearing in the most unexpected places: as a teacher in 
jeans, under the face of a girl who opposes the management of a high school. 
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But the myth deviates and opens new ways of interpretation: suicide is no 
longer, for the heroines of our century, a choice, but rather revolt, the 
persuasive act with political connotations. Even the apparent abdication from 
the original creed, undertaken in front of the citizens, of the society, is a 
solution for the new Antigone. With the certainty, however, that the act is made 
public, because it is realized, as in Antiquity, that the gesture is all the more 
valuable as it is seen by the crowd. The ancient city (or the neighborhood, 
school, metropolis) was an overwhelming role still through civic involvement, 
through the immediate reception of the message, through the common gaze 
that symbolizes, in the end, acceptance - the weapon of conviction, the 
resolution of the situation. This time, alike Camus novel, the revolted woman 
or revolted man are the salvation in the face of terror, of history’s mistakes, the 
redemption is made through public judgment and through a voice of street 
solidarity. 

Thus we arrive at another disjunction in the process of reinterpretation, 
namely the function played by the choir. Beyond the collective characters, the 
choir reaches another dimension, that is, it melts into polyphony. In this case, 
Jean Pierre Dopagne play La Jeune première is relevant. A sequel to his 
controversial Le Prof - awarded and applauded in his time -, La Jeune première 
is only half a monodrama, due to Marie's speech, because of the way it is 
rendered, from the play of voices and intrusions of the other characters, seams 
to be in fact a dialogue. Experienced, Dopagne rhythms the lines, jerks them, 
then harmonizes them, it's playful on the relationship between inner self and 
the other / others. Therefore, the impression is created that the audience (or 
reader) is in front of a musical score. For example, we quote a relevant 
fragment that would also require a lot of creativity in solving a director: "They 
didn't like «Antigone» ... - They didn't like it. He wanted to know how old he 
was, what he worked for, where he came from, if he had a guy ... They didn't 
like it when I told them that Antigone was a theatrical character. I wanted 
Antigone to be a real woman: Once, you said you hated theater. And now 
you're telling us theater stories! Beatrice says: It's not coherent. The others 
applaud, because «coherent» is a scholarly word. They say: Beatrice is right. 
You are not a true teacher. A true teacher is coherent. They say: Same with 
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your jeans. Why are you wearing jeans? A real teacher dresses like that. This 
requires respect ”- (p. 77). Then Maria's "choir" also has a special tempo, 
oscillating between verbalization and a (paradoxically) articulated silence: “I 
say ... No words. Just a look in the eye ”(p. 73). On the other side of the veil, 
of the tear, of the mask, of the character, there is a gaze; and there was always 
a gaze that speaks in the theater, that shouts, as in the case of the tragic heroines 
of Sophocles, Euripides, but also Racine, Sarah Kane or Elfriede Jelinek. 

From the Antigone of the documentary theater, to Cassandra of an 
erotic drama to Prometheus treated in a Sci-Fi key, the distances are very short. 
Gustave Akakpo's play, which places the titan cursed by Zeus in the world of 
a completely virtual future, digitized and dominated by algorithms. Masculine-
feminine mixes, it is ambiguous as well as the dramatic discourse that targets 
both the police area and the dystopia or fantasy. Prometheus becomes a 
teenager with superior powers who manages to resurrect her parents. Time 
contracts as the character wishes, the supreme god is as absent as the old Zeus 
from Aeschylus' dramatic poem… an inspector seems descended from another 
story and a chorus belongs, this time, to the algorithms, and Homer 
transformed into the Home program… a true hyper-technological saga, which 
transcends the limits of the imagination, a challenge for a director who must, 
above all, have an appetite for the atmosphere and Sci-Fi style but who also 
wants to experience the flexibility of creative stage mechanisms. 

If there were a question that would persist at the end of each play in the 
volume, originally pulished at Lansman Editeur, then, we believe, it would 
sound like this: What (more) is the myth for the mentality of today's audience, 
in the fabric of everyday existence? A character from Alex Cornil's text 
answers us: “I saw him give up on the old one. I build on it as if it doesn't exist. 
I saw the squares covered with bitumen, the paths of the streets being paired 
with the asphalt ... The streets and places got foreign names. -: if I die, it will 
be out of love ”(p. 53). A stone wall on which the cluttered plants grew, which 
was cleaned and reinforced in concrete, on which the young people then spayed 
satirical figures, caricatures, capital letters, bombastic words and more. A wall 
on which new plants grow in disorder, covering the graffiti. But inside, from 
under the layers, the stones breathe, the texture of the myth transpires. And this 
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is exactly what the collection of plays in the Anthology conveys to us readers, 
the future spectators in the theater: fresh breath, past-present transparency, an 
essential force. 
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Artele spectacolului și limita ca mobil 

 

Ion MIRCIOAGĂ 
 

Rezumat: Sunt identificate două categorii de limite în artele 
spectacolelor: fizice, pe de parte, și cele ce țin de predispozițiile intelectuale și 
afective ale artiștilor, pe de alta. Limitele fizice, la rândul lor, se împart în 
îngrădiri materiale – de exemplu, felul spațiului de joc și dimensiunile sale – 
ori constrângerile generate de anatomia și morfologia fiecărui artist în parte. 
Este evocată experiența avută la Teatrul Național Vasile Alecsandri, din Iași, 
și se insistă pe importanța dată capacităților actorilor de a trece, pe parcursul 
spectacolului, prin stări sufletești ce însoțesc diverse vârste ale omului. 
Discuția despre limite implică discuția despre nou. Se consemnează aportul 
noilor tehnolgii scenice la evoluția teatrului. Este descrisă pe scurt, în context, 
experiența favorizată de spectacolul Planeta viselor pierdute, cu scopul de a se 
pleda pentru evitarea folosirii în sine a unor mijloace precum proiecțiile video, 
internetul etc. Sunt notate provocările generate de mix-ul de imagini 3D și 2D. 
Se avansează opinia că absența totală a limitelor, precum și tratarea lor formală 
pot bloca dezvoltarea teatrului.  

 
Cuvinte cheie: limită, teatru, scenă, formă 

 
Nu ești artist dacă nu îți propui să produci ceva nou – sau despre 

excepție și regulă.  

 

Eram elev de liceu și, pentru că scrisesem câteva poezii, frecventam un 

cenaclu mai puțin cunoscut; Ienăchiță Văcărescu era numele său. După lecturi 

și discuții urmau agape, orele cele mai vii ale întâlnirilor. În primă fază, 

                                                           
 Profesor universitar dr. la Facultatea de Teatru, Universitatea Națională de Arte „George 
Enescu”, Iași 
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politețea lăsa loc sarcasmului apoi, după ce sângele era iuțit de vin, urmau 

duioase împăcări, pecetluite cu lacrimi în colțurile ochilor și îmbrățișări 

puternice. Cu un astfel de prilej am stat de vorbă îndelung cu una dintre 

vedetele1 grupării, care mi-a spus că, dacă voiam să mă chem poet, era musai 

să îmi doresc a scrie cum nu se mai scrisese până la mine. 

Sunt un răzvrătit; revoltele mele nu sunt instinctuale, nici afective, se 

înfiripă din logică. În urma întâmplării mai sus evocate, nu am făcut decât să 

rânjesc zeflemitor, judecând că evident textele mele sunt aparte, din moment 

ce eu, și doar eu, le produc. Asta e, se pare că uneori logica se ține de glume.  

Timpul a trecut, niciunul dintre aspiranții la gloria literară pe care i-am 

cunoscut atunci nu a ajuns să se bucure de notorietate. Amuzant, în contextul 

acestui articol, e că singurul nume despre care mai aud azi câte ceva e al unui 

regizor, care activează undeva, în nordul țării... Nu știu dacă el și-a propus să 

aducă ceva nou în teatru; eu în continuare mă războiesc cu răspunsurile care se 

așteaptă de la mine când sunt chestionat în legătură cu ineditul din montările 

mele. Sunt tentat să fac uz de legenda potrivit căreia Alexandru Tocilescu, 

întrebat despre originalitatea montării sale cu Hamlet, ar fi replicat că era prima 

dată în România când textul nu era tăiat deloc. Se pare că regizorul chiar asta 

a intenționat; sigur e că nu a reușit2; și nici eu nu îmi amintesc să fi pus un text 

așa cum a fost tipărit. Ca urmare, dacă relația cu interlocutorii mei mi se pare 

onestă, renunț la anecdotă și precizez că toate spectacolele mele m-au provocat 

                                                           
1 E vorba de Octavian Berindei, poet-speranță prin anii 70-80. I-am pierdut urma la începutul 
anilor 90. Utima dată i-am întâlnit semnătura aici: https://piatauniversitatii.unibuc.ro/wp-
content/uploads/2020/06/Baricada-%E2%80%93-Iulia-Kreiner-Cine-nu-e-cu-noi-e-
%C3%AEmpotriva-noastr%C4%83.pdf  
2  A. Savu http://teatruuage.blogspot.com/2016/04/hamlet-ul-lui-tocilescu-si-inovatia.html 
accesat pe 25.07.2020. 
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să caut în mine zone pe care, chiar dacă le bănuiam până atunci, le ignorasem. 

Descoperirile făcute nu aveau legătură cu ambiția de a atrage atenția; dacă 

fenomenul se producea, evident, mă bucuram.  

Așa cum mă interesa ce dezvăluiam în mine pe vremea în care scriam 

des poezii, așa încerc acum, când mă îndeletnicesc cu teatrul, să îmi desfid 

limitele – și, vrând-nevrând să provoc și restricții care nu sunt legate de datele 

mele intelectuale, afective și fizice – curios fiind de ceea ce aș putea găsi 

dincolo de ele.  În această ordine de idei, cu o excepție, am evitat remake-urile, 

tocmai mizând pe stimulii treziți în mine de universul specific fiecărui text 

abordat sau pretext găsit. Excepția s-a numit Talk Show, piesă de Ștefan 

Caraman, pe care am reluat-o când am inaugurat Teatrul 73, din București, 

provocat fiind tocmai de schimbarea radicală a condițiilor de lucru. Autorul 

piesei precizează că întâmplările au loc într-o bucătărie4. Când am pus prima 

dată textul, am lucrat la Reșița, la Teatrul G. A. Petculescu5, pe o scenă italiană, 

unde între arlechini erau 9 m., avanscena avea deschiderea de 12 m., iar 

adâncimea era de 16 m. La București spațiul de joc este un practicabil de 2/1, 

cu înălțimea de 20 cm. Chiar dacă aș fi vrut, nu aș fi putut copia mizanscena6. 

Spațiul de joc e o primă limită pe care o putem inventaria în discuția 

despre coercițiile aplicate spectacolelor – desigur, exceptând acele proiecte 

gândite să se desfășoare indiferent unde. 

                                                           
3 A. Mocanu, „Muzica suna atât de frumos”, Teatrul azi, No 10-11, 2012, p. 224. 
4 Caraman, S. https://ro.scribd.com/document/58289151/Stefan-Caraman-Talk-Show accesat 
pe 7.08.2020. 
5 M.Țepuș, „Nu ne despart decât alfabetul și limba”, Teatrul azi, No 5-7, 2007, pp. 293-295. 
6 Trebuie amintit și că am lucrat cu coregrafi diferiți, Hugo Wolff la Reșița, și Florin Caracala 
la București. Amândoi sunt personalități puternice, ca urmare amprentele lor asupra 
mizanscenei au fost radical diferite. 
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Vorbim, deci, despre o limită fizică; cât de mare e presiunea exercitată 

de aceasta asupra teatrului? Foarte repede ne putem răspunde: neglijabilă, chiar 

dacă azi necesitatea de a reevalua locul în care se desfășoară un spectacol a 

devenit acută7. După apusul Antichității, și cu mult înainte de a fi contestată, 

modificată, abandonată chiar de marii reformatori ai teatrului occidental, 

scena, pur și simplu, nu exista. 

 

Teatrul medieval de cult se creează în sanctuar, ca dramă liturgică, 

celebrând scene evanghelice prin reprezentații directe sau alegorice. 

Interpreții ritualului sunt slujitorii bisericii. Pentru o cât mai 

cuprinzătoare participare a colectivității la practicarea ritualului și din 

cauza amplorii pe care acesta o capătă, scena de joc va ieși din interiorul 

locașului sfânt în stradă, în piața din fața acestuia. (Tonitza-Iordache 

2004: 18) 

 

Relația dintre spațiul scenic și spațiul teatral (Ubersfeld 1999: 79-81) are 

capacitate de stimulare a creativității verificată și folosită copios în ultima sută 

de ani. Desigur, fiecare nou val de creatori e îndreptățit să se lase provocat de 

îngrădirile determinate de locul în care se desfășoară spectacolul, preferabil 

după ce a parcurs studiile teoretice absolut necesare (Artaud 1994: 77-78); căci 

se întâmplă ca ineditul să preocupe total un artist, și el să nu mai fie conștient 

                                                           
7 „Teatrul viitorului va exploata, indubitabil, un al treilea spațiu, cel al virtualității, acceptînd 
că prezența, esența cea mai adîncă a artei teatrale, e posibilă și în mediul virtual.” Ciobotari, 
C.  https://www.observatorcultural.ro/articol/fara-masca-despre-viitorul-teatrului accesat pe 
14.09.2020 
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de ceea ce ar trebui să fie moștenirea sa culturală8. Sau să o ignore programat. 

În ambele cazuri, efortul de depășire a limitelor nu este o luptă cu coordonatele 

spațio-temporale9, e mai degrabă un wrestling de tip kayfabe. 

 

Altfel se impune înțelegerea modului de a fi al publicului, în special al 

celui în România, țară remarcabilă prin lipsa de educație teatrală10. În 2001 am 

montat la Reșița Fernando Krapp mi-a scris această scrisoare. Cum foarte 

bine s-a observat, în text „protagonistă este dialectica sentimentelor”11, ceea 

ce, am intuit atunci, impunea un spațiu intim al spectacolului. Așa cum am 

notat mai sus, reprezentațiile Teatrului G. A. Petculescu aveau loc în sala 

sindicatelor locale, care cuprindea peste 650 de locuri. Imens. Mi s-a părut 

firesc să așez spectatorii pe scenă, formând un fel de pinten în interiorul căruia 

se jucau reprezentațiile. De multe ori noul e o chestiune de conjunctură, și e 

datoria artistului să își păstreze luciditatea în sesizarea autenticelor limite din 

artele spectacolelor. 

Era prima dată în acel oraș când spațiul teatral și cel scenic erau 

identice. Mulți spectatori au fost contrariați de ceea ce eu și scenografa Florica 

                                                           
8 Pe tot parcursul articolului ne referim la spațiul cultural european. 
9 Și, cu atât mai mult, nu vizează determinările biologice ale artistului – despre care vom vorbi 
mai târziu. 
10 https://scoala6.ro/elevi/orar-elevi/ accesat pe 12.09.2020. Avem, însă, iată, vești bune. „De 
anul acesta, elevii vor putea studia, la alegere, tainele artelor teatrale încă din clasa a III-a. 
Deocamdată, disciplina aprobată prin ordin de ministru este opțională.” 
http://stiri.tvr.ro/elevii---i-liceenii-vor-putea-studia-teatrul-ca-disciplina-op--ionala-din-acest-
an--colar_870754.html#view accesat pe 10.10.2020 

11 Georgescu, A. (2001) „Dialectica sentimentelor”, Scena, No 12: 22-23. 
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Zamfira am considerat o necesitate12. Am apreciat că reacția lor a fost legitimă. 

Plătind bilet, fiecare amator de teatru e îndreptățit să experimenteze, atât cât 

dorește, istoria spectacolului, și să valideze după propriile criterii și gusturi 

evenimentele cu care consună. 

 Iată-ne ajunși la o serie de limite care sunt în corelație în principal 

cu datele fizice, cerebrale, sufletești și spirituale ale celor două grupuri de 

participanți la un spectacol, performerii și cei cărora aceștia li se adresează. 

Din motive ce țin de economia lucrării ne propunem, deocamdată, să cercetăm 

condiționările biologice ale actorilor, ca și cele ale regizorilor, scenografilor 

etc. Limitele publicului vor fi discutate doar atunci când e obligatoriu, de 

exemplu când acesta influențează decisiv energiile creatoare ale artiștilor.  

Capacitățile fizice, ale actorilor în mod special, fac obiectul a 

numeroase studii; remarcabil este cel al Marinei Abramović – între altele,  prin 

onestitate, într-o vreme în care fenomenul e viciat de impostură (Abramović 

2019: 140). Este imposibilă descrierea, aici, a nenumăratelor performance-uri 

care au prilejuit artistei examinarea, în primul rând, a funcțiilor sale motorii, 

dar și a celor mintale și afective. Cartea trebuie citită, este pasionantă și, pentru 

cei atrași de fenomen, indispensabilă. În ce mă privește, sunt foarte puțin 

preocupat de testarea limitelor fizice ale actorilor. Am lucrat la Teatrul 

Național Vasile Alecsandri din Iași Comedia dragostei și a urii, un spectacol 

de teatru-dans ce evoca, folosind texte din Shakespeare, povestea unui cuplu13. 

                                                           
12 Managerul din acea perioadă, Mălina Petre, a fost obligată să răspundă unor critici din 
jurnalele locale. Se calcula raportul dintre bugetul producției și banii încasați pe 
reprezentație. Mălina Petre a trebuit să demonstreze că opțiunea noastră a implicat un cost 
redus al decorului și recuzitei – un artificiu, de fapt, pentru a calma revolta comentatorilor.  

13 Fragment din scenariu, aici : https://mircioaga.wordpress.com/spectacole/comedia-
dragostei-si-a-urii-fragmente-de-caiet-de-regie accesat pe 15.10.2020  
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Proiectul a impus eforturi fizice considerabile din partea celor doi protagoniști, 

Tatiana Ionesi și Emil Coșeru, aflați, amândoi, la vârste ce impuneau respect. 

Nu am fost însă în niciun moment interesați de „performanța în ciuda vârstei” 

( Banu, 1993: 125) ci, după cum s-a putut vedea, de capacitatea actorilor de a 

trece, pe parcursul câtorva zeci de minute, prin stări sufletești ce însoțesc etape 

ale vieții, de la adolescență la bătrânețe: candoare, iubire, încredere, dar și 

ticăloșie, dezgust, resemnare (Țepuș 2011: 233). 

Cred că limitele ce trebuie permanent provocate sunt cele ale puterilor 

noastre intelectuale, precum și cele, evident doar intuite, circumscrise de 

afectele noastre14. Poți fi artist și fără să ai ca țintă producerea ineditului - și 

asta sperăm să arătăm în continuare.   

 

Dacă pentru a fi artist trebuie să aduci ceva nou, e greu să fii artist în 

teatru; dar nu imposibil. 

 

Revenim la cele două variante ale Talk Show-ului. La Reșița am lucrat 

cu Delia Lazăr și Eugen Pădureanu, iar la București cu Irina Cărămizaru și 

Radu Solcanu. Delia Lazăr are un fel de a fi în teatru mai apropiat de 

coordonatele tragice ale acestuia. Pariul pe care i l-am propus a fost creionarea 

unui personaj care își provoacă destinul activându-și dimensiunea ludică. Pe 

Irina Cărămizaru am încurajat-o să incarneze o femeie sufocată de mediul ei, 

căci actriței îi este foarte la îndemână viața socială. Așadar, în ambele cazuri 

                                                           
14 Greu de găsit, în română, un satisfăcător termen echivalent pentru grecescul ψυχή. Vom 
căuta însă, și mai departe, să ne folosim în lucrare de expresiile puse la dispoziție de limba 
noastră.  
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am propus o relație divergentă între interprete și personaje. Principalul scop a 

fost acela de a facilita găsirea, în fiecare dintre ele, a unei trăsături 

surprinzătoare, nouă pentru ea și, evident, pentru cei din jur. Vorbind despre 

ce e dincolo de limite în arte vorbim despre nou, și da, un artist trebuie să 

foreze necontenit în infinitul mic și în macrocosm. E o cercetare menită a 

redescoperi lumea și, mai cu seamă, descoperirii de sine; prioritară este 

cercetarea eului căci astfel e asigurată o condiție sine-qua-non a noului în 

teatru: organicitatea.  

Ce frânează elanurile teatrului? și ce poate fi făcut pentru defrânarea 

lor? A doua întrebare are un răspuns la îndemână: stimularea puterii 

creatoare a unui artist e favorizată de dialogul său cu propriile limite – 

desigur, și cu cele exterioare lui. Subliniez: dialogul, nu forțarea; când 

Alexandru cel Mare a tăiat Nodul Gordian nu a rezolvat o problemă, a ignorat-

o. A desființat-o făcând apel la violență. Poate că în politică silnicia dă 

rezultatele dorite. Pentru cât timp? Istoria mărturisește că după moartea 

marelui general imperiul său s-a pulverizat și timp de patru zeci de ani diadohii 

s-au războit pentru stăpâni ce mai rămăsese din el. 

Optând pentru o relație deschisă cu servituțile noastre, ca și cu cele ce 

ni se impun, avem șansa de a găsi soluții care sunt ferite de meteahna 

aritmeticii elementare, aceea de a construi ecuațiile astfel încât ele să închidă 

cercetarea. Rodnice sunt rezolvările care favorizează deschiderea de 

orizonturi, și înaintarea către ele. În cazul nostru, interogarea limitelor 

favorizează un pas spre răspunsurile la o întrebare formulată mai sus, și care 

trebuie reamintită: de ce e teatrul mai greu de urnit din obiceiurile sale? 
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Teatrul e considerată o modalitate estetică conservatoare. Plastica, 

muzica și poezia sunt totdeauna date ca exemple de către comentatorii care ne 

ceartă că suntem prea respectuoși cu regulile scenei. Admonestările sunt 

îndreptățite, cel puțin în România acestor vremuri, în ciuda valurilor de noi 

forme spectaculare, care de trei zeci de ani încoace sapă la temelia limitelor 

impuse de tradițiile artei dramatice autohtone; numai că aceste așa-numite 

talazuri sunt, adesea, urme ale unor vârtejuri de mult stinse și care au tulburat 

granițe mult depărtate de spațiul mioritic. Imediat după 90 s-a vehiculat ideea 

că teatrul românesc trebuie să consume revoluțiile prin care trecuse teatrul 

occidental de la Al Doilea Război Mondial până la momentul în care a căzut 

Zidul Berlinului; să o facă în pas alergător, cu riscul de a traversa doar formele 

revoltelor de dincolo de Cortina de Fier. Opinia era argumentată prin 

necesitatea oricărui organism de a se imuniza contactând bolile virale specifice 

copilăriei. Admițând că la finele mileniului II teatrul românesc era – încă e... – 

la vârstă fragedă15, cădem de acord că profilaxia e binevenită.  

Foarte la îndemână, pentru înnoirea spectacolelor, e folosirea copioasă 

a celor mai recente tehnologii scenice. Am lucrat, în calitate de regizor asociat, 

la Proiectul Tele-Encounters, care își propunea să studieze felul în care 

mijloacele de comunicare de care dispunem azi influențează dinamica relațiilor 

din familiile afectate de migrație. În ordine teatrală, cercetarea s-a concretizat 

prin spectacolul Planeta viselor pierdute. Dorința noastră a fost să includem în 

acesta tehnologii teatrale revoluționare ca elemente structurale importante ale 

narațiunii. Reprezentațiile se desfășurau concomitent în România și Spania, cu 

public în ambele locații. Grație unor aparate video performante și a unei 

                                                           
15 Primele spectacole de teatru în București au avut loc în 1916. Vezi 
https://ro.wikipedia.org/wiki/Domni%C8%9Ba_Ralu_Caragea accesat pe 30.08.2020. 
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conexiuni de mare viteză, spectatorii din România priveau ce se întâmplă pe 

scena din fața lor și, în același timp, prin intermediul unui ecran așezat pe 

peretele din spate al spațiului de joc, ce se întâmplă în Spania – și invers. Altfel 

spus, vedea un mix de imagini 2D și 3D. Actorii interacționau live. Și pentru 

noi, autorii scenariului16 și directorii de scenă17, și pentru actori18, sfidarea unor 

granițe tehnologice nu a fost un scop în sine. Microfoanele, aparatele de 

proiecție, camerele video – și cele fixe, și cele mânuite de personaje, 

constituindu-se deci ca recuzită necesară pentru înaintarea acțiunii – serveau 

năzuințelor noastre: povestea să fie clară și semnificativă, iar jocul actorilor să 

emoționeze și să reliefeze nuanțele personajelor. Și în cazul acesta, ca și în cel 

al spectacolului Comedia dragostei și a urii, actorii trebuiau să joace personaje 

aflate la vârste diferite, ceea ce impunea o paletă foarte largă de mijloace. 

Andreea Darie a interpretat o fată care, trecând de la vârsta de proaspătă 

școlăriță până la cea de absolventă de liceu, trece prin etape ale vieții clar 

diferite. Trupul, mimica și glasul actriței sunt într-un fel folosite când e 

întrupată copila entuziasmată de jucării, alt fel când e creată adolescenta 

revoltată de individualismul părinților ei și într-un cu totul alt fel când este în-

ființată tânăra descumpănită (Mircioagă 2019: 144). 

Dar limite într-adevăr provocatoare au devenit vizibile din nevoia 

de a împăca rigorile impuse de imaginea cinematografică cu modul în care 

am folosit scena; jocul economic impus de prim-planul video trebuia să 

funcționeze concomitent cu expresivitatea corporală, proprie scenei. 

Repetițiile au necesitat moduri de lucru absolut noi, și evident experimentale, 

                                                           
16 Ion Mircioagă și Marina Hanganu 
17 Marina Hanganu, Ion Mircioagă și Javier Galindo 
18 În România: Andreea Darie și Radu Solcanu; în Spania: Ruxandra Oancea, Ana Polo și Tony 
Blaya 
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mai exact: cu titlu de încercare. Ele au combinat tehnici specifice teatrului, 

unde acumulările sunt mai lente, cu metode proprii cinematografului, unde 

câștigurile trebuie să fie rapide (Pintilie 2017: 494). Îmi permit să afirm că felul 

în care, în acest spectacol19, actorii și-au suscitat și complinit facultățile 

intelectuale și afective este exemplar pentru ce ar trebui să fie permanenta 

noastră ambiție de a defini și depăși noi frontiere ale teatrului. 

Considerând formele pe care le iau artele spectacolului, e aproape 

imposibil de adus ceva nou; originalitatea ne este totuși permisă, dacă se naște 

ca urmare a sondării propriilor latențe.  

Ne întoarcem la întrebarea de mai sus: ce anume blochează 

creativitatea în teatrul românesc? Greu de dat un răspuns complet. În 

încercarea de a găsi măcar unul mulțumitor, notăm că noul a devenit și a rămas 

o marotă într-o vreme în care, din păcate, abundența informațiilor le face greu 

de așezat pe o scară axiologică. Obsesia originalității explică, în apreciabilă 

măsură, abundența experimentelor în teatrul autohton; acestea sunt 

omologabile cât timp au substanță și dacă evită caracterul repetitiv, adică nu 

se transformă într-o modă – opusul cercetării. În caz contrar, năzuința firească 

de a păși pe teritoriul aflat dincolo de limitele cunoscute azi de artele 

spectacolului poate naște reacții adverse. 

 

Nu vreau interactivitate. Nu vreau să fiu plimbat prin mai multe spații 

de joc. Vreau să fiu lăsat în pace în scaunul meu (confortabil, dacă se 

poate). Să mă lovească în moalele capului ce văd și ce aud, nu pumnii 

                                                           
19 https://www.youtube.com/watch?v=w8dS-AHjTTE accesat pe 24.10.2020 
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vreunui actor. Vreau convenție. Nu vreau happening. Nu vreau să fiu 

parte a spectacolului. (Ornea 2014: 83) 

 

Nu doar în România provocarea de suprafață a limitelor naște suspiciuni. Am 

amintit obiecțiile ridicate de Abramović (2019). Există opinii mai tăioase, care 

acuză teatrul contemporan de epigonism și de obedientă aliniere ideologică 

(Ostermeier 2016: 72-73). Pe de altă parte s-a constatat că frecvența actuală a 

experimentelor formale din artele spectacolelor e legitimată de ideea că un 

pisoar poate fi o operă de artă, dacă așa dorește artistul (Llosa 2016: 45-47); 

consemnăm, ca urmare, împreună cu Llosa, un eveniment în care performerul 

își mănâncă fecalele.  

 Sigur, putem fi entuziasmați de ideea că poate fi artă tot ce produce 

omul. Ca urmare, o pereche de încălțăminte poate pretinde un loc egal cu 

Regele Lear pe scara valorilor culturale (Finkielkraut 2015: 130-132). Roadele 

modei, sportului, divertismentului facil și ale altor practici asemănătoare sunt 

ridicate la rangul de mari creații ale omenirii. Și dacă arta e orice, conținutul 

vocabulei „limită” se pulverizează. Totul e posibil, numai că în astfel de 

condiții nimic nu are importanță, și artele spectacolului riscă să intre în 

derizoriu. Ce poate fi mai inhibant pentru un om de teatru decât să constate 

lipsa de însemnătate a îndeletnicirii sale? Cred că reiese limpede din 

demonstrația de mai sus că tocmai absența totală a restricțiilor – sau relația 

formală cu ele – poate fi o piedică în dezvoltarea a ceea ce numim artele 

spectacolelor. Evident, soluția nu e convocarea limitelor, ci identificarea cu 

onestitate, de către fiecare dintre noi, a celor care într-adevăr provoacă. 
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Îmi permit să mai adaug în încheiere că, în acest cu totul special an 

2020, când științele sunt contestate și când sunt puse sub semnul întrebării 

drepturi ale omului ce păreau de la sine înțelese, eu îmi propun să dialoghez cu 

limitele instituite de rațiune, cu scopul de a retrezi energia mesajelor umaniste. 

Și, în plus, pentru ca înainte de a-mi pune problema ce aduce nou teatrul pe 

care îl fac, să mă preocup de ceea ce acesta poate aduce bun.  
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Limita: o dimensiune ambiguă chiar și  în teatru 

 

Radu TEAMPĂU 
 

Rezumat: Lucrarea de față abordează problematica depășirii limitei 
din perspectiva artei spectacolului. Pentru realizarea acestei ținte se procedează 
la o analiză a conceptului de limită din perspectivă filosofică și artistică. 
Definițiile limitei acoperă o arie largă și complexă deoarece conceptul se 
dovedește a fi unul ambiguu. De aceea orice tentativă de depășire a limitei ar 
trebui să înceapă prin conștientizarea și clarificarea limitei care urmează să fie 
depășită. În încheiere, sunt trecute, pe scurt, în revistă câteva exemple de 
depășire a limitei în teatru. 

 

Cuvinte cheie: limită, depășirea limitei, teatru, existență, artă 

 

 

Paradoxal, relația spectacolului de teatru cu limita, cu propria sa 
limită și cu limitările impuse de cadrul spațial, temporal, biologic, conceptual, 
social în care se desfășoară, este una permisiv-restrictivă. Pe de altă parte, 
această relație nu pare să fie univocă.  

Desigur, ceea ce numim a fi un succes poate fi descris ca o depășire a 
limitei. Însă, în aceeași măsură, un eșec poate fi o magistrală depășire a limitei. 
În ceea ce privește teatrul, limita, conformarea în cadrul limitei sau depășirea 
limitei, pare să nu aibă contururile unui etalon, ale unui instrument de măsură 
a valorii spectacolului de teatru.  

Și, totuși, în teatru, inclusiv eticheta de succes sau eșec poate fi 
reevaluată. Ceea ce a fost declarat un succes se poate răsturna în sine însuși și 
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izola în uitare, iar ceea ce s-a numit a fi un eșec ne bântuie și acum amintirea, 
mulți ani după ce am fost prezenți în sala de spectacol. În fond, în teatru, 
inclusiv acesta poate fi o depășire a limitei certitudinii. Un eșec, la o secundă 
privire, poate fi reevaluat, și păstrat în amintire ca un succes. Din această 
perspectivă am putea, exagerând, desigur, să vorbim despre trei categorii de 
spectacole: spectacolul de succes (cel care și la o primă și la o secundă privire 
rămâne succes), spectacolul eșuat care devine de succes (cel care la o secundă 
privire devine succes), și evident cea de a treia categorie, spectacolul eșuat 
(care cuprinde atât spectacolul eșuat și la prima privire și la a doua privire cât 
și spectacolul declarat succes și apoi cuantificat ca eșuat). În toate cele trei 
cazuri putem vorbi despre limită și depășirea ei ca fiind o caracteristică. Dacă 
în primul caz, al spectacolului de succes, depășirea limitei (în sensul de etalon 
mediu al valorii unui spectacol) este o consecință firească pentru a putea fi 
declarat succes, având în vedere faptul că s-a evidențiat dintr-o sumă mai mare 
sau mai mică de spectacole, în al doilea caz, al spectacolului reevaluat ca 
succes se poate vorbi cu adevărat de o depășire a limitei. În acest caz reușita 
spectacolului remodelează însăși modalitatea de a gândi și produce spectacolul 
de teatru. Consecința acestei depășiri a limitei este aceea că spectacolul care 
reușește acest lucru, a fi reevaluat ca succes după ce a fost perceput ca eșec, 
devine etalon la care se vor raporta toate spectacolele puse în scenă posterior 
momentului în care s-a desfășurat acest spectacol. Iar în al treilea caz, în cazul 
eșecului, de asemenea putem vorbi despre o depășire a limitei însă, dacă în 
primele două cazuri am vorbit despre depășirea limitei ca fiind ceva pozitiv, în 
acest ultim caz, depășirea limitei trebuie considerată, evident, în sens negativ. 
Simpla depășire a limitei, în teatru, nu înseamnă nimic, în sensul că ea poate 
să se producă în ambele sensuri, în sens pozitiv și în sens negativ.  

Din alt punct de vedere, problematica depășirii limitei pare intim 
legată de procesul prin care se formează, apare și se manifestă noul. Știm că, 
astăzi, în societatea noastră occidentală sau occidentalizată, modernă aproape 
din toate punctele de vedere, a devenit o obligativitate să gândim totul în 
termenii depășirii limitei. Astfel, poate tot în mod paradoxal, înființarea a ceea 
ce este nou în realitate ne conduce la a presupune că dihotomia pozitiv/negativ 
devine inoperantă din perspectiva a ceea ce este novator, înnoitor. Dacă 
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depășirea limitei este forma de instituire a înnoirii ea nu mai poate fi 
considerată prin prisma acestei dihotomii deoarece vechiul devine, în raport cu 
noul, nu doar o încremenire în stare, ci și o ieșire din existență prin 
încremenirea într-o formă mecanică, reiterată la nesfârșit, o existență care 
poate fi definită în termenii iluzoriului. Astfel, noul, fie el negativ sau pozitiv 
se impune cu necesitate ca singura modalitate de re-înnodare a existenței.  

Desigur, după cum putem decela din aceste puține și firave 
problematizări, discuția despre depășirea limitei rămâne în continuare să fie o 
preocupare vastă și complexă. Ne vom rezuma, în cele ce urmează, la câteva 
observații cu privire la depășirea limitei în teatru. Și, totuși, credem că, în 
teatru, înainte de a ne grăbi să dăm exemple de depășire a limitei ar fi mai 
înțelept să începem printr-o meditație, fie ea și succintă și limitată, care să aibă 
ca obiect tocmai modul în care se înfiripă și funcționează limita și depășirea 
acesteia în teatru.  

Depășirea limitei nu rămâne niciodată fără urmări. Aceasta pentru că 
presupune o trecere dincolo. Ori acest dincolo pare a fi definit ca un spațiu-
timp care se supune unor alte legități față de cele care au guvernat până la 
limită. Dincolo de limită există altceva. Astfel tu, cel care ai trecut dincolo, 
într-un fel, ești acela a cărui structură interioară rămâne să fie încă guvernată 
de legitățile care au funcționat până la limita de care ai trecut. În fond, nu pare 
cu totul deplasat să afirmăm că ești un segment al spațiu-timpului delimitat de 
limita în care te manifești. În acest caz, dincolo de limită vei fi receptat ca un 
element străin legităților care funcționează acolo. Un segment de spațiu-timp 
aflat artificial în alt spațiu-timp. De aceea se poate crede că depășirea limitei 
nu poate fi efectuată decât odată cu adaptarea, chiar în momentul trecerii 
dincolo, la noua legitate în care pătrunzi. Astfel depășirea limitei nu poate fi 
întreprinsă fără reorganizarea internă a interiorității. Aceasta pare să fie 
consecința inevitabilă a depășirii oricărei limite: reformularea identitară, 
reorganizarea interiorității, evoluția sineității.  

Ca urmare a acestei perspective s-ar putea să ni se pară că limita nu 
este decât un sinonim pentru hotar. Limita ca linie de demarcație, linie care 
reprezintă suprafața a ceea ce se află în urmă aflată în relație incidentală cu 
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suprafața a ceea ce ne așteaptă înainte. Sau poate că această linie se află în 
afara suprafeței a ceea ce am lăsat în urmă și a suprafeței a ceea ce ne așteaptă 
înainte, aflându-se cumva independent ca o existență separată, între două 
suprafețe, suprafața de unde venim și suprafața unde ajungem, atunci când 
depășim o limită, trecem de aici dincolo.  

Dar, oare, chiar dacă toți ne dorim să trecem dincolo de limită, oare 
știm noi accepțiunea termenului de limită? Sau, poate, fiecare înțelegem 
altceva prin acest termen. De aceea, pe scurt, ne vom raporta, în cele ce 
urmează, la câteva idei care au conturat, în mintea noastră, conceptul de limită.  

Poate că ar trebui să pornim de la una din afirmațiile filosofului 
pitagoreic Philolaos: „Natura în Univers este orânduită din elemente limitate 
și nelimitate...”1. Astfel ideea de limită ar trebui înțeleasă prin raportare la 
opusul său, nelimitatul. Nu vom intra în dezbaterile filosofice pe această temă, 
care conduc la structurarea conceptului de unu ca totalitate, ci ne vom rezuma 
să observăm că dihotomia limitat/nelimitat ar putea fi privită și ca finit/infinit. 
Prin urmare, limita, care nu poate fi identificată ca sinonim al termenului finit, 
se asociază conceptului de finitudine.  

Dacă limita presupune finitul ca prim pas în înțelegerea conceptului, 
probabil că al doilea pas ar trebui să fie idea exprimată în formularea lui 
Anaximandros: „... ceea ce se prezintă limitat este totdeauna limitat în raport 
cu un anume lucru...”2. Astfel ceea ce este finit și are limită se găsește 
întotdeauna într-o stare de nesingurătate, neunicitate. Ceea ce este limitat nu 
este unic, ci se află într-o mulțime. Limitatul, în sensul finitudinii, trebuie să 
facă parte dintr-o asociere. Limita are nevoie de precizare a poziției sale într-
un context. Limita ar trebui să fie o consecință a finitului. Sau poate că finitul 
este o consecință a limitei. De aceea, raportarea limitatului se poate face la ceva 
finit, asemeni lui. Pe de altă parte, raportarea limitatului se poate face la ceva 
infinit, din moment ce tocmai existența unei părți finite ar putea invalida 

                                                           
1 Philolaos în  Filosofia greacă în texte, Gheorghe Vlăduțescu, Ion Bănșoiu, București: 
Editura Punct, 2002, p. 29 
2 Anaximandros din Milet în  Filosofia greacă până la Platon, vol. I, partea I-a, 
redactori coordonatori: Adelina Piatkowski, Ion Banu, București: Editura Științifică și 
Enciclopedică, 1979, p. 175 
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infinitul, deoarece acestuia îi lipsește din a fi infinit tocmai partea finită? De 
fapt, aici am proceda la o comparație, punere în relație oarecum ilicită. 
Deoarece am încerca să facem să interacționeze din perspectivă limitată ceva 
relativ cu ceva absolut. Finitul ar trebui așadar să fie relativ, iar infinitul 
absolut. Dar dacă am schimba perspectiva și am reuși să privim din direcția 
infinitului, oare cum s-ar vedea interacțiunea? Dacă nu o putem descrie în 
termenii dimensionalizărilor noastre finite asta nu înseamnă că nu există și 
această posibilitate și că nu ar putea fi descrisă. Să se afle infinitul și finitul pe 
poziții care se exclud reciproc? Numai în cazul în care limita reprezintă și 
pentru infinitudine exact ceea ce reprezintă pentru finitudine. Dar pentru că nu 
putem defini limita din perspectiva infinitudinii, a nelimitării, nu vom putea 
păși înainte și de aceea va trebui să facem un pas în lateral.  

Următorul pas, dat fiind că am încercat să ilustrăm diferențele, ar fi 
acela în care ar trebui ilustrate asemănările. Aristotel ne spune: „... termenii 
sfârșit și limită sunt identici în limba veche”3. Însă, într-o traducere în limba 
engleză apare astfel: “... in the old language tekmar and peras have the same 
meaning (limit, conclusion)”4. Poate că, fără a presupune că o traducere sau 
alta pare să fi scăpat din vedere un aspect al sensului termenilor, ar trebui să ne 
raportăm la o nouă sursă de informație deoarece ceea ce am aflat până acum 
pare neclar. Τέκμαρ (tekmar) și περας (peras) probabil că sunt aceiași termeni 
la care se referă unul dintre poeții melici ai Greciei antice, Alkman, atunci când 
spune: „Tekmor [provine] din Poros”5. Autorii antologiei citate dau 
următoarele sensuri termenilor: „Tekmor: ‘demarcație’, ‘limită’, ‘bordură’. În 
schema imaginată de Alkman apare ca o forță delimitativă, al cărei rol 
echivalează cu cel al opririi în devenirea lucrurilor. Poros: ‘mijlocul de 
acțiune’, ‘planul’ după care lucrează demiurgul (în speță, Tethys)”6. Am putea 

                                                           
3 Aristotel, Retorica, ediție bilingvă, traducere, studiu introductiv, index Maria-Cristina 
Andrieș, note și comentarii Ștefan-Sebastian Maftei, București, Editura IRI, 2004, p. 97 
4 Aristotle, The ‘Art’ of Rhetoric, translated in English by John Henry Freese, London, 
William Heinemann, 1926, p. 27, trad. noastră din limba engleză: „... în limba veche  tekmar 
și peras au același înțeles (limită, concluzie)” 
5 Alkman din Sardes în Filosofia greacă până la Platon, vol. I, partea I-a, redactori 
coordonatori: Adelina Piatkowski, Ion Banu, București, Editura Științifică și Enciclopedică, 
1979, p. 90  
6 Ibidem, p. 91 
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conchide că am aflat sensul termenilor, însă Alkman mai are o afirmație cu 
privire la aceștia: „[Poros și Tekmor] sînt începutul și sfârșitul”7. Astfel în 
greaca veche cuvântul τέκμαρ (tekmar sau, probabil, tekmor) desemnează 
termenul de limită corespondent în limba română. Însă datorită relației în care 
se află cu sensul cuvântului περας (peras sau, probabil, poros), înțeles ca 
mijlocul prin care se acționează, putem afirma că limita nu trebuie înțeleasă 
ca un simplu hotar, o bordură oarecare, peste care se poate trece oricum sau 
oricând în orice fel. Este evident că sensul conceptului nu se lasă descifrat cu 
ușurință.  

De fapt, totul devine și mai complicat dacă luăm în considerare 
observațiile lui Parmenide care, din perspectivă materialistă, în poemul său 
filosofic în versuri, pe care îl știm după titlul de Despre natură, conceput în 
două părți, din care „... una trata despre ființa în sine, despre ceea ce este – 
numită de filozof calea adevărului –, iar a doua despre lumea sensibilă, 
variabilă, care numai pare a fi, și se numea calea opiniei”8, vede în această 
problematică ca fiind esențial „amestecul limită-nelimitat”9, care de fapt, 
transformă ceea ce este limitat în nelimitat. Prin urmare, limita nu mai există. 
În unele locuri această parte a doua este numită și calea aparenței. Este posibil 
ca, deoarece, în viziunea sa „... nu derivă conceptul din existență, din analiza 
realității concrete a lumii, ci derivă realitatea din concept...” și „... identifică 
existența cu gândirea...”10 limita să dobândească un aspect particular a cărui 
înțelegere o putem deriva din afirmația: „... necesitatea ține [existența laolaltă] 
cu legăturile limitei...”11. Pare că, în această accepțiune, limita funcționează, 
pe de o parte, drept consecință a necesității, pe de altă parte, ca stare de trecere, 
iar în ultimă instanță ca mediator între părțile unui întreg. Putem aprecia că 

                                                           
7 Ibidem 
8 Dumitru Isac, Filosofia elină preclasică în An. Instit. de Ist. „G. Bariț.” din Cluj-
Napoca, Series Humanistica, tom II, 2004, p. 451  
9 Raluca Bujor, Rest dialectic și rest eidetic – o interpretare la Parmenide 130b-e, în 
Studii de teoria categoriilor, vol VIII, București: Editura Academiei Române, 2016, p. 171 
10 Dumitru Isac, Filosofia elină preclasică în An. Instit. de Ist. „G. Bariț.” din Cluj-
Napoca, Series Humanistica, tom II, 2004, p. 452 
11 Parmenide Poem of Parmenide: On Nature, la 
http://philoctetes.free.fr/parmenides.pdf, accesat: 29.10.2020, trad. noastră, text în limba 
engleză: “.... necessity keeps it in the bonds of the limit...” 
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această perspectivă își poate regăsi, într-un mod bizar, reflexie în lumea 
spectacolului. Ne-am putea referi astfel, pornind de la identitatea dintre gândire 
și existență, la acei dramaturgi pentru care montarea textului pe scenă nu 
reprezintă decât o decădere, o murdărire, o trădare a purității gândului 
dramatic. În acest caz am descrie montarea ca fiind o trecere dincolo de limită. 
Desigur, este o apreciere ridicolă, și ne amintește de reproșul pe care Aristotel 
îl face gândirii lui Parmenide. 

Nu e ușor să înțelegem ce poate fi limita chiar dacă, atunci când auzim 
despre limită, primul nostru impuls este acela de a o depăși. Trecând, succint, 
în revistă diferitele accepțiuni ale termenului vehiculate la începutul vieții 
culturale europene, în antichitatea greacă, mărturisim că avem senzația că ceva 
ne scapă și astfel înțelesul noțiunii de limită ne rămâne încă neclar. Desigur, 
probabil că ne-ar ajuta conștientizarea faptului că limita, sau conceptul de 
limită, acoperă mai multe categorii. Putem vorbi despre o limită absolută, o 
limită de sus, una de jos, o limită de timp, o limită a spațiului, o limită a 
răbdării, o limită de viteză, o limită relativă, etc.. Poate că limita scapă 
înțelegerii, sau poate o înțelegem doar parțial sau greșit sau chiar voit eronat, 
ca fiind un simplu sinonim al marginii, sau ca fiind ceea ce ne împiedică de a 
fi liberi, pentru că ea, limita, are contururi neclare. „Noțiunea de limită este 
într-adevăr ambiguă în sine însuși”12, ne spune Gabriel Marcel, dramaturgul și, 
totodată, filozoful existențialist. Ambiguitatea termenului capătă proporții 
gargantuești atunci când dorim să introducem în ecuație și depășirea acestei 
limite echivoce când ne propunem să o depășim pentru a fi liberi, de exemplu. 
De ce? Pentru că „Sunt diverse căi de a trece dincolo [de]”13. Poate să fie, în 
acest caz, limita o cale de acces, locul de trecere? Desigur, ne putem gândi, că 
limita nu pare a fi un zid, o barieră impenetrabilă, ci, mai degrabă, are o 
consistență permeabilă. Însă, de fapt, limita pare să fie în același timp fermă și 
permeabilă. Comportamentul ei pare cel al unui lichid non-newtonian. Își 

                                                           
12 Gabriel Marcel, Homo Viator – Introduction to a Metaphysic of Hope, English 
translation by Emma Craufurd, Chicago, Henry Regnery Company, 1951, p. 143, trad. noastră 
din limba engleză, text original: “The notion of limits is indeed ambiguous in itself.” 
13 Gabriel Marcel, The Mystery of Being – vol. I. Reflection & Mystery, English 
Translation by G. S. Fraser, Chicago: Henry Regnery Company, 1960, p. 39, trad. noastră din 
limba engleză, text original: “There are various ways of ‘going beyond’” 
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schimbă comportamentul în funcție de impulsul pe care îl primește din partea 
celui care vrea să treacă dincolo de ea. De aceea, poate a trece dincolo de limită 
nu este același lucru cu a împinge limitele.  

Sub acest aspect, limitei i se poate atribui calitatea de a ascunde. 
Limita ascunde privirii tot ceea ce se află dincolo de ea. Sau face de neatins. 
Sau neagă prezența a ceea ce se află dincolo de ea. Sau prezentul a ceea se află 
în acel dincolo. În fond, limita separă aici de acolo, acum de atunci. Se poate 
spune cu claritate despre limită că separă. Această separare, de fapt, are 
aspectul disimulării, ascunderii. În termeni heideggerieni: „Ascunderea poate 
fi un refuz sau doar o împiedicare a accesului, dar noi nu avem niciodată 
certitudinea deplină că ea este una sau alta. Ascunderea se ascunde și împiedică 
accesul la ea însăși”14. Dacă facem o legătură între comportamentul a ceea ce 
ascunde ceva și cel al limitei observăm că au în comun, în primul rând, faptul 
că accesul la ea însăși, ascundere sau limită, este extrem de dificil. Iar ceea ce 
nu este ocultat de limită se expune pe sine tocmai în cadrul limitei. Prin urmare 
un spațiu gol, conceptul teatral vehiculat de Peter Brook, în sensul de spațiu 
deschis experienței senzoriale, pare să fie, în termenii lui Patrice Pavis, o 
focalizare. Aceasta pentru că, poate, „... locul deschis din sînul ființării [...] nu 
este niciodată o scenă rigidă pe care cortina e mereu ridicată și unde are loc 
spectacolul ființării”15. Probabil, ar trebui să înțelegem aici că limita, asemeni 
unei scene, nu este un cadru rigid, un framework, ci se află într-o stare ubicuă, 
și se manifestă în funcție de relația pe care altcineva o stabilește cu trecerea 
dincolo de ea. Asemeni teatrului scena nu este obiectul în sine, compus din 
scânduri, mecanisme scenice și culise, ci scena este spațiu-timpul în care se 
desfășoară cel puțin o acțiune.  

Astfel limita nu este neapărat o extremă, și, conform modului de 
funcționare al limitei matematice, limita nu este cuprinsă în mulțimea pe care 
o delimitează pe când extrema este. Limita poate fi înțeleasă și ca cea care 
stabilește până unde există ceva și de unde își duce existența altceva însă ar 
trebui să ne ferim a o trata ca pe o simplă extremă, margine. În contextul 

                                                           
14 Martin Heidegger, Originea operei de artă, trad. Thomas Kleininger și Gabriel 
Liiceanu, București: Humanitas, 1995, p. 79 
15 Ibidem 
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spectacolului de teatru știm că „Arta înalță omul la limitele lumii fizice”16, iar 
„La aceste hotare ale artei s’a făcut adesea deplină lumină și vreo câțiva dintre 
artiști au căpătat har... cu toată îndărătnicia farmecelor firii”17. Am putea 
deduce, de aici, dincolo de faptul că limita este conceptualizată drept hotar, că 
nu este un hotar, o graniță oarecare, ci ar putea fi linia de demarcație dintre 
ceea ce există deplin, fără durată/veșnic și ceea ce există ca durată limitată și 
duce, oarecum, o existență înșelătoare. Sau, poate limita este ea însăși ceea ce 
există deplin, veșnicia, infinitul, nelimitatul care separă cel puțin două 
elemente finite. Cea ce există în durată pare că există, fără să existe, din 
moment ce este într-un proces de pieire. Această perspectivă însă, renunțând la 
conceptul de limită ca sumă/multiplicitate și mizând pe ideea de limită ca 
unicitate/singularitate totuși nu ne lămurește cu privire la ce putem înțelege pe 
deplin despre limită, chiar dacă ne aduce mai aproape de înțelegere. 

Dar cine este cel care depășește o limită? Am putea crede că cel care 
trece dincolo de limită trebui să fie un erou. Eroul este cel ce se contrapune 
limitei de care noi, ceilalți, nu putem trece. Și, totuși, dacă am proceda la o 
încercare de „...intercalare a nepermisului în permis...18”, ceea ce se presupune 
a se găsi până și în cea mai mică și fragilă depășire a limitei, și am revizita 
relația eroului cu limita? Limita produce victime și călăi? Ce este ea? Un 
instrument de selecție naturală sau nenaturală? Este limita un mod de 
ierarhizare? O instanță care judecă? O instanță care transformă eroul în călău? 
Și apoi, care ar putea fi relația dintre erou și limită? Să fie limita balaurul pe 
care eroul îl învinge? Și dacă, așa cum pare să sugereze Gherasim Luca, limita 
este o problemă care privește identitatea? Dacă limita este eroul? Dacă ea este 
stabilită prin simpla manifestare a existenței eroului? Și atunci cel care aduce 
limita în existență este tocmai acest erou pe care îl prețuim? Ar fi un gând 
fulminant. Însă, dincolo de frumusețea lui, acest gând ar trebui să nu se izoleze 
în frumusețea lui subiectivă. Căci dacă identificăm, într-un sens, eroul cu 

                                                           
16 Haig Acterian, Limitele artei, București: Atelierele Grafice Luceafărul, 1939, p. 13 
17 Ibidem, pp. 13-14 
18 Gherasim Luca, Erou-Limită, coordonator Mica Gherghescu, ediție bilingvă, 
București: Muzeul Literaturii Române, 2019, p. 8 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

XXVI 

limita, în sens complementar, limita devine erou. Ceea ce ar fi o descriere total 
neadecvată a modului în care limita funcționează pentru noi.  

Și totuși, un alt aspect al modului în care funcționează limita derivă 
din faptul că, în majoritatea timpului, nu suntem conștienți de existența limitei. 
Însă când limita se înființează în vecinătatea existenței noastre ea funcționează, 
pentru noi, precum un orizont. Limita pare a fi  undeva, unde experiența 
noastră sensibilă se oprește. Poate de aici paralela infructuoasă dintre limită și 
hotar. Spre deosebire de hotar, în majoritatea timpului, ne pare că limita se 
deplasează odată cu noi, conturându-se de jur împrejurul nostru ca perimetrul 
unui cerc al cărui mijloc suntem noi înșine. Faptul că limita se află acolo, la 
marginea experiențelor noastre, ne sugerează un confort al existenței pe care îl 
prețuim tocmai prin faptul că uităm de existența ei până într-atât încât pare că 
nici nu există, în ce ne privește. Devine inconfortabil să te apropii de limită, și 
atunci, în  momentele excepționale când acest lucru se petrece, brusc, ne dăm 
seama că limita există. Pare să funcționeze ca un paravan, un zid. Dar ce se 
poate găsi dincolo? Și, „Paradoxal, conștientizarea noastră a limitărilor 
capacităților noastre este aceea care provoacă conștientizarea noastră a ceea ce 
se află dincolo de limită”19. Limita, de fapt, funcționează ca un indiciu care ne 
arată că există un dincolo.   

Dar interacțiunea cu limita nu privește limita în sine. Ea rămâne să fie 
ceea ce este. Desigur, în cazul în care nu este imaginată. De fapt, toată 
problematica limitei la nivel uman poate fi rezumată la discernerea limitei ca 
fiind reală sau presupusă. Limitele presupuse, imaginate vor putea fi 
întotdeauna depășite fără consecințe. Și vom resimți ca pe o victorie trecerea 
dincolo de ele. Însă limita reală nu poate fi depășită fără consecință. Ce 
înțelegem prin consecință? Consecința ar trebui înțeleasă ca o metamorfozare 
inevitabilă a structurii interne și comportamentului celui care trece dincolo de 
limită.  

                                                           
19 Ian Grieg, Quantum Romanticism: The Aesthetics of the Sublime în David Bohm’s 
Philosophy of Science, în Beyond the Finite The Sublime în Art and Science 2011, edited by 
Roald Hoffmann and Iain Boyd Whyte, New York, Oxford University Press, 2011, p. 123, trad. 
noastră, text original: “Paradoxically, it is our awareness of the limitations of our capacities 
that provokes our awareness of what lies beyond them” 
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Ar trebui să percepem limita ca fiind doar un semnal, o indicație a 
prezenței unui dincolo, undeva într-o direcție. Limita nu va fi desființată prin 
depășirea ei, precum în cazul celei imaginate, ci va rămâne netulburată așa cum 
este acolo unde se află. Cel care trece dincolo de limită nu rămâne la fel, identic 
cu sine, în urma trecerii. Putem depăși limita. Da. Însă mai suntem, noi cei care 
am trecut dincolo de limită, identici cu sine? Mai suntem așa cum am fost 
dincoace de limită?  

Posibil să nu mai fim aceiași. A trece dincolo de limită presupune o 
schimbare. În ce măsură aceasta afectează limita în sine? În niciun fel. În ce 
măsură ne afectează pe noi? În mod categoric. Limita nu este de netrecut. Nu 
sunt zăbrelele unei închisori, ci un semn care ne indică, în sens aristotelic, 
proximitatea modificării sineității. Este reversibilă această modificare? De cele 
mai multe ori, nu. Există posibilitatea de a fi reversibilă pentru că nu putem 
exclude această posibilitate. Însă limita nu este o ușă batantă prin care putem 
trece după dorință. Depășirea limitei atinge (aproape) mereu ireversibilitatea. 
Căci limita nu se află înființată pentru plăcerea noastră de a o depăși. În fond, 
limitei puțin îi pasă dacă o depășim sau nu. Odată depășită limita, dacă dorești 
să te întorci, va trebui, din nou să o depășești. Căci limita nu devine inoperantă 
din moment ce ai trecut dincolo de ea. Ea își va îndeplini funcția și, pentru tine, 
cel care ai trecut, dincolo devine aici, iar aici devine dincolo.  

Poate de aceea limita se înfiripă cu claritate în experiența noastă 
perceptivă și conceptuală ca o situație neobișnuită, excepțională, ieșită din 
comun. Numim adesea aceste întâlniri dintre noi și limită ca fiind situațiile 
limită. Însă trebuie spus că „... lesne sublimul se dăruie pe sine tot soiului de 
situații limită, încălcări ale legii, eșecuri ale teoriei...”20. Prin urmare, depășirea 
limitei pare să fie un act sublim. De unde ar proveni acest sublim? Poate, dacă 
ne gândim că delimitarea este un instrument folositor înțelegerii, am putea 
spune că ceea ce este limitat are un aspect precis, în timp ce ceea ce este 
nelimitat are un aspect imprecis. Așadar, situația limită se caracterizează prin 

                                                           
20 James Elkins, Against the Sublime in Beyond the finite – The Sublime in Art and 
Science, 2011, edited by Roald Hoffmann and Iain Boyd Whyte, New York, Oxford University 
Press, 2011, p. 83, trad. noastră, text original: “... the sublime lends itself easily to all kinds of 
limit situations, transgressions, and failures of theory...” 
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faptul că este precisă sau este imprecisă? Adică limita are o natură finită sau 
infinită, în sine însuși? Sau nu există decât în relație cu ceea ce delimitează, 
doar în momentul când cineva intenționează să treacă dincolo? Dar dacă 
situația limită este împrejurare rară în care se iscă acea uluire a conștientizării 
faptului că poate exista o interacțiune între precis și imprecis, între finit și 
infinit?  

Dincolo de sublimul ce decurge din situația limită, care are 
întotdeauna un aspect dramatic, oare nu ne găsim în fața unei alte treceri? Este 
oare posibil ca nu limita să intenționăm a o depăși, ci situația-limită? În orice 
caz, traversarea unei situații limită, sau mai degrabă ieșirea dintr-o astfel de 
situație, înseamnă ca aceasta să dureze cât mai puțin posibil. Sub acest aspect 
ar trebui să clarificăm aici următorul aspect. Există șanse mari ca prin depășire 
a limitei (a unei situații limită) să se înțeleagă doar aspectul temporal, iar prin 
trecerea dincolo de limită, doar aspectul spațial. Dar pentru că aceasta se 
petrece în spațiu-timp, ca acțiune, orice depășire temporală (în sensul de a lăsa 
în urmă) este și o trecere spațială (în sensul de a străbate).  

Nu putem alege o relație cu limita numai din punct de vedere temporal 
sau numai din punct de vedere spațial. Chiar și în acest fel limita indică înspre 
orizontul finitudinii noastre. „Finitudinea e o realitate fundamentală a 
existenței umane. Fie că tratăm asta ca pe o sursă de întristare fie de eliberare, 
fără îndoială există limite orice ar vrea oamenii să facă, fie ele limite ale 
rezistenței umane, resurselor, sau chiar a însăși vieții. Ce sunt aceste limite, 
putem, uneori, doar specula, însă ele sunt acolo, știm asta”21. Înainte de a 
depăși limita, ea trebuie stabilită. De ce oare dacă efortul de a o identifica, 
defini, conceptualiza, duce practic la a o lăsa în urmă, abandona? Ce ne spune 
aceasta despre limită?  

Pe de altă parte, limita pare să aibă un aspect profund legat de 
aparență. Limita nu este hotarul în sine, extrema, finalul. Limita este indiciul 

                                                           
21 Graham Priest , Beyond the Limits of Thought, Cambridge University Press, 1995, p. 
3, trad. noastră, text original: “Finitude is a basic fact of human existence. Whether one treats 
this as a source of sorrow  or of relief, it is without doubt that there are limits to whatever 
people want to do, be they limits of human endurance, resources, or of life itself. What these 
limits are, we can sometimes only speculate; but that they are there, we know.” 
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că am depășit sau vom depăși ceva. Acest ceva este de neatins. Dacă încercăm 
să depășim limita și nu reușim e clar că nu am atins-o. Dar dacă am depășit-o 
nu putem spune când și cum s-a petrecut aceasta, ci doar constata că am reușit. 

Mergând mai departe, am putea asemăna trecerea dincolo de limită cu 
facerea unui nod. Orice depășire a unei limite pare să articuleze o legătură. O 
legătură între aici și acolo. Iar cel care întreprinde acest pas ar putea fi înțeles 
ca fiind, cumva, un nod care ține laolaltă acel dincolo cu acest dincoace.  

Într-un fel, am putea spune că este o restructurare a modului în care 
suntem obișnuiți să gândim limita în paradigma teatrală. În teatru, nodul este 
considerat a fi scena și nu cel care întreprinde o acțiune. Iar scena se află ca un 
spațiu-timp privilegiat unde se pot apropia, la un pas distanță, uneori, chiar mai 
puțin, alteori suprapunându-se, dincolo cu dincoace, acolo cu aici, acum cu 
atunci. De fapt, tocmai presupunerea că trecerea limitei poate deveni cotidiană, 
firească, și se poate depăși în toate sensurile și toate părțile, considerând că 
limita, pentru individul uman, este ceva extrem de prietenos, sau omul e atât 
de potent (finitudinea sa este una specială care de fapt este infinită) încât el 
este cel care stabilește limita, iar lui nu i se poate stabili nicio limită, ne 
amintește, cumva, de Jaques.  

În piesa lui Shakespeare, Cum vă place, Jaques declară “All the 
world’s a stage…”22, lumea-ntreagă e o scenă. Însă, urmând această logică, 
Tzvetan Todorov ajunge să susțină: „... individul nu este un bloc monolitic, ci, 
mai degrabă, o scenă pe care se joacă diferite roluri, simultan sau succesiv”23. 
În mod paradoxal, pare că depășirea fără discernământ a limitei ne conduce la 
fragmentare, disoluție, aneantizare. Urmând paradigma ce pare deschisă de 
Shakespeare, continuată de Todorov, am putea adăuga după cum urmează: 
Fiecare organ din corpul individului este o scenă pe care se joacă diverse 
roluri nu doar simultan sau succesiv, ci și disimulant (o deplasare înspre 
dreapta, de fapt, este, în același timp, înspre stânga). Ceea ce e evident că este 

                                                           
22 William Shakespeare, As You Like It, edited by Barbara A. Mowat and Paul Werstine, 
New York, Washington Square Press, 1997, p. 83 
23 Tzvetan Todorov, The Limits of Art, English translation Gila Walker, Calcutta, Seagull 
Books, 2010, p. 95, trad. noastră, text original: “... the individual is not a monolithic block but, 
rather, a stage on which different roles are played out, simultaneously or successively.” 
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o absurditate. De fapt, discursul lui Jaques din Cum vă place este un discurs 
despre conștientizarea limitei în existența individuală. Iar interpretările prea 
grăbite care au pornit de la o înțelegere greșită a acestei replici, în sensul lui 
Erving Goffman, nu fac altceva decât să se reîntoarcă la viziunea lui Parmenide 
despre existență. Căci trecerea limitei nu desființează limita. Ci afectează, 
schimbă, într-un fel sau altul, pe cel care o face.  

Pe de altă parte, același reflex al gândirii lui Parmenide poate fi 
identificat și în afirmația: „Ceva este în măsura în care are hotare”24. Iar hotarul 
este instaurat printr-o hotărâre. În consecință, totul, de fapt, nu totul, ci toate, 
toate pătrund în existență dacă sunt gândite, și, astfel toate sunt subiective. 
Desigur, pare că în artă toate țin de subiectivitate, dar nu suntem siguri că 
existența, este, în ultimă instanță o simplă artă. Arta de a exista ne împinge cu 
gândul la ideea că existența se reduce la estetic. Însă, atunci, existența are 
nevoie de spectator, cineva în afară care să perceapă efortul estetic, căci dacă 
o operă de artă se află într-un context în care nu mai poate fi apreciată mai 
rămâne ea operă de artă? Nu putem spune cu certitudine.  

Prin urmare, depășirea limitei presupune schimbarea echilibrului, 
naturii, stării în care se află o entitate. Pe de altă parte, depășirea limitei 
presupune eliminarea blocajelor interioare. Astfel limita se depășește atât 
printr-un proces care se desfășoară în exterior concomitent cu o desfășurare în 
interior. Practic depășirea limitei ar trebui să fie înțeleasă atât ca o activitate 
obiectivă cât și ca o activitate subiectivă. De aceea, atunci când vorbim despre 
limită în universul artei, din care spectacolul face parte, ar trebui să luăm în 
considerare faptul că existența artei se suprapune unei alte existențe. Astfel, „... 
lumea artei este o lume real-posibilă, care intră într-un proces de delimitare 
față de lumea efectiv reală (sau actual reală) a realității cotidiene”25. Oricâte 
limite am depăși în artă, arta își va păstra limitele care o definesc ca artă. 
Desigur, problema care ar trebui pusă, sub acest aspect, este aceea a instanței 
care definește limitele artei. Dar, oare, chiar avem nevoie de o instanță care să 

                                                           
24 Gabriel Liiceanu, Despre limită, București, Humanitas, 1994, p. 20 
25 Constantin Aslam, Cornel-Florin Medeleanu, Curs de filosofia artei – Mari orientări 
tradiționale și programe contemporane de analiză, vol. II Filosofia artei în modernitate și 
postmodernitate, București, UNArte, 2017, p. 260 
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decidă? Oare nu putem identifica, intuitiv, fiecare în parte aceste limite? Și oare 
fiecare dintre noi n-am putea ajunge să identificăm aceleași dimensiuni de bun 
simț? Ar afecta asta chiar existența artei? Oare arta, ca manifestare a 
subiectivității, ne-a rămas să ne fie singura formă de infinit, de absolut? Poate. 
Nu putem spune cu certitudine.  

Însă, dacă ar fi să luăm în considerare limitele teatrului poate că ceea 
ce ni se pare ca fiind limite să nu fie, de fapt, limitele reale. Poate că limitele 
teatrului nu sunt multe însă ar trebui să graviteze în jurul următoarelor aspecte: 
1. nu se poate juca teatru la infinit; 2. nu se poate juca teatru continuu; 3. nu se 
poate juca teatru cu oricine. Oare ne dorim cu adevărat să depășim aceste 
limite? Ne-ar aduce vreun folos? Aceasta, desigur, dacă depășirea limitei, în 
sine aduce un folos celui ce trece dincolo de ea. Pe de altă parte, să nu 
confundăm depășirea limitelor cu încălcarea tabuurilor, a convențiilor sociale. 

În concluzie, poate că în artele spectacolului totul este despre limită: 
limitare a percepțiilor, a timpului și din această serie de limitări se creează 
senzația, iluzia depășirii limitelor, atât din punctul de vedere al spectatorului 
cât și al actorului. Poate că fundamental în a aprecia ce este limita și cum poate 
fi ea depășită ar fi luarea în considerare a dimensiunii sale de aparență. Limita 
ar ține, astfel, mai degrabă de instaurarea aparențelor. Limita nu este sfârșitul 
în sine, ci aparența sfârșitului. Limita funcționează, practic, în sfera 
manifestului, și este condiționată tocmai de vectorul care are tendința de a trece 
dincolo de ea. Pe de altă parte, în teatru, „Depășirea limitelor mentale, psihice 
și fizice se poate săvârși prin experimentarea unor serii de metamorfoze care 
conțin în ele însele transferuri de energii”26. Prin urmare, depășirea limitei are, 
cel puțin în teatru aspectul unei reorganizări manifeste la nivel de aparență 
care, însă, se bazează pe o mișcare profundă, sau este o consecință a acesteia. 
Iar dacă ar fi să dăm, succint, câteva exemple de depășire a limitei în teatru, cu 
siguranță nu ne-am referi la modul în care este construit noul în artele 
spectacolului.  

                                                           
26 Diana Cozma, Dansul efemer al acțiunilor actorului, Cluj-Napoca, Presa 
Universitară Clujeană, 2016, p. 50 
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Din punctul nostru de vedere, memorabile depășiri ale limitei în teatru 
ar fi, și ne vom restrânge la câteva exemple, scrierea pieselor din ciclul Orestia 
de către Eschil unde depășirea limitei constă în transformarea eriniilor în 
eumenide. Apoi un alt moment ar fi construirea de către arhitectul Palladio, la 
Vicenza, a Teatro Olimpico, depășirea limitei constând în introducerea 
structurii arhitectonice a teatrului antic din aer liber într-o sală. O depășire a 
limitei ar fi structurarea de către Konstantin Stanislavski a metodei sale 
regizorale, iar depășirea limitei ar consta în faptul că pregătirea unui spectacol 
de teatru se întreprinde conform unui sistem. O altă depășire a limitei ar fi 
scrierea piesei Înviere de Lucian Blaga, piesă extrem de nedreptățită de lumea 
teatrală, prin ignorare, în care depășirea limitei constă în modul de scriere a 
dramaturgiei, dramaturgul abandonând centrarea pe dialogurile vorbite și 
concentrându-se pe descrierea acțiunilor scenice. Un alt moment ar fi 
înființarea companiei Cirque du Soleil în 1984, de către Guy Laliberté și Gilles 
Ste-Croix, iar depășirea limitei ar consta în îmbinarea dintre mijloacele de 
expresie ale circului și teatrului, și odată cu eliminarea folosirii animalelor 
dresate în spectacol s-a creat, practic un gen nou în artele spectacolului, teatrul-
circ.  

Desigur, ne rezumăm la aceste succinte punctări ale depășirii limitei 
în teatru, în principal din cauza spațiului restrâns pe care îl avem la dispoziție, 
însă credem că în actualitate, când depășirea oricărei limite a devenit o modă, 
gestul de precauție elementar ar fi acela în care să indicăm în ce anume constă 
trecerea de o anumită limită, fiindcă, totuși, în teatru, limita nu este ceva ce 
poate fi ignorat cu ușurință. 
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Lecția de teatru a lui Hamlet 

 

Antonella CORNICI 
 
 

Rezumat: Hamlet este piesa care a stârnit cele mai multe polemici, 
iar despre prințul Danemarcei și a lui nebunie, adevărată sau regizată, s-
au scris mii de pagini. „Hamlet este personajul absolut. Nu există o altă 
creație a vreunui autor care să aibă parte de un statut atât de spectaculos. E o 
enigmă, singura care nu s-a lăsat descifrată de nimeni până la capăt, din câți s-
au apropiat de ea.”1 Hamlet actorul şi regizorul, iată perspectiva din care vom 
căuta răspunsuri urmărind textul și câteva viziuni regizorale inedite. Ne-am 
oprit la monologul din actul al III-lea, scena 2. În această „lecție de teatru” 
regăsim și indicații de actorie dar și de regie, valabile și astăzi. Hamlet este 
unul dintre personajele cu cele mai multe monologuri, pagini întregi de cuvinte 
care acoperă aceeași dilemă: A fi sau a nu fi. Ne-am propus să urmărim lecția 
de actorie, dar și scena de „teatru în teatru”, întrucât ele sunt legate din 
perspectiva actorului și regizorului. Monologul ne înfățișează observații stricte 
pentru un actor/regizor, exemplificându-le, iar în scena  spectacolului  putem  
sesiza  dacă  „lecția”  a  fost  eficientă  sau  nu.  Vom „aplica” acest traseu în 
unele spectacole pe care le-am apreciat ca fiind inedite. 

 

Cuvinte cheie: Shakespeare, teatru, monolog, Hamlet, teatru 

 

          Recită tirada, rogu-te,cum ți-am rostit-o eu, ușor curgător; ci dacă o 
răcnești, așa cum fac mulți dintre actorii ăștia, mai bine îl pun pe crainicul 
orașului să-mi recite versurile. Nici nu despica văzduhul cu mîinile, așa de 
parcă ai tăia lemne, ci fii în totul domol: căci chiar în mijlocul torentului, al 

                                                           
 Lector universitar dr. la Facultatea de Teatru, Universitatea Națională de Arte „George 
Enescu”, Iași 
1 Octavian Saiu, Hamlet și nebunia lumii, Editura Paideia, București, 2014, p. 9. 
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furtunii și – ca să zic așa – al vîrtejului pasiunii, trebuie să dobîndești și să 
arăți o cumpătare care să-i dea moliciune.  

         O! mă doare în suflet cînd aud câte un gură-spartă cu căpățîna 
înperucată sfîșiind pasiunea în bucăți, făcând-o zdrențe, spărgînd urechile 
galeriei care, în cea mai mare parte, nu-i bună pentru altceva decât pentru 
pantomime neînțelese și pentru gălăgie: aș pune să-l biciuiască pe un 
asemenea ins care-l întrece pe Termagant, asta se cheamă să fii mai Irod 
decât Irod; rogu-te, ferește-te de așa ceva.…Nu fii nici prea moale, ci lasă-te 
călăuzit de bunul simț pe care- ai: potrivește-ți gestul după cuvînt, cuvîntul 
după gest: ținînd seama mai ales de un lucru, să nu întreci măsura lucrurilor 
firești; căci tot ce depășește măsura se îndepărtează de scopul teatrului, al 
cărui rost,dintru-nceputuri și până acum,a fost și este să-i țină lumii oglinda 
în față, ca să zic așa; să-i arate virtuții adevăratele ei trăsături, lucrului de 
scîrbă propriului său chip, și vremurilor și mulțimilor înfățișarea și tiparul 
lor. Dar întrecând măsura, sau neîmplinind-o, chiar dacă-l faci să rîdă pe 
nepriceput, nu poți decît să-l amărăști pe cel cu pricepere sănătoasă, iar 
judecata acestuia unul, se cade să recunoști, trebuie să precumpănească un 
teatru întreg de alde ceilalți.  

      Ehei, am văzut actori jucând, și i-am auzit pe alții lăudîndu-i - , și 
încă ce laudă, ca să nu spun mai urît - , care nici tu vorbă de creștin, nici tu 
călcătură de creștin, de păgîn sau de om nearătînd, se umflau în pene și 
zbierau, încît îmi ziceam că vreun cîrpaci al firii i-a făcut pe oameni, și i-a 
făcut anapoda, atît de groaznic maimuțăreau făpturile omenești. Iar cei ce fac 
pe paiațele să nu spună un cuvînt peste ce este scris; căci sunt unii care se 
apucă să rîdă ca să facă o liotă de spectatori nerozi să rîdă și ei, deși tocmai 
atunci se joacă o scenă importantă la care lumea ar trebui să ia aminte: 
asta-i o ticăloșie și dovedește o ambiție vrednică de milă la neisprăvitul 
care se dedă ei. Mergeți și pregătiți-vă.2 

 

                                                           
2 William Shakespeare, Hamlet, în Opere complete, volumul 5, traducere de Leon D. 
Levițchi și Dan Duțescu, Editura Univers, București, 1986, pp.375-376. 
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Când te oprești la Hamlet, apar deodată „o mie de piese într-una singură. Să 
descrii Hamlet înseamnă să descrii lumea. E ceva imposibil. Să interpretezi 
Hamlet– e un lucru posibil, căci interpretarea reprezintă, la urma urmelor, o 
alegere. Fiecare vers este în Hamlet, simplu și clar. Aproape fiecare rând de 
text din Hamlet permite  sute  de  înțelesuri  și  declanșează  o  avalanșă  de  
consecințe.  Restul  e tăcere.”3 Grație acestor sute de înțelesuri ce au 
„dezlănțuit” o avalanșă de consecințe, s-au născocit aproape tot atâtea versiuni 
scenice câte spectacole s-au montat. Perioada de după 2000 este foarte bogată 
în acest sens, iar majoritatea montărilor au tendința de a renunța la versul 
shakespearian, de a-l transforma în proză și de a-l rescrie. 

Tânărul regizor Radu Alexandru Nica, creatorul unui Hamlet 
controversat (Teatrul Național „Radu Stanca”, Sibiu, 2008) propunea chiar 
un proiect „masiv şi coerent care să cuprindă opera lui Shakespeare 
completă în româneşte. Majoritatea dintre traducerile publicate sunt vechi 
de cincizeci de ani şi e evident că nu mai sunt actuale. O astfel de asanare e 
mai mult decât justificată întrucât se ştie că în jumătate de veac o limbă 
evoluează suficient de mult, încât retraducerea unui centru de canon 
cultural european e imperioasă.”4  

          Găsim justă poziţia regizorului, însă versiunea scenică propusă de el 
în 2008 este un amestec de traduceri vechi (Ion Vinea) și noi (Rareș 
Moldovan) plus texte anonime. E adevărat că regizorul și-a asumat artificiile 
din text. Afișul spectacolului ne avertizează că Hamlet este o montare după 
Shakespeare. Numai că nu regăsim o retraducere integrală (așa cum ne 
așteptam). Dimpotrivă, adaptarea este un colaj de texte ce nu se armonizează 
cu modernitatea   spectacolului,   cu   jocul   actorilor.   Regizorul   explica   
astfel: „Traducerea este parțial nouă. Au fost două faze de lucru. Prima dată 
am încercat o traducere integral nouă și o aducere completă în actualitate a 
textului. Am început repetițiile cu acea variantă și repetițiile m-au 
nemulțumit. Prin retraducere, textul își  pierduse  mult  din  polisemie.  Am 

                                                           
3 Andrzej Żurowski, Citindu-l pe Shakespeare, traducere de Cristina Godun, Editura Cheiron, 
București, 2010, p.297. 
4 Ciprian Marinescu, Shakespeare@yahoogroup, Scena.ro, nr.3/iunie/iulie/august 2009, sursă 
internet: 
http://www.revistascena.ro/performing-arts/dezbatere/shakespeareyahoogroup, data 
download: 11 iulie 2015. 
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optat, prin  urmare,  pentru  o  reîntoarcere parțială la textul clasic, chiar cu 
aerul, cu parfumul acela ușor vetust, încât interpretarea actoricească să 
funcționeze ca un contrapunct, tipul de joc să fie contemporan. ”5 Nu sesizăm 
acel contrapunct propus de regizor, ci mai curând un dezacord, un continuu 
conflict între jocul actorilor și text. 

Procesul de actualizare a unei traduceri stă la baza tuturor versiunilor 
scenice actuale. Suntem de aceeași părere cu regizorul și traducătorul Cristi 
Juncu, care sancționa  această  metodă:  „Adaptarea  unor  traduceri  vechi  
mi  se  pare  cea mai... românească variantă – nici în căruţă, nici în teleguţă. 
Ori îmi place cum a formulat nenea ăla acum cincizeci de ani (ok, mai 
schimb un cuvinţel pe ici pe colo, dar, în mare, merg pe mâna lui), ori nu mă 
satisface şi o iau de la zero! Dacă textul e important în spectacol (şi, până 
una-alta, de la Shakespeare atât avem: un text), atunci astea cred c-ar trebui 
să fie opţiunile”6  

          Așadar motivul real al avalanșei de versiuni scenice, credem că este în 
primul rând conceptul regizoral. Atât timp cât regăsim fragmente întregi din 
traducerile vechi, combinate cu texte din alți autori, e limpede că nu limbajul 
aproape arhaic al traducerilor existente deranjează cel mai mult. Propunerea 
regizorală trebuie justificată integral, iar textul shakespearian nu cuprinde 
neapărat acele noi sensuri găsite. Dar și permanenta adaptare la realitatea 
politică și socială obligă la modificarea textului.  Pesemne că nu toată 
dramaturgia lui Shakespeare își poate însuși prezentul și, firesc, sunt necesare 
artificii în piesa propriu-zisă. Atunci discutăm de o adaptare a poveștii și chiar 
de o „constrângere” a textului. Cea mai potrivită metodă ar fi  ca regizorul să 
lucreze în echipă cu un traducător. Astfel, viziunea  lui  ar  fi  bine  
argumentată  de  text  și  invers.  

          Regizorul  Alexander Hausvater   amintea   de   versul   shakespearian:   
„Traducerea   lui   Shakespeare integrează câteva niveluri care trebuie 
respectate. În primul rând, nu cred că eşti capabil să faci Shakespeare dacă nu 

                                                           
5 Veronica Niculescu, A fi sau a nu fi, cu pistolul la tâmplă. Interviu cu regizorul Radu 
Alexandru Nica, „Suplimentul de cultură”, nr.171, 22.03.2008, sursă internet: 
http://www.suplimentuldecultura.ro/index.php/continutArticolNrIdent/Interviu/3131,data 
download:2 iunie 2019. 

6 Ciprian Marinescu, loc cit. 
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poţi să-l citeşti în original. Trebuie să înţelegi sistemul versificării de tip 
iambic pentamic, ce înseamnă să laşi un vers liber, iar mişcarea să vină 
dinăuntrul poveştii, dinăuntrul textului, şi nu din aparenţa lui. În al doilea 
rând, să ţinem cont că istoria producţiilor shakespeariene a schimbat 
limba tot timpul. Ca să nu mai vorbim de faptul că istoricii şi criticii dramatici 
au descoperit lucruri în text care, retraduse, au alt conţinut. Nu cred că în 
2020 poţi face un spectacol cu o traducere din 1985, nici chiar din 2000, 
pentru că limba e în continuă schimbare.  

          O traducere shakespeariană trebuie să aibă legătură cu stilul 
spectacolului pentru care a fost realizată. Când aud un text care nu are de- a 
face cu spectacolul înţeleg că regizorul şi traducătorul nu au lucrat niciodată 
împreună, că regizorul a luat o traducere existentă, că nu a avut gândul 
aplicării unui specific elisabetan. Elisabetanismul reprezintă  renaissance-ul 
lumii anglo- saxone.  Renaissance  înseamnă  căutare  de  formule  noi,  nu  
găsire  de  formule definitive”7  

          Deci  versul  ar  trebui  să  rămână  acolo  unde  l-a  scris  dramaturgul.  
Este adevărat că un text în versuri se asimilează mai greu de actor, iar 
spectatorul trebuie să fie mai atent. Când urmărim un spectacol în versuri 
avem uneori sentimentul de disconfort în urmărirea poveștii, însă, treptat 
acesta dispare, dacă ideea regizorală este puternică, inedită și coerentă. 
Greutatea versului pentru actor nu ar trebui să fie un impediment și un motiv 
de eliminare. Peter Brook sublinia că „versul lui Shakespeare dă portretului 
densitate. Problema noastră este aceea de a-l aduce pe actor, treptat, pas cu 
pas, spre înțelegerea acestei remarcabile invenții, strania structură de vers liber 
și proză care, acum câteva sute de ani, reprezenta cubismul în teatru. Trebuie 
să-l îndepărtăm pe actor de o credință falsă: aceea că există un tip de joc mai 
elevat pentru clasici și un tip de joc mai real pentru piesele contemporane. 
Pentru actor problema este aceea de a aborda versul. Trebuie să-l facem să 
vadă că piesa în versuri îl  împinge la o căutare tot mai profundă a adevărului, 
adevărul emoției...”8 

                                                           
7 Ibidem 
8 Peter Brook, Realismul shakespearian, „Teatrul azi”, nr.5-6/1991, p.9 
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Tocmai despre cum se rostește versul, cuvântul, despre cum se mișcă mâinile 
(eternal problemă  a  actorilor)  și  despre  acel  firesc  pe  scenă,  despre  emoția 
adevărată, despre rolul teatrului, vorbește Hamlet în monologul citat. 

Observăm că atunci când apare nehotărârea, agitația, căutarea (hamletizarea) 
se instalează versul, iar când acțiunea se mută spre ceva concret și clar, revine 
proza. Este ceea ce Peter Brook numește cubismul în teatru. Procedeul acesta 
de a alterna  proza  cu  versul,  îl  întâlnim  aproape  în  toate  piesele  lui  
Shakespeare. Eliminând, însă, versul, se renunță și la acest procedeu. 

           Vom încerca să descifrăm monologul lui Hamlet, urmărind textul și 
căutându-i actualitatea în câteva din montările de după 1990. 

Încă de la început se conturează actorul și regizorul, dar și poetul:  

 

Recită tirada, rogu-te,cum ți-am rostit-o eu, ușor curgător; ci dacă o 
răcnești, așa cum fac 

mulți dintre actorii ăștia, mai bine îl pun pe crainicul orașului să-mi recite 
versurile.9  Ce ne-ar putea transmite prin aceste cuvinte?    

         Actori cu har ori falși actori erau și în urmă cu câteva sute de ani, iar 
aceste rânduri par să facă referire la arta vorbirii scenice. Probabil că tehnica 
vorbirii  în arta actorului s-a născut odată cu teatrul însuși. De-a lungul 
timpului, arta rostirii s-a perfecționat, au apărut alte instrumente de lucru, 
tehnica sonorizării a avansat. Prin urmare, există azi spectacole în care vocea 
actorului este amplificată sau prelucrată de mixere.  

         Rezultatele  sunt  surprinzătoare,  dar  creează  uneori  efecte  artificiale.  
Vocea actorului devine „inumană”, lipsită de claritate și sensibilitate. Alteori 
valoarea ridicată a decibelilor, chiar dacă e deranjantă, asigură în mod 
intenționat disconfortul propus de regizor. 

          

          Nici nu despica văzduhul cu mîinile, așa de parcă ai tăia lemne. E vorba 
despre eternal problemă: ce fac cu mâinile? Când personajul este departe de 

                                                           
9 William Shakespeare, op cit., p.375. 
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actor, când  epidermic  și  psihic  nu  se  asimilează  rolul,  involuntar  apar  
stângăciile, situațiile  penibile  și  o  încărcătură  nervoasă  inexplicabilă.  În  
aceste  momente mâinile trădează. Actorul are sentimentul că parcă nu sunt ale 
lui, îl incomodează. De cele mai multe ori, se încearcă ascunderea acestui 
inconvenient şi ieşirea din impas: mâinile se ţin în buzunare, la spate, drepte 
pe lângă corp sau cu pumnii strânși. Aceste gesturi se elimină de la sine atunci 
când actorul începe să simtă personajul. Mâinile își găsesc mișcarea firească. 
Totul este asemeni unui mecanism care la un moment dat pornește. 

Se întâmplă, însă, ca „mecanismul” să nu funcționeze și  ca actorul să 
intre într-un  blocaj  definitiv.  Asistăm  în  asfel  de  situații  la  momente  
fără  emoție, „liniare” și vedem actori exteriori, cu ochi goi. Mâinile lor 
sunt asemenea unor „crengi” care despică văzduhul, așa de parcă ai tăia 
lemne,  așa zisele emoții sunt stridente și afectate. Avem a face de fapt cu o 
falsă emoție a unui actor care (ne) minte. Explicațiile și consecințele nu sunt 
multe: ori mai bine îl pun pe crainicul orașului să-mi recite versurile, deci 
alegem un actant (pentru că avem un actor „contrafăcut”), ori blocajul (de 
care aminteam) a fost unul total și vom vedea un actor chinuit de rol și de 
regizor, pentru el repetițiile fiind zadarnice și istovitoare. Motivele acestor 
blocaje sunt multiple și de obicei vizează regizorul (în cazul în care avem 
un actor cu har).  Însă oricare ar fi explicațiile falsului act artistic de pe scenă, 
ele nu sunt cunoscute de public. Actorul este persoana cea mai expusă din 
spectacol. Despre astfel de ipostaze îi avertizează Hamlet pe cei trei actori. Să 
nu uităm că monologul inițiază un experiment teatral: cursa de șoareci. Scopul 
spectacolului este să dea în vileag criminalul și omorul săvârșit. Hamlet 
folosește teatrul ca o unealtă a răzbunării. 

 

Dacă am încerca să extragem acest monolog din textul propriu-zis 
(conform metodei lui Robert Wilson, de pildă), vom avea surpriza să 
constatăm, că fără scena 2 din actul al III-lea, povestea nu se schimbă cu 
nimic. Scena dintre Hamlet și cei trei actori o putem percepe și ca pe o 
paranteză lăsată de Shakespeare la alegerea actorilor și a regizorilor.  

Așadar, schimbând locul scenei-monolog, regizorul nu afectează cu 
nimic desfăşurarea acţiunii. Desigur, transferul trebuie motivat. Este și cazul 
monologului A fi sau a nu fi. Scoaterea lui din actul al III-lea și plasarea în 
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altă parte nu are un efect negativ în acțiune. Ca o observație generală, 
monologul „permite” mutarea lui în alt moment din spectacol, în funcție de 
ideea regizorală.  Transferul  nu  impune  întotdeauna  un  motiv  de  critică,  
dimpotrivă, aceste intervenții au provocat uneori momente de o reală 
emoție.10 

Dezacordul nostru se naște atunci când lipsesc nejustificat unele 
monologuri din spectacol, sau când sunt pur și simplu sfâșiate. Există și 
situații când dispar cu totul personaje și scene întregi. Regizorul comprimă 
textul, rezultatul fiind uneori o creație mai mult tehnică/ tehnologizată, 
computerizată, cu muzică electronică și derulări video permanente (Hamlet, 
regia Radu Alexandru Nica, Teatrul Național Sibiu, 2008).  

 

Pentru toate spectacolele moderne care creează o altă poveste după 
Hamlet (motivația fiind realitatea brutală sau imaginea unui Hamlet- rebel 
fără cauză), se potrivesc următoarele cuvinte: căci tot ce depășește măsura 
se îndepărtează de scopul teatrului, al cărui rost,dintru-nceputuri și pînă 
acum,a fost și este să-i țină lumii oglinda în față, ca să zic așa; să-i arate 
virtuții adevăratele ei trăsături, lucrului de scîrbă propriului său chip, și 
vremurilor și mulțimilor înfățișarea și tiparul lor. Fragmentul face referire la 
rolul teatrului în societate. Îl putem  asocia  și  unei  critici  la  adresa  
regizorilor  de  astăzi,  care  consideră  că viziunile lor sunt logice, iar 
flexibilitatea dramaturgiei lui Shakespeare permite reconstruirea textului, a 
poveștii, eliminarea unor personaje, scene, ș.a. Totodată unele părţi din acest 
monolog se pot re-interpreta în favoarea regizorului (scopul teatrul este să-i 
țină lumii oglinda în față). Această replică a constituit de multe ori 
argumentul regizorului faţă de o montare îndelung criticată. 

          „De unde va rezulta modernitatea? Dintr-o altă perspectivă asupra 
scenelor. Am practicat o construcție pe mai multe planuri pe principiul 
montajului filmic, am schimbat în anumite scene raporturile, am luat texte de 
la anumite personaje și le-am inserat în textul altora. Prin urmare, inovația 

                                                           
10 Hamlet, regia Ion Sapdaru, Teatrul „Mihai Eminescu”, Botoșani (1998), monologul A fi sau 
a nu fi încheia spectacolul, iar în Hamlet-ul lui Alexandru Vasilache, Teatrul Național „Mihai 
Eminescu”, Chișinău (1996), monologul era plasat la începutul spectacolului, scena 
desfășurându-se între gropar și un Hamlet-copil. 
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se regăsește mai mult la nivel dramaturgic. De pildă, în celebra scena 
de teatru în teatru – nu apar actorii, ci chiar Polonius, Claudius si Gertrude 
sunt puși în situația de a juca rolurile”11 , preciza Radu Alexandru Nica. 

Nu găsim chiar o inovație la nivel dramaturgic în Hamlet-ul de la 
Sibiu. Artificiile sunt forțate, iar monologul la care facem referire a fost 
eliminat odată cu inovația. Așadar, iată cum de la adaptare am ajuns foarte 
repede la eliminare. Un întreg monolog a dispărut din spectacol, din raţiuni 
regizorale. Subliniam mai sus că mutarea scenei monolog nu afectează 
povestea, însă conform acestui principiu s-a renunţat la un monolog  
important  şi  pentru  actor  şi  pentru  spectator.  Din păcate, nu e singurul 
exemplu. 

 

      [...] întrecînd măsura, sau neîmplinind-o, chiar dacă-l faci să rîdă pe 
nepriceput, nu poți decât 

să-l amărăști pe cel cu pricepere sănătoasă, iar judecata acestuia unul, se 
cade să recunoști, trebuie să precumpănească un teatru întreg de alde ceilalți. 
Cum s-ar interpreta acestea? Publicul a fost mereu diferit, nu putem vorbi 
de un public uniform, decât foarte rar și doar pentru anumite genuri de 
spectacole (stand-up comedy, teatrul de apartament/de sufragerie, etc).  

         Aşadar teatrul ar trebui să satisfacă toate gusturile, lucru imposibil. Să 
nu uităm că și în urmă cu sute de ani publicul era la fel de divers, iar 
polemicile au existat şi atunci. Nu există un spectacol care să mulțumească 
toate gusturile și nici nu credem că va exista, dar se cuvine să nu-l amărăști 
pe cel cu pricepere sănătoasă, pentru că el trebuie să precumpănească un 
teatru întreg de alde ceilalți. 

Pe  măsură  ce  înaintăm  în  cercetarea  textului,  descoperim  o  serie  
de similitudini între tehnica de interpretare din urmă cu sute de ani şi cea din 
zilele noastre. Lecţia de teatru a lui Hamlet este valabilă şi astăzi. Deși 
traducerile sunt vechi și anevoioase, poveștile lui Shakespeare își găsesc 
actualitatea. Avem nevoie de traduceri noi, însă cele vechi s-au dovedit, de 

                                                           
11 Veronica Niculescu, loc.cit. 
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multe ori, mai bune. Nu pledăm pentru nou sau vechi, considerăm că ambele 
perspective pot genera spectacole valoroase, dacă respectăm o poveste, un 
vers, un text, un autor. Dar amestecurile de traduceri și retraduceri laolaltă 
cu inserțiile din alți autori nu sunt întotdeauna un argument coerent pentru 
ideea regizorală. 

Iar  cei  ce  fac pe paiațele să  nu  spună  un  cuvînt  peste  ce  este 
scris.  În contextul piesei, mesajul este clar. Hamlet le cere actorilor să nu 
improvizeze peste măsură, să respecte povestea scrisă și să nu transforme 
personajele în măscărici. Un alt sens ar putea fi să nu se treacă peste ceea ce 
e scris de dramaturg, să nu se improvizeze doar pentru a fi pe plac 
publicului. Căci sunt unii care se apucă să rîdă ca să facă o liotă de 
spectatori nerozi să rîdă și ei, deși tocmai atunci se joacă o scenă importantă 
la care lumea ar trebui să ia aminte: asta-i o ticăloșie și dovedește o ambiție 
vrednică de milă la neisprăvitul care se dedă ei. Mergeți și pregătiți-vă! 

Acest  monolog  ne pregătește pentru  o cursă de șoareci. După  
„lecția de teatru” ținută de Hamlet, așteptăm  o reprezentație subtilă, rafinată 
care să demaște criminalul. Nu întâmplător scena de „teatru în teatru” a fost 
supranumită de shakespeareologi cursa de șoareci.   

Dacă monologul la care am făcut referire a fost eliminat din spectacolul 
lui Radu  Alexandru  Nica,  vom  urmări  „cursa  de  șoareci”.  Așa  cum  și  
regizorul preciza, scena nu este jucată de actorii lui Hamlet, ci de personajele 
Claudius, Gertrude și Polonius. Parafrazând parcă titlul piesei lui Tom 
Stoppard Rosencrantz și Guildenstern sunt morți, actorii din scena-monolog 
(actul III, scena 2) fiind eliminați, reprezentația propusă de Hamlet se va juca 
tocmai cu cei care trebuiau să fie  spectatori.   

Asistăm  la  un  happening-capcană  sau,  așa  cum  anunță  însuși 
Hamlet, „Se va juca Cursa de șoareci, o piesă de William Shakespeare”12, 
în timp ce Polonius completează: „Subiectul se bazează pe o poveste care a 
avut loc la Viena. Este adevărată și este transpusă în versuri.Gonzago e 

                                                           
12 Replică din spectacolul Hamlet, regia Radu Alexandru Nica, adaptare după William 
Shakespeare, de Oana Stoica și Radu Alexandru Nica. 
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principele, soția lui e baptista și mai apare cineva, un anume Lucianus, nepot 
al regelui”13.  

După această prezentare se instaurează un moment de liniște, se 
așteaptă actorii. La întrebarea lui Claudius „Păi, unde sunt actorii?”, Polonius 
va răspunde „E modern”, ceea ce stârneşte râsete în sală (de această dată e 
vorba de publicul real). Rolurile sunt împărțite de Hamlet. Actorii vor juca 
mai mult un spectacol lectură. Interpretările lui Claudius, Gertrude și 
Polonius sunt ale unor actori amatori, afectați și teatrali; rostirea versului 
(care s-a păstrat) este exact inversul lecției de teatru ținută de Hamlet în actul 
al III-lea. 

          Construcția cursei de șoareci în spectacolul lui Nica este un moment 
inedit, de aceea credem că „lecția de teatru” (monologul eliminat) ar fi fost 
un sprijin real în mizanscena propusă. Într-o discuție cu regizorul, am aflat 
că acum, după 12 ani de la premiera spectacolului, acesta crede că sunt 
lucruri care i-au scăpat și acceptă  cumva criticile de la acel moment. 
„Acum n-aș mai face Hamlet, sau l-aș face altfel, normal”, spunea Radu 
Alexandru Nica. Ca o concluzie, spectacolul de la Sibiu - declarat cea mai 
controversată montare a anului 2008 - a fost un succes, considera Cristina 
Modreanu. Apreciem un concept regizoral neobișnuit, dar în opinia noastră, 
succes e mult spus. 

 

Un regizor despre care se spune că nu face nimic gratuit este László 
Bocsárdi. În 2009, la Teatrul Metropolis din București, vedea luminile rampei un 
Hamlet într-o  montare  neobișnuită.  Adaptarea  semnată  de  Alice  Georgescu  
aduna variantele scenice ale altor spectacole (Vlad Mugur, Alexandru Tocilescu, 
Liviu Ciulei). Rezultatul a fost un text despre care nu poți spune dacă îi aparține 
sau nu lui Shakespeare. Criticul Cristina Modreanu (care cu un an în urmă 
cataloga drept un succes Hamlet-ul lui Radu Alexandru Nica) sancționa drastic 
acest lucru și pe bună dreptate: „Cum poți să folosești traduceri făcute pentru trei 
spectacole din epoci diferite și ce numitor comun ai putea să găsești pentru ele, 
ca să le faci să sune coerent pentru spectatorul din 2009, rămâne o enigmă greu 
de rezolvat. Pe scenă, combinația nu dă deloc rezultate bune, actorii fiind vizibil 

                                                           
13 Ibidem 
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încurcați de schimbările de ton ale replicilor lor, dintre care unele li se așază mai 
bine în gură, iar altele deloc. Desigur, ar fi fost un travaliu mult mai epuizant să 
se pornească la o traducere complet nouă pentru Hamlet, dar cu siguranță ar fi 
fost o contribuție esențială la binele spectacolului și la dinamica teatrului 
românesc în general.”14 

Dacă în spectacolul lui Radu Alexandru Nica dezaprobam actualizarea 
traducerilor   vechi   și   remarcam   efectul   ei   dăunător   asupra   
spectacolului (dezechilibrul dintre stilul modern de joc al actorilor și 
replică), constatăm că, de fapt, îmbinarea clasicului cu modernul nu e o 
excepție sau un experiment, ci că avem a face cu un fenomen în reală 
ascensiune.  

           

          Pe parcursul unui singur an, s-au montat două spectacole Hamlet cu 
versiuni scenice dintre cele mai neobișnuite. Și aici, în Hamlet-ul lui László 
Bocsárdi, constatăm lipsa unui monolog important. Vorbim de un alt 
concept regizoral în care „lecția de teatru” nu are loc. „Pot înţelege  - 
deşi nu-mi place - că  se  renunţă  la  unele  personaje  (Bernardo  şi Marcello, 
Fortinbras, o parte dintre actori). Pot înţelege şi că replicile multora sînt 
scurtate sau eliminate întru nelungirea reprezentaţiei. Regret şi că s-a 
renunţat la o parte din poezia textului pentru a-l face mai tăios, în acord 
cu întreaga viziune regizorală. A renunţat chiar şi la momente importante 
şi foarte suculente pentru interpreţi şi public, precum cel al lecţiei de actorie. 
Dar nu pricep în ruptul capului de ce o replică arhiştiută precum A fi sau a 
nu fi a trebuit să devină Să fii sau să nu fii. Mi se pare că varianta clasică 
are deschidere mai mare, înseamnă mai mult decît imperativul să fii (care, 
de fapt, cere un complement: să fii ceva, undeva, cumva - închizînd prea 
repede cercul). Mi-a displăcut şi replica din final a lui Horațio: La 
revedere, prinţul meu bun, foarte departe de Sleep well, sweet prince, atât 
ca semnificaţie, cât şi ca valoare poetică. Nu cred că era nevoie de translaţia 
aceasta, chiar dacă regizorul a dorit să-l omoare şi pe Horațio (motiv pentru 
care acesta nu-şi ia rămas bun, ci la revedere). Încă o opţiune care-mi 

                                                           
14 Cristina Modreanu, Nimic nou despre Hamlet, Ziarul Financiar, sursă internet: 
http://www.zf.ro/ziarul-de- duminica/cronica-de-teatru-nimic-nou-despre-hamlet-3896642/, 
data download: 10 iulie 2016. 
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displace, deşi recunosc că e în acord perfect cu ideea spectacolului. Totuşi, 
cred că nu ar trebui să colaborăm  astfel  cu  un  autor,  fie  el  şi  
Shakespeare...”15  

          Suntem  de  acord  că varianta clasică, în acest caz, sună mai bine, 
măcar din perspectiva unei unități stilistice. Însă, uneori regizorului i se pare 
că ideea lui sună cu mult mai bine decât textul autorului. În asemenea situații, 
totul se redimensionează și se recreează. Viziunea devine cea mai importantă, 
restul ajută, susține și motivează. 

 

Flexibilitatea textului shakespearian de care vorbesc mulți dintre 
regizori se traduce, de fapt, ca fiind o reconstituire. Și cum a reconstitui 
înseamnă și personaje cu alte nume, și alte replici, și improvizații în acțiunea 
propriu-zisă, ajungem la fenomenul semnalat mai sus: după Shakespeare sau 
mai exact reconstituire după Shakespeare. Nici această metodă nu e de 
criticat, însă e o altă formă de a privi și propune textul shakespearian, iar 
când formula funcţionează de peste douăzeci de ani și produce mai mult 
entertainment decât artă, ea devine plictisitoare. Atunci când apar spectacole 
pe ale căror afișe se regăsește precizarea de Shakespeare, sau și mai direct 
Shakespeare, așteptările sunt altele. Deseori însă apar „surprize 
shakespeariane”, iar printre ele se găsesc foarte puține spectacole motivate și 
originale. Probabil că următoarea fază va fi să continuăm poveștile lui 
Shakespeare (asemeni lui Karel Čapek - Cartea Apocrifelor), să le schimbăm 
finalul pentru că deja nu mai avem nevoie de basme cu zâne (fie ele și 
englezești), pentru că nu mai credem în dragostea dintre Romeo și Julieta. 

Am observat că, până în anul 2000, montările pieselor lui Shakespeare 
au fost în general fidele replicii, au păstrat versul și, chiar dacă uneori au 
intervenit în traduceri, aveau o limită și un motiv solid. În perioada de după 
2000 s-a manifestat treptat un real interes pentru reconstituirea textului 
shakespearian. Entuziasmul de a arăta un alt Shakespeare și un nou concept 

                                                           
15Liviu Ornea, Hamlet-ul lui László Bocsárdi, Liternet.ro, sursă internet: 
http://agenda.liternet.ro/articol/9283/Liviu-Ornea/Hamletul-lui-Laszlo-Bocsardi.html, data 
download: 29 august 2019. 
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regizoral a fost şi continuă să fie o febră de care s-au molipsit mulți regizori, 
mai ales dintre cei tineri. 

 

Treptat licoarea magică s-a transformat în drog sau băutură alcoolică 
(drogul unei nopți de vară) şi nu mai știm dacă Hamlet își regizează 
nebunia și de ce o face, atâta timp cât chiar de la început ne este prezentată 
o labilitate psihică a personajului, sau inspiră uneori substanţe ciudate.16 Așa-
zisa lui nebunie este previzibilă şi fragilitatea emoțională  se  poate datora  
consumului  de stupefiante pe  fondul  unor  tragedii interioare,   al   unor   
frustări   și   complexe.   Considerăm   superficială   această perspectivă   
comparativ cu multitudinea de sensuri oferită de text. Avem uneori 
sentimentul că nu Hamlet este cel care se răzbună ci că întreaga Curte regală 
pune la cale un plan: acela de a-l împinge la nebunie şi de a-l ucide în final. 

Hamlet este regizorul cursei de șoareci, iar monologul la care ne-am 
oprit în acest capitol are importanţa sa. Totuși şi în spectacolul propus de 
László Bocsárdi s-a renunțat la „lecția de teatru” din motive necunoscute. 
Personajul lui Marius Stănescu este fragil, nehotărât, timid, îngrozit de 
crimele pe care le comite. Ba e melancolic, ba e nervos, niciodată însă 
coerent. „Timpul şi-a ieşit din matcă... tocmai eu să fiu născut ca să-l 
aduc la loc. De-aici trebuie înţeles Hamletul lui Marius Stănescu.”17  Dacă 
vremurile au explodat și Hamlet ar fi alesul care să le așeze în matca lor, 
atunci personajul cere o altă construcție. În definitiv, publicului nu trebuie 
să-i dai coduri ca să poată descifra povestea. 

Într-un interviu, regizorul declara: „Ne e frică să ne sinucidem. În 
Hamlet, a te sinucide ar putea însemna libertatea absolută, dacă nu ar fi 
visele urâte. Viaţa pare uneori atât de nefericită şi 

                                                           
16 Hamlet în regia lui Thomas Ostermeier, Radu Alexandru Nica, László Bocsárdi (2009). 

17 Liviu Ornea, art. citat. 
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de crudă, încât ne vine automat să scăpăm de ea, dar nu ştim cum o să 
fie visul acela al morţii şi ne e frică să ne sinucidem. Aşa cum spuneam, 
trăim într-o lume care încearcă să ne convingă că nu există moarte”18 

Nu vom înainta în comentariul despre acest spectacol din simplul 
motiv că lipsa monologului anulează traseul propus. Ceea ce a intenționat 
László Bocsárdi cu spectacolul de la Metropolis pare să nu se fi împlinit, de 
vreme ce regizorul nu a abandonat textul. Câțiva ani mai târziu se întorcea la 
Hamlet. 

 

În  2013  la  Teatrul  „Tamási  Áron“  din  Sfîntu-Gheorghe,  vedea  
luminile rampei un spectacol într-o nouă versiune (traducere în limba 
maghiară Ádám Nádasdy)  cu  un  decor  simplu  (o  cadă,  câteva  scaune,  
perdele  de  plastic  ce delimitau diferite spații de joc, un duș și o oglindă 
mare), creat anume pentru a nu „deranja” povestea și personajele. 
Traducerea nouă a însemnat însă și o adaptare după ideea regizorului, astfel 
că și aici remarcăm reconstituiri după  Hamlet: scena groparului din final a 
fost mutată la început, ținând locul unui prolog. În acest spectacol de o 
simplitate și un rafinament aparte, urmărim în rolul titular un actor „de 
forță”, cu o statură impunătoare (László Mátray). „În spectacolul lui 
Bocsárdi László şi în magnifica, perfecta interpretare a lui Mátray László, 
Hamlet nu e nici romantic (nu are cărţi în mână, nu citeşte, nu se lansează în 
tirade), nu e nici nebun şi nici nu încearcă prea tare să simuleze nebunia. E 
şi el lucid, ştie că are de îndeplinit o misiune, tot la fel cum ştie că nu o 
poate îndeplini oricum. În niciun caz nu îi este îngăduit să îl omoare pe 
unchiul uzurpator şi criminal în timp ce acesta se roagă. O va face doar 
când Claudius va mai comite încă o ticăloşie. 

                                                           
18Simona Chițan, László Bocsárdi: Trăim într-o lume care încearcă să ne convingă că nu 
există moarte, sursă internet: 
http://adevarul.ro/cultura/arte/laszlo-bocsardi-traim-intr-o-lume-incearca-convinga-nu-exista-
moarte-1_50acf7c17c42d5a6638ccb48/index.html, data download: 14.09.2019. 
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         Luciditatea  aceasta,  atât  de  necesară  personajului,  nu  îi  anulează  
însă  eroului umanitatea şi nici nu îl scuteşte de slăbiciuni.”19 

Un Hamlet în blugi, jucând deseori cu bustul gol (nu mai sperăm la alt 
tip de costum) propune o cursă de șoareci mefistofelică. Actorii Rosencrantz 
și Guildenstern sunt asemeni unor comedianți demodați, care fac glume și 
giumbușlucuri  clovneşti  (asemănarea cu Stan  și  Bran  este foarte 
inspirată). În pregătirea reprezentației Uciderea lui Gonzago, ei aruncă pene 
suflate de un ventilator, chiuie și se amuză de ghidușiile proprii; secvenţa 
pare desprinsă dintr- un spectacol de circ sau aminteşte de filmul mut. În 
scena de teatru se poartă măști, muzica vine de la un violoncel care sună 
când strident, când trist, iar Hamlet joacă rolul propriei mame părtașă la 
crimă. Alegerea ne amintește de spectacolul lui Thomas Ostermeier, unde 
regăseam aceeași distribuire pentru rolul Gertrudei din scena de teatru în 
teatru. Deși există unele asemănări, ele rămân doar coincidențe, cele două 
montări fiind diferite ca viziune regizorală, decor, joc actoricesc. Nici în 
montarea de la Sfântul Gheorghe nu am regăsit monologul vizat de noi, dar 
spectacolul este net superior, în opinia noastră, celui anterior de la Teatrul 
Metropolis.  

Ni se propune un Hamlet puternic (contribuie mult şi fizicul actorului) 
pe care îl surprindem doar uneori nebun (nu e vorba de o nebunie patologică), 
schimbător, cu apariții neașteptate, obsedat de răzbunare. 

A fi sau a nu fi pare a conţine dilema să ucid sau să nu ucid. Există 
în spectacolul lui Bocsárdi o austeritate care duce la o disipare a  o emoției. 
Totul este matematic desenat, lipsit de fast, rece, senzație transmisă și de 
decorul alcătuit din fier și plastic în principal. E un spectacol intelectual 
construit din multe simboluri, unele le descoperim, altele însă rămân doar 
momente vizuale inedite. „Hamlet nu e deloc personajul romantic, dar nu e 
nici nebun, e doar lucid și calculat. La fel e până la un punct și Ofelia. 
Nimic patetic, nimic sentimental în niciuna dintre scenele lor, și totuși un 
soi de frumusețe poetică respiră cel mai puternic în întregul spectacol tocmai 
în întâlnirile lor. Însă marea problemă a montării, dincolo de ritm, rămâne 

                                                           
19 Mircea Morariu, Câtă simplitate atâta artă, sursă internet: 
http://adevarul.ro/cultura/teatru/cata-simplitate- atata-arta-
1_535a5a230d133766a81535e9/index.html#, data download: 12.09.2019. 
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această reducere a personajelor la o singură dimensiune, care lasă impresia unei 
dictaturi a regizorului. Personajele își pierd din complexitate și se dezvoltă pe 
o singură linie, devenind tipuri umane. Lucid, puternic și chitit pe misiunea lui, 
Hamlet pierde din nuanțe, la fel Polonius, la fel Gertrude… Tocmai de aceea 
interpretarea lor (a tuturor), deși ireproșabilă, corectă, bine structurată, e adesea 
lipsită de sevă. Iar personajele lui Shakespeare lasă impresia că sunt 
manechine într-un muzeu de ceară”.20 Întoarcerea  la  Hamlet  a  lui  László  
Bocsárdi  a  fost  una  triumfătoare, spectacolul obținând premiul UNITER 
pentru „Cel mai bun regizor”, „Cel mai bun scenograf” (József Bartha), dar și 
nominalizări la secțiunile „Cel mai bun spectacol”, „Cel mai bun actor în rol 
principal” (Hamlet - Mátray László), „Cel mai bun actor în rol secundar”( 
Claudius - Tibor Pálffyiți). 

 

Dacă ultimele montări cu Hamlet nu au inclus monologul comentat de 
noi, ne propunem o întoarcere în timp. Acest lucru va sublinia încă o dată 
ceea ce afirmam mai sus despre fenomenul de reconstituire Shakespeare, din 
ce în ce mai pronunţat după 2000. În 1998, la Teatrul „Mihai Eminescu” din 
Botoșani, Ion Sapdaru monta un Hamlet care avea să intre într-un top Cele mai 
mari roluri Hamlet din România.21 Printre   interpretările   unor   mari   actori   
români   ca   George   Vraca,   George Calboreanu, Gheorghe Cozorici, Ştefan 
Iordache, Adrian Pintea, se numără și cea a lui Daniel Badale. 

Ion Sapdaru propunea în 1998 un Hamlet rafinat, bine argumentat, spectaculos 
prin conceptul regizoral și loial textului. Monologul pe care îl comentăm în acest 

                                                           
20 Monica Andronescu, Hamlet spart în cioburi, Yorick.ro, nr.231, sursă internet: 
http://yorick.ro/hamlet-spart-in-cioburi/, data download: 14.09.2019. 

21 În cadrul Festivalului Internaţional Shakespeare de la Craiova, ediţia a VII-a „Constelaţia 
Hamlet”, 2010, s-a lansat colecţia de trei cd-uri intitulată „Hamlet după Hamlet”, realizatori 
Ion Parhon şi Mariana Ciolan. Cd-urile conţin un ciclu de emisiuni difuzate de Radio 
România Cultural despre istoricul montărilor piesei Hamlet în România. În aceste emisiuni 
se regăseşte acest top al celor mai mari interpreţi ai rolului Hamlet (Constantin Nottara, 
George Vraca, Gheorghe Cozorici, Ştefan Iordache, Ion Caramitru, Adrian Pintea, Marcel 
Iureş, Sorin Leoveanu, Marius Stănescu, Daniel Badale). Sursă internet: 
http://adevarul.ro/cultura/arte/cele-mai-mari-roluri-hamlet-romania-
1_50ad4bbe7c42d5a6639277dd/index.html, data download: 21.08.2014. 
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capitol nu a fost eliminat. Hamlet în interpretarea lui Daniel Badale își începea 
lecția de teatru simplu, exemplificând momentele pe care le critica în jocul 
actoricesc de amatori. Pe măsură ce-şi derula „cursul de teatru” se transforma, 
ajungea să fie pătimaș și nebun, asemeni profesorului din  Lecția lui Eugen 
Ionescu. De altfel, Hamlet urma un traseu-mecanism, răzbunarea era calculată, 
premeditată până în cele mai mici detalii şi pentru a nu da în vileag planul cursei 
de șoareci, își confecționa din când în când o falsă demență. Treptat, jocul de-a 
nebunul devenea periculos pentru cel care îl practică, astfel  așa-zisa  sminteală 
se transforma  într-o  stare generală a personajului. Hamlet, preocupat să fie un 
nebun credibil, va fi parcă „înghițit” de propria creație, va deveni cu adevărat 
nebun. 

Cursa de șoareci jucată de actorii lui Hamlet este exact invers decât 
atenționa el în monolog. Spectacolul aparţine unor actori de Commedia 
dell'Arte, se joacă îngroșat, cu aluzii clare la cuplul regal. Tirada se recită 
strident, momentul dând impresia de teatru mort. Mesajul însă există, chiar 
dacă reprezentația actorilor a fost neprofesionistă. „Ideea de teatru în teatru, 
provenită chiar de la Shakespeare, a fost utilizată  și  de  către  alți  regizori,  
între  care  Tompa  Gábor,  dar  aici  abia  ea dobândește un sens artistic 
major. Făcând spectacolul ca și cum ar fi prima lui repetiție, regizorul 
trezește periodic publicul din reverie, îi deșteaptă gustul pentru analiză, îl 
duce de la emoție la reflectare și înapoi.”22  

       Scena seamănă ca stil de joc și mizanscenă (jocul grosier și 
amatoristic) cu cea din spectacolul lui Liviu Ciulei de la Teatrul Bulandra 
(2000). Credem că Hamlet-ul lui Marcel Iureș este mult prea intelectualizat. 
„Lecția lui de teatru” devine academică, seacă și lipsită de emoție. 

Montările  cu  Hamlet  de  după  2000    nu  au  fost  multe ca  număr,  dar  au 
„operat” textul în aşa fel încât tocmai monologul vizat de noi a fost eliminat. 
Cursa de șoareci s-a păstrat, având distribuţii diferite de cea din textul original. 
Astfel viziunile regizorale moderne ori au eliminat actorii din trupa lui 
Hamlet (regia Radu  Alexandru  Nica),  ori  au  redistribuit  rolurile  (regia  

                                                           
22 Adrian N. Mihalache, Verva Thaliei, e-book, sursă internet: 
https://play.google.com/store/books/details?id=llouBAAAQBAJ&rdid=book- 
llouBAAAQBAJ&rdot=1&source=gbs_vpt_read&pcampaignid=books_booksearch
_viewport, data download:14.09.2015. 
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Thomas  Ostermeier, László  Bocsárdi). Dacă  Hamlet  este  textul  cel  mai  
flexibil  și  dacă  tinerii  de  astăzi  sunt „generația Hamlet” (cum spunea 
Thomas Ostermeier), aceasta nu înseamnă că avem o libertate infinită ce 
anulează enigma piesei și vraja acesteia.  

         „Există în arta teatrului o doză puternică de adevăr îmbinat cu 
prefăcătorie. Minciuna teatrală este acel joc al măștilor născut din legile de 
întruchipare a personajelor. Spectatorul acceptă Regula, adică el vine la teatru 
nu numai pentru a primi idei ci și pentru acea vrajă care este numai a 
teatrului, adică pentru joc. Convenția teatrală este pentru omul din sală 
bucuria de a conspira împreună cu oamenii de teatru.  

      Arta regiei nu este o artă foarte tânără, dar mă sperie lipsa ei de 
principii.”23 
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Opera Naţională Română Cluj-Napoca – un secol de 

existenţă dincolo de limitele vremurilor 

 

Stanca Maria BOGDAN 
 

Rezumat: Pe 18 septembrie 2019, Opera Naţională Română Cluj-
Napoca a împlinit 100 de ani şi, pe 25 mai 2020, a aniversat un secol de la 
spectacolul inaugural. Naşterea unei instituţii de cultură reprezintă prin sine 
cea dintâi depăşire a unei limite: cea a nefiinţei. Conceptul de limită s-a ivit o 
dată cu conştiinţa caracterului finit al naturii umane în relaţie cu nevoia sa de 
evoluţie şi, totodată, cu voinţa de libertate, consecinţa dezirabilă a confruntării 
cu limita fiind exemplaritatea. În acest context, omul a descoperit şi învestit 
arta concomitent cu funcţia şi darul de a-l sublima, de a-i fi călăuză în efortul 
de a-şi explora, înţelege, afirma şi depăşi condiţia. Din multitudinea de forme 
artistice, opera se înfăţişează a fi, poate, genul cel mai complex. Din această 
perspectivă, Opera Naţională Română Cluj-Napoca are nu doar meritul de a fi 
prima instituţie de acest fel din ţară, ci şi de a-şi fi onorat cu brio statutul artistic, 
de a fi trecut trimfătoare peste majoritatea încercărilor la care, la scară istorică, 
a fost supusă prin negurile vremurilor. Acum, când existenţa instituţiei a ajuns 
centenară, nu mai e vorba doar de o încercare, ci de o confirmare. Astfel, prin 
împlinirile sale, opera clujeană are argumentele de a fi încrezătoare că va putea 
trece şi în continuare dincolo de cea mai recurentă dintre limite: viitorul. 

 
Cuvinte cheie: artă, vremuri, limită, operă, Cluj-Napoca 

 
De-a lungul devenirii sale, condiţia umană s-a zbătut între 

predestinare şi zbuciumul de a-şi decide, de a-şi făuri singură soarta. O vorbă 
din popor spune că „Dumnezeu îţi dă, dar nu-ţi bagă în traistă”. Din acest 
punct de vedere, există în istorie conjuncturi favorabile când, pentru a trece 
dincolo, înspre ceva ce nu părea posibil, mai e nevoie doar de exercitarea 

                                                           
 Soprană, asistent universitar asociat la Facultatea de Teatru şi Film a Universităţii „Babeş-
Bolyai” Cluj-Napoca, doctorand al Şcolii Doctorale de Muzică şi Teatru din cadrul 
Universităţii de Vest Timişoara 
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propriei voinţe. Numai că, pentru o asemenea împlinire, nu e suficientă o 
împrejurare excepţională, ci e nevoie şi de caractere excepţionale. 

Crearea României moderne, la 1 Decembrie 1918, a fost un astfel de 
moment când o seamă de personalităţi au înţeles şi ştiut să se ridice deasupra 
propriei individualităţi şi, printr-o mobilizare colectivă, să împlinească un 
deziderat comun al unei largi majorităţi. 

Ca un amănunt deloc nesemnificativ, în Rezoluţia de la Alba Iulia ce 
a consfinţit bazele viitorului stat român, cultura, arta nu şi-a găsit o exprimare 
explicită, ci doar subînţeleasă. De altfel, şi în Consiliul Dirigent al 
Transilvaniei, Banatului și ținuturilor românești din Ungaria,  organism politic 
cu atribuții legislative, executive și administrative limitate, înfiinţat în 2 
Decembrie 1918 ca un soi de guvern regional provizoriu, nu a existat un resort 
(minister) dedicat culturii şi artelor, acestea fiind subsumate Resortului 
Cultelor și Instrucțiunii Publice (un fel de Minister al Cultelor şi Educaţiei 
Publice) a cărui conducere i-a revenit lui Vasile Goldiş. Cu toate acestea, în 
scurt timp, cultura, arta avea să devină una dintre principalele pârghii de 
coagulare identitară şi socială, de inoculare în masă a unor principii civico-
morale şi chiar de omogenizare a diferendelor etnico-regionale ce dominau 
societatea vremii. 

 
Scurtă delimitare a limitei 
Există două dimensiuni în interiorul cărora operează conceptul de 

limită: una ontologică şi o alta axiologică. În fiecare dintre dintre acestea, 
percepţia limitei este cea a finitudinii condiţionate de manifestarea unei 
conştiinţe superioare, aflate deasupra instinctualului şi a raţionalului primar. 
„Limita apare deci ca întretăiere a libertăţii infinite a conştiinţei cu 
necesitatea absolută căreia îi este supusă fiinţa finită”1. 

În sfera umană, înţelesurile atribuite limitei sunt multiple, cu conotaţii 
deopotrivă pozitive ori negative şi toate derivă din neliniştea interioară a 
propriului rost existenţial atât individual, cât şi universal. Limita este propria 
minte, propriul trup, predestinarea, viaţa însăşi (trupul fiind perceput ca o 
închisoare, iar moartea ca o eliberare). Tentaţia limitei, conflictul cu aceasta 
                                                           
1 Gabriel Liiceanu, Tragicul. O fenomenologie a limitei şi depăşirii, Bucureşti, Editura 
Humanitas, 1993, pag. 46 
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vine din dorinţa de expansiune a sinelui, a imaginaţiei, cunoaşterii, simţirii. 
Astfel, limita de depăşit este cea interioară (personală ori comună unei 
colectivităţi/societăţi) resimţită ca neajuns şi introdusă într-un sistem proiectiv, 
volitiv şi formativ. Libertatea unui individ derivă primordial din rezultatul 
dialogului cu propriile limite interioare şi, doar în prezenţa unui proiect, 
respectivele limite ajung să se transforme în limite de depăşit, în împlinire. De 
aceea, şi la scara istorică a omenirii, progresul libertăţii nu începe prin 
combaterea, anularea limitelor exterior impuse, ci, prioritar, prin cel al disputei 
cu limitele naturale din sinea fiecăruia şi care reprezintă lupta pe viaţă a 
fiecăruia cu sine însuşi. 

Prin urmare, limita este obstacol, ştachetă, hotar, încercare, răzbatere. 
Cum „omul, singur, reprezintă simultan limita şi conştiinţa de sine a limitei”2, 
se înţelege că „singura limită de nedepăşit este finitudinea însăşi”3. Iar „dacă 
limita este destinul fiinţei finite, efortul conştiinţei nu este de a justifica, a 
înţelege şi a se supune, ci de a face din limită o nedreptate şi, din dezbaterea 
cu ea, un drum deschis spre nemurire prin faptă şi creaţie”4. Şi dacă omul e 
finit, în schimb, limita e infinită. Depăşirea unei limite atrage o nouă limită, într-
o dinamică permanentă. Practic, oricât ar trece dincolo de limite, omul rămâne 
prizonier în interiorul ei. Singura limită dincolo de care, aparent, conflictul se 
stinge e moartea. 

Valoric, limita este supusă judecăţii estetice. Există limite ale binelui, 
tot aşa cum există limite ale răului. 

De altfel, tentaţia răului dus peste limita cruzimii, ca expresie a laturii 
distructive împinse până la crimă, manifestată cel mai adesea prin fanatism 
este una dintre constantele cele mai virulente ale naturii umane care, nu de 
puţine ori, a creat chiar modele. Deşi repudiată de majoritatea, provocarea 
limitei răului nu face însă decât să o potenţeze o dată în plus pe cea a binelui 
absolut, a virtuţii care caută idealul, inefabilul. 

Indiferent de modul de expresie, depăşirea limitei pozitive, înspre 
binele nepreţuit, cultivă exemplaritatea şi elementul ei vital este excelenţa. 
Fără aceasta, orice tentare a limitei este gratuită, lipsită de conţinut. 

                                                           
2 Idem, p. 47 
3 Ibidem, p. 48 
4 Ibidem, p. 97 
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Dușmanul lui "dincolo de limite" este norma, locul comun, 
habitudinea, comoditatea. Adică o plasare într-o libertate iluzorie căci 
„obedienţa la limită reprezintă anularea conştiinţei ca libertate”5. În felul 
acesta, „orice existenţă poate sfârşi sub semnul mediocrităţii şi orice societate 
poate stagna sub semnul necesităţii propriului cadru. Dacă viaţa ar avea un 
preţ în sine, ea ar deveni o simplă acomodare la un cerc mereu mai larg de 
nevoi naturale, după cum o societate acceptată ca atare nu s-ar conduce decât 
după imperativele unei mentalităţi conformiste. Căci, în natură, nu există nici 
o premisă a necesităţii culturii (creaţiei) în afară de conştiinţa însăşi, după 
cum, în prezent, nu există nici o premisă a necesităţii viitorului, în afară de 
viitorul însuşi”6. 

Arta reprezintă în sine modalitatea umană cea mai densă şi intensă de 
eliberare faţă de limite prin imaginar. Începând cu tragedia antică ce a cultivat 
însăşi limita morţii ca o biruinţă în ansamblu a vieţii exemplare, întregul conţinut 
al artei se înfăţişează ca o paletă diversă de expresie a ideii că, prin frumos, nu 
există în dimensiunea umană limită care să nu poată fi depăşită. Se cuvine însă 
menţionat şi că, atunci când, în artă, tentarea unei limite nu are substanţă, fond, 
ci reprezintă doar un scop în sine exprimat prin inovaţii subiective, consecinţa 
nu e decât o trecere „dincolo” într-o zonă de neant. Este doar expresia neputinţei 
artistice de a traversa limita prin esenţă şi tentativa devenită aproape un curent 
în artele spectacolului de a epata prin stil şi formă. 

Finalmente, confruntarea cu limita şi depăşirea ei ne învaţă că nimic 
nu se obţine fără efort, fără suferinţă şi că „sub tensiunea întâlnirii cu limita, 
sublimul se naşte din convertirea suferinţei prin răsturnarea în opusul ei”7, 
înspre starea de catharsis. 

 
Artă – operă - instituţie 
În principiu, arta nu are nevoie de arhitecturi instituţionale pentru a 

exista şi a se manifesta. Ea rezidă, se multiplică şi se difuzează prin simpla 
enunţare a vocaţiei unor indivizi cu veleităţi artistice. Atunci când aceasta 
îmbracă forma unei instituţii sub o autoritate publică, arta devine un instrument 

                                                           
5 Ibidem, p. 82 
6 Ibidem, p. 83 
7 Ibidem, p. 49 
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care nu se mai adresează individual, ci colectiv. În principiu, prin instituţia de 
cultură, statul îşi asumă menirea de a oferi cetăţenilor lui posibilitatea de a se 
forma şi de a accede la sublim. 

Când ne referim la operă, aveam de-a face cu cel mai sincretic dintre 
genurile artei, aflat în vârful piramidei artelor spectacolelor. Într-un 
conglomerat armonios, opera include text, muzică instrumentală extrem de 
elaborată, interpretare vocală şi teatrală, mişcare scenică şi dans, formă şi 
culoare. Dacă, în general, majoritatea formelor artistice se poate susţine prin 
măiestria unui singur artist, acest lucru este exclus în operă. Este nevoie 
permanent de o mobilizare extraordinară pentru ca o pluralitate foarte diversă 
să funcţioneze la singular, ca un tot armonios. 

 
Înfiinţarea Operei Naţionale Române Cluj-Napoca 
Deşi au existat iniţiative private, trupe, companii care evoluau în ţară, 

în special în Bucureşti, dar şi în străinătate, statul român creat la 1859 nu 
reuşise să-şi edifice o instituţie dedicată operei aşa cum, de pildă, se 
întâmplase, în 1875, cu compania Teatrul cel Mare din București transformată 
în Teatrul Național, sub directoratul scriitorului Alexandru Odobescu. 

Întocmai ca Geneza biblică, întemeierea şi existenţa unei instituţii 
culturale are atributele unei cosmogonii în permanentă facere. 

Odată create „cerul şi pământul” prin actul Unirii, deşi vremurile erau 
frământate, graţie viziunii lui Tiberiu Brediceanu, susţinerii lui Vasile Goldiş 
şi muncii lui Constantin Pavel, cel care avea să devină cel dintâi director, 
proiectul instituţiei operei ce avea să-şi aşeze edificiul la Cluj-Napoca s-a 
născut în doar câteva luni, între mai-septembrie 1919. Astfel, în ședința din 18 
septembrie 1919, prin decizia Consiliului Dirigent, lua ființă oficial Opera 
Națională Română din Cluj-Napoca, prima instituție lirică a țării și una dintre 
cele mai emblematice din Europa, înființată simultan cu Teatrul 
Național și Conservatorul de Muzică. 

„Să fie lumină! Şi a fost lumină”. Motivaţia şi misiunea viitoarei 
instituţii lirice a fost răspicat enunanţă de Tiberiu Brediceanu în referatul de 
susţinere ce a însoţit actul administrativ al deciziei de înfiinţare a Operei 
clujene: „Necesitatea înfiinţării unei astfel de instituţiuni culturale a devenit 
la noi aşa de acută, încât nu se mai poate amâna. Avem lipsă de o educaţie 
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serioasă teatrală şi, în special, muzicală, nu numai a tinerimii studioase, ci a 
tuturor păturilor sociale. Însemnătatea culturală a Clujului în viitor începe a 
se arăta în toată grandilocvenţa ei. Un centru cultural înzestrat cu zeci de 
instituţiuni din cele mai însemnate: Universitate, Academie de Muzică, 
mulţime de şcoli superioare etc. Înfiinţarea Operei Naţionale Române în Cluj, 
ca factor educativ, în special în ceea ce priveşte masa enormă a tinerimii 
studioase, viitoarea noastră pătură cultă, e o necesitate absolută. Deci ar fi un 
păcat de neiertat pentru care am fi în veci răspunzători în faţa neamului dacă 
nu ne-am folosi de momentul potrivit şi nu am purcede din răsputeri pentru 
înfiinţarea ei”8. 

După care au urmat facerea „zilei” şi „nopţii”, a „pământului”, 
„apelor”, „naturii”, „vietăţilor” şi „oamenilor”. Şi s-a stabilit ca, împreună cu 
instituţia teatrală, Opera să funcţioneze în clădirea care i-a devenit şi rămas 
casă, construită între 1904-1906 pentru Teatrul Maghiar, urmând ca Opera să 
utilizeze scena pentru două reprezentaţii săptămânale (inclusiv pentru concerte 
filarmonice), iar Teatrul pentru patru spectacole pe săptămână. S-a alocat un 
buget generos pentru rezolvarea problemelor tehnico-administrative ce au ţinut de 
achiziţia instrumentelor, a recuzitei, de angajarea şi instruirea personalului de 
specialitate. Şi, mai ales, s-a desfăşurat o amplă şi dificilă campanie de 
recrutare de instrumentişti pentru orchestră şi de artişti lirici pentru cor şi 
rolurile de solist. A fost o perioadă extrem de agitată şi tensionată, marcată de 
stări conflictuale ce au sfârşit cu plecarea lui Constantin Pavel de la conducerea 
instituţiei preluată de Tiberiu Brediceanu şi cu chiar expulzarea din ţară a 
directorului muzical, dirijorul italian Egisto Tango şi îndepărtarea din colectiv 
a maestrului corepetitor Walter Lazarus. 

În cele din urmă, într-o ambianţă sărbătorească, în seara zilei de 25 mai 
1920, s-a consemnat inaugurarea deplină a Operei clujene o dată cu premiera 
spectacolului „Aida” de Giuseppe Verdi, prezentat în limba română. „O sală plină 
până la refuz a urmărit cu atenţia încordată derularea spectacolului, răsplătind 
cu aplauze incendiare fiecare moment, pentru ca, la capătul actelor, să ovaţioneze 
îndelung. Publicul era extaziat. Martorii o atestă concludent: «Cei ce au asitat la 
această reprezentaţie –un adevărat eveniment cultural şi naţional în Ardeal– 
                                                           
8 Octavian Lazăr Cosma, Opera Română din Cluj, Bistriţa, Editura Charmides, 2010, volumul 
1, p. 25-26 
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afirmă că redarea Aidei în româneşte s-a făcut în condiţiuni artistice ireproşabile. 
Coruri îngrijite, figuraţie bine condusă, montare fastuoasă, iar soliştii au întrecut 
speranţele cele mai optimiste»”9. 

Anii ’20-’30 au constituit apoi o perioadă de glorie, înregistrându-se 
succese memorabile cu titluri importante de repertoriu cum ar fi „Traviata”, 
„Faust” sau „Madama Butterfly”, în interpretarea unor artişti fulminanţi precum 
Lucia Cosma, Veturia Triteanu, Elena Locuşteanu-Bonciu, Lya Pop, Ana 
Barbara Heraru, Ştefan Mărcuş, Ionel Crişan, Stella Simonetti, încununată de 
prezenţa la pupitrul dirijoral a unui concert simfonic, a lui George Enescu, în 
1931. La începutul perioadei, direcţiunea instituţiei a fost asigurată de Dimitrie 
Popovici-Bayreuth care, cu prilejul instalării în funcţie a rostit o cuvântare 
edificatoare pentru clarviziunea şi determinarea scopului Operei: „Ne găsim pe 
scena primei Opere Naţionale din ţara întregită. Aş voi ca scândurile de sub noi 
să le socotiţi puntea unei corăbii. Marea este agitată, drumul nostru e presărat 
cu colţuri de stâncă ascuţită. Ca să ajungem la ţelul pe care-l urmărim, este 
nevoie de disciplina mateloţilor: fiecare la locul său, ascultând comanda 
căpitanului. Nu trebuie să vă închipuiţi că acest lucru este greu: ajunge să iubiţi 
arta. Trebuie ca flacăra ei să nu se stingă şi nicicând să nu vi se aştearnă 
nepăsarea în suflet. Publicul nu doreşte de la noi decât să-l facem să creadă în 
puterea muzicii şi a teatrului de a înălţa gândurile şi simţirea. Spre a putea face 
acest lucreu, trebuie să credem noi înşine în puterea ei binefăcătoare. Opera 
Naţională va fi ceea ce trebuie să fie: nu o instituţie distractivă, ci o instituţie de 
cultură a ţării noastre, far îndrumător al spiritului românesc”10. 

Totuşi, perioada a fost marcată şi de o luptă de orgolii când, din 
diverse cercuri, s-a pledat pentru înfiinţarea unei Opere Naţionale la Bucureşti, 
inclusiv prin strămutarea în capitală a celei clujene. Cel mai virulent 
contestatar al instituţiei clujene şi partizan al unei unice Opere Naţionale s-a 
dovedit a fi preşedintele de la acea vreme a Sindicatului muzicanţilor din 
România, Juarez Movilă, care, într-un articol publicat în gazeta „Patria”, 
susţinea: „Esenţial e că Opera Română trebuie să fiinţeze la Bucureşti. Un 
lucru trebuie să înţelegem şi anume că, oricât s-a mărit Ţara Românească, nu 
ne putem întinde cu pretenţia până acolo încât să avem două Opere Române. 
                                                           
9 Idem, volumul 1, p. 46 
10 Ibidem, volumul 1, p. 40 
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Una şi Singură, bună, bine organizată, care să cuprindă toate elementele de 
valoare româneşti [...] ce ar putea face stagiuni de 6 luni întregi la Bucureşti 
şi câte o lună în fiecare dintre centrele mari ale ţării: Cluj, Iaşi, Cernăuţi, 
Chişinău, Craiova”11.  

 
Ce (mai) înseamnă NAŢIONAL? 
Caracterul programatic al formării şi cultivării prin artă a 

sentimentului românesc a făcut repede din Opera clujeană un motor de 
coagulare şi dezvoltare socială, precum şi un model de instituţie culturală. 

Există trei direcţii prin care a fost împlinită timp de mai multe decenii 
titulatura „naţională” a acesteia: 

- integrarea creaţiei universale în specificul românesc prin traducerea 
libretelor şi interpretarea lor în limba română inclusiv de către soliştii străini 
invitaţi în spectacole (asta în timp ce, în perioada interbelică, la Bucureşti, se 
cânta în limbile originale ale textelor); 

- promovarea constantă a creaţiei autohtone. Încă din cea de-a doua 
stagiune, Opera clujeană a prezentat o premieră cu opera într-un act a lui 
Nicolae Bretan, „Luceafărul”, inspirată de poemul lui Mihai Eminescu. Au 
urmat „Făt-Frumos” cu un libret inspirat din piesa lui Victor Eftimiu, „Înşir’te, 
mărgărite”, opereta „Crai Nou” a lui Ciprian Porumbescu şi, mai apoi, creaţiile 
lui Sabin Drăgoi, începând cu „Năpasta”, cele ale lui Tudor Jarda şi aşa mai 
departe. Practic, toate creaţiile reprezentative ale autorilor români, atât cele de 
operă, operetă, cât şi compoziţii vocal-simfonice, au ajuns să aibă premieră pe 
scena clujeană; 

- turneele în majoritatea regiunilor ale ţării (în Banat, centrul 
Transilvaniei, la Bucureşti, în Bucovina şi Basarabia), precum şi cele din 
străinătate. 

Mai mult decât atât, prin calitatea deosebită a actului artistic, Opera 
Română clujeană a reuşit nu doar să transforme rivalitatea duşmănoasă cu cea 
maghiară într-o simplă concurenţă pe tărâmul artei, ci chiar să-şi atragă 

                                                           
11 Ibidem, volumul 1, p. 42 
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constant şi în creştere public fidel din rândul celorlalte minorităţi 
conlocuitoare. 

În fapt, exceptând derapajele naţionaliste şi politico-ideologice din 
perioada regimului comunist, aceasta a fost şi este însăşi esenţa pe care o 
presupune  caracterul „naţional” al oricărei instituţii publice de cultură. 

Cu toate acestea, în ultimul deceniu şi jumătate, există voci critice 
care nu se sfiesc să constate că atributul „naţional” al acestor instituţii de 
spectacole a devenit mai degrabă unul decorativ. Dacă, în domeniul teatrului, 
piesele din repertoriul universal sunt jucate în chip firesc în limba română, 
opera s-a orientat treptat spre interpretarea libretelor exclusiv în limba în care 
au fost scrise, aspect ce privează publicul contemporan de înţelegerea 
profunzimilor artistice şi a emoţiilor pe care replicile le transmit (chiar dacă s-
a recurs, mai nou, la metoda titrării pe ecrane electronice a acestora). Însă s-a 
pierdut tocmai promovarea creaţiei autohtone. Se constată că există, de la 
finele anilor ’90 până în prezent, stagiuni întregi în care pe scena operei clujene 
(şi nu numai) nu s-a mai cântat nici un titlu al vreunui compozitor român nici 
măcar consacrat. De asemenea, sub presiunea raţiunilor financiare şi a 
degringoladei economico-culturale interne, cu excepţia unor participări 
internaţionale, turneele prin ţară au devenit o simplă amintire. 

Practic, în cazul acestor instituţii, titulatura „naţională” aproape că 
mai este justificată doar prin subordonarea lor directă faţă de Ministerul 
Culturii din al cărui buget sunt finanţate. În lipsa unor reglementări normative, 
constituirea repertoriului a devenit una strict discreţionară, mai degrabă 
alimentată de proiecte individuale decât de criterii programatice. Nu e o limită 
care s-a depăşit, ci una care s-a pierdut. De aceea contestatarii acestui mod de 
a face artă instituţional apreciază că ar fi imperios necesară o dezbatere în 
mediul cultural şi managerial care să conducă spre o reglementare organică, 
către o revenire, o reasumare a principiilor care au stat, istoric, la baza 
înfiinţării instituţiilor naţionale de spectacole, fără de care finanţarea lor din 
bani publici nu mai este pe deplin justificată. 
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Exilul 

A existat în viaţa Operei clujene un moment de mare cumpănă. 
Cedarea silită către Ungaria a unei părţi din Transilvania, în urma dictatului de 
la Viena din 30 august 1940, a impus o decizie radicală: refugiul intempestiv 
al instituţiei într-o altă localitate din România. S-a ajuns la decizia ca Opera să 
se mute la Timişoara unde existau condiţiile de infrastructură necesare pentru 
susţinerea reprezentaţiilor. Într-o agitaţie inimaginabilă, în doar câteva zile, au 
fost împachetate, încărcate şi expediate la Timişoara decoruri, costume, 
recuzită, materiale de orchestră. De asemenea, personalul artistic s-a refugiat 
împreună cu familiile şi cu o parte din agoniseala proprie, la fel ca o bună parte 
din simpla populaţie. Din considerente personale, unii dintre artişti au preferat 
să plece la Bucureşti sau în alte localităţi. 

Astfel, ajunsă pe malurile Begăi, Opera clujeană s-a văzut parţial în 
situaţia de la începuturile sale. A fost necesar să reînchege colectivul artistic, 
iar montările să fie adaptate contextului. Fără îndoială, perioada războiului a 
reprezentat cea mai dificilă încercare pentru instituţie. Dacă repertoriul nu a 
mai putut fi etalat la întreaga dimensiune, iar premierele s-au redus simţitor, 
spectacolele nu au făcut însă rabat de la calitate, iar timişorenii care au prins 
acele vremuri îşi amintesc cu mare entuziasm de respectiva perioadă. 

 

Epoca de Aur 

După încheierea războiului, din 1945, Opera a revenit în matca sa din 
Cluj-Napoca. Nu aveau să-şi închipuie că ceea ce va urma va reprezenta un 
calvar de aproape jumătate de secol purificat doar prin devoţiunea excepţională 
pentru o calitate cât mai desăvârşită. 

O dată cu instaurarea regimului comunist, idealul de a gândi, crea și 
exprima românește a cunoscut forme dintre cele mai agresive, ajungându-se la 
înlăturarea artiștilor ostili îndoctrinării, la restricționarea oaspeților de peste 
hotare și la scoaterea de pe afișe a operelor care nu oglindeau „lupta maselor 
împotriva decadenței occidentale”. Mai mult chiar, începând din 1947-1948, 
s-a instaurat așa-numita acțiune de „revizuire” nu doar a libretelor, ci și a 
interpretărilor regizorale. Nou înființatul Consiliu Superior al Literaturii 
Dramatice și Creației Muzicale a avut menirea de a înfăptui respectivele cerințe 
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absurde, intervenind chiar și în partiturile compozitorilor occidentali. 
„Boema”, „Rigoletto”, „Carmen”, „Paiațe”, „Cavalleria rusticana”, „Tosca”, 
„Traviata” etc. au parte de un tratament aberant, fiind cotate ca decadente. Per 
ansamblu, au ajuns să fie respinse sau cenzurate grosolan orice creaţii care 
ignorau noile realități sociale sau care cultivau sentimente de vrajbă între 
oameni. Regizorii au fost obligați să-și modifice viziunile scenice, fapt care i-a 
determinat pe unii să renunțe la o montare decât să-i denatureze semnificațiile 
originale. În perioada anilor ’50, a apărut şi directiva anulării diferenței dintre 
elite și artiștii obișnuiți, în conformitate cu preceptele propagandei sovietice. 
De aceea, se proceda fie la rocade între artiștii și regizorii notorii ai Operei 
clujene şi celei bucureștene, fie la pensionarea ori înlăturarea unora din 
colective, pentru o perioadă de timp. 

Şi pe fondul unei oarecare relaxări, după 1965, a intervenţiilor politice 
în spectacole, pentru a se salva moral şi profesional faţă de decadenţa 
ideologică, artiştii Operei se refugiază într-o asiduă perfecţionare şi căutare a 
calităţii absolute, iar interpretările devin din ce în ce mai performante. Ca un 
paradox, ceea ce propaganda politică şi de stat denumea, ca eră istorică, 
„Epoca de Aur” a României, avea să se împlinească în cel mai propriu sens în 
activitatea Operei, majoritatea montărilor rivalizând fără nici o exagerare cu 
cele de pe marile scene lirice ale lumii. 

„Aida”, „Trubadurul”, „Tosca”, „Falstaff”, „Carmen”, „Forţa 
destinului”, „Mireasa vândută”, „Amicul Fritz”, „Mignon”, „Boris Godunov”, 
„Turandot”, „Nabucco”, „Rigoletto”, „Traviata”, „Oedip”-ul enescian, 
precum și operetele „Voievodul ţiganilor”, „Liliacul”, „Ana Lugojana”, 
„Vânzătorul de păsări”, „My fair Lady” sunt doar câteva din titlurile care 
umpleau săli până la refuz şi încântau sufletele celor prezenţi. De-a lungul 
timpului, printre mulţi alţii, au excelat în respectivele spectacole artişti precum 
Lucia Stănescu, Vasile Cătană, Niculina Mirea, Eugen Fânăţeanu, Margareta 
Fânăţeanu, Constantin Zaharia, Titus Pauliuc, Mugur Bogdan, Angela Nemeş, 
Paramon Maftei, Ion Tudoroiu, Mariana Stoica, Rodica Toma, Georgeta 
Orlovschi, Emil Gherman, Margareta Vârban, Emilia Cătană, Ion Iercosan. Un 
cuvânt special se cuvine dedicat deopotrivă orchestrei și corului Operei 
Naţionale clujene, două compartimente care, mai ales în perioada 1960-1990, 
au excelat. Fiecare membru în parte al acestora poate fi considerat Artist în cel 
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mai înalt sens al cuvântului, aportul adus de fiecare la reuşita spectacolelor 
fiind pe deplin meritoriu. De neuitat au rămas corurile din „Faust”, „Aida”, 
„Don Carlos”, „Ernani”, „Trubadurul”, „Carmen”, „Cavalerria rusticana” 
sau uverturile și interludiile interpretate magistral pe care publicul le răsplătea 
de fiecare dată cu aplauze la scenă deschisă. Toate acestea se datorează unor 
nume ilustre de dirijori de orchestră care au călăuzit ansamblul operei cu 
responsabilitate și consecvenţă, sensibilitate, pasiune și, nu în ultimul rând, cu 
o incontestabilă experienţă profesională: Antonin Ciolan, Anton Ronai, Anatol 
Chisadji, Leontin Anca, Alexandru Taban, Jean Bobescu, Petre Sbârcea şi de 
maeştri de cor: Lucian Surlaşiu, Kurt Mild, Tiberiu Popa şi Emil Maxim. 
Regiile lui Ilie Balea, Anghel-Ionescu Arbore, Alexandru Sinberger, Viorel 
Gomboşiu au dat viaţă imaginaţiei publicului şi i-au format gustul pentru acest 
gen atât de special care e opera. 

 

Meandrele prezentului 

Dacă, în perioada comunistă, cultura fusese capturată de stat şi 
utilizată ca un aparat de propagandă, care, însă, nu de puţine ori, reuşea în mod 
excepţional să evadeze din lesa strânsă a cenzurii, în anii de după 1990, aceasta 
a devenit mai degrabă un soi de Cenuşăreasă neglijată, fapt care nu avea cum 
să nu se reflecte în evoluţia Operei clujene ca, de altfel, în a tuturor instituţiilor 
culturale şi de spectacole din ţară. 

Trecerea la societatea democratică a facilitatat artistului, omului de 
cultură, creatorului, în general, redobândirea libertăţii de concepţie şi expresie, 
prin dispariţia cenzurii, normativelor, a „indicaţiile preţioase”, dogmelor etc. Pe 
de altă parte, mai ales în primii ani, a devenit evidentă „lipsa unei rupturi 
radicale de vechiul regim cultural [...] de cadrul şi spiritul general, de instituţii 
şi ierarhii, de formaţia, statutul şi tendinţele personalului cultural, îndeosebi al 
«culturii oficiale». Prăbuşirea politică a vechiului regim n-a produs şi 
schimbări decisive în ordinea culturală. Modificarea bazelor sale economice n-
a antrenat şi schimbarea mentalităţilor”12. 

Postcomunismul cultural a condus la apariţia unei pieţe libere care a 
creat o polarizare între „cultura de elită” şi „cultura de mase”, respectiv între 

                                                           
12 Adrian Marino, Politică şi cultură, Iaşi, Editura Polirom, 1996, p. 202 
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„arta estetică” şi „arta de consum”. Din păcate, s-a instituit o criză care constă 
„pe de o parte, în prăbuşirea economică a bazei vechii culturi, începând cu 
cea oficială, de stat şi, pe de alta, în slăbirea interesului public pentru valorile 
culturale în special şi în confuzia generală a valorilor”13. În felul acesta, pas 
cu pas, „cultura a început să devină şi în România ceea ce este pretutindeni: 
în primul rând, o «afacere» particulară, o problemă de iniţiativă şi realizare 
personală, cu avantajele şi riscurile tipice activităţilor societăţii deschise, 
pluraliste şi ale economiei de piaţă”14. 

Deşi Opera clujeană a continuat să performeze, având momente de 
sclipire, la fel ca toate instituţiile de spectacole, calitatea actului artistic a ajuns 
să sufere din cauza exodului unor întregi generații de artişti. Mirajul 
posibilităţii de a cânta pe o scenă legendară, văzută doar pe casete video a 
devenit o realitate crudă pentru piesajul artistic autohton, iar artiştii nu au 
plecat doar pentru câștiguri financiare mai mari, ci şi pentru ocazia de a se 
întâlni și lucra cu staruri mondiale. Această stare de fapt a creat un vid între 
generaţii, astfel încât, în prezent, generaţia foarte tânără de artişti aproape că 
nu mai are de la cine să fure meserie şi să-şi cizele măiestria. 

  
Reîntoarcerea la sensul originar 
Un moment de vârf în activitatea recentă a Operei din Cluj l-a 

constituit montarea spectacolului „Nabucco 12”, după opera lui Giuseppe 
Verdi, în regia a lui Alexander Hausvater, a cărui premieră a avut loc la data 
12 ianuarie 2012. 

În primul rând, s-a revenit la textul în limba română. În viziunea 
specială a lui Alexander Hausvater, opera înseamnă modificarea omului, a-l face 
să fie mai bun, un cetăţean mai bun, în sensul în care dacă, după spectacol, un 
spectator ridică o hârtie de pe jos şi o pune la coşul de gunoi, s-a produs o mutaţie 
pozitivă. Regizorul pleacă, în concepţia sa, de la premisa că arta nu e despre un 
personaj la persoana a treia, ci e mărturia unui personaj care se dă mai departe 
unui grup de oameni dintr-o sală întunecată, măiestria constituind-o de a reuşi 
să i se adreseze fiecăruia în parte. Pentru Hausvater, spectacolul nu e doar o 
formă de escapadă, de divertisment şi plăcere, ci o ridicare la o altă formă de 
                                                           
13 Idem, p. 205 
14 Ibidem, p. 206 
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spiritualitate, mai înaltă, prin care spectatorul transcende banalitatea, rutina 
vieții. Astfel, dincolo de limitarea artistului la textul său, spectatorul dobândeşte 
capacitatea imaginativă de a recrea ceea ce vede în forme şi conținuturi infinite. 

Prin urmare, dat fiind că, în felul ei, opera lui Verdi este una care incită 
la revoluţie, la atitudine civică, montarea a traversat epocile şi s-a ancorat în 
actualitate cu scopul de a incita publicul la atitudine, la părăsirea zonei de confort 
extatic produs de actul artistic şi la asumarea de responsabilităţi specifice unei 
societăţi care se doreşte a fi democratică. Astfel, la finalul spectacolului, celebra 
arie a corului robilor evrei a fost reinterpretată, artiştii împărţind în sală fluturaşi 
cu textul în limba română pentru a incita spectatorii să cânte împreună, pe 
întreaga durată a momentului, fiind fluturat în sală drapelul naţional. 

Păcat doar că spectacolul a avut o viaţă prea scurtă, de doar trei 
reprezentaţii. 

 
Artele spectacolului: dincolo spre încotro 
Pandemia cu noul coronavirus s-a interpus în lumea spectacolului ca 

o barieră care a anulat reprezentaţiile la scară mondială. Dar arta nu şi-a pierdut 
publicul. La fel ca mai toate instituţiile de spectacole, Opera clujeană şi-a 
răsfăţat publicul în online şi, atunci când situaţia a permis-o, în spaţii 
neconvenţionale, în aer liber. 

Progresele tehnologiei vor marca fără îndoială şi artele spectacolului. 
Se vorbeşte în anumite medii de posibilitatea de a se ajunge, la un moment dat, 
la montări în care prezenţa unora dintre artişti pe scenă să fie hologramică. O 
perspectivă în care artele spectacolului s-ar putea globaliza cu adevărat, 
neantizând limita dintre real şi virtual. Dar acesta e deja un subiect pentru 
viitorul centenar. 
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Teatrul, între tehnologie și arte vizuale  

 

Răzvan DRAGOȘ 
 

Rezumat: Încă din Antichitate, între teatru, tehnologie și arte vizuale 
au existat legături biunivoce, fiecare dintre aceste ramuri fiind, dacă nu 
influențată decisiv de celelalte, cel puțin stimulată. Tehnologia a fost pusă în 
slujba teatrului fie ca parte logistică, fie în roluri „principale”, uneori la 
concurență cu actorul, altfel spus cu omul. În primul caz avem de-a face cu 
lifturi, macarale, dispozitive de lumini sau sunet și așa mai departe. În cel de-
al doilea, cu mașinării automate, în mare măsură autonome. Artele aplicate, 
costume, decoruri, butaforie și tot ce ține de scenografie sunt într-o bună 
măsură sinonime cu artele spectacolului. Pe partea cealaltă, comenzile și 
cerințele tehnico-artistice venite dinspre teatru au reprezentat mereu un pas 
înainte pentru respectivele direcții. Tehnologia și arta s-au influențat, de 
asemenea, reciproc, dacă luăm în calcul, de exemplu, schițele utopice ale lui 
Leonardo da Vinci, înzestrate mai degrabă cu calități artistice, dar în același 
timp de multe ori funcționale ca butaforii. Articolul de față punctează ideea 
redactată mai sus prin câteva studii de caz reprezentative pentru subiectul 
abordat în perspectivă istoric evolutivă, relaționându-le cu conceptele 
filozofice sau cu fenomenele sociale aflate în spatele lor. 
 

Cuvinte cheie: teatru, tehnologie, artă, scenografie, desen 
 

Teatrul înseamnă, înainte de orice altceva, text, regie și interpretare. 
Acesta se bazează pe convenție (spre deosebire de film, care operează cu 
iluzia), restul - decoruri, costume, scenă, lumini (artificiale) sau eventuale 
mecanisme, fiind opționale. Se poate monta o piesă în spații neconvenționale 
și la lumina zilei, se poate interpreta în togă, combinezon sau haine de stradă, 
la fel de bine ca în cele de epocă sau butaforice și se poate renunța în totalitate 
la scenografie. Desigur, este de preferat ca acestea să fie prezente, în măsura 
în care sunt necesare în actul artistic, cum de altfel se și întâmplă în majoritatea 
covârșitoare a cazurilor.     

                                                           
 Asistent drd. la Universitatea „Ovidius” din Constanța 
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Tehnologia pusă în slujba artelor spectacolelor, în speță a teatrului, 
domeniu care face obiectul articolului de față, poate fi eludată teoretic, dar 
practic acest lucru nu se întâmplă aproape niciodată. Amplificarea sunetului, 
luminile menționate anterior sau banala cortină acționată prin mecanism, fie el 
unul rudimentar, sunt doar câteva exemple. În zilele noastre, aparatele de tot 
felul, de la cele de proiecție până la cele mai sofisticate dispozitive, 
digitalul/virtualul, până și social media, au pătruns puternic în teatru. Ne vom 
axa în rândurile următoare pe câteva studii de caz care țin de proto-istoria 
interferențelor dintre teatru, artă și tehnologie, dacă admitem existența unei 
astfel de (sub)categorii. 

O discuție despre tehnologie și teatru purtată în termeni istorici nu 
poate porni din altă parte decât de la Hero. Dintre cele 900.000 de pergamente 
ale Bibliotecii din Alexandria, care reprezentau cuantumul total al 
informațiilor asimilate până la acea vreme, o parte importantă era constituită 
din descoperirile în materie de fizică, mecanică și matematici aplicate. 
Mecanismele lui Hero, a căror documentație se știe că făcea parte din corpusul 
de lucrări adunate în „citadela științelor”, au determinat inventarea 
mecanismelor hidraulice sau acționate de vânt, acestea din urmă fiind asociate 
mai degrabă cu teoriile referitoare la Pneûma decât cu științele exacte. 
Redescoperite și continuate în epoca renascentistă, aceste studii și schițe aveau 
să joace un rol important în evoluția tehnologică, dar mai ales în cea artistică.   

Contribuția pe care a adus-o Hero în domeniul artei prin prisma 
formulelor mecanice este inestimabilă. Din manuscrisele lăsate în urmă, aflăm 
că acesta a conceptualizat practic dispozitivele abiotice, munca sa fiind 
destinată teatrului și divertismentului. Inspirat de cercetările lui Arhimede, mai 
precis de teoria mecanică aplicată vectorilor direcționali și translației de 
mișcare (în special a scripeților folosiți la ridicarea și coborârea greutăților), 
Hero a conceput o serie de mecanisme constituite în veritabile obiecte 
generatoare de spectacol. Din aceleași documente care au supraviețuit peste 
2.000 de ani, cunoaștem faptul că Hero a cercetat amănunțit o serie de aplicații 
practice complexe concretizate în mecanisme de macara, de prese ce au la bază 
rotația, de sisteme precise și sigure de translație în două planuri a unor 
platforme (proto-lifturi și benzi rulante), toate destinate nu unor scopuri 
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lucrative, ci spectacolelor artistice (scenografiei). În acea perioadă, ideea 
mecanismului automat era încă departe.  

Hero a dorit să inoculeze în mintea spectatorului un tip de iluzie 
mistică, respectiv să sugereze prin creațiile sale coexistența omului cu zeul. 
Din acest motiv, inginerul antic ascundea partea tehnică, lăsând spectatorul să 
urmărească doar firul epic al acțiunii. Dimensiunile dispozitivelor sale erau 
reduse, pentru a putea fi ușor de mascat, în timp ce oamenii care le puneau în 
funcțiune erau feriți de ochii publicului. Trucurile făceau parte din discursul 
tehnico-artistic. De exemplu, folosind dispozitive-clepsidră, Hero schimba 
raporturile de greutate între părțile mobile ale unor dispozitive, care păreau că 
acționează de unele singure, independent de intervenția omului. În realitate, 
inventatorul nu făcea decât să folosească la timpul potrivit (mai târziu) energia 
depusă prin încărcarea de către om a clepsidrelor (cu boabe de grâu sau 
muștar). 

Prăbușirea lumii antice occidentale în secolul al V-lea, criza milenaristă 
și apoi dezintegrarea centrului de putere, cultură și civilizație din Partis 
Orientis, consfințită prin Căderea Constantinopolului (1453) au lăsat artele 
spectacolelor în seama tagmei Joculatores (care erau în principiu circari și 
menestreli) pe parcursul unui mileniu, adică departe de teatre și scene propriu-
zise. Până la redescoperirea valorilor antice, lucrurile au stagnat cumva din 
acest punct de vedere, dar apoi și-au luat pe de-a întregul „revanșa”.  

Deși atât arta, cât și tehnica au avansat față de momentul zero, constituit 
de perioada decadentă a Antichității, consfințită prin căderea Romei (476), 
concepțiile antice și medieval-timpurii nu au considerat ansamblul tehnologic 
drept operă de artă. Apoi, în Evul Mediu, omul a fost fascinat și deopotrivă 
intrigat de mișcarea realizată de forțe ilizibile, fără aport uman evident, încât 
nu a luat în calcul formulele de compunere, tipul de mecanism sau știința ce 
stătea la baza dinamicii. Ceea ce îl frapa la aceste dispozitive ținea de 
capacitatea mecanismului de simulare a unui demers biologic cunoscut. 
Rezultatul mișcării pe care angrenajul elementelor mecanice îl efectua și 
transmitea observatorului era o anume stare de contemplare a fenomenului 
natural (re)descoperit. Abia în Renaștere, tehnologia s-a întâlnit cu arta, sub 
egida teatrului. Se cunoaște faptul că în epocă, Leonardo Da Vinci a fost 
solicitat adeseori pentru proiecte mecanice destinate divertismentului, cum ar 
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fi leul comandat de Francisc I, proiectat să meargă și să-și deschidă pieptul 
spre a arăta publicului o tufă de crini. 

Dintre inventatorii Renașterii, Leonardo se distinge prin faptul că 
desenele sale ilustrează defalcat componentele și ansamblurile propuse. 
Savantul și-a reprezentat piesele sau mecanismele din mai multe unghiuri, pe 
care le-a și însoțit cu note explicative, facilitând o mai bună înțelegere a 
modului lor de funcționare.  

Redarea etapelor funcționale ale unui mecanism-dispozitiv sunt 
precizate de către inginerul-artist, care are inteligența de a schița fenomenul 
într-un mod cât mai precis, în relație cu mecanismele însele. Un mare avantaj 
pentru Da Vinci a însemnat execuția artistică (prin intermediul desenului bine 
stăpânit) în concordanță cu gândirea inginerească a elementelor (știința exactă 
de a percepe componentele din „organismul abiotic”). Faptul că acesta avea o 
dublă vocație - de inventator și de creator - a constituit un atribut fundamental 
și determinant în materializarea produsului (a desenului explicit). 

Pentru o cercetare complexă a fenomenului de funcționabilitate este 
necesară înțelegerea relației dintre utilizator și totalitatea componentelor 
dinamice ale corpului tehnic. Pentru majoritatea mecanismelor tehnice din 
Renaștere s-a utilizat forța exercitată de om sau de animal, îndeobște 
cuantificată în forță energetică. Această cercetare amplă despre capacitatea 
mecanismelor de a se raporta la corpul uman, a fost pentru prima dată 
formulată pentru realizarea unor mecanisme destinate zborului (uman).  

Da, artistul toscan a încercat, printre multe altele, să pună în practică 
visul/posibilitatea omului de a zbura. Într-o primă fază, acesta a studiat (din 
prisma chinesteziei) timp de două decenii modalitățile prin care aripile 
păsărilor pot învinge gravitația. În acest interval a executat peste 500 de schițe 
ale unor dispozitive mecanomorf utopice, destinate prin intenție exclusiv 
teatrului sau demonstrațiilor (nu unor scopuri militare sau comerciale), prin 
care artistul încerca să ducă butaforia la un nivel superior, fapt certificat de 
faptul că în schițele de inginerie militară nu există vreo referință la 
dispozitivele de zbor. Deși majoritatea covârșitoare a proiectelor mecanice nu 
s-au materializat în prototipuri funcționale, prin marele dar de desenator, 
Leonardo a transfigurat ingineria empirică în artă.  
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Mergând pe firul istoriei, observăm că în cărțile din secolele al XV-lea 
și al XVI-lea avem deja de-a face deja cu adevărate clase de dispozitive 
mecanice, ilustrate după modelul leonardian de nenumărați autori din 
(aproape) toată Europa. „Perechi de roți zimțate, pompe, șuruburi, piese 
mecanice și multe alte mecanisme, le întâlnim în desene grafice, ca și cum ar 
forma un limbaj mecanic”1. Personalități marcante precum Guido da 
Vigevano, Konard Kyeser, sau Francesco di Giorgio, au „publicat” numeroase 
invenții și mecanisme, documentate prin calcule, desene și schițe.  

Omul încercase încă din cele mai îndepărtate timpuri să înzestreze 
figurinele cu capacitatea de mișcare. Primele exemple cunoscute sunt datate în 
jurul anului 2.500 î.e.n. și au fost atestate pe teritoriile Greciei. Micile statuete 
din lemn sau lut puteau exercita o singură formă de mișcare cu ajutorul 
frânghiilor amplasate pe membrele articulate mobile. Condiția de preluare a 
mișcărilor umane sau animaliere a constituit „însuflețirea” obiectelor în regim 
kinestezic.   

La baza înfloririi de mult mai târziu a mecanismelor „automata”, au 
stat doi factori primordiali: redarea în miniatură a componentelor funcționale 
și apariția camelor mecanice. Primul factor a făcut posibilă restrângerea 
volumetrică a dispozitivelor. Cel de-al doilea și în același timp mai important, 
care a schimbat complet funcționabilitatea dispozitivelor automate, a constat 
în posibilitatea de înregistrare a unor tipare repetitive de desfășurare a mișcării. 
Acest pas reprezintă etapa de început a programării „computerizate”. Practica 
modernă a automatizării s-a axat cu predilecție pe construirea, dezvoltarea și 
perfecționarea acestor dispozitive binare cu came.  

În Salzburg se află unul dintre teatrele care au tezaurizat obiecte și 
instalații automate. Construit în 1740, acesta a fost ridicat special pentru a 
satisface plăcerile clasei conducătoare, în cadru privat. Printre cele mai 
importante exponate prezente se află o compoziție cinetică ce ilustrează un oraș 
întreg în miniatură. Complexitatea și tehnica din spatele scenei este incredibilă. 
Mecanismul dispozitivului pune în funcțiune aproape 200 de personaje, fiecare 

                                                           
1 Francis C. Moon, p. 76 
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exercitând o anumită acțiune. Autorul acestei opere de artă este Andreas Jakob 
von Dietrichstein, iar proiectul său este unul deopotrivă complex și exhaustiv.  

„Băiețelul mecanic scriitor” și „Desenatorul”, mecanisme realizate de 
ceasornicarul Pierre Jaquet-Droz în secolul al XVIII-lea și alcătuite din peste 
6.000 de piese fiecare, erau capabile să scrie propoziții pe hârtie, respectiv să 
deseneze portrete ori animale de companie. Prin reglaje, semnele grafice 
aplicate se puteau diferenția de la o reprezentație la alta, spre deliciul 
publicului. Jacques de Vaucanson a mers chiar mai departe, interpretând 
formele vii cu ajutorul mecanismelor. Două dintre cele mai controversate și 
mai complexe creații ale sale sunt „Păpușa care cântă la flaut” și „Rața 
mecanică”. Aceste dispozitive tehnice sunt programate să simuleze până în cel 
mai mic detaliu acțiunile corpului viu, în primul caz să interpreteze compoziții 
muzicale (prin mecanica fluidelor și fără intervenție umană în timp real), în cel 
de-al doilea să mănânce, să bea apă și chiar să „digereze”.  

Formula de simulare a ființei vii prin intermediul mecanismului își are 
origini arhaice. Evoluția tehnologică poate simula sau chiar devansa 
potențialul organismului viu. Un anume tip de programare extrem de complex 
poate înlocui raționamentul și acțiunile oamenilor sau animalelor. Robotul, în 
accepțiunea filosofică, este o interpretare a corpului viu ce își exercită 
capacitățile într-o manieră proprie și repetitivă. Prin intermediul noilor tehnici 
și tehnologii posibile odată cu modernitatea, artistul a primit o serie de unelte 
și comenzi inexistente în epocile precedente. 

Un caz aparte al mecanismelor automate este creația lui Johan 
Wolfgang Ritten von Kempelen de Pázmánd, „Jucătorul de șah automat” de la 
sfârșitul secolului al XVIII-lea. Acest dispozitiv, (pseudo)capabil să joace șah 
la nivel performant cu parteneri reali, dirijat de un personaj ascuns de văzul 
lumii, a fost creat pentru a o impresiona pe împărăteasa Maria Tereza. După 
puțin timp, păpușa a devenit celebră și a făcut turul Europei, izbutind să-i 
învingă la șah pe unii dintre cei mai reprezentativi jucători de șah ai perioadei 
respective. Din nefericire (pentru muzeografie), aceasta a fost distrusă într-un 
incendiu din anul 1854.2 

                                                           
2 Florian Vauléon,  pp. 18-21 
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Voi încheia scurta serie a studiilor de caz dedicate subiectului propus apelând 
la doi dintre artiștii reprezentativi ai secolului XX: Jean Tinguely și Andy 
Warhol. Concepțiile artistice ale acestora readuc în discuție interogațiile 
privitoare la factorul uman în relație cu arta. Întrebările fundamentale sunt dacă 
arta poate fi lipsită de „umanitate” și dacă tehnologia (gândită și generată de 
om) poate fi pe de-a întregul autonomă, sau rămâne mereu subordonată 
creatorilor săi originari. Am folosit această din urmă sintagmă deoarece, după 
cum se va vedea mai jos, mașinile pot fi înzestrate inclusiv cu capacitatea de a 
crea și genera la rândul lor produse noi și în același timp diferite ca natură de 
ele. 

Lucrările din ciclul métamatic pe care Jean Tinguely le-a realizat între 
anii 1955 și 1969, sunt dispozitive mecanice capabile să producă, dacă nu 
lucrări de artă (după cum afirma creatorul lor), cel puțin desene colorate. Jean 
Tinguely a participat la expoziția „Bewogen Beweging”, de la Moderna 
Museet, Stockholm, din 1961, cu 28 de lucrări cinetice din aceeași serie, care 
produceau mișcări aleatoare și în același timp ilogice. „Înainte de a fi 
sculptură, este (vorba despre) mașină. O mașină care nu face nimic. Se mișcă 
și face oamenii fericiți, sau îi deranjează. Uneori poate chiar să îi enerveze 
sau să le creeze probleme.”3  Funcțiile noi atribuite mecanismelor de către 
Tinguely nu mai au un scop precis, pentru că mașina adoptă exclusiv rolul de 
instalație cinetică. În teatrul modern, de la Bauhaus încoace, dispozitivele, 
decorurile sau costumele pot juca roluri principale și pot substitui actorii 
(oamenii). 

La Bienala de la Paris din anul 1959, organizată de scriitorul francez 
André Malraux,  dispozitivele mecanice ale lui Tinguely au creat circa 40.000 
de desene abstracte. În timpul funcționării, acestea erau programate să scoată 
zgomote deranjante și să degajeze mirosuri neplăcute. Obiectele generatoare 
de imagini pot fi comparate cu „oamenii instruiți” ai lui Andy Warhol, studiu 
de caz pe care îl aduc în discuție mai jos. Conceptul „om-mașină” devine din 
ce în ce mai des utilizat în accepțiunea producției de artă.4 
În cazul lui Andy Warhol, artistul se autoprezintă ca „mecanism în sine”, 
comparându-și atelierul cu o fabrică a cărei producție sunt propriile creații, în 
                                                           
3 Mals Medial, p. 5  
4 Kate Hill, p. 32 
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timp ce ucenicii pe care îi instruiește devin piesele ce pun în funcțiune 
„instalația”. În viziunea sa, o echipă de oameni ce nu au nici un fel de contact 
cu artele vizuale, coordonați fiind, pot produce artă. „Mașina este pentru artist 
un fel de a trăi, reprezentarea unui domeniu unic al experiențelor secolului al 
XX-lea și toată arta lui Warhol se străduiește să exprime mașina în proprii săi 
termeni”5. Warhol consideră conceptul de mecanism o extensie artificială a 
sinelui care face posibilă depășirea condiției umane, considerând că această 
paradigmă a funcționat dintotdeauna. 6 

Într-adevăr, din punct de vedere biologic nu a fost atestată nici o 
schimbare (a creierului) de când a apărut homo sapiens și până în prezent. Ceea 
ce s-a modificat fundamental este mediul artificial, creat de om cu și prin 
intermediul tehnicii. Aceasta a determinat nu doar aspectele materiale, ci și pe 
cele culturale sau de mentalitate. Interferența dintre tehnologie și artă 
reprezintă un domeniu de cercetare care poate oferi răspunsuri surprinzătoare 
la numeroase interogații fundamentale ale omenirii. 

Acolo unde științele exacte nu pot da răspunsuri cu subiect și predicat, 
intervin științele sociale, antropologia culturală și filozofia. În toate cazurile 
enumerate, statistica, precedentul și raportarea la istorie, în ansamblul său, sunt 
singurele instrumente demne de a fi luate în considerație. 

În consens cu Aristotel, Martin Heidegger afirma într-o serie de 
conferințe susținute între 1949 și 1953 că tehnologia reprezintă mai mult decât 
un mijloc în atingerea unui scop, respectiv o verigă a omenirii în procesul de 
„fabricare și utilizare a lucrurilor, dispozitivelor și mașinilor”7, punctând faptul 
că lumea (natura) și tehnologia (artificialul) nu sunt noțiuni în mod automat 
polare. Organizarea amândurora sub formă de structură apropie cele două 
categorii, în ambele cazuri omul făcând parte din structură. În paralel cu 
această poziționare, gânditori precum Gilbert Simondon, Félix Guattari sau 
Erich Hörl considerau că tehnologia reprezintă doar o unealtă, un ansamblu 
mai larg în care se disting actanții umani și cei neumani. 

                                                           
5 Paul Bergin, p. 359 
6 Weitman Wendy, p.56 
7 Albert Borgmann, p. 428 
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Tranziția de la ideea că tehnologia reprezintă un mijloc de înlocuire a omului 
la interpretarea acesteia ca optimizare a efortului uman, reprezintă un model 
de raționament teleologic.  

Încă din Antichitate, cultura Occidentului a presupus poziționări 
distincte ale omului în relație cu regnul geologic, animal și vegetal, datorate în 
mare măsură accesului la tehnologie. Johann Gottfried Herder considera că 
tehnologia transformă omul într-o ființă deficitară, pentru Sigmund Freud 
folosirea tehnologiei ne transforma în „zei cu proteze”8, iar Helmuth Plessner 
definea omenirea ca fiind artificială prin natura sa.  

Cert este că analizând impactul tehnologiei asupra teatrului, Amanda 
Dodge9 a postulat că aceasta a avut un rol major încă din cele mai vechi timpuri 
în dezvoltarea genului artistic, deoarece cultura omenirii presupune inclusiv 
nevoia de proiectare pe scenă a realității înconjurătoare pentru a o putea 
cuprinde, analiza și înțelege. În Atena lui Eschil, Sofocle și Euripide, teatrul a 
avut funcția de comentariu al vieții. Teatrul, tehnologia și arta sunt pe de-o 
parte indicatori ai mentalității unei epoci, pe de alta determinanți ai acestei. 
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Standup Comedy ca detașare comică: Rădăcini 

Iluministe din Diderot și Sade 

Patricia NEDELEA 
 

Rezumat: Acest articol comparative și multidisciplinary prezintă o 
perspectivă original asupra comediei de Standup, propunând filozofia 
iluministă ca posibil punct de plecare al Standupului. Astfel, comediantul de 
Standup e prezentat ca fiind cel mai rational și mai detașat tip de actor. 
Perspectiva comparative folosește scrieri iluministe provenite de la doi filozofi 
complet diferiți ca abordare, dar la fel de renumiți: Diderot, al cărui discurs se 
concentrează pe actorie (Paradoxul despre actor) și Sade, al cărui text e 
direcționat pe inegalitatea de gen privită dintr-un unghi pe care îl numim în 
zilele noastre “incorrect politic” (romanul Justine). Viziunea mea teroretică 
este multidisciplinară, situându-se la intersecția dintre studii dramatice, studii 
literare și retorică.  

Cuvinte cheie: Standup Comedy, Denis Diderot, Sade 

Introducere- Standup-ul ca punct de vedere. 

Văzut ca fiind “cea mai pură comunicare comică”1, Standup Comedy a 
fost și încă este, fără discuție, o formă extrem de semnificantă de expresie 
comedică (poate chiar cea mai semnificantă), în ziua de azi umorul, în general, 
și calitatea de a fi therapeutic a Standup comedy, în particular, fiind mai 
relevată și mai utilă ca niciodată: ne aflăm la finalul anului 2020, an în care 
expresia “comunicare publică” a primit la nivel global noi semnificații, care 
sunt, în acest moment specific, complet diferite de cele din trecut. Scriu acest 

                                                           
 CEU Budapesta, Gender Studies Department, Visiting Staff; UBB, Theatre Faculty, Teaching 
Assistant. Am obținut două Doctorate, unul de la CEU (în Shakespeare and Queer Theory), 
celălalt de la EUI (în Istoria Renașterii). 
1 Lawrence E. Mintz, “Standup Comedy as Social and Cultural Mediation”, în American 
Quarterly, Vol.37, No.1, Special Issue: American Humour, The John Hopkins University 
Press, Spring 1985, p.71. 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

LXXIX 

articol din tripla perspectivă a cercetătorului academic, a fostului (și, poate, 
viitorului) Standup comedian,2 și a unui spectator pasionat de Standup 
dintotdeauna.  

 

3. Standup Comedy ca detașare comică. 
Mai întâi să trecem în revistă, pe scurt, istoriile Standupului și 

posibilele sale rădăcini și influențe. Istoriografia Standupului începe cu câteva 
încercări historiografice (care astăzi par vechi și  depășite) asupra Standup 
Comedy ca și gen teatral, aceste câteva lucrări istorice asupra subiectului fiind 
scrise de Steve Allen (în anul 19563 și mai târziu în 19814 și 19825), Joe 
Franklin (în 19726) și Phil Berger (în 19757) iar apoi, după numeroase filme 
documentare despre comedie și comedianți,8 această tradiție historiografică se 
continua în zilele noastre cu numeroase biografii și autobiografii ale 
Standupperilor, dar și cu materiale vizuale excepționale precum podcastul lui 
Wayne Federman Istoria Standup-ului (Sezonul 1 în 2018, Sezonul 2 în 
2019)9. O caracteristică constantă a Standup comedy mereu reflectată în 
lucrările istorice și literare este detașarea comică: comedia atrage și respinge 
simultan, în mod paradoxal,10 publicul detașându-se prin intermediul râsului 

                                                           
2 Am performat ca Standupper între 2004 și 2010 pentru HBO Romania Standup Caffee Show, 
precum și pe scena Teatrului  National din Cluj-Napoca. 
3 Steve Allen, Funny Men, New York, Simon and Schuster, 1956. 
4 Steve Allen, Funny People, New York, Stein and Day, 1981. 
5 Steve Allen, More Funny People, New York, Stein and Day, 1982. 
6 Joe Franklin, Encyclopaedia of Comedians, Secaucus, New Jersey, Citadel Press, 1972. 
7 Phil Berger, The Last Laugh, New York: Morrow, 1975. 
8 Câteva exemple ar fi:  All jokes aside (2000), Comedian (2002), History of the Joke (2008), 
The Last Laugh (2016). 
9 Wayne Federman, The History of Standup, https://www.thehistoryofstandup.com, consultată 
în 30 Octobrie 2020. 
10 Paul Woodroff, “The Paradox of Comedy,” în Philosophical Topics, vol. 25, no. 1, 1997, 319–
335.  
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atât de comedian,11 cât și de  contextual glumei.12 Este actorul de Standup 
detașat, sau e implicat? Trebuie oare să fie detașat? Anticipez un răspuns 
pozitiv: povestea spusă de comediantul detașat poate să “prindă” publicul fără 
ca acela care o spune să fie necesar să se “piardă” (adică să își piardă detașarea) 
în acel moment scenic.  

Rădăcinile posibile ale Standup Comedy sunt multiple, printer posibilii 
strămoși ai acestuia fiind enumerate următoarele (și aici îl citez pe Oliver 
Double, cu cea mai lungă și mai comprehensive listă pe care am găsit-o, listă 
care include toate posibilitățile enumerate în alte locuri): “șamanul, așa-numiții 
nebuni de la curțile regale medieval și renascentiste, Commedia dell’ Arte, 
claunii shakespearieni precum Richard Tarleton, claunii de pantomime engleză 
precum Joseph Grimaldi, claunii de circ, comedianții de music hall britanici, 
entertainerii de vodevil american, the stump discursurile menestrelilor 
americani, lecturile umoristice de secol XIX precum cele ale lui Mark Twain 
and spectacolele medicale.”13 Totuși, această enumerație inclusivă, stufoasă și 
extrem de generoasă nu include filozofia iluministă.  

Pentru a reveni și răspunde la întrebarea dacă comediantul de Standup 
este detașat sau implicat mă voi referi pes curt la cele două principale - și opuse 
- metode de joc actoricesc: cea Stanislavskiană (sau, după cum o numesc 
americanii, actorul de Metodă, care presupune identificarea cu personajul) și 
cea Brechtiană (care presupune distanțarea de acesta). Comediantul de Standup 
comedian este inevitabil implicat, într-un fel aparte, diferit de actorul de teatru: 
nu există convenția celui de al patrulea perete în Standup, deoarece 
comediantul se adresează direct publicului și reacționează organic la acesta. 
Reacțiile publicului sunt spontane, impredictibile - așa încât comediantul 
trebuie să fie implicat, dar într-un fel extrem de special și rational. În vreme ce 
actorul de teatru poate pendula între implicare și detașare, comediantul de 

                                                           
11 Jason Rutter, Stand-Up as Interaction: Performance and Audience in Comedy Venues, Teză 
Doctorală, University of Salford, Institute for Social Research, September 1997. 
12 Janine Schwartz, Linguistic Aspects of Verbal Humour in stand-up comedy, Teză Doctorală, 
2010. 

13 Oliver Double, Getting the Joke, the Inner Workings of Standup Comedy, London, 
Bloomsbury Methuen Drama, 2014, 23-24. 
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Standup e cel mai rațional și detașat actor. Această raționalitate a Standup 
comedy este, în viziunea mea, extrem de similar cu rațiunea și raționalitatea 
Iluministă, de aceea sugerez posibilitatea ca filosofia iluministă să fie un punct 
de plecare transmis în însăși idea de Standup. Această alegere a rațiunii e 
reflectată și poate fi exemplificată de două lucrări filozofice (și, în plus de asta, 
umoristice, sau cel puțin ironice), ambele venind din epoca iluminismului: 
dialogul lui Diderot14 “Paradoxul despre actor”15 și scurtul roman al 
Marchizului de Sade16 “Justine”17. Aceste două paradigm literare diferă la fel 
de mult ca și autorii lor rebeli, dar au totuși puncte în comun importante, situate 
la diferite nivele structurale.  

Comunalitățile dintre cele două opera literare sunt numeroase: în 
primul rând, faptul că în ambele este preferat și recomandat de către autorii lor 
tipul de joc respective comportare detașat și rational, în al doilea rând 
filozofiile de viață exprimate de ambele opera și, în al treilea rând, tipurile 
similar de persuasiune care organizează discursul rhetoric al autorilor, în 
ambele cazuri. Subiectele în schimb diferă, la Diderot acesta fiind actorul 
profesionist, la Sade femeia și condiția ei, într-o lume dominate de bărbați.  

 
4. Două modele iluministe de detașare.  

Paradoxul despre actor e o scriere clasică despre inceputul unei noi ere 
în arta actorului. Acest paradox, după Diderot, este faptul că în timp ce joacă 
un rol actorul nu trebuie să simtă emoția, și din acest motiv să își piardă 
autocontrolul. Actorul bun face publicul să simtă emoția, dar el însuși nu simte 

                                                           
14 Denis Diderot (1713-1784) a fost un enciclopedist și filosof francez care a scris romane, 
eseuri, piese de teatru, critică de artă și literară. A fost unul dintre cei mai apreciați sceptici și 
raționaliști ai vremii sale, scrierile sale conținând o puternică propagandă împotriva autorității 
ecelziastice, a superstițiilor și conservatorismului. A scris și volumul Pensées philosophiques 
(1746), care include Le paradox sur le comedien. 
15 Denis Diderot, The Paradox of the actor (annotated): Le paradoxe sur le comédien 
(Humanities Collections Book 21), London, Kim Doyle, 2014. 
16 Marquis de Sade a fost denumirea familiară a lui Donatien Alphonse François, Comte de 
Sade (1740-1814), ale cărui scrieri scandaloase includ romanul Justine (1797), continuarea 
acestuia Juliette (1797) și Le Philosophie dans le boudoir (1795). Scrierile sale au fost 
considerate obscene și publicarea lor a fost interzisă până în secolul XX.. 
17 Marquis de Sade, Justine, or the Misfortunes of Virtue, Oxford World's Classics 
Collection, tradus de John Phillips, Create Space Publishing Platform, 2015. 
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nici un fel de emoție. Paradoxul despre actor este, în opinia mea, o viziune 
premonitică a teoriei lui Brecht despre jocul scenic, pledând pentru o tehnică 
actoricească  similar celei propuse de Brecht, și pentru cerința majoră a 
acestuia ca actorul să se distanțeze de personaj pentru a putea reprezenta acel 
personaj. Ca reacție la puternicul current generat în prima decadă a secolului 
XX de Stanislavski și teoria acestuia numită Method Acting (care îi impune 
actorului să se identifice total cu personajul și să simtă toate trăirile acestuia 
pentru a putea fi convingător pentru public) Brech a propus, două decade mai 
târziu, o teorie reacționară anti-Stanislavskiană, insistând asupra actorului care 
reprezintă / arată personajul fără a-și impune să simtă vreo trăire a acestuia - 
adică ceea ce astăzi se numește Character Acting. 

Paradoxul despre actor este structurat ca un dialog18 despre arta 
actorului. Sunt prezentate două tipuri opuse de actor, fiecare dintre ele fiind 
exemplificat de numeroase actrițe și actori francezi ai vremii respective. 
Fiecare dintre cei doi participanți la dialog se situează de partea unuia sau altuia 
dintre cele două tipuri de actor (oratorul va sfârși prin a-l convinge pe 
interlocutorul său că actorul rational și tehnic e preferabil celui irrational, 
trăirist). Primul tip de actor (corespondentul a cee ace Stanislavski va numi 
“actor de retrăire”) va trăi viața personajului său într-un mod organic, 
irrational, visceral, fără să-I pese de rațiune, obiectivitate și autocontrol. Pe 
acest actor nu se poate conta pentru că el poate fi un geniu pe scenă într-o seară, 
dar absolut inexpresiv în următoarea. Al doilea tip e considerat de oratorul lui 
Diderot ca fiind cel valoros, fiind caracterizat de autocontrol, auto-observație, 
obiectivare,19 rationalitate, judecată, detașare gândire - adică toate valorile 
appreciate de perioada iluministă. Acest actor arată în loc să simtă, el devenind, 
două secole mai târziu, modelul brechtian. În mod similar, Standupperul 
povestește intâmplări pretins autobiografice, dar acestea sunt întotdeauna 
prezentate dintr-o perspectivă detașată: sunt povestiri amuzante cu referire la 
trecut, iar povestitorul lor întotdeauna le prezintă, le arată cu amuzament, fără 
implicare emoțională.  

                                                           
18 Diderot continuă tradiția dialogurilor platonice.  
19 Obiectivarea este folosită cu referire la capacitatea actorului de a se vedea pe sine dinafară, 
calitatea de a se dedubla și a-și conduce personajul, de a-și regla după plac poziția corporală 
și vocea atunci când se află pe scenă. 
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Povestea narată în scurtul roman Justine (sau Nenorocirile Virtuții) e 
simplă: tinerele surori Justine și Juliette devin orfane pe neașteptate. Juliette 
își ia soarta în mâini și, apelând la orice mijloace, inclusiv farmecul personal, 
prostituția și chiar crima, reușește în viață. Ajunge bogată, fericită și, datorită 
averii ei, chiar i se permite să pătrundă în înalta societate. Aceasta e ironica 
lecție de viață a lui Sade adresată doamnelor. Ca să rezum, este prezentată o 
lume ale cărei valori sunt răsturnate, exact ca în Standup comedy. 

Cazul personajului Justine e opus surorii sale, iar întregul roman va 
ilustra destinul crud rezervat acestei fete inocente.20 În ciuda gândurilor, 
intențiilor și faptelor bune și pioase ale lui Justine, nefericita tânără nu va fi 
niciodată răsplătită pentru credința ei constantă în Dumnezeu: semnul pe care 
îl așteaptă întreaga viață nu va veni. Singura intenție a personajului este să își 
păstreze castitatea și puritatea neatinse, chiar dacă ar muri de foame. Și ce 
primește ea ca răsplată? E abuzată și violate repetat, bătută și umilită. E silită 
să fie martora triumfului celor vicioși și la final chiar va fi condamnată pentru 
crimele acestora, pe care se străduise din răsputeri să le împiedice. După ce în 
sfârșit o întâlnește pe sora ei păcătoasă care o va salva și ajuta, în scurt timp 
biata Justine își va da duhul pentru că, în mod ironic, un trăznet o va arde de 
vie. În concluzie, nu există nici justiție în lume, nici un Dumnezeu drept care 
îi ocrotește pe cei ce merită. Din acest motiv fiecare ar trebui să-și construiască 
singur soarta. Nu trebuie să ne rugăm, ci să acționăm: să luăm, pur și simplu, 
ceea ce vrem de la viață, în loc să cerem. La fel ca adesea în Standup comedy, 
concluzia e neașteptată și opusă normelor etice. Și, tot ca în  Standup, publicul 
(sau, în acest caz, cititorul) e șocat de ironie și de absența justiției și a morale.  

 
3. Strategii retorice iluministe: ironie și umor în stil Standup  
Diderot face ceea ce Standupperii fac în mod obișnuit: spun opusul la 

început, pentru a ajunge la cee ace vor să spună de fapt la final - aceasta fiind, 
de fapt, definiția ironiei. Inițial oratorul din Diderot laudă actorul implicat, 
numindu-l “talent” și “geniu”. Dar, după o vreme, oratorul întreabă ce se 
întâmplă dacă geniul are, de pildă, o zi proastă? Pentru că, după cum știm, asta 

                                                           
20 Justine cuprinde personaje antitetice precum cele din basme, dar la final se întâmplă opusul 
față de finalurile basmelor: vinovații sunt fericiți, cei buni sunt pedepsiți: Justine se poate 
considera anti-basmul perfect.  
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se întâmplă frecvent (punct în care se oferă exemple). Ce este preferabil, un 
geniu care este miraculous pe scenă o zi, iar în următoarea joacă prost din 
diferite motive personale, sau un technician care e constant, capabil să ofere 
un nivel de performanță aproape identic în fiecare zi? Probabil că ultimul nu 
va străluci așa cum ar fi strălucit talentul în una din zilele sale bune, dar cel 
puțin nu va fi atât de dezamăgitor cum ar putea fi acel talent în una din zilele 
sale proaste.  

Utilizând o tehnică retorică veche dar faimoasă, 21 la începutul discuției 
oratorul pretinde că apreciază foarte mult acel nestemat strălucitor care e 
actorul de trăire. Dar, după ce pune câteva întrebări într-o manieră socratică, 
se poate întrezări adevărata sa opinie: oratorul lui Diderot preferă actorul 
ethnic, pe care te poți baza în fiecare zi. Întreaga argumentație e rațională: un 
actor trebuie să fie în stare să ofere un spectacol valoros în mod constant, să 
gândească și să își folosească rațiunea, în loc de emoții. Actorul irațional e 
minunat, dar nu e o alegere bună, e talentat, dar nu se poate conta pe el. Faptul 
că cititorul lui Diderot a căzut în capcană, crezând că această primă alegere a 
fost cea bună transformă întregul discurs în unul umoristic - o situație tipică 
azi pentru Standup. 

Sade foloseste o tehnică retorică similară. Naratorul romanului Justine 
pare să o laude și compătimească pe eroina virtuoasă. El pretinde că ar fi tot 
timpul de partea naivei și religioasei Justine, dezaprobând-o pe sora pervertită 
a acesteia, care a întors soarta în favoarea sa fără nici un fel de ezitări și regrete. 
De la începutul și până la sfârșitul romanului Sade pare a fi de partea lui Justine 
(ca și cum nu el, autorul, îi decide personajului său soarta) - ceea ce este ironic. 
El se plânge de faptul că injustiția merge prea departe, fiind el însuși cel care 
o conduce. Mai mult, declină orice fel de responsabilitate: Dumnezeu a vrut ca 
lucrurile să se întâmple asa. Dumnezeu a vrut, a vrut în mod repetat - aceasta 
însemnând că Dumnezeu este injust. De la prima la ultima pagină Virtutea e 
pedepsită. Toate cele zece virtuți sunt umilite și pedepsite, una câte una. Dacă 
la început cititorul e surprins de fapte și consecințele lor, la final nu mai are 
nici o surpriză: pare natural ca lucrurile să meargă atât de greșit. Într-un mod 

                                                           
21 Faimoasa metoda Socratică de încurajare a unei idei opuse pentru ca apoi să surprindă poate 
fi ușor detectată - fiind similar cu discursul shakespearean al lui Mark Anthony la 
înmormântarea lui Iulius Cezar.  
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umoristic subtil, Sade îl determină pe cititor să renunțe la speranță în justiția 
divină. Absolut toate personajele pe care Justine le întâlnește sunt perverși, 
criminali, hoți și mincinoși. Personajul încearcă să împiedice fiecare crimă de 
care află, dar nu reușește. Mai mult, ea va fi cea condamnată, în locul 
adevăraților criminali.  

Dacă efectul obținut de Sade de la cititor este, la început, surpriza și 
indignarea, precum și așteptarea ca lucrurile să devină mai bune și să se facă 
dreptate, la final nimeni nu mai are asemenea așteptări. Indignarea cititorului 
e subtil transformată în amuzament și detașarea de destinul nefericitei Justine. 
Biata “Sophia”22 (Înțelepciune) pare a fi teribil de prostuță. Nu a învățat nimic 
din experiențele ei cu oamenii. Cititorul o vede căzând dintr-o capcană în alta 
și, la final, simpatia inițială pentru ea se transformă în amuzament pe seama 
sa: Justine pare să primească exact ce merita.  

Mai există o ironie “sadistică” a autorului: când Justine își spune 
povestea vieții, de fiecare data când descrie celelalte femei-victime, ea insist 
detaliat asupra frumuseții fizice a acestora. Sade o face pe Justine să descrie 
femeile în acel mod erotic sugerând ironic faptul că biata fată ar fi lesbian fără 
să știe - iar faptul că nu știe o face și mai ridicolă. Justine e pedepsită de Sade 
pentru că e atât de departe de înțelepciunea cunoașterii de sine, atât de ne-
Sophia, nereușind să judece și raționalizeze ceea ce e și ceea ce i se întâmplă.  

Aceste două scrieri iluministe sunt diferite ca formă, dar ideile 
transmise au multe în comun. În ambele se prezintă două modele antitetice: cel 
rațional, ilustrativ pentru nou-născuta filozofie iluministă, și cel ce aparține 
iraționalului tradiționalist. În primul caz (Diderot) omul decide la rece ce se 
întâmplă pe scenă și își folosește abilitățile și tehnicile persuasive în acel scop. 
În al doilea caz (Sade) miracolul e așteptat, și dacă totuși cumva vine, o face 
accidental, când vrea el (exact ca zilele bune ale actorului talentat al lui 
Diderot).  Sau, miracolul nu vine deloc (cazul personajului Justine’s). Atât 
talentul natural cât și fervoarea religioasă sunt caracterizate de lipsa alegerii și 
a rațiunii. Omul așteaptă și acceptă, resemnat, ca lucrurile bune să i se întâmple 
atunci când Dumnezeu (sau Soarta) decide. Asta pentru că “Dumnezeu e un 

                                                           
22 Justine trebuie să își schimbe numele la un moment dat, așa că alege numele Sophia - who 
altă crudă ironie din partea lui Sade, care numește „Înțelepciune” un personaj care pare să nu 
învețe nimic din experiențele sale.  
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comedian a cărui public se teme prea tare ca să râdă.”23 Exact ca în spectacolele 
de Standup shows, publicul, respectiv cititorul lui Sade simte ironia, dar s-ar 
putea să se teamă să râdă - și poate din acest motiv umorul lui Sade nu a fost 
încă studiat atent.  

În vreme ce în Justine sunt prezentate  două tipuri feminine antitetice, 
Diderot descrie două tipuri de actor. În iluminism exista încă o conexiune 
puternică între statutul femeii în societate și cel al actorului pe scenă. Actorii 
jucau pe scenă pentru public, iar femeile jucau (în societate) roluri pentru 
bărbați.24  

În Sade, subiectul e condiția femeii contemporane lui. Victimele sunt 
în mare parte femei: mama marchizului de Bressa (al cărei fiu plănuiește și 
apoi reușește să o ucidă), tinerele care vin la mănăstire pentru a se călugări dar, 
în loc de asta, sunt transformate în târfele călugărilor, amantele lui Dalville 
(care sunt umilite fiind obligate să lucreze ca niște sclave și apoi sunt violate) 
și, desigur, Justine însăși. herself. Femeile sunt victimele, dar și performerii 
unui spectacol menit să destindă o audiență masculină. Personajele feminine 
sunt nevoite să satisfacă gusturile celor masculine pentru cruzime, viol, umilire 
și în cele din urmă crimă; ele trebuie să îndeplinească cele mai teribile cerințe 
pentru a supraviețui într-o lume a bărbaților.  Exact ca la Diderot, în Justine 
sunt prezentate două tipuri de femei-actrițe: Justine îl reprezintă pe primul, 
Juliette pe al doilea. Justine e reprezentativă pentru toate victimele feminine 
care se roagă și așteaptă un miracol. La final, după mai bine de zece ani de 
suferință, ea are o zi bună (exact ca și actorul talentat al lui Diderot) în care se 
întâmplă un miracol: o întâlnește pe sora ei (care s-a dovedit a fi un actor tehnic 
minunat, pentru un public masculin). Dar miracolul nu ține mult: Justine va 
muri “accidental” trăznită. Acesta e momentul în care publicul ar simți nevoia 
să râdă, dar s-ar putea teme să o facă.  

În concluzie ambii subiecți, actorul și femeia, au în comun privirea 
publicului masculine concentrate asupra lor. Ambii performează într-o 
societate patriarhală (ambii vorbitori ai dialogului lui Diderot sunt bărbați). Și, 
în ambele cazuri, autorii propun strategii filosofice de supraviețuire. Cei doi 

                                                           
23 H. L. Mencken, The Book of Burlesques, New York, Alfred A. Knopf, 1920. 
24 Există o întreagă literature feminist despre femeie ca subiect al privirii masculine, subiect 
care e victimizat, marginalizat sau înlăturat pentru a scăpa de teama de “the female other”.  
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autori au filosofii diferite și au fost receptați în moduri diferite, ambii fiind 
figure iluministe controversate. Cele două scrieri diferă la fel de mult ca autorii 
lor, dar au în comun o strategie rațională și ironică. Altă similaritate e 
abordarea antitetică: modelul rational preferat de fiecare autor e prezentat ca 
opus celuilalt. Nu în ultimul rând, tipurile de persuasiune sunt similare: urmând 
tradiția socratică, ambii pretind la început de a fi de partea opusă (a 
iraționalității creștine tradiționale), diferența fiind că Sade pretinde asta până 
la final.  

 
5. Rațiunea / rațiunile în Standup. 

După ce am prezentat argumentele iluministe, să revenim la Standup 
Comedy pentru a vedea cum se aplică acestea. În Standup se întâmplă 
următorul lucru: “pune o persoană sub reflector în fața unui public, acea 
persoană putând fi un personaj comic sau o versiune exagerată a propriei 
persoane, cu scopul de a face publicul să râdă.”25 Chiar dacă discursul comic 
este personal (și, de multe ori, chiar este), Standupperul este detașat. 
Autoironia, ridiculizarea propriei persoane este în mod evident un proces de 
detașare. Actorul de Standup actor e prezent și implicat în moment, 
comunicând direct cu publicul, în timp ce continua să fie rational. Mai mult, 
dacă se întâmplă ca un spectator să îl atace verbal, actorul de Standup e obligat 
să își păstreze detașarea mentală (în loc să fie sensibil și jenat) pentru a reuși 
să iasă cu bine dintr-o astfel de situație și să nu își piardă controlul asupra 
întregii săli.   

Simbolul vizual al Standup-ului e microfonul. După cum arăta Jim 
Jefferies în una din faimoasele sale rutine comice26 despre cum a vizitat-o pe 
Mariah Carey pentru a performa pentru aniversarea iubitului acesteia, singurul 
lucru care îl face pe el, Standupperul, să se diferențieze visual de un nebun care 
accidental a pătruns într-o încăpere și începe să urle tot felul de lucruri către 
cei de acolo este microfonul. Revenind la idea principal a acestui articol. 
Microfonul e semnul visual al rațiunii și raționalității. El e simbolul detașării, 
cu ajutorul căruia actorul captează atenția publicului. Este, de asemenea, un 
simbol hierarchic: cel care îl are în mână este rege. Practic spectatorii văd acest 
                                                           
25 Double, p. 23. 
26 Jim Jefferies, spectacolul This is me now, Netflix, 2018. 
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simbol în fiecare moment, reamintindu-i-se ca ei au ales să vină la un spectacol 
de Standup comedy, un spectacol care e foarte posibil să fie incorrect politic, 
însă asta este convenția, așa că nu ar trebui să fie ofensați de nici un fel de 
glumă. Odată ce se află aici, regulile bunului simț vor fi uitate pentru un timp 
limitat, atât cât ține show-ul; de fapt, pentru asta au și plătit.  
 

Concluzii.  
Cele două exemple iluministe care adresează problematica actorului 

(Paradoxul lui Diderot) și problemele de gen (Justine de Sade) sugerează, într-
o manieră comparative și multidisciplinară, faptul că filosofia iluministă poate 
fi considerate printre multiplele rădăcini ale Standup Comedy. Ironia și umorul 
mai mult sau mai puțin subtile ale acestei filosofii nu doar că pot fi regăsite 
mai târziu în in Standup Comedy, dar sunt esența aceseia. Actorul de Standup 
este cel mai rational și mai detașat tip de actor, acel actor pe care Diderot s-ar 
baza în orice moment. Și, mai important, publicul epocii iluministe nu se temea 
să râdă la glumele lui Dumnezeu, așa cum în zilele noastre publicul nu are 
trebui să se teamă să râdă din motive de incorectitudine politică, atunci când 
alege să vină la un Standup show. 
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Queering Drama sau: Lăsați dramaturgia clasică să 

treacă dincolo de limite 

 

Patricia NEDELEA 
 
Rezumat: Acest articol explică, descrie și propune o metodă originală 

numită Queering Drama, care e rezultatul unei decade de cercetare a autoarei. 
Queering Drama nu e doar o ipoteză de lucru teoretică, ci și o metodă 
performativă practică de a trece dincolo de limite aplicând metoda Queering 
asupra personajelor oricărei piese clasice (metoda Queering se poate aplica și 
asupra pieselor contemporane, dar cele clasice, fiind cele mai jucate, au cea 
mai mare nevoie de inovație și de sensuri noi). Ce s-ar întâmpla dacă un 
personaj dintr-o piesă clasică nu ar fi pus pe scenă și jucat așa cum dictează 
dramaturgul, din punctul de vedere al genului și sexualității? Dacă, în loc să 
fie o femeie heterosexuală (categorizată de dramaturg ca fiind „soția lui...”, 
„fiica lui...”), personajul ar fi un bărbat bisexual, o lesbiană sau un hermafrodit 
plurisexual? Cum ar schimba asta relațiile dintre personaje? Ar face o diferență 
relevantă? Ar schimba o asemenea punere în scenă înțelesurile piesei? 
Queering Drama implică regândirea și descoperirea de feluri noi de citire a 
pieselor vechi, iconice, mai exact prin intermediul personajelor lor (și acestea 
iconice), și implicit descoperirea a noi feluri de a pune în scenă a acestor piese. 
Posibilele rezultate spectaculare sunt infinite sensuri noi ale pieselor dramatice 
vechi, modalități originale de analiză a personajelor clasice și nebănuite, încă 
neimaginate modalități de punere în scenă a clasicilor. Baza teoretică 
multidisciplinară a acestei abordări îndrăznețe asupra Dramei și a scenei 
pornește de la dramaturgul Pirandello și întretaie ariile academice ale dramei, 
teoriei feministe, teoriei literare și epistemologiei. 
 

Cuvinte cheie: Queer Theory, Clasici, Dramatis Personae, Pirandello, 
Shakespeare 
 

                                                           
 CEU Budapesta, Departamentul de Gender Studies, Visiting Staff; UBB, Facultatea de 
Teatru, Asistent Universitar. A obținut două doctorate, unul de la CEU (în Shakespeare și 
Queer Theory), celălalt de la Institutul Universitar European (în Istoria Renașterii). 
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Tema prezentei ediții a revistei Colocvii Teatrale, Artele spectacolului 
dincolo de limite se potrivește perfect cu scopul propunerii metodologice pe 
care acest articol o cuprinde și explică, Pornind de la viziunea specială a lui 
Pirandello asupra personajelor sale, voi expune și propune o modalitate 
specifică prin care spectacolul teatral are capacitatea să meargă dincolo de 
limitele impuse implicit de dramaturg. Și poate chiar ar trebui să meargă 
dincolo de limite, mai ales acum, la începutul celui de al treilea deceniu al 
mileniului trei, acum când multe dintre barierele referitoare la sex și gen au 
căzut, acum când deschiderea minții și reflecția sunt nu doar încurajate, ci chiar 
forțate de izolarea pandemică. Acum e timpul să îl îmbrățișăm, nu cu brațele 
ci cu mințile noastre, pe Celălalt, acum e timpul toleranței. E timpul să 
recunoaștem ciudatul și neobișnuitul ca fiind unele dintre multiplele noastre 
fațete. Începutul acestui articol, dar poate și un posibil motto al acestei ediții 
sunt cuvintele “Fiecare dintre noi e o lume de infinite posibilități.”1  

Există patru puncte de pornire teoretice care stau la baza următoarei 
propuneri de Queering Drama. Primul argument derivă din ipoteza teatrală a 
dramaturgului Luigi Pirandello. Apoi, din sfera teoriei literare provine 
argumentul deconstrucției lui Derrida, teoria feministă ne oferă argumentul 
specific al teoriei Queer ca unealtă principală de lucru, iar epistemologia 
contribuie cu teoria coerenței și a adevărului, care nu fac altceva decât să 
întărească ipoteza noastră teoretică. Toate aceste patru direcții academice oferă 
piloni de susținere multidisciplinari pentru demersul teoretic și practic propus 
de metoda Queering Drama. 

 
INTRODUCERE: Lista de personaje Dramatis Personae 

 
“ Oare e posibil ca din alte feluri de nume, descrieri, 

prezențe lingvistice (inclusiv tăcerea) să derive o parte din 
puterea constitutivă a unui nume propriu?” (Judith Butler, 
Excitable Speech)  

“Creații ale spiritului meu, cele șase personaje își trăiau 
deja fiecare viața proprie, care le aparțineau lor și nu mie, o viață 
care nici n-ar mai fi fost în puterea mea să o neg.” (Luigi 
Pirandello, Prefață la Șase personaje în căutarea unui autor)  

 
În cazul unei piese de teatru clasice, e foarte probabil ca genul și 

sexualitatea fiecărui personaj să fi fost descrise deja de către dramaturg înainte 

                                                           
1 Berlant and Freeman “Queer Nationality” 
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chiar ca piesa să fi început, mai exact în lista de personaje - așa numita 
Dramatis Personae. Desigur, nu e nimic nou în asta. Întrebarea pe care o pune 
acest articol dintr-o perspectivă multidisciplinară este dacă oare acel corp 
specific atribuit inițial de dramaturg fiecărui personaj este obligatoriu, și dacă 
acela e neapărat corpul cel mai potrivit pentru cuvintele și sufletul acelui 
personaj dramatic. Sau, altfel spus, este oare alegerea formală și implicită a 
dramaturgului - conform căreia un anume personaj e o femeie heterosexuală, 
un alt personaj e un bărbat heterosexual - o obligativitate, o necesitate, fiind în 
mod invariabil cel mai potrivit corp pentru esența fluidă a personajului? Și ce 
s-ar întâmpla dacă un personaj dintr-o piesă clasică - doar unul dintre ele - nu 
ar fi pus în scenă și jucat ca fiind o femeie heterosexuală („soția lui...”, „fiica 
lui...”, după cum sunt în general descrise personajele feminine în Dramatis 
Personae), deși așa a dictat dramaturgul, ci, de exemplu, e jucat ca fiind un 
bărbat bisexual sau gay, ca o lesbiană, ca un hermafrodit plurisexual etc?  

Să luăm un exemplu mai concret. Dacă, să zicem, prințul Hamlet ar fi de 
fapt femeie, și doar câteva dintre personaje ar ști acest secret încă păstrat 
(pentru că, de pildă, a fost și este nevoie de un moștenitor al tronului de sex 
masculin), iar iubirea acestei Hamlet-femeie ar fi direcționată spre Horațio? 
Cum ar transforma un asemenea (aparent) detaliu relațiile dintre personajele 
piesei? Ar face oare o diferență majoră? Cum ar schimba până la urmă o 
asemenea punere în scenă înțelesurile piesei? Și, mergând mai departe cu 
gândul, ce s-ar întâmpla dacă am supune unor asemenea transformări mai 
multe dintre personajele unei piese clasice, și nu doar unul? 

Un aspect important necesită clarificare: propunerea de Queering Drama 
nu se referă la Travesti - care reprezintă o schimbare superficială, adesea 
comedică, și nu implică transformarea înțelesurilor piesei. Queering înseamnă 
o schimbare conceptuală reală, o transformare a felului în care personajul e 
imaginat și reprezentat, schimbare care ar aduce cu sine întreaga re-sexualizare 
a relațiilor dintre personaje. În exemplul de mai sus, rolul Hamlet chiar ar fi 
jucat de o femeie, dar aceasta nu ar fi o actriță care joacă în travesti un rol 
masculin (precum clasicul exemplu al lui Sarah Bernard): în acest caz 
personajul însuși ar fi femeie. Prin metoda Queer personajul își schimbă genul 
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și/sau sexualitatea, iar în cazul schimbării de gen actorul care îl joacă va fi 
distribuit ținându-se cont de aceasta.2 

Revenind la lista de Dramatis Personae, de ce ar fi neapărată nevoie să 
ascultăm de dramaturg și să respectăm alegerile de gen și sex pe care acesta le-
a făcut (adesea în urmă cu secole, chiar milenii) pentru personajele lui3? 
Sugerez în prezent nu mai suntem nevoiți să respectăm hotărârea 
dramaturgului - ba chiar că ar fi cazul să nu mai ascultăm de ea.  Autorul clasic 
e mort oricum (inclusiv Pirandello însuși), în timp ce personajele lui sunt, iată, 
încă vii. Putem găsi azi alte genuri, sexualități și forme care să se potrivească 
sufletului personajelor sale. Iar motivul acestui exercițiu imaginativ (și nu 
numai) e acela de a obține noi sensuri și perspective ale operelor dramatice 
clasice, de a le face mai interesante, mai relevant adaptate la vremurile în care 
trăim.  

Pentru a sprijini și argumenta punerea în practica scenică a propunerii 
Queering Drama este nevoie mai întâi de articularea unui aparat teoretic - și 
acesta este scopul principal al acestui articol. Sursa primă de inspirație pentru 
următoarea propunere teoretică deconstructivistă a dramelor clasice este 
viziunea liberală pirandelliană asupra personajelor dramatice, văzute ca și niște 
creaturi independente. Două concepte, considerate opuse, vor constitui uneltele 
noastre analitice principale. Primul concept, acela de „corp străin”4 provine de 
la Derrida și de la gândirea filosofică post-derrideană, via Nicholas Royle. Al 
doilea, „corp imaginar5” este împrumutat din scrierile Moirei Gatens.  

 
1. Argumentul lui Pirandello 
 

                                                           
2 Dacă un personaj inițial considerat (de către dramaturg) masculin este Queered și transformat 
într-un personaj feminin, acest personaj va fi jucat de către o actriță, nu de către un actor. Și 
invers, dacă un personaj feminin e transformat prin metoda Queering Drama într-unul 
masculin, acesta va fi jucat de un actor, nu de o actriță. 
3 Pronumele masculin e folosit aici intenționat. Dramaturgii clasici și iconici sunt bărbați, 
probabil fără excepție. Ei își impun implicit ordinea patriarhală asupra personajelor lor (așa 
cum obișnuiesc să facă de obicei bărbații aflați la conducere).  
4 Nicholas Royle, After Derrida (New York: Manchester UP, 1995), Capitolul 7: “Foreign 
Body: ‘The Deconstruction of a Pedagogical Institution and all that it implies’”, 143-57. 
5 Moira Gatens, Imaginary Bodies: Ethics, Power and Corporeality (New York: Routledge, 
1995). 
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Cum poate cineva să facă distincția dintre vocile personajelor (care 
aparent sunt niște subalterni ai dramaturgului) și vocea dramaturgului însuși, a 
celui care, desigur, a scris cuvintele personajelor și, astfel, ne vorbește cu/prin 
vocile lor? În Prefața sa la piesa Șase personaje în căutarea unui autor (1925) 
Luigi Pirandello face o confesiune prin care se plânge de puterea personajelor 
de a-și impune voința asupra lui:  

 
„Pot spune doar că, fără să le fi căutat, m-am trezit cu cele șase 
personaje în fața mea, vii - putând să le ating și să le aud respirația. 
(...)  
Și au rămas acolo în prezența mea, fiecare cu suferințele sale secrete 
și, toate, legate în secret prin originea lor comună și prin legăturile 
dintre ele, în timp ce eu le-am făcut să intre în lumea artei, am 
construit din personalitățile, pasiunile și aventurile lor un roman, o 
dramă, sau cel puțin o poveste. Născute vii, ele voiau să trăiască. (...)  
Creații ale spiritului meu, cele șase personaje trăiau deja o viață care 
era a lor, nu îmi mai aparținea, o viață pe care nu mai era în puterea 
mea să le-o refuz.  
Și astfel mi-a devenit din ce în ce mai greu să mă eliberez de ele, iar 
lor în schimb le-a devenit tot mai ușor să vină la mine și să mă tenteze. 
La un anumit punct devenisem de-a dreptul obsedat de ele.”6 
 
În fragmentul citat mai sus Pirandello descrie „corpurile vorbitoare” ale 

personajelor ca fiind niște ființe independente, care își exercită asupra lui, a 
dramaturgului, perspectivele lor subiective ale viitoarei piese. Găsesc extrem 
de relevantă pentru perspectiva propusă de acest articol percepția lui Pirandello 
asupra celor șase realități corporale (sau, dacă vreți, corporealități). Autorul 
creează o imagine tangibilă, aproape viscerală a acestor produse ale imaginației 
sale: „putând să le ating și să le aud respirația”, scrie el.  Această confesiune 
descriptivă nu doar sugerează că imaginația poate fi mai puternică decât 
realitatea, dar chiar militează pentru ideea că personajele dramatice au o viață 

                                                           
6 Luigi Pirandello, Six Characters in Search of an Author, tradus în engleză de Mark Musa 
(London: Penguin Books, 1995). Traducerea în română îmi aparține. 
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independentă și că luptă pentru dreptul de a trăi și de a-și manifesta voința 
proprie.  

Oferind o viziune inovativă7 asupra relațiilor de putere dintre dramaturg 
și personajele dramatice, Pirandello chestionează, distorsionează și chiar 
inversează tradiționalele relații de putere autoriale. În viziunea lui, dramaturgul 
devine aproape un apendix al acestor personaje născute natural de el. Este 
cunoscut faptul că personajele acestea nu caută de fapt un autor (deși asta 
pretinde titlul piesei) , ci o scenă pe care povestea lor, deja existentă, să poată 
fi jucată. Influența acestor personaje puternice (văzute ca fiind vii și precedând 
scrierea piesei) devine mai puternică decât voința dramaturgului. O asemenea 
perspectivă permite conectarea personajelor dramatice cu termeni precum 
„alegere proprie” și „joc liber” - termeni frecvent folosiți de Judith Butler, după 
cum vom vedea ulterior.  

Revenind la scopul articolului de față, după scurta examinare 
pirandelliană de mai sus se poate concluziona un lucru: în concordanță cu 
viziunea acestui dramaturg, se poate spune că există, de fapt, două corpuri 
posibile pentru esența fiecărui personaj. Unul dintre ele este corpul vorbitor, 
adică vocea proprie a personajului; acesta e vocea inițială a personajului, 
existentă (după cum crede Pirandello) înainte chiar ca piesa să fi fost scrisă. 
Celălalt, al doilea, e corpul dat de dramaturg, cu genul și sexualitatea impuse 
de acesta. Un „corp străin”, un „corp parazit”, cu înțelesul cu care apare această 
sintagmă la deconstructiviști.  

 
2. Argumentul Deconstrucției 
Voi prezenta teoria literară a Deconstrucției, pentru a o face să lucreze în 

folosul construcției teoretice din acest articol. Jacques Derrida, numit 
„Părintele Deconstrucției” (sintagmă pe care el cu siguranță ar refuza-o) 
descria în manieră pur pirandelliană felul în care cuvântul, sau mai precis 
numele „Deconstrucție” s-a impus singur asupra lui. Derrida cita câteva 
definiții ale numelui, pe care le considera relevante pentru ceea ce însemna 
pentru el însuși Deconstrucția:  

 

                                                           
7 Această viziune a fost inovativă pentru începutul secolului XX, când Pirandello și-a publicat 
piesa (1921) și prefața (pentru ediția din 1925). 
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Aș putea cita câteva pasaje din Littré. ‘Deconstrucție: acțiunea de a 
deconstrui. Termen gramatical. Distrugerea ordinii unei construcții de 
cuvinte dintr-o frază. ‘De deconstrucție, un alt fel de a spune construcție’ 
[sublinierea mea], Lemare, De la maniere d’apprendre les langues (...) 
Deconstruire. 1. A dezasambla părțile unui întreg. A dezasambla o mașină 
pentru a o transporta altundeva [sublinierea mea] 2. Termen gramatical. 
A sparge versul, eliberându-l de sub presiunea metrului poetic, similar 

prozei. 3. Se deconstruire [a se deconstrui] A-și pierde construcția inițială.8 

 
Din acest citat un lucru (cel puțin) trebuie reținut (înafară de ideea că 

Deconstrucție înseamnă Construcție, și nu Distrucție9): prin intermediul 
Deconstrucției, o mașină sau un construct simbolic (care ar fi, în cazul adus în 
discuție de mine, drama clasică) va fi „transportată altundeva”. Acesta citată 
mai sus a fost una din foarte rarele încercări ale lui Derrida de a defini 
Deconstrucția, el respingând puternic ideea de a-și defini teoria. Derrida 
considera binevenit „înțelesul mecanic pe care îl implică aceste definiții”, 
semnificația activă și constructivă a deconstruirii, dezordinii/dezordonării, 
transportării/mutării. Mai puțin binevenită i se părea, în schimb, limitarea 
deconstrucției la un model lingvistico-gramatical, deoarece o asemenea 
limitare nu reflectă „totalitatea a ceea ce Deconstrucția poate să aspire”.10  

Scopul Deconstrucției e fără limite: punând acest scop în cuvintele cât 
mai puține (teoria Deconstrucției merită să fie scrise despre ea mai multe cărți, 
dar acesta nu e momentul cel mai potrivit pentru digresiuni), sensurile unui text 
pot deveni, practic, infinite atunci când acest text e deconstruit. Teoria 
Deconstrucției susține că sensul e întotdeauna alunecos, niciodată fix. Dar, pe 
de altă parte, există texte și mai ales cuvinte în text care sunt speciale, mai 
sensibile decât altele - acestea nu sunt ușor de detectat, dar întotdeauna merită 

                                                           
8 Jacques Derrida, „A letter to a Japanese friend” („O scrisoare către un prieten japonez”) în 
Peggy Kamuf, A Derrida Reader: Between the Blinds, (Columbia University Press, 1991), pp. 
270-6. Traducerea în română îmi aparține. 
9 Derrida mărturisește că inițial a dorit să traducă cuvântul heideggerian Destruktion, “dar în 
franceză ‚destrucție’ prea evident implică o anihilare sau o reducere negativă, fiind mai 
aproape de „demolarea” Nietzscheană decât de interpretarea heideggeriană sau a tipului de 
citire pe care eu îl propun.” Derrida, “O scrisoare...”, p. 271. 
10 Derrida, ”O scrisoare...“, p. 273. 
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efortul. După găsirea acestor puncte sensibile - cărora Derrida le-a dat numele 
de “aporia” - înțelesul explodează într-o multitudine de semnificații, iar 
Deconstrucția (respectiv reconstrucția) de sens începe. Exact acest lucru se 
întâmplă, din câte am observat, atunci când metoda Queering Drama (care este 
similară cu Deconstrucția, dar o Deconstrucție care se bazează pe gen și 
sexualitate) e pusă în practică.  

Consider că drama clasică reprezintă un loc fertil pentru ca o practică 
similară cu aceea a Teoriei Deconstrucției să fie aplicată.  Textele dramatice 
clasice au fost analizate, interpretate și puse pe scenă de nenumărate ori, 
evident. Dar încă mai există un loc rămas nefructificat, în care se poate 
interveni pentru a le deconstrui și reconstrui din nou, lăsând sensurile lor să 
explodeze. Iar acel loc este Lista de personaje, locul unde aporia se poate 
întâmpla - iar sensurile se pot îmbogăți și schimba cum nu au făcut-o încă până 
acum. Pentru ca acest lucru să se întâmple, corpurile imaginare ale personajelor 
ar trebui reinventate - fiind examinate și reconstruite cu ajutorul unei lentile 
Queering. Astfel, corpurile străine parazitice cu care ne-am obișnuit 
dintotdeauna vor putea fi înlocuite de alte corpuri imaginare, ceea ce va 
permite unei infinități de sensuri să explodeze, îmbogățind punerea în scenă a 
pieselor clasice.  

Dar ce înseamnă conceptele „corp străin” și „corp imaginar”? De unde 
provin ele? Nicholas Royle, unul dintre descendenții literari ai lui Derrida, 
folosește sintagma „corp străin” arătând că întreaga operă a lui Derrida 
funcționează ca un fel de corp străin, in relație cu alte scrieri. „Textele lui 
Derrida’s sunt profund parazitice pe lângă alte texte11, în timp ce 
“Deconstrucția a fost în general văzută ca o infecție12. În timp ce descrie 
statusul ambiguu al parazitului, Derrida pare să ilustreze exact statusul listei de 
personaje dramatice vizavi de textul dramatic propriu-zis: parazitul e prin 
definiție niciodată pur și simplu extern, niciodată ceva ce poate fi exclus din 
sau păstrat înafara corpului parazitat, niciodată nu poate fi izolat înafara casei 
sau mesei de familie13. Royle duce această idee și mai departe:  

                                                           
11 Royle, p. 145. Permiteți-mi să adaug o notă la acest citat: Opera lui Derrida este parazitică, 
dar în același timp este și curativă.  
12 Royle, p. 144. 
13 Jacques Derrida, “Limited Inc” citat în Royle, p. 147. 
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“Ca și corp străin, parazitul în același timp aparține și nu aparține de 
ceea ce parazitează: trecând limitele și compromițând identitatea 
corpului gazdei, propria lui identitate aparține unui ordin diferit, fiind 
simultan para- (în afară) și non-para-, înăuntru și în afară; în același 
timp parazitul face parte din gazdă și este diferit de gazdă.”14  

 

Acest parazit care în același timp aparține și nu aparține gazdei este 
Dramatis Personae în relație cu piesa. Chiar dacă nu complet internă piesei 
însăși, lista de personaje nu e aproape niciodată chestionată sau exclusă din 
piesă la citire: ea se află în interiorul și în exteriorul piesei, aparținând piesei, 
dar în același timp și unui ordin diferit, având un statut diferit față de piesă. E 
invariabil situată foarte la început, înaintea piesei însăși, iar această strategie 
parazitică a sa îi permite să influențeze și direcționeze întreaga citire viitoare a 
piesei. Lista nu poate fi nici ignorată, nici deschisă spre interpretări, fiind 
complet non-aporeică - adică nu face loc pentru sensuri și interpretări multiple.  

Norma de gen (și adesea de sexualitate) parazitică impusă de dramaturg 
asupra personajelor sale și genul lui de discurs autorial amintește, metaforic 
vorbind, de conceptul lui Judith Butler „discursul urii”15, adaptat 
circumstanțelor speciale ale caracterelor dramatice. Am discutat perspectiva 
teatrală a lui Pirandello, care reconsideră personajele dramatice ca 
ființe/corpuri vorbitoare: ca subiecți. Vocea autoritară a legii (criticată de 
Butler) exercitată asupra acestor subiecți este aceea a Dramaturgului: lui îi 
aparține vocea patriarhală care pronunță „numele meu e Legea” , declarând 
personajele ca fiind masculine și feminine, heterosexuale, la începutul fiecărei 
piese. Acest corp străin, această Dramatis Personae a fost impusă personajelor 
înainte ca propriile lor voci subversive să se poată face auzite. Voința legii 
lingvistice autoriale le-a fost impusă, această regulă nu a putut fi contrazisă, 
iar subordonații nu au putut vorbi - până acum.  

Să reconsiderăm teoria lui Butler revenind la lista care le atribuie 
subiecților nume, gen și sexualitate, adică posibilitatea existenței dramatice și 

                                                           
14 Royle, p. 145. Traducerea îmi aparține. 
15 Judith Butler, Excitable speech: a politics of the performative (New York, Routledge, 1997).  
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îi inițiază în viața lor dramatică. Acest discurs al autorului e un exemplu 
evident de act perlocuționar16, impunând un corp străin (sau parazitic) 
personajului înainte ca primul cuvânt al acestuia să fi avut șansa să fie rostit. 
Scopul propunerii Queering Drama este să atace ( corespondentul în engleză e 
„to injure” - în sensul dat de Butler acestui termen) discursul autorial de gen și 
sexualitate, fără însă a cauza vreo pierdere a piesei și personajelor. Personajele 
trăiesc în limbă, în textul dramatic pe care îl spun, nu își pierd nimic din esența 
lor prin provocarea adusă listei scrise de autor la începutul piesei. Propunerea 
mea este să lăsăm acești subalterni să vorbească, să lăsăm personajele 
dramatice să se elibereze de corpurile străine atribuite lor de autor. Să le dăm 
(și) șansa unor alte corpuri: niște corpuri imaginare. Teoreticiana Moira Gatens 
alege expresia „corp imaginar” pentru a înlocui conceptul de gen, pe care îl 
consideră a nu fi îndeajuns de flexibil. Gatens subliniază că acest corp imaginar 
nu trebuie să repete aceeași greșeală a conceptului de gen, ci să meargă dincolo, 
să transgreseze.  Considerând aceste caracteristici ale corpului imaginar, îl 
găsesc mai potrivit pentru personajul transformat de propunerea Queering 
Drama, ca opus al corpului străin, impus inițial în lista de personaje.  

Citatul derridean “Există un corp străin în mijlocul nostru” a fost 
subliniat de Royle ca reprezentativ atât pentru deconstrucție văzută ca infecție 
cât și pentru textele lui Derrida ca parazitice asupra altor texte. Metaforica 
infecție derrideană provoacă explozia de sensuri, e pozitivă și productivă. În 
ce privește drama clasică, însă, corpul străin are cu totul alt sens, un sens opus: 
corpul străin atribuit de dramaturg personajelor nu e productiv, ci aduce 
implozia sensului, reducând toate posibilitățile la unul singur, congenital, 
heteronormativ. Acest articol sugerează că personajele dramatice au nevoie de 
un tratament pentru a scăpa de maladia congenitală, de corpul străin existent 
în mijlocul lor, pentru a putea ascende la un corp imaginar nou, polimorf, iar 
astfel acești subalterni ai dramaturgului vor fi lăsați să vorbească.17 

 

                                                           
16 Butler mentions (and comments) Austin’s classification of linguistic acts in illocutionary 
and perlocutionary acts. The characteristic of the last category is that they have effects and 
consequences. Judith Butler, Excitable speech, pp. 3-21. 
17 Referință la faimosul articol al feministei deconstructiviste Gayatri Spivak „Lăsați 
subalternul să vorbească.” 
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3. Argument Teoriei Queer 

MOTTO: „Queer înseamnă să ți se rupă de gen.” (Un fluturaș care circula 
în Londra în 1991)18 
MOTTO: „Mintea mea, obosită de rațiunea discursivă, vrea să fie prinsă 
în vârtejul unei gravitații noi, absolute. Pentru mine e ca o supremă 
reorganizare în care participă doar legea ilogicii, și în care triumfă 
descoperirea unui Sens nou. (...) Acest Sens e victoria minții asupra ei 
însăși și, deși e ireductibilă prin raționare, ea există, dar numai în 
interiorul minții. E ordine, e inteligență, e semnificația haosului. Dar nu 
acceptă haosul în sine, ci îl interpretează, iar pentru că îl interpretează, îl 
anulează. E logica ilogicii.” (Antonin Artaud, Manifest într-un limbaj 
clar)  

 
Dintr-o perspectivă personală, Teoria Queer reprezintă „noua, absoluta 

gravitație”, și „suprema reorganizare” la care se referă Artaud. Deconstrucția 
și reconstrucția Queer a Dramei ar putea fi, în viziunea mea, noul Sens după 
care tânjea Artaud, „triumful minții” obosite de citiri și interpretări 
tradiționaliste „asupra ei însăși”. Haosul semnificativ urmărit de Artaud pare  
foarte apropiat de infinitatea de posibilități pe care Teoria Queer pretinde să o 
incapsuleze.  

Această secțiune va descrie caracteristicile și calitățile Teoriei Queer, 
aspectele simbolice și politice ale acesteia. Ediția 2000 a Advanced Learners’ 
Dictionary, “dicționarul în care poți avea încredere”19 oferă două definiții 
pentru cuvântul Queer. Prima descrie Queer ca fiind un termen de modă veche 
însemnând „straniu sau neobișnuit”, iar a doua definiție este “un mod ofensator 
de a descrie un homosexual, în special un bărbat, dar e și un termen pe care 
unii  homosexuali îl folosesc despre ei înșiși”. Ultima definiție e acompaniată 
de semnul de alarmă care anunță cuvintele-taboo, considerate obscene sau 
șocante.  

                                                           
18 Textul original: Queer Means to fuck with gender. Textul fluturașului e citat de Mary 
McIntosh în articolul “Queer Theory and the War of Sexes”, în Sandra Kemp și Judith Squires, 
Feminisms (Oxford, Oxford Press, 1993), p. 365. Citatul e relevant pentru politica de cuvinte 
vulgare a culturii Queer, detaliată de Berlant și Freeman în articolul citat.  
19 Acesta e subtitlul celei de a șasea ediții a  Oxford Advanced Learner’s Dictionary. A. S. 
Hornby, Oxford Advanced Learner’s Dictionary (Oxford, Oxford University Press, 2000). 
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Adepții teoriei Queer descriu personajul/corpul Queer body ca fiind “un 
agent publicitar, o unitate de auto-apărare și în cele din urmă un spectacol 
extatic”, având căteva caracteristici interrelaționate: plăcere, spectacol, 
dorință, ofensivă. Următoarele rânduri sunt relevante pentru cum poate deveni 
Queer un pop icon vizual:  

Queer Bart îl re-configurează pe copilul oarecare, alb, răsfățat prin 
clona sa gay New York; poartă un cercel în ureche, un tricou cu Queer 
Nation, și însemnul roz triunghiular. (...) Exuberanta inflecție a lui 
Bart Simpson ca fiind Queer vorbește despre plăcerea asumării unei 
identități oficiale, prezentată vizual, pentru cei pe care cultura 
dominantă îi reprezintă în mod constant ca fiind excepții.20  
Propunerea Queering Drama e similară celei descrise mai sus:  țintește 

spre o Dramă Clasică Queer, spre o Dramă contra-Clasică.21 Dacă o corporație 
imaginară ar include toate viziunile critice și toate punerile în scenă ale acestor 
piese iconice, atunci perspectiva mea teoretică ar fi o deconstruire sistematică, 
un protest împotriva clișeelor colective și a invaziilor reiterative generate de 
corporația Dramei Clasice. Și, mai presus de toate acestea, promisiunea utopică 
a unei noi sfere simbolice.  

Domeniul dramei și al reprezentării scenice nu e doar un loc ritualic 
destinat pentru plăcerea publicului, ci și un loc al transformării politice, iar 
scopul meu este acela de a transgresa spațiul cultural și politic complex 
reprezentat de Drama Clasică. Prin natura elastică a granițelor identitare și prin 
natura transsubstanțială a eroticii și politicii, Drama Queer rezultată va fi 
impregnată cu  geografia sexuală ambiguă și ”energia unei sexualități și erotici 
excesive” a personajelor Queer.22 Fiind concentrat pe metamorfoza corpului, 
sexului și procesului de cunoaștere generat de procesul de Queering, rezultatul 
va fi nu doar un joc interpretativ deconstructiv, ci acea „transformare politică 

                                                           
20 Berlant and Freeman,  
21 Parafrază a sloganului Queer Nation: ”We’re queer, we’re here, get used to it!” citat de 
Berlant și Freeman. 
22 Lauren Berlant și Elizabeth Freeman oferă o perspectivă explicativă asupra trăsăturilor 
mișcării de eliberare queer, subliniind că politicile noi reacționare pornesc din energia unei 
sexualitâți și sentimentalități excesive (“new reactionary politics coming from the energy of a 
sentimentally and erotically excessive sexuality”). 
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a unor concepte cheie” pe care o cere Monique Wittig în “Gândirea 
Heterosexuală”.23 

Pe de o parte, scena este un spațiu eminamente public; pe de altă parte, 
curentul politic Queer nu se referă la dreptul de a se manifesta liber în spațiul 
privat ci despre libertatea de a se manifesta în public”; așadar deconstrucția 
Queer își va găsi terenul cel mai propice în domeniul dramei și al scenei. 
Teatrul fiind cel mai public spațiu pe care îl semnifică teatrul, ar trebui să fie 
locul ideal în care personajele pot să se deconspire ca fiind Queer. Pășind pe 
scenă ca personaje Queer, ele invită spectatorii să le consume vizual, ceea ce 
Mary Ann Doanne numește “dorința de dorință”24. Această dorință oglindită 
cere reciprocitate, astfel spectatorii prinzându-se în jocul seducător Queer, în 
timp ce Drama Clasică va fi deconstruită și reconstruită.  

Queer Theory în mod paradoxal se autodefinește ca fiind ne-/anti-. 
Protestând împotriva normelor gender, sociale și culturale din cultură și 
politică, Queer e definit ca fiind nu (chiar) feminist, nu (doar) lesbian, nu (doar) 
gay,25 nu (doar) bisexual, nu (doar) hermafrodit, nu (doar) transsexual, și, mai 
presus de toate, nu e heterosexual, nu e în normă. Cherry Smith definește 
‘Queer’ ca fiind “o strategie, o atitudine, o referință la alte identități și o nouă 
auto-înțelegere”26. După Smith. Queer are grade de comparație, poate fi „mai 
Queer”, „cel mai Queer”. Mary McIntosh insistă asupra laturii deconstructive 
a unei abordări Queer: “Teoria Queer e deconstruiește categoriile și 
subiectivitățile. Teoria Queer nu își pierde timpul cu discuții gen dacă 
bisexualii sunt cu adevărat gay sau transsexualii sunt cu adevărat femei; nu are 
timp pentru ierarhii opresive sau pentru divizarea identităților politice care a 

                                                           
23 Wittig shows that a de-dramatizing of the categories of language is not enough for the 
fulfilment of the queer project, but there is needed “a political transformation of the key 
concepts, that is of the concepts which are strategic for us.” Monique Wittig, “The Straight 
Mind” in Russell Ferguson, Out There: Marginalization and Contemporary Cultures 
(Cambridge ,MIT Press, 1990), pp. 51-57. 
24 Mary Ann Doanne, The Desire to Desire (Bloomington, Indiana Univ. Press, 1987). 
25 I emphasise that Oxford Dictionary is wrongly attributes queer to males, defining it as “an 
offensive way of describing a homosexual, especially a man”. 
26 Cherry Smith, “Queer Notions”, in Lesbians Talk Queer Notions (London, Scarlet Press, 
1992), p. 20. 
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divizat mișcarea politică a anilor ’80”27. Proiectul Queer project diferă de ceea 
ce în general e numit teorie feministă, care se concentrează pe inegalitățile și 
opresiunile de gen și, ca rezultat “modelul gândirii binare implicat în termeni 
de sex și gen a contaminat teoria feministă”. Totuși, teoria feministă ar trebui 
să considere mișcarea Queer movement ca pe un pas înainte.28 Mișcarea Queer 
diferă de asemenea de mișcarea bi, care nu se poziționează împotriva normei 
heterosexuale, în viziunea lui Susan Sturgis: “existența bisexuală aduce lumile 
gay și heterosexuale împreună, mărturisind existența unui continuum sexual 
mai degrabă, decât a două lumi separate de o forță impenetrabilă”.29 

Regizorul de film Derek Jarman oferă o perspectivă interioară asupra a 
ceea ce înseamnă Queer: “La cincizeci de ani, stau între două generații ale 
cuvântului ‚queer’ - care cândva era folosit într-un mod derogator. Acum sunt 
încântat că pot reclama acest cuvânt. (...) Mie îmi pare un cuvânt democratic: 
nu e atât de evident bazat pe gender... Asta e grozav. Queer e pentru mine un 
dar. Mi-a dat spațiu și m-a făcut să regândesc ideea de comunitate gay.”30 
Refuzând categoria de gen și opozițiile binare pe care aceasta le include,  
gândirea Queer refuză chiar și identificarea, preferând statusul de a fi „între”. 
McIntosh pune în lumină acest statut: “puține persoane se comportă în realitate 
după tiparul heterosexual sau homosexual în felul în care se presupune, cultural 
vorbind. Mulți alunecă între, sau se mută dintr-o parte în altă de-a lungul vieții 
lor, și totuși bisexualitatea e rar recunoscută ca tipar social.”31 

Ca urmare, personajul Queer e caracterizat de transgresiune, ceea ce 
implică o paradoxală non-situare. Transgresiunea Queer e un tip special de 

                                                           
27 Mary McIntosh, “Queer Theory and the War of sexes”, in Joseph Bristow and Angela 
Wilson, Activation Theory: Lesbian, Gay and Bisexual Politics (London, Lawrence and 
Wishart, 1993), p. 30. 
28 McIntosh arată că teoria și politicile Queer nu înlocuiesc feminismul, ci oferă o critică a 
unor asumpții heterosexuale a unor teorii feministe: “Queer theory and queer politics, I 
conclude, are important for feminists. They do not replace feminism, which remains a 
humanistic and liberatory project with its own more structural theories. But, on one side, queer 
theory provides a critique of the heterosexual assumptions of some feminist theory and, on the 
other, feminists must agitate for an awareness of gender in queer thinking.” (McIntosh, 
articolul citat) 
29 Susan Sturgis, “Bisexual Feminism: Challenging the Splits” în Sandra Kemp și Judith 
Squires, Feminisms, Oxford, Oxford Readers, 1993, p. 384. 
30 Ruby Rich, “New Queer Cinema. Supplement”, în Sight and Sound 5, 1992, pp. 30-38. 
31 Mary McIntosh, p. 32. 
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transgresiune, o “transgresiune transformativă” care nu traversează granițele, 
ci circulă între ele. Diferențele dintre Queer și transgresiv sunt subliniate de 
Elisabeth Wilson: “Ca alt termen contestat, Queer, transgresia operează uneori 
ca o rebeliune împotriva propriei noastre istorii feministe.”32 După Wilson, 
transgresia nu e îndeajuns, pentru că riscă să sfârșească “doar în postură” și 
chiar entropie. Transgresia nu trebuie doar “transgresată”, ci lăsată în urmă, în-
trecută. Scopul necesar ar trebui să fie transformarea.33 Aceasta e o situație 
paradoxală: personajul Queer ar trebui să se miște, fără a ajunge la o locație 
specifică, să nu se oprească, să nu se localizeze sau poziționeze. Wilson spune: 
“Transgresăm pentru a insista că existăm și pentru a pune distanță între noi și 
cultura dominantă”. În acest timp auto-transformarea ar trebui să aibă loc. 
Trecând dincolo de identitățile date social prin identificări politice, personajul 
Queer e în continuă mișcare și transformare, ca fiind altfel decât heterosexual. 
Dar chiar și această situare ca altfel decât heterosexual implică genul.34 Lynn 
Seagal subliniază scopul politic al Queer ca act de ridiculizare a ierarhiilor de 
sexualitate și gen “și poate servi și ca explodare a ordinii vechi, masculine a 
lucrurilor.”35 Actul deconstructivist de Queering e evident nu “doar cultural”: 
el oferă noul Sens artaudian, deschizând o lume de infinite posibilități pentru 
fiecare personaj Queered - și pentru fiecare cititor sau spectator.  

Acest articol este dedicat conceptului Queer, dar până și a scrie despre 
acest concept e dificil. Cum se poate scrie despre Queer? Lupta lingvistică 
împotriva ordinii binare nu e ușoară, deoarece reducția dihotomică este 
inerentă în limbă. ‘Ordinea de doi’ (cum o numesc eu) e prezentă nu doar în 
cuvinte precum ‘bi-nar’ (care poate fi înlocuit de ‘multiplicitate’ sau 
‘pluralitate’) dar chiar în cuvinte care par cel puțin neutre, dar care exclud prin 
sensul lor prezența celui de al treilea element. ‘Dialog’ implică două persoane 

                                                           
32 Elisabeth Wilson, “Is Transgression Transgressive?” în Sandra Kemp and Judith Squires, 
Feminisms (Oxford, Oxford Readers, 1993),p. 368. 
33 Wilson susține că “transgression on its own leads eventually to entropy, unless we carry 
within us some idea of transformation. It is therefore not transgression that should be our 
watchword, but transformation”. 
34 McIntosh arată “heterosexuality in terms of which we are defined as other is a highly 
gendered one, so that our otherness and the forms and meanings of our dissidence are also 
gendered”. Mary McIntosh, p. 31. 
35 Lynne Segal, “Sexual Liberation and Feminist Politics”, în Sandra Kemp and Judith Squires, 
Feminisms, p. 374. 
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(care vorbesc nu cu a treia, ci despre a treia persoană): e diferit de monolog, 
dar nu există ‚trialog’. Prezența particulelor bi-, ambi-, di- exclude o a treia 
(sau o multiplă) posibilitate. Din aceatsă perspectivă, nu doar termeni ca 
‘dihotomie’ sau ‘opoziție’, dar chiar ‘ambivalență’, ‘ambiguitate’, ‘diferență’, 
‘bisexual’ sau ‘diversitate’ ar trebui evitați într-un discurs despre posibilități 
multiple. Toți termenii care conțin prefixul ‘dis-‘ exprimă deja o opoziție fixă. 
Un discurs pluralist poate fi încurajat de prefixele ‘multi-’ și ‘pluri-’, din sfera 
semantică a ‘multitudinii’, ‘multiplicității’ și ‘pluralității’. Pentru referiri la 
personajul Queer character, termeni ca “multisexual” și “plurisexual” trebuie 
inventați. Nevoia de un limbaj pluralist trimite la Luce Irigaray, filosoafa poetă 
ale cărei scrieri transgresează barierele limbajului heterosexual. Expresiile ei 
precum “totalitate”, “expansiune”, “spațiul total al întinderii mele”, “arie 
totală” aparțin în mod evident ordinii lexicale a celui de al treilea, a ordinii 
Queer.  

 
4. Argumentul Epistemologiei 
Epistemologia contribuie la prezenta discuție făcând o ofertă generoasă: 

Teoria Coerenței și a Adevărului. Un început bun e articolul “Sfârșitul 
Epistemologiei” care prezintă “o clasificare utilă a teoriilor epistemologice”36. 
Elgin descrie trei tipuri de epistemologii procedurale: cea perfectă (în care 
motivațiile sunt conclusive), cea imperfectă (convingătoare), și cea pur 
procedurală (unde sunt constitutive). În toate cele trei cazuri, motivațiile slabe 
adesea conving. „Acesta e un fapt psihologic.”37  

Drama (și probabil, în termeni foarte generali vorbind, literatura) 
încearcă să convingă38 cititorul/spectatorul subscriind la modelul 
epistemologic procedural imperfect: convingerea, persuasiunea e unicul fel 
prin care acesta se poate apropia de lumea textului. Lista de personaje 
localizează locuri imaginare, și pune măști de gen și sexualitate pe fețele 

                                                           
36 Catherine Z. Elgin, “Epistemology’s End”, în Epistemology: The Big Questions, editori By 
Linda Martin Alcoff, (Indiana, Indiana Press, 1998), p. 26.  
 
38 Elgin exemplifică epistemologia procedurală imperfectă prin cazul unui proces, în care juriul 
trebuie convins. Sunt cazuri când juriul e convins de inocența unui criminal și reciproc. Se 
întâmplă, pentru că suntem vulnerabili la greșeala epistemică, așa că ar fi cazul să abandonăm 
speranța certitudinii. Elgin, p. 36. 
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personajelor.  Deja s-a presupus totul despre autorul dramei (despre  
Shakespeare, de pildă: “William Shakespeare a fost, aproape sigur, 
homosexual, bisexual, sau heterosexual”, concluziona într-o notă umoristică 
Stephen Booth)39. Azi ne-au mai rămas doar cuvintele personajelor, unele 
dintre sensurile acestor cuvinte fiind de altfel inevitabil pierdute în timp și prin 
traduceri.  

Mergând mai departe pe calea persuasiunii, scopul metodei Queering 
Drama e acela de a obține pentru fiecare personaj de drama clasică 
revăzut/regândit Queer o versiune nouă și coerentă a sa, dar și o nouă versiune 
a acelei piese clasice, care să fie “un sistem în echilibru reflectiv.”40 Echilibrul 
unei asemenea versiuni noi și coerente a dramei clasice provine nu doar din 
articulațiile dintre fiecare element al discursului acelui personaj Queer, ci și 
din articulațiile dintre discursul lui și cele ale celorlalte personaje ale acelei 
piese. 

Coerența unei piese ca sistem dramatic depinde de consistența sa logică 
și de cât de bine se întrepătrund și funcționează împreună elementele sale 
componente.41 Această coerență și consistență logică e condiția necesară 
pentru ca noul sistem dramatic să funcționeze, atunci când unul dintre 
personajele sale a fost trecut prin procesul de Queering Drama. Dacă luăm din 
nou exemplul lui Hamlet, unde personajul principal ar fi regândit ca fiind 
născut femeie, întreagul sens al piesei s-ar schimba. Dacă Hamlet s-a născut ca 
fată, iar părinții săi au ascuns adevăratul gen al copilului pentru că aveau nevoie 
de un băiat la succesiunea tronului, atunci o mulțime de acțiuni (sau lipsa 
acestor acțiuni) s-ar justifica - de pildă, de ce Hamlet nu îl ucide pe Claudius 
încă de la început. Dacă Hamlet ar fi o femeie heterosexuală îndrăgostită de 
Horațio, care știe totul despre situație și îi răspunde iubirii cu iubire, am avea 
o nouă piesă; dar dacă, în aceleași circumstanțe Horațio nu ar ști adevărul, am 
avea o altă piesă; iar dacă Hamlet ar fi o lesbiană îndrăgostită de Ofelia, am 

                                                           
39 Stephen Booth, “Facts and Theories about Shakespeare’s Sonnets” quoted in Marjorie 
Garber, Vice Versa, Bisexuality and the Eroticism of everyday life, Penguin Books, USA, 1995, 
p. 505. 
40 Elgin arată că nu ajunge coerența: “Coherence will not suffice. A system is coherent if its 
components mash. Reflective equilibrium requires more.” Elgin, p. 35. 
41 Lawrence Bonjour, “The Elements of Coherentism”, in Linda Martin Alcoff, Epistemology: 
The Big Questions (Indiana, Indiana Press, 1998), pp. 210-231. 
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avea de a face cu o a treia piesă posibilă (metoda Queering Drama aplicată pe 
personajul feminin Hamlet va fi în curând subiectul unui alt articol).  

Încă un lucru necesită clarificări în ce privește metoda Queering Drama: 
motivul exact pentru a aplica metoda pe un personaj dramatic sau pe altul nu 
trebuie în mod necesar să vină din textul dramatic sau să se sprijine pe acesta. 
Diferențierea dintre coerență și explicație (sau justificare) este făcută de faptul 
că teoria coerenței nu are în mod necesar nevoie de factorul explicativ.42 

 
CONCLUZIE 
De ce ar apela cineva la metoda Queering Drama? “Apelăm la o 

procedură imperfectă din dorința de a obține într-un fel mai bun un final mai 
bun”,43 concluziona Elgin. Parafrazând aceste cuvinte, prin metoda  Queering 
Drama, un final mai bun (și, implicit, o piesă mai bună) vor putea fi obținute - 
ba poate chiar nenumărate variante ale acelei piese.  Prin schimbarea genului 
și sexualității unui personaj pot rezulta o infinitate de sensuri noi ale acelei 
drame - posibilități care sunt nu doar noi, ci și coerente. Diferite argumente 
venind de la Pirandello, Deconstrucție, Teoria Queer și Epistemologie au 
inspirat și susținut acest procedeu.  

În concluzie, prin procesul de Queering Drama, infinite posibilități de 
sens se vor deschide. Această experiență poate loc și dacă, după parcurgerea 
acestui articol, veți reciti o dramă clasică printr-o perspectivă Queer.  
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Artele spectacolului – dincolo de limite 

 

Laura BILIC 
 
Rezumat: Dramaturgia și teatrul au fost, dintotdeauna după opinia 

mea, oglinda societății Dacă în epoca pre-decembristă societatea s-a confruntat 
cu lipsa totală sau cvasitotală a libertății și, punctual, de exprimare a artiștilor 
de teatru, în anii '90 am fost martorii unei libertăți „manageriate” haotic. 
Imediat după Revoluție, mult visata libertate a devenit repede dezorientantă și 
s-a transformat într-o preocupare chinuitoare, apăsătoare. Au fost necesari 
aproape sau mai bine de zece ani pentru a se cristaliza o nouă formă a 
dramaturgiei și a artei teatrale. Mişcarea independentă teatrală din România şi 
dramaturgia sa au apărut ca reacţie la îndelunga criză prin care au trecut 
instituţiile teatrale în anii '90. Artistul anilor 2000 este adesea autodidact, 
trebuie să îşi îmbunătăţească abilităţile de organizator, să îşi formeze o gândire 
îndreptată spre proiect, nu poate rămâne ancorat numai în arta sa. 

 
Cuvinte cheie: teatrul independent românesc, dramaturgie 

contemporană, proiect cultural, critica de teatru 
 
 Dramaturgia și teatrul au fost și sunt oglinda societății dintr-o anumită 
perioadă istorică, iar societatea reflectă, incontestabil, istoria petrecută în 
respectiva perioadă. În anii regimului comunist, de exemplu, piesele și 
spectacolele de teatru erau fie o odă închinată partidului sau oamenilor muncii 
(Mihail Davidoglu, Paul Everac etc.), fie o tentativă subtilă și, pe alocuri, 
neașteptată de comentare/ revoltă împotriva/ ironizare a sistemului comunist 
(Teodor Mazilu, Marin Sorescu etc.).  

Și dacă în epoca pre-decembristă societatea s-a confruntat cu lipsa 
totală sau cvasitotală a libertății și, punctual, de exprimare a artiștilor de teatru, 
în anii '90 am fost martorii unei libertăți „manageriate” haotic. Imediat după 
Revoluție, mult visata libertate a devenit repede dezorientantă și s-a 
transformat într-o preocupare chinuitoare, apăsătoare. Dumitru Solomon, 
                                                           
 Lect.univ.dr. la Facultatea de Teatru, Universitatea Națională de Arte „George Enescu” Iași. 
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redactorul-şef al revistei „Teatrul azi” (varianta postdecembristă a publicaţiei 
„Teatrul”) şi-a exprimat în Cuvântul de început temerile privitoare la noua 
ordine socială şi la viitorul teatrului: „Obsesia libertăţii s-a transformat, 
chinuitor de crispant, într-o obsesie politică. [...] Sălile de teatru sunt pe trei 
sferturi goale [...] în timp ce toată lumea priveşte programul dezbaterilor 
parlamentare sau procesele judecate de tribunalele militare. Oare ne putem 
readuna fărâmele sufleteşti împrăştiate de uriaşa explozie care s-a produs în 
viaţa noastră? [...] Magnetul politic a dislocat oameni din teatru, a produs 
goluri, nu numai banul corupe, dar, vai, şi democraţia.”1 Într-adevăr, dacă 
înainte de decembrie '89 creatorii de spectacol se luptau pentru a amăgi 
cenzura, după acest moment ei se vor lupta cu mass-media şi spectacolul 
străzii.  

Au fost necesari aproape sau mai bine de zece ani pentru a se cristaliza 
o nouă formă a dramaturgiei și a artei teatrale. Întrebat în 1990 de Victor 
Parhon cum poate fi atras publicul în sălile de teatru în condiţiile concurenţei 
televiziunii, regizorul Alexandru Tocilescu răspundea: „Cred că şansa reală 
pentru recucerirea unui public obsedat de televiziune este dezvoltarea violentă 
a unei mişcări de avangardă teatrală. Spectacolul de teatru trebuie radicalizat. 
El trebuie să capete o forţă de şoc imagistic şi ideatic, pe care montările noastre, 
menţinute în cel mai civilizat stil realist – pe de o parte, agreat de public, dar 
şi, pe de altă parte, impus de fostul Consiliu al Culturii – o aveau în mai mică 
măsură.”2 Dar soluția oferită de regizor și-a făcut loc și a fost pusă în practică 
în peisajul teatral românesc abia după anii 2000. Iar Marian Popescu numea 
perioada de tranziție „purgatoriul capitalismului”: „Deformării globale 
produsă de existenţa sincronă, timp de o jumătate de secol, a două entităţi 
structurate ideologic, capitalismul şi comunismul, vremea de azi îi oferă 
modelul neliniştitor al conversiei uneia dintre entităţi, comunismul, într-o altă 
condiţie care nu este încă aceea a capitalismului.”3 

                                                           
1 Dumitru Solomon, Cuvânt de început, „Teatrul azi”, nr. 1/1990 (an I), pp. 2-3. 
2 Interviu de Victor Parhon, „Teatrul azi”, nr. 1/1990, vol. Cronici teatrale (1990-2000), 
Editura Fundaţiei Culturale „Camil Petrescu”, p. 261. 
3 Marian Popescu, Scenele teatrului românesc – 1945-2004. De la cenzură la libertate, Editura 
UNITEXT, Bucureşti, 2004, p. 15. 
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De la sfârșitul anilor '90 și începutul anilor 2000 scriitorii dramatici 
români își asumă din ce în ce mai mult conceptul de playwriting, apărut în ţări 
ca Anglia sau America încă din anii '80. Analizând începuturile mişcării 
teatrale independente din România, regizorul Theodor-Cristian Popescu 
remarca, în lucrarea sa Surplus de oameni sau surplus de idei: „În 1999, la zece 
ani de la prăbuşirea comunismului în România, contextul general nu este deloc 
unul optimist. [...] Prima jumătate a secolului stă sub semnul «polarizării 
radicale» a societăţii româneşti în două tabere: una a celor percepuţi ca profitori 
ai fostului regim comunist şi o alta a celor percepuţi ca victime ale fostului 
regim.”4. Și Iulia Popovici consideră că teatrul a traversat un moment dificil în 
anii '90 datorat necomunicării dintre regizor şi dramaturg. Din această 
necomunicare a apărut „o impresionantă cantitate de piese de teatru, publicate 
sau premiate la diverse concursuri, în vreme ce titlurile de texte româneşti de 
pe afişele de spectacol, adică cele care ajung să-şi împlinească misiunea de a 
se vedea puse în scenă, se pot număra pe degete.”5 

Treptat, dramaturgia începe să ilustreaze tabloul sumbru-exacerbat al 
unei Românii în căutarea idendităţii, în lucrările lui Radu Macrini, sau Savianei 
Stănescu, prefigurând noua direcţie pe care se înscriu creatorii de teatru 
autohtoni în anii 2000. Piesele lungi şi complicate, încărcate de o multitudine 
de acţiuni şi personaje, vor fi înlocuite în noul deceniu cu scheme de lucrări 
dramatice, dezvoltate şi definitivate în strânsă colaborare cu (în general) 
restrânsa echipă care şi-a asumat proiectul. Mişcarea independentă teatrală din 
România şi dramaturgia sa au apărut ca reacţie la îndelunga criză prin care au 
trecut instituţiile teatrale în anii '90: „Teatrul românesc, ca instituţie de stat, 
este terenul unui experiment care încearcă să îmbine forme socialiste de 
organizare a muncii, bazate pe colective, cu unele capitaliste, caracteristice 
unei pieţe libere, bazate pe exploatarea potenţialului individual.”6 

Artiştii de teatru ai epocii noastre sunt un fel de pionieri ai 
independenţei faţă de modelele instituţionalizate, aşa cum părinţii lor au fost 

                                                           
4 Theodor-Cristian Popescu, Surplus de oameni sau surplus de idei, Editura Eikon, Cluj-
Napoca, 2012, p. 7. 
5 Iulia Popovici, Un teatru la marginea drumului, Editura Cartea Românească, Bucureşti, 
2008, p. 25. 
6 Theodor-Cristian Popescu, op. cit., p. 9. 
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ai cenzurii. Artistul anilor 2000 este adesea autodidact, trebuie să îşi 
îmbunătăţească abilităţile de organizator, să îşi formeze o gândire îndreptată 
spre proiect, nu poate rămâne ancorat numai în arta sa. Miruna Runcan observa 
în studiul său, Instituţiile teatrale după 1989, publicat în 2006: „Naşterea şi 
evoluţia teatrului românesc nu sunt în aproape nici un fel îndatorate liberei 
producţii şi circulaţii a spectacolului de către o companie independentă, «care 
vinde» ceea ce crede că e cerut de către publicuri [...]; ci statului, văzut ca 
părinte al artei şi finanţator prioritar, care vede în Teatrul Mare (Teatrul 
Naţional, cu program de repertoriu fix pe o stagiune) un instrument social de 
educaţie civică şi creştere a nivelului de cultură a comunităţii.”7 

Peisajul teatral al anilor 2000 este unul foarte variat, autorii de texte 
dramatice fiind interesaţi de teme puternic ancorate în actualitatea timpului lor: 
de la revolta tinerilor împotriva unei societăţi pe care nu o înţeleg şi în care nu 
se regăsesc (Stop the tempo de Gianina Cărbunariu), o societate purtând încă 
efectele regimului comunist (Complexul România de Mihaela Michailov), 
până la inevitabilul conflict între generaţii (Interzis sub 18 ani de Mihaela 
Michailov, With a little help from my friends de Maria Manolescu), la dorinţa 
de evadare în Occident (mady.baby.edu de Gianina Cărbunariu, Eu când vreau 
să fluier, fluier de Andreea Vălean), sau la efectul nociv al consumerismului 
asupra omului modern (Vitamine de Vera Ion). Unele dintre scrierile dramatice 
actuale caută „inovaţia” la un nivel exterior (multe dintre lucrările lui Peca 
Ştefan) şi cu orice preţ (Cum traversează Barbie criza mondială de Mihaela 
Michailov), iar altele sunt special create pentru o anumită comunitate 
(proiectele celor din tanga Project8). În spectacolul teatral de azi, personajele 
ori nu sunt individualizate, ori sunt prea „personalizate”. Drept urmare, 
importanţa actorului scade şi creşte cea a videoartistului sau light-designerului. 

                                                           
7 Miruna Runcan, Instituţiile teatrale după 1989, vol. Viaţa teatrală în şi după comunism, 
coord. Liviu Maliţa, Editura Efes, Cluj- Napoca, 2006;, p. 376. 
8 Înfiinţat în 2005 de Bogdan Georgescu (iniţiator), Miruna Dinu, Vera Ion, Ioana Păun şi 
David Schwartz, tangaProject este un atelier de teatru independent care îşi propune explorarea 
noilor tipuri de teatralitate şi dramaturgie, precum şi introducerea conceptului de teatru 
comunitar. Membrii tangaProject militează pentru o artă activă (Active Art) descoperită în 
ateliere şi workshopuri, prin cercetare, observaţie, lucru în echipă, interdisciplinaritate, având 
ca scop responsabilizarea socială a cetăţenilor. Sursa: http://tangaproject.blogspot.ro/.  
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„Drumul” interpretului până la personaj a ajuns în zilele noastre unul foarte 
scurt, adaptându-se astfel secolului vitezei pe care îl traversează. 

Artistul anilor 2000 nu-şi poate îngădui să îşi dedice timpul exclusiv 
creaţiei artistice, el trebuie să/se organizeze, să/se promoveze, să/se finanţeze, 
asemănându-se tot mai mult cu artistul de teatru occidental. Întrebată în ce fel 
a schimbat-o experienţa americană uman şi profesional, Saviana Stănescu 
răspundea: „Am devenit un pic mai pragmatică. Înainte eludam complet zona 
«materialului». Eram cu capul în nori – în norii artistici ai inovaţiei estetico-
poetice.”9 Piesele și spectacolele anilor 2000 au adus inovaţii nu numai în 
regie, în alegerea spaţiului de joc, în eradicarea tuturor graniţelor care ţineau 
până acum scena de o parte şi publicul de cealaltă parte, ci şi în arta actorului, 
personajele de tip tradiţional fiind aproape desfiinţate. Multe texte sunt scrise 
special pentru anumiţi interpreţi, cu elemente din biografia personală, fiind 
păstrate numele, datele fizice şi chiar anumite amintiri personale. 

Efortul artiştilor români de a-şi crea o identitate artistică naţională este 
evident nu numai prin numărul important de texte pentru scenă şi prin 
organizarea festivalurilor cu specific promovate de la Revoluţie şi până azi, ci 
şi prin apariţia a numeroase companii de teatru independente. Regizorul 
m.chris.nedeea compară avântul teatrului neinstituţionalizat din România cu 
cel prezent deja de ani buni în Europa şi descoperă aceleaşi coordonate: „De 
fapt, off-ul românesc se găseşte, cel puţin până la un punct, într-o situaţie 
asemănătoare off-ului de aiurea: un peisaj dinamic, cu multe nume noi care vin, 
se afirmă sau dispar, titluri mai mult sau mai puţin exotice etc.”10 Libertatea de 
expresie a adus cu sine îmbogățirea și diversificarea spațiului teatral românesc, 
dar și o multitudine de greutăţi, în special financiare, pe care creatorii de teatru 
trebuie să le depășească. Criticul Cristina Modreanu își exprimă revolta, în 
martie 2016, împotriva afirmației președintelui UNITER, Ion Caramitru, 
conform căreia „nu există independenți în teatrul românesc, toți acești tineri 
neangajați în instituțiile publice sunt de fapt... șomeri”, dând definiția 
termenului de „independent”: „Independent înseamnă neracordat la un sistem 

                                                           
9 Saviana Stănescu, în interviul Mirelei Sandu, „Nu pot trăi fără teatru”, „Teatrul azi”, nr. 10-
11-12/2014. 
10 m.chris.nedeea, Independent vs. instituţionalizat, Anexă a vol. cit., coord. Liviu Maliţa, p. 
452. 
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de finanțare constantă. Independent înseamnă să știi sigur că NU ai un salariu 
lunar pe care îl primești indiferent dacă joci vreun rol sau nu, doar pentru că ai 
vrut cândva să te faci actor. Independent presupune ca, în ciuda incertitudinii 
constante, să joci în continuare, să gândești proiecte și colaborări, să scrii cereri 
de finanțare, să faci singur/ă deconturi, încercând să rămâi artist/ă, luând mereu 
această alegere de la capăt, întrebându-te permanent dacă merită și răspunzând 
da, în ciuda tuturor îndoielilor!”11 

Astfel, diversele metamorfoze ale istoriei și societății românești impun 
o reevaluare a obiectivelor artei dramatice și, prin urmare, a învățământului 
universitar și preuniversitar teatral din România. A sosit vremea artei active și 
a artiștilor implicați, cu spirit de inițiativă, polivalenți, originali și autentici. 
Evoluția dramaturgiei și a artei teatrale, precum și cea a artei actorului, a fost 
influiențată, așa cum am precizat, de schimbările socio-politice ale vremii, 
precum și de apariția, după Revoluție, a numeroase școli de teatru. În epoca 
actuală, scopul unei școli de teatru, fie ea superioară sau nu, nu mai este acela 
de a forma maeștri, ci de a ghida și susține descoperirea sau definirea unicității, 
a creativității și personalității fiecărui artist în parte. În zilele noastre actorul 
nu mai trebuie să încerce să fie altcineva, să intre în pielea unui personaj. În 
zilele noastre se caută actori foarte personali, care sunt ei înșiși, care dezvăluie 
în roluri bucăți din istoria lor cea mai intimă, din dorințele și fricile lor cele 
mai ascunse. Doar acel specific pe care îl avem fiecare dintre noi, ne poate face 
să strălucim pe scenă, doar ADN-ul nostru artistic. Un exemplu care să susțină 
această opinie este filmul Birdman din 2014, regia Alejandro González 
Iñárritu, câștigător a numeroase premii de prestigiu, în care destinul 
personajului central este foarte asemănător cu cel al actorului care îl 
interpretează – Michael Keaton. 

Artistul anilor 2000 nu își putea îngădui să îşi dedice timpul exclusiv 
creaţiei artistice, el trebuia să/se organizeze, să/se promoveze, să/se finanţeze, 
asemănându-se tot mai mult cu artistul de teatru occidental, iar asta până într-
o zi, când s-a produs un zguduitor neprevăzut – o pandemie mondială a blocat 
lumea. Totul se poate schimba iremediabil într-o clipă. Lumea nu va mai fi 
niciodată la fel, dar sunt convinsă că teatrul și artiștii de teatru se vor adapta și 

                                                           
11 Cristina Modreanu, Viitorul depinde de „șomeri”, sursa: www.revistalascena.ro. 
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vor găsi noi formule de exprimare, testându-și, astfel, limitele. Teatru se poate 
juca și în aer liber, sau, așa cum spunea regizorul Andrei Șerban într-un articol 
apărut la LiterNet, în spații restrânse: „Nu știm ce vor deveni sălile de teatru 
după pandemie, dar teatru se poate face oriunde. Se poate repeta și juca în spații 
restrânse, chiar și într-un apartament. Se poate lucra oricând la scară foarte 
mică, dacă ai idealuri mari.”, concluzionând cu un îndemn: „Putem continua 
să trăim pasivi, fără scop, de la o zi la alta, doar ca să treacă timpul, sau putem 
simți gustul unei vieți care ne cheamă spre cu totul altceva. Ceva ce nu știm. 
Să trepidăm în așteptare.”12 
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12 Andrei Șerban, art. Un copac plin de fructe se înclină până la pământ, octombrie 2020, 
sursa: www.agenda.liternet.ro. 
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Teatrul şi pandemia: teatrul într-o fereastră de zoom 

sau de facebook 

 

Petronela-Ramona IACOBUȚE 
 

Rezumat: Anul 2020 este unul dificil pentru noi toți: angajați, 
angajatori, operatori economici sau culturali, organizatori de evenimente, 
părinți și copii, artiști și spectatori. Nimic nu mai este așa cum știam. Sala de 
clasă, sala de spectacol, biroul, toate s-au mutat la noi în sufragerie, iar noile 
tehnologii ne-au demonstrat încă o dată că nu mai putem să trăim fără ele în 
secolul XXI, că ne pot salva în situații care la o primă vedere nu au rezolvare. 
Emoţia, apropierea, contactul direct de la repetiţii şi din sala de spectacol au 
ajuns să fie o raritate pentru cei care activează în zona artistică, odată cu 
răspândirea în masă a unui virus care nu ţine cont de nevoile nimănui. Artiştii 
s-au văzut obligaţi să aducă şi pe scenă o mască pe care nu ar fi vrut-o niciodată 
acolo, cea chirurgicală, iar teatrul să depăşească noi limite. Repetiţii online, în 
inimitatea propriei biblioteci, premiere difuzate online, live streaming și pay-
per-view toate acestea au pus stăpânire pe o artă vie, o artă care are nevoie de 
aici-ul şi acum-ul realului, de fizicalitatea vieţii reale. Ecranele sunt noile filtre 
prin care ne cernem emoţiile. Arta de la distanţă, arta mediată de tehnologie, 
pseudoapropierea fac parte din noua realitate a celort care proc şi consumă artă. 
Masca chirurgicală şi vizierele devin componente indispensabile atunci când 
se lucrează la costumele de scenă şi asta poate reduce din emoţie. Însă aceasta 
este pentru artişti o provocare cum nu au mai avut, limite le sunt testate, 
creativitatea încercată şi capacitatea de adaptare extrem de solicitată. 

Cuvinte cheie: teatru, pandemie, limite, online, live-streaming, pay-
per-view, public 
 

 

                                                           
Jurnalist la ziarul „Adevarul”, redactor-şef al site-ului www.ceascadecultura.ro, doctorand în 
Teatrologie la Universitatea de Arte „George Enescu” Iaşi 
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Anul 2020 este unul dificil pentru noi toți: angajați, angajatori, 
operatori economici sau culturali, organizatori de evenimente, părinți și copii, 
artiști și spectatori. Nimic nu mai este așa cum știam. Sala de clasă, sala de 
spectacol, biroul, toate s-au mutat la noi în sufragerie, iar noile tehnologii ne-
au demonstrat încă o dată că nu mai putem să trăim fără ele în secolul XXI, că 
ne pot salva în situații care la o primă vedere nu au rezolvare. 

În acest an de pandemie de COVID-19, sectorul cultural este printre 
cele mai afectate. Multe teatre și-au mutat spectacolele online, iar actorii și 
regizorii au încercat să își mențină spectatorii aproape, fiind foarte activi pe 
rețelele de socializare. Nu este suficient, interacțiunea fizică este până la urmă 
esențială în artele spectacolului, dar adaptabilitatea duce la continuitate. 

Emoţia, apropierea, contactul direct de la repetiţii şi din sala de 
spectacol au ajuns să fie o raritate pentru cei care activează în zona artistică, 
odată cu răspândirea în masă a unui virus care nu ţine cont de nevoile nimănui. 
Artiştii s-au văzut obligaţi să aducă şi pe scenă o mască pe care nu ar fi vrut-o 
niciodată acolo, cea chirurgicală, iar teatrul să depăşească noi limite. Repetiţii 
online, în inimitatea propriei biblioteci, premiere difuzate online, live 
streaming și pay-per-view toate acestea au pus stăpânire pe o artă vie, o artă 
care are nevoie de aici-ul şi acum-ul realului, de fizicalitatea vieţii reale.  
 

Toţi artiştii trec prin grele încercări în această perioadă, indiferent de 
talentul lor şi indiferent dacă activează în zona independentă sau în cea de stat. 
Relaţia cu ei însişi, cu arta lor, cu publicul a trebuit regândită. Cum să ne 
folosim cât mai bine de tehnologie, fără ca aceasta să ne domine şi fără a pierde 
emoţia pe drumul dintre emiţător (artist) şi receptor (public) este una dintre 
întrebările cele mai chinuitoare şi mai solicitante ale acestei perioade. O altă 
întrebare, la fel de apăsătoare este cea care se leagă de partea materială. Multe 
companii teatrele independente s-au văzut obligate să înfrunte falimentul sau 
să găsească soluţii pentru a-l ocoli.  
 

Nici publicului nu îi este uşor în toată această nebunie. Statul acasă, în 
faţa televizoarelor, a laptopurilor şi a telefoanelor le-a stârnit iubitorilor de 
teatru un dor şi mai mare de sala de spectacol. Spectacolele difuzate online, fie 
for free, fie cu bilete plătite online şi cod de acces nu au cum să îi transpună 
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100% în atmosfera dorită de artişti. În jur se întîmplă viaţa, neizolată de 
clădirea teatrului, ea însăşi un stat în stat, un loc care încurajează vieţile palele, 
visarea. 

Dar, câţi dintre cei aflaţi online şi interesaţi de activitatea trupelor de 
teatru, fie ele din zona independentă, fie din cea de stat, sunt şi dispuşi să 
folosească o parte din bugetul lor lunar pentru a viziona un spectacol online cu 
taxă, într-o perioadă în care statul acasă este un mod de a trăi? Când vorbim 
despre publicul de teatru, şi în particular despre publicul teatrului independent, 
trebuie să luăm în calcul faptul că acesta nu este o entitate uşor de definit sau 
stabilă. Cum identificăm, totuşi, cât mai exact care este publicul țintă al unui 
teatru independent? O companie de teatru independent trebuie să examineze 
care este rolul său pe piața culturală și ce a adus nou sau în plus față de 
concurență. Pentru a se identifica profilul “spectatorului ideal” trebuie să se 
afle răspunsurile la întrebări precum: cine sunt spectatorii actuali?, de ce au 
venit la spectacolele noastre?, care sunt datele demografice pe care aceștia le 
au în comun?, ce îi motivează să meargă la un spectacol de teatru?, care este 
concurența? de ce spectatorii aleg o anumită companie în detrimentul alteia și 
care sunt punctele forte ale acestora? Identificarea răspunsurilor și notarea 
acestora conduc la obținerea unei imagini mai clare asupra publicului țintă. 
Comunicarea este cheia înțelegerii. Compania teatrală care dezvoltă o empatie 
pentru un anumit grup comunitar și încearcă să îi simtă frustrările și ceea ce îl 
motivează în alegerea anumitor spectacole, va fi mult mai pregătită în procesul 
de creare a spectacolelor și a campaniilor de promovare ale acestora.  

Trebuie subliniat și reținut faptul că o bună comunicare cu publicul nu 
trebuie efectuată doar în procesul de identificare a publicului țintă. În urma 
aplicării diferitelor metode de analizare a publicului de teatru și de definire a 
acestuia se vor identifica trei tipuri de grupuri de persoane (segmente de 
public): persoanele care plătesc efectiv pentru creaţiile pe care compania le 
oferă, persoanele care pot influența viitorii clienţi şi susținătorii companiei. 
Toate aceste segmente de public sunt importante pentru închegarea şi 
continuitatea unei companii teatrale. În această perioadă de pandemie trierea a 
fost şi mai dură. Abia acum s-a văzut cine este dispus să sunţină artişti şi 
companii teatrale, să plătească pentru o premieră online.  
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În această perioadă de izolare, de interacţiune online s-a văzut şi câţi 
dintre cei pe care reuşeşti să îi aduci într-o sală de spectacol rămân cu tine şi 
după ce sălile se închid şi singurele spectacole sunt cele aflate la un click 
distanţă şi la un transfer bancar online pentru a cumpăra un cod de acces. O 
premieră la care tu asişti din propriul tău dormitor, fără să mai fii nevoit să 
respecţi un dress-code şi fără să te judece nimeni pentru culoarea laptop-ului 
poate fi la fel de ofertantă ca una pe viu? Ce elemente ar trebui să includă 
regizorul şi actorii în spectacol pentru ca acesta să menţină viu interesul în faţa 
unui device timp de o oră sau chiar două. Este evident că unghiurile de filmare, 
tehnologia folosită, prim-planurile, acustica devin esenţiale. Un spectacol 
difuzat online trebuie să se audă şi să se vadă foarte bine, să ofere o privire de 
ansamblu asupra happening-ului de pe scenă, dar şi o atenţie migăloasă 
detaliilor. Pentru un spectacol online nu mai alege spectatorul pe ce se 
focusează, privirea sa primeşte ce i se oferă.  

În acest an de pandemie s-a văzut şi mai mult la noi în ţară, 
vulnerabilitatea şi expunerea la risc a artiştilor dependenţi de un public plătitor. 
În România, comunităţile culturale sunt în continuă formare și interacțiune, 
atât cu sinele creator, cât şi cu autorităţile, cu mentalităţile publicului, fie el 
real sau potenţial.  Precaritatea financiară a pus mulţi ani piedici artiştilor care 
şi-au dorit să îşi facă vocile auzite în spaţii în care ecoul cenzurii sau al 
condiţionărilor de tot felul să nu pătrundă. Teatrul de divertisment, teatrul 
experimental, teatrul politic, teatrul feminist, teatrul cu tentă educativă sunt 
doar câteva borne atinse de cei care au îndrăznit să facă vizibil şi în România 
teatrul independent. Până la urmă, incertitudine este cuvântul cheie care 
descrie fenomenul teatral independent din România. 

Publicul teatrului independent este preponderent feminin, ceea ce este 
un câştig, deoarece puterea de convingere a femeilor este destul de mare, atunci 
când vine vorba de a promova un produs, în acest caz cultura. Şi în ceea ce 
priveşte creatorii şi managerii de teatre independente, femeile au un rol 
important, sunt implicate şi active în această zonă. Astfel, avem multe voci cu 
greutate pe acest teritoriu, de la Mihaela Michailov, la Gianina Cărbunariu, 
Leta Popescu, Mihaela Drăgan, Ioana Păun, Stanca Jabeniţan ş.a.  
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Publicul teatrelor independente se alege atât dintre cei care merg 
frecvent la spectacole şi în teatrele de stat, dar şi dintre cei care nu sunt 
interesaţi de sistemul public, însă descoperă în zona independentă spaţii în care 
se regăsesc, în care cresc spiritual, se maturizează, poartă dialoguri 
constructive, se integrează într-o comunitate, militează pentru anumite cauze. 
Teatrul poate fi privit şi ca o arhivă colectivă la care apelăm pentru a înţelege 
mai bine lumea din jur, tendinţele şi curentele artistice, umanitatea. Fiecare 
participant la un act teatral, fie că este spectator sau creator, îl încarcă cu emoţii 
şi deci cu amintiri. Teatrul, în toate formele sale, consolidează comunităţi, de 
la nivelul celor restrânse, la nivel macro. Diversitatea este un ingredient 
esenţial pentru stimularea imaginaţiei şi pentru o mai bună înţelegere a unui 
domeniu de interes. Festivalurile, prietenii persuasivi, reţelele de socializare, 
live-urile de la spectacole, exploatarea unor spaţii în aer liber, canalele de 
youtube, apariţiile în mass-media sunt tot atâtea căi pentru trupele de teatru 
independent de a-şi mări numărul de spectatori. 

Toate aceste voci din zona independentă pe care le-am menţionat au 
fost şi mai puternice în perioada de criză medicală la nivel global pe care o 
traversăm. Ele au militat din ce în ce mai mult pentru susţinere financiară şi 
supravieţuire, lăsând într-un plan secundar principiile identitare. Pentru că, 
într-un astfel de moment, dotările, tehnologia încep să facă diferenţa. Nu mulţi 
au fost cei care au anunţat premiere online, tocmai din cauza precarităţii 
materiale. Cele mai multe trupe au încercat să difuzeze online spectacole deja 
lucrate şi înregistrate. Dacă publicul unor astfel de trupe s-a pierdut pe drumul 
către feresterele de zoom şi de facebook sau dacă a preferat să rămână aproape, 
indiferent de consturi, vom afla în următoarele luni şi în următorii ani. O altă 
întrebare care se naşte în această nouă etapă de creaţie în care toţi artiştii au 
intrat fortaţi de împrejurări este legată de estetică. Cât se va crea din nevoia de 
a evolua estetic şi cât din cea de a supravieţui, de a merge mai departe? 
Ecranele sunt noile filtre prin care ne cernem emoţiile. Arta de la distanţă, arta 
mediată de tehnologie, pseudoapropierea fac parte din noua realitate a celor 
care produc şi consumă artă. Masca chirurgicală şi vizierele devin componente 
indispensabile atunci când se lucrează la costumele de scenă şi asta poate 
reduce din emoţie. Însă aceasta este pentru artişti o provocare cum nu au mai 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

CXXI 

avut, limite le sunt testate, creativitatea încercată şi capacitatea de adaptare 
extrem de solicitată. 

.
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Funcționalitatea și dramturgia coloanei sonore pe 

scurt  în film și teatru (Partea I.) 

 

Peter VENCZEL 

 

Rezumat: În această lucrare aş dori să precizez de ce este importantă 
funcționalitatea coloanei sonore în film și teatru. Prima dată aş menţiona că 
această tematică pe de o parte are o bibliografie aproape inexistentă, fiindcă s-
au creat prea puţine lucrări teoretice în acest domeniu, pe de altă parte 
ansamblul acestor lucrări nu este coerent. Aceste puţine lucrări tratează din 
direcţii diferite aceeaşi tematică, şi din această cauză prelucrarea contextelor 
muzicale şi tehnice nu sunt echilibrate. Consumatorul cultural nu vizionează 
un film, sau o piesă de teatru  pentru o audiţie muzicală, dar totuşi este 
influenţat în aproape 50% de coloana sonoră al filmului sau piesei de teatru 
vizionat, dar acest lucru i-se conştientizează numai atunci, dacă fondul sonor 
este deranjant din cauze obiective sau subiective. Iar într-un caz normal când 
coloana sonoră este impecabilă și în perfectă simbioză cu pelicula sau scena,  
nu-l va deranja nimic din punct de vedere al coloanei sonore. Din acest motiv 
se poate concluziona în legătură cu coloana sonoră că acţionează asupra 
subconştientului, astfel influenţa subconştientului este în mare parte de natură 
auditivă și nu vizuală. 

Cuvinte cheie: coloana sonoră, film, teatru, sound design, muzică. 

 

 

Coloana sonoră 

 Coloana sonoră este ca o ”ikebana” perpetuă a mai multor componente 

care au relații strânse reciproce pe care foarte greu le putem dezuni pentru că 

                                                           
 Lector universitar dr. la Facultatea de Teatru și Film secția CFM, Universitatea Babes Bolyai, 
Cluj Napoca  
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efectul coloanei sonore constă chiar prin efectul comun al acestora, și tocmai 

din această mișcare și relație rezultă funcționalitatea ei. Aceste componentele 

ale coloanei sonore sunt: muzica, dialogurile, zgomotele, ambientele, 

atmosferele, efectele speciale, foley, ADR, SFX și liniștea. 

 

Spectatorul nu frecventează cinematograful pentru a asculta muzică, dar 

coloana sonoră care acționează în subconștient, are efect în proporție de 50 % 

din întregul impact al filmului respectiv, adică coloana sonoră își pune 

amprenta în 50% în reușita, interactivitatea, consumabilitatea filmului. În 

jargonul experților și a oamenilor din domeniul sunetului de film, există o 

zicală: ” Cea mai bună coloană sonoră este aceea care nu se aude”, adică dacă 
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este observabil sau deranjant filmul va deveni dezagreabil  pentru spectator. 

Coloana sonoră trebuie să fie în perfectă simbioză cu imaginea, în așa fel 

componentele vor sublinia mesajul peliculei sau a piesei de teatru. 

 Compozitorii nu au voie să întroducă personalitatea lor în muzica de 

film, pentru că nu despre asta-i vorba în muzica de film, ea trebuie să 

deservească integral și impecabil pelicula sau scena, acțiunile, întâmplările, 

caracterele, situațiile dramaturgia și dinamica filmului sau a piesei de teatru. 

De și muzica de film acționează în subconștient, totuși după  vizionarea a unui 

film, în ziua următoare, spectatorul  fredonează tema muzicii filmului, atunci 

compozitorul și-a atins scopul, de exemplu tema muzicală a  filmului Ultimul 

mohican. în regia lui Michael Mann, compozitor Randy Edelman și Trevor 

Jones. , sau tema filmului Jurassik Park I. în regia lui Spielberg compozitor 

John Williams etc. 

 Cu muzica și cu coloana sonoră, putem manipula caracterele 

personajelor, chiar și problematicile de acceptarea sau neacceptarea 

personajelor pozitive sau negative  , antagonist și protagonist de către 

spectator, de exemplu acceptarea personajului negativ Mackie Șiș din piesa de 

teatru Opera de trei parale de Bertolt Brecht, muzica compusă de Kurt Weill.  

Dar cu coloana sonoră putem manipula și timpul și spațiul, chiar putem 

dezamorsa și situații penibile sau greu de digerat, cum ar fi  în filmul lui 

Tarantino: Reservoir Dogs, scena din hangar, unde e vizibilă maltratarea unui 

polițist legat de scaun, ajungându-se chiar la amputarea urechii cu un briceag, 

unde prin manipularea coloanei sonore a scenei respective, spectatorului nu i 

se va părea dezgustător ci mai degrabă amuzant. 
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 Dacă am asculta o coloană sonoră a unui film sau a unui spectacol de 

teatru, independent de peliculă, imagine sau scenă și public sau spectatori, 

atunci ar fi greu să dăm un răspuns concret despre ceea ce auzim. Colajul 

sunetelor coloanei sonore pentru o piesă de teatru sau film, se pot distinge în 

mai multe grupe, de exemplu după origine, locul captării, relația sunetelor cu 

imaginea sau situației din piesa respectivă, sau prin funcția lor în piesa de teatru 

sau în film. Aceste grupe se pot distinge foarte greu unul de celălalt fiindcă și 

din zgomote se poate face muzică, iar vocea umană poate să fie dialog, muzică, 

sau poate primi caracter de zgomot, dar de când putem crea și artificial sunete, 

zgomote, voci, , de atunci distingerea consecventă a acestor grupuri a devenit 

aproape imposibilă. 

 După funcțiile lor, sunetele din teatru și film le putem distinge în cinci 

grupuri principale: sunete cu caracter de dialog, sunete cu caracter de 

atmosferă- ambient, zgomote, muzici, și efecte speciale. Cum am mai zis, între 

aceste grupuri nu putem trage o linie concretă pentru că de multe ori depinde 

de o prismă subiectivă încadrarea a unor sunete. 

 Sunetele cu caracter de dialog, pot fi dialoguri, monologuri, voci 

subiective cu caracter de prezență sau narație, indiferent de faptul că sursa de 

sunet  este om, animal, o creatură, robot, mașinărie sau chiar Deus ex Machina. 

În zilele noastre a ajuns o normalitate ca ființele create artificial să capete voci 

sau sunete cu caracter sau funcții de dialog. Vocea interioară a personajului în 

teatru de obicei este vocea non-sincron a personajului respectiv, a cărui 

caracter trebuie să fie distinsă și  separabilă de dialoguri, și o folosim pentru 

exteriorizarea stării interioare, psihice, a personajului sau pentru o informare 

verbală, de exemplu în proiectul și spectacolul Ali Baba și/sau 40 de hoți un 
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musical de Venczel Peter și Moravetz Levente, Djinn-ul care avea întotdeauna  

informații de precauție sau oferă și comunică alte informații personajului 

Yusuf, nu apărea niciodată pe scenă, însă buzele și ochii erau filmați anterior 

și proiectați pe scenă, iar vocea actorului era live (în direct) din culise sau din 

camera inginerului de sunet în timpul spectacolului prin microfon , trecând 

printr-o procesare vocea devenind astfel mai transcendent. 

 Vocea naratorului de obicei este vocea unui personaj exterior în film și 

teatru, cine comentează ca un privitor extern asupra întâmplărilor, sau ne poate 

da informații care ne îndrumă și sunt indispensabile pentru înțelegerea piesei 

sau filmului respectiv, sau sunt necesare pentru nașterea unui efect. 

 Sunetele de prezență sunt sunetele personajelor care nu au caracter de 

dialog. Este foarte important ca aceste sunete să fie palpabile, deoarece un 

căscat, o râgâitură, un suspin, grimasă, strâmbătură zgomotoasă, chiar și 

pârțurile au funcțiile și efectele lor în teatru și film. 

 Zgomotele pot fi zgomote propriu zise sau sunete cu caracter de 

atmosferă. Aceste  sunete sunt generate de mișcările obiectelor, viețuitoarelor, 

sau a fenomenelor naturale. 

 Muzicile pot fi muzici aplicate, adaptate, muzici de film, muzici 

compuse pentru spectacole de teatru sau teatru de păpuși și muzici cu caracter 

de atmosferă. Muzicile aplicate sau adaptate sunt muzicile care în film sau în 

piesa de teatru au o sursă fizică ca de exemplu un aparat de radio în mașină, 

sau în scena respectivă în teatru. Putem spune că în aplicarea planurilor 

muzicale avem posibilități a variabilităților foarte diversificate în funcție de 

cerințele situațiilor. În teatru unde avem tendința să camuflăm întotdeauna tot 

ceea ce este sau a fost preparat, sunetul preparat trebuie să fie emanată din 
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sursa vizibilă de pe scenă, parcă ar fi în timpul și spațiul real al situației. De 

exemplu dacă vorbim despre un radio, sunetul trebuie să sune din radioul de 

pe scenă și nu din P.A.1 -ul teatrului, sau un alt exemplu, situația actorului care 

trebuie să cânte la ghitară în piesa respectivă dar sunetul este preparat de un 

chitarist, atunci sunetul instrumentului preparat va veni dintr-o sursă foarte a 

propiată de actor de pe scenă, să zicem din incinta camuflată de sub scaun unde 

stă actorul, ca să creem illuzia că actorul cântă la instrumentul respectiv.  

 Un caz specific al aplicării muzicii sunt muzicile atmosferice sau 

ambientale.  De și este vorba de muzică sau sunete muzicale, ea se va contopi 

cu ambientul și atmosfera scenei respective dând naștere unei sonorități unice 

, iar esența aplicării muzicilor ambientale sau de atmosferă este că spectatorul 

în timpul vizionării spectacolului de teatru sau film  va percepe conglomeratul 

respectiv ca o atmosferă sau ambient și nu ca și muzică.  

 Cea mai discutată2 categorie a coloanei sonore sunt efectele speciale 

(SFX). În structurarea  internațională a coloanei sonore sunt menționate trei 

straturi de bază a sunetelor: dialog, muzică și efecte de sunet. În categoria 

efectelor de sunete aparțin toate zgomotele, ambientele și atmosferele și 

efectele de sunet. Dar în ce categorie va aparține ca de exemplu ambientul unei 

peșteri de pe altă planetă, care nu are nicio legătură cu realitatea, și în 

perceperea spectatorului nici nu se concretizează că de fapt ce aude, numai 

efectul va fi palpabil.  În această categorie aparțin și sunetele efectelor speciale 

ca sunetul sabiei de laser Jedi, sau sunetele și răcnetele,strigătele , 

                                                           
1 P.A.: Public Adress: Difuzoare speciale direcționate către public, boxe joase și sateliți de 
medii și înalte de uz standard în teatre, cinema, și concerte oratorice, spectacole amplificate 
sau rock live. 
2 Preluăm ideea lui Balázs Gábor ,A reprodukciós technikáktól az alkotóművészetig,Lucrare de 
doctorat,Színház és Filmművészeti Egyetem Doktori Iskola, 2013.pg.88. 
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„vociferările” dinosaurilor din filmul Jurassik Park . Ca definiție putem spune 

că sunetele care nu sunt în categoriile de dialog, muzică sau efecte de sunet le 

putem numi efecte speciale. 

 Prin relația între coloana sonoră și scenă sau peliculă, sunetele pot fi 

interioare sau exterioare, iar în privința structurii narative un sunet poate fi 

diegetic sau non diegetic. Vorbim despre sunet diegetic dacă sunetul respectiv 

aparține structurii sonore a acțiunii, iar sunetul este non diegetic dacă sunetul 

respectiv nu are nicio legătură cu situația creată adică sunetul nu aparține 

structurii narative.  

 Privind pregătirea, clarviziunea sau gusturile resurselor umane din 

domeniul audio putem avea rezultate diferite despre captarea, înregistrarea și 

stocarea a aceluiași eveniment acustic.Din acest fapt rezultă că în afară de 

orientările tehnice, înregistrarea evenimentelor acustice este o artă, fiindcă  

emană și are ca efect trăire artistică. 

 În limba română pentru denumirea resurselor umane specializați în arta 

și tehnica creeri coloanei sonore avem trei denumiri: inginerul de sunet, 

maestrul de sunet și sound designer, adică designerul de sunet. În practica 

anglo-saxonă inginerul de sunet este un colaborator tehnic, cine are sarcina ca 

sonoritatea coloanei sonore să corespundă cerințelor standardelor industriei 

filmului, de exemplu nivelul dialogurilor să fie la nivelul general, dinamica, 

timbru, inteligibilitate, calitate, în proporție față de celelalte sunete a coloanei 

sonore. În afară de dialoguri inginerul de sunet mai are nenumărate sarcini  de 

a ajusta dinamica, intensitatea și calitatea componentelor și sunetelor coloanei 

sonore a filmului în devenire ținând cont de regulile scrise și nescrise a 

meseriei. 
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 Maestrul de sunet se deosebește de inginerul de sunet prin faptul că în 

crearea coloanei sonore în afară de sarcinile pur tehnice și tehnologice, are și 

responsbilități profesionale în problemele ivite prin rezolvările aplicațiilor 

artistice.   

  În trendul american sunt unii experți care toată viața lor sunt artiști 

foley, adică înregistrează numai zgomote, iar alții se ocupă numai cu mixajul 

final. Munca creativă este acoperită numai de montori (editori) de sunet și 

sound designeri conduși de un șef care conduce toată postproducția din punct 

de vedere a coloanei sonore numit editor de sunet (supervising sound editor). 

După cum am observat în trendul american fiecare parte de sarcină sau 

tehnnologie este acoperită de specialiști axați pe anumite sarcini care își 

exercită munca cu maximă responsabilitate într-o structură  ierarhică  severă. 

Nu-i de mirare că numărul lor poate atinge și 70 de persoane. 

 Și în trendul european există specializări, dar e mult mai simplu decât 

în industria de film american. Ce se distinge în trendul european este priza 

directă (captarea și înregistrarea în/la locațiile, pe teren), înregistrarea muzicii, 

montajul de sunet și sound designul, post sincronul (ADR), mixajul final, și 

masterizarea profesională, deci nu sunt specializări esențiale în anumite 

domenii în așa fel le numim ”tradițional” ingineri de sunet, și nu-i de mirare că 

pe lista stafului genericului final la crearea coloanei sonore apar numele numai 

a câtorva oameni. 

 În arta și tehnologiei creerii coloanei sonore în arta filmului, numărul 

experților care participă în derularea acestor tehnologii, depinde de trendul 

american sau european și poate ajunge de la 10 persoane până la chiar 50-70 

de persoane. De exemplu în filmul Prometheus regizat de Ridley Scott , 
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compozitor Marc Streitenfeld lista personajului care au lucrat la crearea 

coloanei sonore a filmului excludând membrii orchestrei ajunge la 69 de 

persoane. 

  

 Exceptând trendurile, mai există și faptul că filmul la care se lucrează, 

e film de autor 3 sau film de producer4-orientat, fapt care determina numărul 

personajului aparținând coloanei sonore.  În 80- 90% la  filmele americane 

producerii au ultimul cuvânt, iar în Europa regizorii, dar din păcate în ultima 

vreme mercantilismul a pus piciorul și în pragul Europei în ceea ce privește 

producția de film, asta însemnând dispariția încetul cu încetul a filmelor de 

autor. 

 În film, coloana sonoră și imaginea trebuie să fie într-un sincron 

perfect, pentru că asincronul acestora este imediat percepută de spectatorii laici 

și din acest moment savurarea tot întregului, adică filmului devine deranjant, 

frustrant. Imaginea și sunetul în timpul vizionării dacă sunt în simbioză 

perfectă se contopesc spectatorul este în acealaș timp privitor și ascultător , 

percepția coloanei sonore acționând în subconștient alcătuind împreună cu 

imaginea o impresie unică. Astfel și pentru experții din domeniul filmului de 

multe ori îi este greu separarea, observarea și analizarea coloanei sonore. De 

obicei această separare și analizare a elementelor imaginii și a coloanei sonore  

se practică numai după vizionările multiple cu atenție a filmului respectiv, 

deoarece amintirile se leagă de vizual, dar totuși muzicile, zgomotele, sunetele 

                                                           
3 Film de autor însemnă că deciziile definitorii aparțin regizorului adică autorului filmului. 
4Film de producer- orientat însemnă că deciziile definitorii aparțin producătorului și nu 
autorului filmului. 
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și efectele sonore au un impact intensiv asupra spectatorului, doar că nu se 

conștientizează.  

 Transformarea energiei sonore din coloana sonoră în clipa percepției 

poate afecta creierul uman în patru feluri : psihic, intelectual, emoțional și 

moral,  din această cauză în crearea coloanei sonore în arta teatrală și film 

trebuie aplicată o dramaturgie a coloanei sonore  cu directive concrete prin care 

proiectarea și crearea straturilor sonore a coloanei va ușura munca 

compozitorilor și a sound designerilor5. 

 

Dialogul 

 ”În timp ce într-un spectacol de teatru limbajul articulat este elementul 
primordial ce stă la baza evoluției acțiunii dramatice, interpretarea scenică a 
textului unui libret de operă se realizează prin arta cântului vocal. Filmul 
sonor moștenește obiceiul teatral de a utiliza diferitele tipuri de comunicare 
verbală”6.  

 Sunetele cu caracter de dialog, pot fi dialoguri, monologuri, voci 

subiective cu caracter de prezență sau narație, indiferent de faptul că sursa de 

sunet  este om, animal, o creatură, robot, mașinărie sau chiar Deus ex Machina. 

În zilele noastre a ajuns o normalitate ca ființele create artificial să capete voci 

sau sunete cu caracter sau funcții de dialog. Vocea interioară a personajului în 

teatru de obicei este vocea non-sincron al personajului respectiv, a cărui 

caracter trebuie să fie distinsă și  separabilă de dialoguri, și o folosim pentru 

                                                           
5 Sound designer: Designer de sunet 
6 Fazakas, I. Áron, Imagine  și sunet în muzica de film,Academia de Muzică Gheorge Dima 
Cluj-Napoca, 2010, pg.53. 
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exteriorizarea stării interioare, psihice, a personajului sau pentru o informare 

verbală. Vocea naratorului este vocea unui personaj exterior în film și teatru, 

cine comentează ca un privitor extern asupra întâmplărilor, sau ne poate da 

informații care ne îndrumă și sunt indispensabile pentru înțelegerea piesei sau 

filmului respectiv, sau sunt necesare pentru nașterea unui efect. 

 Proiectarea unui film este o variantă specială de comunicare umană. La 

vizionarea unui film comunicarea este unidirecțională. Fluctuația informației 

pornește deja chiar începând prin fazele  producției,  din scenele respective 

prin personaje, actori, și va ajunge la receptori adică la public. Vocea propagă 

informațiile verbale, conținutul cuvântului rostit, și informațiile non-verbale, 

simțămintele, ura, bucuria, surpriza, frica, neadevărul, destăinuirea etc.  Prin 

voce și dialog primim informații despre limbă și limbaj, pentru că fiecare limbă 

are specificul ei putem afla apartenența lingvistică a personajelor.  De exemplu 

accentul, articularea , dialectul, graiul, viteza de vorbire, muzicalitatea 

propoziției, ne poate ghida spre stările personajelor, de apartenența lor sau ne 

poate semnala caracterele antagoniștilor și protagoniștilor.  

 Informația verbală în forma sa cea mai pură o putem întâlni la narație. 

Narația nu face altceva decât ne informează, ne explică iar prezența lui este 

neutru și lipsit de personalitate.   

  Poate avea o părere sau poate emana o stare sufletească de exemplu 

monologul. Un caz specific al monologului este monologul interior, atunci 

când din viziunea cuiva ne transmite mesajul cu o încărcătură emoțională 

semnificativă. Monologul poate fortifica acțiunea scenei sau o poate 

contrazice, poate avea părere despre întâmplările peliculei sau scenei, o poate 

comenta, o poate evoca sau premedita viitorul, sau pur și simplu poate să aibă 
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rețineri despre conținutul informației scenei sau peliculei. Monologul poate 

lărgi semantica naturală în timp și spațiu, iar în plan ideatic poate concretiza 

sau generaliza. 

 Tendința generală cinematografică este de a restrânge ponderea 

elementului verbal la maximum, preferând utilizarea pe scară cât mai largă a 

elementelor vizuale.  

 

Muzica 

 În cazul în care recurgem la utilizarea muzicii pentru un film, aceasta 
ar trebui să aibă un rol funcţional. Fără a avea o funcţie clar definită, muzica 
devine inutilă, nefolositoare - cu alte cuvinte chiar dăunătoare. 

 Doar cu ajutorul și prin a sa funcţie poate muzica de film să se 

transforme în așa fel încât să poată influenţa, doar astfel poate augmenta 

puterea sugestivă a imaginii. 

 Muzica de film poate deveni funcţională numai în cazul în care aceasta 

nu este folosită doar ca și fundal sonor, ci îi este atribuit și un rol important în 

ceea ce privește structura dramatică a filmului. Coloana sonoră trebuie să fie 

una constructivă . 

 Rolul coloanei sonore și a muzicii este de a intensifica puterea 

expresivă a filmului, prin urmare, ea ar trebui întrebuinţată ori în acest spirit, 

ori deloc. 

 În cazul în care muzica și feluritele efecte sonore sunt redate simultan, 

emiterea lor concomitentă poate slăbi importanţa fiecărui element in parte, 

astfel pierzându-și din putere. Așadar, în acest caz, creatorilor nu le rămâne 
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altceva de făcut decât să decidă la care element ar dori să renunţe în favoarea 

celuilalt. 

 Sarcina muzicii este de a pregăti o scenă sau a ajuta la culminarea ei. 

Muzica, totodată, poate fi utilizată și pentru exprimarea unui conţinut 

contrastant. 

 În mod indirect, sau chiar contrastant, imaginea și muzica trebuie să 

facă referire una la cealaltă.  

Imaginea și materialul sonor se află într-o simbioză perfectă în cazul unei 

capodopere.  

 Muzica de film se pretează la felurite întrebuinţări, fie că ne referim la 

o piesă pop, la un experiment improvizat, sau la o melodie compusă de către 

un compozitor. Ea poate înlesni crearea unui factor specific care ar putea defini 

atmosfera caracteristică a unei epoci sau situaţii; poate atrage atenţia la 

elementele aflate pe ecran; poate ajuta în clarificarea acţiunii; poate accentua 

sau anticipa desfășurarea acţiunii, astfel contribuind la modelarea reacţíei 

publicului; poate arunca lumină asupra motivaţiei unor personaje, pentru ca 

publicul să înţeleagă mai ușor cine ce gândește în interiorul filmului, putând 

contribui, totodată, și la stârnirea unor emoţii care nu ar fi neapărat provocate 

în mod direct de către imaginile filmului. Coloana sonoră poate înlesni 

înlănţuirea unor secvenţe vizuale vag asociate, și poate conferi un anume ritm 

desfășurării lor. În acest răstimp, ea ne poate face să ne implicăm puternic în 

lumea filmului, în măsura în care ne distrage atenţia de la tehnicile 

cinematografice folosite, facându-ne să uităm că, de fapt, vedem niște imagini 

mai mari decât mărimea lor naturală, bidimensionale, și de multe ori în alb-

negru. 
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  Cu ajutorul coloanei sonore se pot manipula, de asemenea, și 

caracterele personajelor. În opinia lui Laura Lăzărescu „Muzica aleasă în film 

are, de foarte multe ori, rolul de a informa spectatorul asupra personajelor. 

Prin muzica aleasă ne sunt oferite informații despre: mărimea personajului, 

greutatea sa, inteligența sa, proveniența, caracterul său benefic sau malefic, 

atitudinea sa față de un anumit lucru, precum și multe altele. Ceea ce va reieși 

oricum ulterior din imagini este susținut sonor, de multe ori sunetul oferind 

detalii subtile acolo unde imaginile pur și simplu ar îngroșa ideea transmisă. 

Caracterizarea prin sunet este o modalitate frecvent speculată în film...”7 

 Bineânţeles, coloana sonoră a unui film nu îndeplinește toate funcţiile 

mai sus amintite în mod continuu, însă, cu toate acestea, ea poate fi extrem de 

utilă pentru un film, căci, la nevoie, este capabilă să îndeplinească mai multe 

funcţii deodată.  

 Coloana sonoră a unui film sau a unei mizanscene de teatru este o 

creaţie originală, în mod tradiţional, compusă special pentru un film sau o piesă 

de teatru anume; în caz contrar, selecţia unor anumite piese muzicale și 

dobândirea dreptului de folosinţă asupra lor revine editorului muzical, sau a 

designer-ului de sunet, care are menirea de a duce la îndeplinire viziunea 

regizorului. Cu toate acestea, există și unii regizori care aleg ei înșiși piesele 

muzicale pe care le consideră cruciale pentru film sau piesa de teatru. Selecţia 

muzicii este una dintre primele și cele mai importante decizii în ceea ce 

privește realizarea unui film sau mizanscena unei piese de teatru, și, deseori, 

ea precede turnarea filmului, ori  mizanscena piesei de teatru.  

                                                           
7 Laura Lăzărescu, Sound Design în filmul american de animație,București, ed.Niculescu, 
2013, pg.250. 
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 Muzica de film și de teatru este multifuncțională, iar una dintre cele 

mai importante funcţii ale muzicii este de a crea o anume stare de spirit într-o 

scenă, element care este componenta esenţială a impactului pe care scena îl va 

avea asupra celui care vizionează filmul sau spectacolul de teatru. În cazul în 

care trebuie să ne uităm la o scenă de tortură, teoretic, aceasta ar trebui să dea 

naștere unui stres semnificativ pentru fiinţa noastră. Putem aminti numele 

regizorului Quentin Tarantino care nu este nici primul, nici ultimul care 

asociază o muzică diafană, ușoară, cu astfel de scene brutale, de dragul ironiei. 

Discutăm aici în special despre filmul Reservoir Dogs unde sub o scenă 

violentă este folosită o piesă pop cu titlul ”Stuck in the Middle With You” 

compus de Gerry Rafferty și Joe Egan.  Muzica vesel curgătoare care 

acompaniază scena brutală are un efect puternic asupra privitorului. 

Capacitatea melodiilor de a crea o anume atmosferă este eficientă în special 

atunci când piesele muzicale pot fi recunoscute de către spectatori. Iar în cazul 

în care folosim o melodie binecunoscută, ea poate da naștere unui lanţ asociativ 

specific, astfel asocierile imaginare vor atribui o faţetă și mai banală muzicii, 

iar combinaţia dintre comun și înfiorător va da naștere unei ironii mai 

accentuate. Dacă melodia binecunoscută are și versuri care pot fi auzite nu doar 

de către public, ci și de către personajele filmului, aceasta-i va îmbogăţi scena 

cu o altă dimensiune. Odată cu crearea unei stări de spirit, muzica ne îndrumă 

reacţiile într-o anume direcţie clar definită. Coloana sonoră a unui film 

contribuie și la zugrăvirea caracterelor filmului, pentru a releva portretul 

psihologic al personajelor. De exemplu în filmul lui Federico Fellini Il 

Casanova muzica compusă de Nino Rota  aș afirma faptul că muzica joacă un 

rol important în ilustrarea și mai intuitivă și eficientă a jocului sexual psihotic 

al lui Casanova faţă de elementele evidente în cadrul acţiunii filmului, muzica 
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fiind acel element care ne face să ne dăm seama, de fapt, de valenţa 

psihopatologică a comportamentului său.  

 Mai mult, muzica a unui film este capabilă de a ne schimba simpla 

percepţie. De cele mai multe ori, reprezentarea vizuală nu este clară, nu este 

concretă. La întrebarea ambiguității expresivității personajelor de pe peliculă, 

de exemplu: o privire poate oglindi expresia cruzimii, sau doar o privire în gol, 

sau chiar una care trădează o nebunie, muzica ne poate îndruma exact în 

situația dramaturgică și psihică a scenei respective. Cinematografia și-a 

dezvoltat un arsenal extrem de bogat pentru a putea reda asocierile narative sau 

semnificaţiile secundare, acest arsenal incluzând atât jocul actoricesc, cât și 

dialogul, soluţiile regizorale , dar și tehnicile de montaj. 

 Muzica unui film influenţează semnificaţia sa pe mai multe paliere. 

Spectatorii conștientizează efectele sale în proporţii diferite, însă putem spune 

că, la modul general, efectele sale nu survin la nivelul conștiinţei. Așadar, 

muzica acţionează asupra subconștientului. În cazul în care muzica de film 

acţionează sub radarul conștiinţei, aceasta este în măsură să ne afecteze mai 

intens, să accentueze unele elemente, și să ne provoace reacţii neașteptate, de 

exemplu, cum am specificat mai sus, să ne facă să ne simţim bine în timpul 

unei scene de tortură.  

 Coloana sonoră a unui film poate stârni și amplifica emoţiile care se 

nasc din relaţia dintre ecran și public. Ajungem să trăim mai intens o anume 

situaţie dacă putem recunoaște emoţia specifică care se leagă de un anumit 

personaj sau eveniment. Într-un oarecare sens, prin acest proces, se intensifică 

aspectul nemijlocit, realist al filmului. Muzica este, cel mai probabil, 
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instrumentul cel mai eficient pentru stârnirea emoţiilor, un instrument care 

înlesnește stabilirea unei legături de empatie cu personajele filmului.  

 În pofida multor trăsături de bază de care dă dovadă muzica de film, ea 

nu poate fi definită ca și o limbă universală. Muzica are un rol cu totul aparte 

în filmele Hollywoodiene faţă de cele indiene, filmul bengalez folosind muzica 

cu totul altfel faţă de lumea muzicală a filmelor braziliene. Feluritele tradiţii 

naţionale și culturale au dezvoltat, în mare măsură, practici distincte pe plan 

mondial în ceea ce privește utilizarea muzicii în film, fiecare având propria 

istorie. Cu toate acestea, muzica poartă în sine o putere expresivă care este 

capabilă a transcende graniţe multiple, iar tradiţiile cinematografice folosesc 

această latură pentru a modela felul în care filmul este primit și acceptat, dar și 

modul în care emoţiile sunt transmise dinspre ecran spre audienţă.  

 Muzica de film adică muzica pentru coloana sonoră se află la intersecţia 

dintre film și muzică. Muzica de film are abilitatea de a crea semnificaţie 

datorită faptului că ea poate să funcţioneze practic în mod simultan atât pe plan 

cinematografic, cât și pe cel muzical. Cu toate că unele muzici de film sunt 

deseori înregistrate, interpretate, distribuite și ascultate strict ca și material 

sonor, esenţa sa este determinată de funcţia pe care o are în lumea filmului. 

Vorbim, deci, despre un tip de hibrid, care este capabil să creeze diferite 

înţelesuri, pe de o parte prin latura sa muzicală, iar pe de altă parte prin rolul 

său jucat ca și element constitutiv al acţiunii care se desfășoară pe ecran 

 Desigur, muzica de film este și ea o muzică, și ca oricare sistem de 

semnificaţii, are, la rândul său, propriile forme și structuri, cu propriile 

conţinuturi de semnificaţii, prin care muzica capătă un înţeles, sau cu alte 

cuvinte, avem posibilitatea de a recunoaște și de a umple cu semnificaţie 
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elementele muzicale de bază folosite de către compozitor: tonalitatea, melodia, 

armonia, ritmul, tempoul, dinamica, timbrul, instrumentaţia și forma. Chiar 

dacă muzica este universală, nu este nici o îndoială asupra faptului că în funcţie 

de epoca și locul în care au trăit oamenii au folosit de-a lungul timpului diferite 

limbaje muzicale.  

 Muzica lumii occidentale, în forma în care s-a dezvoltat în epoca 

modernă timpurie este doar una din multele tipuri, însă, ea ne poate servi drept 

un punct de plecare util pentru înţelegerea muzicii de film din mai mult motive. 

La sfârșitul secolului al XIX-lea și începutul secolului al XX-lea - adică exact 

la momentul în care și-a început dezvoltarea și muzica de film - muzica 

occidentală a avut un impact major pe plan mondial, și astfel a jucat un rol 

important și în dezvoltarea acompaniamentului muzical al imaginilor de film. 

De asemenea, aici ne referim la acel sistem muzical care este cel mai familiar 

pentru spectatorul obișnuit, însă, trebuie amintit și faptul că muzica occidentală 

nu este singura existentă pe lume.  

 Piatra de temelie a muzicii occidentale - la care se raportează 

majoritatea elementelor cconstitutive -, este tonalitatea, adică modalitatea de 

organizare a sunetelor muzicale care are ca și rezultat muzica. Una din 

definiţiile posibile ale tonalităţii ar fi: un sistem muzical care se constituie în 

jurul unui centru gravitaţional, tonica. Tonica asigură punctul focal în jurul 

căruia se organizează celelalte note, iar materialul muzical începe și se termină 

cu această notă. Însă, tonalitatea este caracteristică și altor sisteme muzicale. 

Muzica indiană clasică, precum și o mare parte a muzicii din Orientul Mijlociu 

se bazează pe o singură notă, care oferind stabilitate tonală unei melodii, apare 

des în linia melodică a acesteia.  Un rol crucial este jucat de către clădirea 
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tensiunii, respectiv rezolvarea, soluţionarea sa, în timp ce linia melodică se 

depărtează, respectiv se reîntoarce la centrul său tonal. Tonalitatea poate fi 

catalogată în multe feluri, una dintre cele mai importante categorii fiind 

distincţia dintre tonalităţile majore și cele minore, cele două tipuri de 

organizare muzicală putând crea asocieri specifice și da naștere unor efecte 

foarte diferite. Cu toate că conceptele de fericire sau tristeţe nu pot fi direct 

legate de tonalităţile majore sau minore, tonalitatea majoră este deseori 

asociată cu sentimentul libertăţii și a voioșiei, pe când tonalitatea minoră 

exprimă mai degrabă tristeţe și melancolie. 

 Una dintre trăsăturile distincte ale muzicii tonale - începând de pe la 

jumătatea secolului al XVIII-lea - este rolul accentuat jucat de melodie, 

melodia fiind nimic altceva decât ordinea definită a sunetelor, care se succed 

una după cealaltă într-o manieră ușor de memorat și de recunoscut. Melodia 

este un fel de punct de acces, nodul care ar putea atrage atenţia auditorului. 

Însă, nu doar muzica occidentală folosește melodia. De exemplu, muzica 

clasică indiană8 este construită din melodii care au putut fi recunoscute după 

                                                           
8 www.india.hu: Potrivit lui Szabolcs Tóth “Muzica clasică indiană reprezintă tradiţia 
muzicală cea mai veche neîntreruptă. Prima operă care a dăinuit a fost Natyashastra al lui 
Bharata, care, conform estimărilor, a fost scrisă în secolul al II-lea d. Hr. Aceasta are o 
secţiune separată care discută instrumentele muzicale, sistemul tala, dar și cu emoţiile și 
sentimentele trezite de către melodii (rasa) și game (bhava).  
Impactul emoţional al unor game au fost recunoscute deja în Grecia Antică. În Sparta, băieţii 
erau învăţaţi doar tonalităţi cu caracter masculin și demn, cum ar fi ion, sau major (bilawal), 
crezând, totodată, că tonalitatea lidiană (kalyan) este prea libertină, iar sufletul bărbatului 
trebuia protejat de aceasta.  Reprezentarea muzicală a emoţiilor a fost rafinată treptat de-a 
lungul mileniilor în India. Muzicienii importanţi ai fiecărei generaţii au căutat să păstreze 
evoluţia muzicală anterioară, iar cei mai însemnaţi muzicieni au auvt menirea de a adăuga 
câte un strop la acest ocean al tradiţiei cunoașterii muzicale.  
Muzica clasică indiană este un limbaj muzical în sine. Are vocale, cuvinte, propoziţii, are 
poeme și, lucrul cel mai important - are propria gramatică. Ceea ce se petrece pe scenă nu 
este improvizaţie, ci comunicare muzicală vie. Un astfel de limbaj muzical comun exista în 
timpul epocii baroce, și un limbaj muzical similar este și jazzul. Chiar dacă jazzul are aproape 
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elementele raga9,  care erau ușor de recunoscut și binecunoscute timp de mai 

multe secole - fiecare astfel de element fiind caracterizat de structuri melodice 

distincte, acestea fiind asociate încontinuu, ca de exemplu: liniște, eroism, 

putere sau patos. Prin urmare, compozitorii coloanelor sonore indiene au avut 

libertatea de a alege dintre structuri muzicale extrem de eficiente, fie că voiau 

material pentru muzică de fundal sau pentru alte scopuri, căci era lesne de 

stabilit starea de spirit unei scene cu ajutorul ragăi, care are rolul de a expune 

expresia emoţiilor și sentimentelor concrete. Aceste sentimente se manifestă 

întotdeauna în stilul lor specific, precum, de exemplu, tristeţea este însoţită 

deseori de lacrimi. Potrivit gândirii indiene, există nouă emoţii umane de bază. 

De aici și numele de navarasa (sanscrită), sau navras (hindi) - a celor „nouă 

emoţii”: shringara - erotic, hasya - comic, karuna - patetic, bhayanaka - 

înspăimântător, rudra - furios, vira - eroic, bibhatsa - răutăcios, adbhuta - mirat, 

shanta - pașnic. 

                                                           
o sută de ani, cu toate acestea, ea a suferit numeroase modificări deja de-a lungul timpului. 
Același lucru se poate spune și despre muzica indiană clasică, deși bazele sale, de exemplu, 
sistemul sonor și de interpretare care stau la baza reprezentării emoţiilor pure, a devenit unul 
constant ce puţin după lucrarea lu Bharata, dacă nu dinainte.  
În India, au fost create simultan două sisteme muzicale independente, dar compatibile. Prima 
este raga - sistemul melodiei, iar celălalt este tala - sistemul ritmului. Vorbim aici de două 
sisteme muzicale foarte complexe, care oferă, practic, libertate completă interpretului, pentru 
a își exprima individualitatea, propria viziune asupra vieţii prin intermediul muzicii, fără ca 
sistemul muzical să fie compromis. Ambele sisteme sunt într-atât de specifice, încât m-aș 
hazarda să afirm, că în cazul în care fiecare locuitor al planetei ar dori să cânte la tabla, nici 
unul nu ar avea nevoie să imite stilul celuilalt.”    
9 www.india.hu: Potrivit lui Szabolcs Tóth „Raga nu este genul interpretativ al muzicii clasice 
indiene. Raga nu este o creaţie muzicală, ci un sistem de interpretare. Acest sistem nu poate fi 
descris pe deplin, dar cu toate acestea, el poate fi înţeles, și învăţat. Ceea ce poate fi descris 
este o anume trăsătură a ragăi, respectiv caracteristica sa. Aceste descrieri pot înlesni 
înţelegerea asupra gândirii muzicale indiene, care diferă în mod fundamental de gândirea 
muzicală europeană. Unul dintre elementele cele mai importante ale ragăi este gama 
înlănţuită. Aceasta asigură sincronizarea corectă, și menţinerea continuă a sferei emoţionale 
a ragăi. În India, se folosește gama absolută pentru solfegiere, adică, notele alterate nu au 
denumiri diferite, în schimb, acestea se notează altfel.”  
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 În ultimii ani, la toate acestea s-a adăugat și bhakti, adică religios.10     

 

Ritmul în structura temporală a coloanei sonoră 

 

 Ritmul se referă la organizarea temporală a muzicii, unitatea sa de bază 

fiind timpul, sau bătaia, adică o pulsaţie percepută care indică trecerea 

timpului. Muzica occidentală este caracterizată de gradul ridicat de rigurozitate 

al ritmului, iar abaterea de la metri (tipologii de măsură) rigidizaţi se poate 

dovedi a fi o soluţie extrem de eficientă. Ritmul este elementul de bază al 

multor sisteme muzicale din lume, însă, ocazional, ea poate funcţiona total 

diferit în comparaţie cu muzica occidentală. În cultura indiană, ritmurile sunt 

organizate în anume configuraţii mult mai complexe, în contrast cu tradiţia 

occidentală. Un metru occidental este alcătuit în general din 3 sau 4 bătăi, pe 

când, în muzica indiană, unele structuri ritmice repetitive pot include până la 

108 bătăi separate. În schimb, în practica cântului din Orientul Mijlociu nu 

găsim ritmuri regulate, aranjamentul temporal al materialului muzical urmând 

ritmicitatea determinată de pronunţia textului. În muzica tonală occidentală, 

ritmul are un rol mult mai previzibil, alcătuind un fel de fileu sonor, care 

servește drept fundal pentru imaginaţia creatoare a compozitorului.11 

  

                                                           
10 Kárpáti János, Kelet zenéje, Budapest, Gemini  Kiadó, 1998 
11 Kathryn Kalinak, Film Music - A Very Short Introduction, Oxford University Press, 2010, 
pg.21. 
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Melodia și leitmotivul 

 Melodia este un element deosebit de important pentru compozitor, 

oriunde s-ar afla acesta în lume. De multe ori, melodia are funcţia de leitmotiv, 

adică poate fi lesne identificat drept motiv principal recurent. Orice fel de 

material muzical poate deveni leitmotiv - chiar și un ritm ușor de recunoscut -

, însă, de regulă, compozitorii  atribuie acest rol melodiilor: uneori, ele pot fi 

motive alcătuite din doar câteva note; alteori, pot fi teme de sine-stătătoare de 

o mai mare întindere. Acestea pot fi mai apoi dezvoltate, variate, sau repetate 

de nenumărate ori în forma lor iniţială, pentru ca asocierile care se leagă de ele 

să devine tot mai intense, astfel, să dea naștere la efecte din ce în ce mai 

puternice. Ultima inserare a unui motiv principal - în special în cazul în care 

aceasta coincide cu sfârșitul filmului -, are potenţialul de a erupe ca o adevărată 

bombă emoţională. Desigur, nu toţi compozitorii  privesc melodia drept 

elementul cel mai important - pentru a vă da seama de acest aspect, trebuie 

doar să încercaţi să fredonaţi muzica care acompania scena dușului din Psycho 

de Alfred Hitchcock , compusă de către Bernard Herrmann, însă ea reprezintă 

una dintre cele mai eficiente instrumente pentru modelarea muzicii de film. 12 

 

    Armonia 

 Armonia se referă la coordonarea sunetelor emise în același timp. În 

muzica de film tonală occidentală, regulile armoniei favorizează unele 

combinaţii de sunete și acorduri în contrast cu altele, pentru a crea tensiune 

                                                           
12 Kathryn Kalinak, Film Music - A Very Short Introduction, Oxford University Press, 2010, 
pg.19. 
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prin disonanţă, respectiv pentru a dizolva disonanţele. Cu cât este mai 

îndepărtată o armonie de centrul tonal al unei game, cu atât crește senzaţia de 

confuzie și incertitudine pentru ascultător, iar cu cât se află mai aproape de 

aceasta, cu atât efectul sonor va fi asociat cu sentimentul de ordine și stabilitate. 

Armoniile sunt mai puţin conștientizate în contrast cu melodiile, însă efectul 

lor este deosebit de puternic, și poate fi sesizat și de aceia care nu pot formula 

în cuvinte modul în care funcţionează armonia. Este interesant de observat 

faptul că armonia nu este un element obligatoriu al muzicii, și nici nu este 

caracteristică fiecărei epoci creatoare, respectiv, fiecărei regiuni geografice 

(cel puţin nu în forma în care ea poate fi regăsită în tradiţia muzicală 

occidentală). În sistemele muzicale improvizatorice, cum ar fi cele indiene sau 

cele aparţinând Orientului Mijlociu, armonia nu joacă un rol important; 

gândirea armonică nefiind caracteristică pe plan mondial nici epocii 

medievale, incluzând aici și lumea occidentală. Mai mult, tonalitatea 

heptatonică, care reprezintă baza armoniei occidentale, este doar una dintre 

modurile de structurare a sunetelor muzicale. Gama pentatonică, de exemplu, 

care este folosită în numeroase melodii populare din Asia, America și Europa, 

este alcătuită din cinci sunete. Totodată, însă, muzica occidentală se folosește 

într-un mod extrem de abil de armoniile tonale pentru a suscita și dizolva 

tensiunea într-o manieră eficientă și predictibilă.13   

 

 

                                                           
13 Kathryn Kalinak, Film Music - A Very Short Introduction, Oxford University Press, 2010, 
pg.20. 
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Timbralitatea 

 Timbrul se referă la calitatea sunetului, la elementul care face diferenţa 

între două instrumente sau voci de același tip. Pentru a reliefa rolul pe care 

timbrul îl poate juca în cultura muzicală, poate fi de folos o abordare 

comparativă între muzica clasică și muzica pop occidentală. În contextul 

muzicii clasice se aspiră la crearea unei sonorităţi mai mult sau mai puţin 

standardizate în cadrul unei partide instrumentale, sau a unui tip vocal (acesta 

este motivul parţial pentru care ne este deosebit de dificil să distingem o anume 

voce de soprană  de operă de cealaltă). În ceea ce privește muzica pop, putem 

observa contrariul, căci aici scopul este de a face ca fiecare voce și instrument 

să fie auzită în mod individual. Unul din instrumentele ce ajută la realizarea 

acestui efect este dezvoltarea unu timbru propriu, astfel majoritatea 

ascultătorilor vor ajunge să poată face diferenţa între vocile lui Mariah Carey, 

Celine Dion, Bonnie Tyler, Cher, Suzy Quattro, Enya, Kate Bush sau Pink, dar 

putem enumăra și timbralitatea masculină în lumea pop- rock ca Rod Stewart, 

Joe Cocker, Freddie Mercury, Robert Plant, Ian Gillan, Jon Anderson, David 

Coverdale, Michael Bolton, Michael Jackson sau George Michael 

.  Timbralitatea joacă un rol important în toate culturile muzicale ale 

lumii. De exemplu, în muzica japoneză instrumentiștii și cântăreţii sunt învăţaţi 

în modul prin care să creeze diferite timbre instrumentale, respectiv vocale. În 

anumite tradiţii muzicale africane, trimbrul este influenţat și individualizat prin 

unele fenomene care nu aparţin strict de muzică, cum ar fi sunetul respiraţiei - 

element pe care alte culturi încearcă să le elimine. Orchestraţia poate fi privită 

drept arta alegerii timbrului (vom reveni mai pe larg asupra acestei teme în 

cadrul capitolului Noi orizonturi al lucrării): adică, pentru obţinerea unui 
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anumit efect vom alege un anume instrument sau tip de voce în detrimentul 

celuilalt, o vioară în locul unui corn, sau un bas în locul unui tenor.14 

  

     Ambient, atmosferă 

 Am dori să începem acest subcapitol cu un caz special acesta fiind 

muzica atmosferică sau muzica ambientală a coloanei sonore.  De și este vorba 

de muzică sau sunete muzicale, ea se va contopi cu ambientul și atmosfera 

scenei respective dând naștere unei sonorități unice , iar esența dramaturgică a 

aplicării muzicilor ambientale sau de atmosferă este că spectatorul în timpul 

vizionării spectacolului de teatru sau film  va percepe conglomeratul respectiv 

ca o atmosferă sau ambient și nu ca și muzică. 

  Elementele vizuale capătă personalitate, spațiu, locație, situație, prin 

sunet, prin ambianțele care le însoțesc. Ambientul și atmosfera prezentă pe 

coloana sonoră sub imagine, ne poate sugera dacă de exemplu o încăpere este 

misterioasă, localizarea ei în timp și spațiu  localizarea ei geografică, sau chiar 

ne poate sugera axul  timpului în care se desfășoară acțiunea în încăperea sau 

locația respectivă  etc.  

 Trăind cu cuvintele lui Laura Lăzărescu putem spune că: ”Ambianțele 

oferă un fel de învăluire a spectatorului în interiorul secvenței, o caracterizare 

a mediului înconjurător prin sunet. O diferență între ambianțe și efecte este că 

ambianțele se întind  pe o durată mai lungă, spre exemplu o secvență întreagă. 

Efectele pot fi componente ale acesteia, îmbogățind-o sonor prin detalii 

                                                           
14 Kathryn Kalinak, Film Music - A Very Short Introduction, Oxford University Press, 2010, 
pg.21. 
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particulare.Talentul sound designerului constă în selecția ambianțelor dincolo 

de rolul lor strict ilustrativ, complementar cu imaginea.Ambianța poate fi pur 

și simplu un sunet înregistrat și adăugat imaginii, precum o pastă sonoră 

repetitivă, sau poate fi realizată cu atenție și măiestrie, o ambianță care 

conține elemente sonore inserate special de sound designer ca de ex. picături, 

claxon croncănit de cioară etc.,deschide noi opțiuni de interpretare. 

Spectatorul percepe în mod conștient sau inconștient acele elemente 

particulare ce devin parte integrată a ambienței, iar prin prezența lor secvența 

capătă un plus de semnificație, o altă dimensiune, intervenind uneori și 

factorul de empatie.”15 

 

Zgomotele 

 Zgomotele pot fi zgomotele propriu zise sau sunetele cu caracter de 

atmosferă. Aceste  sunete sunt generate de mișcările obiectelor, viețuitoarelor, 

sau a fenomenelor naturale. 

   Sunete care în spectrul lor de frecvență conțin nu numai una, ci colajul 

a mai multor unde sonore complexe cu frecvențe diferite le denumim sunete 

compuse sau complexe. Sunetele compuse sau complexe se împart în două 

categorii mari: sunete periodice și sunete non- periodice. 

 Sunetele periodice sunt definite ca sunete muzicale iar cele non-

periodice sunt definite ca zgomote. Această definiere are o valoare principială 

deoarece sunt sunete periodice care nu sunt de caracter muzical de exemplu 

                                                           
15 Laura Lăzărescu, Sound Design în filmul american de animație,București, ed.Niculescu, 
2013, pp.152-153. 
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consoanele grăite, iar în muzică se folosesc și sunete non-periodice ca cinelele, 

trianglul, tobele etc. Dar diferența esențială între cele două categorii de sunete 

este că frecvența componenților sunetului periodic întotdeauna sunt  multiplii, 

dublii, triplii, etc., ai frecvenței fundamentale, multipli denumiți armonice, iar 

în sunetele non-periodice componentele sunetului pot fi de frecvențe variabile, 

de orice fel fără nici o regulă. 

  Zgomotele sunt un colaj de vibrații, adică se constituie din multe 

sunete cu vibrații diferite. Aceste sunete nu sunt armonicele reciproce, unora 

cu celelaltele, în așa fel în zgomote nu găsim fundamentală și nici armonice. 

Cu toate acestea există zgomote care au  și componente periodice de exemplu 

zgomotul unui motor în relantin 

 Din punct de vedere comunicativ zgomotele sunt de două tipuri: 

zgomote non-comunicative și zgomotele comunicative. 

 Zgomotul non-comunicativ  se remarcă prin lipsa obiectivă sau 

subiectivă a unei încărcături informaționale, este deranjant fie prin senzația 

neplăcută pe care o produce, fie prin efectul negativ asupra transmiterii de 

informație. 

 Zgomotul comunicativ, este zgomotul căruia i se adaugă o esență, i se 

atribuie o valoare informațională, iar aceste zgomote pot fi percepute ca sunete 

utile, zgomotul astfel se va transforma și va avea o marjă de comunicare.  

 

 

 

 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

CXLIX 

   Foley, SFX, ADR, FX 

 

     Foley  

 

Fig. 1.  Jack Foley (www.mixonline.com) 

 

 ” Denumirea ”foley” provine din numele lui Jack Foley (1891-1967), 

o personalitate pregnantă a filmului timpuriu. Foley era regizor, actor, 

cascador, animator și se dedica sunetului. Jack Foley a contribuit la 

înregistrarea pașilor, a palmelor, a foșnetelor de haine și a celorlalte zgomote 

în timp real. Foley a înregistrat sunetele pentru Universal într-un studio care 

ulterior a fost izolat fonic. Curând studioul se va numi ”Foley' s stage” sau 

”Foley 's room”. Astăzi studioul de post-sincron de zgomote poartă denumirea 

de ”Foley stage”. Cele mai frecvente zgomote înregistrate în studioul Foley 

sunt pașii. În epoca timpurie a sunetului pașii erau de multe ori efectuați de 

oameni dansatori, de obicei femei dansatoare în filme, care odată cu apariția 
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sonorului se îndreptaseră spre meseria de zgomotist. Gene Kelly servește drept 

exemplul de artist care a dorit să-și înregistreze singur pașii- ”Dance Foley”.  

 Pe lângă pași, o importanță aparte o capătă foșnetul hainelor. Pe 

lângă pași și foșnete se înregistrează în studioul Foley o multitudine de alte 

zgomote: tacâmuri, pahare, clinchete de arme, manevrări și butonări de 

aparaturi electronice etc. Partea amuzantă este că de cele mai multe ori, 

zgomotele produse nu mai au nicio legătură cu obiectul de pe ecran: astfel 

pașii în zăpadă nu se vor face în zăpadă adevărată, pumnii și bătăile nu 

presupun lupte reale între sunetiști în fața microfonului, fâlfâitul de aripi sau 

focul nu implică aducerea acestor obiecte în incinta studioului. Spectatorul 

laic nu-și va pune niciodată întrebarea cum au fost înregistrate acele efecte 

sonore.În spatele realizării zgomotelor se află o echipă de sunetiști și 

zgomotiști, precum și saci întregi de recuzită.  

   

Fig.2 . Atelierul lui John Roesch- artist foley (www.hollywoodreporter.com) 
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Fig. 3 Caricatură despre munca artiștilor foley (www.starightdope.com) 

 Artistul foley este de fapt un muzician, care însă nu utilizează 

instrumente muzicale, ci obiecte casnice. Acestea sunt materialele ce-i folosesc 

în procesul creator. Artistul Foley trebuie să dea dovadă de inventivitate, 

experiență, ritm, dar ceea ce este poate cel mai important, trebuie să fie un 

bun ascultător a ceea ce-l înconjoară.”16 

 

     ADR 

 ADR ( Additional Dialog Recording),sau Înlocuirea Automată a 

Dialogului , termenul este folosit pentru a descrie procesul de reânregistrarea 

vocilor adică dialogurile și replicile actorilor care din punct de vedere 

dramaturgic ,paraverbal sau extralingvistic nu corespund concepției regizorale 

sau care nu au fost înregistrate în condiții tehnice optime. ADR- ul se 

efectuează  într-un spațiu controlat acustic de exemplu: într-un studio 

profesional tratat acustic.Acest procedeu se realizează întotdeauna în faza de 

                                                           
16 Laura Lăzărescu, Sound Design în filmul american de animație,București, ed.Niculescu, 
2013, pp.145-146. 
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postproducție a filmului. În timpul acestui proces actorii sunt rechemați (sau 

alți actori decât distribuția de pe peliculă), pentru o nouă captare și în același 

timp sincronizarea perfectă a dialogurilor cu imaginea, pentru o mai bună 

calitate față de captările în priză directă de pe teren sau locații, și pentru o mai 

bună distingere și manipulare în decursul postprocesării, mixării, a vocilor lor. 

Prin ADR se poate mult mai ușor ajusta vocea actorilor pentru deservirea 

completă situației de pe imagine. ADR a intrat în uzul internațional și prin 

sincronizarea filmelor originale, în limba dorită și difuzată în diferite țări ale 

lumii. 

   

 SFX,FX, adică efectele sonore speciale și efectele sonore  

 Cea mai discutată categorie a coloanei sonore sunt efectele speciale 

(SFX). În structurarea  internațională a coloanei sonore sunt menționate trei 

straturi de bază a sunetelor: dialog, muzică și efecte de sunet. În categoria 

efectelor de sunete aparțin toate zgomotele, ambientele și atmosferele și 

efectele de sunet. Dar în ce categorie va aparține ca de exemplu ambientul unei 

peșteri de pe altă planetă, care nu are nicio legătură cu realitatea, și în 

perceperea spectatorului nici nu se concretizează că de fapt ce aude, numai 

efectul va fi palpabil.  În această categorie aparțin și sunetele efectelor speciale 

ca sunetul sabiei de laser Jedi, sau sunetele, răcnetele, și strigătele, 

„vociferările” dinosaurilor din filmul Jurassik Park . Ca definiție putem spune 

că sunetele care nu sunt în categoriile dialog, muzică sau efecte de sunet le 

putem numi efecte speciale. 

 Efectele sonore (FX), rolurile și categorizarea acestora le vom defini 

frazând ideile lui Laura Lăzărescu: ”Definiția ”sound effectelor” este 
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următoarea :  orice sunet, altul decât muzică sau dialog, produs artificial 

pentru a crea un anumit efect, și au următoarele roluri: 

4. Stimularea realității, deci corespund unei realități concrete, vizibile pe 

ecran. 

5. A oferi, a crea ceva scenei respective, care pot ilustra ceva ce nu se 

vede pe ecran, dar aparține spațiului respectiv  

6. Efecte care pot contribui la crearea unei anumite stări. 

Efectele sonore se pot gategoriza în următoarele grupuri: 

6. Hard SFX : claxoane, sunete de arme, pumni. 

7. Foley SFX: pași, haine, tacâmuri, sunete în sincron cu imaginea, create în 

studio în etapa post-sincronului de zgomote. 

8. Background FX: ”room tone” (sunetul de fond caracteristic fiecărei 

încăperi), trafic , vânt, sunete de ambianță. 

9. Electronic FX/Production Elements : sunete din filmele SF ale anilor 60-

70 ”wooshes”,”electric statics”, sunete pentru generice, trailere. 

10. Sound Design FX: imposibile de înregistrat, se produc cu ajutorul unui 

DAW controller (Digital Audio Workstation), prin manipularea undelor 

sonore.”17 

 

 

 

                                                           
17 Laura Lăzărescu: Sound Design în filmul american de animație,București, 
ed.Niculescu, 2013.pg.149,150. 
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    Liniștea 

  Când regizorul francez Robert Bresson a afirmat că: ”Filmul 

sonor a inventat mai presus de orice :liniștea”18 s-a referit cu siguranță la 

situațiile în care liniștea generală se poate utiliza în scopuri dramaturgice 

asemeni muzicii, ambientului sau zgomotului de film, devenind astfel egalul 

acestora. 

Importanţa liniștii și manifestările sale: 

  După o scenă mare șí grandioasă din punct de vedere muzical, liniștea 

subită trebuie să poarte cu sine o mare însemnătate, și vice-versa.Nimic nu este 

mai eficace și are un efect mai puternic decât o tăcere, o liniște oportun 

amplasată.  

 ”Atunci cînd într-un film întâlnim liniște în locul unor sunete ce ar fi 

firești momentului respectiv, avem de-a face cu un impact foarte puternic. 

Liniștea acționează ca un semnal de apel, spectatorul devine mai atent la 

situația de pe ecran și percepe în altă cheie evenimentele. Spectatorul  se 

confruntă cu o abordare pe care nu o regăsește în realitatea sa, iar acest lucru 

îi ascute simțurile. 

Liniștea poate avea mai multe semnificații decât abordarea obișnuită sonoră. 

- așteptarea ca liniștea să fie întreruptă de ceva 

- poate exprima stânjeneală, exprimarea unui moment penibil 

                                                           
18 Robert Bresson, Feljegyzések a filmművészetről. Osiris Kiadó: Budapest, 1998, pg.33. 
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- anticipează ceva ce se petrece, de aici și sintagma ”liniștea dinaintea 

furtunii”. 

- poate sublinia ceva idilic, o situație în care domnește pacea, de ex. imaginea 

unui bebeluș. 

- poate sugera mister 

- poate contribui la suspans, neliniște, incertitudine,  frică. 

- poate accentua dinamica unui eveniment. 

 După mult sonor liniștea brusc ivită are semnificație mare și invers, 

după multă liniște sunetul  brusc are o semnificație mare. 

Liniștea are mai multe forme: 

- liniștea absolută : nici un sunet nu se aude în coloana sonoră, din punct de 

vedere tehnic nu există nici un semnal 

- liniștea relativă 

- liniștea realistă, naturală: locația respectivă este liniștită (de ex. un deșert, 

noaptea, pădurea). Chiar dacă liniștea are rolul de a descrie acel spațiu 

prezentat pe ecran, ea nu este folosită întâmplător. Chiar și realist, ea oferă 

anumite stări spectatorilor. 

- liniștea artistică: pentru a obține un efect aparte 

- liniștea dramatică; când un personaj face o pauză în dialog, sau când tace, 

are multiple semnificații: stânjeneală, supărare, lipsă de comunicare, moment 

penibil, moment de gândire etc. Sunt prezentate gândurile și reacțiile 

personajului: penibilitate, disperare, tristețe, mirare,indecizie, frică, spaimă, 
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apăsare etc. Mai rar se poate sublinia bucurie, pace, calm, satisfacție tăcută. 

Când personajele tac, sau fac scurte pauze, expresiile lor faciale, limbajul 

trupului, privirile lor, continuă să ofere semnificații, poate uneori mai mult și 

mai subtil decât dacă ar fi existat vorbe. 

- liniștea personajului și liniștea spectatorului: liniștea personajului înseamnă 

că spectatorului îi este prezentat sunetul subiectiv al personajului de pe 

ecrane. Spectatorul aude ce aude personajul, se poate transpune în pielea 

acestuia. Pe de altă parte, liniștea spectatorului este una percepută doar de 

acesta. Personajele nu aud ce aude spectatorul.”19 

    

    Dramaturgia coloanei sonore 

 Cum am menționat în subcapitolul  Coloana sonoră al prezentei 

lucrări,transformarea energiei sonore din coloana sonoră în clipa percepției 

poate afecta creierul uman în patru feluri : psihic, intelectual, emoțional și 

moral.  Din această cauză în crearea coloanei sonore în arta teatrală și film 

trebuie aplicată o dramaturgie a coloanei sonore cu directive concrete prin care 

proiectarea și crearea straturilor sonore a coloanei va ușura munca 

compozitorilor, a sound designerilor și a regizorilor de teatru și film. 

  După ce a participat la o conferință internațională International 

symposium on dramaturgy,  Central School of Speach and Drama, în 1999 , 

domnul Balázs Gábor din informațiile primite în cadrul  conferinței  a elaborat 

                                                           
19 Laura Lăzărescu, Sound Design în filmul american de animație,București, ed.Niculescu, 
2013, pg.215,216,217. 
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11 puncte de criterii utilitare în practicarea dramaturgiei coloanei sonore în 

film și teatru. 

”1.- Relația dintre funcția narativă și conținutul denotațiilor și semnificațiilor 

sonore. 

2. - Acuratețe, autenticitate. 

3. - Relațiile între convențiile genului și sound design-ului. 

4. - Corelația dintre convențiile sonore și dramaturgia coloanei sonore. 

5. - Relația între sound design și sunetele ”reale, naturale” ale piesei sau 

filmului. 

6. - Structura și ritmul creației din punctul de vedere al dramaturgiei sonore. 

7. - Rolul dramaturgiei sunetului în film și teatru. 

8. - Funcția dramaturgică a muzicii și raportul între celelalte soluții sonore 

din punct de vedere dramaturgic. 

9. - Redarea atmosferei unei epoci, evocarea amintirilor sonore, stârnirea 

intenționată a rezonanțelor sonore în percepția spectatorului. 

10. - Calitatea tehnică 

11. - Caracteristicile mediului receptor ale filmului și a artelor spectacolului 

în ceea ce privește generalitățile și particularitățile sale.”20 

                                                           
20 Balázs Gábor , A reprodukciós technikáktól az alkotóművészetig,Lucrare de 
doctorat,Színház és Filmművészeti Egyetem Doktori Iskola, 2013, pg.125. 
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 Analizând în continuare subânțelesurile celor unsprezece puncte,  vom 

parafraza tot ideile domnului Balázs Gábor: 

 1. Cu ce instrumente putem sprijini elementele narative ale imaginilor 

și a povestirii. Există anumite momente în scenariu, în libret, unde rapotul 

paralel al narativului imagine-sunet sau al narativului imagine-scenă poate fi 

înrerupt. Este oare nevoie ca în vreo scenă din scenariu sau libret sunetul să 

amplifice, sau imaginea să minimalizeze semnificaţia conţinutului scenei sau 

narativului.  

 2. Ce fel de instrumente sonore să utilizăm pentru a crea autenticitate, 

respectiv iluzia autenticităţii. 

 3. Ce fel de instrumente sonore cinematografice să folosim pentru ca 

coloana sonoră să corespundă convenţiilor categoriei genului ales. Este 

necesară încălcarea convenţiilor pe alocuri? Este necesară contrapunerea 

straturilor mai convenţionale ale lucrării cu coloana sonoră?  

 4. În cadrul căror scene să utilizăm soluţii convenţionale ? Să știm când 

să ne abatem de la convenţii, și ce semnificaţie aduce în plus această abatere.  

 5. Care sunt sunetele create incorporate în ţesătura naturală a coloanei 

sonore. Există coeziune între design-ul de sunet și ilustrarea sunetelor 

„vizibile” ale lumii vizuale? Există o nevoie specială pentru folosirea efectelor 

sonore ?  

 6. Cum conferă, respectiv cum modifică coloana sonoră ritmul interior 

al filmului ? Cum reprezintă un fragment de câteva minute al coloanei sonore, 

întregul coloanei sonore ?  
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 7. Începem munca având deja o concepţie sonoră de-a gata formată, sau 

nu. Cât de flexibilă este convenţia noastră anticipată. Cât de mult spaţiu 

rezervăm ideilor spontane, intuitive. Ce procentaj de rol dramaturgic atribuim 

sunetului. Ce fel de conţinut putem rezolva prin dramaturgia sunetului.  

 8. Raportul dintre muzică și celelalte straturi sonore, are muzica un rol 

evidenţiat?  

 9. În ce proporţie este utilizat potenţialul referinţelor culturale. 

 10. În ce măsură corespundem cerinţelor date de către parametri 

obiectivi și subiectivi, respectiv din punctul de vedere al filmului sau piesei de 

teatru, privind calitatea tehnică, în ce măsură ar trebui să profităm de 

posibilităţile tehnice care ne sunt puse la dispoziţie.  

 11. În ce măsură am optimizat filmul nostru, sau piesa noastră de teatru, 

prin prisma caracteristicilor specifici ai mediului folosit, respectiv, în ce 

măsură diferă mecanismul efectelor în funcţie de mediul folosit.   
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Isabelle – ultima prințesa a lui Maurice Maeterlinck 

 

Cristi AVRAM 
 

„Vieții de toate zilele trebuie să-i mai adaugi ceva ca s-o poți înțelege.”1 

 

Rezumat: Maurice Maeterlinck, autor al unor piese de teatru asociate 
esteticii simboliste în care personajul central este de cele mai multe ori o 
prezență nevăzută asociată destinului ori morții, scrie în prima parte a carierei 
de dramaturg un ciclu de drame al căror eroine par să revină de fiecare dată 
sub altă înfățișare. La finele carierei sale, Maeterlinck se întoarce la universul 
misterios pe care îl propunea în primul său text – Prințesa Maleine, închizând 
cercul dramelor iubirii, dramelor descoperirii sinelui profund. Prințesa Isabelle 
vine să revendice neîmplinirile surorilor sale din primele texte pe care le 
salvează. Obsesia apei, substanță letală pentru cele mai multe eroine, devine 
pentru Isabelle nevoia inconștientă de purificare. Fiind ultimul text de teatru 
pe care Maeterlinck îl publică în timpul vieții, el conține în structura sa frânturi 
din aproape toate dramele sale, creându-se astfel un fir de unitate între 
obscuritatea începutului și lumina revelatoare care precedă marea trecere. 

 

Cuvinte cheie: obsesia apei, prințesa închipuită, interferențe, îngeri, 
cântec de lebădă 

 

                                                           
 Cristi Avram – regizor de teatru, absolvent al Universității Naționale de Arte „George 
Enescu” Iași, Facultatea de Teatru – Regie. În prezent este doctorand al aceleiași facultăți  și 
asistent de regie al Operei Naționale Române din Iași. 
1 Maurice Maeterlinck, Ciclul morții, trad. Alexandru Teodor Stamatiad, Editura Flacăra, 
București, 1914, p. 15. 
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Deja la maturitate artistică, înainte de a se exila alături de Renée 
Dahon în SUA pentru a se ține departe de ororile războiului, la patruzeci și șase 
de ani de la apariția primei sale piese de teatru, Maeterlinck publică Prințesa 
Isabelle (1935). La vârsta de șaptezeci și trei de ani, dramaturgul încheie ciclul 
de piese dedicate eroinelor sale de poveste, pe care le-a adus în diverse ipostaze 
prin multele sale texte. Căci de la Maleine, Mélisande și până la Isabelle, 
dramaturgul propune diferite ipostaze ale feminității, de la nimfele acvatice cu 
plete lungi aidoma unor râuri nesfârșite, până la frumoasele tinere care se 
afundă în întunericul pădurilor pentru a descoperi, și datorită fricii 
omniprezente, cine sunt cu adevărat.  

Teatrul de început al lui Maeterlinck, de la debutul său cu Prințesa 
Maleine (1889) și până la publicarea feeriei Pasărea albastră, atașat de estetica 
simbolistă, aduce în atenția cititorilor o lume a umbrelor în care personajele 
unei posibile realități sunt în permanență secondate de altele nevăzute. Tocmai 
aceste entități care reprezintă implacabilul destin, regăsit în text sub diverse 
„înfățișări” ori sugerat prin atmosferă, prin diverse simboluri ori imagini, dau 
teatrului său tonuri și nuanțe deosebite. Dramaturgia lui Maeterlinck, unică în 
peisajul universal, de inspirație medievală și cu accente mistice, aduce laolaltă 
și pune într-o profundă relație de interdependență lumea concretă și cea 
nevăzută. Unele personaje, neadaptate în lumea tangibilă, suspendate parcă 
mental și emoțional într-o altă realitate, nu reușesc să-și găsească locul 
niciunde. De aceea ele par cititorului figuri desprinde dintr-o legendă 
medievală, ireale, imposibil de regăsit aievea. Gérard Harry menționa în 
studiul său despre Maeterlinck faptul că „s-a ivit ca un gânditor din Evul 
mediu, profund meditator cu buzele ferecate, un spirit aplecat spre frumusețea, 
melancolia sau groaza spectacolelor invizibile pentru cei mai mulți dintre 
oameni (...)”2 (trad.n.)  

Personajul lui Maeterlinck este cel mai adesea într-o continuă 
încercare de regăsire și redescoperire a naturii sale tainice. Eul profund, 
interioritatea ca fragment autentic din dumnezeire, caută să descopere sensul 

                                                           
2 „Maeterlinck surgit comme un contemplatif du moyen âge, profondément recueilli, les lèvres 
closes, l'esprit penché sur la beauté, la mélancolie ou l'horreur de spectacles invisibles pour la 
plupart des êtres (...)” Gérard Harry, Maurice Maeterlinck, C. Carrington Éditeur, Bruxelles, 
1909, p. 14. 
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propriei existențe care poate fi înțeles doar prin iubire. De aceea un rol esențial 
în relațiile dintre eroii teatrului său îl joacă predestinarea. Fie că e vorba despre 
trăirea iubirii ideale care se împlinește prin și dincolo de moartea fizică, fie că 
ne referim la conjuncturi și situații prin care personajele ajung fără voința lor, 
omul din teatrul lui Maeterlinck își învață lecția umilinței. În raport cu marile 
miracole ale universului, ființele umane sunt mărunte și lipsite de voință 
personală, iar lupta împotriva implacabilei sorți ar fi o zbatere inutilă.  

Maeterlinck, în debutul Prințesei Isabelle, dedică piesa tuturor 
eroinelor sale de până atunci: „Malenei, Mélisandei, Sélysettei, tuturor, adică 
ție.”3 (trad.n.) Personajul Isabelle, poate fără intenția dramaturgului, explică 
multe din comportamentele celorlalte prințese din dramaturgia sa. De altfel, 
felul în care Maleine ori Mélisande acționau constituie sâmburele enigmatic al 
teatrului lui Maeterlinck, fără de care vagul specific simbolismului, lumile 
spectrale ori poezia limbajului ar fi fost incomplete. Deosebite sunt 
interferențele, punțile de legătură dintre Isabelle și celelalte eroine, 
metamorfozările spațiului în care se desfășoară acțiunea, lucruri pe care voi 
încerca să le surprind în următoarele rânduri. 

Din lucrarea de eseuri și cugetări Înaintea lui Dumnezeu, publicată la 
un an după apariția Prințesei Isabelle, aflăm că punctul de plecare al piesei îl 
constituie vizita pe care dramaturgul o realizează în orașul Geel4, unde găsește 
o oază de inspirație deosebită: „Din secolul al XIV-lea, trei sau patru mii de 
alienați mintal trăiesc în familii alături de locuitorii [orașului n.n.]. În timp ce 
mă ocupam de Prințesa Isabelle, am avut norocul de a întâlni un anumit număr 
de tulburați care nu-și puteau găsi locul în piesa în care frații și surorile lor 
(care «lucrau» pălării, berete, șepci, coifuri, toci sau capeline) erau îngrămădiți 
deja. Le-am oferit un azil în aceste câteva pagini de unde vor evada atunci când 

                                                           
3 „à Maleine, à Mélisande, à Sélysette, à Isabelle, à toutes c'est-à-dire à toi.” Maurice 
Maeterlinck, La Princesse Isabelle, E. Fasquelle Éditeur, Paris, 1935, p. 4.  
Maeterlinck dedică textul și celei de-a doua soții, Renée Dahon, pe care dramaturgul o numea 
adeseori Sélysette. De altfel, în același an, Renée va da viață personajului central al textului în 
montarea de la Teatrul Renașterii din Paris (regia Cora Laparcerie). 
4 Geel, oraș din nordul Belgiei, este cunoscut pentru metoda de tratare a bolnavilor mintal prin 
integrarea lor în familii gazdă. De cele mai multe ori, pacienții își găsesc mici îndeletniciri cu 
care își ocupă timpul peste zi, iar seara se întorc în sanatoriu. Cel mai mare număr al pacienților 
plasați în comunitate a fost de 3736 în anul 1938; astăzi fiind redus la aproximativ 500. În 
1880, tatăl lui Vincent van Gogh a luat în calcul posibilitatea îngrijirii pictorului în Geel. 
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se vor vindeca.”5 (trad.n.) Astfel, conviețuirea pacienților sanatoriului și 
integrarea lor în comunitate se dovedește o miză îndrăzneață a psihiatrilor din 
Geel, lucru pe care Maeterlinck îl preia în crearea Prințesei Isabelle.  

Având drept scop realizarea unui articol care să infirme sau să 
completeze datele legate de un accident care a avut loc în Geel, un reporter al 
ziarului „Le Soire” ajunge în oraș pentru a analiza situația. Acest pretext face 
posibilă punerea sub lupă a întregii comunități pentru a-i înțelege mecanismele 
de funcționare. Textul se desfășoară cinematografic, iar înșiruirea 
evenimentelor va fi, de fapt, un soi de documentar menit să redea pulsul 
orașului. Să ne imaginăm o cameră de filmat care preia, în treacăt, momente 
obișnuite, portrete ale unor oameni6, de parcă însuși Maeterlinck este 
reporterul din prima scenă a textului.  

În prima scenă a piesei, primarului orașului trasează limita subtilă 
între rătăcirea minții și luciditate, delimitare aproape imposibilă, căci în fiecare 
dintre noi nebunia se găsește într-o stare latentă. Alienații lăsați liberi pentru a 
se integra în comunități nu sunt cu mult mai periculoși decât oamenii așa-zis 
normali care în permanență pot avea izbucniri necontrolate. Astfel, derapaje 
precum cel care provoacă venirea presei în Geel au loc tot atât de frecvent și 
în viața oamenilor obișnuiți.  

Și de data aceasta, așa cum am fost obișnuiți de la prima dramă a lui 
Maeterlinck, parfumul textului este dat de infiltrarea sacrului într-o lume 
rătăcită. Nădejdea într-o forță creatoare atotstăpânitoare, care definește un sens 

                                                           
5 „Depuis le XIVe siècle, trois ou quatre mille invalides de la raison vivent en famille avec les 
habitants. Tandis que je m'occupais de La Princesse Isabelle, j'eus la chance d'y rencontrer un 
certain nombre de déséquilibrés qui ne purent trouver place dans la pièce que leurs frères et 
leurs soeurs qui «travaillaient» du chapeau, du béret, de la casquette, de la toque ou de la 
capeline, encombraient déjà. Je leur donne asile dans ces quelques pages, d'où ils s'évaderont 
quand ils seront guéris.” Maurice Maeterlinck, Devant Dieu, Eugène Fasquelle Éditeur, Paris, 
1937, p. 233. 
6 Printre personajele surprinse de aparatul de filmat imaginar din Prințesa Isabelle amintim: 
matematicianul care și-a ucis soția și cele trei fiice într-o criză de demență, militarul care cântă 
la corn, tânărul profesor de dans, omul cu servieta care are un dușman fără chip, bătrâna curtată 
de foarte mulți bărbați imaginari, Ursul – un bărbat masiv cu înfățișare animalică, sacristanul 
care consideră că toate statuile și icoanele din biserică vorbesc și vor să-l ducă în iad, groparul 
care crede că morții nu sunt morți, ci, mai degrabă, nebuni, Ivo – un băiat cu mințile rătăcite 
care respectă doar ordinele. 

 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

CLXV 

al binelui universal, e singurul gând salvator al personajelor sale. Dacă în 
dramaturgia de început eroii săi rătăcesc prin lume fără un scop  precis, spre 
maturitate, Maeterlinck le imprimă un scop; astfel că Isabelle, spre exemplu, 
va ști încotro se îndreaptă, având o proiecție mai limpede asupra viitorului ei.  

Însoțiți de un preot care a supravegheat îndeaproape boala fiicei lor, 
părinți Isabellei, domnul și doamna van Clyte, vin în Geel cu gândul de a-și 
interna fiica în sanatoriul din oraș. Din descrierea sumară pe care primarul o 
solicită, aflăm că Isabelle este o un copil ciudat, inocent, visător, cu gândurile 
mereu în altă parte, dar care, uneori, pare să se trezească brusc. Sentimentul că 
ar trăi în altă lume decât cea reală îi îngrijorează pe soții van Clyte, motiv 
pentru care vor să o interneze. Isabelle a inventat o poveste pe care a ajuns să 
o creadă drept unica ei realitate. Ea se închipuie arhiducesă, fiica unui rege al 
Spaniei, lucru pe care îl știe de la îngerul său păzitor. Mai mult decât atât, 
fascinată de un cântec flamand din secolul al XII-lea, în care doi fii de rege nu 
reușesc să se întâlnească, fiind despărțiți de o apă adâncă, Isabelle pare să fie 
obsedată de imaginea apei. Și ea, la fel ca Maleine, Mélisande, Alladine ori 
Sélysette, personaje din alte texte ale dramaturgului, e atrasă irezistibil de 
elementul acvatic. Dacă pentru alte eroine, ideea neantizării în substanța 
originară este una intrinsecă, nemărturisită, pentru Isabelle glasul apei este cu 
mult mai puternic. Motivul înecului apare și în acest text, la fel de malign, căci 
adolescenta a fost găsită de multe ori scufundată în apele râului Escaut din 
comuna Tamise.  Încercând să-l elibereze pe iubitul predestinat, închis într-un 
turn de către uzurpatorii tronului tatălui său, Isabelle răspunde semnelor făcute 
de pe malul celălalt și se adâncește în apă. Atmosfera textelor de altădată, 
redată prin decorurile magice asemănătoare celor din legendele medievale, este 
înlocuită în Prințesa Isabelle de un peisaj citadin ușor recognoscibil. Parfumul 
din textele de început e păstrat în imaginația copilei. Vom regăsi același turn 
al captivități ca în Prințesa Maleine, de data aceasta temnița unui fiu de rege.  

După acest prolog, în al patrulea tablou, Maeterlinck introduce 
personajul principal, cu care facem cunoștință în biroul medicului-șef al 
sanatoriului. Însoțită de porumbelul Bunei Vestiri pe care l-a primit în dar de 
la îngerul ei, Isabelle trebuie să răspundă unor întrebări prin care doctorul și 
stagiarul Gabriel încearcă să o cunoască. Astfel, aflăm că îngerul cu care are 
lungi conversații enigmatice, i-a mărturisit că este fiica unui mare rege, iar 
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părinții van Clyte sunt doar cei care au îngrijit-o. Originile bizare imaginate de 
Isabelle amintesc de trecutul opac al Mélisandei, copila rătăcită în pădure care-
și privește coroana scufundată în oglinda unei fântâni. Ambele personaje par 
suspendate într-o realitate pe care nu o recunosc și în care nu se pot adapta 
(Mélisande în Allemonde7, iar Isabelle în Tamise și Geel). Lipsite de rădăcini, 
ele au fost smulse dintr-o lume perfectă și coborâte în concretul lipsit de 
frumusețe.  

În lumile pe care Maeterlinck le creează până în acest punct, 
comunicarea omului cu energia dumnezeiască se poate realiza nemijlocit. 
Starea de grație este atinsă prin deșteptare unui simț profund, ori, mai degrabă, 
prin păstrarea nealterată a energiei vitale caracteristică spiritului înaintea 
nașterii. Misticismul specific primelor texte ale dramaturgului nu mai e un 
mecanism al revelațiilor și, tocmai de aceea, raportarea la existența ideală a 
presupus o reorientare spre credință. Astfel, Isabelle găsește drept unică salvare 
a neprihănirii spirituale făptura intermediară între om și creator – îngerul. În 
aceeași lucrare – Înaintea lui Dumnezeu – Maeterlinck dedică un capitol 
acestor făpturi aflate în prejma omului: „Ei [îngerii n.n.] sunt reprezentarea 
înfățișării noastre ideale; de aceea, chiar dacă nu sunt decât imaginari, îi iubim 
cu credință, îi respectăm.”8 

În Prințesa Isabelle, îngerul Gabriel din imaginarul tinerei rătăcite 
capătă simbolistica unui mandatar al morții, așa cum am fost obișnuiți în 
dramaturgia de început. De data aceasta „marea regină” se înfățișează cu mult 
mai tandru. Cum trecerea către veșnicie e o reîntâlnire cu adevărul universal, 
îngerul Isabellei capătă rolul de trimis al dumnezeirii care are misiunea de a 
veghea neprihănirea copilei. Imaginea feminității este asociată în teatrul lui 
Maeterlinck cu elementul acvatic încă de la Prințesa Maleine și încheind cu 
Isabelle. Moartea e o întoarce în substanța maternă salvatoarea care pare să 
revendice trupurile tinerilor îndrăgostiți. Tocmai tema înecului face o punte de 
legătură între imaginarul maeterlinckian și cel shakespearian, unite de așa 

                                                           
7 În Pelléas și Mélisande, personajul feminin este găsit de către Golaud într-o pădure, plângând 
lângă o fântână. Dorindu-și să o salvează, Golaud o duce pe Mélisande în regatul bunicului 
său Arkël - Allemonde (tradus lumea întreagă).  
8 „Ils sont notre préfiguration idéale; c'est pourquoi, bien qu'ils ne soient encore qu'imaginaires, 
nous avons pour eux le plus confiant amour et le plus grand respect.” Maurice Maeterlinck, 
Devant Dieu, ed. cit., p. 147. 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

CLXVII 

numitul complex al Ofeliei, după cum afirmă Gaston Bachelard: „Apa care este 
patria nimfelor vii e și patria nimfelor moarte. Ea este adevărata materie a 
morții cu adevărat feminine.”9  

Maleine, copila din Interior, Mélisande, Alladine, Sélysette și Isabelle 
seamănă nesperat de mult cu Ofelia din tragedia Hamlet a lui William 
Shakespeare. Spre deosebire de aceasta, cititorul nu are ocazia de a cunoaște 
frânturile de luciditate ale personajelor lui Maeterlinck. Ele sunt prezentate 
cititorului într-o stare maladivă, parcă sfârșite și obosite de existența 
neîmplinită. Refrenele pe care le cântă frecvent Isabelle se transformă într-o 
odă a morții, în care atracția pentru ape devine letală. Ele surprind trăirea într-
o viață aparentă, starea ultimă ce precedă moartea: Apa era prea adâncă / La 
celălalt capăt al lumii, / La capătul celeilalte lumi... / Sfântul Gabriel și Sfântul 
Mihail, / Sfântul Mihail și Sfântul Rafael...”10 Dacă pentru alte personaje 
feminine nașterea devenea prilejul întâlnirii iubirii predestinate, împlinită doar 
prin moarte, pentru Isabelle, fiul de rege poate fi găsit doar trecând printr-o apă 
adâncă. Adevărata iubire nu poate fi întâlnită în existența pământească. De 
aceea, Isabelle poartă mereu cu ea voalul de nuntă, căci alegoria moarte-nuntă 
ar putea-o surprinde nepregătită. Această esențializare ontologică este de o 
profundă sensibilitate, care-i atribuie eroinei o stare de continuă meditație. 
Chiar prinsă în activități domestice ce-i umplu timpul în familia gazdă, Isabelle 
se găsește într-o „unire sacramentală cu o stihie cosmică.”11 Imaginea morții 
asemuită unei sărbători nupțiale se regăsește în multe culturi europene, iar 
pentru Maeterlinck metafora creează, totodată, și un cosmos unitar, așa cum 
este redat în Pasărea albastră. Pregătirea ceremoniei, a marii zile de 
sărbătoare, implică un întreg ritual solemn de care Isabelle se simte datoare să 
se îngrijească până la cele mai mici detalii. Astfel, tânăra își propune să 
brodeze haine din dantelă pentru corul și întreg alaiul ce vor fi martori la nunta 
sa. 

                                                           
9 Gaston Bachelard, Apa și visele, trad. Irina Mavrodin, Editura Univers, București, 1995, p. 
39. 
10 „L'eau était trop profonde / A l'autre bout du monde, / Au bout de l'autre monde... / Saint 
Gabriel et saint Michel, / Saint Michel et saint Raphaël...” Maurice Maeterlinck, La Princesse 
Isabelle, ed. cit. , p. 32.  
11 Octavian Buhociu, Folclorul de iarnă, zorile și poezia păstorească, Editura Minerva, 
București, 1979, p. 439. 
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Îngerul Gabriel, cel care o veghează pe Isabelle, altul decât 
Arhanghelul Gabriel (semnificația numelui – Dumnezeu este puterea mea!) a 
cărui splendoare este de neegalat, poate fi chiar fiul regelui pe care tânără 
trebuie să-l salveze. În dialogul ei cu stagiarul Gabriel, Isabelle se întreabă dacă 
tot ce i se întâmplă nu e, de fapt, un test pentru a pregăti adevărata lor întâlnire.  

Maeterlinck demonstrează în cele mai multe texte ale sale că sacrul e 
omniprezent în existența lumească a omului. În Prințesa Maleine, spre 
exemplu, atmosfera tragică, bolnăvicioasă, capătă luminozitate prin prezența 
celor șapte maici ale unui ordin religios neoficial, care se perindă prin 
coridoarele castelului, rostind rugăciuni în limba latină. Ele amintesc constant 
că omul se află în mâinile unei energii atotputernice către care uită să-și ridice 
privirea. Chiar prima scenă din același text, o trimitere clară la începutul 
tragediei Hamlet, în care doi ofițeri contemplă o ploaie de stele, e o asumare a 
condiției neînsemnate a omului în fața universului nemărginit. În Prințesa 
Isabelle, dramaturgul construiește această osmoză cu mult mai generos. În cel 
de-al zecelea tablou, Isabelle este figura centrală a unei procesiuni închinată 
Fecioarelor Înțelepte din Evanghelia după Matei. Cele cinci fecioarele 
înțelepte, spre deosebire de cele cinci fecioare nechibzuite, așteaptă venirea 
mirelui Iisus, păstrând aprinse luminile candelelor. Pregătite pentru moarte și, 
implicit, pentru înviere, fecioarele sunt, de fapt, metafora omului evlavios care 
percepe moartea trupului ca pe un nou început; tocmai de aici interpretarea 
sacramentală a alegoriei moarte-nuntă. 

Procesiunea ieșită din altarul bisericii din Geel este antrenată de 
comunitatea însoțită de bolnavii mintal care joacă fiecare în parte un rol. 
Doisprezece dansatori preced cele cinci copile îmbrăcate în alb – concretizarea 
imaginii fecioarelor nechibzuite - care duc în mâini candele stinse. Imediat 
după aceea, alte cinci fete reprezintă fecioarele înțelepte, purtând candele 
aprinse. În urma lor, îmbrăcată într-o rochie lungă de care sunt prinse flori, 
Isabelle îl întruchipează pe Arhanghelul Gabriel ca simbol al Bunei Vestiri 
(episodul amintește de miracolul Sfintei Fecioare din piesa Sora Beatrice). 
Mirajul ceremoniei este spulberat de acțiunea agresivă a unuia dintre nebuni, 
supranumit Ursul din cauza înfățișării sale mătăhăloase, care se repede spre 
Isabelle pentru a-i săruta rochia. Vacarmul transformă ceremonia în circ, 
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oamenii se încaieră și strigă, își dau coate încercând să o elibereze pe Isabelle 
de atacator.  

Moartea nu-i pare prințesei un fenomen atât de înspăimântător cum 
este pentru celelalte personaje ale textului. Aidoma filosofului Michel de 
Montaigne, Maeterlinck imprimă personajelor sale un ritm care le așază 
întotdeauna într-o stare de continuă învățare a morții. Și Isabelle constată că 
oamenii nu mor suficient de des pentru a înțelege adevărata însemnătate a 
acestui proces care implică de fiecare dată renașterea. Dramaturgul însuși, aflat 
de câteva ori în vecinătatea morții, a simțit tandrețea îmbrățișării ei, dorindu-și 
ca la finele existenței, moartea ireversibilă să-l cuprindă cu aceeași căldură. 
Momentele când Maeterlinck a fost pe punctul de a se îneca sunt descrie în 
volumul de amintiri Bulele albastre și sub o formă cu mult mai poetică în proza 
Onirologie.  

Ursul amintește de nebunul care sapă gropi în curtea castelului din 
Prințesa Maleine. Amândoi vestesc moartea eroinelor, le rânjesc la ferestre în 
bătaia razelor de lună tocmai în noaptea morții lor. Spaima Isabellei este 
curmată de prezența lui Ivo, alarmat de strigătele fetei. Totodată, el intră în 
posesia unei chei de acces în parcul unde se află singura întindere de apă din 
Geel – lacul din curtea castelului. Închis într-o curte misterioasă, universul 
legendar din dramele de altădată ale lui Maeterlinck este redescoperit în textul 
nostru. Dramaturgul revine la motivul cheii - simbol al inițierii, al drumul spre 
moarte. În Aglavaine și Sélysette, micuța Yssaline îi aduce surorii mai mari 
cheia farului părăsit, pe care a pierdut-o în mare. Cum poarta deschisă spre 
moarte e întotdeauna o imagine enigmatică, și în Prințesa Isabelle, Ivo va 
înlesni reîntâlnirea copilei cu substanța pentru care are o atât de magnetică 
chemare. Aici, fereastra camerei capătă rolului unui portal providențial – 
Isabelle își pune voalul și iese trecând parcă pragul cerului, pășind într-un 
culoar premergător realității adevărate. Ivo, martor al înecului adioma 
Yssalinei, o trece în brațe pe Isabelle dincolo de fereastră.  

Ajunsă în fața lacului, Isabelle îl îndeamnă pe Ivo să se întoarcă pentru 
a încuia poarta de fier a parcului la fel ca în Aglavaine și Sélysette (Yssaline 
încuie ușa turnului din care sora ei mai mare, Sélysette, se aruncă în mare, 
întinzându-se după pasărea verde). Imensa poartă metalică e un simbol 
recurent în dramaturgia lui Maeterlinck. Ea apare și în Moartea lui Tintagiles, 
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în Pelléas și Melisande, în Cele șapte prințese ori în Ariane și Barbă-Albastră. 
Isabelle răspunde chemării apei și se îndreaptă spre ea fredonându-și cântecul 
funest. Ceea ce trebuia să fie o îmbrățișare tandră a apei, așa cum apare ea în 
scufundarea îndrăgostiților din Alladine și Palomides, devine un botez al 
renașterii. Tânăra alunecă, iar apă o înghite cu violență, în pofida încercării de 
a se ține la suprafață. Ivo încearcă să o salveze și, cu ultimele puteri, scoate la 
suprafață trupul inert al fetei.  

În Prințesa Isabelle chemarea irezistibilă a substanței acvatice capătă 
semnificația unei îmbăieri a reînnoirii, a purificării. Tânăra se vindecă, uită de 
mirajul oniric și de originile ei regale, uită de îngerul ei păzitor pe care-l 
regăsește în persoana stagiarului Gabriel. Îndrăgostită de tânărul medic, ea va 
părăsi sanatoriul, lepădându-se de gândurile tulburi de până atunci. Pentru 
prima dată în dramaturgia lui Maeterlinck un personaj feminin infantil se 
maturizează, scapă de povara unui imaginar apăsător, sparge bariera morții și 
iese din timp. În finalul textului, într-o notă ușor patetică, Isabelle apare în fața 
altor bolnavi ai sanatoriului din Geel și le mărturisește că s-a vindecat. Prințesa 
redevine Isabelle van Clyte.  

Și în acest text, un cântec de lebădă în care se încheie ciclul 
dramaturgiei feerice a lui Maeterlinck, autorul situează personajele într-un 
univers în care lumea concretă se împletește cu cea ireală. Oglinda apei nu și 
glasul ei lăuntric rostesc un cântec pe care sufletul eroinelor sale valsează 
înspre descoperirea sinelui profund. Prin înecul și vindecarea Isabellei, ea 
spulberă neputințele surorilor sale din întreaga dramaturgie a lui Maeterlinck. 
„Apa trăiește ca o mare tăcere materializată. Lângă fântâna Mélisandei, Pelléas 
șoptește: «E totdeauna o tăcere nemaiîntâlnită... Parcă auzi cum doarme apa.» 
Se pare că pentru a înțelege bine tăcerea, sufletul nostru are nevoie să vadă 
ceva care tace, pentru a fi sigur de odihnă, are nevoie să simtă alături o mare 
ființă naturală care doarme. Maeterlinck a trudit la limita dintre poezie și 
tăcere, acolo unde aproape că nu se mai aude, în sonoritatea apelor ce dorm.”12 

 
 
 

 
                                                           
12 Gaston Bachelard, Apa și visele, ed. cit., pp. 215-216. 
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Teatrul ca formă de activism 

 
 

Carmen-Alexandra HĂISAN 
 

Teatrul este o armă. O armă foarte eficientă. Dar teatrul poate fi, 
 în egală măsură, o armă de eliberare. Pentru aceasta, este necesar 

 să se creeze formele de teatru corespunzătoare.  
(Augusto Boal) 

 
Rezumat: Artele pot furniza o alternativă la violență și oportunitatea 

de a da glas celor oprimați. Muzica, artele plastice și teatrul pot deveni astfel, 
acte de sfidare, forme de rezistență, sau pur și simplu punți de legătură ale 
reconcilierii. Creativitatea în artă oferă oportunitatea comunităților de a depăși 
anumite limite și încurajează la conștientizarea potențialului pe care îl avem în 
noi, ca indivizi. Vom analiza, așadar, relația dintre arta teatrală și război, 
încercând să facem o analiză a exemplelor contemporane din zonele de conflict 
globale: proteste teatrale împotriva războiului, performance-uri din centre de 
refugiați și impactul acestora în educație etc. Folosind teatrul ca formă de 
cunoaștere a drepturilor omului, nu educăm doar publicul, ci provocăm la 
constientizare publică, empatie și crearea de legături interumane. Viziunea 
unui teatru care să unească gânduri, sentimente și acțiuni reprezintă un simbol 
puternic al unei societăți democratice. Teatrul, cea mai publică formă de artă, 
în contextul în care îmbrățisează celelalte arte sub pălăria sa poate deveni o 
formă prin care remodelăm o societate, folosindu-ne de imaginație. 

 
Cuvinte cheie: activism, rezistență, teatru de păpuși, societate, teatru 

politic 
 
Suntem cu toții conștienți de anumite aspect ale vieții care necesită 

atenția noastră, fie că reprezintă probleme locale sau de ordin global - cum ar 
fi sărăcia, corupția, mediul înconjurător, rasismul, homofobia etc. Însă ar trebui 
să conștientizăm faptul că noi, ca indivizi, dispunem de o putere incontestabilă 
atunci când accesăm cunoștințele pe care le stăpânim cel mai bine și că nu 
putem (nicicum) să avem o existență separată de ceilalți – rasa umană este, în 

                                                           
 Doctorandă la Școala Doctorală Teatru, UNAGE Iași 
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totalitate, interdependentă. Oricât de solitară s-ar defini o persoană, fie că vrea 
sau nu, face parte dintr-un sistem cultural, legislativ, politic, filosofic, 
educational; într-un cuvânt, aparținem unui sistem care ne oferă anumite 
resurse, prin intermediul cărora putem trăi. Printre neliniștile ce mă macină, 
regăsesc deseori întrebări precum: care este contribuția noastră la societate - 
dincolo de joburile pe care le avem; este suficient cât oferim noi societății?; 
cât de importantă este noțiunea de activism? 

Când vorbim despre activism, oamenii tind să asocieze acest cuvânt cu 
noțiunea de protest, iar această abordare (total greșită) a termenului ne poate 
duce cu gândul la faptul că nu este o acțiune care ne definește neapărat (în 
funcție de practicile sociale de zi cu zi ale fiecăruia);  nu am fost la proteste, 
nu suntem activiști! Deloc adevărat. Suntem cu toții activi, într-o anumită 
măsură, în crearea și susținerea sistemului în care trăim: uneori prin susținerea 
directă a acestuia, fiind, pur și simplu, de acord cu el, alteori, prin opunerea 
activă, fiindcă nu suntem de acord cu acesta, prin construirea și organizarea de 
versiuni alternative pe care le considerăm mai bune;  remarcăm, însă, și o altă 
formă - importantă și ironică, în același timp -nonactivismul; suntem activi 
chiar și în momentul în care ignorăm, total, anumite idei, pentru că în acel 
moment oferim puterea altora să decidă în locul nostru. 

Auzim tot mai des ideea că „împreună putem schimba lumea”. Cât de 
eficient se produce, însă, această schimbare cred că ține și de atuurile pe care 
le are fiecare activist. Sunt o susținătoare vehementă a ideii că o contribuție 
este cu atât mai puternică cu cât fiecare individ s-ar folosi de cunoștințele pe 
care le stăpânește cel mai bine, de cunoștințe pentru care a fost școliți, pentru 
care a o pasiune și o neliniște interioară, s-ar folosi de cunoștințele bazate de 
activități pe care le întreprinde și le stăpânește cel mai bine și pentru care sunt 
specializați.  

Deseori artiștii sunt considerați niște visători, niște persoane care duc o 
viață relaxată, care se hrănesc prin frumos; însă, arta nu are un impact mai 
redus decât celelate instrumente de luptă împotriva schimbărilor pe care vrem 
să le aducem în societate. Diego Riviera era de părere că: 

Toate formele de artă sunt propagandă. Singura diferență este tipul de 
propagandă. Din moment ce arta este esențială pentru viața oamenilor, nu 
poate aparține numai unora dintre noi. Arta este un limbaj universal și aparține 
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întregii omeniri[…] Orice artist puternic a fost un propagandist. Vreau să fiu 

un propagandist și nimic altceva. Vreau sa-mi folosesc arta drept o armă.1 

Această ultimă frază m-a intrigat, într-un mod plăcut, deoarece simt o 
nuanță dulce-amăruie în această asociere de termeni artă și armă, o asociere 
care mai mult mă duce cu gândul la o atitudine pacifistă decât una plină de ură. 
Activismul prin artă întruchipează o modalitate prin care oamenii adoptă o 
nouă perspectivă asupra modului în care ar trebui să se producă schimbarea la 
nivel social. În epoca modernă, modalitățile de acționare dominante într-un 
contest conflictual sunt confruntarea, demonstrația și protestul. Supoziția din 
spatele acestor modalități de reacție este aceea că numai prin lupte și poziții 
antagonice pot fi combatute conflictele de interes. Însă, prin manifeste artistice, 
este adoptată o nouă modalitate de reacție, bazată pe capacitatea omului de a 
crea, de a juca și de a se juca. Premiza este că oamenii - chiar și atunci când 
interesele lor politice, economice și sociale sunt în conflict - sunt capabili să 
creeze noi relații, activități sau noi căi de a merge mai departe împreună. Artele 
pot furniza o alternativă la violență, reprezintă o oportunitate de a da glas celor 
oprimați. Muzica, artele plastice și teatrul pot deveni astfel, acte de sfidare, 
forme de rezistență, sau pur și simplu punți de legătură ale reconcilierii. 
Creativitatea în artă oferă comunităților șansa de a depăși anumite limite și 
încurajează la conștientizarea potențialului pe care îl avem în noi, ca indivizi. 
Arta are menirea să provoace reacții de tot felul așa cum artistul Banksy a scris 
pe unul dintre graffitiurile: „Art should comfort the disturbed and disturb the 
comfortable”2  

Teatrul, cea mai vizibilă formă de artă, în contextul în care regăsim în 
componența sa toate celelalte arte, reprezintă un instrument ce beneficiază de 
o adaptabilitate covărșitoare, ce poate fi modelat mereu, în funcție de viziunea 
socială și culturală în care este consumat. Folosindu-ne de teatru ca modalitate 
de abordare a unor probleme din societate, nu doar educăm, ci provocăm la 
constientizare publică, empatie și crearea de legături interumane. Viziunea 
unui teatru care să unească gânduri, sentimente și acțiuni reprezintă un simbol 

                                                           
1https://retrofire.livejournal.com/1054929.html 
2 https://scholarworks.umt.edu/etd/4476/(arta ar trebui sa creeze o stare de comfort celor 
tulburați și sa tulbure pe cei care se află in zona de comfort), Trad n. 
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puternic al unei societăți democratice. Teatrul, poate deveni o formă prin care 
remodelăm o societate, folosindu-ne de imaginație. În fapt, există o lungă 
istorie privind teatrul ca formă de activism; actorii au fost mereu formatori de 
opinii. Vom menționa câteva, pe care le considerăm emblematice pentru 
fenomenul teatrului ca formă de activism. 

 

2. Augusto Boal – Teatrul oprimaților  

Boal a urmărit un obiectiv clar și anume transformarea spectactorului 
în actor. Desigur, nu trebuie să asociem cuvântul „spectator” numai unei 
semnificații terminologice ce ține de domeniul artei, ci și unui simbol politic. 
Boal consideră că, atunci când devii actor într-o convenție dramatică, poți 
deveni actor politic și în viața de zi cu zi. În opinia sa, „nimic nu îi este străin 
politicii, pentru că nimic nu îi este străin artei superioare care guvernează 
relaţiile dintre oameni”.3  

Teatrul Oprimaților a fost construit pe ideea că oricine are datele 
necesare de a juca în „teatrul” propriei vieți și că, la un moment dat, oricine va 
fi sau a fost, deopotrivă, actor și spectator, de aici desprinzându-se și conceptul 
de spect-actor. Boal mizează pe ideea că atunci când suntem spectatori pasivi, 
nu facem decât să proiectăm inițiativa personală în acțiunile personajelor cu 
care ne identificăm. Catharsisul devine, astfel, un substitut al acțiunii, dorința 
de a avea o intervenție activă fiind satisfăcută prin rezolvarea conflictului de 
pe scenă. Boal susține că acest catharsis doar va promova o viziune fixă, 
rămasă doar la nivel de conștientizare generală, fără a dinamiza, cu adevărat, 
oamenii. Fără a contesta importanța unei participări active în cadrul unui 
spectacol, totuși, ne rezervăm dreptul de a pune sub semnul întrebării această 
teorie radicală, considerând că o abordare din exterior nu este mai puțin 
însemnată decât una participativă. Teatrul nu trebuie să ofere, neapărat, soluții 
rapide; și întrebările care ne rămân în conștiință după ce părăsim sala de 
spectacole, neliniștile, impulsul de a gândi mai departe, empatia, pot accesa 
răspunsuri viitoare. De fapt, și în viziunea lui Boal regăsim idei contradictorii: 

                                                           
3 Boal, Augusto, Teatrul oprimaţilor şi alte poetici politice; Traducerea: Georgiana 
Bărbulescu; Prefaţa: George Banu; Postfaţa: Julián Boal, Editura Nemira, Bucureşti, 2017, p. 
27 
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Ceea ce propune Poetica Oprimaţilor este acţiunea însăşi. Spectatorul nu 
transferă puteri personajului pentru a acţiona, nici pentru a gândi în locul său; 
dimpotrivă, el însuşi asumă un rol de protagonist, transformă acţiunea 
dramatică propusă iniţial, încearcă diferite soluţii posibile, dezbate proiecte 
transformatoare; pe scurt, spectatorul repetă, pregătindu-se pentru o acţiune 

reală.4 

Așadar, spectatorul devine spect-actor, însă schimbarea de perspectivă 
este pentru sine însuși, pentru restul audienței devenind, din nou, simpli 
protagoniști. În orice caz, consider că în Teatrul Oprimaților nu este neapărat 
vorba despre ideea că o experiență trebuie să aibă un efect imediat, ci despre 
puterea pe care o ai într-o anumită situație și că un ochi din exterior poate 
structura mai bine posibilitățile de rezolvare ale unui conflict, posibilități pe 
care cei din interior nu le văd întotdeauna, poate din cauza subiectivității într-
o animită situație sau a faptului că sunt captivi în scenarii repetitive în care 
trebuie să găsească soluții rapide. Consider că un impact la fel de mare îl poate 
avea și un spectacol în care nu ești implicat direct, actul artistic având un rol 
inițiatic pentru auditoriu, iar dacă incită emoțional și intelectual consumatorul, 
scopul îi este atins.  

 

2.Belarus Free Theatre 

Belarus Free Theatre Company ne-a atras atenția, în mod deosebit, prin 
povestea lor aproape neverosimilă, în contextul în care ce se întâmplă cu 
această companie se desfășoară acum, în secolul 21 și într-o țară aflată pe 
teritoriu European. 
 Trupa Belarus Free Theatre a luat naștere ca o formă de protest 
împotriva cenzurii și libertății de expresie artistică în Belarus – spațiu numit de 
presa internațională și Ultima Dictatură a Europei și este singura companie 
din Europa care a primit interdicție din partea Guvernului, pe fondul unor 
decizii politice. În Belarus, președintele Alexander Lukashenko deține  puterea 
de 26 de ani, prezidențiatul său fiind bazat pe represiune politică, dispariții 
forțate, hărțuirea jurnaliștilor neaserviți și a activiștilor și nenumărate încălcări 

                                                           
4 Idem 1, p. 44 
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ale drepturilor omului, mai ales de ordin xenofob, de la minorități rrome până 
la comunitatea LGBT, fiind și singura țară europeană în care, încă, se mai 
folosește pedeapsa cu moartea. 

Stimulați de curaj și parcă fără a obosi vreodată în lupta lor, membrii 
Companiei au fost forțați să joace spectacolele în zona underground – spații 
private precum garaje, păduri din afara orașelor, hale industriale și alte spații 
neconvenționale, totalmente secrete, comunicate publicului prin mesaje în 
mediul online, cu doar cateva ore înaintea reprezentațiilor. Prin acțiunile lor au 
intrat în atenția autorităților din Belarus, iar in 2007 întreaga trupă, inclusiv 
publicul, au fost reținuți înaintea unei reperezentații. Membrii ai trupei au 
pierdut joburi pe care le aveau la stat și au fost bătuți. În 2011, în urma unor 
hărțuiri din ce în ce mai agresive, au reușit să plece din țară ca mai apoi să 
constatate că nu se pot întoarce acasă, pentru că vor fi arestați. Ei încă există, 
după un deceniu de exil, își desfășoară activitatea în Marea Britanie, unde au 
cerut azil politic, ținând piept, în continuare, hărțuirilor și persecuțiilor, 
(împotriva ideologiei lor) și fiind o sursă de inspirație și pentru colegii de acasă. 
Timp de 26 de ani teatrele de stat din Belarus au fost apolitice, orice activitate 
contrară fiind aspru pedepsită. Din păcate, cenzura nu le-a permis niciodată să 
se exprime liber în spectacolele lor, însă în august, 2020, teatrele de stat s-au 
alăturat vocii trupei independente, înregistrând mesaje video în care cer noi 
alegeri corecte și condamnă violențele de pe străzi. Directori de teatru au fost 
bătuți cu cruzime și arestați, iar trupe întregi de actori au fost demise. Chiar și 
ministrul culturii, de asemenea director de teatru, s-a alăturat protestelor, având 
aceeași soartă, fapt ce a constituit o premieră absolută, căci nu mai există 
precedent - un cetățean cu asemenea statut să se opună activ regimului. Nu 
putem ști cu siguranță dacă Belarus Free Theatre au influențat în totalitate 
această schimbare de atitudine a teatrelor de stat, de a prinde glas și a începe 
să se exprime liber despre problemele socio-politice din țară, înfruntând frica 
cenzurii, sau pur și simplu aceștia s-au trezit singuri din tăcere, dar cu siguranță 
au fost niște deschizători de drumuri, au oferit un exemplu de spirit civic și asta 
chiar dacă schimbarea a venit dupa 15 ani de la primele lor intervenții sociale:  

Am fost închiși pentru lupta noastră politică, așa că știm cât de important este 
să punem visele, imaginația și speranța în prim-plan, chiar și în cele mai 
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întunecate momente din viețile noastre. Poveștile ne dau ocazia să visăm, să 

explorăm liberi, peste ce ne-am putea imagina vreodată că ar fi posibil.5 

 

4. Activismul prin păpușerie 

Păpușeria a fost mereu o artă în continuă mișcare; în acest sens, 
remarcăm, spre exemplu, faptul că, în Europa, încă din vremurile medievale 
până în secolul XIX, păpușarii     s-au mutat din loc în loc, ținând spectacolele 
mai ales în spații ambientale decât în unele special amenajate. Pe măsură ce 
personaje din Commedia italiană, precum Pulcinella, au călătorit din țară în 
țară, aceste figuri arhetipale au preluat din caracteristicile locale și au devenit 
distincte. Chiar dacă au purtat numele de Polichinelle şi Guignol (Franţa), 
Punch (Anglia), Hanwurst (Germania), Kasparek (Cehia), - toate acestea au 
întreținut publicul prin încălcarea regulilor, deranjând autoritățile și comentând 
problemele locale de zi cu zi.  

Ca orice altă formă de artă, teatrul de păpuși poate fi perceput ca o 
manifestare, o oglindire istorică, culturală și politică a unei societăți. Păpușile 
sunt prin propria lor natură niște metafore. Fiind simple obiecte animate, 
acestea au o formă de viață imaginară, ce se încheie odată cu finalul unei 
reprezentații. Simple sculpturi ce reprezintă personaje, acestea au o libertate de 
expresie ce depășește cu succes tabuurile sociale. Caracterul lor de natură duală 
– sunt neînsuflețite și în același timp au o viață ficțională -, le oferă 
permisibilitatea unei atitudini critice, batjocoritoare, prin satiră și parodie; 
exagerarea, manipularea, metamorfozarea sau simplificarea capătă un rol 
major, disponibilitățile lor fiind peste capacitățile fzice ale omului – se pot 
dezintegra, lua foc, zbura etc.  Ca simple obiecte, păpușile nu pot fi trase la 
răspundere pentru acțiunile și cuvintele lor. Uneori, parcă și păpușarul se poate 
eschiva de a fi tras la răspundere, pe măsură ce ideile și acțiunile nu par a fi ale 
sale, în mod direct – păpușa, ca metaforă vizuală se detașează parcă de lumea 
reală. Chiar dacă ar fi naiv să credem că păpușarul se poate ascunde în spatele 

                                                           
5https://www.europeantheatre.eu/news/belarus-free-theatre-opens-up-its-digital-archive-
from-the-past-15-years, Trad.n. 



 
THEATRICAL COLLOQUIA 

CLXXX 

identității personajului, avem exemple în istorie că aceste principii au 
funcționat.  

 

3.1. Păpușile cehe din al doilea Război Mondial 

Păpușarii cehi au o lungă istorie referitoare la acțiunile lor sociale și 
politice, cu precădere în perioada de ocupație nazistă. Una dintre primele 
interdicții impuse de armata germană a fost să împiedice populația cehă în a-și 
folosi propria limbă. Așa că au implementat această regulă în care erai aspru 
pedepsit dacă erai auzit vorbind ceha în public. Însă păpușarii, încă își făceau 
spectacolele în limba natală, reprezentații vizionate și de naziști, dar pentru 
simplul fapt că pe scenă erau niște păpuși, niște obiecte aparent inofensive, 
chiar drăgălașe, care stârneau umorul, atenția era canalizată mai mult spre 
imaginea spectacolului și treceau cu vederea peste faptul că reprezentațiile erau 
făcute în cehă. Le subestimau puterea, neasociind niciun pericol cu acele 
spectacole. Însă, în tot acest timp, mesajele deveneau manifeste, în care 
populația cehă era încurajată să nu-și piardă identitatea, speranța, să nu cedeze 
în fața opresorilor lor și să nu se predea ocupației naziste. Mesajele puteau 
păcăli cenzura nazistă tocmai fiindcă nu erau în germană și artișii încurajau, 
astfel, publicul ceh, le ridicau moralul, mergeau mai departe împreună. Dacă 
cineva vrea să conteste puterea păpușilor  - și a artei teatrale în general -, să își 
aducă aminte și de această poveste, de acest exemplu puternic de activism. Din 
păcate, parodia și satira, exprimate doar din spatele acestor instrumente – 
păpușile -, nu garantează libertatea discursului liber. Pentru a combate și a 
înfrunta puterea autorităților au avut nevoie de perseverență, dorință de 
supraviețuire și gândire creativă, așa că  - da -, și-au riscat viețile, pentru a 
ridica moralul poporului lor;  și-au folosind arta pentru a face aceste 
statementuri politice, iar acest fapt constituie o demonstrație de putere prin 
inteligență – au arătat, într-un mod pacifist, că teatrul de animație poate fi o 
armă puternică.  

 

3.2. Bread and Puppets 
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Trupa Bread and Puppets, înființată de Peter Schumann, în 1963, este 
unu dintre cele mai longevive trupe cu activitatea bazată pe un mesaj socio-
politic, introducând în mișcarea socială a demonstrațiilor stradale, păpuși 
gigant, inspirate de teatrul medieval european. Fiind de părere că teatrul de 
păpuși are un limbaj universal, ce poate transmite informația atât către copii, 
cât și către adulți, pe lângă spectacolele pe care le făceau pentru cei mici, în 
primele lor spectacole se regăseau referințe la problemele sociale locale, pe 
diverse teme – relația cu autoritățile, armele nucleare, condițiile precare ale 
locuințelor pentru chirie, etc. Apoi au evoluat; spectacolele au devenit tot mai 
complexe, îmbogățite prin accesarea altor arte precum sculptura, muzica, 
dansul. Membrii comunității au fost integrați în spectacole, fiind invitați să 
participe la prezentări anuale, parade și alte manifestări stradale. Pentru a 
ajunge la cât mai mulți oameni, Schuman a îmbrățisat ideea unui teatru 
european tradițional care se adresează publicului în piețe. Piața lui Schmann 
era reprezentată de străzile New York-ului, iar paradele nu erau decât o 
modalitate de a aduce arta lor în stradă. Inconvenientul era, însă, că publicul 
care participa la parade nu era publicul țintă, ei nu veneau să îi vadă decât în 
scop recreativ. Provocarea de a fi ascultați devenea, astfel, tot mai mare. 
Manifestările în stradă și paradele impuneau păpuși cu vizibilitate mare. Ideile 
puternice pentru care luptau – razboi, sărăcie, rasism – impuneau forme de 
expresie amplificate. Prin păpușile gigantice au reușit să exprime la scară largă 
ideile lor și să se facă remarcați. Pe perioada Războiului din Vietnam, Bread 
and Puppets au organizat manifestații ce au implicat sute de oameni. 
Modalitatea de abordare a trupei a fost una pacifistă, în concordanță cu cultura 
hippie. Nimic nu era forțat, liberul-arbitru fiind o noțiune prețuită și respectată, 
însă erau formatori de opinii, sămânța era plantată și crescută apoi prin 
perseverență. Activismul devenea tot mai cunoscut cetățenilor, care știau 
despre păpuși, știau despre proteste însă să le alăture în același context era ceva 
nemaiîntâlnit. Bread and Puppets, prin activitatea lor au revoluționat ideea de 
paradă politică, fiind niște formatori de opinie, activiști în adevăratul sens al 
cuvântului. „# Rezist” reprezintă o formulă care, încă, ne conectează cu 
atitudinea lor, cu modul lor de viață ce a atras atenția publicului, politicienilor, 
presei.  
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Unele forme de teatru pot fi ușor de refăcut. Iar altele nu. Stilul de viață care 
merge mână în mână cu acest tip de teatru este parte integrantă a procesului 

artistic. Dacă pui asta deoparte nu mai există nici teatru6 

 

Spațiul de manifestare 

Nu putem să nu remarcăm din exemplele date, fie că este vorba de 
teatru dramatic, teatru de animație sau viziuni teatrale revoluționare, un 
element comun - spațiul scenic convențional de joc este abandonat. 
Reprezentațiile activiste au tendința de a exploata cel mai adesea mediul urban, 
spărgând granița dintre rigiditatea sălii de spectacol și mediul familiar al 
comunitățile locale - strada, mai ales că abordările conceptuale de punere în 
scenă se îndepărtează, de cele mai multe ori, de practicile clasice, iar acest 
lucru impune și un nou spațiu de joc.  În spatele unor uși închise, mesajele ar 
risca să fie ușor ignorate - din cauză că publicul este reprezentat, cu precădere, 
de cei care își permit un bilet sau cei care accesează în mod special această 
practică elitistă – mersul la teatru. Spațiul arhitectural al unui teatru nu mai 
corespunde, așadar, necesităților unei reprezentații cu impact social, ce impun 
organicitate, dinamism, capacitate de transformare. Teatrul, însă, este o artă 
flexibilă, ce mizează nu atât pe spațiu, cât pe întâlnire: „Pot să iau orice spaţiu 
gol şi să-l consider o scenă. Un om traversează acest spaţiu gol, şi altul îl 
priveşte şi e tot ce trebuie să aibă un act teatral”7; evidențiem faptul că forța de 
expresie a spațiului stradal nu trebuie subestimat. Când vorbim despre 
activism, nu ne gândim la impactul său numai din punct de vedere al 
menifestațiilor politice; problematica este extinsă: mediu, sărăcie, război - sunt 
teme abordate de actori activiști, acolo unde situația o cere – spre exemplu, 
trupe care joacă pentru copiii din Siria, printre ruinile bombardamentelor. În 
cazul unor acțiuni ce țin de activism, se cere un spațiu viu, căci fenomenul 
artistic trebuie să aibă un impact senzorial capabil să asimileze  și să se plieze 
pe energia publicului, propagarea ideilor fiind potențată de această apropiere 
dintre mediul urban, actul artistic și societatea civilă. Inconvienentul specific 

                                                           
6 https://www.wbur.org/artery/2013/09/23/peter-schumann-puppet, Petrer Schuman, Trad.n. 
7 Brook Peter, Spaţiul gol, Editura Nemira,București, Romania, 2014 
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mediului teatral convențional rezidă din faptul că ideea principală, ce se 
dorește a fi dezbătută sau evidențiată, nu poate fi abordată într-un regim de 
urgență; procesul de pregătire al unui spectacol necesită timp, ceea ce conduce 
la o atemporalitate între momentul evenimentului care inspiră subiectul 
spectacolului și momentul reprezentației în sine.  

În concluzie, activismul prin teatru joacă un rol important în societatea 
civilă, o abordare prin această formă de artă fiind una pacifistă, care apropie 
cetățenii, fără a continua să răspundă cu ură la chestiuni negative și are un 
impact mai mare atunci când când teatrul este scos în stradă. 
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(Ne)limitări textuale 

 

Ioana PETCU 
Recenzie la antologia Mituri reinterpretate în dramaturgia francofonă 
contemporană, volum editat, coordonat şi tradus de Diana Nechit și Andrei 
C. Șerban, Editura Universităţii „Lucian Blaga” din Sibiu, 2020 

 

Rezumat: Într-o selecție ce ține 
cont atât de firele de legătură 
tematică, cât și de subiectele 
delicate ale actualității, antologia 
intiulată Mituri reinterpretate în 
dramaturgia francofonă 
contemporană reunește voci 
consacrate precum și spirite tinere 
în jurul textelor focusate pe 
publicul tânăr. Jean-Pierre 
Dopagne, Axel Cornil, Marine 
Bachelot Nguyen, Veronica 
Mabardi, Gustave Akakpo, Jean-
François Guibault și Andreanne 
Joubert sunt autorii prezenți între 
copertele acestui mozicat, dar 
armonios volum. Marile figuri ale 
tragediei grecești sunt revăzute de 
către piticii de pe umerii uriașilor, 
mult propiate de prezentul cu care 

ajung să se suprapună. 

Cuvinte cheie: mituri, limitele interpretării, dramaturgie francofonă, 
public tânăr. 

                                                           
 Lector universitar dr. la Facultatea de Teatru, Universitatea Națională de Arte „George 
Enescu”, iași 
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Grecia veche și vremurile ei tulburi. Clasicismul fracez al secolului al 
XVII-lea și atmosfera trepidantă din preajma tronului monarhic. Antigona 
brechtiană și Antigona lui Jean Anouilh în vremea celui de-al doilea război 
mondial. Și Franța de azi – o Grecie de ieri, dintotdeauna. Puternica fascinație 
pentru eroii din poemele lui Homer se întinde până la scriitorii actuali care 
depistează, ca adevărați căutători în ritmurile ditirambului, în praful ușor 
sclipitor al evilor, filoanele invizibile ale teatrului nostru occidental. Punctele 
nevralgice ale societății noastre cum ar fi radicalizarea, atacurile teroriste, 
ajung să fie percepute prin lumina mitului în trăsăturile lor cele mai clare: 
nevoia de solidaritate.  

Creon se diversifică pentru că și fațetele maleficului au căpătat noi 
valențe. De pildă, în piesa Akila, Vălul Antigonei – piesă cu unul dintre cele 
mai puternice și controversate mesaje dintre cele propuse aici – vocea noului 
rege din Teba asediată se regăsește nu doar în personajul directorului de liceu, 
dar și în replicile corpului profesoral, ale unor elevi care ajung să judece și să 
dea verdicte grele, eschivându-se și agravând starea de fapt. Creon al lui 
Sofocle era partea autoritaristă a cetății, Creon al lui Anouilh era imaginea 
politicii totalitare. Acum însă, chipul răului, dacă ar fi să-l numim așa, nu doar 
că s-a împânzit, dar căpătă reflexii felurite, unele tentante, seducătoare chiar, 
altele periculoase, cu irizări obsedante. Tipologia, cu nuanțe ei, pătrunde în 
porii societății, la adâncime, se disimulează și devine mai dificil de deosebit, 
de înțeles sau de pus la îndoială. Creon mefistofelic, încremenit în principii 
burgheze sau învinuitor fără fond, versus Antigona o victimă, dar și ciudat 
sustrasă din feminitate, atrasă mai degrabă de spectre, decât de viață sau de 
imediat. Așa se face că redescoperim o Antichitate asemeni unor nisipuri 
mișcătoare, mai puțin scindată între zei și muritori, între drept și nedrept, și, 
deopotrivă, descoperim un prezent care pune în discuție culpabilitatea, vina, 
greșeala. 

Tinerețea revoltată cu toate constituentele ei (curaj, ușoară egolatrie, 
uneori și nesiguranță, dar și asumare, vertij de idei și principii) este o linie 
aparte în textele publicate. Gustul acesteia e plăcut resimțit la orice vârstă, din 
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nou, în orice timp. Și Antigona se multiplică, apărând în locurile cele mai 
neașteptate: întrupată de o profesoară în blugi, sub chipul unei fete care se 
opune conducerii unui liceu. Dar mitul deviază și deschide noi căi de 
interpretare: suicidul nu mai e, pentru eroinele secoului nostru, o opține, ci mai 
curând revolta, actul persuasiv cu conotație politică. Chiar aparenta abdicare 
de la crezul inițial, întreprins în fața cetățenilor, a societății, este o soluție 
pentru noua Antigona. Cu certitudinea, însă, că actul e făcut public, fiindcă se 
conștientizează, ca și în Antichitate, că gestul e cu atât mai valoros cu cât este 
văzut de mulțime. Cetatea (cartierul, școala, metropola) era un rol covârșitor 
în continuare prin implicare civică, prin receptarea imediată a mesajului, prin 
privirea comună care simbolizează, până la urmă, acceptarea, arma convicției, 
rezolvarea situației. Camusian, omul revoltat sau revoltată sunt salvarea de 
data aceasta în fața terorii, a greșelilor din istorie, răscumpărarea se face prin 
judecată publică și printr-o voce a solidarității în stradă. 

Așa ajungem la o altă disjuncție în procesul reinterpretării, și anume 
funcția jucată de cor. Dincolo de personajele colective, corul ajunge să la o 
altă dimensiune, adică se topește în polifonie. În acest caz, relevantă este 
scriitura lui Jean Pierre Dopagne din piesa Juna primă. Un sequel la Profu’, 
text controversat, dar premiat și aplaudat la vremea lui al dramaturgului 
francez, Juna Primă e o monodrama doar pe jumătate, pentru că discursul lui 
Marie, din felul în care e redat, din jocul vocilor și al intruziunilor celorlate 
personaje ajunge a fi un soi de dialog. Experimentat, Dopagne ritmează 
replicile, le sacadează, apoi le armonizează, e ludic pe relația dintre eu și 
celălalt/ceialți. Prin urmare, se creează impresia că publicul (sau cititorul) se 
află un fața unei partituri muzicale. De pildă, cităm un fragment relevant și 
care, deopotrivă, ar impune destulă creativitate în rezolvarea unui regizor: „ 
Nu le-a plăcut «Antigona»... – NU le-a plăcut. Voiau să știe câți ani are, ce 
lucrează, de unde venea, dacă avea un tip... Nu le-a plăcut când le-am spus că 
Antigona e un personaj de teatru. Voiau ca Antigona să fie o femeie adevărată: 
Odată, ați spus că urâți teatrul. Iar acum ne spuneți povești de teatru! Beatrice 
spune: Nu e coerent. Ceilalți aplaudă, pentru că «coerent» e un cuvânt savant. 
Ei spun: Beatrice are dreptate. Nu sunteți un prof adevărat. Un prof adevărat 
e coerent. Ei spun: La fel și cu blugii dumneavoastră. De ce purtați blugi? Un 
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prof adevărat se îmbracă așa. Așa impune respect” – (p. 77). Apoi „corala” 
Mariei are și un tempo deosebit, oscilnd între verbalizare și o muțenie 
(paradoxal) articulate: „ Spun... Niciun cuvânt. Doar o privire în ochi” (p. 73). 
De partea cealaltă a vălului, a lacrimii, a măștii, a personajului, este o privire; 
și a fost mereu o privire care vorbește în teatru, care strigă, ca în cazul eroinelor 
tragice ale lui Sofocle, Euripide, dar și Racine, Sarah Kane sau Elfriede 
Jelinek. 

De la Antigona teatrului documentar, la Cassandra unei dramaturgii 
erotice la Prometeu tratat într-o cheie Sci-Fi, distanțele sunt foarte mici. Piesa 
lui Gustave Akakpo, care așază titanul blestemat de Zeus în lumea unui viitor 
complet virtual, digitalizat și dominat de algoritmi. Masculin-feminin se 
amestecă, se ambiguizează ca și discursul dramaturgic care vizează atât zona 
polițistă, cât și distopia sau fantasy-ul. Prometeu devine o adolescentă, cu 
puteri superioare care reușește să-și învie părinții. Timpul se contractă după 
cum își dorește personajul, Zeul suprem e la fel de absent ca și vechiul Zeus 
din poemul dramatic al lui Eschil… un inspector pare descins dintr-o altă 
poveste și un cor aparține, de data aceasta, algoritmilor, iar Homer s-a 
transformat în programul Home… o adevărată saga hipertehnologizată, ce 
debordează limitele imaginației, o provocare pentru un regizor care trebuie, 
înainte de orice, să aibă apetit pentru atmosfera și stilul Sci-Fi dar care, 
totodată, să-și dorească experimentarea flexibilităii mecanismelor scenice 
creative. 

Dacă ar fi o întrebare care să persiste la finalul fiecărei piese din 
volumul apărut inițial la Lansman Editeur, atunci, credem, că aceasta ar suna 
astfel: Ce (mai) este mitul pentru menalitatea publicului de azi, în trama 
existenței cotidiene? Ne răspunde un personaj din textul lui Alex Cornil: „Am 
văzut cum se leapădă de cel vechi. Construiesc pe el ca și cum nu există. Am 
văzut maidanele acoperite de bitum, potecile străzilor împerechindu-se cu 
asfaltul... Străzile și locurile au căpătat nume străine. - : de voi muri, va fi din 
dragoste” (p. 53). Un perete de piatră pe care au crescut plantele în dezordine, 
care a fost curățat și ramforsat în beton, pe care apoi tinerii au desenat cu spay 
figuri satirice, caricaturale, litere mari, cuvinte bombastice și cât și mai câte. 
Un zid pe care cresc din noi plante în dezordine, acoperind graffiti-urile. Dar 
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pe dinăuntru, de sub straturi, pietrele respire, textura mitului transpare. Iar 
colecția de piese din Antologie chiar asta ne transmite, nouă cititorilor, viitorii 
spectator din sala de teatru: respirația proapsătă, transparența trecut-actual, 
forța esențializatoare. 

 


