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Puppets – In Times Of Peace And War 

 

Anca Doina CIOBOTARU 

 

 

Abstract: Usually, social crises are associated to socio-political systems, 

regardless of their intensity. This premise might lead to the following question: what 

is it that can cause a connection between puppets and such a context? This question 

was raised by a series of researchers and it determined them to search, find out and 

interpret. 

Even a mere scan through the history of animation theatre1 leads to the 

observation that situations of crisis generate reactions/answers, in terms of 

performance, that can be subject to: the wish to convey a message (that has the power 

to influence), an artistic movement – structured as a form of answer, a current of 

thought – with or without political influences. Boundaries between these are purely 

theoretical, as the interferences are an indisputable reality. I shall only bring forth 

several examples, which I consider significant for the three dimensions of the 

proposed hypothesis that are to be analysed, as it is clear that an exhaustive list of 

examples would be an almost impossible task; the ephemerality of theatre makes its 

history hard to trace. Beyond dates, technical systems, puppeteers’ titles and names, 

whose journeys stand under the sign of relativity, there is a constant: the puppeteers’ 

presence changes perspectives. It is this aspect which I want to draw attention to, 

marking the possible development of a future, more ample research. 

 

Keywords: Puppets theatre, war, puppeteer, attitude, trend 

 

 

Usually, social crises are associated to socio-political systems, 

regardless of their intensity. This premise might lead to the following question: 

what is it that can cause a connection between puppets and such a context? 

                                                           
 Professor Dr. habil, Faculty of Theatre, George Enescu National University of Arts, Iaşi  
1 I use the syntagm “animation theatre” because I want to correlate my observations to all of 

the specific performance forms, regardless of the technical system of animation being used.  
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This question was raised by a series of researchers and it determined them to 

search, find out and interpret. “Puppets are inveterate political animals”2 – one 

of the statements that invite to reflection, to traveling in time and space, among 

the puppeteers’ tendencies and anxieties. Even a mere scan through the history 

of animation theatre3 leads to the observation that situations of crisis generate 

reactions/answers, in terms of performance, that can be subject to: the wish to 

convey a message (that has the power to influence), an artistic movement – 

structured as a form of answer, a current of thought – with or without political 

influences. Boundaries between these are purely theoretical, as the 

interferences are an indisputable reality. I shall only bring forth several 

examples, which I consider significant for the three dimensions of the 

proposed hypothesis that are to be analysed, as it is clear that an exhaustive 

list of examples would be an almost impossible task; the ephemerality of 

theatre makes its history hard to trace. Beyond dates, technical systems, 

puppeteers’ titles and names, whose journeys stand under the sign of relativity, 

there is a constant: the puppeteers’ presence changes perspectives. It is this 

aspect which I want to draw attention to, marking the possible development of 

a future, more ample research.  

Given that using theatre in education is (still) a tendency that can be 

seen in the entire world, I shall begin the analysis by drawing attention to the 

educational and therapeutical dimensions of theatre, which stem from its 

cathartic one. Even if the benefits are unanimously acknowledged by 

specialists in the domain (and not just by them), it is not among the instruments 

used constantly and purposefully at the family level; as a matter of fact, 

constancy and intentionality are two of the decisive factors that lead to results, 

as they can contribute to developing communication skills, the ability to 

interpret metaphors and signs that are specific to a certain cultural context, but, 

most of all, they can contribute to creating a context based on playfulness, 

creativity, imagination – which is essential for protecting children and 

diminishing the effects of the traumas brought by crises, directly or indirectly. 

                                                           
2 Eileen Blumethal – Puppetry, a world hystory, Abrams, New York, 2005, p. 163 
3 I use the syntagm “animation theatre” because I want to correlate my observations to all of 

the specific performance forms, regardless of the technical system of animation being used.  
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This perspective helps us look at ancient forms of Indian puppet theatre as 

proto-forms of both theatrical and educational expression, endowed with a 

suggestive power generated by a structure that could easily be used both in the 

environment of the family and in public context.  

 From my perspective, the relation between situations of crisis and 

animation theatre is not confined between the limits of professional theatre; 

hence, the most “inveterate political animal” becomes an educational 

counsellor, a confidant, a friend or a therapist. Therefore, I shall turn to 

confessions the validity of which cannot be contested: in 1811, Goethe’s first 

volume of the autobiography Poetry and Truth was printed and in it there are 

references to the marionette performances he had seen as a child, as well as 

accounts of the impact these performances had had on children during the war: 

“…they took out my grandmother’s puppet theatre and they set it up in such a 

way so that the audience would sit in my room in the attic, while the puppets, 

the people who would handle them and the entire stage were placed in a nearby 

room. […] these childhood entertainment and activities developed my 

inventiveness and ability to express myself, my imagination and a certain 

technique that nothing else could have done in such a short time, in such a 

small space and at such small expenses.”4 The role these performances played 

in the creation of a secure environment and the diminishment of the effects of 

war on children’s lives is obvious. The image of war faded, it vanished in the 

world created by the characters animated by the grownups in the family; the 

puppets were a guarantee of the promised safety, normality and protection. Of 

course, the practice conveyed here is not unique, however, statements of this 

kind are scarce.  

A complementary direction of analysis is the way in which the war 

“used” puppet theatre, the presence of puppets among soldiers. The imperial 

armies recruited puppeteers among its soldiers, and these men carried with 

them their passion for puppet theatre alongside the military missions imposed 

on them. The dramas, the horrors and the extreme situations needed moments 

of support, relief from tensions. There are few documents; letters, confessions, 

                                                           
4 Johann Wolfgang von Goethe – Poezie şi adevăr, vol.1, trad. Tudor Vianu, Editura pentru 

Literatură, Bucureşti, 1967, p. 52 
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diaries rarely get published and they rarely have information regarding this 

aspect. However, there is a photograph5, dated July 10th, 1943, of Nazi soldiers 

from the Arctic Sea front who are shown attending a Kasperl performance; 

even if just for a couple of seconds, the hero is no longer tragic, but comic. 

Even if the photo was taken for propaganda, the image makes us accept the 

puppets’ power to influence, which the specialized Services knew how to 

exploit. I shall come back later to this context.  

However, contemporary theatre is also defined by artists for whom war 

and the crises in the world represent a space of cultural resistance. The painful, 

absurd war in Syria (as painful and absurd as all wars) gives us such an 

example. In 2018, BBC News called Shady al-Hallaq the last shadow 

puppeteer in Damascus.6 The war had destroyed his small theatre in old 

Damascus, his collection of twenty-three characters. He took refuge in 

Lebanon so that he could survive, together with his heroes: Karakoz and 

Aywaz/ Eiwaz. REUTERS news agency did not stay blind either to the 

puppeteer’s efforts to have his characters from the world of ancient, oriental 

shadows on the UNESCO’s list of cultural heritage.  

“DAMASCUS (Reuters) - The last shadow puppeteer in Damascus 

lost most of his equipment to war and endured life as a refugee in Lebanon, 

but he now believes the old Syrian art form might survive after the United 

Nations said it needed to be saved. 

Traditional shadow theatre was historically a staple of Damascus cafe 

life, as story tellers used dyed animal-skin puppets to entertain their audience 

with tall tales, satire, songs and verse. 

Last week the U.N.’s cultural agency UNESCO added Syrian shadow 

puppetry to its list of intangible heritage in urgent need of saving, noting its 

long decline in the face of modern forms of entertainment and the 

displacement caused by war. 

‘Until three or five days ago, it was an art that didn't provide bread. 

Now we are thinking of buying bread and eating bread... I hope for the better’, 

                                                           
5 https://www.alamy.com/stock-photo-soldiers-are-pictured-during-a-kasperle-puppet-

theater-performance-57705041.html 
6 https://www.bbc.com/news/world-middle-east-46452834 
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said Shadi al-Hallaq, the last puppeteer.” 7 Mukhael8 Hellaq does not ask for 

anything for himself; he no longer fears for his own existence, but for the 

survival of his art; and the INTERGOVERNMENTAL COMMITTEE FOR 

THE SAFEGUARDING OF THE INTANGIBLE CULTURAL HERITAGE, 

during its Thirteenth session Port-Louis, held in the Republic of Mauritius, 

from the November 26th to December 1st, 2018 – analyses “the casefile”. 

Hellaq’s art might have a chance to be saved.  

Correlating situations of crisis to the emergence of artistic currents is 

a common direction of analysis; the way puppets respond to this is often 

eluded. The puppets’ clumsiness and the deformation of proportions becomes 

a source of expressivity. Dadaism, also known as the revolt in art, dealt with 

these issues of artistic expression. A revolt against war, authoritarianism and 

the lack of civic attitude, synthetically explained in one of Jean Arp’s9 

statements on the year 1915 and the beginnings of the Dada movement: “In 

Zürich, uninterested with the abattoirs of the world war, we were busy making 

art. While in the distance one could hear the bangs of cannon balls, we were 

reciting, making verses, we sang from all of our hearts. We were searching for 

an elementary art that, as we believed, had to save men from the fury and the 

madness of those times. We dreamt of a new order that would restore the 

balance between heaven and hell. This art soon became the subject of general 

contempt. No wonder that the ‘bandits’ couldn’t understand us.”10 The urge to 

revolt had worked other times too; what was different was its intensity and the 

form of expression. Art frees itself from the constraints of language and form 

and builds an aesthetic credo out of deconstruction, as well as a weapon. 

Syncretism is filtered by stylization, essentialization and hyperbola; the body 

and the mask, the animated sculpture, fractured rhythms and polyphonies 

                                                           
7 https://in.finance.yahoo.com/news/syrias-last-shadow-puppeteer-hopes-save-art-

162736012.html 
8 A term used in the Arab culture for the puppeteer of shadow theatre.  
9 Jean Arp – b. September 12th, 1886, d. June 7th, 1966; Alsatian painter, sculptor and writer; one 

of the founders of Dadaism, along the Romanian poet Tristan Tzara, Hugo Ball, the artist Sophie 

Taeuber etc. 
10 Apud Dachy, Marc – Dada – Revolta artei, red. Diana Crupenschi, Editura Découvertes și 

Univers, București, 2000, pag. 12 
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receive new meanings through their contextualization; their reception bears 

the vibration of revolt of the times.  

“Marcel Iancu11 or Sophie Taeuber12 (among others) created costumes 

and masks that transformed the performer into a chimera animated by its own rules. 

With time, more artists joined them; the exhibitions would become more and more 

subversive, but also fuller. The sculpture of the pig-headed officer, exhibited on the 

ceiling of The Dada Fair might be a forefather of Ionesco’s rhinoceros. The idea 

did not go unpunished; the authorities reacted and justice was put to measure one’s 

right to express themselves metaphorically, the right to have an attitude.  

The Dadaist universe is filled with the type of theatricality that is specific 

to animation theatre – the sculptures or the bidimensional figures contain, in all 

their forms, characters; watching them, you wait for them to move and tell you 

their story; the attitude in which they are conveyed becomes a momentary lack 

of movement. They can help us come to an understanding of the meaning of the 

concepts of stylization and essentialization – which are so often used by 

marionette artists; however, we can only come to a complete understanding if 

we look beyond Constantin Brȃncuşi’s connection to the Dadaists and what the 

road he opened in modern sculpture offered. Form reduced to essence, matter 

subordinated to the idea, the ludic spirit breathed in by the geometry of the 

sculptures, the defining of identities through the suggestive power of contours 

and volumes, the usage of popular motives that go beyond the frontiers of 

regions, reminding of cultural matrices and archetypes – just a few of the 

resources marionette theatre could have exploited in its attempt to draw its ideas 

closer to the audience’s intelligence and sensitivity.”13  

It is just an appearance that the Swiss space was a factor of reassuring 

safety; Dadaism proves that the art of puppetry can hold joy alongside tragedy and 

acidity. Reconfiguring the human body, a trait of the current which could be seen 

in exhibitions and performances, is a suggestion of the dehumanizing 

                                                           
11 Marcel Iancu – b. May 24th, 1895 (Romania), d. April 21st, 1984 (Israel); painter, architect and 

essayist. As a student of architecture in Zürich, he participated in the founding of Dadaism.  
12 Sophie Taeuber-Arp – b. January 19th, 1889, d. January 13th, 1943; she studied fine arts and 

dance and she was an active Dadaist artist – as a dancer, choreographer, visual artist and 

marionette artist (both creating marionettes and handling them).  
13 Anca Doina Ciobotaru – În căutarea marionetei, Editura Artes, Iași, 2015 
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uniformization of humans squashed by the war machine, laying the ground for the 

creation of Oskar Schlemmer’s Triadic Ballet, which was created during an entire 

decade: 1916 – 1926. The reverberations of war in dramatic structures are still 

present in the world of animation theatre; the influences can be seen in the 

scenography, the absurdist texts and dramatic structures and – later – the 

postdramatic ones, especially in the relation between body, mask and message. 

“The work of art is born when the mind stops reasoning on the concrete.”14, one of 

Albert Camus’s ideas that helps us understand how the deformation of the 

everyday life can become an expressive resource, which also implies the risk 

of conflicts with those who have different values.  

Puppets were thrown in the battle to flatter those in power or to fight 

against their decisions; various examples can be seen along their entire history, 

from ancient times to present days. In this regard, it must be said that puppet 

theatre in the second half of the 20th century was marked by Peter Schumann’s 

vision and his involvement in the Bread and Puppet phenomenon, which 

turned the puppets’ subversiveness into a brand. Simple dramatic structures, 

oversized puppets that remind us of medieval processions and powerful 

themes were the key elements of a stylistic form that represents a strong 

reference for those who believe in the puppets’ power to communicate. 

Schumann’s involvement in the protests against the Vietnam war – among 

other causes – was analysed in many studies, which is why I shall point out to 

two other examples which can lead to a reflection on how innocence can be 

turned into a weapon, which has been used by dictatorial system, regardless 

of colour or political orientation. Nazism and Bolshevism are no exceptions. 

Even if it survived, puppet theatre has paid a price, through the puppeteers. 

In 1938, in Berlin, the “Reichsinstitut für Puppenspiel” was founded, 

under the slogan “Kraft durch Freude”15, with precise goals: organizing, 

promoting and controlling amateur and professional puppet theatre for 

propaganda purposes. The World Encyclopedia of Puppetry Arts16 states that 

                                                           
14 Albert Camus – Mitul lui Sisif, traducerea Magda Jeanrenaud, Editura Polirom, Iași, 2020 
15 Strength through joy. 
16 *** Enciclopédie Mondiale des Arts de la Marionnette, UNIMA - Editions 

L’ENTRETEMPS, Montpellier, 2009 
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this institute published catalogues with images of the characters created for 

performances on political themes: “Politische Puppenspielle” and “Das 

Deutsche Puppenspiel”, puppets used during 1939 – 1944 by Nazi youth 

organizations, as well as the army, through what was called 

“Frontpuppentheater”, or professional theatres. “Almost ten thousand heads 

for handheld puppets were sold between April 1942 and March 1943.” Just 

these two pieces of information help us have an image of the role given by 

Nazi propaganda to puppets and their ability to reshape reality. And to have a 

greater impact, they also involved renowned artists; one of them was Harro 

Siegel, born in 1900, a graduate of the University of München, where he took 

an interest in philosophy, literature and theatre, and where he met 

“Doppelkopf” and Wilhelm Scholz’s vision, and a great artistic force which 

he used since 1928, in his own theatre, in which he also used the musical trends 

of the times. In 1938, he was appointed artistic director of the Institute; it 

would’ve been a hard task to refuse; one can imagine the possible risks. After 

the war, he continued his artistic, pedagogical and organizational activities, 

expressing his regret for this collaboration and “diminishing” his role in the 

Nazi administration. In the volume Harro Siegels Marionetten17, there are 

only two images reminding of his artistic activity during those times: “Der 

Rӓuber Toldrian” and “Beauwulf”. His marionettes, his role as a trainer and 

his artistic vision, however, can help us put prejudice aside and acknowledge 

his role in the postbellum reshaping of European puppet theatre.  

But he was not a lone case; many other puppeteers were involved in 

the aforementioned movement; Max Jacob is one example. High pressure 

situations can lead to decisions that are hard to understand by those outside 

the context, which is marked by risk, disinformation, uncertainty.  

The leaders of Bolshevik Russia, who turned popular theatre into a 

vehicle for the dissemination of new ideas, offered a possible model for 

organizing a propagandistic mechanism through puppet theatre. Petrushka 

would be followed (especially during the war) by Kasperl and Punch in this 

direction of promoting governments’ agendas. Eileen Blumenthal offers a 

                                                           
17 Harro Siegel and Heinrich Mersmann. Harro Siegels Marionetten. Frankfurt am Main, 

Propyläen Verlag, 1982. 
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synthetic view on the practice of caricaturizing opponents, as well as the usage 

of hyperbolas to emphasize specific values or the partisans’ contributions. 

“Puppets performed partisan work for the Allies in World War II as well. In 

England, Punch raised his bludgeon to fight for the Union Jack. The puppeteer 

Percy Press made Punch an English soldier, and the hangman he hanged was 

Hitler. Obraztov staged a miniature Axis summit with Mussolini as a bulldog, 

Hitler as a German shepherd, and the Vichy France leader Pétain as a poodle, 

all barking and yapping.”18 Along these comments, the volume contains 

images of a painted marotte in the style of the Bozo people in Mali, which 

depicts the general Charles de Gaulle, from the period when de Gaulle’s 

government was in exile and had its headquarters in Africa, as well as a 

photograph, dated September 1941, of English children watching the puppet 

show “Punch and Judy Go to War”, which had among its characters Winston 

Churchill and Hitler.  

Later, after World War II, the cultural policies in the countries from 

the “socialist camp” would use the same guiding principle, with differences 

deriving from the aesthetical directions that were specific to different stages, 

accepted by the authorities as outlets needed to create the illusion of freedom. 

The studied dedicated to the postbellum institutionalization of puppet theatre 

in “Eastern” countries highlight the clear intention of controlling the 

puppeteers’ artistic expression, which helps us accept the fact that the puppets’ 

persuasiveness was well understood; the transition from socio-political themes 

to educational ones was based on the acknowledgement of this persuasiveness.  

In times of peace or war, of crisis or tranquillity, puppets were humans’ 

companions, reminding them of their willingness to believe in playfulness, 

stories and the power to… keep going. “The audience is forced to come to the 

theatre. The theatre is a theatre of war” – a line from the performance “Post 

Apocalypse for ¾ Empire”, which was created in the Spring of 2017 by the 

Bread and Puppet group. Puppets are mere guides in a two-way journey 

between reality and fiction, meant to stir our consciousness, feelings and latent 

                                                           
18 Eileen Blumenthal, op. cit., p. 163. 
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programming. Reflecting on the meaning and force of the animated metaphor 

is an exercise that can ensure the moral health of the guild. 

 

Bibliography 

 

Blumenthal, Eileen – Puppetry, a World History, Abrams, New York, 2005 

Camus, Albert – Mitul lui Sisif, traducerea Magda Jeanrenaud, Editura Polirom, 

Iași, 2020 

Ciobotaru, Anca Doina – În căutarea marionetei, Editura Artes, Iași, 2015 

Goethe, Johann Wolfgang von – Poezie şi adevăr, vol. 1, trad. Tudor Vianu, 

Editura pentru Literatură, Bucureşti, 1967 

Siegel, Harro and Heinrich Mersmann. Harro Siegels Marionetten. Frankfurt 

am Main, Propyläen Verlag, 1982 

*** Enciclopédie Mondiale des Arts de la Marionnette, UNIMA - Editions 

L’ENTRETEMPS, Montpellier, 2009 

 

Webography 

 

https://www.alamy.com/stock-photo-soldiers-are-pictured-during-a-

kasperle-puppet-theater-performance-57705041.html 

https://www.bbc.com/news/world-middle-east-46452834 

https://in.finance.yahoo.com/news/syrias-last-shadow-puppeteer-hopes-

save-art-162736012.html 



 

THEATRICAL COLLOQUIA 

 

18 

 

DOI number 10.2478/tco-2021-0002 

 

Interpretations of the Relationship Between Theatre and 

Crisis 
 

Diana COZMA 

 

Abstract: The paper aims to analyse the relationship between theatre and crisis 

from the viewpoint of the role played by the theatre in exploring and presenting 

extreme situations, namely crisis situations. The impact of crisis on theatre 

determines the apparition of different theatrical viewpoints which are not meant to 

offer concrete solutions to the crisis, but which may contribute to the identification 

of possible ways of solving it due to its capacity to reveal certain aspects of the crisis 

which manifests itself on different levels of reality. At the same time, this relationship 

is viewed from the perspective of Antonin Artaud, The Living Theatre, Jerzy 

Grotowski and Samuel Beckett. Moreover, the paper makes reference to the fact that, 

in the current pandemic, the theatre performance faces a specific crisis, that is the 

crisis of audience. 

 

Keywords: crisis, epidemic, mask, individual, collectivity 

 

Introduction 

A theatre play usually speaks about a crisis, reveals a conflict, or unveil 

crucial moments of the individual or the collective life. These extreme 

situations, turning points in the destiny of an individual or a society, are 

actually existential situations which no longer take their ordinary course. 

Today we live in a time of crisis caused by a virus that conquered the whole 
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world. The theatre performance, which is an act that manifests itself here and 

now, in the scenic present of the actors shared with the spectators, is in crisis. 

How can the theatre performance create experiences that are more intense than 

those of the pandemic reality? Is the theatre performance capable of mirroring 

this reality? Undoubtedly there are playwrights who keep diaries of these 

pandemic times and presumably they will make use of these narrative sources 

to create dramatic texts. At the same time, it is noticeable that in this period 

we deal with recorded theatre productions available most of the time on 

YouTube. Consequently, it is the spectator who enjoys the performance and 

not the audience. We consider that, in fact, we do not witness the temporary 

disappearance of the theatre performance but the temporary disappearance of 

the audience, that is the gathering of spectators at a public event such as a 

theatre performance. 

Throughout its history, theatre has gone through such periods. Let us just 

mention that it is assumed, for example, that William Shakespeare wrote his 

play King Lear in quarantine. Shakespeare speaks about the power of theatre 

to reveal the cause that leads to both individual and social lack of balance in 

Hamlet. The hero sets out on a journey during which to find out the truth 

through theatre performance becomes a necessary step. The revelation of his 

father’s murder brings about the son’s condemnation to exile in a world whose 

laws he no longer recognizes. The performance is the means through which 

Hamlet gains certainty and decides to act to restore the initial balance. 

 

Theatre as epidemic 

A certain parallel could be drawn between the current pandemic, which 

causes a crisis within society undermining the role of theatre, and the vision 
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of Antonin Artaud who aimed for theatre to act on the individual and 

community as a plague: “The theater like the plague is a crisis which is 

resolved by death or cure. And the plague is a superior disease because it is a 

total crisis after which nothing remains except death or an extreme 

purification. Similarly the theater is a disease because it is the supreme 

equilibrium which cannot be achieved without destruction. It invites the mind 

to share a delirium which exalts its energies; and we can see, to conclude, that 

from the human point of view, the action of theater, like that of plague, is 

beneficial, for, impelling men to see themselves as they are, it causes the mask 

to fall, reveals the lie, the slackness, baseness, and hypocrisy of our world; [...] 

and in revealing to collectivities of men their dark power, their hidden force, 

it invites them to take, in the face of destiny, a superior and heroic attitude they 

would never have assumed without it”1. 

This unexpected level of reality, epidemic reality, requires both the 

individual and the community to rethink not only the pre-existing level of 

reality, but also the subsequent one. Artaud sees theatre as an essential therapy, 

with a particular regenerating function. In this regard, he puts forward the idea 

of a great release, a great transgression of conventions, a purification by 

violence and cruelty, stating that the evocation of blind powers on stage ought 

to protect us from them in life itself.  It is the theatre of the actors who should 

be like martyrs burnt at the stake, signaling through the flames2. 

In fact, Artaud draws a poetic parallel between theatre and plague. Both 

                                                           
1
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the theatre and the plague reveal explosive relationships between things. For 

Artaud, the plague is the theatrical disease by definition, because it causes an 

organic storm inside the individual changing his will and making him 

experience altered states of consciousness. In this respect, it is assumed that 

the ancient ritual, generating a healing and liberating, cathartic effect on its 

participants, made them experience altered states of mind. From an Artaudian 

perspective, in his search for an archaic, purifying theatre, the practitioner 

must treat the theatre from an epidemic point of view. Only in this way will he 

realise that the theatre, like the epidemic, is capable of having a huge impact 

on both the individual and the community. In this context, the theatre 

(re)acquires a collective importance similar to that of an epidemic. 

Only by eliminating the daily language, the discursiveness of mind, the 

predictable behaviour3,  theatre can be returned to its origins to (re)gain its 

power to produce a change of state in the spectator. Artaud visualises a 

physical and concrete language of the stage and states “that this concrete 

language intended for the senses and independent of speech, has first to satisfy 

the senses, that there is a poetry of the senses as there is a poetry of language, 

and that this concrete physical language to which he refers is truly theatrical 

only to the degree that the thoughts it expresses are beyond the reach of the 

spoken language”4. It is the physical and concrete language of a theatre 

marked by cruelty and rigour. Rising against a moral and surgical theatre, a 

dirty theatre, a digestive theatre, Artaud fights for the rebirth of a magical 

theatre, alchemical theatre, sacred theatre, therapeutic theatre. 
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The theatre performance created for a free society 

Both the individual and the social crises seem to be of interest to the 

Living Theatre which, although no longer benefiting from the climate 

produced in the United States by the Federal Theatre Project, revolutionizes 

the theatrical forms which were still under the influence exerted by the New 

Deal. It is a period marked by the proliferation of the itinerant theatre 

companies touring the country in search for their spectators. It is not only a 

social and economic crisis, but also a crisis of the old artistic and moral values. 

At the opposite pole, it becomes noticeable that the theatre as a living 

phenomenon, in continuous transformation, has begun to be gradually 

swallowed by technology. There is a progressive replacement of the theatre 

performance with the film, of the live music with the recorded music. The 

technologicalization of a living act such as a theatre performance leads to 

attempts to rediscover its uniqueness; in this context, the theatre practitioners’ 

research focuses on the technique of the actor capable of giving birth to a 

theatrical total act. It is a period of turmoil and searches. Regarding the work 

of the actor from this period, Julian Beck remarks: “Actors in the system 

cannot really contribute and create, for they are entirely dominated by the 

concerns of money and success. Is it possible then to work in the theatre? Yes, 

but only by doing something different, by changing the actor-spectator 

relationship and doing it not by beginning with the traditional conception of 

the actor but by changing the actor in the first place”5. 

In their performances, Julian Beck and Judith Malina seek to incarnate the 
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complex and profound reality of the human being who lives on countless and 

diverse levels, so that everyday, pragmatic and materialistic language is 

inadequate for conveying such diversity6. The theatre performance, by 

definition, is an act which requires the active presence of the participant. The 

reaction of the spectator is neither of contemplation as in front of a painting, 

nor of immersing himself/herself in a world of musical sounds. Artworks or 

music often induce a state close to the one experienced during meditation. The 

scene is the space of action. The spectator’s reaction can be seen as part of a 

cyclical formula, from the outside to the inside and, again, to the outside, in 

an uninterrupted organic series of actions and reactions. Through their 

performances, the Living Theatre aspires to generate visions beyond controlled 

perception7 and to produce changes in the spectator’s consciousness. 

At the same time, their performances can be interpreted as being the 

expression of revolt against any authority regarded as an oppressive 

instrument which conceals the true reality by overlapping layers of false 

realities. The Living Theatre proposes a theatre based on the idea of building 

“a new world with the means of one’s own experience”8, a society where the 

group is not sacrificed to the individual any more than the individual is to the 

group, a society without authority, in which the individuals are free to 

cooperate, to work together9. 

 

                                                           
6
 ibidem, p. 50 

7
 ibidem, p. 53 

8
, Carl Gustav Jung, Despre fenomenul spiritului în artă și știință, Opere complete, volumul  
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The purity of nature versus the falsity of society 

Jerzy Grotowski draws attention to the rhythm of life in modern 

civilisation which is characterised by pace, tension, a feeling of doom, the 

wish to hide our personal motives and the assumption of a variety of roles and 

masks in life. The individual plays a double game of intellect and instinct, 

thought and emotion, dividing himself/herself artificially into body and soul, 

suffering most from a lack of totality, throwing himself/herself away, 

squandering himself/herself 10. Often, playing the social game of conventions, 

the individual becomes incapable of rediscovering his true self, opening 

himself to others, escaping daily routine, accessing revelation. In this context, 

Grotowski proposes a theatre in which the actor accomplishes a total act 

through an encounter with the spectator, in direct confrontation with him, and 

somehow ‘instead of’ him. Discarding half measures, revealing, opening up, 

the actor’s act is an invitation to the spectator11. The actor succeeds in 

performing a total act for, in the theatre laboratory, he initiates studies focused 

on identifying concrete ways to transcend his own physical, psychical and 

mental limits. It is a work which takes place during a process of self-

knowledge and self-becoming. 

Concomitantly with the representation of his last performance, 

Apocalypsis cum figuris, Grotowski prepares the second stage of his research, 

Paratheatre or Theatre of Participation, which took place in Wrocław and in 

the nearby forests, in the United States, France, Italy and Australia. Regarding 

the searches of this period, Richard Schechner remarks: “The intense and 
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intimate ‘work on the self’ that characterized poor theatre [...] now had a new 

impetus: to dissolve the masks of imposture most people wear as their ordinary 

social selves and, in a spiritually vulnerable mode, to communicate directly 

face-to-face. [...] Paratheatre often took place in pastoral settings – forests, 

meadows, hilltops – a quasi-Arcadian or Rousseauian world asserting the 

purity of ‘nature’ as opposed to the ‘falseness’ of ‘society’, including the 

theatre of roles and pretended emotions”12. 

Thus, the research during the Paratheatre investigates the division 

between affect and intellect, “the disharmony, the loss of identity, of one’s own 

integrative and regenerative self. The individual’s inner disequilibrium has 

repercussions on his way of living his life. So, Grotowski proposes a 

therapeutic theatre in which the participants, through exercises, physical 

actions, dances, aim to harmonize their body and voice. The body and the 

voice are treated as elements which manifest at the same time. The body 

becomes a body of sound, a body of word, a body of action, a body of 

essence”13. 

The participants are encouraged to become aware of the roles they play in 

society and at the same time to rediscover the true nature of their being. In this 

regard, in Swieto (Holiday), Grotowski observes: “In the fear which is 

connected with the lack of meaning, we give up living and begin diligently to 

die. Routine takes the place of life, and the senses – resigned – get accustomed 
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 Richard Schechner, Introduction to Part II: Paratheatre, 1969-78, and Theatre of 
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to nullity. Every now and then we rebel, but this is only for the sake of 

appearances. We make a big row, create a scandal – not too violent, as a rule, 

so that it will not threaten our position, something sufficiently banal that it 

could be accepted by others with sympathy. For instance, we drink ourselves 

unconscious. This shell, this sheath under which we fossilize, becomes our 

very existence – we set and become hardened, and we begin to hate everyone 

in whom a little spark of life is still flickering. […] We do not love ourselves, 

our own selves anymore; hating others we try to cure that lack of love. With 

great agility, through hiding our gloom, we busy ourselves about our own 

funeral. How many functions are needed here, what effort, what ritual. And 

what is this death? The dressing, covering, possessing, escaping, canonizing 

of one’s burden. And what remains, what lives? The forest. We have a saying 

in Poland: We were not there – the forest was there; we shan’t be there – the 

forest will be there. And so, how to be, how to live, how to give birth as the 

forest does? I can also say to myself: I am water, pure, which flows, living 

water; and then the source is he, she, not I; he whom I am going forward to 

meet, before whom I do not defend myself. Only if he is the source can I be 

the living water”14. In the Paratheatre, the participants abandon themselves in 

the play, experiencing the sincerity of an act of communicating with the other 

participant/s right at the moment they remove, even for a few seconds, their 

daily masks. At the same time, it is a work that aims to induce in the participant 

an immediate necessity to confront his own self hidden under the layers 

imposed by a pre-conditioned thinking. It is a work whose objective is to make 

the participant leave the profane space-time and immerse into a space-time of 
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the Self. 

 

Existential crisis 

But the most powerful theatrical image of the crisis which hits the world 

causing its end seems to be the one created by Samuel Beckett in Endgame. 

Here, the crisis manifests itself on different levels of reality unveiling also the 

gradual deterioration of the body and mind of the individual who has no other 

alternative but to confront his inevitable end. It appears that human existence 

itself is a crisis. Crisis is rooted in the life of any human being. His life seems 

to be a chain of temporal segments, a time of dreams and desires, always too 

short, before the final stillness. 

Beckett’s characters live fervently in spaces, impossible to get out of: 

Hamm is confined to an armchair on castors, Nell and Nagg are trapped inside 

their ashbins, Winnie is half-buried in a mound, Krapp, isolated in his room, 

is hunched over a tape recorder the same way the actual individual is hunched 

over a mobile or laptop. Beckett’s dramaturgy speaks about the crisis of the 

human being aware of his/her imminent death. He/she consumes his/her 

existence as an endgame. Life is drastically reduced to satisfying his/her 

immediate needs, unveiling fragments of memories and shattered dreams or 

immersing in silence. 

So, it is the time for the individual to return to his true self, the time of the 

“inner scream Billie Whitelaw alludes to. A voice issuing from the mouth (Not 

I). An old man trying to relive certain moments of his past, listening to a tape 

recording of himself as a young man (Krapp’s Last Tape). Strange voices that 

strive to revive experiences belonging to a past woven of traumas, regrets and 

loneliness; time goes by, but the soul still wishes to feel the smell of the sea 
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and to dream of returning to paradise; one’s ghosts come to inhabit him in the 

end; one’s real world, eventually, seems to burn to ashes (Embers). A shadowy 

figure who seemingly has become one with her rocking-chair, an old woman, 

huge eyes in white expressionless face, who tells herself that it is not about 

being close to death, it is not about dying, it is about accepting death (dialogue 

between Alan Schneider and Billie Whitelaw during rehearsals for Rockaby). 

The desire to see the other and to be seen, to listen to the other and to be 

listened to (Happy Days)”15. 

In Beckett’s plays, in an inexorable flow of seconds, the character is in 

constant motion-change. The meanings of the text reveal a path whose end 

cannot be glimpsed, lining up during a continuous process of ontological 

metamorphosis. In this regard, his dramatic texts unveil the tension between 

what is perceived by the senses and the objective reality16. As Martin Esslin 

observes, “there can be no doubt that the flight from self-perception is one of 

the recurring themes of his writing [...] and that the nature of the Self, its 

inevitable split into perceiver and perceived, an ear that listens and a voice that 

issues forth from the depths, is another: we find this split in most of his 

narrative prose and also, perhaps less obviously, in his dramatic works, where 

the pairs of indissolubly linked characters (Didi/Gogo, Pozzo/Lucky, 

Hamm/Clov, Krapp present/Krapp past, Opener/Voice in Cascando) can be 

interpreted as aspects of the Self in this complementary relationship”17. 
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In his letter to Alan Schneider of December 29, 1957, Beckett states: “It 

would be impertinent of me to advise you about the article you are doing and 

I don’t intend to. But when it comes to journalists I feel the only line is to 

refuse to be involved in exegesis of any kind. And to insist on the extreme 

simplicity of dramatic situation and issue. If that’s not enough for them, and it 

obviously isn’t, it’s plenty for us, and we have no elucidations to offer of 

mysteries that are all of their making. My work is a matter of fundamental 

sounds (no joke intended) made as fully as possible, and I accept responsibility 

for nothing else”18. Simplicity is a quality of his dramatic texts which reveal 

both the characters’ states of mind and the nuanced correspondences between 

word and action, word and light, word and silence. As a matter of fact, “The 

uglier the reality that is confronted, the more exhilarating will be its 

sublimation into symmetry, rhythm, movement, and laughter”19. 

Simplicity, symmetry and rigour mark the space in Endgame which 

introduces the readers/spectators to a game of cruelty interrupted, from time 

to time, by strange laughter; the characters’ laughter echoes seem to fade away 

in a strange dying world, a lethal outer space, which can no longer be inhabited 

or seen as a space of possible salvation: “From the top of a ladder looking out 

of the tiny windows on to the pseudo-world outside, Clov gives us a brief 

description of the ‘landscape’: a grey empty sea on one side, and a deserted 

earth on the other. But this is not all. In fact, this sea, this desert invisible to 

the audience, are uninhabitable in the strictest sense of the word, as 
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uninhabitable as any backcloth painted to represent water or sand. Whence the 

dialogue: ‘Why do you stay with me? – Why do you keep me? – There’s no 

one else. – There’s nowhere else.’ Hamm is always repeating it: ‘Outside of 

here it’s death.’ ‘Gone from me you’d be dead.’ ‘Outside of here it’s death!’ 

And so on”20. 

So, we deal both with an interior space and also with an outer space, in 

which death is already present. Hamm sits in an armchair on castors, covered 

with an old sheet, Nagg and Nell doze in their ashbins, the tiny windows have 

their curtains drawn. In a gloomy interior filled with gray light, it seems that 

the characters are close to the last moments of their lives: “Finished, it’s 

finished, nearly finished, it must be nearly finished21: 

 

Hamm: Nature has forgotten us. 

Clov: There’s no more nature. 

Hamm: No more nature! You exaggerate. 

Clov: In the vicinity. 

Hamm: But we breathe, we change! We lose our hair, our teeth! Our bloom! Our 

ideals!22 
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In a dressing-gown, a stiff toque on his head, a large blood-stained handkerchief 

over his face, a whistle hanging from his neck, Hamm seems to be asleep23. The 

whistle in Act Without Words 1, here visibly hanging from Hamm’s neck, is the 

instrument that he uses to call out commands. If the man in Act Without Words 1, 

reacting to the sound of an invisible whistle, runs from one side to the other of the 

space he is allowed to live in, Clov reacts to the sound of Hamm’s whistle obeying 

his orders, often going from the armchair on castors to the ashbins or to the windows 

to get up on a small step-ladder to look out of window apparently always waiting for 

Hamm’s whistling sound: “I’ll go now to my kitchen, ten feet by ten feet by ten feet, 

and wait for him to whistle me. [Pause.] Nice dimensions, nice proportions, I’ll lean 

on the table, and look at the wall, and wait for him to whistle me”24. 

In the film Act Without Words 1, starring Sean Foley, directed by Karel 

Reisz, music by Michael Nyman, the scene is a deadly desert under a blazing 

sun, a sandy land on to which a man is flung backwards. The background 

music lasts throughout the film. Now and then, whistle sounds signaling the 

appearance of different objects in the space are heard. The way the objects 

descend from and ascend into the sky gives the impression that there is 

someone continuously orchestrating the whole scene. Someone is looking at 

me25, Winnie tells us. Act Without Words 1 seems to be, as Carlos Tindemans 

remarks, “an exclusively visual dialogue between a solitary person and 

anonymous forces that begin to exist only when they are lived in their 

demonstrable effect”26. At the same time, it seems to emphasise the crisis of 
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the human being who incessantly strives to understand the world, governed by 

obscure forces, in which he has been thrown. 

In Endgame, we witness a process of a continuous change of the 

individual who, as time goes by, accepts death, greets it with detachment and 

puts on stage the final scene of his life. During this process the reader/spectator 

learns about the master-servant relationship between Hamm and Clov. 

Obviously the master controls Clov’s life. At the end of the play, dressed for 

the road, with a panama hat, tweed coat, raincoat over his arm, umbrella, bag, 

Clov is determined to leave his master. The end image reminds us of the final 

scene in The Caretaker by Harold Pinter, in which Davies remains in the 

doorway, neither inside nor outside, but in-between two worlds, an 

intermediate zone where all is uncertain. It is possible to imagine that the final 

scene between Hamm and Clov has been played many times, and each time 

Clov remains with his master, not being capable of taking a step outside, 

putting an end to their relationship, becoming free. Clov seems to be trapped 

in a time loop: “Beckett’s characters may lose the capacity for locomotion; 

their senses may decay; yet their awareness of their own self continues 

relentlessly; and time can never have a stop: the final situations in Waiting for 

Godot, in Endgame, or in How it is imply eternal recurrence”27. The existential 

crisis, in turn, implies eternal recurrence. 

In conclusion, it may be observed that, in the current pandemic, theatre 

itself is in crisis. Its existence is threatened due to the absence of audience. It 

is an absence which reminds of one of Jerzy Grotowski’s major goals 

constantly pursued in his first period of research, Theatre of Productions. In 
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his vision, the theatre performance addresses each spectator and not an 

audience. Today it is the spectator due to whom theatre continues its existence. 

An online existence, but still an existence. 
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Abstract: In this article we propose an interpretation-review of the 

performance of an immortal work, through its classicism and eternal modern 

character, The Game of Love and Chance and we begin with the introduction 

of what has gone down in history as marivaudage and considerations on the 

author and his work (in translation). Staged in a pandemic context and adapted 

accordingly, sincere love, prejudices and barriers given by social class 

differences in the love travesty are preserved, and the philologist and the 

amateur spectator alike retain the wonderful love comedy with psychological 

insights. 

 

Keywords: pandemic adaptation, marivaudage, drama translation, the 

servant-master couple. 

 

Introduction (to Marivaudage) 

According to the reputed and controversial Sainte-Beuve (in the sense 

given by Proust in his essays), the marivaudage is a genre in itself, although 

ambiguous in meaning, as argued in contemporary literary criticism. Without 

attaching a school name to it such as Platonism or designating a doctrine, the 

term is contemporary with its author; initially labelled as familiar, it came to 

be avoided by formal or scholarly style and can be encountered in Diderot's 

personal correspondence as a refined form of moral analysis (as noun) and 

discussion of minor issues (as verb). Also employed in the era of moralists 

(discarded by Voltaire for its neologisms in favor of the purism of language), 

                                                           
 Associate lecturer of English, PhD, “Alexandru Ioan Cuza” University and “George Enescu” 
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it became a style even in the eighteenth century, a bizarre mixture of subtle 

metaphysics and trivial phrases, twisted feelings and popular sayings; the 

pejorative pedantic, sometimes condescending meaning did not last, Verlaine 

or the Goncourt brothers retaining it as a sign of refined gallantry, graceful 

seduction games and spiritual tenderness, the quintessence of the good spirit 

of the Enlightenment. Serious love play through words, sincere confession of 

feelings as never before, the moral issue transposed in the literary plan reduced 

to expression are innovative aspects, along with the sense of reality of 

language exploited admirably and ambiguously.1 

In vogue in the years 1720-1730, the marivaudage was also called the 

new preciosity2, and the significant contribution to the enrichment of the 

French language and universal cultural heritage remains undeniable despite 

imitators who impoverished the genre through univocity, emphasis on variety 

or pleasure, as chronicled in the world of performance and the experiences of 

the spectators3. 

 

Marivaux's Drama and the Challenges of the Translator 

As playwright, Marivaux is higher ranked than Beaumarchais, 

Voltaire, Regnaud, Le Sage, and lower than Molière, Corneille, and Racine; 

in Anglo-Saxon and American universities, some of his plays (including The 

Game of Love and Chance) are chosen for study due to the lack of dialects.4  

Marivaux's contribution to the letters of his century was compared to 

Watteau's achievements in fine arts, given the peculiarity of their genius 

against the background of a sterile academism and a frivolous revolt in which 

the latter distinguished himself by depicting on canvas the gallant celebrations 

(fêtes galantes) at the Royal Court sometimes filled with rustic air. By 

                                                           
1 Frédéric Deloffre, Une préciosité nouvelle: Marivaux et le marivaudage, Slatkine Reprints, 

Geneva, 1993, pp. 7-8.  
2 Idem, p.15.  
3 Alexis Lévrier, Les journaux de Marivaux et le monde des spectateurs, préface de Françoise 

Gevrey, Presses de l’Université Paris-Sorbonne, 2007, p. 12.  
4 Pierre Carlet de Chamblain Marivaux, A Selection from the Comedies of Marivaux, edited 

with an introduction and notes by Everett ward Olmsted, New York, The Macmillan 

Company, 1901. Retrieved from http://www.gutenberg.org/cache/epub/12504/pg12504.txt on 

March 15, 2021. 

http://www.gutenberg.org/cache/epub/12504/pg12504.txt
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extrapolation, some of Marivaux's plays thus become gallant literary 

celebrations, as both representatives of the arts could account for a complex 

and dialectical relationship with their time. If the painter lays the foundations 

of the gallant celebration, the playwright pays tribute to this scene of classical 

mythology, a pleasant reunion in the garden or park where young people, often 

disguised as Italian shepherds or comedians, flatter each other, make music or 

dance in the good tradition of idyllic style, the consecrated pastoral of 

Theocritus or Virgil.5 

The universe of Marivaux's work aims to expose the impostors of 

society – a huge farce, through virtuosity, deceptive seduction, bringing Cupid 

to the side of virtue and giving servants the forbidden privilege of taking the 

place of their masters, and the plays L'île des esclaves (1725), Le Jeu de 

l'amour et du hasard (1730) and La Nouvelle Colonie: des jeux de vérité 

(1729) testify to the game of truth.6  

The translation of the theatrical text, less approached than that of other 

literary genres is problematic due to its nature, the dialectical relationship 

between the written work and the one played on stage giving the former an 

imperfection completed, in the twentieth century, by notions of spatial 

dimension or gestures, inherent in dramatic language. This gestural text 

contained in the written text and imbedded in the actors’ performance also 

needs to be a part of the translation, hence the difficulty of the translator; he 

thus receives the superhuman task of rendering an incomplete version in the 

target text that should also contain these kinetic, paralinguistic signs.7 

                                                           
5 Robert Tomlinson, La fête galante: Watteau et Marivaux, Librairie Droz, Genève-Paris, 

1981, pp. 1-2.  
6 M. Gilot, M. “Du "Jeu de l'amour et du hasard" aux "Fausses confidences": remarques sur 

l'évolution du théâtre de Marivaux”, Études littéraires, Département des littératures de 

l’Université de Laval, 24 (1), p. 10. Retrieved from  

https://www.erudit.org/en/journals/etudlitt/1991-v24-n1-etudlitt2244/500952ar.pdf on March 

10, 2021.  
7 Susan Basnett, “Translating for the Theatre: The Case Against Performability” in Languages 

and Cultures in Translation Theories, Traduction, terminologie, rédaction, vol. 4, no. 1, pp. 

99-100. Retrieved from https://www.erudit.org/fr/revues/ttr/1991-v4-n1-

ttr1474/037084ar.pdf on March 12, 2021.  

 

https://www.erudit.org/en/journals/etudlitt/1991-v24-n1-etudlitt2244/500952ar.pdf
https://www.erudit.org/fr/revues/ttr/1991-v4-n1-ttr1474/037084ar.pdf%20on%20March%2012
https://www.erudit.org/fr/revues/ttr/1991-v4-n1-ttr1474/037084ar.pdf%20on%20March%2012
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The key to translating Marivaux's dramatic work would be to 

understand the author's choice that distinguishes him from his contemporaries 

as he wrote plays for a single company (of intelligent women, hence the 

financial and emotional independence of female characters), namely the exiled 

Comédiens Italiens who played in Paris since 1716 their commedia dell'arte 

in Italian, then mime and finally in French; it is, however, a theatrical stage 

language adapted by Marivaux, a seemingly informal prose completely 

different from that of Moliere's comedy or the intense and rigorous verse of 

Racine. The characters’ technique, the art of less being more, of much ado 

about nothing (to use the words of the great Will), was that of fluid, physical 

and personal improvisation, the comedy of situation (of the emotions of love 

and erotic charge) prevailing over that of language (where the words uttered 

resemble walking on thin ice).8 

Justifying his options in the paratext of the English edition of the play 

that became a script for the contemporary scene, a translator speaks of 'then' 

(the 30s) and 'now' (the premiere night in the 90s), of interwar theatrical 

memory, but also of other historical periods or styles imprinted in the minds 

of the actors. He only offers suggestions for non-verbal actions that remain 

undescribed in the text, insisting on the difficult punctuation of the play in 

French, the speech of the characters being marked by endless semicolons for 

the pauses of breath which the translator must treat very cautiously; their 

precise effect will be rendered in the target text by commas, hyphens or full 

stops; it all depends on the taste and instincts of the performer, not to mention 

the maximum exploitation of the language of the period and the related 

eccentricity. Insisting that Arlecchino should be played by a harlequin, not an 

actor, the translator adapts the names of the characters for the English 

audience: Mario becomes Maurice, Monsieur Orgon, Mr. Prowde and 

Dorante, Mr. Dorant; Sylvia remains Sylvia, though. In translation terms, we 

are dealing with a target translation where the text finds itself repeated in 

certain parts (with the mention that repetitions are optional), an in(ter)vention 

                                                           
8 Neil Bartlett, “Introduction” to Marivaux, The Dispute, Oberon Books, London, 1999, pp. 

8-9, passim.  
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of the translator, inspired by the French original and an echo of the previous 

scripts for Marivaux’s plays.9 

 

The Game of Love and Chance at the National Theatre of Iași 

during the Pandemic 

Homo ludens in the age of great comedy brought to life in times of 

pandemic hardship, antinomic love to the Shakespearean tragedy of the death 

of Romeo and Juliet, with a happy Disney fairy tale ending as today's ordinary 

reader/ spectator is used to and easy bouts of boudoir jealousy, a counterpoint 

to the raging bursts of the Moor Othello. Slightly close to Marquez’s love in 

the time of cholera through the promise of enduring as much and lasting as 

long as it did, a century of happiness. 

A stage adaptation full of challenges, socially distant characters, either 

trotting on the vaults, in a cement garden10 devoid of the serenity of the spirits 

of the gallant celebration (fête galante) where the characters’ hard conscience 

hurts in the love farce; but on the other hand, love is not false to them and, 

although they do not really know where their affections lie, emotions control 

them: shy are the mistress disguised as a maid and the gentleman turned into 

a valet, lascivious are the other two, the maid that had become her mistress, 

daughter of a good family and the suitor, a travesty of a servant from his lord, 

but who remained boastful and weak-minded. 

The beginning and the end are marked by the concentric movements 

of the characters who circle the stage on asbestos like porcelain dolls in a 

music box, get turned off with a key and become similar to lifeless toys waiting 

for the creative breath of Pygmalion, a clearly clumsy double measure, 

reminding us either of a dog chasing its tail or a swan lake. A work with an 

open form, a book on a sand clock with aphoristic reflections of a hut in the 

                                                           
9 Neil Bartlett, “Introduction” to Marivaux, The Game of Love and Chance, Oberon Books, 

London, 1992, pp. 5-7.  
10 Although the marivaudage does not involve any teenage incest with a dead mother buried 

in the cellar, we have in mind the ‘black’ novel by author Ian McEwan, The Cement Garden, 

translated into Romanian as Grădina de ciment by Dan Croitoru, Ed. Polirom, Iași, 2003. 
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vineyard11, a time bomb, in which the clock’s hands, the second hand, the 

minute hand and the hour hand do not overlap for objective reasons related to 

the pandemic; there is an invisible showcase that keeps them at a distance like 

the sliding doors of a postmodern artificial paradise, a common mall 

architecture. Spectators seemed to be stuck in their seats, obediently sitting 

down with masks on, worn regularly; these seats are taken like Ceausescu’s 

Sundays by cars driven on the road, the ones with odd plate numbers on odd 

Sundays and the even ones on the even Sundays in a month, unfortunately a 

cruel reality, not just a mere urban legend passed on by word of mouth from 

our parents to the collective memory of our Romanian people. Therefore, the 

seats are all taken as allowed, vacant ones distancing the spectators according 

to the social restrictions of the pandemic, the adhesive tape and the 

announcement stating where one cannot sit (present in churches and where 

people gather in other institutions, as well) bringing the macabre into play and 

evoking another instance of totalitarianism; a dystopian one, worthy of 

Orwell’s 1984, a place where there are still survivors after a killer virus, ready 

to be rehabilitated after the experience in room 101 where they lived their 

greatest fears or escaped Alex DeLarge’s droogs from Burgess’s A Clockwork 

Orange. 

A pater familias who wants his daughter to get married properly often 

looks like Caragiale’s character Leonida, reacting not to a revolution, but to 

his children and servants’ attitudes; he also resembles the Dickensian spirit 

that visits Scrooge who wants to be left alone on Christmas, a holiday and 

celebration he does not believe in – at least that is how the clothes he wears 

on stage depict him. A coryphaeus-like harlequin marks the various romantic 

moments, in some places entries and exits of the scene, but he gets bored and 

is quickly dismissed by the characters he bothers. 

                                                           
11 We refer to Ernst Jünger's work, Das Sanduhrbuch (1954) which seemed appropriate to be 

discussed here for the perspective on time measured by various types of clocks and their 

detailed history, known to us via the Romanian translation, Cartea ceasului de nisip, 

translation and preface by Viorica Nișcov, Polirom Publishing House, Iași, 2001 or the 

detailed dehumanizing experience in his war diaries, also translated into Romanian as Pagini 

din Kirchhorst. Coliba din vie (Anii de ocupație) and prefaced by Viorica Nișcov, Polirom 

Publishing House, Iași, 2004.  
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The maid – a servant/ handmaid, nowadays almost exclusively 

understood in the sense that Atwood’s dystopia gives it, that of procreating 

instead of the old mistress married to a sterile commander – keeps her quality 

of doing good service to the house and serving her own interests better. The 

masters, both the male couple (suitor - valet) and the female couple (bride to 

be - maid) stay smarter here than their servants, a situation to be reversed in 

the comic English novel of Edwardian England in the early twentieth century, 

through Wodehouse and his unmatched Jeeves and Wooster. The disguise 

shows us, however, that it is not the clothes that make the man, and the wolf 

may lose his teeth, but never his nature. The valet and the maid remain naughty 

in the skin of their masters, their love deserving their place on the square of 

Montmartre or in the posterity of the French playwright's comedy, at the 

Moulin Rouge. The future lady of the house and the one she loves study each 

other’s gestures and stay within the limits of the convention like the good 

austere Victorian heroines, sense and sensibility dictating their feelings, love 

and the French western world finding themselves reconciled in the perspective 

of marriage. 

Insertions from the theater of the absurd mark the characters’ 

interpretation on the stage at times, especially in the sphere of tertium 

incommodus (three is a crowd and this particularly occurs when the mistress 

has something to communicate to the maid already in love with the valet who 

became a visiting suitor; or the master in love who needs to have a word with 

the flatterer that took his place); the third one, eyes rolling awkwardly and 

pounding like a broken doll or completely still like a disabled defective robot. 

The duel between the brother, who pretends to be enchanted by the maid (the 

sister, actually) and the newcomer suitor who still does not know whom he 

loves, takes a parodic turn as Cervantes’s of the chivalric romance through 

Don Quixote and the comic of the situation by means of the behavior in the 

farce. 

 

Conclusion 

The option to interpret nameless couples and only mention the 

characters’ roles in the play, symbols of lovers from different social classes 
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with corresponding habits, surrounded by worried and well-intended relatives 

(herein father and brother of the bride) as the shadows of the myth of the 

Platonic cave, gave us the possibility to extract the essence of the preserved 

marivaudage and its hardships in contemporaneity and posteriority: a tense 

gallant celebration with theatrical accents of the absurd that fits as a glove the 

pandemic times in which it was adapted. 
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Abstract: In general, the arts and, in particular, the performing arts are 

proving to be both affected and sensitive, reactive to societal convulsions, regardless 

of their nature. Performance institutions are dependent not only on the audience they 

have created, but, above all, on the funding through which they can shape and convey 

their artistic message. Overall, crisis situations are associated with a negative context, 

expressing a stage marked by great difficulties (financial, economic, political) that 

impact all areas with a domino effect. In such situations, cultural institutions, 

particularly those in the performances arts0 and especially lyric theaters become one of 

the predilect victims to suffer from the rationalization of resources, being considered 

inessential, the perfect sacrificial pawn. But, at the pinnacle of a crisis, cultural 

performances, drawing from the creator-artist relation, commit to become a 

coagulating, driving, regenerating social factor, like a Phoenix rising from its ashes. A 

great such example is Ciprian Porumbescu’s operetta, „Crai Nou”, which held great 

significance for the Romanian identity when it was first released to the public. 

 

Keywords: arts, lyric theatre, crisis, identity, Ciprian Porumbescu. 

 

 

During the events dedicated to the celebration of the 150th anniversary 

of Italy's state formation, on March 12, 2011, the Rome Opera decide to host 

an event brimming of symbolic connotations, with Giuseppe Verdi's 

"Nabucco", conducted by one of the most prodigious contemporary musicians, 

conductor Riccardo Muti. But what was supposed to be a gala event for the 

entire political elite, headed by Prime Minister Silvio Berlusconi, would 
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suddenly turn into a sublime act of artistic revolt to which the public fully 

adhered. 

Staging Verdi’s creation was not a random decision, since „Nabucco” 

is not only a musical masterpiece, but also a political one. Composed in 1841 

and premiered at the "Scala" in Milan on March 9, 1842, the opera follows the 

plight of the Hebrew slaves in Babylon, almost instantly becoming a sort of 

parable for the Italians' fight for freedom under the oppression of the Habsburg 

Empire. 

Before the performance in the Italian capital, the then mayor of Rome, 

Gianni Alemanno, a member of the ruling party and former minister in 

Berlusconi's cabinet, took the stage with a speech denouncing the 

government's decision to halve the budget for culture. 

Thus, when the famous "Va, pensiero" aria was performed by the 

Hebrew slave chorus, the mood in the audience suddenly became tense and 

electrifying. At the end of the chorus, the audience gave long ovations, 

accompanied by the frantic applause and shouts of Encore!, and culminating 

in "Viva l’Italia!". 

This was the moment when conductor Riccardo Muti, well-known for 

his intransigence, overcame his obstinacy not to grant encores, because he 

believed that an opera should be performed in a continuous flow, from 

beginning to end, and even addressed the audience: „Yes, I am in accord with 

that Viva l’Italia! I am no longer 30 and I have lived my life. But, as an Italian 

man who has travelled cross the world, I am ashamed of what’s happening in 

my own country. So I submit to your request for an encore of «Va, pensiero». 

I do this not only for this feeling of patriotic emotion, but also because tonight, 

as I was conducting the chorus singing «Oh, my country so beautiful and 

lost!», I thought to myself that, if we slay the culture on which the history of 

Italy is founded, truly our country will be beautiful and lost”. The speech was 

interrupted by a storm of applause, including from the artists on stage, who 

rose to their feet. After that, the conductor continued: „[...] I, Muti, have been 

silent for too many years. Now I would like, we should, give meaning to this 

area. Since we are in our home, in the capital’s theater, with a chorus who 
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sand magnificently and with an orchestra which has marvelously 

accompanied it, if you truly wish it, I invite you to sing with us together”1. 

The artists and audience, on their feet and singing in unison, created a 

unique energy. To the tempo rigorously dictated by the conductor, like a 

heartbreaking, yet mobilizing lament, the performance reached reverberant 

emotional heights. It was one of the rare occasions when the cultural symbiosis 

between creation, artists and the public became a social manifesto directed 

against a system whose decisions in extreme situations sometimes risk 

exploding their own foundations. And the images2 need no further 

commentary.  
 

 

 

 
 

                                                           
1 http://www.noriimei.ro/nord/silvio-berlusconi-invins-de-giuseppe-verdi-%E2%80%93-

moment-magic-la-opera-din-roma/, Nicolau, Valentin: Silvio Berlusconi defeated by Giuseppe 

Verdi – a magical moment at the Rome Opera, 2011 
2 Video capture collage (author Stanca Maria Bogdan): 

https://www.youtube.com/watch?v=G_gmtO6JnRs 

http://www.noriimei.ro/nord/silvio-berlusconi-invins-de-giuseppe-verdi-%E2%80%93-moment-magic-la-opera-din-roma/
http://www.noriimei.ro/nord/silvio-berlusconi-invins-de-giuseppe-verdi-%E2%80%93-moment-magic-la-opera-din-roma/
https://www.youtube.com/watch?v=G_gmtO6JnRs
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Radiography of a cataclysm 

The cause of the event that occurred on the stage of the Rome Opera 

originated in December 2007 when, amid speculation in the field of real estate 

insurance on the US interbank market, several financial funds collapsed, 

generating a domino effect and a great catastrophe. In the context of the 

increasingly acute shortage of liquidity, the recession gradually became a 

global phenomenon. The aftermath is well-known. Hundreds of thousands of 

businesses around the world were compromised and shut down, millions have 

fallen into unemployment or declining incomes, national budgets turned to 

austerity measures, and government measures have been among the most 

drastic since World War II. Moreover, the effects of this crisis continue to have 

an impact on our lives. 

The „Nabucco” performance in Rome became the triggering factor of a 

cultural protest movement, unprecedented in Italy, which the world-wide media 

covered for a long time3. 

Three days of protest against the budget cuts for the performance arts 

institutions, faced with the suppression of over 220,000 jobs. They culminated 

with a public debate at the Teatro Regio in Torino, where a series of proposals 

were made to remedy the situation. It was thus requested the reinstatement of 

the Fund for the Performing Arts (Fondo Unico per lo Spettacolo, FUS), meant 

to designed to ensure a safe and adequate level of funding for the arts sector, 

while creating tools for tax deduction of sponsorships and donations for 

cultural institutions, issues that later materialized into government decisions. 

The situation in Italy was by no means unique. In England, where the 

only source of cultural funding was the public budget, subsidies for 

performing arts institutions were reduced by almost 30%. The political class 

wanted the reduction to become permanent, while encouraging a private 

funding mechanism for the arts. Still in 2011, in Spain, funding for culture was 

                                                           
3 https://www.repubblica.it/politica/2011/03/22/news/tagli_cultura_dossier_e_iniziative-

13942949/, Manfredi, Alessia: “Cultura e spettacolo al collasso, stop ai tagli”. Mobilitazione 

in teatri, cinema e musei (translated and summarized from the original article in Italian by 

Stanca Maria Bogdan), 2011 

https://www.repubblica.it/politica/2011/03/22/news/tagli_cultura_dossier_e_iniziative-13942949/
https://www.repubblica.it/politica/2011/03/22/news/tagli_cultura_dossier_e_iniziative-13942949/
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reduced by 30%, and the same applied for the Netherlands, while Portugal cut 

funding for the performing arts by 9%. 

All these measures were labeled by the then President of the European 

Commission, Jose Manuel Barroso, as „very little intelligent”. This was 

evidenced by the fact that other countries, such as Germany and France not only 

refused to reduce funding for culture, but have even created new programs for 

the development of a system to educate citizens through culture.  

To some extent, in the current state of facts, financial decisions in the 

cultural field might have seemed partially justified if they had not been 

founded solely on bureaucratic calculations. That’s on account of the fact that, 

even if the authorities always turn to the performing arts to mark significant 

historical or social moments, for a large part of the political class there is a 

strong, cynical belief that the artistic act is a mere facile tool of populism and 

entertaining, residing from the ancient saying „Bread and circuses”. 

 

The lyric theatre, victim and flag-bearer  

During times of major economic-financial crisis, in the cultural field, 

among the performing arts, lyric theatre becomes the most affected segment. The 

reason for that is that a fist glance of the budgets of such institutions, the amounts 

seem colossal, at least compared to ordinary theatres. However, if theater 

institutions can adjust their programs to performances with reduced cast and 

props, this is almost impossible for lyric theatres. This is due to the fact that opera 

and operetta performances traditionally mean, in addition to soloists, an 

exemplary mobilization of over 100 people for the orchestra, conductor, director, 

chorus, and often the ballet corps and technical staff. 

Is lyric theatre expendable, though? In the modern era, as we also given 

the choice of musical theatre, opera and operetta may seem an antiquated realm 

that has only diversified the packaging of a relatively limited repertoire, whose 

creations consecutively staged become only increasingly more venerable. If the 

historical role of lyric theatre in the development of art and society is 

indisputable, it can be still relevant, even in our modern times, enough to 

justify the substantial funds involved in its operation? 
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Although it’s not at all apparent, the answer couldn’t be more positive. 

And it's not just about the reactions the intertwining of elaborate music, vocal 

and theatrical performance, stage movement and dance, shape and color 

generates in the audience's hearts and minds. 

At least in the lyric theatre's homeland, Italy, it proves not only a real 

asset of intangible heritage, and an extremely prolific international 

ambassador, but also an industry that creating value both culturally and 

economically, given that it contributes about 40 billion euros to the state 

budget, totaling about 2.6% of gross domestic product. From language to the 

technical-interpretive science of bel canto and to vocal mastery, Italian opera 

dominates the world. Between 2004-2020 alone, of the top 10 performances in 

the world, 8 were Italian, with Verdi's "Traviata" at the top of the hierarchy, and 

another 16 compositions are among the top 20, while among the composers 

whose creations are performed the most, 4 of the top 5 are also Italian, with 

Giuseppe Verdi coming in first place, seconded by Wolfgang Amadeus Mozart 

and followed by Giacomo Puccini, Gioachino Rossini and Gaetano Donizetti4. 

 

The concept of crisis and its effects 

We’ve notices that the word “crisis” is so much and so frequently 

disseminated that its manifestations feels almost omnipresent, at both a 

personal and a collective, global level. 

The word „crisis” originates from the Greek word krisis, meaning 

turning point. At its core, any individual or social system can exist in two 

states: one of balance or an opposite one, associated with the concept of crisis. 

In art, this translates into drama. 

In theory, drama is defined as a relationship between inner necessity and 

outer reality. The more disproportionate the relation, the more intense and 

powerful the drama becomes. It is an imbalance that has been labeled as "crisis". 

All systems seek to find a balance that allows it to function, a middle ground, 

                                                           
4 www.apemusicale.it/joomla/terza-pagina/lettere-in-redazione/11301-lettera-appello-da-

assolirica, Floris, Giovanni "Gianluca": L'opera sia patrimonio culturale, non 

intrattenimento, (translated and summarized from the original article in Italian by Stanca 

Maria Bogdan), 2020 

http://www.apemusicale.it/joomla/terza-pagina/lettere-in-redazione/11301-lettera-appello-da-assolirica
http://www.apemusicale.it/joomla/terza-pagina/lettere-in-redazione/11301-lettera-appello-da-assolirica
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often described by compromise, and this balance requires a relative equality 

between the outer and inner nature, meaning the absence of drama. However, in 

the natural evolution, over time, under the influence of outer changes, but also of 

inner build-ups, the need for a new operating paradigm is born. Basically, the 

crisis comes to represent that stage taken in finding and establishing the new 

paradigm, at the end of which the changes can be so substantial that the new order 

has nothing to do with the old one. 

However, „crisis is only one part of the development cycle, the lowest, 

most discussed and most disputed part. This is because this part of the cycle of 

development is also the part that people would never want to go through. We 

crave evolution and development, but we want this evolution to never go 

through crisis, which is impossible, unnatural, against the natural laws of 

nature and society. There is a lot of discussion around crisis and its negative 

effects, but there is no conversation about expansion and its positive effects. 

Mankind is accustomed to the bright side of their existence and receives it as a 

gift, as something earned, deserved, but at the same time they lament about the 

less fastidious aspects of their lives and consider evil as something undeserved. 

In fact, as in life, this is not the case. Both good and evil are part of us and our 

lives, just as darkness and light are part of the natural passage of the day”5. 

Therefore, crisis is a result in the absence of which there is no change, and its 

manifestation can bring a plus, a benefit that, in other conditions, would not 

have existed. 

From the perspective of the 2007-2013 recession, we can conclude that 

this has led to a redefinition and even refinement of the relationship between 

culture and the decision-making environment responsible for its funding. 

Although strongly shaken, the performing arts came out victorious, 

strengthened and with more diversified tools to ensure their operation. 

 

Performing arts as a factor of progress in overcoming crises 

„A historical crisis is a serious trial of man's spiritual maturity, an 

exacerbation of desires and a test of his limits and powers, a shocking clash 

                                                           
5 https://dilemaveche.ro/sectiune/societate/articol/ce-este-o-criza-1, Dorel Dumitru 

Chiriţescu, Ce este o criză?, Dilema Magazine, June 16-22, 2016, no. 643 

https://dilemaveche.ro/sectiune/societate/articol/ce-este-o-criza-1
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between real and ideal, between necessity and freedom, between subjective 

and objective, between individual desire and «the laws of the citadel», between 

the rainbow projected by the consciousness of values and the sharp cliffs of 

reality”6. 

In the evolution of humanity, the major historical crises were based on 

the identity struggles building up under the national matrix and the will to 

freedom in asserting one's own destiny. „It is enough to remember how the 

current European nations, including ours were built. What founded them, if 

not the well-told stories - through fiery speeches, memorable national 

gatherings, the establishment of national theaters where patriotic plays were 

staged, history books where national ethos had its well-thought-out place? It 

was all about the heroes who founded this nation, but also about the common 

values that held people together, gave them common sense, brought them 

together, despite the historical uproar from which these nations had been 

born. Obviously, there is no need to idealize national exaltation, because, as 

we all know, and should never forget, there have been many times when this 

national identity has been «forged»”7. 

After the fall of the colonialism that dominated the world from Antiquity 

until the World War I, the new "imperialism", an imperialism of political and 

economic globalization, proves to gradually turn from a mechanism of progress 

and balance into a factor of stress and threat at national identity and social 

stability. A sign that the world has entered the dawn of a new crisis. 

Throughout this historical merry-go-round, one of the pillars that 

fortified and consolidated values was and still remains the pillar of culture. 

Moreover, among all performing arts, through its complex artistic force, lyric 

theatre has undertaken, through its composers and its artists alike, to contribute 

in the most substantial manner to the promotion of national identity. 

 

 

                                                           
6 Constantin Ionescu Gulian, Hegel sau filozofia crizei, Academiei Publishing House RSR, 

București, 1970, pag. 11 
7 https://revistascena.ro/editorial/identitatea-nationala-ca-material-explozibil/, Cristina 

Modreanu, Identitatea naţională ca material explozibil, inScenaMagazine, January 13, 2021 

https://revistascena.ro/editorial/identitatea-nationala-ca-material-explozibil/
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The trailblazer: „Crai Nou” by Ciprian Porumbescu 

In the Romanian landscape preceding the World War I, at the end of 

which the Europe of Nations was built, after the 1848 revolutions and the 

creation of the Romanian state through the unification of Moldavia with 

Wallachia in 1859, the next focus for the political and cultural elites of the 

time was the joining the other Romanian territories, especially Transylvania, 

together with Romania. 

That is how, in 1881, one of the most prominent local composers, Ciprian 

Porumbescu, abandoned his musical studies in Vienna and returned to the country 

to fulfill his national ideal for which he had always campaigned. He chose to live 

in Brasov, but he did not settle with his professorship at the Romanian 

Gymnasium in Brasov and its position as conductor of the “Saint Nicholas” 

Church choir in Şcheii Braşovului, but he felt the need to address the entire 

Romanian nation through what he knew how to do the best: music. This is 

how the first national operetta – Crai Nou – was born. 

With a special libretto written by Vasile Alecsandri, „Crai Nou” it 

constitutes an intertwining of two musical styles, being founded, like a tree, on 

the root and stem of the already consecrated Viennese classical operetta, 

opening up to an entanglement of Romanian folk motifs ingeniously and 

harmoniously growing, combining joy and poetry in an authentic local 

ambience, particularly tonic, by exploring a popular myth according to which 

the New Moon can bring happiness to people in love. The synopsis is a gest 

where asteward is fooled by two young men helped by mountain peasants. His 

niece, Anica, and her love, Leonaș, run away from home to get married, and are 

pursued by the steward and the gendarmes. Protected by Dochița and Moș 

Corbu, the lovers manage to hide, and in the end, the steward betroths them. 
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Its absolute premiere took 

place on February 27, 1882, in the 

Festive Hall of the Romanian 

Gymnasium (today, the “Andrei 

Șaguna” National College) in 

Braşov, under the direction of Ioan 

Bucur Popp. Over 60 amateur 

artists were used in the show, and 

the accompaniment was performed 

by the Philharmonic Society of 

Brașov Orchestra8. 

At that time, Romanian 

folklore was little known in 

Transylvania. Most of the folklore 

collections hadn’t even been 

printed yet. Doar Moldova was 

better acquainted, with the folklore 

collections of Vasile Alecsandri 

and Dimitrie Bolintineanu. 

Thus, Ciprian Porumbescu's composition marked a turning point in the 

entire Romanian creation of this genre. Basically, „[...] only with the creation of 

«Crai Nou» can we register a quantum leap in operetta, only then the features 

of the genre, founded on the creations of Offenbach and Johann Strauss, are 

fully identified in a Romanian operetta. From this moment on, we can talk about 

the national operetta in the classical sense of the notion, meeting the 

dramaturgical and musical requirements of the genre”9. 

The press reviews of the time emphasized that the success of the 

operetta was not only due to the author's great popularity, but especially to the 

artistic value of the composition itself. The performance “was received with a 

                                                           
8Photo source: 

 https://www.facebook.com/operacluj/photos/pcb.3066530356703117/3066523086703844/ 
9 Titus Moisescu, Miltiade Păun, Opereta. Ghid, Editura Muzicală a Uniunii Compozitorilor 

din R.S.R., Bucureşti, 1969, p. 279 

https://www.facebook.com/operacluj/photos/pcb.3066530356703117/3066523086703844/


 

THEATRICAL COLLOQUIA 

 

54 

 

sold-out house and endless applause. [...] If we do not want to overlook this 

success in which national pride and personal preference have their say, we 

must admit that operetta can count on an aesthetic success, especially in front 

of the audience. It is created with great skill and routine, the choirs in 

particular are beautifully composed, and romances will always make a great 

impression on the audiences, allowing the creation to find its permanent place 

on the stage.”10. 

Last but not least, the public was seduced by the patriotic message it 

propagated by appealing to the defining values of the Romanian spirit, as well as 

by the mention on the premiere poster's post-scriptum:„Clean income is intended 

for philanthropic - national purposes”. 

 

In lieu of corollary  

Without being a masterpiece of the genre, "Crai Nou" has the great 

merit of being the first creation in the Romanian repertoire through which, 

based on the composer-artist relationship, lyric theatre programmatically 

committed itself, through its specific means, to become both a cultural and a 

social catalyst. Capitalizing on a personal emotional substrate and creating 

local innovations by inserting pieces of folkloric creation in a classical 

musical-dramatic architecture, Ciprian Porumbescu's composition gives 

substance to the Romanian identity on universal coordinates and vibrantly 

stimulates the overcoming of a crisis stage in asserting the national 

consciousness for forging a unitary state, a destiny which, on a historical scale, 

would prove relentless. 

Extrapolating to the contemporary dimension, in the face of the hybrid 

challenges and the resurgence of the extremist trends the planet is facing 

subject to globalization, enhancing the original identity and its harmonious 

integration into the vast fabric of human diversity remains one of the 

fundamental roles that lyric theatre and performing arts in general can 

successfully exercise as an effective lever for cultural mediation and positive 

overcoming of any type of crisis. 

                                                           
10 Crai Nou, operette von Porumbescu, în Kronstädter Zeitung, March 15, 1882, no. 3, pag. 3 
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Abstract: The present study aims to revive the discussion on Martin Esslin’s 

1961 labeling of the post-war theater as “absurd” and proposes the consideration of a 

new paradigm: “abstract theater”. In the great existential and artistic crisis triggered 

by the end of the Second World War, post-war art oriented itself towards an abstract 

expression that would dominate the 5th and 6th decades of the 20th century. A 

panoramic study of the second wave of the avant-garde represented by abstract art 

could also include these dramatic texts in the great abstract movement of the period. 

This approach could reopen, in the spirit of the analysis of that Zeitgeist, a fruitful 

discussion, integrating the art of theater in the great post-war abstractionist spirit. 
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    Dictatorships and death alone are exempt from 

crises.  

Cristian Bădiliță 

 

Cultural criticism finds itself today faced with the final state of the dialectic of 

culture and barbarism. To write poetry after Auschwitz is barbaric.  

And this corrodes even the knowledge of why it has become impossible to write 

poetry oday. 

Theodor W. Adorno 

 

The quote from Adorno is probably one of the most effective wordings 

to describe the humanitarian-cultural crisis after 1945. At the same time 
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however, it is also one of the most abused in recent cultural history. Written 

in the harsh context of 1949, the fragment perfectly illustrates the global 

existential crises of civilization and culture, deeply and irrevocably 

traumatized by the horrors of the war that had just ended. On the other hand, 

it also speaks about a “recoil of the image”. For this reason, we want to analyze 

its consequences from a different perspective, signaling a plausible debate, 

able to negotiate between the working paradigms of “abstract” versus “absurd” 

when debating the type of theater of the time. 

In the worldwide context emerging after 1945, a simple question arose: 

What will the art having survived the catastrophe generated by the Second 

World War look like? Its ties to its own past had already been severely shaken 

and art forms had to either reinvent themselves or find their seemingly lost 

resources. The avant-garde, mutilated by the conflagration, had to send its 

amputated emissaries to the 5th decade in an attempt to perpetuate itself. The 

achievements of the avant-garde artistic thinking had to be cultivated further. 

The arts could not really remain silent and indifferent. Or another kind of 

private or institutionalized “silence” had to be invented, a convention of things 

that could no longer be said. This is how a new iconoclasm was born: abstract 

expressionism. And we will emphasize the term abstract because 

abstractionism was the watchword of the postwar avant-garde. 

Of all the arts, the theater found it most difficult to return to a creative 

“peace”, in which the new social conditions could be analyzed and which 

could help it make its way to the new reality and to the new conditions of 

dissemination. With completely changed cultural parameters, this social art 

had to quickly reinvent itself in order to keep up with contemporaneity. The 

solutions were sought both in debates and in state-funded cultural programs. 

What is certain is that no answer was found as quickly and as satisfactorily as 

with other arts, like the visual arts, music or dance. This was because the 

theater’s effort to revive itself had always consisted of a permanent self-

questioning, sparingly generating aesthetically viable theatrical systems. 

The spiritual and artistic vacuum that post-war art was going through 

had already had a visual correspondent ever since the ‘20s and ‘30s, from the 

years of the first historical avant-garde: art critics, and not only them, speak of 
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abstractionism as the concept that managed to survive the war ending in 1945. 

This occurred in two ways: on the one hand, it was partly due to European 

artists seeking refuge in America, and on the other, it had to do with the 

regrouping of artists remaining in Europe (a more timid movement in its 

beginnings). Over the course of a decade after the end of World War II, the 

two major groups would unite in a compact and mature artistic movement, 

recognized as the starting point of the second wave of historical avant-garde: 

Abstractionism. 

After 1945, the image, both as a concept and as semantic content, 

underwent significant mutations. It either bifurcated towards the document-

image, generating a New Realism1, or it resorted to iconoclasm and became 

abstract, resurrecting the interwar ideas and artistic forms but wrapped in a 

new poetics. The latter, through its apparent passivity and due to the refusal of 

realistic representation, was, in fact, a doubly engaged image, both politically 

and socially. This type of image became an extremely active critique of the 

consequences of the conflagration through its refusal to depict them, but also 

through the programmatic rejection of realism. As a result, that evoked “recoil 

of the image” generated this new iconoclasm, emphasizing that abstractionism 

was undoubtedly the avant-garde movement that dominated the ‘50s and ‘60s. 

Its origin is unanimously established in the first wave of abstract avant-garde, 

from Kandinsky, Malevich and Mondrian, artists animated by a programmatic 

idealism and the conviction that through their art they were announcing the 

coming of “an epoch of great spiritual leaders”2. Nevertheless, many of the 

ideals of interwar modernism were misappropriated along the way, eventually 

leading to catastrophes on all levels of the spiritual life; utopia turned into 

dystopia and Europe’s cultural profile changed radically. 

                                                           
 1 Artistic movement manifested mainly in cinema with an orientation towards social criticism 

(Nouveau realisme, Nuovo realismo, or the German sub-genre Trümmerfilm). The cinema, an 

art for the masses, cultivated, as a general exorcism of the evil that had happened, the image 

of catastrophe in productions sometimes marked by cynical propaganda, filmed directly in the 

ruins of Berlin. 
2 The phrase “an epoch of great spiritual leaders” was coined by W. Kandinsky. See 

Kandinsky W., Concerning the Spiritual in Art, translated and with an introduction by M. T. 

H. Sadler, Dover Publications, New York, 1977, p. 57. 
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One of the roots of this second avant-garde wave is the so-called New 

York School – an heterogeneous, extremely dynamic, independent group of 

visual artists, poets, musicians, dancers (grouped around several American 

higher schools of art) – active in the ‘50 and ‘60 and experimenting with new 

art forms; thus the second avant-garde wave claimed (in part) to be American3. 

At the same time, European artists continued the tradition started by the first 

wave of abstractionism initiated by Kandinsky (around 1911) and launched a 

first artistic group of abstract visual art called CoBrA4. Jean-Michel Atlan, a 

French artist representative of his generation, in whose workshop the avant-

garde of post-war Paris used to gather, wrote in 1945:  

“We must elaborate a new, purely visual language, which is to say, an 

«abstract» one. Then we must invent forms, create objects, help construct a new 

univers independent from literature, completely different from what is labeled as 

reality, but which itself represents a reality”5. 

Objectively regarding the newly created situation, things were 

comfortable as far as the visual arts were concerned. To better outline the 

artistic climate, the strength and determination of this generation of artists, 

almost “visual poets” in their own way, through the theories applied to the 

paradigm shift of the art of the moment, we will quote from Barnett Newman, 

who in 1948 wrote:  

“The question that now arises is how, if we are living in a time without a 

legend or mythos that can be called sublime, if we refuse to admit any exaltation in 

pure relations, if we refuse to live in the abstract, how can we be creating a sublime 

art”6? 

What is totally exciting in the above statement is the very fact that such 

abstract artists as Newman, Jackson Pollock, Mark Rothko, or Willem de 

Koonig, despite being abstractionists, do not dethrone aesthetic categories 

such as the sublime, a category somewhat related to the aesthetics of narrative, 

                                                           
3 Which makes sense, considering that the elite of European art had begun emigrating to the 

United States as early as 1933. 
4 CoBrA is the acronym formed by the initials of the European capitals from which the 

respective artists came: Copenhagen, Brussels, Amsterdam. 
5 M. Corvin, Polieri, une passion visionnaire, Adam Biro Paris, 1998, p. 25.  
6 B. Newman, The Sublime is Now, *** Tiger’s Eye, 6/1948, Tiger’s Eye Publishing, New 

York, 1948, p. 53 
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quasi-illusionist painting, cultivated mainly by Romanticism. On the contrary, 

through their work, these artists transcend both the dialectical determinations 

of history and the evolution of these categories and, moreover, they strongly 

believe that even in the absence of such components like legend / myth equals 

sublime,7 the beauty and the sublime (aesthetic categories discovered now as 

pure and informal) can manifest themselves as trans-historical aesthetic 

categories and, more importantly, outside any narrative structure. All these 

innovative theories brought about changes including to the act of artistic 

creation itself (not at all philosophical, this time, but quite concrete), from a 

renunciation to traditional work techniques (canvas on the easel, mixed colors 

on the palette) to reconsidering the spatial positioning in relation to the work 

surface. This is the only way to explain how Jackson Pollock’s famous 

personal work technique, called dripping-painting, functioned. 

Abstractionism therefore, despite its declared radicalism, does not abolish any 

aesthetic categories, but rather reconsiders them by formulating new 

paradigms of artistic research. 

In the contemporary context, in which, by experimenting, we have 

already metabolized all types of artistic revolt, these declared gestures may 

seem minor, but they represented the interventions that reshaped the artistic 

sensibility of artists and of all arts, as well as of the art public. Abstraction 

even functioned as a catalyst for the avant-garde, because its spirit included, 

besides the visual arts, also music, dance and literature. And what is more 

important is that the arts and artists, in the spirit of the new avant-garde, 

(re)started to work together, aware that they were reconfiguring everything 

that art stood for and the aesthetic system itself, including the art market. In 

this respect, one must mention the Darmstadt School (since 1951, an extension 

                                                           
7 In his essay Barbarii: eseu despre mutaţie [The Barbarians. An Essay on the Mutation of 

Culture] (Humanitas 2009), Alessandro Barrico makes a ricochet analysis of the fundamental 

components of bourgeois culture (myth, story) as fundamental components of the construction 

of this culture, implicitly of its own class identity. The direct reference is made to romantic 

art, the first historical expression of the bourgeois culture and the artistic style in which the 

aesthetic category of the sublime was cultivated.  
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of the Fluxus movement) 8, or the Avant-Garde Art Festivals curated by 

Jacques Polieri9, in which the avant-garde art of the time was synonymous 

with abstract art. These project-festivals were a call to a joint spirit of art 

research and to the creation of a common concept towards which all fields of 

art were directed. It was in abstractionism that his contemporaries, be they art 

or theater critics, deciphered the unifying key of the arts present in these 

festivals (visual arts, music, dance, cinema, theater), arts which would have 

otherwise ignored each other’s efforts – revealed intermutual precisely by their 

collaborative effort of coming together. A purely modernist attempt to 

reinvent the concept of Gesamtkunswerk.  

But the great challenge of this second avant-garde wave was launched 

directly to the theater (and to playwriting implicitly), a social art par 

excellence. Separated from its first wave of emancipation, between 1933 and 

1945, its ebb was directly linked to an almost reflexive forgetfulness of that 

utopian universe, ignored by a society far too preoccupied with rebuilding 

houses, not theaters. Only twelve terrible years were enough to lull the 

memory of the forms of interwar avant-garde theater (especially in the German 

theater culture). German culture had always reacted promptly, surprisingly 

and completely original to the events of the 20th century in its history10. We 

should mention here the publishing of the play The Man Outside (Draußen 

vor der Tür) by Wolfgang Borchert, written in 1946, a remarkable example of 

post-war European drama. Stylistically, this text continued the German 

expressionist theme of the trauma of conflagration, cultivated before and after 

the First World War, even if the author’s trauma – the former combatant 

                                                           
8 The Darmstadt School was an important institution for exploring new music, new sounds 

and instruments, unique research and interdisciplinary pioneering proposed by avant-garde 

artists of the time.  
9 Jacques Polieri (1928-2011) was an avant-garde artist, stage designer, theater director, 

theater theoretician, curator, and author of the first Théâtre du mouvement totale, installed at 

the Osaka World Expo in 1970. The Avant-Garde Art Festivals curated by him took place in 

1956 in Marseille, 1957 in Nantes, 1960 in Paris. 
10 Here it should be mentioned as immediate answers to the crises of the 20th century: Die 

Neue Sachlichkeit (The New Objectivity after World War I), or in this case, Trümmerliteratur 

(Rubble-literature) with its ultra-radical synonym Kahlschlagliteratur launched by Gruppe 

47.  
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returning home – is wrapped in an almost “iconoclastic” symbolism that 

describes the immediate reality. The impact and success of Ionesco and 

Beckett’s new dramatic texts in the mid-1950s was as such even more 

powerful in this “dramatic climate”, a phenomenon that could, to some extent, 

explain this crisis of postwar dramatic forms discussed here. Eugène Ionesco 

himself wanted to clarify the complexity of the phenomenon: 

“The theatre is the most behindhand. The avant-garde was halted in the 

theatre if not in literature. Wars, revolutions, Nazism and other forms of tyranny, 

dogmatism, and in some countries bourgeois inertia too, have prevented it developing 

for the moment. But it must be resumed. Indeed, this abandoned avant-garde 

movement has not been outstripped, but buried by the reactionary return of old 

dramatic formulas that sometimes dare to pretend that they are new ones”11. 

And the theater was indeed the most backward, because the return of 

the old theatrical formulas was a kind of refuge in stable, therefore safe, forms 

in the face of the enthusiastic but modest assault, which at the time was coming 

from the Parisian theaters on rive-gauche. At this point we can open the debate 

on whether the type of drama developed after 1945 that received the 

qualification of “absurd”, deserves, perhaps, some reconsideration. As a 

working premise, post-war playwriting can easily align with the general 

current of abstractionism, thus speaking of an “abstract” theater, thereby 

recalibrating the analysis on the nature of these texts.  

At this time, it is necessary to observe whether the concept of 

“abstract” can indeed be applied to the art of theater, beginning with the play 

and ending with the staging of the theater production, especially since, 

generically speaking, the avant-garde theater of this period was already named 

and ratified in 1961 by Martin Esslin as theatre of the absurd. And, indeed, a 

decade would have to pass from the premiere of The Bald Soprano (1950), for 

Esslin to coin a concept able to satisfy the typically modernist dilemmas of 

defining and categorizing cultural trends. Well, this phenomenon called 

“theatre of the absurd” can also be regarded as a fluent extension of the great 

Zeitgeist of the ‘50s, in fact a second wave of abstraction, considering the 

above-mentioned crisis of the image and of the narrative. 

                                                           
11 E. Ionesco, Notes and Counter Notes, translated from French by Donald Watson, Grove 

Press, New York, 1964, p. 50. 



 

THEATRICAL COLLOQUIA 

 

63 

 

The terminological debate was opened by the playwrights of time 

themselves, Eugène Ionesco for instance, or by historians of the 20th century 

theatre like Michel Corvin12 (who attended Ionesco’s premiere in 1950), who 

tend to regard the theatre of the ‘50s as abstractionist, the very correspondent 

of the abstractionism already employed by the other arts. On the other hand, 

here is what Ionesco wrote in 1959: 

“The protestantion of an avant-garde dramatist can be a reaction against 

realism when that is the most prevalent and abused form of expression in the theatre; 

it can be a protest against a certain Symbolism when that Symbolism has become 

abused, arbitrary, and no longer captures reality. In any case, what we call the avant-

garde theatre […] seems by its expression, its questing nature and difficulty to be of 

greater value”13. 

One can regard the the greater value mentioned by the playwright as 

an ultimate goal, an almost metaphysical one, whose purpose is to surpass all 

recognizable artistic determinations, thus representing a new form of energy 

and a completely new set of demands, perfectly juxtaposed on the coordinates 

of the abstract art of the time. And this despite the fact that Ionesco himself 

plays – if we may – ontologically in his (self)critical texts, teasingly swinging 

between the terms abstract and absurd when referring to his dramatic works.  

Beyond the terminological dispute, which may justify the more 

appropriate use of one term or the other in this research proposal, what seems 

relevant to us in the discussed historical and cultural context is the climate in 

which the arts of this second historical avant-garde met, as Esslin very 

accurately observed in the preface to his famous book The Theatre of the 

Absurd: 

“The category suggested by the book’s title had merely been intended to 

draw attention to certain features the works discussed had in common, different and 

diverse as they were; certain techniques in the handling of exposition, delineation of 

character, use of dream and hallucination, etc.: in fact, elements that arose from the 

Zeitgeist, the atmosphere of the time, rather than from deliberate theoretical 

considerations. Artists who follow their intuition are usually unaware of what their 

                                                           
12 Michel Corvin (1930 - 2015) was a specialist in the history of 20th century theater and a 

professor at Sorbonne Nouvelle University. I had the privilege of interviewing him twice on 

the topic of avant-garde modernist theater (2010, 2011 – personal archives). 
13 E. Ionesco, Notes and Counter Notes, Grove Press, New York, 1964; p. 42. 
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works may have in common with the general approach or atmosphere of their 

period”14. 

Later on, when Esslin analyses the art of theatre, he positions it face to 

face with abstract painting: “The theatre, an art more broadly based than poetry 

or abstract painting […] is the point of intersection where the deeper trends of 

changing thought first reach a larger public”15. This very atmosphere of the 

time evoked by Esslin revolved heavily around the idea of abstract art, of 

building a new aesthetic reality, the Zeitgeist was animated by the desire to 

change the aesthetic paradigms through which culture was to be transformed. 

Here is Esslin again:  

“The Theatre of the Absurd is thus part of the «anti-literary» movement of our time, 

which has found its expression in abstract painting, with its rejection of «literary» elements in 

pictures”16. 

Even if the theater seemed somehow still unconnected to this great 

artistic movement, it would urgently recover the apparent handicap: Esslin 

wrote his book in 1961 when he already had a consistent corpus of dramatic 

texts at hand. Of course, the introduction of the concept of theater of the 

absurd was very valuable at the time, from a practical standpoint, the phrase 

providing an extremely effective and convenient tool for literary, dramatic and 

philosophical criticism. From the very beginning of its career, the definition 

was based directly on a quote from Ionesco, a phrase from an essay on Kafka, 

with an air of axiom:  

“«Absurd is that which is devoid of purpose. … Cut of from his religious, 

metaphysical, and transcendental roots, man is lost; all his actions become senseless, 

absurd, useless.» This sense of metaphysical anguish at the absurdity of the human 

condition is, broadly speaking, the theme of the plays of Beckett, Adamov, Ionesco, 

Genet, and the other writers discussed in this book”17. 

Abstraction itself is a gesture of denial of everything related to the 

aesthetic norms on which European culture had been based. Abstractionism is 

                                                           
14 M. Esslin, The Theatre of the Absurd, 3rd edition (e-book), Vintage Books, New York, 2001, 

p.9. Here as well we can correlate these statements with the “field” information provided by 

the already mentioned avant-garde manifestations of the time. 
15 Op. cit., pp. 12-13. 
16 Op. cit., p. 21. 
17 Op. cit., p. 19. 
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a way of seeking form in itself through an extremely personalized artistic 

poetics that now became a declared research tool, one never emptied of 

meaning, but embracing a different kind of meaning. And if the “absurd” 

reality (according to Ionesco’s model), emptied of all metaphysical essence, 

is the starting point of the investigation of abstract art, what it has left to 

research are its forms of manifestation, at the level of structure and language. 

Michel Corvin, on the other hand, addresses the issue as follows:  

“Examples of this formal intransigence of avant-garde theater? In the West, 

from the very beginning, the theater is a place of conflict, of confrontation. Whose 

conflict, whose confrontation? No one’s, answers the avant-garde theater: it simply 

stages the conflict. […] Theater, it is known, feeds on space; the space occupied by 

whom and to do what there? […] The formalist answers: the space occupied by itself; 

this was the play The Chairs, the dream of chairs without people, says Ionesco; not 

through loneliness, in the moral or metaphysical sense, but the emptiness rendered 

sensitive in a concrete manner by the multiplication of the back and forth between 

the two old men manipulating their empty chairs and by filling the void”18.  

 

Is it possible, therefore, to speak of this drama as a kind of drama that 

is abstract in form and language and absurd in content and action? One of the 

simple premises on which Corvin’s analysis is based is that the theater is a 

story told over two converging periods of time: that of the fictional story on 

stage and the real time lived by the spectator in the theater hall. These two 

periods of time also overlap over a third period of time, which is the objective 

passage of time, the duration of the performance, which should not be 

confused with the actual passage of the viewer’s time; the sensitivity and 

perception of each of the spectators determines subjective passages of time 

and generates particular reactions regarding the “passage of time in theater”. 

This phenomenon creates part of what we generically call the “stage illusion”. 

Therefore, the very reanalysis of the status of these objective and subjective 

times of the performance, their intimate nature, their dramatic and stage 

function, and then of their poetics, as instruments of working directly on stage 

represented, according to Corvin, a great step towards the renewal of the 

theater. Because the origin of all these components that were in need of a 

                                                           
18M. Corvin, Polieri, une passion visionnaire, Adam Biro Paris, 1998, p. 26-27 
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“reanalysis” was directly embedded in the new type of dramatic text – 

accepted in this case as the last resort and ultimate challenge in the productions 

of the time. And the notorious example given by this theater historian is 

Samuel Beckett’s Waiting for Godot, in the sense that:  

 

“It was a strike of genius for Beckett to provoke this new perception through 

his own writing. Godot is an abstract play, since what it depicts is nothing but 

undiluted time. […] Obviously, abstraction does not refer to dehumanization, but it 

scandalously touches on the essential (scandalous because it is contrary to all the 

customs of performance communication)”19. 

The last clarification brought by the author in this respect is the one 

referring to the epistemological disambiguation of the term abstract. Because 

abstraction is combative by nature and wants to build its own independent 

reality – placed in an antagonistic relationship with the realistic-recognizable 

type of representation – the abstraction of theater lies in the desire to detach 

itself from the narrative tradition. The narrative dictated certain pre-set 

conditions of elaboration, both at the literary level and at the level of theatrical 

doctrine, thus leading to an aesthetic and dogmatic predetermination. The 

theater of the time did continue to remain concrete, in terms of the 

preoccupation for its repeated attempts to free itself from predetermination, 

thus facilitating the exploration and research of its own language, interrogating 

it, enriching it, forcing it to respond to new aesthetic and cultural challenges. 

And the mounting of theater productions based on such texts also remained 

concrete, on small stages, without too much scenographic-visual effort, but 

with a determination characteristic of the avant-garde spirit. The stake and 

message of this spirit was in the very staging of the text and not in the plasticity 

of the production. 

Ionesco’s writings on this subject speak very clearly about the situation 

of the dramatic text of the time: he even openly acknowledges that the 

theatrical texts he writes are abstract literary-dramatic texts. Later, with a 

certain distancing and a philological descent, he even discusses the dilemma 

of the concreteness of abstract theater (which turns out to be abstract as a text, 

                                                           
19 M. Corvin, op. cit., pag. 29-30.  
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concrete in all its aspects related to the staging and representation). Here is a 

1956 confession concerning some of his attempts at a dramatic experiment, 

“seven little sketches which were performed performed in one of those 

theatres on the Left Bank that are called by the strange name of «avant-

garde»”: 

“This time the critics said I had made a serious attempt at abstract drama 

and had posed some subtle problems: and yet, however interesting this might be, it 

could not lead anywhere. I was made to understand that the theatre is not abstract but 

concrete. I found that this objection – although a little beside the point – was valid”20. 

In conclusion, the avant-garde character of the theater of the 1950s lies 

in the invention and validation of a new dramatic language, in the direct attack 

against the “canonical categories” (as Corvin calls them) of story, time, space 

and character. The drama and performance of this epoch, evoking abstraction 

or not, constantly militated against Realist Theater, against bourgeois theater, 

but also against the Italian box stage. 

In contrast to the enthusiasm regarding the emancipation of 

abstractionism, we have a counter-example of rigidity in approaching and 

accepting new dramatic and artistic forms in this 1964 assertion of Sean 

Kenny, architect and set designer who worked for the Royal Shakespeare 

Company and the Royal National Theatre: 

“The sort of jugglers we have today, the Ionescos and the modern painters 

who ride cycles on canvases, these jugglers are so fascinated by the arrangement of 

the symbol that they make no effort to speak through them and beyond them. They 

think it is enough to arrange an interesting pattern. And in literature it is much the 

same. So we come to this old-fashioned business called the «theatre»”21. 

An ultra-conservative statement that speaks for itself about the 

philosophical immobility of artistic concepts, in a year in which in other 

theatrical cultures this mentality had already been overcome, or had even 

disappeared.  

Therefore, the preference for identifying an abstract theater rather than 

an absurd one at the time facilitates, albeit terminologically, the overview on 

the strength and unity of the postwar avant-garde. And the immediate 

                                                           
20 E. Ionesco, op. cit., p. 84. 
21 S. Kenny in Joseph S. (edit.), Actor and Architect, University of Toronto Press, 1964, p. 58. 
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involvement of theater as art in this movement, even if its contribution comes 

with a slight delay, is again perfectly illustrated by Eugène Ionesco: “One can 

dare anything in the theater and it is the place where one dares the least”, said 

the playwright almost regretfully in 1959, in Helsinki, in his keynote address 

about the avant-garde22. His statement was a defining one for the later 

evolution of the theater in its future performative forms and in the new 

dramatic conventions pursued by the modernism of the 20th century. 
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 Abstract: On the private and independent art scene, the male and 

female artist and curator addressing socio-political issues are recurring presences, 

explained by the art historian Beti Zerovc through the spreading of curating 

accompanied by a politicized discourse on how art and its institutions can contribute 

to building a better, more democratic, more egalitarian and freer world1. In this article, 

I will focus on male and female artists who address sensitive issues in society either 

to make them visible or to offer possible alternatives, using performance as a means 

of artistic expression due to its immaterial character and specific immediacy it 

implies. 

I propose a brief account of the history of performance in the field of visual 

arts, to review the role given to art in a close relationship with society, in a transversal 

and close relationship with the viewer, in a relationship with artistic institutions which 

is often critical. Finally, I will present a series of artistic projects carried out in the 

past ten years in Romania, to explore the dynamics of art - society - artist - spectator 

- institution and to identify the sensitive issues involved and the forms, values, 

lifestyles that art performance projects that I propose.  

 

Keywords: performance, society, ephemerality, individual crisis, 

technological development. 

 

An iconoclastic attitude defined a series of generations of artists, 

starting with the first years of the twentieth century, producing the dissolution 

of the conventions of an ossified modernist system, incompatible and detached 

from the experience of reality. A constant process of dissolution was initiated 

and perpetuated for six decades. The suffocating boundaries between the arts, 

                                                           
 Lecturer PhD, Faculty of Arts, Dunărea de Jos University of Galaţi 
1 Beti Zerovc, Când atitudinile devin normă. Curatorul contemporan și arta instituțională, 

Idea Design & Print, Cluj, 2019, p. 7. 
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the restrictive distinction between the means of expression, between art and 

life, body and cogito, artist and public, subject and object, have faded to 

extinction. The artistic object has been dematerialized. Taboos have been 

deconstructed. The negative character of obscenity, of immorality, of 

unsightliness was denied. Roles have been reversed. Playfulness and chance 

have replaced the seriousness and autonomy of modernist art. The social and 

political engagement of the artist resulted in the generation of alternative 

forms of life and interaction.  

In the 1950s, avant-garde reminiscences were taken over and expanded 

into various artistic practices. Cage and Cunningham's discourses merge by 

formulating and using the principle of indeterminacy in the art they produce 

and the assimilation of everyday routine elements, proclaiming them artistic 

sources and tools. Thus, ordinary sounds are manipulated as artistic 

instruments in Cage's concerts, walking and sitting on the chair become dance 

movements for Cunningham who distances himself from the traditional 

practice structured narratively and packed in dramatism2. Cage's choice for 

everyday sounds has a futuristic foundation – Russolo's art of noises, which 

aimed to mechanize art3. 

The involvement of chance in making happenings meant a faithful 

transposition of life in art. If the purpose of art became its similarity with life 

to the point of confusion, then the main element that generates existence - 

chance, had to be assimilated and translated into organized events. The 

selection of simple mundane activities and their insertion in happenings, a 

Duchampian reflex, aimed to denaturalize these gestures, habits, their 

awareness by the audience, but also the re-authentication of actions that had 

been transformed into goods - eating, domestic activities - both gaining a 

spectacular dimension in mass culture (shows and commercials)4. 

If the performative artists of the seventh decade exploited the 

repertoire of everyday life, denaturalizing certain actions, gestures, by taking 

                                                           
2 Roselee Goldberg, Performance Art from Futurism to the Present, Thames & Hudson, New 

York, 1988, p. 81. 
3 Goldberg, op. cit., p. 7. 
4A. Jones, T. Warr, Artist’s Body, Phaidon Press, London, 2000, pp. 27, 28. 
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them as subjects for art, which led to a sharper awareness of them, in the '70s 

artists began to come up with durational and endurance performances. This is 

to question their bodily and mental limits, because the prolonged durations 

transformed both the viewer who participates in the action and the artist. 

Endurance performances address the limits of the body, often overlapping a 

political intention. Starting with the events of the 1960s, the socio-political 

engagement of artists will materialize through the use of their own body as a 

direct, effective means of transmitting the activist, conceptual, political 

message (in the case of feminist art that expands the struggle for women's 

rights in the public space ever since the 1960s. Walter Benjamin explains this 

socio-political turn in art by losing the cult value of the work of art due to the 

transformations that occur in the production and reception techniques, which 

influence both the existence of the artistic object and the aesthetic experience 

proposed. Art lacks autonomy in relation to the social, it episodically takes on 

the role of political emancipation.  

Performance, as an art form, proposes the insertion of the viewer in the 

script, either through an active contemplation or through a coherent and 

consistent participation in the process of art production. This type of embodied 

aesthetic experience was proposed by minimalist artists, aiming at the 

Cartesian distinction between body and cogito, between eyes and mind 

through the kinesthetic requirements imposed on the viewer. Also, the 

performance proposes an experience of a time regime distinct from the one 

imposed by the economic context, by the static modernist work of art. If the 

loss of time is blamed in capitalist society, the condition of efficiency 

becoming paramount, the performance proposes the detachment from real 

time. The male/ female artist proposes an action that takes place in a factual 

time, not in a monumental one in which the modernist artistic object is inserted 

and imposes a humble, contemplative reception (specific to the museum, 

gallery), and the audience is convened by the performer5.  

                                                           
5 Dorothea von Hantelmann, “When You Mix Something, It’s Good to Know Your 

Ingredients: Modes of Addressing and Economies of Attention in the Visual and Performing 

Arts” în How to Frame On the Treshhold of Performing and Visual Arts, ed. de Barbara 

Gronau, Matthias von Hartz, Carolin Hochleichter, Sternberg Press, Berlin, 2016, pp. 49, 51. 
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Durational performances initiated in the '70s and continued in the 

following decades are an artistic practice that aims at the limits of the artist, 

the viewer, installs time as a subject, implies a political dimension (Marina 

Abramovic - Relation in time, Joseph Beuys - I like America and America 

Likes Me, Oleg Kulik - I Bite America, Hsieh - Time Clock Piece). Hsieh 

strikes a clock every hour, 24 hours a day, for 12 months and documents his 

action photographically, revealing the authenticity of his action. Joseph Beuys 

is literally transported using an ambulance from the airport to the René Block 

Gallery in New York where he shares the room with a coyote eight hours a day 

for three days. Oleg Kulik cites Beuys' 1974 action, living in a cage for two 

weeks, taking on the role of a dog, standing on all fours, barking at the 

audience in the performance I Bite America and America Bites Me by Deitch 

Projects in 1997.  

 The actions of the 1990s researched and characterized by 

Nicolas Bourriaud as interactive and intersubjective, placed under the dome 

of relational aesthetics are the result of an anxiety felt about technological 

development that would restrict and diminish immediate communication by 

the scale of machines that perform actions that were once performed by 

individuals and by the separation generated by the existing communication 

channels, which encourage their spectacular design and representation6. 

Contemporary art is invested with the role of "formulating and presenting 

models of sociability, ways of life", assuming a political dimension, from the 

perspective of other critiques of transforming society, even a utopian one. The 

artistic form researched by Bourriaud (based on the materialism of the meeting 

theorized by Althusser) is produced through interaction, "through a meeting 

that lasts". In support of this interactive nature of the work of art, Bourriaud 

brings into play Marcel Duchamp's concern for the importance of the audience 

- "the viewer is the one who makes the image"7, Daney's statements "form is 

a face that looks at you" and Godard’s "it takes two to create an image" 

supporting the intrinsic dialogical nature of the work of art and stating that 

once the unintelligible is made available, the viewer is placed in a position to 

                                                           
6 Nicolas Bourriaud, Estetica relațională, Idea Design & Print, Cluj, 2007, p. 9. 
7 N. Bourriaud, op. cit., p. 27. 
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negotiate a meaning, to which he contributes through the sociocultural 

baggage he carries8.  

 

 Contemporary art that produces convivial situations, offers 

models of sociability, involves the viewer in a different type of aesthetic 

experience that is intersubjective and active and takes place in a factual time 

as opposed to the collective, passive-narrative experience of cinema or the 

traditional theater. He proposes a space for socialization, a "space of 

appearance" as Arendt defines it, which "comes into being when people are 

together in a form of discourse and action", a space "where I appear to others 

as they appear to me" and which "does not survive the topicality of the 

movement that generated it, but disappears with the disappearance of the 

activities themselves, not with the dissipation of people."9 

Despite the ephemerality, unavailability and interactivity, the 

performance does not elude the evaluation. Bourriaud states that artistic 

practice is analyzed by the coherence of the form, the values of the world it 

proposes, the ways of sociability and the degree of public involvement10. The 

sociability modes developed by the public artists (meetings, events, games, 

festivals) are proposed for an aesthetic but participatory contemplation11. 

These performances aimed at convivial situations remind Bourriaud that they 

took place in the 60's, but with a different purpose, that of expanding the field 

of art (dinners organized by Daniel Spoerri, The Cedilla That Smiles store 

opened by George Brecht and Robert Filliou in Villefranche12. 

Rirkrit Tiravanja engages viewers in the daily activity of cooking and 

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

order to create a situation of conviviality, to propose a model of sociability 

which Bourriaud calls the artist's intention. A similar act of staging an 

everyday routine in an institutional setting, that of cooking, is carried out by 

                                                           
8 N. Bourriaud, op. cit., p. 21. 
9Irit Rogoff, „Looking Away: Participations in Visual Culture in After Criticism” in Gavin 

Butt, New Responses to Art and Performance, Blackwell Publishing, 2004, pp. 125, 126. 
10 N. Bourriaud, op. cit., p. 31. 
11 N. Bourriaud, op. cit., p. 28. 
12 N. Bourriaud, op. cit., p. 25. 
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Alison Knowles, a member of the Fluxus group, in 1962, but produced for 

another purpose, that of expanding and introducing art in life. 

Tino Sehgal's performances denounce the hierarchical relationship 

between the artist and the viewer, proposing spaces for debate, discussion or 

interaction. In 2015, at Martin - Gropius Bau, the first floor brought together 

a series of situations, made by the artist during the 2000s, in which the 

audience was engaged either in a conversation with a personal character (Ann 

Lee') or approached by performers who followed the interaction and thus the 

immediate, impactful transmission of the message (This variation, 2010). In 

the Progress performance, held at the Guggenheim Museum, he uncovers the 

walls of the works and proposes a journey accompanied by a discussion about 

progress with a child, then a teenager, an adult and an old man. An existential 

path that initiates a foray into the past and a projection into the future generated 

by the different ages of the performers. 

The artistic practice of the artists of the '90s reveals an anthropocentric 

tendency, the source of art migrates, throughout history, from the mediation of 

a transcendental relationship, to a representation of the profane relationship of 

the individual with the world, then with the objects created by him, to explore 

the relationship between him and the other. 

 

Criticism of Relational Aesthetics 

 

Jen Harvie observes the proliferation of performance and art forms that 

engage the public, equating the phenomenon with what Claire Bishop calls 

"the social turn".13 There is a shift of attention from the object, to the audience 

experiencing an immersive art. It creates a relationship space in which, 

explains Bourriaud, a different type of exchange than the one specific to the 

economic system is available, performance establishes an interstice14. Feeling 

the effects of the performance society and the reconfiguration of relations 

within post-industrial capitalism, the artists stage social gatherings that aim to 

                                                           
13 Jen Harvie, Fair Play: Art, Performance and Neoliberalism, Palgrave Macmillan UK, 

Basingstoke, 2013, p. 1. 
14 N. Bourriaud, op. cit., p. 16. 
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"include features of neighborhood, harmony, cohabitation," observes Harvie15. 

But what Bourriaud omits in the theory of relational aesthetics is from Jessica 

Morgan's point of view the awareness of the role of context, while Bishop 

observes the risk of supporting a practice that proposes "a space of fun and 

relaxation" in a context where capitalism no longer involves the sale of 

products, but of experiences, of lifestyles. According to Bishop, the work of 

art seems to integrate with the cultural industry defined by Adorno, providing 

"a fun market that offers the audience no real power." Cultivating consensus, 

harmony lacks relational art, its democratic capacity, its political potential, its 

positive effect, manifesting itself only when the modes of sociability are 

"antagonistic, dissonant", the democratic society being protected when 

conflicting relations are supported, not diminished, abolished. Antagonism 

represents for Bishop the practice of debate, of discussion.  

 

Case Study: Performance Art in Romania 

 

In Romania, the performance as a medium of expression gained 

prominence in the 90s alongside three international performance festivals held 

in various parts of Romania: AnnArt (Lacul Sfânta Ana, Sfântul Gheorghe), 

Zona (Timișoara), Periferic (Iași) which aimed at supporting, presenting and 

promoting a different medium of expression employed in artistic practices in 

Romania and abroad at that time. As the performances draw on an open-ended, 

post-studio practice which takes place in time and is mobile in form16, they 

seem to take on a social role, to become a social link17. Further on I propose a 

foray into a series of projects developed in the past ten years to explore the 

motivations which lie at their core. 

The h.arta group performs (NATO Meeting D'après Ion Grigorescu, 

2008) in the public space of Bucharest, which was closely monitored during 

the 2008 NATO summit, dismantling the idea of freedom of expression and 

                                                           
15 J. Harvie, op. cit., p. 7. 
16 Claire Bishop, Artificial Hells, Verso, London / New York, 2012, p. 194. 
17 Catherine Millet, Arta contemporană istorie și geografie, Editura Vellant, București, 2017, 

p. 92. 
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action, emphasizing the unstable nature of these proclaimed rights and the 

continuation of the perpetuation of the control, of the limitation just as in the 

previous regime18.  

Marina Albu creates social spaces, responding to this problem 

generated by technological development. Perhaps not only the separation 

produced by the communication channels is the reason for an anemic 

communication, but also the anxiety as proposed by Marina Albu in the 

performance The Public Burial of Fears (2010)19. Traveling on the route 

Roman Square – University by a hearse, Marina Albu proclaims the death of 

fears using a megaphone, urging people to get closer to each other, to get to 

know each other20. Communication full of substance, not mediated by devices 

is encouraged by Marina by offering a free space where people can meet to 

spend time together in the GRILIAJ - Incident Laboratory located on 35 I. C. 

Bratianu Blvd., 2nd floor, ap. 9, Bucharest in the exhibition PÎNĂ UNA-ALTA, 

SUNTEM VULNERABILI (ȘI NU E NIMIC RUȘINOS ÎN ASTA)/ WE ARE 

STILL VULNERABLE (AND THERE IS NOTHING SHAMEFUL IN THIS)21. 

In a 17-hour performance at ODD in a project entitled În privat/ In Private 

(2017), Marina Albu aims to create a convivial situation. He invites people to 

spend an afternoon, a night and a morning together, talking, eating, drinking 

tea or coffee together, urging them to bring a tent with them so they can sleep 

in the gallery space. 

 The power game on which human relationships are based, not 

only gender, is dismantled by Marina in the performance Alunecând pe egouri/ 

Sliding on Egos (2011)22. Marina Albu and Mihai Dragomir start from the 

opposite ends of a narrow corridor, sprinkled with banana peels, in order to 

meet in the middle, constantly saying "I have nothing to say. I will not let pride 

                                                           
18 H.arta, „Despre limitele libertății” in Ileana Pintilie (coordonator), Arta, nr. 14 – 15, 2015, 

p. 88. 
19 Maria Orosan-Telea, „Despre viață și moarte în performance-urile Marinei Albu și Adrianei 

Jebeleanu” in Ileana Pintilie (coordinator), Arta, nr. 14 – 15, 2015, p. 82. 
20 Ibidem. 
21 See „Marina Albu: Deseriori viața mi s-a părut oribilă” on www.chronicle.ro, consulted on 

May 18, 2017. 
22 Ibidem. 

http://www.chronicle.ro/
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get in my way." Their intention to get closer is disturbed by slipping on banana 

peels, followed by falling, which signifies pride as an impediment in getting 

closer to people and creating relationships. The two finally manage to meet in 

the center23. Training one’s courage to live to the max, the awareness of the 

arbitrary in formulating the norms, emphasizing the universality of a series of 

activities are ideas around which the intense and sincere discourse of Marina 

Albu is built.  

 Olivia Mihălțianu uses the performance for her potential to 

bring into discussion gender roles through a critical lens, launching a game of 

disguises by staging various female figures, from the queen to the actress of 

the 50s and Eastern European envy, addressing women's behavior normed by 

social codes. Olivia takes on an Indian androgynous identity, superimposing 

on her the name given to Queen Mary during her trip to America in the 1920s 

- Winyan Kipanpi Win, the woman expected. This created alter ego appears in 

the photo and in the video work Winyan Kipanpi Win (2013) which literally 

translates this expression, proposing a situation in which the artist enters the 

role of the woman who is expected by the curator Kunsthalle Krems and the 

coordinator Air Krems24. 

 The disguise precedes the W*EASTERN trilogy, representing 

the foundation for the video The Island (2008) in which Olivia denounces the 

idealization of the image of women in cinema through the repetitive 

presentation of monotonous positions assumed by actresses25. A subtle 

questioning of the stereotypical construction of gender identity is also 

proposed in a series of light boxes in which the viewer has access to the 

contents of those boxes entitled Tousse beauté by displaying on the top a series 

of objects: hair dryer, elegant bag, different models of shoes26. 

Adina Mocanu and Alexandra Sand are an artistic duo formed in 2013 

that exploit the immediacy and potential to create interpersonal connections of 

performance. The artists take over fictional or real Romanian scenarios (the 

                                                           
23 Ibidem. 
24 See www.vimeo.ro, Olivia Mihălțianu, consulted on May 30, 2017 
25 See www.ancapoterasu.com, consulted on May 30, 2017. 
26 Ibidem. 

http://www.vimeo.ro/
http://www.ancapoterasu.com/
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story Sarea în bucate/ Salt in dishes, Nadia Comăneci’s famous 10, the gray 

period), they investigate the relationship of the body with space. The script of 

the story Sarea în bucate/ Salt in Dishes inspires the playful action undertaken 

in the relational performance Te iubesc cum mâncarea iubește sarea/ I Love 

You How Food Loves Salt developed in the intimate space of the home of the 

two artists. Adina și Alexandra/ Adina and Alexandra build a menu that offers 

dishes prepared with sugar and honey, inviting the public to taste them, to 

experience the intertwining of art with the culinary field27. The artists thus 

create an alternative social environment that relies on principles related to 

friendship, neighborhood, harmony, collaboration, creating a space of 

appearance as Hannah Arendt called it, the space generated by discussions and 

activities in which each appears spontaneously to the other.  

Veda Popovici's artistic practice structured on various means of 

expression (performance, video, installation) denounces the constructed image 

of the marginal character, the passive role of women in history, the work of art 

transformed into merchandise and the conformist, fatalistic attitude. His 

politically engaged art is doubled by an activist involvement. 

Veda investigates the Western support of anti-colonial discourse and 

the meanings of this gesture in The Wretched in the Sand (2013) presented at 

the symposium On Hosting and Displacing: Critical tourism, site-specificity 

and post-romantic condition in Lithuania. The artist recreates a walk on sand 

dunes of Sartre in Nida, reading his anti-colonial text published in the opening 

of the book The Wretched in the Sand by Franz Fanon. Veda considers this 

journey and its testimony, a photograph that captures him walking on sand 

dunes, an evocation of the edge. After reading and interpreting the text of the 

preface, Veda engages participants in a discussion about the significance of 

her position as an Eastern European individual in that space28.  

In 2015, Veda Popovici engaged in a complex analysis and description 

of the status of women and their representation in art included in a 

performance entitled Istoria artei retrasată prin pătratul negru/ Art History 

Retracted through the Black Square. Veda presents a series of projections on 

                                                           
27 See www.adinamocanualexandrasandu.tumblr.com, consulted on June 7, 2017. 
28Ibidem. 

http://www.adinamocanualexandrasandu.tumblr.com/
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the role and image of women generated by the perpetuation of different 

ideologies. Never more than an allegory (of freedom, of justice), often a 

presence contemplated, objectified, used (for various ideological purposes), 

traded29. Veda Popovici fully assumes the role of anarcho-critical artist who 

also claims her public space to protest against the local, global socio-political 

and cultural status quo. 

 Alexandra Pirici, an artist who uses performance art at the 

closing of the National Dance Center within the Bucharest National Theater, 

creates performances in the museum, the biennial, which questions the 

transformation of the work of art into a commodity, the museum as the 

supreme form of collecting, the static, passive process of contemplating the 

artistic object in the museum, embodying works of art, reducing the grandeur 

of a retrospective exhibition, by presenting it on a human scale. 

The first performance of Caragialiana (2011) consisted in the human 

reproduction of the imposing statuary group30. He was followed by the 

complex project If You Don't Want Me, I Want You in which the process of 

embodying public memorial objects continued with the statue of Carol II of 

Romania31.  

 These series of interventions in the public space are succeeded 

by a series of performances in museum contexts (Cumințenia pământului 

nomadă/ The Nomadic Wisdom of Earth, MNAR32; Public Collection, Tate 

Modern, 2016)33 and in the biennials (O retrospectivă imaterială/ An 

Intangible Retrospective, Venice Biennale, 201334 and Semnale/ Signals, 

Berlin Biennale 201635). Within these institutions in which trends in art are 

dictated and legitimized, in which history is created, Alexandra Pirici 

undertakes ephemeral actions, in which the props constitute the body. The 

                                                           
29 Veda Popovici, Istoria artei retrasată prin pătratul negru, see pe www.vimeo.com, 

consulted on June 9, 2017. 
30Iulia Popovici, Cum a devenit performativ dansul contemporan din România, in Ileana 

Pintilie (coordonator), Arta, nr. 14 – 15, 2015, p. 78. 
31Ibidem. 
32See www.rfi.ro, consulted on June 6, 2017. 
33 See www.tate.org.uk, consulted on June 6, 2017. 
34 See www.m.cotidianul.ro, consulted on June 6, 2017. 
35 See www.bb9.berlinbiennale.de, consulted on June 6, 2017.  

http://www.vimeo.com/
http://www.tate.org.uk/
http://www.m.cotidianul.ro/
http://www.bb9.berlinbiennale.de/
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artistic object is dematerialized, embodied, withdrawn from monumental time 

and inserted in a factual time. The museum is temporarily deprived of its 

sumptuous character, its works of art lose their aura.  

The transformation of a work of art into a commodity, the grandeur of 

a retrospective or a museum collection are just a segment of the spectrum of 

issues addressed. At the Berlin Biennale, Alexandra dismantles the spectacular 

character of the most searched events on Facebook and Google, turning them 

into acts in a series of performances36. Alexandra Pirici’s actions appropriate 

the public space, use the universality of nonverbal communication to bring art 

closer to the spectator, to continue the demystification action initiated by 

the ’60s generation.  

 Florin Flueraș approaches, in his most recent performative 

project “Unofficial Unworks”, the artist-art-spectator-art institution 

relationship. The prefix "un" reveals the intention of the project to dismantle 

the conventions and behaviors related to the production and reception process. 

Therefore, in this series of performances, the boundary between artist and 

visitor is fluid, the aesthetic experience can have as object the work of art or 

an everyday element, the ritual codes articulated by institutions that determine 

the visitor's behavior are questioned in order to overcome their limiting 

character. "Unworks", "Unimages", "Unvisitors", "Unhere" are performances 

carried out by Eliza Trefas and Florin Flueraș in artistic spaces (museums, 

galleries, independent spaces) but also in public spaces, having as a starting 

point an aspect of contemporary reality: conformity is perceived in society as 

a form of civic responsibility, of care, while art is increasingly seen as “non-

essential”37. In this framework, the work consists of possible ways to meet the 

work, visitors-performers adopt the deviation in self-presentations to produce 

changes in the behaviors of others, which would have taken place otherwise 

in an automatic way, according to the routine of reception38. The line between 

performer and visitor is unstable, the feeling of suspicion underlying the 

                                                           
36 Ibidem.  
37 See https://www.fflueras.ro/2020/02/unofficial-unworks.html, consulted on February 11, 

2021. 
38 Ibidem. 

https://www.fflueras.ro/2020/02/unofficial-unworks.html
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change of roles: visitors can assign the role of performer to other visitors39. 

The aesthetic experience can be generated starting from a situation or from an 

affect developed in another temporal moment and in another place different 

from the one where the performers and visitors are in the performance40.  

 If "Unofficial Unworks" relies on the concept of institutional 

criticism, starting from the uselessness associated with art in society, "Collapse 

Yoga" plays the contemporary practice of yoga modeling the body, emotional 

dispositions to achieve harmony, efficiency and productivity41. Florin diverts 

this instrument of well-being, combining yoga with states contrary to those 

circulated in the industry, namely weakness, sadness, anxiety, illness, giving 

up, exhaustion42. The "Collapse Yoga" exercises are performed against the 

background of architectural monuments, symbols of harmful politics, 

emphasizing the link between body policies and social issues43. 

 Alina Popa and Irina Gheorghe worked as a duo of artists in the 

format of an institution called the "Bureau of Melodramatic Research", with 

the object of researching the role of emotion in the neoliberal economy, but 

also the way in which affect acquires gender values. In 2010, in the form of a 

counseling session, which became a standard format for managing personal 

and professional life under advanced capitalism for success and intensive 

performance, Alina and Irina provided counseling to cultural workers to train 

and improve their work to achieve the assigned social role - that of 

"seismographs"44. The social coding of emotions through rules of feeling 

imposed on the public space (and not only) is the subject of the performance 

"Cry Baby" (2009). Crying in public space is presented as a form of resistance, 

in an economy where a happy individual is equated with an efficient 

individual45. 

                                                           
39 Ibidem. 
40 Ibidem. 
41See https://www.fflueras.ro/2016/04/collapse-yoga.html, consulted on February 11, 2021. 
42 Ibidem. 
43 Ibidem. 
44See http://thebureauofmelodramaticresearch.blogspot.com/2010/09/creativity-counselling-

goethe.html, consulted on February the 1st, 2021.  
45 See http://thebureauofmelodramaticresearch.blogspot.com/2010/09/cry-baby.html, 

consulted on February the 1st, 2021.  

https://www.fflueras.ro/2016/04/collapse-yoga.html
http://thebureauofmelodramaticresearch.blogspot.com/2010/09/creativity-counselling-goethe.html
http://thebureauofmelodramaticresearch.blogspot.com/2010/09/creativity-counselling-goethe.html
http://thebureauofmelodramaticresearch.blogspot.com/2010/09/cry-baby.html
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In conclusion, reviewing these performance art projects of the last ten 

years, I can argue that they are critically positioned in relation to the socio-

political and art field, assuming the role of investigating and denouncing 

gender inequality, social inequality, perpetuation patriarchy as a global policy, 

the way in which technology shapes our subjectivity, interpersonal 

relationships, work, the artistic system with its actors, institutions and rules of 

operation. 
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Abstract: Since the outbreak of the coronavirus pandemic, the arts and 

culture sector has faced a paradoxical situation. While demand for cultural and 

creative content has intensified over the lockdown period and digital access has 

become more critical than ever, economic indicators predict that the cultural sector 

will be one of the most affected and probably one of those that will recover slowly. 

Beyond short-term initiatives, such as surveys or data collection, aimed at providing 

artists and intermediaries with financial and logistical support, both academics and 

practitioners need to engage in a common mindset on the future of art consumption, 

especially from a consumer perspective. This article addresses the main challenges 

facing the arts and culture economy in times of global health crisis, identifying the 

specifics of cultural goods and services. Specifically, the paper shows the extent to 

which traditional consumption patterns have been affected and what research is 

needed to develop sustainable solutions. We argue that consumers will be critical 

actors in the recovery process, and in this respect four research directions are 

suggested: the collection of data on consumer cultural practices; consumers and 

digital cultural experience; consumer involvement and fidelity in art and culture; 

consumer welfare. 

Keywords: art consumption, times of crisis, consumers’ behaviors, digital 

consumption 

 

Introduction 

On 11 March 2020, the World Health Organization (WHO) declared 

COVID-19 as a global pandemic. Among the main emergency measures taken 

by the world's governments was the temporary suspension of all social, 

cultural, recreational and recreational activities, followed by the closure of 

non-essential businesses, including cultural institutions and industries. 
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Instead, demand for cultural and creative content has intensified throughout 

the blocking period, with digital access becoming more critical than ever. 

Paradoxically, despite the crucial role played by culture in times of isolation 

and resilience, economic indicators predict that the cultural sector will be one 

of the most affected and probably recovery will be a cumbersome, slow one1. 

The systemic uncertainty created by the crisis has indeed generated 

asymmetrical effects on the arts and culture and has complicated the decision-

making process for both suppliers and consumers. Another reason is the 

diverse nature of the demand and supply for art and culture, which depends 

heavily on social and experiential interactions2. Both cultural goods and 

services are remarkably heterogeneous, as they are concerned with a wide 

range of artistic disciplines characterized by different distribution channels 

and consumption methods (e. g. buying, participation, deepening, etc.). 

In a context of lockdown, there were immediate reactions from the 

cultural environment. Stakeholders' first priority was to continue paying artists 

and employees and maintain a minimum level of activity through the use of 

digital technologies. In parallel, governments and private organizations have 

carried out large-scale surveys among cultural actors. The purpose of these 

surveys was to report field information to policy makers to justify the logistical 

and financial support needed for the survival of a sector already weakened by 

dramatic budget cuts over the years3. The economic situation of artists and 

non-profit intermediaries has been at the heart of most surveys, as they require 

urgent public aid. I believe, however, that the role of consumers should not be 

excluded, especially in the long-term recovery process. This paper supports 

this hypothesis by providing an overview of the situation experienced by the 

cultural sector since the beginning of the crisis and by highlighting the main 

                                                           
1 https://en.unesco.org/news/moments-crisis-people-need-culture, UNESCO( 2020), In 

moments of crisis, people need culture, 4 March 2021 
2 https://journals.sagepub.com/doi/10.1177/002224298304700306, Hirschman EC, Holbrook 

MB , (1982) J. Mark , Aesthetics, ideologies and the limits of the marketing concept, Sage 

Journals, 17 January 2021; 

https://onlinelibrary.wiley.com/doi/abs/10.1002/mar.20718, Colbert F, St-James Y., (2014) 

Research in arts marketing: Evolution and future directions. Psychol Mark, 19 january2021. 
3 Large-scale surveys were conducted by organizations such as ICOM, UNESCO, NEMO, 

KEA and the National Endowment for the Arts. 
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characteristics of art consumption. The aim is to encourage further consumer-

oriented research by initiating a discussion on four main axes that seem 

particularly relevant in the light of recent events:  

(a) the importance of collecting data on consumer cultural practices;  

(b) consumers and digital cultural content;  

 c)the loyalty and loyalty of consumers in art and culture;  

 d)consumer welfare as the main benefit of art consumption.  

The arguments in the literature about culture in times of crisis and the 

theory of consumer behavior are used as a theoretical and contextual 

framework and illustrated with concrete initiatives developed by cultural 

agents. 

 

Art consumption in times of economic turmoil 

Contrary to common beliefs, social and economic crises can be 

productive periods for art. According to Cosslett4, "isolation has proved 

historically fruitful, and artists are always producing new works"5, and the 

artistic projects that have flourished around the world since the beginning of 

the pandemic corroborate this claim. In fact, some of the most significant art 

movements (e. g. Expressionism and Modernism) have emerged in response 

to political and economic uncertainty, even though unstable conjunctures can 

also lead to quality levelling, art fraud and illicit trade6. Moreover, the key role 

of art and culture during economic recessions and their role in education and 

entertainment are widely recognized. Participation in culture and the arts is 

indeed regarded as a therapy, escape from isolation. For this reason, art 

consumption and participation tend to remain relatively dynamic in both times 

of crisis and post-crisis, although they are characterized by a 'lipstick effect', 

suggesting that consumers tend to promote cheaper outdoor cultural activities 

                                                           
4 Rhiannon Lucy Cosslett is a Guardian newspaper columnist and writer. 
5 https://www.theguardian.com/commentisfree/2020/apr/08/hopper-hockney-art-comfort-

crisis-coronavirus, Cosslett R. H., (2020), Be it Hopper pastiche or Hockney original, art 

offers vital comfort in times of crisis, The Guardian, 24 February 2021. 
6https://www.theguardian.com/commentisfree/2020/apr/08/hopper-hockney-art-comfort-

crisis-coronavirus, Cosslett R. H., (2020), Be it Hopper pastiche or Hockney original, art 

offers vital comfort in times of crisis, The Guardian, 24 February 2021.  
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to satisfy their consumer desire7. Other studies have shown that leading art 

institutions remain visited8, while the state-of-the-art market has proven to be 

relatively robust and quickly recoverable9. 

It could therefore be argued that the current crisis is an opportunity for 

cultural institutions and industries to renew their business models and 

encourage structural change. From this perspective and as an exogenous 

treatment affecting all cultural subsectors, the COVID-19 pandemic can be 

seen as an unprecedented opportunity for innovation and experimentation. 

It is true, however, that global crises also create substantial uncertainty 

in an area where financial and human resources can differ significantly, de 

facto limiting some opportunities for innovation. We have witnessed this 

vulnerability during recent periods of economic turmoil, such as the economic 

crises 1973–1975, 1993 and 2008–2009. Crises of this magnitude usually tend 

to undermine an already difficult context in which cultural institutions and 

organisations face declining government funding, changes in philanthropy, 

increasing competition, technological change and rising artistic labour costs10. 

As it relies heavily on government funding in Europe11 and on patronage and 

private donations in the United States12, the cultural sector remains 

                                                           
7 https://doi.org/10.6084/m9.figshare.11605491, Tajtáková M, Žák Š, Filo P, (2019), The 

lipstick effect and outdoor cultural consumption in Slovakia in times of crisis, Ekon Cas, 1 

March 2021 
8 https://doi.org/10.1016/j.poetic.2018.10.005, Sokolov M., (2019), Cultural capital and social 

revolution: arts consumption in a major Russian city 1991–2017, Poetics., 1 March 2021. 
9 https://www.aeaweb.org/articles?id=10.1257/aer.101.3.222, Goetzmann WN, Renneboog L, 

Spaenjers C., (2011), Art and money, American Economi Association, 6 March 2021. 
10 https://www.sciencedirect.com/science/article/abs/pii/S0304422X14000035?via%3Dihub, 

McDonnell TE, Tepper SJ, (2014), Culture in crisis: deploying metaphor in defense of art, 

ScienceDirect, 2 decembrie 2020 
11https://www.researchgate.net/publication/237075411_The_financial_crisis_and_its_impact

_on_the_current_models_of_governance_and_management_of_the_cultural_sector_in_Euro

pe, Bonet L, Donato F, (2011), The financial crisis and its impact on the current models of 

governance and management of the cultural sector in Europe, ResearchGate, 8 dec. 2020. 
12 https://www.giarts.org/article/overview-revenue-streams-nonprofit-arts-organizations, 

Renz L., (2003), An overview of revenue streams for nonprofit arts organizations, Reader 

14(2), Grantmakers In The Arts, 12 nov. 2020. 

https://www.epw.in/journal/2020/25/commentary/procedural-rationality-time-covid-19.h, 

Dasgupta U, Jha CK, Sarangi S., (2020), Procedural rationality in the time of COVID-19, 

Econ Political Wkly , 30 nov 2020. 
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particularly precarious and all the more vulnerable during uncertain times. To 

some extent, the current pandemic shares some similarities with the 2008 

financial crisis, as the economic recession predicted by economists is likely to 

affect the sector's three main sources of income: government funding, private 

donations and revenues from sales and ticketing. 

Despite the approval of emergency funds and exceptional 

appropriations, future budgetary restrictions from governments and private 

sponsors are a likely scenario of as yet unknown proportions, as well as the 

bankruptcies of profit and non-profit cultural structures. Household spending 

and consumer practices have also been shown to decline in times of recession, 

with cultural goods and services at the forefront because, unlike physiological 

needs, they are not considered vital. However, despite the long-standing socio-

economic consequences of 2008, it is encouraging to see that most of the 

leading cultural institutions (museums, concert halls, theatres, etc.) are still 

standing, just as art sales have seen significant growth. 

However, the health crisis in 2020 differs from the economic recession 

of 2008. One of its main distinguishing features is the temporary closure of all 

cultural structures and the suspension of cultural activities on the ground. This 

is to be added unprecedented systemic uncertainty, resulting from the 

combination of three types of uncertainty (biological, economic and 

idiosyncratic) and which causes severe asymmetric effects on the economy. 

As regards supply, this systemic uncertainty seriously complicates planning, 

decision and production process. In terms of demand, it generates "a variety 

of responses at the individual level, making it almost impossible to provide 

clear solutions13". In fact, the pandemic challenged the fundamentals of the 

expected utility theory, preventing suppliers and consumers from identifying 

the likely results of specific decisions during the crisis and making optimal 

decisions based on past experiences. In such a situation, procedural rationality 

tends to prevail in the decision-making process, in order to achieve not 

optimal, but reasonably good results. In view of this, it is necessary to assess 

                                                           
13 https://www.epw.in/journal/2020/25/commentary/procedural-rationality-time-covid-19.h, 

Dasgupta U, Jha CK, Sarangi S., (2020), Procedural rationality in the time of COVID-19, 

Econ Political Wkly , 30 nov. 2020. 



 

THEATRICAL COLLOQUIA 

 

89 

 

the extent to which the measures taken to cope with COVID-19 have altered - 

currently or sustainably - consumption patterns. 

The experience that derives from the consumption of art and culture is 

inherently multiple. It may be individual or collective, physical or virtual, 

active or passive, public or private, on-site or in private environments, 

outdoors or indoors, all of which are not mutually exclusive. The cultural 

services industry and participation in cultural events are part of the vast 

consumer experience (e. g. visiting exhibitions, participating in concerts, 

plays, traditional folklore, etc.). While the debate around these two categories 

is outside the scope of this work, the consumer process remains experiential, 

characterised by different levels of proximity and interactions with good and 

service. Cultural operators can operate locally, nationally or internationally 

(with different levels of reputation) and specialize in mainstream14 or indie15 

cultural content. Access to the latter can be free of charge or by payment, with 

prices ranging from a few euros to several million (in the case of the art 

market). When purchasing cultural goods or participating in cultural events, 

people simultaneously seek functional, symbolic, social and emotional 

benefits with varying degrees of experience16. These degrees of experience 

depend not only on the artistic discipline in question and the nature of the 

goods and services consumed, but also on the configuration of cultural markets 

that vary in space and time17. 

The closing period has substantially affected a key model of art 

consumption: its social and experiential dimension. While some consumption 

patterns have temporarily disappeared since the beginning of the crisis (e. g. 

collectively, physically, on the ground, inside, public, etc.), others have 

increased dramatically because they are less affected by social distance (e. g. 

                                                           
14 ideas, attitudes, or activities that are shared by most people and considered normal or 

conventional. 
15 Indie culture is a lifestyle that follows social trends, which are considered to deviate 

consciously from the mainstream. A common belief in Indian culture is nonconformism. 
16 https://onlinelibrary.wiley.com/doi/abs/10.1002/mar.20718, Colbert F, St-James Y., (2014) 

Research in arts marketing: Evolution and future directions. Psychol Mark , 19 Jan.2021. 
17 http://managementgeneral.ro/pdf/2_2011_2.pdf, Moldoveanu M, Ioan-Franc V, (2011), The 

impact of the economic crisis on culture, Rev Gen Manag , 28 Jan. 2021. 
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digital/virtual, private, home, free and open)18. In addition, essential 

parameters such as the status of the structure (e. g. public or private, 

commercial or non-profit), its area of specialisation and missions (e. g. 

education, entertainment, conservation, research, etc.) may have prevented 

effective crisis management. In addition, while the closure measures applied 

to all types of cultural structures (concert halls, museums, theatres, auction 

houses, etc.), the relaxation of containment measures and the reopening of 

differentiated and uncoordinated treatments. On the one hand, museums, art 

galleries and other indoor cultural spaces are gradually allowed to reopen 

under strict social distancing measures (online booking, limited number of 

individual visitors per hour, floor marking, etc.). On the other hand, the future 

of other structures remains extremely uncertain at the moment, as in the case 

of theatres, concert halls, outdoor and indoor festivals, opera, etc. The 

performing arts, which require a minimum audience, can hardly comply with 

such measures19. Exploitation at a limited capacity of places would even lead 

to significant loss of income and cost inefficiency.  

Despite the economic weight of these institutions, public authorities 

and policy makers are still struggling to agree on plans for economic reopening 

that would at the same time ensure the security of artists, organisers and 

participants. As a result, several cultural sectors remain in a grey area in terms 

of their future operating procedures. The lack of coordinated directives creates 

asymmetrical effects among cultural operators that prevent the whole sector 

from recovering homogeneously. 

The financial and logistical support of artists and cultural agents, as 

well as the need to see the cultural sector as an ecosystem in which different 

stakeholders constantly interact with each other, should therefore be 

encouraged. Among the proposals made by economists, Francois Benhamou 

                                                           
18 Netflix, Amazon Video and other similar platforms offer charged services that were 

requested especially during the lockout period. 
19 See MET, https://www.nytimes.com/2020/06/01/arts/music/metropolitan-opera-cancels-

season-virus.html, (2020), New York Times, accessed Sept. 10, 2020 
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and Victor Ginsburgh are in favour of a "New Deal"20 that would weigh each 

cultural subsector based on its contribution to the general economy. In this 

respect, the recovery process should not focus on consumption, but on 

investments at the lower end of the pyramid to relieve authors, artists and 

creative people, as well as fragile or unfunded structures, of financial 

pressure21. We also argue that these financial support and future funding 

should be designed in the light of the inherent characteristics and consumption 

patterns of each cultural subsector and by taking into account the capacity of 

eligible cultural structures to withstand systemic uncertainty. 

 I showed, how important it is for the supply of artists and 

intermediaries to meet demand, which is a reasonable argument for funding. 

However, i believe that the public and consumers should not be neglected in 

the recovery process. The social experience of art consumption has been 

severely affected by the health crisis, and the willingness of consumers to 

participate in large-scale cultural events and to pay for cultural goods and 

services online will be decisive for the future of this area. Here, we are 

addressing four directions in consumer research that could help cultural 

institutions and industries readjust their functioning in the light of recent 

events and improve their ability to cope with similar situations in the future. 

 

(a)Collection of data on practices. 

Data on consumer practices in the consumer field remain relatively 

limited, and cultural operators rarely have the human and financial resources 

to carry out extensive research to profile consumption patterns22.Websites of 

                                                           
20 https://tnova.fr/notes/la-pyramide-inversee-pour-relancer-l-economie-de-la-culture, 

Benhamou F, Ginsburgh V., (2020), La pyramide inverte pour revancer economy de to 

culture, Terra Nova, Jan.18, 2021 
21 In Belgium, some institutions, such as the Opéra Royal de Wallonie or the Brussels Cultural 

Center, Flagey, have not applied for government aid because their annual grants allow them 

to overcome the crisis, https://www.rtbf.be/info/belgique / detail_fonds-d-urgence-pour-le-

soutien-a-la-culture-accord-sur-la-repartition-des-premieres-aides? id = 10520417 & fbclid = 

IwAR2riVKgXRfS2Zo3dfTm-YXrEGL0wyAJlbmUG8iryoKKJ6F38g, sept.2020. 
22 The activity of data collection by government institutions (e g Eurostat, National Statistical 

Institutes, etc.) is usually limited to factual information of the subsectors, not to cultural 

consumption patterns themselves. 
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local cultural operators and statistical tools are usually limited to demographic 

information about their audience and are not always implemented for 

marketing purposes or predictive analysis. While it is known that education 

and income influence art consumption23, the current crisis has prompted 

cultural institutions and industries to better understand what the public, their 

consumers need, what they appreciate and expect when traditional 

consumption patterns are seriously challenged. This requires accurate 

knowledge of the public, supported by data that could help cultural operators 

develop and take appropriate measures (e. g. supply adjustment) in the short, 

medium and long term. In other words, efforts should be made to understand 

the incentives for consumers to participate in cultural events or to purchase 

cultural goods in extraordinary circumstances. Demand knowledge is 

essential to ensuring financial sustainability and competitive power24, it can 

also help reduce structural problems and the risks of bankruptcy in difficult 

times. In addition, there is a high probability that the current crisis will make 

people more likely to take a risk, with future consumer behaviours that may 

vary depending on how each individual has gone through the crisis. While 

radical scenarios could be to stop all cultural activities or to continue 

participating in cultural events as if the crisis had never occurred, some people 

could behave moderately by reducing the time and money spent on certain 

cultural activities on the ground or by selecting less risky operators who are 

able to implement effective health measures. Since the arts and culture remain 

non-essential acquisitions, hastening decisions to move from an optimal 

procedure to a rational procedure could affect consumer behaviours more 

                                                           
https://doi.org/10.1057/jt.2010.13, Syen Kang D, (2010), Understanding of consumption 

behaviors in art and cultural sectors for developing successful communication plans, J Target 

Meas Anal Mark, March 8, 2021. 
23 Kurabayashi Y, Ito T, (1992), Socio-economic characteristics of audiences for western 

classical music in Japan: a statistical analysis, Towse R, Khakee A (eds) Cultural economics. 

Springer, Berlin, pp. 275–287. 
24https://onlinelibrary.wiley.com/doi/abs/10.1002/mar.20724,Troilo G, Cito MC, Soscia I, 

(2014), Repurchase behavior in the performing arts: do emotions matter without 

involvement? Psychol Mark, 22 februarie 2021  
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sustainably than expected25 and create new forms of inequalities between 

cultural institutions and industries. 

Knowledge, to what extent and under what conditions people will be 

willing to consume the arts and culture in the near future is therefore essential 

for cultural operators to provide adequate responses to these new consumer 

behaviours. Both the positive and negative experiences they have acquired 

during the pandemic will constitute a significant advantage if similar crises 

are repeated, as decision - makers now have clues how to address the supply 

and demand of cultural goods and services in pandemic time, which should 

facilitate decision-making. In order to ensure the collection of relevant and 

exploitable data, building or strengthening alliances between the cultural 

sector and universities could be an option to ensure relevant methodologies 

and data management that could serve both practitioners and the interests of 

researchers. The role of representative cross-sectoral bodies, which have 

carried out surveys for local information reporting, is also central to those 

alliances, in particular to strengthen connections between academics and 

professionals and to encourage the exchange of data and information. The 

joint work based on accurate data may allow for the publication of more 

regular and systematic reports on culture consumption practices, with the aim 

of consolidating funding applications for government or private financial aid. 

 

(b) Consumers and digital cultural experience. 

 In the early months of the crisis, the cultural sector faced a growing 

demand for directly accessible digital content from personal homes. 

Consumers were eager to have fun and this behavior stressed the importance 

of culture in everyday life. Cultural institutions and industries have tried to 

respond as much as possible to this growing demand by engaging in digital 

innovations and systematising the use of alternative tools for disseminating 

cultural content, through virtual exhibitions, question-and-answer sessions 

with curators and artists, online live music festivals, 3D concerts, free access 

                                                           
25 https://www.epw.in/journal/2020/25/commentary/procedural-rationality-time-covid-19.h, 

Dasgupta U, Jha CK, Sarangi S., (2020), Procedural rationality in the time of COVID-19. 

Econ Political Wkly , 30 nov. 2020. 
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to material and video archives (recorded ballet shows , plays, etc.), online art 

sales with curators and artists, online live music festivals, etc. The main feature 

of these alternatives is their free access, with the aim of showing dynamism 

and solidarity. Although digital consumption of art and culture is not in itself 

a recent innovation, the crisis has undoubtedly raised three main aspects: the 

delay or inability of cultural operators to enter the digital age effectively; the 

short-term need to move to an online-only format (as well as the sustainability 

of such a constraint); and the possibility of reaching a wider audience, 

including attracting a new audience. The digital content race has exposed some 

disparities between cultural institutions and industries, some of which are less 

willing or less prepared than others to deal with the crisis, depending on their 

level of involvement in innovation. While the crisis has certainly been 

profitable for industries for which innovation and digitalisation are core 

strategies in their business model (d streaming platforms such as Netflix, 

Spotify, Deezer, Amazon Video, etc.), many traditional institutions, such as 

museums and theatres, have fallen behind in this innovation process. They had 

no choice but to quickly rethink their modus operandi by increasing their 

online visibility, creating new content and digitizing their collections26. While 

moving online is not really innovative, this lack of preparation has been 

particularly visible in terms of the frequency of online posts, the quality of 

broadcast, videos, and the ability to reach and interact effectively with an 

online audience. Even if public authorities seriously consider investment in 

digital innovations, the risk of increasing inequalities between cultural 

institutions is not negligible. The nature of cultural content may not be 

appropriate for digitisation, the institution may not have the financial 

resources to develop digital projects, and employees may not be trained in 

digital technologies. Research is therefore needed to explore the potential of 

digitalisation for feasibility and policy purposes, but also to examine its impact 

on the public and their consumer experience, as patterns may change in the 

                                                           
26 https://www.tandfonline.com/doi/full/10.1080/10438599.2016.1164488, Borowiecki KJ, 

Navarrete T., (2017), Digitization of heritage collections as indicator of innovation, Econ 

Innov New Technol, 23 nov. 2020. 
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foreseeable future. In this process, systematic collaborations with computer 

scientists and companies specialising in digital tools should be considered. 

In fact, the crisis has also led some agents to re-examine their business 

models. There will be large-scale concerts and festivals again and, if so, under 

what conditions? Where a decision is taken to perpetuate and emphasise the 

online model, consideration should be given to monetisation of digital content 

and the consumer's willingness to pay for such services, which are previously 

physically accessible. Artists, intermediaries and the entire cultural ecosystem 

must actively generate inland revenue in order to remain operational, without 

relying solely on private or government external funding. If one of the 

consequences of the health crisis appears to be the growth and expansion of 

the online cultural offering, a process that could accelerate with advances in 

artificial intelligence, a balance must be achieved between physical and digital 

experiences in order to preserve the added value of social experiences 

participating in the process of building cultural capital. Unlike digital 

consumption, where the public interacts less with each other, physical 

consumption allows proximity to cultural goods and content and contributes 

to the development of symbolic capital and keys for culture27. The complex 

relationship between experience and digital experiences in the arts is therefore 

a compelling agenda for researchers to help cultural institutions and 

organisations meet consumer expectations.  

Despite its limitations, digital and virtual consumption allows for 

innovative and interactive cultural participation with free access, thus 

changing the game for the new audience, which can be seen as an opportunity 

to democratize access to art and culture. Whether or not these new public 

policies will become regular once institutions return to normal activities is 

another question that can hardly be answered without reliable data. Factors to 

be taken into account in the investigation of this question include the extent 

to which access to digital devices, necessary for digital experiences, is 

                                                           
27 https://www.sciencedirect.com/science/article/pii/S1353829212001244?via%3Dihub, 

Atkinson S, Robson M., (2012), Arts and health as a practice of liminality: managing the 

spaces of transformation for social and emotional well-being with primary school children, 

Health Place , ScienceDirect, 21 oct. 2020 
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ultimately a limit to democratisation. The consumption of art also requires a 

certain degree of familiarity, immersion and frequency of contact with the arts 

and culture, especially at an early age28. If digital consumption can reduce 

barriers to entry and attract non-public, physical experience with art and 

culture seems inevitable in the process of becoming ordinary consumers. 

 

(c) Fidelity and consumer involvement in art and culture.  

According to Throsby29, in the Production and consumption of the 

arts: a view of cultural economics30, it mentions that cultural consumption is 

a process of accumulating knowledge and experience that affects future 

consumption. Customer satisfaction is crucial even in the art field, where 

success is measured mostly by the experience and participation of the 

viewer31. One of the most striking reactions seen during the crisis is the desire 

of consumers to show their solidarity with cultural operators. It seems that the 

blocking period has generated interesting reactions from the demand, 

especially visible on social media. While the sudden cancellation of cultural 

events can lead to customer discontent, the out-of-control situation facing the 

cultural sector has prevented most consumers from complaining. Support and 

solidarity took many forms, including opt-out, advanced subscription to future 

seasons (e. g. in theatre), online purchases, support messages and donations. 

In other words, recent events have revealed the degree of consumer 

involvement and loyalty to cultural operators and, conversely, the need for 

cultural institutions and industries to know the expectations of their 

                                                           
28https://eric.ed.gov/?id=ED502644, Zakaras L, Lowell JF, (2008), Cultivating demand for 

the arts. Arts learning, arts engagement, and state arts policy, RAND Corporation, 

Santa Monica, Eric, 11 oct. 2020 
29 David Throsby is an economist, best known as a cultural economist. His book Economics 

and Culture (2001) has become a standard reference work in the field. 
30 https://www-jstor-org.proxy.lib.duke.edu/stable/2728421?origin=JSTOR-

pdf&seq=1#metadata_info_tab_contents, Throsby D., (1994,) The production and 

consumption of the arts: a view of cultural economics. J Econ Lit. , 18 nov.2020. 
31 https://www.emerald.com/insight/content/doi/10.1108/08876041011031136/full/html, 

Hume M, Sullivan Mort G., (2010), The consequence of appraisal emotion, service quality, 

perceived value and customer satisfaction on repurchase intent in the performing arts, J Serv 

Mark, 9 sept. 2020. 

https://eric.ed.gov/?id=ED502644
https://www-jstor-org.proxy.lib.duke.edu/stable/2728421?origin=JSTOR-pdf&seq=1#metadata_info_tab_contents
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consumers. Previous research has already shown that consumer satisfaction 

and active involvement in the arts and culture are a necessary condition to 

increase the likelihood of reiterating consumer experiences32. Active 

involvement is part of cultural consumption, which can contribute to customer 

satisfaction, once perceived as rewarding and personal joy33. The social 

experience offered by cultural consumption, as well as the opportunity to 

experience unique emotions, are essential for the development of mechanisms 

of fidelity34. By connecting with the public, adjusting the offering through 

appropriate marketing strategies, and making customers feel like they're part 

of the cultural experience, institutions and industries can increase a sense of 

belonging to a community. Such a sense of belonging is essential when faced 

with uncertain times, especially to incite financial support. In addition, a high 

level of satisfaction can lead to burning to new consumers, which, in the effect 

of snowball, can increase and strengthen loyal clinks in difficult times35. 

 

(d) Consumer welfare as a fundamental benefit of art consumption.  

Arts and culture are consumed for various reasons, such as education, 

leisure, relaxation, delight, self-reflection, etc. The strong relationship that 

suppliers and cultural intermediaries can relate to consumers is mainly due to 

the hedonic value of cultural goods and services or the pleasure resulting from 

their consumption. According to Caldwell36, "customers always seek a 

                                                           
32 https://academic.oup.com/jcr/article/31/4/868/1812998, Arnould EJ, Thompson CJ, (2005), 

Consumer culture theory (CCT): twenty years of research. J Consum, 22 sept. 2020. 
33 https://www.tandfonline.com/doi/full/10.1080/08961530.2015.1089806, Yee-Man Siu N, 

Kwan HY, Jun-Feng Zhang T, Ka-Yan Ho C, (2016), Arts consumption, customer satisfaction 

and personal well-being: a study of performing arts in Hong Kong, J. Int Consum Mark, 

accesat la 17 oct. 2020. 
34 https://onlinelibrary.wiley.com/doi/abs/10.1002/mar.20718, Colbert F, St-James Y., (2014) 

Research in arts marketing: Evolution and future directions. Psychol Mark , 19 yan. 2021. 
35 https://journals.sagepub.com/doi/10.1509/jmkr.47.1.28, Fornell C, Rust RT, Dekimpe MG 

(2010) The effect of customer satisfaction on consumer spending growth. J Mark Res, 13 mars. 

2020. 
36 Marylouise Caldwell is an Associate Professor, teaching Marketing at the University of 

Sydney, Australia. She is best known for understanding the (dis) empowerment of art 

consumers, using audio-visual storytelling techniques to inform others about what facilitates 

or inhibits the physical, psychological and material well-being of consumers. 

https://academic.oup.com/jcr/article/31/4/868/1812998
https://www.tandfonline.com/doi/full/10.1080/08961530.2015.1089806
https://onlinelibrary.wiley.com/doi/abs/10.1002/mar.20718
https://journals.sagepub.com/doi/10.1509/jmkr.47.1.28
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pleasant experience when participating in artistic activities.37" The social and 

emotional function of art consumption is also reflected in the creative, 

affective and symbolic dimensions of consumer behaviour38. Its positive 

impact on mental well-being and health has been recognized by scientists for 

reducing tension, anxiety and frustration. Whether future studies should 

assess how art consumption has helped individuals cope with the global health 

crisis, recent events seem to confirm, if not strengthen, the fundamental role 

of art and culture in the issues of individual well-being. This represents a 

significant funding opportunity that cultural institutions and organisations 

should promote to local governments and private sponsors, insisting on how 

a particular society can benefit from culture as a public good in a context of 

increased anxiety. From this perspective, strategic alliances with the 

education and welfare sectors are worth considering. In-depth knowledge of 

consumer needs and expectations is needed to justify funding, which is 

consistent with the need to collect data on patterns of cultural consumption in 

times of crisis.  

 

Conclusions 

Since the announcement of the global pandemic and the closure of 

most cultural institutions and industries, art consumption has undergone 

visible and potentially measurable changes. While direct and physical access 

to art and culture has been temporarily suspended, indirect and online access 

has increased significantly due to a growing demand for cultural content in a 

situation of anxiety and isolation. While the impact of the pandemic on 

cultural consumption practices cannot yet be assessed, this paper highlighted 

the importance not only of supply analysis (artists and intermediaries), but 

also of supply (consumers). While opportunities arising from the crisis (e. g. 

inventiveness, community consolidation and expansion, stronger integration 

                                                           
37https://onlinelibrary.wiley.com/doi/abs/10.1002/mar.1018, Caldwell M (2001) Applying 

general living systems theory to learn consumers’ sense making in attending performing arts. 

Psychol Mark, 28 yan. 2021. 
38 https://academic.oup.com/jcr/article/31/4/868/1812998, , Arnould EJ, Thompson CJ, 

(2005), Consumer culture theory (CCT): twenty years of research. J Consum, 22 sept.2020. 
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through digitalisation, etc.), financial and logistical support will be essential 

to help creative people and cultural operators recover in the long term. The 

role of consumers should not be minimised in this recovery process. The 

production and consumption patterns of art are extremely heterogeneous with 

the subsectors that have been unevenly affected in recent months. This 

suggests that recovery processes will differ from one subsector to another, 

with treatments ranging from basic social distance measures to in-depth 

reassessments of business models. In order to take account of the demand side 

in the recovery process, four consumer-oriented research directions have been 

proposed: a) to obtain more systematic and accurate data on cultural 

consumption patterns; b) better assess the hedonic; c) strengthen consumer 

involvement and loyalty to cultural institutions and c) promote individual 

well-being as an essential benefit of art and culture. Each of them deserves 

further investigation to help cultural operators recover from this 

unprecedented crisis. To this end, the importance of building and 

strengthening collaborations with external partners, such as schools, 

universities, computational scientists, education and the public welfare 

sectors, has been suggested. Indeed, more precise knowledge is needed on 

consumption patterns within each subsector of arts and culture (e. g. 

performing arts; fine arts; cultural industries; art market, etc.) to better 

anticipate people's needs, expectations in times of crisis (but also future 

behaviours), to detect the emergence of alternative consumption patterns and 

to help cultural institutions and industries avoid inappropriate decision-

making during the recovery process. Investigations should therefore be 

carried out at national level for cultural policies, but also at individual level 

for their own sustainability and business strategies. 
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Abstract: The present article aims to illustrate the way in which the two 

world wars and their socio-political effects have produced significant changes in the 

collective consciousness and in the means of perceiving and constructing the 

Brechtian aesthetics. Starting from the idea that the entire work of the German 

playwright can be interpreted as being under the influence of social crises, the stake 

of this article is to briefly present a few elements on which the cultural heritage, that 

we can encounter today in the area of the postdramatic theatre, was based on. Whether 

we are speaking about the new British, German, American or Romanian dramaturgy, 

or about documentary theatre artists, - who, along with their involvement in the stage 

process, also play an important social function -, this heritage has an essential part in 

the development of the spectators’ critical thinking; it also represents the essence of 

the direct communication between stage and audience.  

Keywords: Brecht, representation, epic theatre, operative author, war 

 

 

 12th of November, 1949: Berliner Ensemble opens its gate with 

the premiere of Mr. Puntila and his Man Matti, and a reproduction of Picasso’s 

Dove of Peace (which was created shortly before, for the Paris International 

Peace Conference) is sewn on the curtain1, becoming the emblem of this new 

theatre. Observed from the outside, this image might seem like the perfect 

happy-end, which marks an exiled artist’s return to his homeland, which 

welcomes him with open arms. However, Brecht did not wish for his Berlin 

comeback and, in this respect, as Helene Weigel’s husband, he submitted his 

                                                           
 Postdoctoral researcher in theatre and performing arts at Babeș-Bolyai University, Cluj-

Napoca and teaching assistant at Faculty of Theatre and Film at the same university. 
1 See Stephen Parker, Bertolt Brecht. A literary life, UK, Methuen Drama, Bloomsbury 

Publishing, 2019, p. 533 
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papers asking for an Austrian citizenship and planning to settle in Salzburg. 

Unlike other cautious personalities like Erwin Piscator, who decided only in 

1951 to settle in West Germany, the Brecht-Weigel couple’s mistake was their 

hastened return to the old continent only to find it in lethargy and 

reconstruction. Post-war Europe and USA were suspecting them as being 

Soviet spies - unproven allegations, without sufficient incriminating evidence. 

 Thus, more or less forced by circumstances, Brecht and Weigel finally 

accepted the SED Central Committee’s invitation to settle in East Germany 

and to collaborate in order to create an ensemble of German-born artists who 

have chosen exile in the West. Weigel committed herself to follow all the steps 

required to organize the management of such an institution. She proved herself 

to be a capable and skilled administrator; in this context, Brecht’s status was 

that of a rather honorable member, being able to publish his exile works and 

to stage his own texts. Along with the group’s international tours and success 

came an increasing attention from the censorship committee back home; their 

permanent monitoring lured the group’s leaders in a tiring and endless war of 

opinions.  

After Stalin’s death and the revelation of the Great Terror’s victim 

number and their names, including well known people like Vsevolod 

Meyerhold, Sergei Tretyakov and Carola Neher, Brecht’s disappointment in a 

system in which he believed all this life was so profound, it worsened his poor 

health; he dies in 1956 from a heart attack.  

We can imagine the entire Brechtian work placed under the sign of 

conflict and social anxieties, as a consequence of the two global 

conflagrations. The traumatic war images became recurring themes in his 

theatrical work, whether we are talking about Mother Courage and Her 

Children, Drums in the Night, Man Equals Man or The Resistible Rise of 

Arturo Ui, to mention just a few of a multitude of titles. Without this socio-

political context, the conception and the theoretization of epic theatre (with all 

its implications), would not have been possible. We are discussing an artist 

who recognizes the major influence in his early years of authors such as: Georg 

Buchner, J.W. von Goethe, Reiner Maria Rilke, Friedrich Nietzsche, Paul 

Verlaine and Arthur Rimbaud. In short, artistic currents that emphasize 
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contrasts, grotesque, symbols, musicality and less psychologization - all of 

these mixed together with Marxist ideology and the influence of the legendary 

Chinese actor, Mei Lan-fang, create a favorable basis for the development of 

a new aesthetic. Paradoxically, Brecht is horrified by war, but takes the side 

of the revolution (although he acknowledges his bourgeois family origins). He 

becomes labeled as persona non-grata in the Nazi Germany, where his 

writings were regarded as subversive literature and therefore forbidden.  

My aim in this article is to describe how the war, as a global 

phenomenon, had profoundly influenced Brechtian thinking and aesthetics - 

in an equal way as Marxist ideology and socialist revolution did. It also briefly 

presents the elements that have been perpetuated over time in the discourse of 

dramatic authors of the XXIst century, remaining a central reference 

nowadays. 

 

     *** 

 

Historian Keith Lowe talks about the impact of the World War II as it 

follows: „The Second World War was not just another crisis - it directly 

affected more people than any other conflict in history. Over 100 million men 

and women were mobilized, a figure that easily dwarfs the number who fought 

in any other previous war, including the Great War of 1914-18.”2 Following 

this tragic event, alongside the Iron Curtain and the Cold War, the 

psychological and the social traumas of the masses have deepened and 

multiplied, as well as the lack of trust in others belonging to different 

nationalities, leaving heavy marks in every society.  

Also, as the Romanian historian Lucian Boia explains in his study, 

Tragedia Germaniei. 1914-1945 (a.n. The tragedy of Germany. 1914-1945), 

the Nazis’ rise to power has not been a pure coincidence. It was rooted in the 

crisis mainly caused by the external debt that Germany was forced to pay as a 

principal defeated country of The First World War. Boia states that this was 

possible because the Austro-Hungarian Empire had disappeared and the other 

                                                           
2 Keith Lowe, The Fear and The Freedom. How the Second World War Changed Us, USA, 

St. Martin’s Press, 2017, p.5 
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countries were now a negligible amount, therefore Germany was to bear the 

entire moral and material burden of responsibilities3. This immense debt had 

caused an unprecedented economic collapse, which weakened the population, 

that was gradually enticed by the right-wing extremist discourse. The people 

spreading this speech blamed other nationalities and ethnicities for the current 

situation and started to inoculate the beliefs of a „chosen nation”, transforming 

the concept of Volkerpsychologie (psychology of the masses) in a racist 

propaganda4. If during the 1924 elections the Nazis obtained a percentage of 

6,5%, in a period of less than ten years, in 1933, the year in which Hitler 

became chancellor, they reached a 43,9%5. In the same year, Brecht, along 

with his family, takes the decision of leaving Germany for Svendborg, 

Denmark. For more than a decade, their fate, together with the one of many 

other artists and writers of German citizenship with different political opinions 

than the ones adopted by their countrymen, was a continuous transition from 

one territory to another, trying to avoid the spread of Nazis in Europe.  

For Brecht, the 1930s also mark the strengthening of ties with Walter 

Benjamin, also in exile at that period of time. First, Benjamin moved to Paris, 

with a researching grant offered by Institut für Sozialforschung led by Max 

Horkheimer, and later in Spain, where he commited suicide, at a height of 

depression caused by war (1940). However, the summers of the 1930s were 

full of Benjamin’s long visits at Brecht’s residence in Svendborg. The 

friendship between the two transcends the personal level, being reflected 

especially in Benjamin’s writings who turns Brecht into a true study object. In 

his essay, The author as producer, Benjamin places Brecht in the direction of 

the operative author theorized by Sergei Tretyakov, whose task is to offer „the 

most palpable example of the functional dependency which always exists 

                                                           
3 See Lucian Boia, Tragedia Germaniei.1914-1945, București, Editura Humanitas, 2018, pp. 

91-92 (original quote: „Cum Austro-Ungaria dispăruse, iar ceilalți apăreau oricum ca o 

cantitate neglijabilă, Germania urma să suporte aproape întreaga povară morală și materială a 

răspunderilor”) 
4 See Daniel David, Psihologia poporului român. Profilul psihologic al românilor într-o 

monografie cognitiv-experimentală (Chapter One, „Scurt istoric: de la Volkerpsychologie la 

psihologia interculturală”/ „A short history: from Volkerpsychologie to intercultural 

psychology”), București, Editura Polirom, 2015, p. 31  
5 Lucian Boia, Tragedia Germaniei.1914-1945, București, Editura Humanitas, 2018, p. 109 
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between the correct political tendency and a progressive literary technique.(...) 

The operative writer’s mission is not to report but to fight; not to assume the 

spectator’s role but to intervene actively.”6 This active implication of the 

progressivist intelligentsia in the artistic and production means, in the context 

of the class struggle is named by Brecht as `functional transformation` 

(Umfunktionierung7), identified as always belonging to the Left’s beliefs. The 

operative author creates in the direction of Activism and New Objectivity 

(Neue Sachlichkeit8) and he or she always supports the cause of the 

unrepresented.  

That is the explanation for Brecht’s choices to create his critical 

discourse on society by using characters as Galy Gay, the Irish packer, who 

accidentally ends up metamorphosing in the soldier of British Army Forces in 

India, Jeraiah Hip, described by other characters in the end as some sort of 

human fighting machine9; or canteen lady Anna Fierling also known as 

Mother Courage who transforms the war in a livelihood, navigating an 

environment that sharpened her surviving instincts, as she herself states that 

war might crush the weak ones, but those individuals are not spared by peace 

either10; or the missing soldier Andreas Kragler from Drums In The Night, 

who returns home after four years only to discover that the others’ lives 

continued in his absence; and even the proprietor of the establishment called 

The Beggar’s Friend, Jonathan Jeremiah Peachum from The Threepenny 

Opera, which illustrates so accurate the critique of Capitalist hierarchies - an 

idea borrowed by the Romanian film director Nae Caranfil in his 2002 movie, 

Philanthropy/Filantropica.  

The evolution of these characters, transposed through the form of 

„parable”-like structures invite the spectators to meditate on the social and 

political issues still valid today: class differences, racism, imperialist-based 

                                                           
6 Walter Benjamin, Understanding Brecht, London, Verso, 2003, p. 88 
7 Ibid., p. 93 
8 Idem, p.91 
9 Bertolt Brecht, Opera de trei parale. Cinci piese de teatru/The Threepenny Opera. Five 

theatre plays, București, Editura EuroPress Group, 2016, p. 300 
10 Bertolt Brecht, Opera de trei parale. Teatru/The Threepenny Opera. Theatre, București, 

Editura pentru Literatură, 1967, p. 171 
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thinking (that can be observed in our intercultural context and in our 

international relationships), exploitation of classes without privileges, military 

conflict as a source of wealth for the richer layers of the global society, 

freedom of speech, etc.  

The action of the operative author in contact with the society is similar 

to that of the relationship between theatre and geometry in space, in the way 

discussed by Roland Barthes. He states that theatre is the practice that 

calculates the place and the position of things, spectators being able to see only 

what the author wants to reveal and all the other elements are hidden with the 

help of illusion11. In this case, the act of representation is defined as a cut-out, 

a montage of reality, constructed from the association of different tableaux, 

that together create a meaning according to the author’s point of view. And 

the idea of this point of view, implicitly personal in relation with an exposed 

issue enters in contradiction with the so-called objectivity mentioned by 

Benjamin. Tableau/painting/frame/stage/screen - they place the theatre in the 

area of dioptric arts, that propose a montage practiced by the artist and his 

opinion on reality. This is the perspective the spectators observe during a 

performance or a movie. Bathes places Brechtian and Eisensteinian thought as 

having a common origin in Diderot’s aesthetics, which compare the act of 

stage representation with the act of painting. However, the difference between 

the two XXth Century artists is made by their purposes: if Brecht considers 

social critique as being the end result, Eisenstein uses critique as a means to 

create propaganda12. The idea of representation does not mean a naturalistic 

imitation but a selection of the right gesture introduced in this dramatic 

tableau, able to summarize a socio-political context, a social class, etc. The 

total identification with the characters, also called the Stanislavskian way, is 

not important in a performance (identification that Brecht considers as being 

limited, tiring, repetitive, even monotonous if it lasts for a long period of time), 

but the character’s illustration through a gesture that can become a real 

symbol. By giving Mei Lan-fang as an example of this form, Brecht concludes 

                                                           
11 See Roland Barthes, Obviu&Obtuz/L’obvie et l’obtus. Essais critiques III, Cluj-Napoca, 

Editura Tact, 2015, p. 109 
12 Ibid., pp. 110-111 
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that the European theatre of the XXth Century should learn this detached 

approach of Chinese art, to quote a character on stage, not to wholly embody 

it13.  

This option arises in the context in which the war has left a profound 

psychological trauma and in which the audience, who was subjected to the 

horrors of the real world, found it difficult to invest itself emotionally in a 

fiction that could no longer compete with real and personal experiences. In a 

world in which the recording and the reproduction of images from reality is 

made on an industrial scale and serves as a basis for cultural consumption14, 

theatre becomes a niche product (this remains valid even today). As a theorist 

and especially as a practitioner, Brecht correctly sensed this growing trend and 

understood the fact that theatre could never compete with this consumers’ 

culture. He gave this a positive spin and he created a new specificity of 

theatrical act, as a form of development for critical thinking for its audience.  

 Let’s take, for example, Mother Courage and her children and 

try to answer if this monumental play would still have a functionality for 

nowadays spectators. Brecht started to work on this text in 1939, in his short 

stay in Sweden before emigrating to the USA. The play would wait ten years 

before being staged in Europe, becoming one of the most successful 

performances of Berliner Ensemble and an iconic role for Weigel. In her exile 

years, Weigel plays briefly, part because of the linguistic barriers, part because 

of the familial obligations, but the accumulated experience and the loss of her 

loved ones over time became a strong emotional interpretation background.  

Paraphrasing Brecht in his description of the social context, in his 

preliminary notes for the 1949 staging, it is a play about a new life that 

continues under the rubble of a great war, a life completely different from what 

people knew until then, in a somewhat new setting, formed by heaps of high 

piled rubble. This temporary arrangement threatened to become permanent15, 

                                                           
13 See Marc Silberman, Steve Giles, Tom Kuhn, (edit.), Brecht on theatre, UK, Editura 

Methuen Drama, Bloomsbury, 2020, p. 179 
14 See also Walter Benjamin, Opera de artă în epoca reproductibilității sale tehnice/The work 

of art in the Age of Mechanical Reproduction, Cluj-Napoca, Editura Tact, 2015 
15 Tom Kuhn, Steve Giles, Marc Silerman, Brecht on performance, UK, Methuen Drama, 

Bloomsbury, 2019, p. 197, original quote: „If life goes on in our ruined cities after the great 
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and to go on, people needed a very powerful surviving instinct. This instinct 

is most evident in Anna Fierling, canteen woman and mother of three, whose 

temporary existence became a way of living in the context of Thirty Years 

War. Anna leads a life anchored in the present, with no thoughts for the future 

and certainly, no attachments - a brutal existence that developed a strategic 

thinking, less emotional and, most of the time, dependent on war. However, 

this massacre has different implications depending on social classes: in this 

case, only the aristocracy had an immediate interest. The people belonging to 

the lower classes, which were used as means of maneuver, were constantly 

looking for ways to move further. The image of Anna Fierling pulling her cart 

is an iconic image in this sense.  

Mother Courage is an anti-war play, but it also sheds light on who are 

the real beneficiaries after a deflagration and those aren’t , by any means, the 

common people. On the contrary, these common people need to develop their 

animal instincts, as human virtues might prove as being fatal16. Interpreted 

from this point of view, the play is more than relevant today in the context of 

the civil conflict in Syria in which both the USA and Russia got involved.  

Also, Anna Fierling’s image of a small entrepreneur who succeeds to 

raise her three children all by herself, even in these harsh conditions, offers 

the key of a feminist reading. In today’s context in which the feminist 

discourse condemns the lack of a consistent number of female protagonists in 

theatre and film, we can understand this Brechtian character as a strong 

independent and stubborn female who doesn’t capitulate even when the fate is 

not on her side.  

Therefore, after analysing the aspects stated above, I consider Mother 

Courage and her children as being relevant for the world we live in today.  

  

     *** 

                                                           
war, then it is a different life, the life of different or differently composed groups, inhibited or 

guided by the new surroundings, new because so much has been destroyed. There are heaps 

of rubble piled high (...) Temporary structures have to be built and there is always danger that 

they will become permanent.” 
16 Ibid., p. 202 
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In conclusion, why is Brechtian theatre still more than relevant today? 

It is because it became the predecessor of „theatre of crisis”, from 

documentary to political and social theatre and performance, occupying the 

entire postdramatic area. As Vicky Angelaki puts it in the Introduction of her 

book, Social and Political Theatre in 21st-Century Britain. Staging crisis:„We 

have witnessed a radical change as to the experience of the everyday and the 

at-risk status of human life even in contexts previously treated as safe and in 

lifestyles typically seen as commonplace. Terms like ‘terror’ and ‘terrorism’ 

have become part of everyday vocabulary (...)”17, this everyday threat, which 

is a paradox in an era of comfort and technology, should raise significant 

questions. Taking distance and analyzing our own socio-political context with 

the help of an artistic act is extremely important for XXIst century spectators. 

This is why authors like David Hare, Caryl Churchill, Sarah Kane, Mark 

Ravenhill, Martin Crimp, Duncan Macmillan, Anna Deavere Smith, Tony 

Kushner, Wole Soyinka, Peter Handke, Heiner Müller, Marius von 

Mayenburg, and others are identifying themselves artistically as creating in 

the Brechtian aesthetics, a legacy they carry on through their plays and through 

the part they play in the society and on the international cultural stage.  

We are living in a world divided by opinions, in which desinformation 

is often confused with information and extreme political correctness allows all 

sorts of absurdities and censures the individual from within; in which, 

surprisingly, people’s education become a precarious act and the differences 

between us even more visible than in the past. In all this scenery, the 

appearance of the pandemic triggered a new range of traumas, losses, 

existential crisis and managed to change our lifestyle almost completely. At 

this point, it seems we are once again in a makeshift that could turn into a 

permanent arrangement, as Brecht described post-war Europe in which he 

staged his performance about Mother Courage. And, just like then, humanity 

needs to take distance from its own experiences in order to fully understand 

them at their true meaning and to evaluate its true path in a changing world. 

  

                                                           
17 Vicky Angelaki, Social and Political Theatre in 21st-century Britain. Staging Crisis, UK, 

Methuen Drama, Bloomsbury, 2017, p. 4 
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Savage Staging 

(Savage/Love Performance) 

Staging Absence in The Pursuit of Physical and Tactile 

Extension of the Self. Reflections On the Social Crisis of Love 

Relationships 

Raluca LUPAN 

 

Abstract: The main subject of this research is the transition from a 

professional point of view to another artistic form and the subtle reorientation from 

acting to directing and choreography. The process of transition and implementation 

of different creating techniques has been analyzed and theorized using the `practice 

as research` method in the following study. Applied and practiced methods of 

creation have been dissected and subjected to a series of professional enquiries, also 

due to personal intimate and aesthetic unanswered questions. 

Keywords: love, performance, self-schemata, aesthetic experience, 

embodied reflection 

 

In the following article, the core and the essence of the professional 

discourse is the subtle transition from a non-conventional text to the soft, 

recurrent patterns of a sensory-motor theater experience, in other words, 

working with a text and mold it into a dance-theater performance. The basic 

structure of the work was constituted in six different stages induced by the 

creative processes: 

1) Sources of inspiration for LOVE- main theme of the 

performance 

2) Engaging the dramaturgic creator to write specific text that 

would serve the theme of the project.  

                                                           
 Assistant professor, Faculty of Theatre and Television, Babeș Bolyai Univerity-Cluj Napoca 
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3) Creating dramatic and choreographic space (regarded as fictional 

space) for the performers in order to enhance the creative process of the dance-

theater piece  

4) The text- an exploration of the fictional space  

5) Choosing the performance techniques in the `making of` process`  

6) Conclusions on directing and choreographing the Savage/Love 

performance 

        As we go alongside in the heart and beat of the creative process, we have 

decided to analyze every step mentioned above. So, in order to dissect into 

various dimensions our creative actions, we are obliged to mention that the 

title and the hole performance is a tribute and a reinterpretation and re-

dramaturgy of Sam Shepard’s and Joseph Chaikin’s play Savage/Love.  

        Quoting Nelson Pressely from Washington Post: `Savage/Love is a 

sequence of 19 poems-some lyrical, but most of them anxious –on love`1. And 

merging forward in my own personal career, SAVAGE/LOVE2, the 

unconventional play, made a huge impact in my life, around the times when I 

started to get familiar with devised-theater and collective creation processes. 

This particular play, as it will unfold and we continue our professional pursuit 

and analysis, has been in my texts-to-t-do archive since 2014, when the 

director I was working with at that time, introduced me to it. Scanning the play 

at that point it made me and Alexandra Felseghi (the director I was referring 

to) want to stage these imagined love-letters of Shepard and Chaikin, to see 

what it could be like if we started to talk about LOVE-The Stranger, that toxic 

and that savage type of love that gets us emotionally drained at the end of it; 

and then we thought of what it would be like if we took these poems and make 

a dance-theatre performance out of it in our own cultural context. That part of 

                                                           
1 https://www.washingtonpost.com/archive/lifestyle/2002/03/06/savagelove-experimental-

poetry-in-motion/548f54ab-b7d7-450e-91bd-b0cde2484949/ Accesat la data de: 11.12.2019 
2 https://books.google.ro/books?id=lbd5BqD-

ZNYC&pg=PA127&lpg=PA127&dq=savage+love+joseph+chaikine&source=bl&ots=-

VU2GwoTOM&sig=ACfU3U0hmYzbf3IFZAEgQ-C-iBnQcNIN-

A&hl=ro&sa=X&ved=2ahUKEwia076ShKvmAhUGjqQKHf2kBBE4ChDoATAJegQICRA

B#v=onepage&q=savage%20love%20joseph%20chaikine&f=false Accesat la data de 

10.12.2019 

https://www.washingtonpost.com/archive/lifestyle/2002/03/06/savagelove-experimental-poetry-in-motion/548f54ab-b7d7-450e-91bd-b0cde2484949/
https://www.washingtonpost.com/archive/lifestyle/2002/03/06/savagelove-experimental-poetry-in-motion/548f54ab-b7d7-450e-91bd-b0cde2484949/
https://books.google.ro/books?id=lbd5BqD-ZNYC&pg=PA127&lpg=PA127&dq=savage+love+joseph+chaikine&source=bl&ots=-VU2GwoTOM&sig=ACfU3U0hmYzbf3IFZAEgQ-C-iBnQcNIN-A&hl=ro&sa=X&ved=2ahUKEwia076ShKvmAhUGjqQKHf2kBBE4ChDoATAJegQICRAB#v=onepage&q=savage%20love%20joseph%20chaikine&f=false
https://books.google.ro/books?id=lbd5BqD-ZNYC&pg=PA127&lpg=PA127&dq=savage+love+joseph+chaikine&source=bl&ots=-VU2GwoTOM&sig=ACfU3U0hmYzbf3IFZAEgQ-C-iBnQcNIN-A&hl=ro&sa=X&ved=2ahUKEwia076ShKvmAhUGjqQKHf2kBBE4ChDoATAJegQICRAB#v=onepage&q=savage%20love%20joseph%20chaikine&f=false
https://books.google.ro/books?id=lbd5BqD-ZNYC&pg=PA127&lpg=PA127&dq=savage+love+joseph+chaikine&source=bl&ots=-VU2GwoTOM&sig=ACfU3U0hmYzbf3IFZAEgQ-C-iBnQcNIN-A&hl=ro&sa=X&ved=2ahUKEwia076ShKvmAhUGjqQKHf2kBBE4ChDoATAJegQICRAB#v=onepage&q=savage%20love%20joseph%20chaikine&f=false
https://books.google.ro/books?id=lbd5BqD-ZNYC&pg=PA127&lpg=PA127&dq=savage+love+joseph+chaikine&source=bl&ots=-VU2GwoTOM&sig=ACfU3U0hmYzbf3IFZAEgQ-C-iBnQcNIN-A&hl=ro&sa=X&ved=2ahUKEwia076ShKvmAhUGjqQKHf2kBBE4ChDoATAJegQICRAB#v=onepage&q=savage%20love%20joseph%20chaikine&f=false
https://books.google.ro/books?id=lbd5BqD-ZNYC&pg=PA127&lpg=PA127&dq=savage+love+joseph+chaikine&source=bl&ots=-VU2GwoTOM&sig=ACfU3U0hmYzbf3IFZAEgQ-C-iBnQcNIN-A&hl=ro&sa=X&ved=2ahUKEwia076ShKvmAhUGjqQKHf2kBBE4ChDoATAJegQICRAB#v=onepage&q=savage%20love%20joseph%20chaikine&f=false
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the journey had to be postponed at that time (in 2014), but the survey on how 

the play was written and how it has been staged, did not stop. At that point in 

time, we found out that `Savage/Love` is a poetic collection of monologues on 

the puzzle and vicissitudes of romantic love. This play does not have the 

standard structure of a narrative plan and is instead made up of various pieces 

such as a poem or a music song. The first staging action was a New York 

production in a double bill with `Tongues` at the Public Theatre in November 

1979 and it was performed by Chaikin and directed by Shepard, the music was 

assisted by Harry Man and Skip LaPlante. For the London audience, the 

production was staged at the Donmar Warehouse on the 30th of April 1984 

under the direction of Christopher Payton3.  

        In this regard, me and `my own personal director`, as I like to call 

Alexandra Felseghi, and this affirmation comes because the two of us have 

been working together since 2010, went further with the investigation of 

`Savage/Love` and we stumbled upon a very interesting part gathered from the 

correspondence of Sam Shepart and Joseph Chaikin (Letter and Text, 1972-

1989): 

      `When Sam Shepard and I decided to work in close collaboration on a new 

theatre piece, we wrote each other (…) and we decided that our piece should 

be about romantic love and about the closeness and distance between lovers. 

(…) We both felt that we wanted the piece to be readily identifiable, not 

esoteric. We felt it should be made up of love moments that were as 

immediately familiar to most people in the audience as they were to Sam and 

me. Although we had known each other for many years, we had never talked 

about this subject. When we began to talk and work, even though we each had 

very different stories, we found that we shared many thoughts about the human 

experience of love. We talked especially about the difficulty of expressing 

tenderness and the dread of being replaced. (…)We argued about the title. 

Sam continually defended Savage/Love. I found something wrong with it each 

time I spoke and heard it. But by the second or third public performance, I felt 

the power and appropriateness of these two words`4. 

                                                           
3 http://www.sam-shepard.com/savagelove.html, accesat la 21.01.2021 
4 http://www.sam-shepard.com/savagelove.html accesat la data de 24.02.2021 

http://www.sam-shepard.com/savagelove.html
http://www.sam-shepard.com/savagelove.html
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            Sources of inspiration for LOVE-main theme of the performance 

            Reading the letters and acknowledging the professional and personal 

connection between Shepard and Chaikin, the avangarde esthetic, the 

dissimilar approach of this particular theater play, the theme chosen and trying 

at that point to translate the play from English to Romanian seemed like a 

proper line to start creating a new performance, and yet we never did it up until 

2019. The years went by, personally and professionally we grew, we 

developed certain methods of boarding into creating an artistic product, taking 

care of each other as humans and artists and in May 2019, me and Alexandra 

Felseghi5 stepped up to our promise to stage Savage/Love.  

             Finally it was time; we could enroll in a discrete dissection of what 

was LOVE in a world that has transformed the paradigm on the concept of 

`love` into a compulsion stretched in social media, an extortion of a self-

produced image on media platforms that could no longer reach the other 

person without a little glimpse in his media life and profile. The rift between 

ourselves as we are on a daily basis and our media avatars (self produced 

images or self branded profiles on social media) certainly generated a 

disruption in our LOVE discourses, actions and our regards and thoughts upon 

the matter. Investigation started immediately, we positioned ourselves as `old 

fashioned` type of females in search of our LOVE language. Just to clarify 

what I mean by `old-fashioned`, it could take greater amplitude and this is not 

the main topic of this article, but just to disentangle a little: old- fashion girls 

think about the distance between what we say and what we do should have a 

null value; old fashion girls know that our love actions and love utterances 

should actual be a projection of who we are- human beings assuming its own 

existence and place in the world not desecrated by a multitude of inner 

inconsistencies.  

             Standing in front of these plain personal convictions we employed into 

the marrow of the theme presented in Sam Shepard’s and Joseph Chaikin’s 

play- Savage/Love. For the second part of the artistic journey in the decision 

                                                           
5 https://alexandrafelseghi.ro/, accesat la data de 21.01. 2021 

https://alexandrafelseghi.ro/
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making process we tried to translate the play into Romanian once again. 

Reading and re-reading it, the final translation endured a substantial loss of 

situational and cultural content. At that point, a mutual resolution had to be 

made: to keep the original text (translated into Romanian) or to create a new 

piece from scratch. The original play of Sam S. and Joseph C. had a certain 

cultural-social atmosphere that was specific for the 80’s and it had nothing to 

do with the Romania social-cultural context of 2019.  

              The identification with the story imagined given by the interpretation 

of the text commenced in the second and third part of the creative process. The 

performers imagined central or main characters and these new-fictional-beings 

emerged and had a significant motivation for the next step: dance theater 

improvisation and choreography. The main characters: four young people: two 

boys, two girls. And now let love sink in. Let imagination sink in. The story 

could be as simple as `boy meets girl`, but we often can conclude that nothing 

is simple in the encounter between two human beings.  

              In the artistic process, the first organic step is to get into rehearsal 

space and take into regard the main theme of the performance routed in the 

discourse of the dramatic text: love (seen as romantic/erotic love followed by 

the failure of establishing real human connections). Taking this into 

consideration, the dramatic text tried to oversee the modern sexual behaviors 

that engage the person to pursuit one’s desires as a form of self-love and care. 

Any affair can happen at any given time, is a clear statement in the non-

regional space that was created in the rehearsal process. This play is about you, 

and `you could be anyone`6, you could live anywhere and you can encounter 

anyone and fall in love, just like that, whether it’s in a bar, in your own bed, 

on the internet surface, at the corner of your street. In any stage of the falling 

in love- process, we can build and rebuild our own self-schemata and then 

come back to what we think that love is supposed to be. In this regard, the 

performers had to engage into the staging process beginning with this main 

theme in their heads: love in these (tinder and tender-less) times. Simple 

questions like: `What is love in this era? Do we still need that? `, `How do we 

                                                           
6 Savage/Love-dramaturgy by Alexandra Felseghi, 2019 
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find it and for how long does it last?’’ What does `forever` mean nowadays?` 

have been put on the creative table. The general conclusions of the artistic 

team were that this is still an unknown area, a fertile ground for research and 

exploration. In this exploration process the questions of the performers 

became part of the show; their internal struggles with this subject became a 

support for the creative process.  

               So we can conclude that, beside the proper research of the 

dramaturgic team, the performers had to make a clean and personal research 

into their most intimate relations and love connections. Taking a journey into 

the past and present love relationships was not one of the most pleasant trips 

that the artistic members took, but it became the main source of inspiration for 

the performance. Starting from one specific text-Savage/Love, J. Chaikin’s 

and S. Shepard’s letters of love we tried to transform those ideas into another 

play and for Alexadra Felseghi’s and me this was a very difficult position that 

we had to assume concerning this project. The main source of inspiration for 

our performance- the original text made a natural expansion into a text that 

was mine and Alexandra’s. It’s a love story that is timeless and spineless, that 

can begin in this country and end up in a land called `somewhere`. It’s the 

story of our past and present hopes for future-less into a silent `forever` type 

of encounters. It’s about the damages and scares people knife into each other, 

the dreams and hope poured into the other human being only for them to end 

up a dramatic text, a single line in a theatre play. The lives of the people around 

us become a dramatic interpretation, a narrative in a choreographed action or 

gesture of love. Our own personal love stories pass into a subjective chronicle 

of a past love event. It does not make a difference if the love event is real or 

imaginary in our everyday life, but it makes all the difference in the theatre 

house. And this is how our own version of Savage/Love started, a bit of 

inspiration from Chaikin and Shepard and more of a subjective cogitation of 

personal history. 

 

Engaging the dramaturgic creator to write specific text that 

would serve the theme of the project 

Title: Savage/Love  
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With: Raluca Lupan, Vald Marin, Cătălin Mocan, Cristina Bogza 

Dramaturgy: Alexandra Felseghi 

Concept/Directing/Choreography: Raluca Lupan 

Directing assistant: Iulia Ursa 

Choreography supervisor: Sinko Ferro 

Sound & Lights: Andrei Lup 

Production: The night watch (@ronduldenoapte) 

Partners: Mario Dance Atelier 

Scenography: Cătălin Mocan, Vlad Marin 

Costumes: Lupan Raluca 

Premiere date: 10 iunie (dedicated to the faithfull departed-Mihai 

Flaviu Dămăcuș) 

As we set sails this is how Savage/Love started its theatrical voyage 

reshaped. We took into consideration changing the title of the performance, 

but after a few debates we decided to keep the title of the play that has been a 

grand source of inspiration for our dance-theater performance. The original 

play of these two magnificent and highly important theater makers had a 

tremendous impact on my professional life, because it’s artistically substance 

behaved like a recurrent dream, at some point I would return and read the text 

over and over again. It became almost a peculiar physical symptom that you 

experience when having a chronicle medical condition; and you cannot escape 

these types of symptoms like you cannot escape the image of the person you 

get attached to in the process of `falling (and remaining) in love`. Setting the 

right working terms and being determined to commence from a general `point-

zero`, Alexandra and me started to take the first interviews and after two weeks 

of writing and re-writing the first drafts of the text have come out into the light.  

The dramaturgical path had 5 initial drafts up until the final form of 

the final version of text was outlined. Its basic and uncomplicated structure 

contains twenty two love written messages, as we can see: 1- mute as a dead 

fish; 2-first moment; 3- the face that will listen to you; 4- it’s complicated; 5- 

it is even more complicated; 6- questions; 7- names; 8- insomnia; 9- breakfast; 

10- silent mode; 11- in the mirror; 12-first night; 13-love is…; 14- an still…; 
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15- empty; 16- regret; 17- call it as you will; 18- L.O.V.E;19- jerk off; 

21- empty words; 22- spring cleaning.  

 The final version of the text has been devised in a week after previous 

discussion with the actors, performers and the artistic team. In order to 

comprehend and have a better view of this love-story-performed in a dance-

theater production and in order to keep the notion of love-as-a-journey in mind 

everybody got his own piece of text. With his dramaturgic piece fixed every 

performer started to create his own fictional space and world and made the 

necessary technical preparation examining the profound and palpable silences 

left between the lines. In the first two session of reading the text, we tried 

different variations, improvisations and started to imagine possible situations 

in which the characters could find themselves in. The story has been defined 

and it became the most simple and universal story of modern times: everybody 

is with everybody and love can be found on a internet app, love is not 

something you have to make an effort for because you can find it anywhere 

and the classical `the one` is always the next best person you will met. Four 

people at the table and all possibilities and love combinations can take place. 

No forks or spoons, no souls opened in the soup bowl at the table, just people 

waiting to perform their secret desire that drives all of our actions: to be loved 

and forgiven. Four people in a space- that could be anywhere, these characters 

remain strangers in a wider sense of the word even thought they have shared 

an intimate connection and all the possibilities that arise from the combination 

of two versus two, or two plus two. 

 

 Creating dramatic and choreographic space (regarded as fictional 

space) for the performers in order to enhance the creative process of the 

dance-theater piece  

 At this point of the creation process, the next sensible step was to take 

all the technical knowledge concerning the psychophysical actions on stage 

and dance techniques at their core and transform them from the conceptual to 

the material stage work. We went from the simple technical action of 

translating words into dance and dance into words in order to provide the 

psychophysical narration of the play. Combining dance and acting techniques 
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we engaged into finding the dramatic space where we can tell a simple love 

story that goes beyond actual movements. The dramatic and choreographic 

space started to be created by the actor’s intuitive intelligence accessing the 

acting and dancing techniques available. The entire work process on the dance 

moves, choreography and acting has its base core in the research7 made by 

Einav Katan (Humbolt University of Berlin) on Ohad Naharin’s work with 

dancers at the Bathsheba Dance Company. Following the simple principle that 

`language comprises non-linguistic phenomena of bodily process and 

aesthetic experience`8 the artistic team creating Savage/Love started to bring 

all the physical work into the artistic playground. After agreeing about the 

artistic language and the practical aspects of the techniques approached in this 

type of performance we tried to compress the storyline and offer the 

performers the right amount of expressive non-linguistic practical exercises in 

order for them to be able to create the dramatic and choreographic space. 

These two spaces present in the creative process were never regarded as 

separate tools of experimenting, but quite the opposite: like a unity that 

operates simultaneously because the physical act of movement or dance 

reflects the body’s intentions, thoughts and emotion.  

 Using compressive and immersive movement techniques such as 

`Gaga movement` and basic exercises from CI (contact improvisation) the 

textual unspoken words were translated into dance phrases and the 

choreography became a poetic way of communication. The practice of CI and 

Gaga Movement as integrated means of creating the performance made 

possible this transition: from well known approaches in making a production 

piece to experimental and unfamiliar creative processes. Furthermore, the 

engagement of the performers in experimental ways of composing dramatic 

and choreographic spaces lead to philosophical, professional and personal 

questioning from their part. These questions elevated the quality of the 

performance and in the work space we started to build a solid, safe 

                                                           
7 Embodied philosophy in dance-GAGA and Ohad Naharin’s Movement research, Einav 

Katan, Palgrave Macmillan, series- Performance Philosophy, 2016, ISBN 978-1-137-60158-

8, DO. 10. 1057/978-1-137-60186-5 (eBook)  
8 Ibidem, p. 6 
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environment where physical feelings and all cognitive processes could be 

easily evoked by using the technique mentioned before. The experiment and 

playfulness were `invited` in the creative process in every rehearsal and 

because of that the performers, director and production team had the 

opportunity of searching for `the potential to clarify tacit cognitive processes 

within thinking and understanding`9 and re-evaluating and reshaping some old 

ways of making art performances.  

 At the starting point of making performance spaces available for the 

performers, the director made sure that everyone takes into regard the 

following creative principles10: 1. The act of dance as perceptual process of 

the body moving through time and space; 2. Creating poetic movement cannot 

be separated from `consciousness itself and the wholeness of human 

experience`11 and it is consequently an expressive act; 3. Stage movement as 

a physical act of communication can be translated as a living process of 

shaping form and composition; 4. Movement allows the somatic attention to 

stimulate embodied reflections; 5. Expressivity of dance or poetic movement 

(as we like to call it) is `an exchange between the physical arrangements of 

the performers bodies to their movement patterns as social and biological 

human beings`12; 6. No action made on stage will be performed without active 

meaning given by the performer and without an embodied perception of that 

act, and by doing so the artefact can organically be enjoyed as a fulfilling event 

for both participants: performers and audience; 6. The creative process of 

choreography and/or acting influences the ̀ artistic results no less than the first 

conceptual intention of the actor/dancer/director or choreographer`13; 7. Art 

is a kinaesthetic and aesthetic experience lived by the performers and the 

audience simultaneously.  

                                                           
9 Embodied philosophy in dance-GAGA and Ohad Naharin’s Movement research, Einav 

Katan, Palgrave Macmillan, series- Performance Philosophy, 2016, ISBN 978-1-137-60158-

8, DO. 10. 1057/978-1-137-60186-5 (eBook), p. 6-7 
10Ibidem , p. 9-10 
11 Ibidem, p. 10 
12 Ibidem, p. 18 
13 Ibidem, p. 12 
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Functioning and working under the mindset of these artistic principles of 

creation, the performers alongside the director created the dramatic and 

choreographic space by taking each scene of the play and transforming it into 

organic poetic movement found in their improvisation sessions. The 

improvisations sessions took place under the supervision of Sinko Ferencz14, 

Iulia Ursa15 and me and in this process we tried to take every movement 

generated on stage and dissect it in order for it to become an aesthetic and 

qualitative movement experienced and fully embodied by the performers. 

Most of the work done in the rehearsal room had been concentrated in find the 

sensations in the body that lead to dynamic procedures, emotion and 

expressive pathways of movement. The journey of the improvisation working 

session started from thought to action, from meaningful action to poetic 

movement, from poetic movement to a high level of corpo-memorial stage 

presence.  

 Also, the aesthetic balance had to be taken into consideration and be 

done accordingly to the tendencies of the creative process. 

 

 

  The text- an exploration of the fictional space  

 We as actors or performers often say that dramatic text is just a pretext 

of letting a message or an idea make its way into the audience and hopefully 

transform the way humans act and interact in their social environment. We are 

always striving, as cultural manipulators to transform, educate, elevate and 

relate with our public, and one of our most influential resource is the written 

text.  

 For this production, in particular, the dramaturgy had a very powerful 

effect on the performers and also on the audience. For this to be made obvious 

here is an example of this type of the effect it had (and here it must be taken 

into consideration the O&A and feedback session we engaged with the 

                                                           
14 https://www.huntheater.ro/ro/echipa/34/ferenc-sinko/, accessed at 14.03.2021 
15 https://www.teatruldenord.ro/profil/198/Iulia-Ursa, accessed at 14.03.2021 

https://www.huntheater.ro/ro/echipa/34/ferenc-sinko/
https://www.teatruldenord.ro/profil/198/Iulia-Ursa
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audience after the premiere) where are going to take a part of the dialog 

presented between three of the characters in the following scenes16 (4, 16): 

`4: It’s complicated 

A: And now 

B: And now what 

C: What happens now 

A: You pity kissed me. Never do that again 

B: Let’s not complicate this.  

C: The things that seem less complicated usually turn out to be very 

complicated. 

B: Let’s not be exclusive. Let’s not appear together in our social media 

profiles.  

C: Don’t love me. 

B: Please don’t love.  

C: Don’t get to close to the sun, you will get burnet. 

B: And one of us (not me) is not going to get fucked. 

C: This love suffocates me.  

A: Let’s go to sleep and forget everything? Can we? 

C: Let’s just go to sleep.  

16: Regret 

C: I wanted to stop and to just stay with you. Forever. 

A: I also wanted you to stop and just stay with me forever, but things are 

different now. I don’t know how. ` 

 

 As we can examine in the example above, the dialog of the nameless 

characters leaves an open artistic environment for the performer so he can 

create a multitude of fictional spaces and at the end of a working session the 

director and the performer just have to decide which one of these imaginative 

spaces serves the main idea of the production. The imagined characters by the 

performers have no age, no name, they could be anyone of us and the story 

presented in the play by the written words could belong to all of us.  

                                                           
16 SAVAGE/LOVE- dramaturgy by Alexandra Felseghi, 2019, scene 4-p. 5, scene 16-p. 14 
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 Just as we sensed at the begging of the creative process, the text and 

its endless possibilities of being staged offers the audience a wider spectrum 

of imagination. From this point of view this type of text has a dual function 

that operates simultaneously at the time the production is being played: 1. for 

the performers- it extends the fictional space up to the point of endless 

opportunities of creation; 2. for the audiences- it opens limitless ways of taking 

part of the creative process by actively imagining a very distinct fictional space 

in order to construct their personal version of the story, they are given the 

chance to create and re-create a true or half-true rendition of what they have 

just witnessed.  

 In Q&A session, the debated and performed subject such as love has 

made a major impact in re-shaping the personal views of the matter for each 

spectator in particular. The identification with the characters was instantly 

made from the first lines spoken by the performers. People in the audience 

said: `This line has been said to me by my ex and this one by my present 

partner`, `I have lived the exact type of experience`, `I have been in this 

situation so many times`. This type of personal and differential identification 

of the audience with the play and its characters made the story universal. The 

goal of the performers and the artistic team was fully achieved: this story is 

about each and every one of us.  

 

 Choosing the performance techniques in `making of process` 

  For this specific type of production where acting techniques 

converged with contemporary dance techniques in order to provide the 

performer the right amount of creational fundamental tools of expressing his 

artistic sides we intended to take a more serious emphasis on the movement 

techniques, like: CI17, Viewpoints Technique18, Flying Low and Passing 

Through19 Techniques, Gaga Movement20.  

                                                           
17 https://www.foundationforcontemporaryarts.org/recipients/steve-paxton, accessed at 

22.02.2021 
18 https://dramatics.org/understanding-viewpoints/, accessed at 22.02.2021 
19 http://www.davidzambrano.org/?page_id=279, accessed at 15.02. 2021 
20 https://www.gagapeople.com/en/about-gaga/, accessed at 18. 03. 2021 

https://www.foundationforcontemporaryarts.org/recipients/steve-paxton
https://dramatics.org/understanding-viewpoints/
http://www.davidzambrano.org/?page_id=279
https://www.gagapeople.com/en/about-gaga/
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 In order to make clear some statements according to work done in the 

rehearsal room, one must take into consideration the techniques mentioned 

above:  

 1. CI- movement technique developed by Steve Paxton as a means for 

the dancer to create unique and personalized forms in their dance pieces by 

using a large range of free movements and the body’s contact with all the 

shapes that are found in the space. This method of `learning by contact` was 

thus created by its maker to provide the dancer the best ways in exterminating 

the internal and external constrains that may appear in the rehearsal process. 

Steve Paxton stated that this type of work and training in the CI has the 

potential to return `decision-making`21 and the re-learning authority to the 

dancer and also invite the dance to maximize his `habitus of attention`22 by 

exploring all sensations of the corporeal. A large part of the exercises proposed 

by the CI Technique is concentrated on the sensations produces in the body 

and how behavior evolves from sensing the movement of the dancer to the 

physical empathy of the audience. This reflexive and empathic work can be 

created by the dancer or actor in any piece or production by training the body 

to become more aware of the `body’s system reflexively interacting with 

weight, momentum, friction, the touch of a partner, the sensation of the floor 

under their body, our peripheral vision of space in a specified timeline`23. 

Using these principles of movement and the CI exercises known and practiced 

over the years by the performers, the creative process of Savage/Love 

concentrated on finding a mode of communication between the reflexes of 

people moving on stage and the audience standing still in the theater room. A 

different direction of the training session and making use of the exercises in 

remodeling the creative process was given by the practice of the Flying Low 

and Passing Through Technique (similar to CI). From this movement 

technique we peculated the spiraling exercises because it introduced us to the 

practice of using the floor in relation to the space (360 degrees). David 

                                                           
21 https://thinkingdance.net/articles/2014/11/20/34/Thoughts-about-Steve-Paxton-on-

viewing-four-of-his-dances-at-DiaBeacon/, accessed at 28.03. 2021 
22https://www.researchgate.net/publication/238424955_Steve_Paxton's_Interior_Techniques

_Contact_Improvisation_and_Political_Power, accessed at 26.03. 2021 
23 Ibidem, second part of the article 

https://thinkingdance.net/articles/2014/11/20/34/Thoughts-about-Steve-Paxton-on-viewing-four-of-his-dances-at-DiaBeacon/
https://thinkingdance.net/articles/2014/11/20/34/Thoughts-about-Steve-Paxton-on-viewing-four-of-his-dances-at-DiaBeacon/
https://www.researchgate.net/publication/238424955_Steve_Paxton's_Interior_Techniques_Contact_Improvisation_and_Political_Power
https://www.researchgate.net/publication/238424955_Steve_Paxton's_Interior_Techniques_Contact_Improvisation_and_Political_Power
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Zambrano’s attentive research on body movements assisted us in discovering 

the verbal use of metaphors in the spontaneous compositions of the 

choreography while developing the improvisation sessions.  

 2. Viewpoints Technique (introduced to us by Anne Bogart and Tina 

Landau subtracting the basic points for training the actor/dancer from Mary 

Overlie’s choreographic technique) has been our most loyal master in 

rehearsal, because the practice of `kinesthetic response` and the empathic and 

physical reflexes are also found in this method of training and embodiment of 

the character. And furthermore, the gist of the performance has always been 

this particular asseveration of Anne Bogart in the Introduction written in one 

of her nooks: `Love is not a feeling. No matter how much you feel, love means 

nothing when unrelated to action. In order to engage in effective action you 

must first find something that you value and put it at the center of your life (…) 

you cannot expect people to create meaning for you. (…) It is action that forges 

the meaning and the significance of a life`24. Starting from this affirmation of 

Bogart, the entire working process was focused on trying to embody the 

actions (verbal and non-verbal) of love and then recast them into poetic 

movement. The practice of attention as an empathic mean of communicating 

and generating poetic movement was made possible by the performer’s 

reserves of creating concurrently an active dynamics and producing the 

`necessary counter-reciprocity`25. The exercises and work provided by the 

Viewpoints Method were employed in the service of inciting poetic movement 

to rise in the body of the performer by playing with outlines of VP: tempo, 

shape, KR, repetition, duration, architecture, floor pattern and gesture.  

 3. Gaga Movement. The soul creator of this technique- Ohad Naharin- 

had a large influence in our Savage/Love performance, because his sagacious 

and daedal method clarified our paths in reaching the just and organic poetic 

movement the production lacked. We insisted in using his exercise of training 

and principles in making dance performances made available online for us. 

Ohad Naharin’s belief is that the moving body on stage does not show, or 

                                                           
24 And then, you act-Making art in an unpredictable world, Anne Bogart, Routledge 

Taylor&Francis Group, New York&UK, 2007, introduction 
25 Ibidem, p. 95 



 

THEATRICAL COLLOQUIA 

 

128 

 

illustrate or demonstrate, but quite the opposite it lives thought the forms that 

it creates and `articulates meaning by dancing`26. The use of movement on 

stage it is generated by active meaning and perception and the dynamic 

choreographed structures need to be handled with a series of precise qualities 

of the actions involved in order to constantly create physical acts as aesthetic 

or poetic expressions. In the research environment of Naharin’s path to dance 

creation, he introduces us to the two direction of making art: `a) prior 

knowledge shapes the process of creation; b) new experiences shape the 

artistic skills`27. In our own professional and personal investigation in working 

on Savage/Love our goal was to avoid `procedural repetition`28 and to 

cultivate the coordination of body-mind in movement structures such as 

choreographed sequences. In the GAGA movement training the labor of the 

dancer is directed towards embodied reflection, meaning: `an exchange 

between tacit knowledge which is physically embodied and the consciousness 

of new situations evoked`29 and this reflection is a personal gain of the 

performer that can be achieved in the rehearsals.  

 The use of these movement techniques has been a gateway in 

producing poetic movement needed for Savage/Love. In the first part of the 

rehearsal process we started each session with different warm-ups, from 

shaking each body part to punches, push-up and elements of stretching using 

Yoga and Body-Art moves. Every session had a different leader in the group 

that facilitated the group’s training journey and the practice for that day in 

particular. The second part of the working session was dedicated to CI 

exercises and to the Flowing Low Technique: contact with the floor (alternate 

from CI to Flying Low), contact with another partner, `push and pull` with 

partner (worked in an A-B combination), contact with the objects in the 

performance (in our case- the table) and the Gaga Movement embodiment 

experiences (maximizing awareness and attention by experimenting and 

                                                           
26 Embodied philosophy in dance-GAGA and Ohad Naharin’s Movement research, Einav 

Katan, Palgrave Macmillan, series- Performance Philosophy, 2016, ISBN 978-1-137-60158-

8, DO. 10. 1057/978-1-137-60186-5 (eBook), p. 12 
27 Ibidem, p. 14 
28 Ibidem, p. 27 
29 Ibidem, p. 33-34 
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experiencing fully the bodies movements) and function with conscious 

direction in time and space. We mainly tried to grant the performance that 

feeling or sensation of `floating` and effortless effort using body forces 

transformed by `alternation of consciously familiar bodily sensations with 

unfamiliar physical functions`30. In the third part of the creative process, the 

choreography was established after three weeks of intense improvisation. 

Every scene of the play was directed after choreographic set was defined in 

relations to the audio atmosphere (music) and linguistic (dramatic text) 

circumstances.  

 

 Conclusions on directing and choreographing the Savage/Love 

performance 

 The mise en scene of Savage/Love has been my first attempt in making 

the dramatic transition from acting to choreography and directing a 

performace piece. The route of this ardeous labor sustained by collaborative 

practices between all members of the production has outlined several and in 

some ways still open conclusion: 

- The pathway from perceptual work to somatic empathy has to 

contain a continuous and disciplined work by training and 

exeperimental improvisation done in the rehearsal room under the 

observation of the decision making operatives of the production.  

- Adjusting the text, choeregraphy, music and lights to suit the 

productions main goal can have a better outcome if all participants of 

the performance are determined to create aesthetic experiences for the 

audience. 

- Directing demands mindfull, attentive, interpretative and 

objective decisions that influence the quality of the aesthetic work  

- In the choreographic work designed it is impetuosly necessary 

to give imaginary directions to the performers so they can transform 

all the sensory information into poetic movement 

                                                           
30 Ibidem, p.45 
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- In generating poetic movement one must take into 

consideration that every choise of action has to be done with a sense 

of reality and with a curiosity that will transmogrify the audiences 

perception when taking part of the performance 

- No action on stage or dancing movement as a part of 

choreography cannot be used unless the performer or dancer is 

converted by the idea of `physical practice of intelligence`31 

- In acting and/or dancing the quality of somatic attentiveness 

combined with imagination defines if a movement is procedural or 

poetic 

- Imaginary meanings are created by the performer within each 

movement in time, and there is aestethic `direction with exact 

intentional meaning that is directed by imaginative orientation`32 

- In directing a performance the use of the imagination `as a new 

course of reasoning demands a constant integration of the inner world 

to the work’s subject matter as it is concretly operated`33 is the basic 

foundation in allowing `feeled` forms to be created 

- A performance seen as an aesthetic experience offered to the 

audience can only be achieved if all members of the artistic team 

generate aesthetic work and if they all regard dance as an embodied 

process of handaling materialistic poetic expression. 
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 The 20th century is probably the most colorful century in human 

history, in which both the world of music and theater have climbed to 

wondrous and spectacular results. In the second half of the 20th century, the 

innovations in music technology, such as sound recording, and later, towards 

the end of the century digital sound modeling have expanded almost 

indefinitely people’s creative options. 

 At the beginning of the 20th century no major change was seen in the 

musical realm, it seemed that the Romantic period continued its successful 

path alongside the national endeavors in each country. Jean Sibelius was 

inspired by traditional Finnish music, the Germans Gustav Mahler and 

Richard Strauss followed the line of Wagnerian Romanticism, the Russian 

Sergei Rachmaninoff wrote sensational Romantic music, while at the middle 

of the 20th century Edward Elgar was the foremost representative of English 

musical romanticism, in addition to the Hungarian composers Ferenc Lehár 

and Imre Kálmán, or the Austrian Robert Stolz and the German Kurt Weill, 

who created significant works in the lighter genres as they approached the 

music of operettas and cabaret in a style that was light, simple and melodic, as 

no one else before them. Avant-garde musical modernism began with the 
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French Impressionists, who influenced many composers, including Claude 

Debussy (1862-1918) and Maurice Ravel (1875-1937), who, through their 

vibrant orchestrations, heralded a new era of modern music, giving up the 

primacy of melody in music. Among the composers of the modern era, we 

must mention the Russian Igor Stravinsky (1882-1971), who settled in France, 

as well as Dimitri Shostakovich (1906-1975) and Sergei Prokofiev (1891-

1953), who created their work in their native Russia. The center of modern 

German music was Vienna and Berlin, and among its representatives are 

Arnold Schönberg (1974-1951) and Anton Webern (1883-1945). In the United 

States, a series of modernist trends were born due to the creations of Charles 

Ives (1874-1954), Aaron Copland (1900-1990), and John Cage (1912-1992). 

Jazz has evolved into a well-defined genre, and African American music, 

through its popular roots, has strongly influenced even classical music, one 

example being the work of George Gershwin (1898-1937). The avant-garde 

movement of the beginning of the century, and the neo-avant-garde trends of 

the 1960s created a series of new musical directions and methods of 

composition, from expressionism to minimal music.1 But let's go back to the 

beginning of the 20th century and examine this development, focusing on the 

directorial approaches and concepts of some outstanding theatrical figures 

hailing from this period. 

 Konstantin Sergeyevich Stanislavski felt the need to renew the 

declamatory style of acting, so in 1898, together with Vladimir Ivanovich 

Nemirovich-Danchenko, he founded the Moscow Art Theater, in which, he 

developed a special method of staging the dramas written by IP Chekhov, 

based on realistic psychology. His theses referred in particular to dramatic 

structure and their purpose was for the actor to live the role so deeply that he 

resembled on stage a real man, in a real situation, as much as possible.  

 In creating the principle of naturalistic theater, Stanislavski was 

especially inspired by the performances of the Meiningen school, their highly 

credible historical scenes, and their way of using space. The instinctive and 

intuitive way of acting put forth by great actors had a strong effect on 

Stanislavski. According to his approach, the actor achieves the desired 

performance through a process of systematic work. As the first step in this 

process, the actor sought the emotional truth of the character to truly live the 

                                                           
1 Caroline Smith (ed.), 700 év remekművei Barangolás a komolyzene világában, 2005, p. 

66. 



 

THEATRICAL COLLOQUIA 

 

134 

 

role, in-depth. Accordingly, he must know the character's past, this being the 

only way he will manage to get into “his skin” perfectly.  To create the perfect 

role, the actor uses his own past experiences, thus presenting an inner reality 

instead of an outer reality, that is independent of the actor himself. 

 In Stanislavski's method, the "magic if" has an important role, which 

incites and enriches the imagination. In the first part of his career he believed 

that, by evoking inner states, physical actions and external signs are thus 

obtained, but over time, he expected the development of inner states to be 

created from the physical actions themselves. The individual experiences of 

the actor contribute to the totality of the interaction. Stanislavski hardly 

changed the written text of the play at all, he wanted to authentically represent 

the psychological plan of the written text, to which the atmosphere of the scene 

and the interaction between the actors also contributed to a great extent. 

Although the central character of the play was the actor, he assumed the 

responsibility of the performance, in his capacity as director. 

 Another early figure of theater directing was the Austrian Max 

Reinhardt, who developed his theatrical concepts in Germany. Reinhardt's 

impulses stemmed from cabaret and the expressionist movement, which is 

why his theatrical world is clearly different from that of Stanislavski. For 

Reinhardt, the text was not important, as he rather emphasized the rapid and 

expressive movement of the body, the liveliness, the strong stage presence, 

and the improvisational skills of the actor. Reinhardt experimented with many 

spaces, from the more intimate chamber theater to enormous halls, he used 

towers, arches, revolving stages, transforming stylized architectural elements 

into vertical and horizontal lines. His repertoire included both contemporary 

and classical texts, however, he also directed Western religious plays, Oriental 

stories, dance-accompanied pantomime, movements, gestures, and lighting 

effects. In his production of A Midsummer Night's Dream, he put an entire 

forest on a revolving stage, while the direction of the performance was carried 

out from a musical perspective. The words of the text not only bore their 

primary meaning but also appeared as signs that created the mood at the 

moment. "Even though the visual impact of the performance was gaining 

major importance, he did not consider the actors his subjects. He developed 
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his own artistic individuality in such a way that their style and roles were not 

identical. He offered the actors musical, choreographic, and stage training."2 

 After the end of the First World War, Erwin Piscator founded a theater 

in Berlin that represented the values of the proletariat, creating two new 

models of dramaturgy: epic drama and documentary theater, in the direction 

of which he intentionally used technological innovations. In 1920, he opened 

the "Proletarian Theater", where they performed rather short, instigating 

plays, in a simple and typical style. Piscator also directed reviews, pieces using 

musical effects, dance, and acrobatic performances, that were in vogue at the 

time, but his works included mobilizing songs, couplets, athletes, and 

cartoonists, workers, poetry recitals. His productions evolved from the level 

of the weak political theater, their artistically refined, consciously thought out 

nature made them extremely appreciated by the public. Often the theatrical 

fiction portrayed by the actors directly merged with reality, for example with 

the strike scene they referred to the strike that was actually taking place at that 

time, after which the events were discussed with the spectators, there was even 

a collection organized for the strikers. The content and style of the 

performances, which were portrayed on top of a truck platform, in restaurants, 

courtyards, and markets, urged the spectators to intense participation. Piscator 

managed to perfect his political and artistic ideas within theater institutions, 

applying the methods of the so-called "sociological drama". In the background 

of the show entitled Overflow, in which he evokes the October Revolution, he 

was making a film specifically for this purpose. In Schiller’s The Robbers, 

directed at the Berlin Staatstheater, in the scene where the robbers entered the 

stage, they did so while in the background a jazz adaptation of The 

Internationale was playing. Piscator was among the first directors who, when 

accused of arbitrarily treating classical drama, stated that the director cannot 

be just a servant of the opera, he must express his own point of view and serve 

his own epoch. In his production of The Merchant of Berlin, he presents the 

fate of an Eastern European Jew who arrived in Berlin during the capitalist 

inflation. The set was designed by the great master of the Bauhaus, László 

Moholy-Nagy, who was also the creator of the film projected in the 

background, while the music was composed by Hans Eisler. The performance 

                                                           
2 György Székely (ed.) A rendező művészete, 2001. Source: 

http://mek.oszk.hu/02000/02065/html/2kotet/95.html, accessed on 27.05.2016. 

http://mek.oszk.hu/02000/02065/html/2kotet/95.html
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did not lack a revolving stage either, as the sets were launched from the "sky", 

i.e. the fly loft.3 

 At the beginning of the 20th century, certain concepts appeared in the 

theater which, instead of being based on the illusion of imitation, put artistic 

autonomy in the foreground. It was the downfall of the spoken word, to the 

benefit of the image, the logic of causality became more relaxed, the 

psychological representation of the character lost ground, and rational 

messages were complemented by sentimental, sensual tones. The most famous 

representatives of this innovative and initiating movement were Adolphe 

Appia, Edward Gordon Craig, and Georg Fuchs. They took into account the 

artistic nature of the theater rather than its social role. At the beginning of the 

20th century, not only theater but also many other artistic genres reformed their 

vision regarding the act of creation and its practice, thus futurism, Dadaism, 

constructivism, and surrealism, which were firmly separated, still influenced 

each other. The neo-avant-garde movement that flourished in the 1960s is also 

of high importance because theatrical initiatives have been enriched by new 

trends: the first such artistic endeavors as happenings, Fluxus, and 

performance were carried out, however, it was also during this period the idea 

of the visual theater envisioned by Gordon Craig, through the theater of 

Tadeusz Kantor and Robert Wilson. Also during this time, the mythical ritual 

Living Theatre by Jerzy Grotowski and Eugenio Barba, a return to its roots, 

through the theatrical visions of Antonin Artaud.4, returned to its bases and 

roots. 

 Based on his musical education and influenced by Richard Wagner’s 

musical drama Parsifal, the first great representative of the anti-naturalist 

theatrical reform, Adolphe Appia, developed the theory of the Word-Tone 

drama, in which he gave up the Wagnerian guidelines on realism, resulting 

from his music-inspired thoughts. In his work entitled Musique et mise en 

scéne, he considers that deceiving the eye makes no sense, because the true 

artistic illusion does not deceive to the detriment of reality, but absorbs us so 

profoundly that we feel it as part of us.5 

 Appia collaborated with Émile Jaques-Dalcroze, who invented and put 

into practice "rhythmic gymnastics", according to which rhythm is the link 

                                                           
3 Peter Simhandl: Színháztörténet, Budapest, Helikon Kiadó, 1996, pp. 267-274. 
4 Peter Simhandl Színháztörténet Budapest, Helikon Kiadó, 1996, p. 386. 
5 Peter Simhandl Színháztörténet Budapest, Helikon Kiadó, 1996, p. 388. 
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between music and movement. The result of their collaboration at that time 

was considered, from a technical-aesthetic point of view, an extremely modern 

attempt: the 1912 stage adaptation of the pantomime Echo and Narcissus, as 

well as the opera Orpheus and Eurydice by C.W. Gluck, and in 1913, the 

religious drama The Annunciation by Paul Claudel. Appia's ideas about space 

and stage lighting were taken over by expressionists, but his model was 

followed by Russian constructivists, alongside many others.6 

 Edward Gordon Craig also refused to mimic reality, and under the 

influence of symbolism, announced that behind the empirical world hides 

another, more perfect world. Craig used his acting skills, his aesthetic interest, 

his studies regarding creative art, theory, and musical composition in his 

theatrical directions and, together with a conductor, founded Purcell Opera 

City, in order to stage the forgotten works of the Baroque era. Craig directed 

his first performance of Purcell's Dido and Aeneas at this new venue. In the 

production there is no reference to a certain era, the basic idea of the work and 

the different moods depicted being represented by architectural forms and the 

space-creating effects of the lights. Craig composed his theater exclusively 

from his own artistic visions.7 He opened a school in Florence, where he 

wanted to put into practice his innovative artistic ideas, including his new 

thesis, according to which if we separate the theater into different artistic 

branches and present them, then the artistic totality of the theater is owed to 

none other than the director. Craig was also the one who formulated the 

concept of the "super marionette", according to which "artistic creation can 

be made only from a perfectly malleable material, consequently in the theater 

of the future the actor becomes completely useless."8 

 The next representative of the Appia-Craig line is the Russian 

Vsevolod Meyerhold, who left Stanislavski's realistic theater, founding a 

theater that followed his own trend. The example he set out to follow was that 

of ancient Greek theater, wanting to achieve its direct nature through anti-

naturalist acting, infusing rhythm into movement and speech, and, like the 

ancients, he wanted to achieve purification and healing through theater. 

Meyerhold expected from the structure of the movements a subtle revelation 

of the actor's spiritual movements. Meyerhold initially followed the comic-
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playful direction based on the traditions of mystical-religious comedy, then 

that of commedia dell'arte and Spanish baroque comedy. In the latter art form, 

the mask, the stylized costumes, acrobatics, songs, and dances all played an 

important role. In his performances, Meyerhold increasingly sought the 

grotesque mode of expression and the breaching the illusion of the stage. The 

development of biomechanical practice is related to its name, its basic 

principles being: avoiding unnecessary movements, identifying the body’s 

ideal center of gravity and exact rhythm. Meyerhold developed thirteen 

exercises, including jumping on one partner's chest or back, archery, kicking, 

or moving one’s center of gravity. Thus, instead of psychological processes, 

Meyerhold relied on the moments of stimulus emerging from physical activity, 

which were punctuated by his stage composed of decorative elements and 

functional, rhythmic, even dynamic forms, which were otherwise empty. 

"From the combination of speech and movement, sound and light, a stage 

creation with a deeply musical structure was born each time."9 The actors 

acted mechanically as if they were puppets.  

 Around 1910, along with Russian and Italian futurism, a new 

movement was born, which considered that we must give up the constraint of 

objective representation, and reach pure abstraction. One of the 

representatives of this movement was Wassily Kandinsky who, together with 

the composer Thomas von Hartmann, elaborated the performances in the 

following manner: Kandinsky described to the composer his inner images and 

visions, and the latter then improvised on the piano the shapes, colors, words, 

and movements presented, which were then recorded in a score composed of 

words and musical notes. Kandinsky's words often had only phonetic value, 

and the "inner phonetics" of the words being very important to him. The colors 

triggered sound sensations in him, so when listening to music, he saw images 

and colors. In his artistic pursuits, Kandinsky arrived at the reduction of 

elements of certain artistic genres, essentially to deconstruction. Presented in 

1928, his stage creation entitled Pictures at an Exhibition, inspired by Modest 

Petrovich Mussorgsky's piano piece and paintings by realist artist Viktor 

Hartmann, mirrored these attempts.10 

 Oscar Schlemmer was a key figure of the Bauhaus movement. He and 

his disciples were primarily interested in visual phenomena, especially the 
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relationship between man and space, as well as colors, and, implicitly, the 

expressive power of light. In his experimental theater, Schlemmer tried to 

distinguish the "man enchanted by space" from the "man who created space." 

His short scenes were often not accompanied by any sound, alternatively, the 

musical accompaniment was represented by live music, with trumpets, drums, 

piano, or everyday objects, but in some cases, the music stemmed from a 

gramophone. At the same time, the Bauhaus movement greatly appreciated 

technique, the creators of this movement being concerned with the idea of 

mechanical theater.11 

 Dadaism emerged in response to World War II. Dadaist artists 

despised everything, believed neither in the future nor in progress, and did not 

want to take responsibility for anything. Their performances were chaotic, 

inconsistent, the phonetic poems were games with the spoken language in 

which the words were deprived of meaning, or completely new words were 

created, on a whim. In addition to public, often meaningless Dada recitals, 

their performances included dance. The rhythm of the phonetic poems was 

accompanied by the expressive movements of Rudolf Lábán and his disciples, 

or the musical rhythms of Arnold Schönberg and Eric Satie. Dadaist dramatic 

performances were presented only by the Dadaist group in Paris. Arriving in 

Paris from Zürich, Tristan Tzara joined this group directing scenes composed 

of images of words. In one of his shows, the costumes were made of paper 

bags, the masks were made of pasta boxes, the decoration was covered with 

stretched ropes, and a machine repeated Dadaist slogans. The challenge 

outraged the spectators, who threw eggs at the actors, who quietly watched the 

furious outburst of the audience. Through these challenges, they tried to 

"awaken" their contemporaries, and by exposing the actors to such aggressions 

they tried to dissolve the barrier between life and art. Dadaism was soon 

replaced by surrealism, represented by André Breton, who in 1924 presented 

an "anti-ballet" on music composed by Erik Satie, in which dance showcased 

everyday scenes alternating with absurd activities. Following Freud's theses, 

the surrealists sought to express and assume the contents of the subconscious. 

Under the influence of these ideas, Alfred Jarry's Ubu trilogy was created, in 

which Ubu, giving free rein to instincts, uncontrollably follows his voracity, 

vanity, and greed, thus parodying the tradition of the Shakespearean tragedy. 
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 Another surreal show was the one entitled Parade, presented in 1917 

by the Serghei Diaghilev Ballets company, the libretto of which was written 

by Jean Cocteau, and in the music by composer Erik Satie combined jazz 

elements with everyday noises. The curtain, the black and white sets, and the 

oversized cubist shapes were designed by Pablo Picasso. However, most 

surrealists rejected the theater, considering it an unsuitable means of authentic 

self-expression. In the late 1920s, Antonin Artaud and Roger Vitrac tried to 

develop a surrealist theater model. In Artaud's vision, the performances had to 

be subjected to the spontaneity and accidentality of the subconscious, in which 

the words were included for their phonemic value, being complemented by 

noises and shouts. The sets and lights appeared on stage in an arbitrary manner, 

along with fireworks and explosions aimed to intensely and directly traumatize 

the spectators.12 The magical-religious notion of Artaud’s "theatre of cruelty" 

was built both on the surrealist antecedents of the time, but also on the 

traditions of the French pantomime. He based both practice and theory on 

movements of the body. The idea was expressed in proclamations published 

in the 1930s, Artaud managing to create a single actual show.13 However, the 

idea reappears in the theatrical experiments of his followers in the second half 

of the 20th century. Artaud's theater was marked by the customs of the 

Tarahuman communities and the traditional dance theater of Bali, the 

extremely precise determination of the movements, their ritual depth, 

expressive power, which in his vision offers a miraculous introspection into 

universal existence. Artaud dedicated the stage space to the body, returning on 

stage to the spontaneity of gestures and the origin of words. He liked huge 

marionettes, ritual costumes, unexpected lighting changes, objects with a new 

shape and function, pleasant sounds, unusual and surprising musical effects. 

In his vision, the show had to surround and swallow the spectator, so that the 

effect was as direct as possible. He considered archetypes and instinct to be 

important. In Artaud's view, cruelty did not refer to brutality, but rather to a 

strong thirst for life, to the ruthless necessity of creation. Artaud considered 

that the actor must mobilize his resources in a "conscious trance", to direct his 
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basic mechanisms such as breathing or larynx to "hypnotize" the viewer with 

his presence.14 

 The next important character of the director's theater in the 20th century 

was Bertolt Brecht. By elaborating the so-called V effect, that is, by the 

method of alienation, he wanted to renounce the illusion of the fourth wall, 

addressing the public through means of destroying the illusion. As a 

multilateral artist (writer, poet, director) he thought in controversies, his 

characters being, in turn, also controversial figures, presented plausibly, 

however, he also included his own opinion about the characters within the 

performance, in order for the audience member to form an opinion about said 

view. In the epic theater, neither the spectators nor the actors have to live 

within their roles. Although the experience was not completely excluded from 

this type of performance, quite the contrary, Brecht considered it very 

important during the rehearsals, but he did not want to create a permanent 

illusion through it."The actor is neither Harpagon, nor Lear, nor Svejk, he just 

presents these people. The actor utters their words as best he can, presents 

their behavior as is accessible to him through his knowledge of human 

behavior, but does not try to convince himself (nor does he try to convince 

others) that through him he has completely transformed into these 

characters.”15 

 According to this logic, the actor does not utter the text as if it were his 

own words, but rather as a quote, making this as plausible as possible. To 

express the emotions of the character, the actor must find the gestures and 

actions that properly express these inner processes. These gestures must be 

"tested" and completed in an assumed way, and thanks to this routine the 

gesture will seem easy, without masking the fact that it is an acquired one. The 

actor will also be able to share his opinion about the character he played, 

asking the viewer to judge the character represented. His point of view 

represents a perspective of social criticism: the elements evoked can be either 

accepted or rejected. 
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15 László Zoltán (ed.): Bertolt Brecht: Az elidegenítő effektust teremtő színművészet új 

technikájának rövid leírása (Short Description of a New Technique of Acting which 
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In 1928 Brecht, together with composer Kurt Weill, with whom he cooperated 

for many performances, presented the highly successful production of The 

Threepenny Opera, in which music was also becoming an instrument of 

alienation.16 

 The second part of the 20th century was also full of theatrical 

innovations, many developing or carrying out with their theatrical initiatives 

the trials and dreams of their predecessors from the beginning of the century. 

 In 1960s America, in contrast to the industry of Broadway shows, the 

Off-Broadway theater appeared, alongside the Off-Off Broadway theater later 

on, which criticized the political and social order of the time, seeking authentic 

theatrical expression in ritual play-acting or body expression, similar to the 

method developed by Jerzy Grotowski and Eugenio Barba in Europe. In 

America, a similar initiative was represented by the La Mama Experimental 

Theater, led by actress Ellen Stewart, the Living Theatre led by Judith Malena 

and Julian Beck, and the Performance Group led by Richard Schechner. The 

unique character of the Living Theatre company consisted in the fact that 

almost thirty adults and their children lived in a commune, a community 

formed in order to compose the show. They made sure that during their 

coexistence they did not express a moral judgment, no matter what the 

individuals of the commune did, because the group actions were more 

important than individual performances. Knowing the other members of the 

commune was as important as self-knowledge, and in addition to the fact that 

the members of the commune lived on the income made by the performances, 

they considered that the performances represented the most intimate and 

intensive moments of coexistence. In the early 1950s, Malena and Bech 

became acquainted with Artaud's ideas, integrating into their performances the 

cruel images of owning their instincts, sounds, and the inarticulate cries. Their 

performances combined the strongest emotional charge with rigorous rituals.17 

 The theater, founded by Jerzy Grotoskij in 1959, operated until the 

mid-1980s. The first performances decomposed the dramatic texts into 

fragments, completing them to form a new synthesis, in which the contrasts of 

the holy and the profane would manifest. A tragic ceremony was 

counterpointed by a sporting event, in the enchantment, they included 

elements pertaining to cross-dressing. Grotowski's set designer Jeryz 
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Gurawski created a different spatial structure for each show, depending on the 

nature of the relationship he wanted to create with the audience. The spectators 

were placed in the space in such a way that willingly or unwillingly they 

assumed a (silent) role within the performance. Sometimes they were medical 

students, other times guests, always witnessing the important events. In the 

second stage, starting in 1969, Grotowski developed the concept and practice 

of "poor theatre". This theater was "poor" in the sense that they wanted to 

return to the relationship between the actor and the spectator, and this required 

nothing more than the presence of the actor and that of the spectator. 

Grotowski resolutely refused to use modern technology, continuing to work 

with the simplest tools: minimal sets, very few objects, some lighting, and 

effects. Thus Grotowski defined the essence of theater in contrast with 

television and film, which were becoming more widespread. The acoustic 

dimension of the show consisted of human voices, songs, which did not mix 

with recordings. In the performance entitles Acropolis, the acoustic side 

consisted of lyrics chanted like a litany, the creaking sound of a violin, that of 

footsteps and a hammer beating against metal. In Grotowski's view, the actor, 

in order to fulfill his mission, must reach his inner essence: within the 

theatrical act, he must become completely naked, get rid of his everyday 

masks, and reveal his sentimental realm. The path to universal truths is led 

through the human body. For the actor, a role is a tool, through which he can 

provide a cross-section of his own self. At the same time, the actor does not 

play for the spectator, but rather in his place, as Christ lived and died for 

others. Grotowski aimed to activate the collective spiritual realm by way of 

the individual spiritual realm, giving a somewhat religious texture to the "poor 

theatre" itself.18 

 In his capacity as a disciple of Grotowski, Eugenio Barba in many 

cases continues, but also redefines the legacy of his master. His theater was, 

among other things, influenced by the Indian kathakali. Being of Italian origin, 

he founded his own theater called Odin Theatre in the Danish town of 

Holstebro.19 Like Grotowski's theater, Barba considers the direct relationship 

between actor and spectator to be extremely important, alongside the actor's 

bodily expression, the expression of his inner state, a simple set, few 

accessories, and simple musical instruments, which always acquired a new 

function, precisely because of the multitude of their uses. The text was spoken 
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in several languages, the word was important primarily for its phonemic value. 

In his production entitled Come on, the day will be ours! the role of the actor 

is not defined by a character, but by the specificity of a musical instrument, 

each play of the Odin theater ending with a simple song, sung by human 

voices. Barba's theater sought personal truths instead of universal ones, 

confronting them with everyday experiences. Like his master, in his theater 

and performances, he asked the actor for gestures of self-evaluation, while 

waiting for the actor to develop his own program of vocal and bodily practice, 

to practice self-discipline, and to insist on finding the self. The work of the 

team led by Barba was also based on the individual training of the actor and 

offered the participants an opportunity for sincerity and creativity. The 

performances were carried out through collective improvisations.20 

 

 Peter Brook also created a lively, popular theater, open to 

transcendence. Most of Brook's career includes directing Shakespeare's texts, 

but this productive director had an extremely colorful repertoire, trying his 

luck also in the realm of film directing. In cooperation with the actors he 

trained both physically and vocally, he looked for the simplest forms and tools 

of expression, but also most importantly, in the late 1960s, he found that these 

forms are found in the fields located beyond the tongue. Instead of its 

oratorical lyrics, the performance of Oedipus by Seneca began with an 

inarticulate hum, which filled the entire stage space, as members of the choir 

had spread throughout. The model for these sounds was the sound recordings 

of the ritual acts of certain indigenous peoples. From 1970, Brook began 

working in Paris, his actors coming from all over the world, this cultural and 

linguistic diversity needing the development of a common language, 

composed of gestures and sounds. In Brook's view, the premise of such a 

collective creation was spontaneity, direct expression, and intuition that was 

serving mutual understanding. “This way a theater that touches people as 

directly and deeply as music can be born.”21 He directed the opera Carmen 

by G. Bizet and Paleas and Mélisande by Maeterlick and Debussy, with a 

psychological authenticity that is far from the conventions of musical theater. 

Brook gave absolute priority to the actor, making sure that the actor's work 

was not hindered or affected by any material factors. In his view, each 

character must find its legitimacy, the director having the task of explaining 
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and interpreting the nature of the characters: “The role of the theater is to 

awaken, not to explain. Prospero is Prospero, and that's it.”22 

 The mid-1960s marked the beginning of Ariana Mnouchkine's Theatre 

du Soleil, which, following in Brecht's footsteps, put its theater at the service 

of social criticism. In this theater we also find the imprints of theaters in the 

Far East, in addition to the influences from the folk mimicry, comedia dell'arte 

and the French fairground theater, however, in Mnouchkine's theatrical 

practice certain methods of Jaques Lecoq’s body theater were also integrated. 

Between 1964-69 he adapted finished dramatic creations for the stage, while 

between 1969-75 the performances emerged from a collective effort, and from 

the mid-70s the collective mode of creation was preserved, but they returned 

to literary texts.23 The director's innovation was almost entirely represented by 

the collective work, in the fact that often not only the events and characters 

but also the texts were born from the improvisations carried out by the actors. 

The actors were the basis of the creative process, they threw themselves into 

the process, their communication with the spectators being also very intensive. 

Mnouchkine, in her capacity as director, carried out rather the role of a 

"midwife": she directed and evaluated the improvisations, defined their final 

form and structure. She encouraged her actors to discover the poetics of the 

text through the poetics of the body. The physical activity consisted of very 

fast entrances, jumps worthy of acrobats, Mnochkine's Shakespeare 

performances being characterized by passion and extremely strong emotional 

releases. Similar to some of the movements, music was also based on different 

oriental patterns, the musical material being created during rehearsals due to 

the ingenuity of Jean-Jaques Lemetre, who played various instruments. Due 

to the way of speaking that was based on radical changes in pitch and 

prolonging vowels, some performances were reminiscent of kabuki 

performances.24 The use of an exact body language, of masks, gongs, as well 

as the archaic sound of the timpani, enriched this theater type with the 

characteristics of ritual theater. 

 In America in the 1960s, the two early branches of action art were 

launched: the happening and Fluxus, which later spread to Europe. Viennese 

actionism had a particularly strong echo, especially Hermann Nitsch's 
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mystical organic theater. Since the 1970s, the theatrical world has been 

enriched with the genre of performance. All these currents aimed, in addition 

to astonishing the spectators, to confront them with different taboo topics. The 

productions created in this range were original and unique, in their own way. 

The happening, in contrast to theatrical illusion, presented concrete events, 

extracted from their usual context and transformed into art. Objects taken from 

actual reality, and placed in artistic reality had a shocking impact, an example 

in this sense being the exhibitions of Marcel Duchamp. The leading figure in 

German action art is Wolf Vostell, who in 1961 sent participants to car 

dismantling sites, landfills, certain street corners, or gates to observe the events 

from those places. He also defined the time that the "spectator" had to spend 

in the aforementioned place, being attentive to what was happening and 

thinking about specific things. The purpose of the creator was to reveal the 

truth programmed in certain places and times and to release consciousness. 

After all, he did what Duchamp did, but differently: he turned seemingly 

insignificant moments, behaviors, and deeds into important, noteworthy 

events. Acoustic projections played an extremely important role in his 

happenings: everyday noises and sounds were raised to the level of music. In 

this respect, he resembled the famous composer John Cage, who composed 

music from the various acoustic stimuli of everyday life, following the musical 

model of the avant-garde futurists, the phonetic concerts of the Dadaists, and 

based on the work of Erik Satie. In his compositions, Cage was preoccupied 

with the notion of time and the accidental. During his action entitled 4'33 he 

sits in front of the piano for exactly 4 minutes and 33 seconds, only the three 

motions of the arm signal the beginning of the concert movements, this being 

composed, in fact, by the noises and sounds coming from the audience. 

        The Fluxus, practiced until the 1970s, was achieved through short, simple 

events, which strongly provoked the public, but which did not have a 

mobilizing effect. Music was an important element of this artistic movement. 

In one of the shows, a violin was destroyed, the piano cover was hit endlessly, 

a concert was organized in which the sounds of raindrops were heard and a 

pot was beaten for 45 minutes. Influenced by John Cage, artist Nam June Paik, 

a master of traditional Asian music and modern music, launched a series of 

provocative actions, especially on the subject of destruction and eroticism.25 
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In 1969, the Fluxus artist Joseph Beuys appears on stage in the company of a 

white horse in his production entitled Iphigenie / Titus Andronicus. The artist 

was mixing sugar and lard in his hands, while his monotonous voice, recorded 

on a tape recorder, recited texts by Goethe and Shakespeare about barbarism 

and humanism. 

 The aggression of Viennese action-artists was mainly directed against 

religion and the taboo of sexuality. Their actions were characterized by 

exhibitionism and conscious blasphemy, thus trying to inflame "false moral 

values". Hermann Nitsch began creating works that would warrant strong 

protests in the mid-1960s. He often placed a dead sheep and a large amount of 

blood at the center of his creations, but unusual actions were also performed 

between the artist and the materials used. The events were directed directly by 

Nitsch, who participated in them. The show was accompanied by choruses of 

ecstatic screams and noise orchestras, but there were also quiet, meditative, 

serene, and tension-releasing moments both visually and acoustically. Nitsch 

wanted to awaken man who had become inert in the process of civilization by 

the total liberation of the subconscious and instincts.26 

 The art of performance appeared in the 1970s, but it still exists today. 

These actions take place in real spaces and, while in the theater not only space 

but also time is compressed, in performance we are dealing with real-time, 

whether it is a few minutes or a few hours. Real events take place during it and 

multimedia components are used quite often. The event may include music, 

noises, costumes, objects, materials, lights, video installations, but in its center 

is the body of the creator, and in most cases language has no actual role. In the 

1970s, injury to the body or its extreme enburdenment was quite common. 

Production was born with/from the creator's body and disappeared with it. 

Through all this, social conventions were not aimed at, but it was intended to 

activate feelings and spread a radical and intensive perspective on life. 

Performance spread especially among women and was related to the private 

and individual sphere, but also the present.27 Many of the female performers 

were originally dancers and musicians, some of whom were disciples of John 

Cage's experimental music and employed their bodies and voices to a high 

degree, such as the American Meredith Monk and Carolee Scheeman. In 

contrast to American performers, European performers carried out their 
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thought-provoking actions stemming primarily from the tools of fine arts, and 

less from those of music and dance. One such famous performance artist is the 

Serbian Marina Abramovic. 

 The work of Polish director Tadeusz Kantor is unique in theater 

history. His work also began in the mid-1960s, culminating in the so-called 

"theater of death." The world of performance also marked him, he himself 

directed happenings, the most famous of which is the 1967 Marine Concert, 

an excerpt from the Marine Panorama happening. In it, the artist dressed in a 

tailcoat stands in the sea on a sunken lifeboat, with his back to the shore, his 

gaze is fixed on the sea, directing the symphony of the waves with the 

movements of a conductor. The simple reality of the sea and the sounds of the 

waves result in a gesture characteristic of Marcel Duchamp: elevating to the 

status of the artistic object the ordinary elements of everyday life. In many of 

his creations, Kantor drastically reduces the line between life and art, and the 

line between the important and the insignificant, past and present, becomes 

blurred. Although he apparently declares war on illusion, the space in which 

reality and illusion coexist is not abolished, but only expanded indefinitely, 

while trying to "keep in check" everything that could create an illusion. This 

is why Kantor appears in each of his late performances as a conductor or 

master of ceremonies, trying to interrupt, hasten or slow down the show, 

intervening on the "body" of the show through actions or instructions. These 

methods brought shows closer to happenings, each time creating a distinctly 

unique event. In Kantor's vision the illusion created as a result of the actions 

committed with reality, that is characteristic of his theater, is not identical with 

the illusion itself, but can be conceived rather as metaphors or symbols. 

 Being an eternal representative of the avant-garde, Kantor aimed to 

reform performing art, completing his approach with the help of the Cricot 2 

company. His shows took place in real places: in modest rooms, cafes, cellars, 

but he also performed in train stations or laundries, away from the theater 

stage. Kantor elevated a real object to the status of the actor, reduced the actor 

to the level of the object, and introduced objectified acting, free from the 

psychology of reliving. Although most of the classical texts were spoken, they 

had nothing to do with either the inner motivation or the action taking place 

on stage. The world of objects and the show’s set made the actor's job 

impossible: they were locked in the closet, caught between benches or bags, 

they became objects fused with matter. 
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 Kantor viewed the text of the play as a fictional reality, being on a level 

playing field with the reality of stage itself. The drama’s plot and the action 

taking place on stage were in constant conflict. Kantor was most drawn to the 

dramas of Stanislaw Ignacy Witkiewitz, the fact that in them many characters 

die, then come back to life. In his performances Kantor reduces the finished 

form to a poor copy, thus offering a chance for artistic exploration, the release 

of the unexpected and the subconscious. “Kantor therefore copies finished and 

recognized masterpieces, Dürer's Rhino, Velasquez's Infanta, Rembrandt's 

Anatomy Lesson, Maximilian de Goya's Execution. On his drawings and 

images the same instigating or disturbing motives, ideas and forms appear 

several times, Kantor thus attaining unconscious discovery. Because of this, 

his artistic activity and research result in numerous essays and theoretical 

comments, because he tries to verbally capture the versions carried out during 

the copying process.”28 This so-called "parasitic occupation of art" was quite 

common in the neo-avant-garde era, but for Kantor it was a way of thinking: 

"repetition makes it possible to separate and capture elements in the realm of 

chaos and the unknown."29 His work with actors was characterized by the 

organization and reorganization of actors and objects, not only during 

rehearsal, but also during the show, without ever having a complete script. 

 Kantor continually changed forms and eventually reached the "Theater 

of Death," which is a return to the beginning of his creative cycle, his own war 

experiences, and his show entitled The Return of Ulysses, presented at the 

Independent Theater. The theme of his last four big shows was organized 

around the biography, imagination and work of the artist himself. 

 Tadeusz Kantor realized the idea of the director and the absolutely 

autonomous theater, in which the artist's action is the cause of new meanings, 

creating a closed and rigid stage world, but in which, nevertheless, he relies 

on unconscious and spontaneous discoveries to reach the transcendence of 

things. 

 

                                                           
28 Krzysztof Plesniarowicz: Tadeus Kantor Halál-Színháza, 1991. 

http://www.holmi.org/1991/04/krzysztof-plesniarowicz-tadeusz-kantor-halal-

szinhaza-palfalvi-lajos-forditasa (29.05.2016) 
29 Krzysztof Plesniarowicz Tadeus Kantor Halál-Színháza 1991. 

http://www.holmi.org/1991/04/krzysztof-plesniarowicz-tadeusz-kantor-halal-szinhaza-

palfalvi-lajos-forditasa (29.05.2016) 

http://www.holmi.org/1991/04/krzysztof-plesniarowicz-tadeusz-kantor-halal-szinhaza-palfalvi-lajos-forditasa
http://www.holmi.org/1991/04/krzysztof-plesniarowicz-tadeusz-kantor-halal-szinhaza-palfalvi-lajos-forditasa
http://www.holmi.org/1991/04/krzysztof-plesniarowicz-tadeusz-kantor-halal-szinhaza-palfalvi-lajos-forditasa
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Robert Wilson's Theater 

 Robert Wilson is one of the most remarkable theater creators of the 

late 20th century, who was deeply influenced by the Hungarian painter and 

photographer László Moholy-Nagy, the brilliant representative of the Bauhaus 

movement and constructivism. His image theater is characterized by a 

rigorous awareness of forms and an inexhaustible imagination. His works 

represent a modern achievement of the Wagnerian Gesamtkunstwerk, and can 

be classified neither as ballet, nor as opera, nor as drama, representing rather 

a completely individual genre, which rejects causality and psychological 

logic.30 Dancer and pedagogue Byrd Hoffmann had, among others, a major 

influence on Wilson's theatrical vision; she, in order to reduce her inhibitions 

and speech disorders from childhood, applied various techniques to slow down 

movement. Towards the end of the 1960s, "while others staged dramas, 

Wilson invented a theater"31 whose basic features have put their mark on 

theater to this day, although in his later performances one can always discover 

novelties and changes. In Wilson's view, the theater that offers an 

interpretation commits aesthetic fascism, so his theater never offers concrete 

answers, his performances offer an acoustic and visual material that creates 

many associations, and outside the aesthetic quality, they offer only certain 

kinds of opportunities for interpretation that can never be considered rigid, 

eternally valid truths.32 Instead of a stage that has a backstage area, Adolphe 

Appia starts from the empty space, where the actor is the one who creates the 

first accents, through his movements. It is then completed by three-

dimensional formations: cubes, ramps, stairs, platforms, which give rhythm to 

the space. The rhythm of the show comes from the music, and the sentimental 

content of the music must be expressed through the lighting. At that moment, 

thanks to the filters that at that time were a novelty, the light became an 

element of creating the mood on stage. Appia's theater is, therefore, the image 

that precedes Wilson's theater, with many theoretical and practical similarities 

between the two: Appia did not allow the actor to rely on his inner impulses 

in his movements, but required complete de-personification. From the main 

                                                           
30 Peter Simhandl: Színháztörténet, Budapest, Helikon Kiadó, 1996, p. 513. 
31 Nagel 1996, p. 212. In. Kékesi Kun Árpád: A rendezés színháza, Budapest, Osiris Kiadó, 

2007. 
32 Árpád Kékesi Kun: A rendezés színháza, Budapest, Osiris Kiadó, 2007, pp. 381-382. 
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mediator of the show, the actor transforms, alongside the other objects, into an 

expressive object.33 

 Wilson's visionary theater was never alien to the use of artificial 

sounds, as it accepted and included the rest of the technical innovations if they 

could emphasize the states and theme of the show. Wilson discovered the 

naturalness of theater precisely in the artificial character of the world of 

theater. The show entitled KA MOUNTAIN AND GUARDenia TERRACE, 

presented in 1972, strongly emphasized Wilson's connection with 

performance and happening initiatives. The show broke the linear character, 

placed literature in the background, decomposed words into sounds, instead 

of dramatic characters and actions, staged everyday figures and actions, even 

though Wilson was not part of the movement, and constantly innovated in 

theatrical spaces, never in alternative spaces.34 

 In Wilsonian performances that suspend everyday logic, we quite often 

encounter the division of space, the actors and singers occupy the front part of 

the outer "drama", and further back, in the extended cyclorama, illuminated in 

different colors, the action of the emotional scene takes place. A recurring 

Wilsonian motif is the constantly moving of horizontal and vertical lines, as 

well as the themes and characters that return cyclically in the same show. His 

constructions of space and time, "his structured architectural landscapes"35 

offer an example of the abstract in its pure form and intense sensual pleasure. 

In Wilson's theater the spectators "produce" certain stimulated reflections, 

without them being directed, in a time that has slowed down from the 

perspective of everyday perception. "Images and sounds continuously 

generate new images and sounds, which are repeated in the meantime, and the 

pulses mounted on top of each other create the impression of a dilated 

moment."36 

 The limbs often separate from the body, the speech from the speaker, 

sometimes the objects move by themselves, things acquire individual life and 

will, everything can fall apart into its elements and then be able to unite again 

to form a whole. 

                                                           
33 Peter Simhandl: Színháztörténet, Budapest, Helikon Kiadó, 1996, p. 390. 
34 Árpád Kékesi Kun: A rendezés színháza, Budapest, Osiris Kiadó, 2007, p. 392. 
35 Peter Simhandl: Színháztörténet, Budapest, Helikon Kiadó, 1996, p. 395 
36 Peter Simhandl: Színháztörténet, Budapest, Helikon Kiadó, 1996, p. 395. 
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 Wilson's first series of directions avoided language almost entirely, 

using exclusively visual theatrical instruments, and in later productions, the 

language was deconstructed, reduced to its basic elements, forming a phonic 

and visual raw material. We feel Wilson's language experiments in his first 

"sounded" work, Letter to Queen Victoria, in which, in addition to the 

multitude of visual and acoustic signs, he introduces - as elements of the same 

rank – the verbal ones, which he deprived of their conventional semantic 

value.37 

 Wilson treats language primarily as energy, as a construction that is in 

a continuous, endless metamorphosis, which precedes the existence of the 

speaking individual, and which will "survive" even after his disappearance. 

 Wilson's first "musical" work, entitled Einstein on the Beach, 

premiered in 1976, and stems from the second stage of his creation, in which 

music appears as an element of the same level as the visual and text.38 As for 

the music of the five-hour show, Wilson collaborated with Philip Glass, one 

of the most famous representatives of minimalist music. In the performances 

in which Wilson referred to the life of a famous person, he associatively 

connected banal facts and events with the important historical events of that 

era.39 

 In the late 1970s, Wilson moved to Europe, a move that produced 

several changes in his theatrical language. In the third stage of his career, he 

made shows based on literary texts, but not necessarily dramatic ones. Only in 

the fourth stage of his career did he begin directing traditional plays and 

dramas. His first creation of "theater of the word" was a monodrama 

adaptation of Virginia Wolf's novel Orlando, which premiered in 1989. 

Endless tirades contrast with the structure of realistic dialogues, highlighting 

the musicality of speech. 

 His opera stagings clearly demonstrate that in Wilson's vision the 

image is a process rather than a finished product, the work adapted onto the 

stage is a perpetual becoming of the "body" of the action itself. Such an opera 

performance is also intelligible to a completely deaf person. Lighting has an 

extremely important role in the shows directed in his fourth creative stage: it 

                                                           
37 Peter Simhandl: Színháztörténet, Budapest, Helikon Kiadó, 1996, p. 400. 
38 Árpád Kékesi Kun: A rendezés színháza, Budapest, Osiris Kiadó, 2007, p. 402. 
39 Peter Simhandl: Színháztörténet, Budapest, Helikon Kiadó, 1996, p. 518. 
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is a perfectly thought-out component of the show, which, although constantly 

changing, is not disturbing, and leaves enough time and space to take in the 

whole picture. The lights are also organized in a score, like sounds, being in 

an extremely diverse relationship with the activities within the show. 

 Wilsonian performances are choreographed down to the smallest 

detail, such as the movements of the fingers and eyes, the gestures being 

highlighted by lights, but the gesture does not represent feelings but 

concentrates the figure into shape, contour, and matter, passion stuck in a rigid 

position. The singers do not look at each other, they do not have connections 

with each other, only their possible position in space suggests a certain 

relationship between them. When their movement begins to resemble the real 

movement, it immediately turns into something mechanical, lifeless. In his 

1997 direction of Pelléas and Mélisande, he did not try to illustrate the plot of 

the opera, the passions were not represented by the actors, and the image never 

materialized, this idea is closely related to Debussy's musical realm.40 

 His performances quite often use the music of American popular 

culture, intertextual allusions, and the structured material of the performances 

sometimes includes both new texts that are easy to understand as well as those 

that are incomprehensible. In his 1984 show entitled The Civil Wars, the 

images are built around the concept of the triangle, and the music includes the 

flute concert of Frederick II of Prussia, the music of David Byrne, a lied by 

Schubert, and 5th-century Japanese music.41 Wilson divides the physical 

movements into such small elements and stylizes the movement of the actors 

so exaggeratedly, that they lose their real symbolic value and will represent 

only themselves and their material side. In his performances, nothing becomes 

a concrete illustration, the movement does not follow the music, it does not 

follow the rhythm, on the contrary, the movement carries a different message 

than the music, and the theme of the show becomes as autonomous of an 

element as music or body movements do. All this does not exclude, however, 

the existence of certain connections. In his show Woyzeck, which premiered 

in 2000, the acoustic component is based on the slightly melancholic but 

humorous music of Tom Waits, and in his 2005 show Leonce and Lena, he 

incorporates the pop hits of Herbert Grönemeyer. "The refinement of the sound 

effects highlighted the Winter's Tale of 2005, a 3-hour show with a precise, 

                                                           
40 Árpád Kékesi Kun: A rendezés színháza, Budapest, Osiris Kiadó, 2007, p. 432. 
41 Árpád Kékesi Kun: A rendezés színháza, Budapest, Osiris Kiadó, 2007, p. 415. 
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fixed composition that, thanks to the Dolby Surround sound, offered a unique 

experience."42 

 In recent years, Wilson's directions have a new feature: a total but 

temporary synchronization of gesture, movement and light. This does not 

lessen, but rather emphasizes the mechanical character, which "paradoxically 

Wilson considered the key to naturalness."43 The fact that we insisted on the 

complexity of Wilson's theater is because through his work we can optimally 

present that particular way of using soundtracks and acoustic signs, which 

dissolves any regularity. In Wilson's works, as in quantum research, anything 

can happen: the mechanics of sounds can arouse the feeling of naturalness, 

and natural sounds can seem foreign, mechanical, and cold depending on the 

nature of the meanings and sentimental implications we project in the sensory 

and intellectual space of the performances. Wilson's theater illustrates most 

brilliantly the fact that the action on stage is an autonomous world, which has 

an individual logic, a structure in time, and rules of space. Like the super 

puppet of Edward Gordon Craig or the actor Antonin Artaud that works like a 

hieroglyph, in Wilson's perfectly mechanized world, it is the artificial but open 

and accurate work that fits into the intensive world of theater, originally and 

credibly.  

 Music has become an independent structure of the theater, said Helen 

Varopoulou in 1998, following her research on the transformations of 

theatrical instruments. The statement does not refer to musical theater and the 

role that music plays in it, but rather to the phenomenon of theater as music. 

This idea can also be traced to Meredith Monk, a famous performer known for 

her image and sound concerts: "From dance, I got to theater, and through the 

theater, I managed to find music."44 In post-dramatic theater, the tendency of 

theater to become music is indeed significant. Among the directors who have 

excelled in this field, we must mention Brook, Mnouchkine, Kantor, and 

Wilson, in their theatrical practice actors of different languages and cultures 

managing to combine the diversity of gestures and languages in a well-

structured intercultural polyphony. Along with the above-mentioned creators, 

we must not forget the theater of Lithuanian Eimuntas Nekrosius. In his show 

Hamlet, he reached a very unique climax in terms of musicality. In addition to 

                                                           
42 Árpád Kékesi Kun: A rendezés színháza Budapest, Osiris Kiadó, 2007, p. 442. 
43 Árpád Kékesi Kun: A rendezés színháza, Budapest, Osiris Kiadó, 2007, p. 442. 
44 Hans-Thies Lehmann: A posztdramatikus színház, Balassi Kiadó, Budapest, 2009, p. 106. 
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the fact that the music accompanies the show almost without interruption, 

throughout its duration, it includes a palette of the most diverse sounds and 

musical forms: the sound of melting ice, footsteps, and kicks, applause, the 

sounds of meeting swords,  the only scene without musical accompaniment 

being the scene of Ophelia's madness, where the lack of sound material 

represented, in its own way, also a musical block. The transformation that 

takes place into music for Nekrosius (as well) is also achieved through the 

relationship between man and object. Objects lose their original function, 

becoming musical instruments and, through their rhythmic relationship with 

the human body, produce music. 

 In electronic music, the musical parameters have become malleable 

and manipulable, the combination of noises with sounds generating new 

dimensions of sound. In postmodern theater, neither actions nor musical plans 

are linear or logical. In some cases, the sound layers overlap simultaneously, 

in other cases the basic musical elements are decomposed into elements so that 

by their fragmentary character they become, nonetheless, consistent and 

organic parts of the finished work of art.45 We will conclude this short 

presentation on the historical relationship of theater and music with the finding 

that everything is therefore allowed, but not everything is worth doing. 
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Abstract: Most of the times, societal crises lead to cultural recessions. Yet, 

there are times when they generate positive results, due to the reminding of the role 

of culture in society. The Romanian Independence War was an important historical 

event; at the same time, it unblocked the informational flux, increasing people’s 

interest in art, especially since, in times of trouble, culture and art have the ability to 

become a refuge for those who cannot stand the pressures of said times. The world of 

theatre did not remain indifferent; actors and playwrights got involved. They shared 

the vibration of the era, they were solidary with those fighting on the war fronts, so 

that the dream of the nation – independence – could become reality.  

 

Keywords: Romanian Independence War, 19th century, culture, cultural 

press  

 

Throughout history, mankind has witnessed numerous societal crises. 

Probably, the most intense episodes of this kind happened because of political 

conflicts, natural disasters, periods of famine or the spread of incurable 

diseases. The end of society’s critical periods is usually succeeded by new 

laws, the rethinking of political actions, but also by progress, rebirth, 

reinventing.  

The rebirth can overlap with the necessity of permanent cultural 

progress. Therefore, people can find in art, in culture, an answer, peace, a 

means of connection between them in times of unease, as art brings them 

comfort, positivity, hope. If we look at theatre, for instance, we can see that it 

has the ability to take the audience to a new level of reality, separated from the 
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everyday, a place where they can escape the plethora of daily problems, and a 

place of shared experiences. Even if, in times of societal crises, culture has 

plenty to suffer, it is also an answer and a method for people to recover a sense 

of wellbeing.  

When connecting this issue to the journey of Romanian culture, one 

can see that the Independence War (1877-1878) lead to an increased interest 

in art; it represented a context that generated a longing for beauty and emotion 

and this increased the number of cultural events. In more details regarding the 

historical facts, the Russian-Turkish War (the Independence War) was fought 

by our country with the purpose of obtaining Romania’s independence from 

the Ottoman Empire. Initially, the government opted to maintain a neutral 

position in the conflicts between the Russians and the Turks, aiming at 

achieving autonomy through peaceful ways. The way the war evolved made 

Russia ask for permission for its army to cross Romania in its way to the 

Balkans, with the condition of defending Romania and maintaining the 

integrity of its frontiers. The strategies and sacrifices that followed aimed at 

obtaining Romania’s independence, which was declared on March 3rd, 1878: 

“Through the battles carried in the campaign between 1877-1878, Romania 

legitimated its State Independence on the battlefield. A completion of the 

historical act of the Union in 1859, achieving Independence sped up the 

process of modernizing the Romanian state and it created the premises for the 

1918 Union of all Romanian provinces.”1 It is worth mentioning that, after the 

Independence War, there were more actions carried out for the achievement 

of the acknowledgement of Romania as an independent state, with a special 

involvement from I. C. Brătianu and Prince Carol the First: “[…] all the 

skilfulness and energy of I. C. Brătianu’s government and Prince Carol the 

First were involved in the consolidation of the new state, which was only 

completed in 1881, when Romania was recognized by all European powers as 

                                                           
1 https://www.juridice.ro/579082/ziua-independentei-romaniei.html, Cristian Jura, Adelina 

Dobre, Ziua Independenței României, accessed March 24th, 2021 (our translation) 
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a free and independent Kingdom. This was the ending of another page from 

the history of the evolution of the Romanian state on the way to modernity.”2 

However, the situation of theatre during the Independence War was 

less fortunate because of the taxes imposed by the Romanian state and the lack 

of subventions or governmental aids: “…Romanian theatre ‘faces a 

tremendous deficit, which will stop it from carrying on, not just because of the 

tax paid, but also because of the other expenses, lighting, heating, water, which 

amount to 700 lei per evening’.”3 Another aspect that needed to be solved was 

the establishment of legislation on the organization of theatres; the need of 

regulations was felt, in order to clarify the statute of theatres, along with 

obligations and rights. Nevertheless, the actors in Iaşi carried out several 

actions for supporting the cause of the Independence War: “In this regard, on 

May 30th, 1877, in the garden ‘Château aux Fleurs’ on Golia street, actors and 

amateurs performed ‘for the aid of wounded Romanian soldiers’ the show The 

Stone in the House [Piatra din casă] by Vasile Alecsandri, Eliza Conta 

declaimed Hogea Murat by Alecsandri, and two students of the Conservatory 

in Iaşi, Navassart and Vasile Hasnaş, performed the scene between Caesar and 

Brutus from Voltaire’s play”4. The event gathered 1400 lei for the cause of the 

Romanian soldiers who had been wounded during the war. Matei Millo joined 

the cause, performing The Furies of Jealousy [Furiile geloziei] on August 21st, 

1877, gathering 2000 lei: “Thanks to the perseverance of the honourable ladies 

from the Committee and the Prefect of the Police, the spacious garden 

(Madame Alexandre), which was beautifully decorated, was full of people 

from all walks of life. In the audience, there were many important Russian 

officers, some of them from the imperial guard.”5 This is proof of the 

                                                           
2 http://www.romania-actualitati.ro/razboiul_de_independenta_1877_1878-28779, George 

Popescu, Războiul de Independență 1877 – 1878, accessed March 24th, 2021 (our translation) 
3 Ioan Massoff, Teatrul românesc. Privire istorică. Volumul II (1860-1880), Editura pentru 

Literatură, București, 1966, p. 373 (our translation) 
4 Idem, p. 394 (our translation) 
5 Curierul de Iași: periodic social-cultural de informații și publicitate, 1877, An 10: nr. 1-8, 

10-101, 105, 107-123, 125-126, 128-129, 131-133, 135-141: Jan-Dec, nr. 91, Augurst 24th, 

1877 



 

THEATRICAL COLLOQUIA 

 

161 

 

generosity and civic attitude that have marked, though the ages, the Iaşi actors’ 

attitude, especially in extreme situations.  

The victory in the battle of Plevna was celebrated in the Iaşi theatre 

through festive performances: “On Sunday, December 4th (1877), with the 

occasion of the delightful victory in Plevna, there was a gala performance, in 

which there were performed the plays: At Plevna [La Plevna], a one-act lyrical 

drama by Gheorge Sion, played by the gentlemen Manolescu, Emanoil and 

the ladies Evolschi, Conta and Ivanovici; Mayor against One’s Will [Primar 

fără voie], a one-act comedy, translated from French by C. Bălănescu and 

played by gentlemen Bălănescu, Evolschi, Pruteanu, Gălușcă, and the ladies 

Evolschi and Botez; Independent Romania [România independentă], 

declaimed by Gr. Manolescu, The March at Griviţa [Marşul de la Griviţa], 

lyrics by Gusti, music by G. Muzicescu, sung by the entire troupe; The 

Bothered [Paraponisitul], comic canzonetta by V. Alecsandri, performed by 

Matei Millo; romances sung in Russian by Ms. Righetti.”6 One could still feel 

the vibration of the forty-eighters; national dignity, patriotism, freedom were 

important values for the world of theatre, too. I shall draw attention to Matei 

Millo’s involvement, an actor and playwright who had an enormous influence 

on the evolution of Romanian theatre in the second half of the 19th century.  

Theatre also marked another important milestone of the Independence 

War – the Russian army crossing Romania: “On January 1st, 1878, there was 

the traditional New Year festivity, with a grand theatrical performance, with 

the entire troupe singing the Russian National Anthem, in Russian, as an 

homage to the Russian army, who was crossing our country, during the 

Russian-Turkish War; after this, the troupe performed Poor Tuzu [Tuzu 

Calicul], a vaudeville in two acts by M. Millo. The performance ended with 

the entire troupe singing The March at Griviţa [Marşul Griviţei] and a national 

dance. And, at last, the Apotheosis, The Statue of Stephan the Great on 

Horseback [Statua equestră a lui Ştefan cel Mare], lit by a Bengal fire that had 

a great impression on the audience”7. This was a great effort on behalf of the 

                                                           
6 Teodor T. Burada, Istoria teatrului în Moldova, Volumul II, Editura Tipografia „H. 

Goldner”, Iași, 1922, p. 400 (our translation) 
7 Idem, p. 401 (our translation) 
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theatre to show support for the political event. It must also be mentioned that 

this sort of actions continued and, on January 15th, 1878, the troupe performed 

The Hot Water Bomb [Boamba cu apă fiartă], followed by the song The 

Triumphal March [Marşul triumfal], Ode to His Majesty Carol the First [Odă 

la Măria Sa Carol I] and by “Peneş the Turkey [Peneş Curcanul], poem for 

the occasion by V. Alecsandri. In the end, there was The Great Allegoric 

Painting [Mare tablou allegoric], arranged by Fredas and Sofa.”8 The festive 

spirit was created by evoking both consecrated heroes (Stephan the Great) and 

the heroes of the current times (Peneş Curcanul), as well as joining comic 

elements, meant to create a relaxed overall feeling. The involvement in actions 

of support continued; on May 29th, 1878, there were performances of the plays 

The Stone in the House [Peatra din casă] by Alecsandri and Coward and 

Cristian [Mişel şi Cristian], a comedy translated by Porfiriu, “for the benefit 

of the wounded Romanian soldiers.”9 

In the spirit of the great event, there were also contributions from the 

writers, who approached the theme of this important moment of our history. 

Among them, there were: Vasile Alecsandri, who wrote Peneş the Turkey 

[Peneş Curcanul], The Hora at Plevna [Hora de la Plevna], The Hora at 

Griviţa [Hora Griviţei], Ode to the Romanian Soldiers [Odă ostaşilor romȃni], 

Captain Roman [Căpitanul Roman], Boia Zaharia (pseudonym Silvan Eugen) 

who wrote The Country’s Counsel [Sfatul Ţării], Mihai’s Statue [Statuia lui 

Mihai], The Soldier’s Will [Testamentul soldaţilor]. The war’s international 

dimension led to reactions from foreign artists too – there is the example of 

Ettore Ferrari, an Italian sculptor who created a statue in Rome, The Romanian 

Turkey during the Siege [Curcanul romȃn ȋn asalt].10 The changes, the state 

of tension turned into a creative factor; during the period 1878-1879, Vasile 

Alecsandri wrote Lord Despot [Despot Vodă], and in 1878 Caragiale wrote A 

Stormy Night [O noapte furtunoasă] and his study The Critical Research on 

                                                           
8 Ibidem (our translation) 
9 Teodor T. Burada, op. cit., p. 404 (our translation) 
10 https://romanialibera.ro/aldine/history/cum-a-ajutat-presa-romania-in-razboiul-de-

independenta-298246, Virgil Lazar, Cum a ajutat presa România în timpul Războiului de 

Independență, accessed on March 24th, 2021 
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Romanian theatre [Cercetarea critică asupra teatrului romȃnesc], all of these 

writings proving their worth throughout time.  

During the same period, there were also notable activities in Bucharest; 

I shall point out, in this regard, the officialization of the Bucharest Theatre. 

The imminent achievement of freedom generated (in Bucharest too) cultural 

initiatives, a sign of people’s wish to enjoy art, theatre, music; “[…] before the 

official declaration of the state’s independence, among the measures that 

announced the nearing of the freeing from the ancient ties through war – as, 

for instance, the note that declared null the measures from the Ottoman 

Constitution regarding Romania – there was the establishment of a theatre that 

called itself, fearlessly, a National Theatre – for the moment, in the state’s 

capital, Bucharest.”11 The institution had been founded in 1852, with Costache 

Caragiale as appointed manager; the first performance there was of the play 

Zoe or A Romanian Love Affair [Zoe sau Un amor romȃnesc], on December 

31st, 1852. The Hall of the Great Theatre in Bucharest was, at first, quite small, 

but “it was enlarged so that it can also accommodate other categories of 

audience (besides the elites).”12 From 1864 to 1877, the statute of the 

Bucharest theatre was defined; in 1864, the title of “public culture institution” 

was acknowledged and in 1875 it became a “National Theatre”. An interesting 

aspect is the fact that, through theatre, people gained information on political 

events: “During the Independence War, the theatre organized performances 

for the benefit of wounded soldiers and for coming in the aid of hospitals. 

During performances, the audience found news on the events on the 

battlefield”13 – the performances Mircea in the Battle [Mircea la bătaie], The 

Soldier [Ferentarul], plays written by Dimitrie Bolintineanu. There were other 

performances in Bucharest marking the war: “Pascaly recited The Romanian 

Star [Steaua Romȃniei], written by G. Sion, and Constantin Dimitriade – The 

Balkan and the Carpathian [Balcanul şi Carpatul], by Vasile Alecsandri”14 

(September 6th, 1877, the National Theatre in Bucharest). The presence of 

                                                           
11 Ioan Massoff, op. cit., p. 380 (our translation) 
12 https://www.tnb.ro/ro/istoricul-tnb, accessed on March 25th, 2021 (our translation) 
13 Ibidem (our translation) 
14 Ioan Massoff, op. cit., p. 386 (our translation) 
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Vasile Alecsandri’s plays is notable, a sign of the Unionist reverberations, as 

well as of the acknowledgement and the impact he had in the era.  

In regard to the situation of the political press during the Independence 

War, I shall note that, often, magazines disappeared or the frequency of their 

issues diminished, the number of copies also reduced, or, on the contrary, new 

magazines were founded (usually in the post-war peaceful times), a proof of 

the progress of the cultural sector and of the increased interest in information. 

The researches in the area of the history of Romanian journalism show that, in 

1877, in Moldova, there appeared the following magazines: The Literary 

Collector for Both Sexes [“Colectorul literar pentru ambele sexe”], (Piatra 

Neamţ), Gheorghe Lazăr. An Educational and Instructive Magazine 

[“Gheorghe Lazăr. Revistă pentru educație și instrucție”] (Bârlad), The 

Epidemiologist of the Neamţ Hospital [“Nosogroful Ospitalului Neamț”] 

(Piatra Neamț), Aurora (Tecuci), The Novelist in Galaţi [“Nuvelistul de 

Galați”] (Galați), The Romanian. Paper on Economics and Local Interests 

[“Românul. Foaia economică și de interese locale”] (Roman), The Teacher. 

Pedagogical Paper [“Învățătorul. Foaia pedagogică”] (Roman), The Tecuci 

Courier [“Curierulu de Tecucĭ”] (Tecuci), a total of eight magazines. In 1878, 

the situation is the following – eleven magazines were founded: The Courier 

[“Ștafeta”] (Iași), The Voice of Racova [“Vocea Racovei”] (Vaslui), The Horse 

[“Calausu”] (Bacău), The Situation [“Situațiunea”] (Piatra Neamț), The 

Reading Hall [“Cabinetul de lectură”] (Iași), The Bacău Courier [“Curierul de 

Bacău”] (Bacău), The Turret in Dorohoi [“Foișorul din Dorohoi”] (Dorohoi), 

Freedom [“Libertatea”] (Galați), The Dolphin [“Delfinul”] (Galați), The 

Worker [“Muncitorul”] (Bacău), The Danube Annunciatory. Organ for 

Reciprocal Public Utility [“Anunciatorul danubian. Organ pentru utilitatea 

publică reciprocă”] (Galați).15 This inventory highlights the preoccupation for 

education, for the development of the educational system – even when there 

was the pressure of war. I shall also note the publications that disappeared 

throughout 1877, so that the report between newly-founded magazines in 

Moldova and those that ceased to exist is visible: The Romanian Bee [“Albina 

                                                           
15 Marian Petcu, Istoria jurnalismului din România în date (enciclopedie cronologică), 

Editura Polirom, Iași, 2012, pp. 39-213 (our translation) 
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română”] (Roman, June 1876 – September 1877), The Pen [“Condeiul”] 

(Bacău ? – June 14th, 1877), The Focşani Courier [“Curierulŭ de Focșani” 

(February – ? 1877), Romanian Democracy [“Democrația română”] (Iași, 

January 27th – March 3rd, 1877), Figaro (Iași, November 30th , 1876 – 1877), 

The Romanian Reader [“Lectorulu romanu”] (Botoșani, 1873 – 1874, ? – 

March 1877), The Novelist in Galaţi [“Nuvelistul de Galați”] (Galați, August 

3rd - ? 1877), Roman [“Romanulu”] (Roman, August - ? 1877), a total of eight 

magazines, which means that the number was the same for the new magazines 

and the ones that stopped being published, which does not necessarily point to 

progress, but rather to the persistence of an average line in terms of the rhythm 

of appearances in the cultural press.  

In 1878, the following magazines disappeared: The Danube 

Annunciatory. Organ for Reciprocal Public Utility [“Anunciatorul danubian. 

Organ pentru utilitatea publică reciprocă”] (Galați, November – December 

1878), The Reading Hall [“Cabinetul de lectură”] (Iași, May 12th – August 

29th, 1878), The Tecuci Courier [“Curierulu de Tecucĭ”] (Tecuci, 1877 – 

1878), The Dolphin [“Delfinul” (Galați, October 5th – November 2nd, 1878), 

The Turret in Dorohoi [“Foișorul din Dorohoi”] (Dorohoi, July 16th – October 

6th, 1878), Freedom [“Libertatea”] (Galați, August - ? 1878), The 

Epidemiologist of the Neamţ Hospital [“Nosogroful Ospitalului Neamț”] 

(Piatra Neamț, July 1877 – January 1878), The Present [“Presentulu” (Bacău, 

September 1876 – February 19th, 1878), The Situation [“Situațiunea” (Piatra 

Neamț, ? February – March 23rd, 1878) – a total of nine magazines.16 I shall 

note that many magazines had an occasional character, being published for the 

duration of just several months, in the year of the declaration of independence; 

the historical event was an impulse for the area of cultural press, but, most 

likely, the economic context could not support the continuation of these 

initiatives.  

When analysing the situations of Moldavian magazines focusing just 

on art being published during 1850-1883, I noticed that there wasn’t any 

                                                           
16 Nerva Hodoș și Al. Sadi Ionescu, Publicațiunile periodice românești, tom I, catalog 

alfabetic 1820 – 1906, Editura Librăriile Socec&Comp. și C. Sfetea, București, 1913 (our 

translation) 
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magazine dedicated exclusively to this area until the appearance of the 

magazine Art [“Arta”], founded in Iaşi (September 10th, 1883) and published 

in the intervals 1883-1885 and 1894-1896, with editor-in-chief Titus Cerne. 

“Arta” was the first magazine in Moldova that focused on the arts: “We will 

publish in Arta articles on all the forms of art, but for the time being we will 

only focus on the main ones, the ones we also need the most: Dramaturgy, 

Music, Painting.”17 One can see that the war created the premises for the 

establishment of such a magazine, given that it raised questions on the place 

culture had in the Romanian society, and it also determined people to search 

for optimistic alternatives to an inconsistent daily life. The war acted as a 

switch that activated areas that hadn’t been used to their true potential before. 

Five years had to pass before the magazine “Arta” appeared, but it was a model 

initiative that determined an evolution of the cultural area, one of the many 

steps in the right direction, leading to the shaping of contemporary culture.  

As a general conclusion, we can notice that the cultural press from the 

period of the Independence War was animated by people’s need to be 

informed on political actions; the same thing happened in theatre, as theatre 

people wished to support the political scene through performances, offering 

news on the war right in the performance halls. The effervescence of the times 

was seen in the involvement of people in supporting the entire process, leading 

to some sort of solidarity in regard to the war, a solidarity that could also be 

seen around the time of the Union in 1859. In times of crisis, the cultural press 

is an ally of progressive views, a way for people to keep moving forward in 

uncertain periods, all this being pages from the elaborate construction of the 

history of cultural press and the way it achieved its mission in society.  
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Abstract: In one of his words of wit, Albert Einstein said that "Incompetence 

is the real crisis." The relativity of the word "incompetence" leads us to believe that 

the interdependence of Einsteinian thought, expressed so simply and concretely, 

refers to art as well. The crisis is not perceived by man as a phase of transition. For 

him it means a major change. Usually the crises last for several years and are based 

on the manipulation of the market that allows the initiator, the conspirator, to dispose 

at will of the consequences of the plot. Romanian society began to enter into all sorts 

of collapses: economic, political, educational, cultural. Education, which has a 

defining role for the individual and for the society, with economic, cultural and social 

implications, was beginning to fail. There is a great need for a re-dramatization of 

theatricality in theatre.  
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In one of his words of wit, Albert Einstein said that "Incompetence is 

the real crisis." The relativity of the word "incompetence" leads us to believe 

that the interdependence of Einsteinian thought, expressed so simply and 

concretely, refers to art as well. And how can we not believe this when we 

know that, even if it was not his main passion, being forced by his mother to 

take violin lessons, he performed with great pleasure Mozart's works, his 

favourite being "Sonata for violin". And if we think that Mozart's name 

contains the word "art", then Einstein's attraction is relative and plausible. 

But what is the crisis? The crisis is a critical moment that almost every 

person, whether it is about a disease, a relationship or a material state, has gone 

through. Or he/she will go through. It is a serious situation that almost every 
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society has gone through or will inevitably go through. All crises are based on 

the word incompetence. If in man the crisis is characterized by an intrinsic 

inability, which is related only to his own actions in relation to a disease or a 

person, in a society the crisis is related to the external factor, government, 

which is cognitively unable to manage and legislate such a moment. And the 

consequences are often serious. And the most affected by the ignorance and 

sick egocentrism of the rulers is the common man, the exploited, the serf for 

whom feudalism is a state from which he will never escape.  

The crisis is not perceived by man as a phase of transition. For him it 

means a major change. Generally a bad one and not coming to an end very 

quickly. Usually the crises last for several years and are based on the 

manipulation of the market that allows the initiator, the conspirator, to dispose 

at will of the consequences of the plot. So, one of the biggest crises in America 

was the "Banking Panic of 1907", which lasted until 1913. Another, the 

international financial crisis caused by the First World War. We don't even 

need to say how long it lasted. Then the Great Crash of 1929, also known as 

Black Thursday. It ended in 1933. Theoretically. The consequences were felt 

for another 10 years, affecting countless Western countries. We will not list 

other crises. There have been enough and they will not be the last. 

The worst part of these events, and we include here also the wars, the 

revolutions, the revolts, it is that their temporal perception is exponential. In 

other words, any unit of time is felt painfully long. An hour can become a day, 

a day a week, a week a year and four years, and almost six, respectively, a 

lifetime. I have said here, four and six years, the time each of the two world 

wars lasted. There are, of course, some examples that come to contradict us. 

And here I am referring to the 100-year war between England and France, 

which lasted no less than 116 years. Nulla regula sine exceptione. Needless to 

say, during this time some people died, maybe they were born again and 

passed away again.  

This is how long a calamity can be lived. In antiquity, when Aristotle 

set out to establish the general principles of change that governed bodies, he 

believed that there was no effect or motion without cause. And the causes, 

even if multiple, always start from the turpitude of infamous, feeble person 
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who crosses the border of the plebiscite, flirting sinisterly with the beginning 

of dictatorship. Dictatorship which conditions the emergence of the cult of 

personality. This cult generally occurs in totalitarian states. And there have 

been many states that have faced these austerity policies and the so-called 

cultural revolutions. Do you think it's a coincidence that most dictators were 

schoolless people? Two of them, some of the greatest communist leaders, were 

shoemakers. Stalin and Ceausescu. And we must not mistake the profession 

with the craftsman. There is nothing bad in working. Anything. But Creangă's 

words: "If everyone had studied, there would be no one to pull our shoes on". 

Do you think there is any connection between aversion to education and the 

totalitarian leader without education? Can we imagine a communist leader 

wiping churches and monasteries from the surface of the earth just because 

faith gathers, unites people? Can you imagine a despot who sends to prison 

intellectuals who think and are not in the assent of the supreme leader? 

Someone said - "I won’t say who... important person" that if you want to 

subdue a country, destroy its education. Or in other words, "Divide et impera", 

as King Philip II of Macedonia said. So, as I said, time is of the essence when 

you live in a bad time. It's less felt when you're not directly involved. Children, 

for example, are not accurately aware of such a period. Instead, parents are 

fully aware of the consequences of periods of famine, war, floods or other 

natural disasters. 

We also experienced a period of radical change after the 1989 

Revolution. And we still live it. Immediately after the fall of the communist 

regime, I thought that the Romanians would finally be fine. I greeted with 

enthusiasm the transition to a new political order. We were living a 

drunkenness of feelings I had never felt before. Thus, listening to the "Europa 

Libera" radio station had become normal. The glorification of the supreme 

commander had ceased. We no longer had just one television station. The 

plays with propagandistic messages were no longer in the theatres' repertoires, 

the Western films replaced the Romanian ones in which people talk about steel 

production and its overcoming by over one hundred percent. Chamber music 

concerts were replaced by European street performances. International music 

festivals suppressed the existence of the festival, dedicated to the nurturing of 
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the cult of personality, Cantarea Romaniei. Free elections appear (or so I 

thought then). The national currency was denominated, inflation appeared. 

Political leaders could not escape the influences of the communist regime and 

were unable to manage the capitalist apparatus that was increasingly 

ingratiating itself with the people and the new legislative organization. The 

completely unimaginative and mind-bogglingly uninspired TV commercials 

appeared. Some creators have remained uninspired to this day. The theatre 

faculties which were closed during the communists were reopened. Private 

theatre faculties were set up, which would lead to an inflation of actors and a 

shortage of specialized jobs.  

The authors of the lovely humorous texts, from the Ceausescu regime, 

are beginning to retreat to other dimensions, leaving room for shameful, 

marasmic, exaggerated and difficult humorous attempts of the epigones, 

elevated to the rank of writers by a confused and devalued society. Slowly, 

slowly, the shortcomings of the capitalist society appear, especially in a state 

that has been living in communism long enough for words like freedom, rights, 

democracy or free elections to be forgotten, eradicated or stigmatized. 

Romanian society began to enter into all sorts of collapses: economic, 

political, educational, cultural. Education, which has a defining role for the 

individual and for the society, with economic, cultural and social implications, 

was beginning to fail. Other methods of teaching than those used by pupils, 

students and teachers came into being and we borrowed it. I do not know if 

they were necessarily better, but the alignment and integration among 

European countries were much more important to the political class than the 

welfare and needs of their own people. We witnessed the appearance of the 

alternative textbooks that confused students and teachers even more. The 

threads of education were so tangled and the volume of learning increased so 

enormously, that diseases that had not existed until then began to develop. Or 

not in such large numbers. Children began to fake diseases that were 

"fashionable" in the West. It's very cool to have asthma. It's almost a must. It's 

almost a pride if parents have a child with attention deficit hyperactivity 

disorder, ADHD. "Imaginary friends" appeared. All western. Friends who 

ruled the child's life with an iron fist, more skilfully than their parents. 
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Sometimes even parents were advised by them, by the imaginary friends. We 

witnessed the idolization of some characters, who came to being overnight, 

from magazines or series for children and teenagers. Nobody wants to be 

Harap Alb, Făt-Frumos, Prâslea, Ileana Cosânzeana, Zâna Zânelor, Pipăruș 

Petru, Florea Înfloritul or Greuceanu. All children want to be Superman, 

Batman, Hulk, Captain Planet, and so on. Which is not totally wrong, as long 

as the characters are positive, but no one feels Romanian anymore. The "spear 

the rod and spoil the child" and the belt disappeared, as methods of coercion, 

when the child gets a bad grade at school or does something stupid, and the 

syndrome "I don't tell him/her anything because I cause him/her a trauma" 

appears. Or that's where the problem lies. You create a monster if you do NOT 

reprimand him/her. The child must understand that he/she also has 

responsibilities, not just rights. In the past, without having the stated purpose, 

obviously, the phrase "I made you, I kill you", uttered by the mother, was 

generally considered the best psychotherapy. And you also saved money.  

The relationship between child (student) and teacher has deteriorated 

almost irreparably. The respect for teachers decreased. Why? Precisely 

because of this non-intrusion, of the parents, in the process of educating the 

child's awareness of mistake or correctness. Any attempt to correct a student 

by the teacher will be understood as an offense, both by the student, but 

especially by the parent. It is obvious that what is exemplified here, and in all 

the mentioned fields, cannot be applied precisely. Thank God! 

The music is exhausted by aphonic people who use computers to 

modulate their voice in such a way as to look like they are professionals. The 

infinite possibilities of the seven musical notes, the musical scales and the 

clefs are reduced only to a succession of sounds that we can hardly say make 

up a song. Poetry cries for rhymes. The prosody is gone. Now all the thoughts 

on a sheet of paper are poems. And the greater the number of neologisms, the 

elaboration of the "verse" more twisted and the philosophy more syncretic, the 

closer the "poet" gets, to the so used and devalued "genius". Any "artistic" act 

is categorized as brilliant. "Brilliant" is used so often that we wonder what 

word we should use for someone who is really brilliant? There have been a 

few geniuses in this world in almost every field. Some said E pur si muove, 
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Evrika, Errare humanum est, others lived in a barrel and were looking for 

honest people, some Cogito, ergo sum!, others follow Solomon's Judgment, 

make much ado about nothing, use Columbus' egg, appeal to Rabelais' quarter 

of an hour, other people more musicals have said Is it possible that my end 

comes now when I could finally start living?, etc. But in the theatre can we talk 

about genius? Can we STILL talk about genius? Could anyone else recognize 

the genius in an actor? Could Charlie Chaplin win a Charlie Chaplin 

impersonation contest? Or would it come out on a modest middle place, as 

legend has it? Would we be surprised by such a thing? How would we react 

after learning the truth?  

Are there young actors touched by genius nowadays? Because there is 

a huge emphasis placed on young people. There is an astonishing emphasis on 

the beardless generation, that I wonder if the actors past their prime, the most 

mature ones and those close to retiring from the stage, are still useful to this 

art? Is there a period of crisis, because this is what we are trying to discover 

in this article, in these times, at the level of talent? In the national history of 

the theatre we could very easily mention at least 10 brilliant or genius 

bordering actors. Can we do that today? Now? Like it or not, we accept it or 

not, we admit it or not, we live a period of heat, of juvenile theatrical sterility. 

Youth is misdirected or, rather, deliberately misguided. And youth is not at all 

rudimentary in terms of intelligence. The sins of youth are credulity, naivete, 

and innocence. Sins that anyone can take advantage of in order to distort the 

truth of the teenager thrown too early in the unjust struggle of survival and 

integration, with an infamous society. A society that offers you the opportunity 

to study for free, which is commendable, but cannot guarantee you a job, 

depending on your profession. A society that wants you, rebellious, 

revolutionary, but obedient. Which can handle you at will. A society that 

subliminally inoculates what you should be, how you should be, what attitude 

you should have, what you should eat, what you should look at, what and how 

you should think, to accept what is offered to you and, God forbid, not to have 

an opinion different from your boss. And from here, from the discouragement 

and restraint of opinion, vision or imagination, to a new form of communism 

is just one small step for man, one giant leap (back) for humankind. 
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For more than a few years, a new form of socialism has been 

circulating, unhindered, unattended, but very well led. Of social theatrical art. 

We could call it, trying to make a teasing joke, a new strain of an older virus 

that spreads rapidly and has serious consequences for cultural health. A new 

configuration of an older utopian theory, but with the same infirm, shaky 

implications that stigmatize free thought, imagination, freedom of expression, 

rights and freedoms, but especially art. A new cartel, the same wolf in sheep's 

clothing, which promises us again, for the time being, a utopian brotherhood 

without social divisions, a new instrument of dictatorial leadership of the 

proletarian actors. This neo-Marxism, as some have called it, makes theatrical 

art enter a swampy and pestilential field, from a qualitative point of view. All 

the trends ever encountered, all these artistic and literary movements appeared 

as manifestations against the trend before the trend that initiates the 

movement. Trend that will be, at some point, in the same situation, of previous 

trend, against which a movement of opposition will be started. These 

movements must be perceived as an evolution and not as a revolution. Or, if I 

may say so, like a "velvet revolution." Only now we are facing an involution. 

What can be blamed on this neo-Marxism is that it erases and denigrates 

everything that was before. It does not come with an improvement, but with a 

disdain. We were not at all surprised to hear, from the mouths of some 

disciples of neo-Marxism, that Chekhov is dusty, Shakespeare is sexist, racist 

and misogynistic, that the Hilas and Nymphs, painting by JW Waterhouse is 

sexist and must be taken out of the museum, that Verdi's Aida does not 

correspond in terms of political correctness and is a racist affront, that Walt 

Disney is racist, misogynist and Islamophobic, the cartoon film The 

Aristocrats is discredited because it shows us a Siamese cat as a "caricature of 

Asian peoples," and the examples could go on. The adoption of historical 

truths, under the pretext of justice, is called progress and justice. We do not go 

into details because it is not the subject of our dissertation. 

The emergence of the so-called "social theatre" strengthens our belief 

that we are in a deplorable state of theatrical culture. A state also speeded up 

and raised to this level by the context of the current pandemic. The 

grandchildren of those who created communism created and brought on the 
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stage this marasmus, this state of degradation. They faithfully show us an 

obvious reality, but one that the world deliberately avoids. The art of pure 

theatre must pursue an escape from the terrestrial world into the ideal world 

of the revelation of essences, Adolphe Appia tells us. Meyerhol tells us that 

when you go to the theatre you don't have to identify yourself. " N. Evreinov 

urges the theatre to stay away from any imitation of reality. And these are just 

a few of those who have dedicated their lives to discovering and innovating 

theatre. Instead, these neo-Marxist epigones do nothing but suffer from an 

atrocious theatrical mimicry. They are the representatives of the paroxysmal 

“as if”, of the confusing “somewhere at”, of the shameful anacoluthia, of the 

unnatural “than I did ...”, of the non-existent “to been” or “to known” and of 

all the other spelling, orthoepy and syntax mistakes. 

Just as in music there is the singer-songwriter, the one who composes 

his own music and the texts he interprets, so in the theatre the playwright 

director appeared. We must admit that in both cases the capacity to recognize 

their creative qualities is limited by the unlimited confidence in their own 

possibilities. It is an axiom in general and it is a theory in particular. The desire 

to write, to "leave something for posterity" is infinitely greater than the skills 

that some are endowed with. Just because you bring some information under 

the pretext of a play does not mean that you are also a playwright, that you 

make art. Some texts are so dull, obscure, innocuous that they are difficult to 

read, let alone staged. The dramatic vein no longer exists. Thus, under the title 

of "social theatre" many gaps of this kind of "playwrights" can be hidden. Not 

everyone has the necessary data. In art, talent cannot be bought. It can be 

educated, it can be refined, it can be developed, but it cannot be procured. You 

cannot harvest a land that has not been sown. The language used in these texts 

is a street, peripheral, suburban one. The language of young people has always 

been slangy and sprinkled with vulgar language. But we cannot hide our 

literary reluctance under the phrase "this is how young people speak." How 

beautiful is Mircea Eliade's novel, "Diary of a Short-Sighted Adolescent", 

published in 1920, at the age of only thirteen to fourteen. Wasn't it written 

during the writer's adolescence? Wasn't the street language as vulgar as now? 

Weren't the social problems the same? Or maybe worse than now? And when 
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we think it was his first novel. Didn't Eliade show his talent "from the 

beginning"? Social problems have been the subject of plays since antiquity. 

The supremacy of the hashtag was unknown, but people reacted according to 

the same system. The "social theatre" has not appeared now. Morals, 

addictions, crimes, disabilities, avarice, sexuality, social affiliations, incest, 

lies, etc. were treated, debated, evoked in all universal drama. But they were 

laid out in style, in an elegant, coherent, artistic way. How many playwrights 

will be mentioned in the pages of the history of drama? I don't think a lot of 

printing ink will be consumed. Theatre does not educate, but it can determine 

the behaviour of the individual in the society. In other words, we are what we 

write, what we read, what we direct, what shows we go to, what music we 

listen to, what we spread, what we produce. 

This theatrical-social desert has an atrocious determinism as a 

peculiarity. An arid text will determine a sterile mizanscene and an improbable 

acting game. As a result, we will not know if the director is capable and 

imaginative, and if the actor is talented. The endless use of lavaliere is again a 

sign of non-acceptance, denial and ignorance of the "social theatre". Voice and 

talent are no longer a recommendation in the current crisis. Instead, the filth, 

the garbage, the disease, treated as news and not as theatrical craft, turned into 

art. The actor does not have to sit in a chair and say a text at the lavaliere. The 

actor has to fuss, ask questions, prompt questions, burn on stage. But for that, 

the actor has to play master roles! It is a sine qua non condition! Roles skilfully 

and lovingly written for actors by writers empowered by the grace of God. 

Why do you think Chekhov, Shakespeare, Gogol, Ionesco, Ibsen, Caragiale, 

A. Miller, T. Williams, etc. have gone down in history? 

There is a great need for a re-dramatization of theatricality in theatre. 

A return to the main riverbed. The theatre has never been more degrading and 

degraded than it is now. The actors are not "dusty", but only intellectually and 

actingly unprovoked. Theatrical art is manipulated. Some are manipulated 

unknowingly, others let themselves manipulated. Identity is lost. In all its 

forms. It follows the principle "anyone who is not with me is against me". It's 

one of the crises. We feel it much harder because we live it and do not read 
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about it. It will pass. But how long it will take, we don't know. We only know 

that theatre is a vocational art. You have it or you don't have it. 

To be or not to be. 

For now, it's more not to be. 
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Is theather, an alive entity, which can not be captured in the passing of 

current time, an entity that endlessly evolves with each new representation, 

will it have the capacity to selfconservate in the presence of massive kicks 

coming from all sides? Economic kicks, total blockage in presentation of the 

artistic demarch...will it be able to resist through its own forces keeping its 

timeless dimension, proved up till the present moment?... will it be able to 

swing between art and life, generating through passing of time the connection 

between space, time and expression?  

A chain of thoughts opened by these questions...Thoughts... 

I often understand how current and universal Cioran remains, how his 

thoughts can be found and in various life situations, in individual life, as well 

as in community life. “ I don't know at all why we need to do something in 

this world, why we must have friends and aspirations, hopes and dreams. 

Wouldn't be 1000 times better to retreat in a far corner of the world where 

nothing of which makes the noise and complications of this world, have no 
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echo? We would then give up culture and ambitions, losing all and winning 

nothing. But is there something to be won in this world? There are some for 

which winning has no importance, they are forever alone and unhappy. We 

are all so closed up to one another! And if we would be so open that we 

received everything from one another, if we would be able to read souls all the 

way to the bottom, how much light would we bring to others destiny? We are 

so alone in life that you wonder if the loneliness of agony is not a symbol of 

the human existence. It's a sign of great deficiency in the willing to live and 

die in Society. Can there be tenderness in the final moments? It's 1000 times 

better to die somewhere alone and forgotten, when nobody sees you, without 

theather and without picture. I'm sick of people who, in agony, temper 

themselves and impose to themselfs attitudes to make an impresion. Tears can 

only be ardent when in loneliness. All of those who in agony want to be 

surrounded by friends, they do it out of fear and impossibility to bear the final 

moments. They want to forget in the capital moment, of their own death. Why 

don't they have an infinite heroism, why don't they lock the door to bear those 

crazy sensations with lucidity and fear beyond any limit?” 1 

Are we assisting, without our will, to the retreat of theatre in a lonely 

corner, forgotten by the world, by the public, waiting it's end? we see the 

retreat in agony of theatre, wrapped up in a overwhelming loneliness that 

brings fears and spiritual restlessness to the ones that still believe and hope in 

the singularity and durability of the theatrical phenomenon? 

I will ask you to start with an exercise, by which we will state the 

existence of the theatrical sphere and the sphere of community morals, so that 

in time we can answer the questions born within us, to decipher the way to 

bring back to the immediate public reality, the purpose of theatre in the 

collective consciousness . Perhaps we feel the need to mix them up, to give 

them a different course, to find an existential common ground with our 

thoughts and hopes. Are we ready to fight and find real means of expression 

in the pandemic economic and political crisis? And perhaps by answering 

these questions we will find a solution to overcome the crisis of the theatrical 

                                                           
1 Cioran Emil, Pe culmile disperării, Editura Humanitas, 1993 
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universe, the daily ontogenesis of the spectator and the inner tributaries of the 

performing art? 

ONTOGENESIS...Definition. Paradigm. Dogma. To be born. To 

learn. To accumulate. To develop. To die. The striking ontogeny of the 

spectator during the theatre performance. A flash of consciousness. The echo 

in the spectator's soul. Returning to the spectacular art by stimulating and 

shaping the performance with action in the spectator's emotion. Building a 

relationship of attraction between the spectator and the spectacular art through 

the magnetism of the ideational dimension of the performance. 

Theatre brings existential questions into everyday life, the possibility 

of being born and dying during the performance, learning with each 

performance to rise, grow, live and die with it. The playwright, the director, 

the actor, becomes the instruments through which spectacular ontogenesis acts 

on society. Is their removal by blocking traditional expression strictly a 

measure to protect the audience in the fight against the pandemic, or is it a 

manipulation of the community's conscience? A removal from the cultural act 

that may raise uncomfortable questions? Can we speak of a merging of two 

shaping spheres within the performing arts? An immanent sphere of the 

spectacle acting on a sphere of mores, aberrations and crises of society, fixed 

in the present time of the latter, with an action of shaping the past, present and 

future. Each repression by cancellation in itself of the artistic approach 

becomes a representation of the past with intrinsic effects in the future of each 

individual connected to the act of performance. The performance changes 

from one crisis to another through accumulation, leading to the absorption of 

the spectator within the spectacular sphere, using them as a bind of the triad 

of playwright, director, actor, and transforming them into instruments of 

application of the immediate ontogenesis of the performance. If we succeed in 

unlocking the spectator's primordial state during a crisis and transferring it to 

the past through the immediate present of the performance, it means that we 

have succeeded in projecting it into the future, that we have succeeded in 

bringing to it the ideational knowledge of the performance, that by acting 

through the essence, we have reached the imagination of each individual in 

the sphere of the audience and opened up new ways and meanings in the 
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dogma of understanding the spectacular approach, raising its perception of its 

inner and outer crises.  

And will all these crises be found in the interior of the spectator? will 

he have in his soul, the echo Cioran wanted? 

“ And when you feel you die of loneliness, despair or love, the others 

fulfill this infinitely painful cortege. The feeling you can no longer live after 

this kind of swirls, is due to the internal consumption. The fire of Life burns 

in a closed oven, from which the heat can not escape. People that live on 

external plane are saved from the start; but do they really have something to 

save, when there is no danger? The paroxysm of interiority and living, takes 

you where the danger is absolute, because existence that updates it's roots with 

a tense consciousness can only deny itself. Life is too limited and fragmentary 

to resist great tension.” 2 

Bearing in mind that any rift between the representatives of the 

audience and those of the community is redeemed through theatrical 

experience, as director Alexa Visarion so aptly puts it, there can be no theatre 

without the spectator, regardless of the method of address (live on-stage 

performance, online performance), without love and risk-taking on both sides.  

Each spectator will be co-opted, will unintentionally accumulate, 

artistic meaning and expression, will develop as a receiver of the artistic act 

with each presence in the stage space. He will become an extension of the 

performance and at the same time will become its censor. In the lack of stage 

space, of direct relationship, a tying imposition in these moments of constraint 

imposes the need to cultivate the spectator by stimulating the depth of his 

imagination in decoding the meaning and essence of the performance. 

However, we run the risk of losing contact with the spectator if we force them 

to witness a marked lack of concern, a lack of taking a stand in revealing the 

immoral codes imposed in crisis situations, instead of softly and 

understandingly guiding them through decoding meanings and emotions.  

Theatre, the remedy of life, the sine qua non of human freedom, living 

through theatre, freed from the grip of misunderstanding reality, will have to 
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go through crises, storms, but also through sunny days, immediate 

satisfactions and memories with the audience. They can become a whole 

through mutual respect. We can become defenders and doers in protecting the 

act of Culture in the community of our world. As Constantin Noica says:“ in 

the closed community of family or in the big one of Society,on the path of 

loneliness with themselves, or the ones obeying something greater, there lies 

rules, commandments, decalogues or prescriptions, everywhere. Not everyone 

has the knowledge of the laws under which he lives, but culture on its own 

gives it to him; but anyone who becomes aware of the rules he must respect in 

order to be a human and the norms required so he can be a doer, and eventually 

a creator in his world. ”3 it's up to us and only us to raise culture and the 

consciousness of the reality of our art.  

The importance of the revolutionary direction of the theatrical sphere, 

in direct relation to the sphere of society's mores, of which the spectator is an 

integral part, leads us to recognize, without any right of objection, the role of 

theatre as a direct educator through the performing arts. Under these 

conditions we could achieve the twinning of the two spheres of shaping, 

avoiding the risk of one being taken over by the other. Unfortunately, 

nowadays we are witnessing a search for pecuniary ends demeaning of the 

performing art, which leads to the predominance of the sphere of society's 

mores over the sphere of theatre. A handful of dedicated people who sacrifice 

their lives for the theatre, without expecting any reward or recognition, just in 

the hope of saving it. 

Giving up their own lives to serve and honour the theatre, so simply 

and easily removed from public life in times of pandemonium, reveals an 

existence that turns all the history and ideals of the performing arts to 

ashes.But doesn't the actual existence of tributers of the theatre is risking to 

become mystical ecstasy? “didn't all mystics, after great ecstasy, had a feeling 

that they cannot continue to live any longer? And what can wait from this 

world, those who feel beyond normal, life, loneliness, despair or death?”4 Emil 

Cioran.  

                                                           
3 Noica Constantin, Modelul Cultural European, Editura Humanitas, 1993 
4 Cioran Emil, op.cit. 
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The dramaturgical representation of literary works as a unique form of 

action creates a new dispute in the middle of the performance triad. Is a one-

way theatrical production enough? Will framing it in time, space and meaning 

carry the essence of the message to the audience when the audience is different 

individuals with different perceptions?  

 What is theatre heading towards when often devoid of respect for the 

reality behind crises, sometimes even their existentiality being the executioner 

of the creative act? Respect for moral and professional values, often 

overshadowed by the very exponents of this art in times of crisis? Will theatre 

remain a fluid social determinant and serve for a stable future audience? Can 

the existential stability of theatre be thrown on the shoulders of the spectator 

and left to evolve according to the interests and crises of the moment? If we 

are going through a historical period directed towards material gain, towards 

visceral self-protection, will theatre still be able to confess its weaknesses and 

its own truths? And with historical cyclicality, theatre being no exception, is 

there a chance that we will see a rapid degradation of theatre, by blocking the 

public expression of theatrical truth? A number of questions I am afraid to 

answer today. I'm afraid not to hear the sound of a guitar string, or whatever 

one wishes to imagine, pinched, tormented, stretched to breaking point. I am 

afraid of this sound that announces people like out of, and from, Chekhov's 

reality in The Cherry Orchard.  

A reality that is coming, with its novelties, upon all, those who are 

doomed to perish in perplexity. When society as a whole changes, moves in a 

new direction, a certain social group risks being overtaken, crushed by the new 

wave to make way for another new social group, which will take full power in 

the new order. Yes, sometimes a crisis of any kind becomes the sign of the end 

of a world, of an era. A reminder, which in the end will become a confirmation. 

A theatrical game of ending and beginning. Sadness, but also hope. Nostalgia 

and enthusiasm. Contrasts, mixed feelings, liberation and oblivion. The same 

as the brotherhood of rule with exception will be born, the same we can 

negociate the existence or disappearing of the theatre in the new punctual 

reality. Citing Constantin Noica, we can harness, here and now, the european 

cultural existentialism: “ The rule and exception have bonded so intimately, 
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as the exception widens the rule, so that the European thinking has occurred 

independently of what is happening in the history of sciences of whole 

philosophical doctrine in harmony with the history process mentioned: 

existentialism. At least in his popular version , existentialism says how the 

exception widens the rule. By the saying "existence precedes essence"5, when 

it comes to humans, the doctrine invoked, understands to reveal that the human 

law is not given, but by any human existence, in the heart of each and one of 

it, the law is being Redefined. Everything we do under the sign and often under 

the curse of free will, "makes us human". 

Perhaps if we could find the density and the dosage of meaning behind 

a crisis, to convey it correctly to the spectator, we would succeed in eluding a 

major decline in our lives, in our mores, which will even threaten the everyday 

life of the theatre. The chance is to return theatre to a spectacular existence in 

the first place, leaving commercialism in the background. Theatre is a form of 

meanings and essences that cannot be denied through the prism of immediate 

gain, camouflaged in the ambivalence of the two elements, art and economy, 

which in no way can coexist in opposition, without leading theatre into 

derision, futility, death.And maybe the theatre, as an integral part of culture, 

has the chance of living. What would happen if the European culture would 

disappear because of these crisis we live at this time? We have the moral duty 

and obligation I would say, to cite Constantin Noica: “ is the European culture 

would disappear, there still is something that might survive out of it: the model 

it gave to the historian world. It would reappear as the self-consciousness of 

any other whole culture- in case there might be one. Up until the European 

culture, all others we knew, were partial: they were aware only over a corner 

of Europe, no matter how large it was, teaching only their version of spirit. 

The only European culture, at least from our awareness, after trying different 

variants(Byzantine, Roman Catholic, Italian, French, Anglo-Saxon, the last 

two on a Germanic background), it opened, through historian consciousness, 

towards all the cultures know. Compared to this one, all the others seem 

parochial. Could this be a europocentric illusion? After all, we don't even 
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register them as whole cultures, but cultural configurations : Egyptian 

configuration, Chinese, Indian, in some ways even the Greek one, admirable 

and seamlessly fertile as it is.”6 

Some might say these are gloomy thoughts, that they do not reflect the 

existing state of affairs. But they are thoughts that have been haunting us for 

a year now. At that time, on 15 March 2020 I was shocked. How can theatres 

close? What will become of theatre? Will it be able to adapt to new economic 

and social changes? Who will protect it, the theatre? How will humanity exist 

without theatre? Without physical contact with the performing arts??? 

With great respect for all that theatre means and stands for. 
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Abstract: The present study presents the investigations and the research 

carried out in order to build a developed and professional role-model in e-learning 

system of study activities specific to the praxis of the actor's craft in vocational high 

schools that are engaged in the drama classroom. Our hypothesis has been engaged 

in demonstrating that a solid based research that follows scientific procedures can and 

could generate impressive results. Using these researched based results the drama 

teacher can implement the right procedures in the classroom and by doing so he can 

impact the positive outcomes concerning the student-subjects abilities and 

professional skills. The methodology combines two types of scientific investigation 

means: analytical research method and the experiential research method. The 

following research reveals the organizational systems of the practical activities in e-

leaning system. For a better measurement of the results of the implemented 

experiential research a series of documents have been subjected to an objective 

analysis: structured and semi-structured interviews with the student-subjects. In the 

final section of the study we endeavor to state the following conclusion: in order for 

the developed construct of learning to have an impact on its involved parties, the 

drama teacher has to find creative and organized approaches, to use all the logistic 

and technological present means and to explore all known archived sources in actor 

training methods that are available to him. 

 

Keywords: methodologies, actor’s self-training, e-learning 

 

The research and the investigation of the present study was born in a 

an organic environment under the given social circumstances, as a response to 
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the reorganization of education, from pre-university system (in the context the 

pandemic of SARS COV 2).The field analyzed in particular in the presented 

study is that of the transfer from onsite into the online system of the practical 

didactic activities specific to the vocational branch, artistic profile, 

specialization of the actor's art.  

The first action of government in the pandemic crisis was issued in 

Romania starting with the 8th of March 2020. One of the measures taken by 

the government was to foreclose all schools across the country. Immediately 

after the legitimating this decision the National Ministry of Education and 

Research has issued a ministerial Order1 which reorganized the Instruction2 

document. This document contains methodological procedures regarding the 

rules for conducting online teaching activities. The general framework drawn 

up by the regulations taken by ministry injunctions opened a new stage in the 

pre-university education process: expanding the digitalization era. This radical 

transformation was a rapid one, forced by the exceptional situation of the SARS 

COV 2 pandemic context.  

This period of transition from onsite to online education in the 

pandemic era is fully taking its course and it depends on the organization of 

teaching activities, also determined by the safety measures imposed it can be 

divided into three stages. 

The first phase covers the period from March 9-12th of June 2020. This 

reality frame came as a momentum of shock for the whole society caused by 

the implementation of specific restrictions and culminating with the 

establishment of the state of emergency. During this period, the pre-university 

education institutions were physically closed, but the continuation of the 

instructive-educational activities with the help of other means was 

encouraged, it was recommended to promote the activities in e-learning 

system.  

                                                           
1 Order no. 4135 of April 21, 2020 on the approval of the Instruction for the creation and / or 

strengthening of the capacity of the pre-university education system through online learning 
2 Instruction of 21 April 2020 for the creation and / or strengthening of the capacity of the pre-

university education system through online learning  
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The lack of technical means and concrete didactic strategies in 

accessing professional ways of learning activities in the online system, 

combined with the unprepared teaching staff that had no means in 

implementing the new system in the general scenario of operation-online-

learning led to the blockage of the activities in the pre-university system.  

In this context, the teaching activities took place autonomously, each 

teacher managing the situation according to the knowledge and technical 

means know to them, but especially made present in the new virtual classroom 

only by the power of their own will, desire and conscience. This new 

environmental context of the pandemic represented a period of crisis that 

urgently required developing a sustained training activity which implied 

minimum skills of operating informational technologies and effective 

management of online learning situations. 

The unprecedented crisis, on the other hand, provided an extraordinary 

opportunity to explore the unknown. For some it was a dark period of 

resistance to change and transformation. For others, it meant a unique chance 

to explore a new and dynamic field, a period of leaving the comfort zone and 

the inevitable evolution. The exceptional conditions imposed during this 

period determined the development of the present research. 

The second phase in the new environmental context took place 

between July and November 2020 and was characterized by a relaxation of 

restrictive measures implemented by governmental forces. Remedial courses 

were organized, attentive to physical presence, for the students who were to 

take the national and baccalaureate exams. At the methodical level, for the 

subjects included in the national evaluation exams, the solution for attending 

courses was made possible by the government using the tv-school system, 

meaning a graduate insertion of specific didactic activities in the National 

Television program. National and baccalaureate exams were organized.  

This specific timeline has included the summer holidays from 12th of  

June until the 1st day of September when the new pre-academic year3 

started, and pre-university education units were once again opened. The 

                                                           
3 Order of the Minister of Education and Research no. 3125/2020 regarding the structure of 

the school year 2020-2021 



 

THEATRICAL COLLOQUIA 

 

189 

 

teaching activities took place in onsite or hybrid system. The practical 

activities specific to the vocational sector, artistic profile- actor training in pre-

academic units were carried out as the teachers and students were physical 

present in the classroom, but respecting the imposed safety measures, such as 

wearing masks and social distancing. In our school these activities took place 

outdoors, when the weather conditions allowed. 

Predictably, these fluctuations in the level of decisions to impose 

specific security measures were also reflected in the organizational decisions 

implemented in the pre-university instructional-educational system. The 

second stage started from different premises. A significant number of teachers 

had been trained through specific seminars and courses in e-learning. 

Procurement programs were implemented that included equipment packages, 

platforms, etc. However, there were still no clear rules and procedures 

governing the conduct of specific pre-academic art’s activities, such as those 

in vocational education systems. For passionate pedagogues in the field of 

performing arts, such as music, theater and dance, an effervescent era of 

questions, searches, challenges, impossible situations, etc. has begun. This 

situation provided an exceptional opportunity to create the ideal premises for 

research and creativity.  

The third phase is still developing in the present moment, and its legal 

policies began with the announcement of the second ministerial4 conjunction 

announcing the closure of schools on 8th November 2020. This stage of 

contradictory imposed strategies is the longest e-learning period in the virtual 

system using online tech, and it’s forth going for more than five months. 

This last and very particular stage of the teaching activities can be 

synthesized and view as a fertile period of implementation and testing the 

efficacy of procedures and methodologies undertaken in the two previous 

stages. We dare to say that this can be the time when we sit down and analyze 

what we have learnt, what was subjected to enquiry, what has been dismantled 

or developed in the teaching process and where is the opportune and acute 

                                                           
4 Order No. 5972/2020 of November 8, 2020 for the suspension of activities that involve the 

physical presence of preschoolers and students in pre-university education units 
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need to make improvements and which are the best ways for us to move on 

and embrace the digital era. 

 

 

Investigative question 

In this context we intend to investigate the materialistic possibilities of 

performing and practicing qualitative academic activities specific to the 

vocational area in the pre-academic high-schools specialized in the art of 

acting.  

The development of digital technologies and their impact on social 

connectivity has led to the investigation of the possibility of applying them in 

the field of the actor’s craft. Finding a hybrid, technological system for 

organizing the actor's training is a matter studied even before the pandemic 

crisis. Such a research approach involves redefining the concept of actor’s 

training from the perspective of the master-actor/student paradigm5. The 

digitalization of actor training requires redefining this master-student 

connection and it involves the development of a self-taught training pattern, 

outside the theater workshop or classroom, outside the theater group.  

In the traditional sense, the main characteristic of the actor's training 

and formation is the practical and direct experimentation of a method in a 

working group and under the guidance of a teacher, pedagogue, director, etc. 

However, with the writing of the first book, in which it was conceptualized, 

theorized and presented in practice (through the training exercises for the 

actor), a method, the possibility of training in an autonomous way, a self-

taught system was made possible. A book like The Actor's Work on Himself6 

offers the opportunity to experience the exercises described by Stanislavski, 

beyond the direct, simple and outgoing relationship with the acting teacher. 

Basically with the first issue of Stanilsvki’s book we can from there take into 

                                                           
5 Camilleri, F. (2015). Towards the study of actor training in an age of globalised digital 

technology Theatre. Dance and Performance Training, 6(1), 16-29. 
6 Stanislavski, Sergheevici, Konstantin. Munca actorului cu sine însuși. Traducere de Mihaela 

Rădulescu. Vol. I. II volume. București: Nemira, 2021. 
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consideration the opening of a surging era: studying the craft of acting from a 

distance, temporary distance, for sure.  

We all study different systems of training through books talk about the 

method of Stanislavski, but the main source of information for embodiment of 

the knowledge transmitted to us in this particular method growth it was not a 

direct link to it. Following this reasoning and contextualizing it, through the 

mediation of the actor's training process, the need to re-discuss the paradigm 

of the theater pedagogue as a unique provider of an eminently practical craft 

is inevitably born. 

The archiving in various forms of the multiple methods and training 

systems of the actor entails the accessibility of information. In this new 

paradigm in which access to information is no longer conditioned by 

enrollment in a school system, what is the role of this system, what is the truly 

unique and necessary role of the acting teacher? Probably we should rethink 

the paradigm of the pedagogue's relationship with the pupil/student from the 

perspective of the critical information analysis apparatus. 

It is absolutely necessary for the pedagogue to state and assume the 

principles of the method and its origins. At the same time, such an approach 

entails a change in the way an experienced process is organized. In the theater 

workshop/ classroom the process of mystical knowledge cannot be regarded 

or taken into consideration, but there is a process of knowledge through 

experienced practices of various methods, which are subjected to critical 

analysis in relation to their effectiveness for each subject present in the art 

class. 

The didactic process should provide the student/pupil with the right 

and personalized tools to analyze the actor's training methods from the 

perspective of efficiency in improving their own qualities necessary for the 

creative act specific to the scene. The actor should develop and improve his 

creative system through conscious training actions using and accessing precise 

methods effectively determined by a personal critical system of professional 

analysis. 

Not every method is suitable for any actor, just as not every director 

can enhance the creative qualities of any actor. The study of acting training 
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methods through the prism of a critical apparatus mastered by specific 

practical means is the biggest stake at a time when the institutional framework 

no longer has the monopole in generating information. The pandemic crisis is 

a moment of grace that forces us to answer these questions. The transition to 

the e-learning system is a reality that can no longer be avoided, and the forms 

of learning empowerment, making information accessible through various 

techniques, from books to digitization, inevitably determine the re-discussion 

of the paradigms of theatrical pedagogy. 

Hypothesize 

Our research approach wants to create procedures and methodical 

principles for organizing the actor's art workshop under the conditions 

imposed by the pandemic situation. Is such a methodology possible? Is it 

possible and effective the didactic act in e-learning system in the vocational 

field? What is the impact of these activities on the student practice and power 

of analysis? What is the role of the acting teacher in this scenario? 

Our academic hypothesis aims to demonstrate that a researched 

approach, which respects a clear and coherently organized procedure, leads to 

a large amount of results that the theater pedagogue can successfully 

implement in the specific instructive-educational process. We also assume that 

the implementation of the activities thus created leads to a positive evolution 

of specific skills and competencies among students-subjects of this enquiry. 

 

Preparation of the experiential research: survey the existing 

biography and technical investigations 

The methodology of the present constructed research was crystallized 

by combining two specific methods of investigation. In this regard we used 

the method of analytical research of bibliography available in our domain and 

experiential research method. 

The first investigative approaches were grouped around two major 

problematic issues, one concerning technical enquiries and the other 

concerning the didactic-methodological processes. 

At the beginning of the study, we tried to draw an evolutionary 

narrative thread from the historical perspective of the digitization process and 



 

THEATRICAL COLLOQUIA 

 

193 

 

implicitly the autonomy of the actor's training. It is obvious that the starting 

point is the first written documents that tried to conceptualize systematize and 

theorize theater methods. The publication of these documents and of the 

studies and research undertaken on them facilitated the direct access of the 

interested public, such as us. 

The progress of television and the popularization of video technology 

in America led to the development of a category of products related to self-

education and self-learning. This trend was also reflected in the artistic domain 

and therefore allowed a qualitative increase in the way of presenting some 

training methods for young and aspiring actors. These self-educational 

materials are archived on audio and video support and can provide a large 

amount of information in artistic didactic approaches. With the evolution of 

technologies, audio-video archiving methods have also developed. These 

types of training methods are now available all over the world and have been 

used in the theatre pedagogy in the last four decades.  

In 2004 Mela Powers publish a book related to specific exercises 

regarding the Cekhov Michael Cekhov technique, Michael Chekhov on 

Theater and the Art of Acting-The Five-Hour Master7, and along with the 

written edition, Powers presentation is accompanied by 4 audio CDs 

containing verbal guidance for exercises. In 2007 Michail Caine has released 

a DVD version containing video courses on how to approach film acting, 

which he conceptualized and systematized in his book Acting in Film: An 

Actor's Take on Movie Making8. At the same time that year, the 75-minute 

audio CD version of the Speak with Distinction9 speech course is launched on 

the online market, associated with the Skinner Method after the author Edith 

Skinner. 

The emergence of technology and the web has opened a new stage in 

the development of their means of recording and archiving and implicitly a 

qualitative increase in the way this information is delivered. In 2014, Jonathan 

                                                           
7 Powers, Mala. Michael Chekhov: On Theatre and the Art of Acting: The Five-Hour Master 

Class. Glenn Young Books, 2004. 
8 Acting in Film: An Actor's Take on Movie Making. Regia Michael Caine. Producător BBC. 

Interpretat de Michael Caine. 2007. 
9 Skinner, Edith. Speak with Distinction. Applause, 2007. 
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Pitches, professor of theater and performance at the University of Leeds, 

created a hybrid system for studying the art of acting. The course approaches 

the theme of physical theater, from the perspective of the Biomechanics 

Technique created by Meyerhold. The title of the course is Physical Theater: 

Exploring the Slap10. The course comprises a mix of videos and written 

organized in six activities each corresponding to a theme: Meyerlhod and 

biomechanics (Meyerhod and the Russian Revolution, Introduction to 

Biomechanics Introduction on études ) The slap études , preparing the physical 

work and safety and protection regulations), etc. The activities are structured 

to be covered in two weeks and can be accessed free of charge for a limited 

number of days. The interactive part of the course is built around the debates 

(in the chat system) between the participants, at the end of each module and 

through the response to its practical work tasks. Comments and discussions 

are truly revealing. The most visible aspect is the cosmopolitan diversity of 

the participants. Also, the formed working group was a heterogeneous and 

multicultural diverse in terms of their training and professionalization of the 

field of performing arts. The construct incorporates tools for self - control and 

monitoring of the progress, the whole concept being a promoter of self-

discipline and training in the autonomous system.  

An interesting project to digitize specific actor training processes was 

developed by the School of Arts of the University of Kent in 2018. This 

institution has implemented an extensive program of research on the digitized 

training and submitted a guide including a large range of exercises specific for 

training professional actors. The Physical Actor Training - an online A-Z11 is 

a digital platform created by acting teachers Paul Allain and Frank Camilleri, 

in close collaboration with filmmakers Peter Hulton and Stacie Lee Bennett. 

This platform offers an alternative to study the physical and vocal training for 

the actor. The platform provides the user with a series of over 60 videos 

                                                           
10 Pitches, Jonathan. Future Learn: Physical Theatre: Exploring the Slap. 

https://www.futurelearn.com/courses/physical-theatre-exploring-the-slap (accessed March 

27, 2021) 
11 Bennett-Worth, Stacie Lee. The Digital Performer. 

https://thedigitalperformer.co.uk/physical-actor-training-a-z/ (accessed March 27, 2021). 
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arranged in a pattern that proposes four steps for the actor to follow: 

preparation, creative tasks, reflections (self-analysis, introspection) and direct 

discussions with the teacher. The video materials are arranged alphabetically, 

similar to the structure of a dictionary. Each film has a specific theme such as: 

heating, breathing carefully, raising, etc. The thematic selection is generous, 

including elements from all areas of expression of the performing arts, from 

theater-dance to yoga, meditation, etc. The exercises are presented in a well-

structured manner and offer the possibility to be performed individually or in 

groups. The efficiency of this program is ensured by the quality of the videos. 

From this perspective, they were specially mounted to serve the didactic 

objectives. 

A unique perspective on the hybridization of the didactic processes of 

professionalization of the actor is presented in the study InstaStan –FaceBrook 

–Brecht +: A Performer Training Methodology for the Age of the Internet12. 

The authors of this material, Sarah Crews and Christina Papagiannoul present 

a form of implementation of the actor's art methods with the help of social 

networks. The research was conducted before the pandemic period and 

presents a methodology for transforming the exercises into three methods so 

that they can be applied through social networks. The study demonstrates that 

by incorporating social networks in the processes of repetition and reception 

of the artistic product, new dimensions of exploration of the imagination can 

be detected. 

The research of the field of digitalization and autonomy of the actor's 

training allows us to conclude that there is a tradition in which the search for 

methods and means of carrying out in the e-learning system can also be 

achieved in the specific practical activities in performing arts. There is a 

consistent concern for archiving methods and models of the actor’s training 

and by the consistency of this archiving work the immediate effect implies a 

worldwide accessibility to information and an empowerment of instructive 

process in the artistic environment. The logistics of the archiving process is 

                                                           
12 Crews, Sarah, and Christina Papagiannoulii. "InstaStan – FaceBrook – Brecht+: a performer 

training methodology for the age of the internet." Theatre, Dance and Performance Training 

(Taylor & Francis), 2019: 187-204. 
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determined by the progress of technology, from the published paper book to 

the web platforms and from web to the social networks available nowadays.  

The logistical concept we created for the implementation of online 

training activities crystallized following a process of knowledge, learning, 

training and allowing access to the subjects involved. This process has been 

influenced in two ways. The most important component was a need to find 

reliable solutions to continue teaching abruptly. The second component is 

linked with the role of supervising the process and the teaching activities and 

it was decided by external organizational and institutional factors. 

During this experiential trial I tried to know more about the technical 

potential offered by three online learning platforms and in addition, accessing 

social platforms like Whatsapp and Mess from Facebook . First I tested the 

Edmodo platform and after the Google platform that had integrated the Google 

Classroom option. I watched videos and presentation of training that were 

offered for free by the two platforms. I started an extensive training process in 

an autonomous, self-taught way. I watched the training videos offered by the 

Edmodo platform and I practiced different didactic scenarios. The platform 

offers the possibility to join a group of teachers to facilitate scientific 

communication within the all community members. Choosing the option to 

join the group of drama we had access to information about management 

education in the educational systems in pandemic times from countries with a 

long tradition of e-learning and learning from a distance pedagogy.  

This experience of self-learning on the Edmodo platform has offered a 

real framework for promoting and a better understanding of the training skills 

required to provide qualitative activities in e-learning system. I basically tried 

to experience the process from the perspective of the student-subject point of 

view having the opportunity to analyze what works and why it works. 

In the first stage of organizing online education, we chose to 

implement the teaching activity through the Edmodo platform. The reason I 

chose this platform was because its pragmatism and its free access to teachers 

around the world in the context of the pandemic crisis. The second reason 

concerns the accessible way in which it can be used by the student-subjects. 

The access to the platform is not conditioned by the used of an email address. 
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Synchronized meetings on Edmodo platform can be simultaneously organized 

and made accessible using Zoom. The simple use of the phone can facilitate 

the opening of these two training platforms. System software allows 

combining direct meeting with the work of any assignment given in class. 

Materials uploaded to the platform in response to workloads are checked; 

corrected and discussed. The effectiveness of a high didactic process is 

enlarged by the use of this combination: working in real time on assignments 

and direct communication with the teacher in a synchronized environment.  

In order to optimize the organization of e-learning activities in the 

actor's training process, we also studied the specific facilities offered by 

Google, through the Google classroom platform. Unfortunately at that time 

the platform was overwhelmed by the large number of connection requests 

and could not provide quality services to the user. This situation has been 

remedied in the meantime, but too late to change the logistical concept created 

for the implementation of the research activity. 

The investigative approaches regarding the technical potential of their 

learning platforms and their efficiency in conducting the actor’s art workshop 

were guided by the concrete situation. Thus, if in a first phase we had the 

freedom to choose our own design for online classes, starting with the new 

school year we followed the recommendation to enroll each school unit on a 

single platform. This action had a positive impact on the student subjects, who 

thus accessed a single application for the entire school curriculum. The 

educational unit in which the study took place chose to use the Adservio 

platform. It is important to note that both platforms, Edmodo and Adservio, 

use the Zoom application for synchronous didactic activities. From this 

perspective there was an intrinsic unity of technical characteristics. An 

immediate consequence of using the Zoom platform is that it can carry a 

successive session having a prior set time of 40 minutes. 

The logistics solution to which they converted all these iterations was 

a hybrid of combining the facilities offered by Adservio, Zoom and Google 

classroom. We aimed, by using this construct, to maintain social-emotional 

communication, a prerequisite for the success of the e- learning process, as 

they have been highlighted by Lewis, CC, Abdul- Hamid, in their suggestive 
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conclusions found in this particular extensive article: Implementing Effective 

Online Teaching Practices: Voices of Exemplary Faculty.13 This combination 

has also allowed us to streamline the e-learning process in the sense of 

enhancing creative means by diversifying the learning tasks and 

communication methods necessary for the feedback flow.  

 

Experiential research 

The scientific approach to analyze the dynamics and efficiency 

construct teaching system implemented online held in the School of 

Choreography and Drama O. Stroia, Cluj-Napoca , at the department of 

drama, for the 10th grade class. The intervention took place in a specified 

timeline: 8-28th of February 2021. During these three weeks, a number of six 

meetings took place, with the aim of implementing an efficient and accessible 

construct for digitizing practical and didactic activities. The purpose of this 

approach was to encourage student-subjects to adopt a self - taught attitude 

and to form a specific training system. 

Objectives pursued 

The objectives pursued in the experiential research proposed for 

research were the following:  

O1 Determination of the extent to which the activities proposed under 

the program have been carried out. 

O2 Determination of the percentage of student attendance at the 

activities carried out within the program. 

O3 Identifying the elements of satisfaction or dissatisfaction with the 

activities carried out under the program. 

O4 Identifying which procedures of professional praxis can be 

developed and implemented in order to produce qualitative didactic activities 

and sustainable repetitions of the process. 

 

Data collection methods 

                                                           
13 Lewis, C. Cassandra, Abdul-Hamid Husein. „Implementing Effective Online Teaching 

Practices: Voices of Exemplary Faculty. Innovative Higher Education (Springer Netherlands), 

2006: 83-98. 
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Data collection was done by: 

 Analysis of relevant documents registered on the Adservio 

platform (activity history, attendance schedule, etc.) 

 Survey through semi-structured interview and focus-groups 

discussions. 

 

The investigated population 

In order to evaluate the intervention, from the perspective of the 

proposed objectives, 26 students from the Dramatic Art Section of the O. 

Stroia-Choreography and Dramatic High School from Cluj-Napoca were 

interviewed through focus-groups interviews and discussions. In order to 

comply with the regulations regarding the conduct of practical classes, the split 

of students in two groups was kept. 

 

Implementing the strategy 

The concept of the intervention involved the construction of a training 

pattern that we can implement in the teaching activities carried out in e-

learning system. We also aimed to awaken the positive feelings of the student-

subjects in relation to these means of learning. We wanted to offer a 

technically accessible and pleasant option for carrying out specific practical 

teaching activities. For the efficiency of our approach we considered it 

necessary to present high quality materials, recordings specially designed for 

teaching activities. We also considered it necessary to validate these materials 

by renowned artists from prestigious cultural institutions.  

The research undertaken during the preparation of the experiential 

intervention allowed us to create a concept that has a high scientific, academic 

and artistic value. Studying the programs and researches for the digitization of 

some courses in the field of performing arts, within some prestigious 

universities I understood that in order to be effective these courses must be 

built impeccably from a technical perspective. We need quality videos, films 

made and edited especially for the teaching process. Not having such a 

material base available cumulated with the lack of a working group composed 
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of specialists in collateral areas such as movie design and information 

technology, we had to find creative solutions to replace all this.  

The pandemic period meant, among other things, a great chance to 

watch the best quality videos made available by high-profile cultural 

institutions. We used this opportunity to prepare our construct and watched 

dozens of videos provided free of charge by these institutions. We analyzed 

improvisation, acting workshops, movement, dance and training speech 

videos provided by: Nederlands Dans Theater (NDT), Sadler's Wells Theater 

(London), London Contemporary Dance School, New York Ballet Company, 

Bathsheba Company (Israel), National Theater (London), American Theater 

Wing, etc.  

We have selected a series of videos that, put together, can be a routine 

of a complex training of the actor. The selection criteria followed the quality 

of the videos and the guides and explanations provided by the coaches. We 

followed three major components of the training specific to the study of the 

actor's craft: body, voice and imagination. 

The final construction crystallized around three videos: a warm -up 

training with stretching exercises, a dance theater workshop and a series of 

short videos with exercises for voice training. This formula contains complex 

exercises for the actor in order for him take into regard one of the most 

important principle of acting: attention can be and must be trained. Using this 

principle of trained attention, the student-subject’s focused will be 

automatically channeled on the awareness of the indissoluble link between 

body, voice and imagination. 

Warm-up training with stretching exercises is part of Mady Morrison's 

coaching video series in basic warm-up training. The video material is called: 

15 Min. Full Body Stretch | Daily Routine for Flexibility, Mobility & 

Relaxation14 and can be accessed on the YouTube platform. 

                                                           
14 Morisson, Mady. 15 Min. Full Body Stretch | Daily Routine for Flexibility, Mobility & 

Relaxation | DAY 7.  

https://www.youtube.com/watch?v=g_tea8ZNk5A&list=PLAF8oxgEXmVYS24AVa0opgPj

7ajmUzVjx&index=19&t=481s (accesat Martie 28, 2021). 
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The dance workshop is part of the series of video workshops published 

by the Nederlands Dans Theater (NDT) and is called: Improvisation workshop 

by NDT dancers Luca Tessarini and Nicole Ishimaru - ABN AMRO x NDT15 

and can be accessed on the YouTube platform. The dance workshop is 

structured so that the student-subject can easily make the transition from the 

simple action of walking to the complex and organic set of movements 

guarded as the embodiment of a fictional or imaginative concept or artistic 

idea.  

The voice training exercises are presented by teacher Jeannette Nelson 

and are part of a series of videos published by the National Theater London 

on the Youtube channel16. For the word play exercises I used a selection of 

texts in Romanian that I made available to the students-subjects in an editable 

document on Google and I invited them to improve it by adding new texts, 

unpublished, invented by them or found in alternative sources.  

 

Schedule of activities 

The activities were carried out respecting the school schedule of the 

students-subjects and the organization of the class in two groups. Thus, each 

group participated in two weekly training sessions. A training session included 

two consecutive forty-minute meetings, organized on Zoom. Prior to the live 

meeting, the student-subjects were notified through the Adservio platform. In 

this way they had the opportunity to prepare for the activity by ordering the 

workspace, the take on the appropriate equipment used in the physical 

training, checking technical issues. These actions are similar to the pattern of 

conducting a traditional art workshop that involves proper equipment, space 

preparation, etc. 

                                                           
15 (NDT), Nederlands Dance Theater. Improvisation workshop by NDT dancers Luca 

Tessarini and Nicole Ishimaru. 23 Iunie 2020. 

https://www.youtube.com/watch?v=SqO3cn5ME0A&list=PLAF8oxgEXmVYS24AVa0opg

Pj7ajmUzVjx&index=12&t=6s (accesed March 28, 2021). 
16 London, National Theater. Vocal Warm-Up. 6 Mai 2011.,https://www.youtube.com/ 

watch?v=Tc-_hoG4nec&list=PLAF8oxgEXmVa0dSy6zs901OhYnmL02mcI&index= 

2&t=1s (accesat Martie 28, 2021). 
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During the sessions, the student-subjects worked with the cameras 

turned on so that they could be seen by the coordinator. Using the share screen 

option, the coordinator had the opportunity to focus strictly on what was 

happening beyond the screen, on the accuracy of the execution of the 

exercises, providing guidance and instant feedback. The meetings ended with 

a session of questions and analysis directed by the coordinator. The 

coordinator's questions were intended to provide a pattern for questioning the 

effectiveness of the exercises: How did you feel? At what point was it difficult 

for you? What happened the moment you continued? What helped you to 

perform this exercise correctly? How can this exercise help you? How can this 

procedures and exercises motivate you to use all the information provided by 

the classroom art work in a new theatrical context that you will further create 

by yourself? After ending the training sessions the student-subjects received 

through the Adservio platform an assignment theme which meant taking a time 

of reflecting on the work session and also in making the student-subject more 

open to the idea that a personal and daily training schedule can make a very 

large impact on his social routine and intrinsically on his creative process.  

In the first session of implementing the intervention, the students-

subjects were acquainted with the objectives of the experiment and with the 

process. The videos were made available to the students-subjects through the 

share screen option. In the following sessions, the students-subjects received 

on chat the addresses where they can find the videos. In order to encourage 

the autonomy of the students-subjects, we directed the gradual transition to a 

self-taught system for implementing the training construct. Thus, at the last 

session of implementing the intervention, the students-subjects worked 

independently, each at their own rhythm, individually accessing the video 

materials. There was an exception, one session took place without the 

intervention of the student-subject coordinator receiving written assignments 

on the Adservio platform, and each entered the meeting, opened the videos and 

started working, respecting the structure of exercises and technical issues 

established during previous sessions.  

 

Evaluating the results 
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To determine the degree of satisfaction of the students-subjects we 

used the semi-structured interview method. In this regard, we created a set of 

questions that subjects could answer through the use Google platform that 

provides editable option on Google Docs. The students-subjects from the 

experiential research received a document with questions related to the activity 

carried out during the experiential intervention and were invited to answer 

these questions. The document contained the following text: 

Study on the actor's art activities carried out in online learning 

Please reflect on the following topics and themes! Write your opinions 

about them. There are no wrong or right answers; we want honest answers 

about how you worked during this period of e-learning. 

You think you learned something new and useful during using the 

e-learning system? 

What are the advantages of practical training in e-learning 

system? 

What are the disadvantages of practical classes conducted in e-

learning system? 

Do you consider that you have evolved or regressed during this 

period, in terms of what you worked on in the actor's art classes? 

Do you consider it an advantage that you worked in the privacy of 

your personal space? Were you more open, more honest? 

How does the absence of colleagues or audience affect you? 

Has the degree of self-discipline increased during this period? Has 

it decreased? Did you practice the workouts in class by yourself? 

Which device (phone, laptop and tablet) can be considered more 

efficient to conduct classes in e-learning system? 

What do you think you learned during this period? 

Which one of the procedures should be carried out and practiced 

from now on? 

What are your future projection concerning the art classes? 

Remarks 

Thanks! 



 

THEATRICAL COLLOQUIA 

 

204 

 

Analyzing and synthesizing the answers of student-subjects, we 

concluded that each subject understood the importance of self-discipline in 

achieving success in any learning system. All have adapted to the given-

present situation and every one of them tried in his own time and space, to 

organize and self monitor their own training routine. For some of the 

procedures work and were really helpful, for some the structures were not 

taken into consideration as options, as you can see in the following allegations: 

"now I take all the trainings seriously and I try to take into account all the 

exercises"; "For me, the degree of self-discipline has increased, (...). Some 

part of the exercises I tried to make them part of the outside of the classroom 

routine, but not as effective as I could have done in the real moment of a onsite 

experience"; "If I look at the speech and voice training, exercises that I 

practiced in my free time, yes, helped me and there is certain evolution." 

The process of awareness and understanding of the system was for me 

evolutionary path and this was also noted by one of my student-subjects: "At 

one point, at the beginning of the pandemic, when I went online, it was very 

difficult for me to get used to this way of working and my involvement has 

leveled down, I didn't have much desire to work and I wasn't motivated at all. 

I realized that what is happening is not good and that I must re-organize my 

program. I started to evolve starting from the video assignments that I 

encountered in drama class- there that was the place I worked with all my 

body and soul."  

The positive development was due for some student-subject by the 

intimate environment provided to them and in addition offering them a safe 

space in which all could evolve without any sense or the sensation of fear: 

"Honestly I like practical classes conducted on - line because I feel more 

comfortable doing certain physical or vocal exercises in the comfort of my 

home and I don't feel, perhaps , so judged or better said watched with 

prejudice by my colleagues. The fact that I am now in a familiar space helps 

me to open up more." 

The disadvantages of the comfort offered by the personal home 

environment were noticed in connection with the size of the space and its 
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suitability for such activities “some students do not have enough space at home 

for this type of practice." 

For most of their subjects -students it was difficult to improve their 

evolution only by adjusting a verbal feedback: "If I am at home the human 

contact is missing and these indications can only be given verbally, but it is 

not the same"; "Given that our specialty is theater, I really miss the physical 

and visual contact with my colleagues and the teacher and I consider that the 

feedback about what we do now is not and cannot be as concrete as when we 

are face to face. "  

Most acutely they felt the absence of human interaction, however the 

school also has a socializing function, which students make full use of and 

which is currently missing: "(…) colleagues are fun, and the feeling that we 

all do the same work side by side is very nice. When I went online, a little of 

that feeling was lost."; “The biggest disadvantage would be socialization, 

which does not take place as much as in real school situations."; "The actor's 

drama classes are not the same for me without my colleagues"; "The 

disadvantage is that we can't work in a team or in pairs"; "the disadvantage 

is that we don't have direct interaction with colleagues and teachers. We miss 

the breaks and the atmosphere in the classroom." 

The most important purchase is technical. The students unanimously 

noted the evolution and specialization in the operation of equipment and 

learning applications: "I consider that I learned new and useful things during 

the online learning process because I progressed with the use of laptop and 

there is a significant development in our generation". "We got better used to 

technology, we discovered useful programs, everything is more interactive"; 

"I consider that during this period we learned many new things related to the 

computer, the use of applications such as word, power point, zoom and even 

the application we use for school." 

They also noticed the different levels of engagement determined by the 

technological apparatus used in the learning process: "I consider that the 

laptop is more useful and efficient for online classes, it has a larger screen, 

visibility is important"; "I use a PC. This for me is the most efficiently, 

considering the challenges that we face, the pc is placed in fixed point in 
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space, indicating that you are disciplined and you are always prepared for 

what is coming."; "I work on a computer almost every hour. I find it much 

more professional and it seems similar to going to school and sitting at your 

classroom desk. But I also had to use the phone during class to make my image 

available in the video frame so that I could see myself from head to toe. But 

when I used the phone outside those classroom hours, it seemed much more 

disorganized than if I had been at school. So for me the computer is my favorite 

method and the one I would recommend". 

Students-subjects have noticed the benefits of e-learning education 

system because of the involvement of teachers and by the attentive and subtle 

selection of policies and procedures that were presented and managed: "I 

consider lucky that most of my professors have been involved and adapted 

their methods to the online environment"; "I think we should take and save the 

projects, materials, PowerPoint lessons, the multi-media essays construed by 

our teachers and very important platform Adservio to help us observe our 

grades."; "The involvement and dedication of teachers has been very useful in 

this type of a different learning process." 

During our intervention, the presence at specific praxis activities 

carried out in the e-learning system was 100%. The student subjects had a 

positive attitude and expressed a desire to try and learn new things. 

All the proposed activities were carried out without technical or other 

problems, respecting the development schedule. 

 

Reflection and conclusions 

The conclusion of this experiential research is that in order to be 

effective, the teaching act must be appropriate as a method and content to the 

learning conditions in the e-learning system. This experience confirmed the 

hypothesis that a successful process is based on research and experimentation. 

The actor's drama teacher must always create the most efficient teaching 

construct, adequate to the reality of the subjects he addresses and to the 

imposed technical situations. 
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The experiential research revealed that there are creative and effective 

ways to supplement both the physical presence and the absence of an adequate 

material basis for conducting an online actor training program. 

The most significant impact of changing the didactic point of view 

from onsite to e-learning was the development of new skills of the students in 

the technical and digital field of operation, as they learned to use electronic 

equipment and operate on learning platforms. 

Subjects were forced to reposition themselves in relation to the act of 

learning and understood that in the conditions of online education it is 

absolutely necessary to self-discipline and manage their learning process. 

From this point of view, the drama teacher will also be forced to incorporate 

the life-coach status and find non-intrusive emotional methods of connecting 

with the subjects and helping them to find the right type of motivational means 

for engaging in an effective learning process. 

The didactic activity became much more collaborative, the subjects 

being helped to become more actively involved in the organization and 

development of e-learning activities. The leader status of the drama theater 

takes a secondary position and the transfer of this status to the student-subject 

becomes more and more obvious. The responsibilities of the leader are ceded 

to the student-subject that will automatically assume these tasks as his own 

and become his own apprentice, teacher or master.  

The direct access to this online information facilitated our research and 

determined analyzes and syntheses that crystallized in the construction of the 

concept of intervention. Following this pilot-programs I understood that with 

the right technology, the actor can be trained and trained remotely. The 

efficiency of the concept is conditioned by the engagement of the drama 

teacher and by the self-discipline of the student-subjects. 
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 Abstract: The work 

Improvisation, the Pedagogy of 

Organicity is a major, original 

contribution to the research specific 

to the field of theatre and 

performing arts in general, and the 

art of acting in particular, and the 

reader interested in the latest 

editorial entries, ideas, 

methodologies, especially if he is a 

specialist, will literally go through 

it while taking notes. The reviewed 

work, following a doctoral 

dissertation awarded Summa cum 

Laude, is based on a thorough 

documentation, the research 

sources, professionally cited in the 

paper, cover the essential 

bibliography and the latest works in 

the field of Theatre Theory and 

Aesthetics, Actor's Art and Theatrical Improvisation and the vast fields from 

which the actor's art constantly borrows support and analysis tools – 

Psychology, Pedagogy, Neurosciences. The material is structured in three 

main parts, the twinning of which results in the author's original thesis – a 

compendium of ideas on improvisation and specific methodologies that 
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becomes, through the exceptional quality of documentation and the original 

contribution of the author's own research, a landmark for actors and theatre 

pedagogues, theorists and practitioners in the field.  

 

 Keywords: acting, improvisation, theatrical theory, psychology, 

pedagogy, theatrical pedagogy, neuroscience, theatrical practitioners, Spolin 

System, Johnstone System, Boal System, Zinder System, Viewpoints System, 

Romanian teaching methodologies.  

 

 

Improvisation, the Pedagogy of Organicity1 is a major, original 

contribution to the research specific to the field of theatre and performing arts 

in general, and the art of acting in particular, and the reader interested in the 

latest editorial entries, ideas, methodologies, especially if he is a specialist, 

will literally go through it while taking notes. If, in addition, the reader has the 

curiosity to go through the professional CV or List of works of the author, he 

immediately understands the reason: it is a thesis successfully defended at the 

Doctoral School in Iasi, under the scientific coordination of renowned 

Professor Anca-Maria Rusu, a paper that met the highest standards of the field 

and was awarded the title Summa cum Laude. 

The material is based on a thorough documentation, the research 

sources, professionally cited in the paper, cover the essential bibliography and 

the latest works in the field of Theatre Theory and Aesthetics, Actor's Art and 

Theatrical Improvisation and the vast fields from which the actor's art 

constantly borrows support and analysis tools – Psychology, Pedagogy, 

Neurosciences.  

The structure of the work is well defined, the vastness of the 

approached subject involving necessary thematic and historical selections, the 

author effectively opting on the aspects relevant for the theatre pedagogy 

specific to the actor's art in particular. The material is structured in three main 

parts – which could count as a starting point for a new volume – but whose 

twinning results from the author's original thesis – a compendium of ideas on 

improvisation and specific methodologies that is not to be ignored from now 

on, as the work will become, through the exceptional quality of the 

                                                           
1 Galati University Press, 2020, ISBN 978-606-696-201-8 
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documentation and the original contribution of the author's own research, a 

landmark for actors and theatre pedagogues, for theorists and practitioners 

in the field. 

Part I, Chapter I, analyzes the phenomenon of improvisation from three 

perspectives that are fundamentally correlated by stage practice: music, dance, 

theatre and theatre pedagogy, continuing with "Theorizing the Unpredictable 

– From Alternative-Experimental Approach to Work Technique" (Chap. II) 

and ending with the presentation of the most important methods in the modern 

history of theatre improvisation (if we refer by comparison to the Commedia 

dell`Arte phenomenon): Spolin System, Johnstone System, Boal System, 

Zinder System, Viewpoints System, each with its very correctly identified 

specificity. Moreover, these subchapters, which constitute a fundamental 

documentation, abound in concise and relevant, well-structured, carefully 

analyzed information, with also, throughout the entire paper, observations of 

an extraordinary subtlety that could only be made by an excellent practitioner, 

doubled by a class theorist. 

In Part II, the author undertook a solid documentation related to the 

application of improvisation in the Romanian theatre school before and after 

1989: Chapter I is eloquently entitled "Improvisation as a Training Method in 

the Romanian Acting School before 1989", and the second “Aspects of 

Improvisation in the Contemporary Theatre School. Current Practices in the 

Pedagogy of the Actor's Art”. Part III refers, as a personal conclusion of the 

research undertaken, to a necessary professional "reconfiguration" of the actor 

in contemporary society and involves an analysis from a historical-theoretical 

perspective of various aspects of the professional activity of the contemporary 

actor; the chapter is brief and can be further developed in a study but brings 

interesting additions to the topic discussed in this volume. 

* 

 

Starting from the idea that "representation is exclusively the 

prerogative of humans as possessors of consciousness" and that "it appeared 

and evolved in the case of the human species through play", the author makes 

the terminological delimitations necessary for any theoretical approach, but 

enriches them with personal ”semantic studies”, succeeding in original and 

eloquent formulations. By definition, 
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Improvisation can mean, in turn, the following: a 

performative category that includes (stage and non-stage) 

performances that are not based on a written medium (dramatic 

text, script, prompter, etc.). An autonomous form of theatrical 

expression (possibly a performance), which operates with 

specific representational formulas. Any form of artistic activity 

in a theatrical sense that goes beyond the traditional-cultural 

meaning of the term (text, actor, director, character, 

performance, theatrical institution, etc.). A training formula 

widely used in the context of traditional training, regardless of 

its duration; it can be the preparation for the staging of a play, 

or the medium/long-term training specific to acting schools, 

with the necessary differences: the first situation involves 

training that meets the particular requirements of a production, 

the second indicates a general-individualized form of training. 

Related to the action of improvising in itself and of its 

performer, improvisation can also mean a specific creative 

mechanism, in which components of the theatrical convention 

are eluded (voluntarily or involuntarily) and in which the 

spatial, identity and action parameters (where, who, what) of 

the performative behavioral reality are not set at the beginning 

of the performance or are variable during the action. Or simply 

an adaptive process by which the actor (understood here as the 

initiator of the theatrical communication) adapts to anything 

that can be described as unforeseen, inappropriate or disturbing 

in the process of his/her creation. Ultimately, improvisation 

defines any element of an accidental nature that occurs during 

a performative act. However, this accidental nature is not 

limited to what is outside the activity of the actors, but is 

attributed to their human nature, human nature generating 

contradictory psychic, physiological or biological 

manifestations (such as emotions), which can always disturb 

the balance, geometry or pattern of a stage performance. 

Edward Gordon Craig is famous for finding this accidental 



 

THEATRICAL COLLOQUIA 

 

 
215 

character incompatible with the possibility of the existence of 

any art of the actor2 (p. 45).  

Here is perhaps one of the most complex and complete definitions of 

improvisation, seen from all perspectives that the author was able to identify, 

while also assuming the possible inaccuracies that arose, but with the certainty 

that improvisation "permanently accompanied theatre as a mysterious 

revelation of the ludic." (p. 46) 

The most important feature of improvisation remains, on the other 

hand, spontaneity, which "catalyzes the accumulation of a fabulous potential 

energy, without which the creative act is inert matter". The author continues 

his approach by completing the theoretical definition of the terms with an 

observation that shows his quality as a practitioner, authentic actor, high level 

pedagogue:  

If the ascendant of spontaneity as an effect of improvisation 

in music is inspiration, in theatre (where the notion of 

instrument is assimilated to human nature) it is authenticity. So, 

if improvisation in music is a method of exploring temporal 

energies, and in dance a method of exploring spatial energies, 

theatrical improvisation becomes a method of exploring the 

energies of existence (including self exploration), through 

authenticity detached from the spontaneity of play. (p. 55) 

Authenticity, as an objective of improvisational spontaneity, is the 

vital center of Viola Spolin's method, the creator/initiator of theatre games, and 

became the vital center of the method of the greatest Romanian theatre 

pedagogue – Ion Cojar, who defined the actor's art as a specific logical 

mechanism and who majorly influenced the theatrical art and pedagogy of the 

actor's art of the late twentieth and early twenty-first centuries. Victor 

Mihăilescu focuses on the method and philosophy of the great professor and 

director, Head of the Actor's Art Department at UNATC for many years, and 

                                                           
2 In his volume On the Art of the Theatre, Gordon Craig, starting from the consideration 
that art is the antithesis of chaos, asked the actors for rigorous physical and mental 
"scores", without which "acting is not an art". Craig, Edward Gordon, Despre arta 
teatrului, trad. Adina Bardaș și Vasile V. Poenaru, Fundația Culturală „Camil Petrescu” și 
redacția revistei „Teatrul Azi”, București, 2012, p. 60). 
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summarizes some of the most important principles of his method, which puts 

MAN in his irreducible totality in the center of specific research and, as the 

author says, the object of training, through a Socratic type of inheritance, is 

the student-human:  

In other words, the object of theatrical education in Bucharest 

is the only and last instrument of the actor – himself. The 

stylistic specificity of the training within the school is the 

psychological realism, and in this sense, the priority is the 

cultivation of the innate, the natural, the organic truth. (p. 187) 

The entire working methodology of the Bucharest school is based on 

the principles of Viola Spolin, reinforced by the entire activity of Professors 

Ion Cojar, Adriana Popovici, Olga Tudorache, Gelu Colceag, Florin 

Zamfirescu, Adrian Titieni, Tania Filip and their apprentices, starting from the 

requirement of direct experimentation, self-discovery, continuous exploration 

and personal research. The art of the actor is process, the stage experience is 

procedural by definition, the actor's instrument is cerebral processuality. The 

author correctly identifies the Bucharest working method and its objectives:  

the role, understood as literary fiction derived from the 

fragments of a semiotic system (dramatic text), is not 

approached by attaching a behavioral pattern (that is, another 

semiotic system, but this time psychomotor) appropriate to this 

fiction, but becomes a paradigm of personal experimentation. 

Thus, the role data do not lead to a psychoanalytic guide, but 

build a network of logical and coherent circumstances 

(assimilable to one or more situations) meant to act as objective 

stimuli of a subjective human behavior. The purpose of acting 

education is therefore not the creation of a working model, of a 

technique, but the training of all the cognitive, affective and 

psychomotor sub-processes that define personal 

experimentation. (p. 187) 

The analysis of the specifics of the method applied within UNATC 

continues with equally pertinent observations, following his own research, 

directly in the acting classes of the Bucharest school, but also as a result of 

interviews that the author took with important teachers of the actor's art, 
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themselves apprentices of the master Ion Cojar – the great actor and professor 

Adrian Titieni, former Rector of the university, and the current vice-rector, 

Professor Habil. Mircea Gheorghiu, PhD. Adrian Titieni concludes 

improvisation is a complementary study to the training in the actor's art 

workshop, it continues throughout the actor's professional activity, on stage 

and, of course, it brings benefits in his personal life.          

The research of the use of improvisation as a method of training or 

preparation in the study of the actor's art continues by presenting its 

application in other Romanian university centers, just as prestigious in the 

artistic vocational education specific to the actor's art: ”G. Enescu” University 

of Arts in Iași, the University of Arts in Târgu-Mureș and the Faculty of 

Theatre and Television of the “Babeș-Bolyai” University in Cluj-Napoca.  

For Katalin Killár Kovács, the professor who offered a coherent 

method to the actor's art in the theatre school from Târgu-Mureş, 

improvisation is the fundamental element in the student-actor's education. In 

the volume Improvisation in the Process of Stage Creation, Katalin Kovács 

calls improvisation "a shadow method, through which the actor reaches his 

vocation"3 and identifies in the educational course two components – on the 

one hand the game improvisation that addresses the specific needs of the first 

year classes, which is dedicated to the development of the student's 

personality, and on the other hand, and this is the actual method with 

implication in artistic creation, stage improvisation which aims at the 

construction of the role, the psychophysical phenomenon of the composition 

of the dramatic character: “The road traveled therefore starts from man 

(person), continues with the addition of the element of man (person) - actor 

and ends with man (person) - actor - role".4 Victor Mihăilescu identifies here 

the difference between the Bucharest and Târgu-Mureș theatrical pedagogies:  

if the acting school in Bucharest considers stage composition 

an approach to enhance personality elements in accordance 

with a new (possibly out of the ordinary) psychological reality, 

the school in Târgu-Mureș considers that, although the creative 

artist must be undoubtedly aware of individuality and its 

                                                           
3 Katalin Killár Kovács (2005) Improvizația în procesul creației scenice, Târgu-Mureş: Ed. 
Universității de Artă Teatrală, p. 9. 
4 Ibid., p. 126 
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creative powers, this alone is not enough in stage creation. In a 

broader sense, if the Bucharest school bases the acting creation 

on the similarities between the actor and the embodied 

character, the school from Târgu-Mureș does it based on the 

differences between them. (p. 195) 

The purpose of the approach, as the great professor Katalin Kovács 

claims, is that the actor to avoid self-portraiture on stage, although he will 

always reveal the specificity of his psyche, emotionality and character in any 

role. 

The Iași theatre faculty uses the same premises in the actor's training 

proposed by Professor Cojar's method, but gives more importance to the final 

stage of the actor's training – the composition of the role. Octavian Jighirgiu, 

director of the Theatre Department, structured in the discussion with the author 

of this work the entire student-actor path during the three years of study, 

starting from the self-discovery stage, from the formula Me in the given 

situation, passing through the “Me between the given historical and the truth 

that I must not betray” and putting a sign of equality, in the third year, between 

“road” and finality, and the finality is to obtain a theatrical “product” that 

meets the professional standards. For the first two stages in particular, 

Octavian Jighirgiu remarks:  

it is not right for you to go towards the character, because the 

chances to move away from yourself are big, nor to bring the 

character towards you, because then it would mean to play the 

same thing all the time; and, in fact, the solution is somewhere 

in the middle of the path between point A and point B, actor 

and character. (p. 199)  

Victor Mihăilescu concludes: ”If the Bucharest school could be 

considered a bastion of self-investment in the role, and the school in Târgu-

Mureș an effigy of the role as behavioral conditioning of the self, the Iași 

school is on a median line." (p. 197)  

In the actor's art school in Cluj, the author identifies three major 

influences in the way of thinking and practicing improvisation – the methods 

proposed by Michael Chekhov (On the Technique of Acting), David Zinder 

(Body Voice Imagination, ImageWork Training and The Chekhov Technique) 
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and Robert Cohen (Acting One and Acting Power). The exercises specific to 

these methods are used as such or individually adapted by teachers, depending 

on the specific needs of a particular group, of course. Victor Mihăilescu 

observes, however, that "all the teachers in Cluj point out that what is 

important is not the exercise itself (which is just a vehicle), but the premises 

before and after it: what generates it and what it solves." (p. 208) In addition, 

improvisation or creativity are not useful in themselves, as instruments, as 

seen in other theatre schools, but are the very foundation of creative freedom 

on stage, according to the great actor and professor Miklós Bács, and must be 

well understood, before they are "performed." Improvisation, observes the 

author of the volume,  

is considered the visible aspect of creativity and is a kind of 

work platform, on which the trajectories of didactic design are 

articulated. These trajectories are: from the body, through the 

voice, to the imagination; from the physical, through the 

physical/vocal complex, to the verbal, and from the abstract to 

the concrete. The pedagogical action is materialized through 

exercises, whose working principle aims more at the intensive 

aspect, than at the extensive one (in-depth study is therefore 

important). (p. 204)  

In this regard, professor András Hatházi tells in his discussion with 

Victor Mihăilescu that, throughout his pedagogical career, he has used 

hundreds of exercises, but that he can now use only two throughout a semester 

because they have complex pedagogical objectives and also have a precise 

target. The author also identifies the Praxis: Strategic Exercise textbook by 

Mihai Filip Odangiu as describing most clearly the order of implementation 

of the actor's art problems and specific exercises, as well as their operational 

objectives:  

We distinguish five major stages in the formation of actors: I. 

”Orientation”, the resumption of possession of a quasi-foreign 

body and of the space that surrounds and influences the body; 

II. Openness towards the partner; III. Awareness of the role 

played by the imagination, the "essential muscle" of the actor's 

"dilated" body; IV. Restoring the organic connection between 
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body and voice; V. Assimilation of theater-specific 

communication techniques and tactics.”5 (p. 207) 

Obviously, this staging can be detected only on paper, in practice the 

order is not chronological, but the whole process takes place in symbiosis and 

simultaneity. 

* 

The author supports his own research with a thorough prior 

documentation, with an inventory of previous studies truly relevant to the field 

of interest. The selection of the cited books is made with awareness of the 

importance of the historical framing of any analysis, and the footnotes not only 

make exact references to the cited ideas, but are sometimes themselves true 

book reviews. For example, the reference to Richard Schechner's book, 

Performed imaginaries, an essential volume for a deeper understanding of the 

creative context for theatre and performing arts practitioners and theorists, 

published by Routledge in 2015, concisely concludes the disturbing vision of 

the great director and playwright on the current historical situation, maintained 

by coercive measures and the threat of armed intervention by the world leader 

USA, paradoxically, with eminently non-violent purposes. The paranoid 

system, all this infernal machinery centered on war, the author tells us, 

synthesizing Schechner's thesis, "is put into operation by performance 

mechanisms (‘anything can be studied as performance’), giving the well-

known ‘all the world's a stage’ new meanings.” (p. 11)  

Another such example is to be found in the book (p. 94) referring to 

the importance of mimetic behavior in interpersonal communication specific 

to the actor's art. The mimetic behavior takes place with the help of mirror 

neurons, a discovery in the field of neuroscience of major importance for the 

actor's art, because, in mirror games, these neurons are activated before there 

is a conscious decision in this regard. Analyzing the exercises of mirroring the 

movement of partners specific to the Spolin method, the author identifies in 

Clayton Drinko (2013, Theatrical Improvisation, Consciousness and 

Cognition, New York: Palgrave Macmillan) the moment of connection 

between the discovery of neuroscience and mental processes specific to acting, 

                                                           
5 Mihail Filip Odangiu (2013) Praxis: exercițiul strategic, Cluj-Napoca: Ed. Casa Cărții de 
Știință. 
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and the actual discovery of how mirror neurons work belongs to 

Ramachandran (2011, The Tell-Tale Brain: A Neuroscientist Quest for What 

Makes Us Human, New York: WW Norton and Company).  

A special observation regarding the material I reviewed refers to Victor 

Mihăilescu's ability to define in an innovative way terms otherwise known 

from the specialized language, but which acquire, under his pen, new valences: 

“improvisation permanently accompanied theatre as a mysterious revelation 

of the ludic” (p. 46); "Spatial, identity and action parameters (where, who, 

what) of performative behavioral reality" (p. 45); "the vibration of interactive 

communication between actors and audience" (p. 59); The specificity of each 

method of improvisation is also identified through concise and eloquent 

expressions: the Spolin System is synthetically identified as "experimental 

improvisation", the Johnstone System – "pure improvisation", the Boal 

System – "subversive improvisation", the Zinder System – "body-imaginative 

improvisation” and the Viewpoints System – “choreographic improvisation”; 

the title of the paper itself is a statement that summarizes the specificity of the 

analyzed method: Improvisation – the Pedagogy of Organicity. 

Many of the author's formulations are not only relevant, but downright 

appropriate because they identify pedagogical subtleties: ”it is essential for the 

student-actor that natural reactions be the consequence of the relationship with 

stage stimuli (partners, situation, space), and this relationship should precede 

the one with outside of stage stimuli (the interest coming from the spectators, 

one's own person).” (p. 189) The definition of the system concept of the actor's 

art is well punctuated:  

By system we mean a complex consisting of an articulated 

conception of the nature, meaning and significance of 

improvisation, an organized collection of games and activities, 

suggestions for their implementation in courses and evidence 

of the effects and consequences of improvisation on the 

instructional-educational process. (p. 84)  

Following the philosophy of Viola Spolin's method, the correlation 

between intuition and talent is again made in an interesting and 

"comprehensive" manner:  
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This moment, in which talent, as an uncontrollable entity 

assimilated to intuition, appears and "solves the problem" 

without prior knowledge in this regard (coagulated in a form of 

conscious control) is due to a situation in which stress, pressure 

or need (resulting from shocks, crises and dangers) requires 

such rapid or "improper" reactions, so that it is impossible for 

them to be prepared in advance, to be conceived through 

conscious mental operations, to be faked. (p. 90)  

The very definition of organicity as a way of being and processing in 

the stage situation and, at the same time, as a finality of the authentic art of the 

actor, is relevant: “organicity is therefore a characteristic of a functional 

organism that facilitates its (conscious, unconscious or subconscious) 

response to (internal or external) stimuli.” (p. 192) 

Documentation and solid argumentation of the presented study, its 

coherent structure, transparency of the research methodology used in various 

stages, the use of convergent analysis that validates the special interest of 

(theatre, music or choreography) pedagogues, but also of students-actors, 

directors, choreographers, musicians for improvisation as a sine qua non 

pedagogical method, the legitimization of improvisation as a “reiteration of 

the conceptions regarding the purpose and fate of theatre” in a profession with 

constantly changing socio-economic-cultural conditions, the relevance of 

research results applied by the author in important Romanian theatre schools, 

in the context of knowing the improvisation systems of major importance at 

international level, the scientific quality of the entire approach, but also the 

qualities related to the clarity, coherence, conciseness and eloquence of the 

presentation, the accuracy of citations, the fidelity of sources, the novelty of 

the work arising mainly from the originality of treatment of the addressed 

issues, recommends the volume Improvisation – the Pedagogy of Organicity 

as a material with textbook-value for the field of Theatre and Performing Arts.  

 

Note: Victor Ioan Mihăilescu is an Associate Professor at the “Lower 

Danube” University of Galaţi, Faculty of Arts, Department of Theatre, Music and 

Fine Arts, Director of CISA (Interdisciplinary Center for Artistic Studies) (Associate 

Professor, disciplines: Creative Writing, Aesthetics of Performing Arts, Film Actor's 

Art, Introduction to Artistic Management, Management of Cultural Projects). 
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Păpuși - în timp de pace și război 

 

Anca Doina CIOBOTARU 

 

Rezumat: Crizele sociale, indiferent de intensitate, sunt asociate – de regulă 

–, cu sistemele socio-politice. Această premisă poate declanșa întrebarea: ce poate 

determina asocierea păpușilor cu un astfel de context? O întrebare care a răsărit în 

mintea multor cercetători, incitându-i să caute, să afle, să interpreteze. 

Chiar și o simplă radiografiere spațio-temporală a istoriei teatrului de 

animație ne determina să observăm faptul că situațiile de criză atrag reacții/ 

răspunsuri cu forme spectaculare, ce pot fi subordonate: dorinței de a transmite un 

mesaj (cu influență), de a induce un anume tip de receptare a situației de criză, unei 

tendințe educaționale, unui curent artistic – structurat ca o formă de răspuns –, unui 

curent de opinie – cu sau fără influențe politice. Delimitările sunt pur teoretice, 

interferențele dintre acestea reprezentând o realitate de necontestat. Ne vom opri doar 

asupra câtorva exemple, pe care le considerăm semnificative pentru aceste trei direcții 

de analiză ale ipotezei de studiu propusă, lista exemplelor fiind, în mod cert, aproape 

imposibil de cuprins; efemeritatea artei teatrale face ca istoria sa să fie greu de refăcut. 

Dincolo de date, sisteme tehnice, titluri sau nume de păpușari, al căror traseu poate fi 

plasat sub semnul relativității, există o constantă: prezența păpușilor schimbă 

perspectiva. Asupra acestui aspect am vrea să re/atragem atenția, marcând un posibil 

traseu al unei viitoare cercetări mai ample. 

 

Cuvinte cheie: Teatrul de păpuși, război, păpușari, atitudine, tendințe 

 

 

Crizele sociale, indiferent de intensitate, sunt asociate – de regulă –, cu 

sistemele socio-politice. Această premisă poate declanșa întrebarea: ce poate 

determina asocierea păpușilor cu un astfel de context? O întrebare care a 

răsărit în mintea multor cercetători, incitându-i să caute, să afle, să 

interpreteze. „Puppets are inveterate political animals”1 – una dintre 

afirmațiile ce ne invită la reflectare, ne invită să călătorim în timp și spațiu, 

                                                           
 Prof. univ. dr. habil. în cadrul Facultății de Teatru a UNAGE Iași 
1 Eileen Blumethal, Puppetry, a world hystory, Abrams, New York, 2005, p. 163 
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printre tendințele și neliniștile păpușarilor. Chiar și o simplă radiografiere 

spațio-temporală a istoriei teatrului de animație2 ne determina să observăm 

faptul că situațiile de criză atrag reacții/ răspunsuri cu forme spectaculare, ce 

pot fi subordonate: dorinței de a transmite un mesaj (cu influență), de a induce 

un anume tip de receptare a situației de criză, unei tendințe educaționale, unui 

curent artistic – structurat ca o formă de răspuns –, unui curent de opinie – cu 

sau fără influențe politice. Delimitările sunt pur teoretice, interferențele dintre 

acestea reprezentând o realitate de necontestat. Ne vom opri doar asupra 

câtorva exemple, pe care le considerăm semnificative pentru aceste trei direcții 

de analiză ale ipotezei de studiu propusă, lista exemplelor fiind, în mod cert, 

aproape imposibil de cuprins; efemeritatea artei teatrale face ca istoria sa să 

fie greu de refăcut. Dincolo de date, sisteme tehnice, titluri sau nume de 

păpușari, al căror traseu poate fi plasat sub semnul relativității, există o 

constantă: prezența păpușilor schimbă perspectiva. Asupra acestui aspect am 

vrea să re/atragem atenția, marcând un posibil traseu al unei viitoare cercetări 

mai ample. 

Pentru că utilizarea teatrului în educație reprezintă (încă) o tendință 

recognoscibilă în toate colțurile lumii, începem analiza prin a aduce în atenție 

dimensiunile sale educaționale și terapeutice, ancorate în dimensiunea 

cathartică. Chiar dacă beneficiile sunt unanim recunoscute de către specialiștii 

din domeniu (și nu numai), totuși, în familie nu reprezintă un instrument 

utilizat în mod constant și intenționat; în fapt, constanța și intenționalitatea 

reprezintă doi factori decisivi ce stau la baza rezultatelor, în sensul că pot 

contribui la dezvoltarea abilităților de comunicare, a celor necesare decriptării 

metaforelor și semnelor specifice unui anume context cultural, dar pot 

contribui, mai ales, la crearea unui context bazat pe ludic, creativitate, 

imaginar- esențial pentru protejarea copiilor și diminuarea traumelor ce îi pot 

afecta, în situații de criză, în mod direct sau indirect. O astfel de perspectivă 

ne ajută să privim formele de teatru de păpuși din India străveche ca pe niște 

proto-forme de expresie spectaculară și educațională, în egală măsură, cu o 

                                                           
2 Utilizăm sintagma „teatru de animație” din dorința de a corela observațiile noastre cu toate 

formele de manifestare spectaculară specifice, indiferent de sistemul tehnic de animare 

utilizat. 
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puternică forță de sugestie generată de o structură lesne de utilizat atât în 

mediul familial, cât și în context public. 

 Trebuie să precizăm că nu limităm relația dintre situațiile de criză și 

teatrul de animație doar în spațiul teatrului profesionist; astfel, „cel mai 

inveterat animal politic” se transformă în consilier educațional, prieten 

confident sau terapeut. În acest sens, apelăm la mărturii a căror valabilitate nu 

poate fi contestată: în 1811, Goethe dădea spre tipărire primul volum din opera 

autobiografică Poezie şi Adevăr în care sunt făcute referiri la spectacolele de 

marionete organizate şi vizionate în copilărie, precum şi la impactul acestora 

asupra copiilor, într-o perioadă de război: „… a fost scos la iveală teatrul de 

păpuşi rămas de la bunica şi a fost astfel orânduit, încât spectatorii să stea în 

camera mea de la mansardă, în timp ce păpuşile, persoanele care le mânuiau şi 

întreaga scenă se aflau într-o cameră alăturată. (…) distracţia şi ocupaţia 

aceasta copilărească mi-au dezvoltat inventivitatea şi posibilitatea de exprimare, 

imaginaţia şi o anumită tehnică pe care nimic altceva n-ar fi putut-o produce 

într-un timp atât de scurt, într-un spaţiu atât de restrâns şi cu o cheltuială atât 

de mică.“3 Rolul acestor reprezentații în conturarea unui context securizant, 

de diminuare a efectelor războiului în viața copiilor este evident. Imaginea 

acestuia se risipea, se topea în lumea creată de eroii animați de adulții din 

familie; păpușile reprezentau o garanție a siguranței, normalității și protecției 

promise. Cu siguranță, practica evocată nu este singulară, dar mărturiile sunt puține. 

O direcție de analiză complementară este cea a modului în care 

războiul a „utilizat” teatrul de păpuși, a prezenței păpușilor printre soldați. 

Armatele imperiale au avut printre soldați și păpușari, care au dus cu ei, 

dincolo de impusa misiune militară, pasiunea pentru teatrul de păpuși. 

Dramele, ororile, situațiile limită aveau nevoie de un moment suport, de 

eliberare a tensiunilor. Documentele sunt puține; scrisorile, mărturiile, 

jurnalele arareori văd lumina tiparului și arareori cuprind informații cu privire 

la acest aspect. Și totuși avem șansa de a se fi păstrat o fotografie4, datată 10 

                                                           
3 Johann Wolfgang von Goethe – Poezie şi adevăr, vol.1, trad. Tudor Vianu, Editura pentru 

Literatură, Bucureşti, 1967, pag. 52 
4 https://www.alamy.com/stock-photo-soldiers-are-pictured-during-a-kasperle-puppet-

theater-performance-57705041.html 
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iulie 1943, ce ne înfățișează soldați naziști aflați pe frontul de la Marea Arctică, 

care participă la un spectacol cu Kasperl; fie și pentru câteva momente eroul 

nu mai are dimensiuni tragice, ci comice. Chiar dacă a fost făcută în scop 

propagandistic, imaginea ne determină să acceptăm puterea de influență a 

păpușilor, bine exploatată de către Serviciile specializate. Asupra acestui 

context vom reveni. 

Teatrul contemporan, însă, este definit și de artiști pentru care războiul 

și crizele lumii reprezintă un spațiu al rezistenței culturale. Războiul dureros 

și absurd (ca toate războaiele) din Siria ne aduce în atenție un astfel de 

exemplu. În 2018, despre Shady al-Hallaq, BBC News spunea că e ultimul 

păpușar (n.n. tradițional) din Damasc.5 Războiul i-a distrus micul său teatru 

din Damascul vechi, colecția sa ce conținea douăzeci și trei de personaje. S-a 

refugiat în Liban pentru a supraviețui, el și eroii lui: Karagoz și Aywaz/ Eiwaz. 

Agenția REUTERS nu a rămas, nici ea, indiferentă în fața efortului 

păpușarului de a înscrie personajele sale din lumea umbrelor străvechiului 

Orient în patrimoniul cultural UNESCO. „DAMASCUS (Reuters) – Ultimul 

păpuşar de teatru de umbre din Damasc şi-a pierdut aproape tot echipamentul 

din cauza războiului şi a cunoscut chinul vieţii ca refugiat ȋn Liban, dar acum 

el crede că forma de artă tradiţională siriană poate supravieţui, după ce 

Naţiunile Unite au declarant că ea trebuie salvată.  

Teatrul de umbre tradiţional a fost una dintre emblemele vieţii sociale 

din Damasc, povestitorii folosind păpuşi din piele de animal, vopsite, pentru 

a-şi amuza publicul cu poveşti, satire, cȃntece şi versuri. 

Săptămȃna trecută, UNESCO, organizaţia de cultură a Naţiunilor 

Unite, a adăugat teatrul de umbre sirian pe lista patrimoniului cultural 

imaterial ce trebuie salvat urgent, notȃnd lunga perioadă de declin adusă de 

apariţia formelor moderne de divertisment şi exilul cauzat de război. 

«Pȃnă acum 3 sau 5 zile, era o artă care nu te ajuta să-ţi procuri pȃinea. 

Acum ne gȃndim să cumpărăm pȃine şi să mȃncăm mȃine… Sper că va fi 

bine», a declarant Shadi al-Hallaq, ultimul păpuşar.”6  

                                                           
5 https://www.bbc.com/news/world-middle-east-46452834 
6https://in.finance.yahoo.com/news/syrias-last-shadow-puppeteer-hopes-save-art-

162736012.html „DAMASCUS (Reuters) - The last shadow puppeteer in Damascus lost most 

https://in.finance.yahoo.com/news/syrias-last-shadow-puppeteer-hopes-save-art-162736012.html
https://in.finance.yahoo.com/news/syrias-last-shadow-puppeteer-hopes-save-art-162736012.html
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Mukhael7 Hellaq nu cere nimic pentru el; și-a supendat spaima pentru 

propria existență în favoarea grijii pentru arta sa; astfel, Intergovernmental 

Committee for the Safeguarding of the Intangible Cultural Heritage, în cadrul 

„Thirteenth session Port-Louis, Republic of Mauritius 26 November to 

1 December 2018” – analizează „dosarul”. Arta sa are șansa de a fi salvată. 

Corelarea situațiilor de criză cu generarea unor curente artistice 

constituie o direcție comună de analiză; modul în care păpușile răspund este, 

adeseori, eludat. Stângăcia păpușilor și deformarea proporțiilor se transformă 

în resursă de expresivitate. Curentul dada-ist, numit și revolta artei a tratat 

aceste probleme de expresie artistică. O revoltă împotriva războiului, a 

autoritarismului și lipsei de atitudine civică explicată sintetic într-o mărturie a 

lui Jean Arp8, cu privire la anul 1915 și începuturile mișcării: „La Zürich, 

dezinteresați de abatoarele războiului mondial, ne dedam la arte frumoase. În 

timp ce în depărtare bubuiau tunurile, noi recitam, versificam, cântam din tot 

sufletul. Căutam o artă elementară care trebuia, credeam noi, să-i salveze pe 

oameni de nebunia furioasă a acelor timpuri. Aspiram la o nouă ordine, care să 

poată restabili echilibrul între cer și infern. Această artă a devenit îndată obiect 

de oprobriu general. Nimic de mirare în faptul că «bandiții» nu putuseră să ne-

nțeleagă.“9 Imboldul revoltei a funcționat și altă dată; diferea intensitatea și 

forma de expresie. Arta se eliberează de condiționările limbii sau ale formei și 

își construiește un crez estetic din destructurare, dar și o armă. Sincretismul 

                                                           
of his equipment to war and endured life as a refugee in Lebanon, but he now believes the old 

Syrian art form might survive after the United Nations said it needed to be saved. 

Traditional shadow theatre was historically a staple of Damascus cafe life, as story tellers used 

dyed animal-skin puppets to entertain their audience with tall tales, satire, songs and verse. 

Last week the U.N.'s cultural agency UNESCO added Syrian shadow puppetry to its list of 

intangible heritage in urgent need of saving, noting its long decline in the face of modern 

forms of entertainment and the displacement caused by war. 

«Until three or five days ago, it was an art that didn't provide bread. Now we are thinking of 

buying bread and eating bread... I hope for the better», said Shadi al-Hallaq, the last 

puppeteer.”  
7 Termen ce desemnează păpușarul din teatrul de umbre, din cultura arabă 
8 Jean Arp (12 septembrie 1886 – 7 iunie 1966), pictor, sculptor și scriitor alsacian; unul dintre 

fondatorii curentului dadaist, alături de poetul român Tristan Tzara, Hugo Ball, artista Sophie 

Tauber ș.a. 
9 Apud Marc Dachy, Dada – Revolta artei, red. Diana Crupenschi, Editura Découvertes și 

Univers, București, 2000, p. 12 
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este filtrat de stilizare, esențializare și hiperbolizare; corpul și masca, sculptura 

animată, ritmuri fracturate și polifonii primesc sensuri noi, prin 

contextualizarea lor; receptarea lor poartă vibrația de revoltă a timpului. 

„Marcel Iancu10 sau Sophie Taeuber11 (și nu numai) au realizat costume 

și măști ce transformau interpretul într-o himeră animată după reguli proprii. În 

timp, li se vor alătura și alți artiști; expozițiile vor fi din ce în ce mai subversive, 

dar și mai pline de volum. Sculptura ofițerului cu cap de porc, prezentată pe 

tavanul Târgului Dada este un posibil strămoș al rinocerizaților ionescieni. 

Ideea nu a rămas nesancționată; autoritățile au reacționat și justiția a fost pusă să 

măsoare dreptul de a te exprima metaforic, dreptul de a avea atitudine. 

Universul dadaist mustește de acea teatralitate proprie teatrului de animație 

– sculpturile sau figurile bidimensionale conțin, în formele lor, personaje; 

privindu-le, aștepți să se miște și să îți comunice povestea lor; atitudinea în care 

au fost surprinse devine doar o vremelnică stare de repaos. Acestea ne pot ajuta 

să ne apropiem de înțelegerea sensului conceptelor de stilizare și esențializare 

– atât de uzitate de către marionetiști; ne putem desăvârși înțelegerea, însă, doar 

privind dincolo de apropierea lui Constantin Brâncuși de către dadaiști și de 

ceea ce oferă drumul deschis sculpturii moderne de către acesta. Forma redusă 

la esență, materia subordonată ideii, spiritul ludic respirat de geometria 

sculpturilor, definirea identităților prin forța de sugestie a conturilor și volumelor, 

dramatismul compozițiilor, preluarea unor motive populare, ce depășesc 

granițele unor regiuni, amintindu-ne de matrici culturale și arhetipuri – iată doar 

câteva dintre posibilele resurse pe care arta teatrului de marionete le-a putut 

exploata, în încercarea sa de a-și duce ideile cât mai aproape de inteligența și 

emoția spectatorilor.”12  

Doar în aparență spațiul elvețian constituia un factor de siguranță 

reconfortantă; dadaismul demonstrează că arta păpușilor poate conține bucurie, 

tragism și aciditate în egală măsură. Reconfigurarea corpului uman în forme 

                                                           
10 Marcel Iancu (24 mai 1895, România – 21 aprilie 1984, Israel), pictor, arhitect și eseist. În 

timpul studiilor de arhitectură de la Zürich a participat la inițierea mișcării dadaiste. 
11 Sophie Taeuber-Arp (19 ianuarie 1889 – 13 ianuarie 1943), a studiat artele vizuale și dansul 

și a activat în cadrul mișcării dadaiste ca dansatoare, coregrafă, artist vizual sau marionetistă 

(atât creatoare a marionetelor, cât și mânuitoare a acestora). 
12 Anca Doina Ciobotaru, În căutarea marionetei, Editura Artes, Iași, 2015, p. 33 
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geometrice, specifică curentului, prezentă în expoziții și spectacole, trimite către o 

uniformizare dezumanizantă a omului înghițit de mașina de război, prefigurând 

structurarea „Baletului Triadic”, de către Oskar Schlemmer, ale căror formulări au 

cuprins un deceniu: 1916 – 1926. Reverberațiile revoltei metamorfozate în structuri 

dramatice sunt încă prezente în lumea teatrului de animație; influențele pot fi 

recunoscute în scenografie, în textele sau structurile dramatice absurdiste și – mai 

apoi – postdramatice, mai ales în relația corp - mască - mesaj scenic. „Opera de 

artă se naște atunci când inteligența renunță să mai emită raționamente asupra 

concretului.”13 un principiu formulat de Albert Camus, care ne ajută să 

înțelegem cum deformarea cotidianului devine resursă de expresivitate, dar 

implică și riscul de a intra în conflict cu cei care au valori diferite.  

Păpușile au fost aruncate în lupta pentru măgulirea celor ce dețineau 

puterea sau pentru contestarea deciziilor acestora; posibilele exemple străbat 

întreaga lor istorie, din Antichitate, până în zilele noastre. În acest sens 

amintim faptul că arta teatrului de păpuși din cea de-a doua jumătate a 

secolului XX a fost marcată de viziunea lui Petter Schuman și implicarea sa în 

ceea ce putem numi fenomenul Bread and Puppet, care a transformat 

subversivitatea păpușilor în brand. Structuri dramatice simple, păpuși 

supradimensionate amintind de procesiunile medievale și teme puternice au 

fost transformate în elemente cheie ale unei formule stilistice care reprezintă 

un punct de referință pentru cei care cred în puterea de comunicare a păpușilor. 

Modul în care s-a implicat în lupta împotriva războiului din Vietnam – și nu 

numai –, a fost analizat în numeroase studii, de aceea vom aduce în atenție alte 

două exemple, care ne pot determina să reflectăm la modul în care inocența se 

poate transforma în armă, pe care sistemele dictatoriale, indiferent de culoarea 

sau orientarea politică, nu s-au sfiit să o folosească. Nazismul și bolșevismul 

nu fac excepție. Chiar dacă a supraviețuit, teatrul de păpuși a plătit, prin 

intermediul păpușarilor, prețul. 

În 1938, este consemnat faptul că a fost înființat „Reichsinstitut für 

Puppenspiel”, la Berlin, sub deviza „Kraft durch Freude”14, vizând obiective 

precise: organizarea, promovarea și controlul, în scopuri propagandistice, a 

                                                           
13 Albert Camus, Mitul lui Sisif, traducerea Magda Jeanrenaud, Editura Polirom, Iași, 2020 
14 Forță prin bucurie 
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teatrului de păpuși amator și profesionist. Enciclopedia Mondială a Artei 

Marionetelor15 consemnează faptul că în cadrul acestuia au fost publicate 

cataloage ce cuprindeau imaginile personajelor concepute pentru a fi utilizate 

în spectacolele cu subiecte politice: „Politische Puppenspielle” și „Das 

Deutsche Puppenspiel”, păpuși utilizate în perioada 1939 - 1944 de către 

organizațiile de tineret naziste, dar și de către armată, prin intermediul a cee 

ace se numea „Frontpuppentheater”, sau teatre profesioniste. „Aproape zece 

mii de capete de păpuși pe mână au fost vândute între aprilie 1942 și martie 

1943.” Chiar și doar aceste informații ne pot ajuta să avem imaginea rolului 

pe care mecanismul propagandistic nazist l-a acordat păpușilor, abilităților lor 

de a reformula realitatea. Și pentru ca impactul să fie eficient au fost implicați 

artiști de marcă; în acest sens, îl amintim pe Harro Siegel, născut în 1900, cu 

studii la Universitatea din München, unde s-a apropiat de filosofie, literatură 

și teatru. Aici s-a întâlnit cu „Doppelkopf” și cu viziunea lui Wilhelm Scholz 

și cu o mare forță de creație, probată, încă din 1928, în propriul său teatru, în 

care valorifica și tendințele muzicale ale vremii. În 1938 a fost numit regizor 

artistic în cadrul Institutului; ar fi fost dificil să refuze; riscurile pot fi intuite. 

După război și-a continuat activitatea artistică pedagogică și organizatorică, 

exprimându-și regretul pentru această colaborare și „diminuându-și” rolul în 

admistrația nazistă. În volumul Harro Siegels Marionetten16 apar doar două 

imagini ce amintesc de activitatea sa artistică din perioada aceea: „Der Rӓuber 

Toldrian” și „Beauwulf”. Marionetele sale, rolul său de formator și viziunea 

sa artistică ne pot ajuta, însă, să depășim prejudecățile și să îi recunoaștem 

rolul în reformularea postbelică a teatrului de marionete european.  

Nu a fost însă, singurul; mulți alți păpușari au fost cuprinși în mișcarea 

amintită, într-o formă sau alta; Max Jacob constituie un astfel de exemplu. 

Presiunea situațiilor limită poate genera decizii de neînțeles pentru cei din 

afara contextului, marcat de risc, dezinformare, nesiguranță. 

                                                           
15 *** Enciclopédie Mondiale des Arts de la Marionnette, UNIMA - Editions 

L’ENTRETEMPS, Montpellier, 2009 
16 Harro Siegel and Heinrich Mersmann, Harro Siegels Marionetten, Frankfurt am Main, 

Propyläen Verlag, 1982 
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Un posibil model de organizare a unui mecanism propagandistic, cu 

ajutorul teatrului de păpuși, oferise chiar conducerea Rusiei bolșevice, care a 

transformat teatrul popular într-un vehicul ce favoriza diseminarea ideilor noi. 

Petrușka va fi urmat (cu precădere în timpul războiului) de Kasperl și Punch 

în acestă direcție a angrenării în promovarea programelor guvernamentale. 

Eileen Blumenthal atrage atenția, într-un mod sintetic, asupra reprezentării 

caricaturale a adversarilor, dar și a utilizării tehnicii hiperbolizării pentru a 

sublinia valorile specifice sau contribuția partizanilor. „Păpușile reprezentau 

efortul partizanilor în favoarea Aliaților, în al Doilea Război Mondial. În 

Anglia Punch s-a ridicat la luptă pentru Union Jack. Păpușarul Percy Press l-a 

făcut pe Punch un soldat englez iar călăul care îl spânzura era Hitler. Obraztov 

a transpus printr-o miniatură scenică o întâlnire a Axei în care Mussolini era 

un buldog, Hitler ca un păstor german iar Vichy, leaderul francez, un pudel, 

toți lătrând și schiorlălăind.”17 Alături de aceste comentarii, volumul conține 

și imaginea unei marote pictate în stilul populației Bozo din Mali, ce îl 

înfățișează pe generalul Charles de Gaulle, datând din perioada când guvernul 

acestuia se afla în exil și avea baze în Africa, dar și o fotografie, datată 

septembrie 1941, înfățișând copii englezi vizionând spectacolul de păpuși 

„Punch and Judy Goes to War”, din a cărui distribuție nu lipseau Winston 

Churchill și Hitler. 

Mai târziu, după cel de-al doilea Război Mondial, politica culturală 

aplicată în țările din „lagărul socialist” va urma același principiu, diferențele 

derivând din orientările estetice specifice diferitelor etape, acceptate de către 

putere ca niște supape necesare creării iluziei de libertate. Studiile dedicate 

instituționalizării postbelice a teatrului de păpuși din țările „estice” 

accentuează intenția clară de a controla exprimările artsitice libere ale 

păpușarilor, aspect ce ne permite să acceptăm faptul că puterea de persuasiune 

a păpușilor era bine înțeleasă; trecerea de la tematica socio-politică la cea 

educațională s-a bazat pe conștientizarea acesteia. 

                                                           
17 Eileen Blumenthal, op. cit., p. 163 „Puppets performed partisan work for the Allies in World 

War II as well. In England, Punch raised his bludgeon to fight for the Union Jack. The 

puppeteer Percy Press made Punch an English soldier, and the hangman he hanged was Hitler. 

Obraztov staged a miniature Axis summit with Mussolini as a bulldog, Hitler as a German 

shepherd, and the Vichy France leader Pétain as a poodle, all barking and yapping.” 
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În vreme de pace sau război, de criză sau de liniște, păpușile au însoțit 

oamenii, amintindu-le de disponibilitatea lor de a crede în ludic, poveste și 

puterea de a… merge mai departe. „Publicul este obligat să vină la teatru. 

Teatrul este un teatru de război” – o replica din spectacolul „Postapocalisa 

imperiului ¾”, creat în primăvara anului 2017 de trupa Bread and Puppet. 

Păpușile sunt doar ghizi într-o călătorie cu dublu sens, între realitate și ficțiune, 

menite să trezească conștiința, emoțiile și programările latente. Reflectarea 

asupra sensului și forței metaforei animate constituie un exercițiu care poate 

asigura sănătatea morală a breslei. 
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Ipostaze ale relației dintre teatru și criză 
 

Diana COZMA 

 

Rezumat: Lucrarea de față își propune să analizeze relația dintre teatru și criză din 

perspectiva condiției teatrului de explorare a situațiilor limită, situații de criză. Impactul 

crizei asupra modului de a gândi teatrul configurează abordări în care teatrul chiar dacă nu 

oferă soluții crizei, contribuie la identificarea unor posibile căi de soluționare prin 

capacitatea sa de a descrie manifestarea unei crize pe diferite paliere. Această relație este 

ilustrată prin munca lui Antonin Artaud, Living Theatre, Jerzy Grotowski și Samuel Beckett. 

Totodată lucrarea pornește în abordarea sa de la considerarea faptului că teatrul se confruntă 

în actuala pandemie cu o criză specifică și anume criza publicului. 

 

Cuvinte cheie: criză, molimă, mască, izolare, individ, colectivitate 

 

Introducere  

Îndeobște o piesă de teatru ne vorbește despre criză, figurează un conflict, 

surprinde momente limită dintr-un parcurs individual sau colectiv. Aceste situații 

extreme, puncte de cotitură în destinul unui individ sau al unei societăți deasupra 

cărora planează amenințarea unor pericole iminente, iau forma unor situații 

existențiale azvârlite din matca scurgerii firești a timpului. Astăzi trăim într-un timp 

al crizei cauzat de apariția unui virus care a invadat întreg globul. Spectacolul de 

teatru ca un act manifest aici și acum, într-un prezent al încarnării sale de către actori 

și perceperii sale de către spectatori, este în criză. Cum poate spectacolul de teatru 

induce experiențe mai puternice decât cele din realitatea ca atare marcată în 

profunzimile ei de ravagiile produse de pandemie? Este spectacolul de teatru capabil 

să oglindească această realitate? În acest sens, avem convingerea că unii dramaturgi 

țin jurnale în care consemnează momente din această perioadă de criză și probabil 

că vor apela la aceste surse narative în conceperea unor texte dramatice. Deoarece 

spectacolele de teatru se află în imposibilitatea de a fi reprezentate, s-a recurs la 

filmarea acestora cu scopul de a fi vizionate, cel mai adesea, pe Youtube. Astfel 

                                                           
 Conferențiar universitar doctor abilitat, Facultatea de Teatru și Film, Universitatea Babeș-Bolyai, 

Cluj 
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spectacolele sunt văzute de către fiecare spectator în parte și nu de mai mulți 

spectatori reuniți într-o comunitate numită public. Considerăm că, în fond, nu 

asistăm la dispariția temporară a teatrului, ci la dispariția publicului, adică la 

spectatorii adunați la un eveniment public cum este și spectacolul de teatru. 

De-a lungul istoriei sale, teatrul a mai trecut prin astfel de perioade. Amintim 

doar faptul că se presupune, de exemplu, că William Shakespeare și-a scris piesa 

Regele Lear în carantină. Shakespeare ne vorbește despre forța teatrului de a revela 

cauza care generează un dezechilibru deopotrivă individual și social în Hamlet. Eroul 

pornește într-o călătorie de-a lungul căreia cunoașterea adevărului prin intermediul 

spectacolului de teatru devine o etapă necesară. Revelația uciderii tatălui, a 

suprimării autorității în mod brutal și josnic aduce cu sine condamnarea fiului la exil 

într-un univers ale cărui legi nu le mai recunoaște. Spectacolul este instrumentul prin 

intermediul căruia Hamlet dobândește certitudini și decide să acționeze pentru a 

restabili echilibrul inițial. 

 

Teatrul ca epidemie 

Se poate trasa o paralelă între pandemia actuală, care induce o criză în 

societate afectând major și rolul teatrului în comunitate, și viziunea lui Antonin 

Artaud care își propunea ca teatrul să acționeze asupra individului și a comunității 

ca o molimă: „Teatrul ca ciuma este o criză care se rezolvă prin moarte sau leac. Iar 

ciuma este o boală superioară pentru că este o criză totală în urma căreia nu rămâne 

nimic în afară de moarte sau o purificare extremă. În mod similar, teatrul este o boală, 

deoarece este echilibrul suprem care nu poate fi atins fără distrugere. Invită mintea 

să împărtășească un delir care îi exaltă energiile; și putem vedea, pentru a 

concluziona, că din punctul de vedere al omului, acțiunea teatrului, ca și cea a ciumei, 

este benefică, deoarece, obligându-i pe oameni să se vadă pe ei înșiși așa cum sunt, 

face ca masca să cadă, dezvăluie minciuna, slăbiciunea, josnicia și ipocrizia lumii 

noastre; […] și dezvăluind colectivităților puterea lor întunecată, forța lor ascunsă, îi 

invită pe membrii colectivităților să ia, în fața destinului, o atitudine superioară și 

eroică pe care nu și-ar fi asumat-o niciodată fără ea”1.  

                                                           
1 Antonin Artaud, The Theater and Its Double, translated from the French by Mary Caroline Richards, 

New York, Grove Press, 1958, pp. 31-32, traducerea noastră, text original: “The theater like the plague 
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Acest neașteptat nivel al realității, guvernat de epidemie, reclamă atât din 

partea individului cât și din partea comunității o reevaluare a nivelului de realitate 

preexistent, dar, mai ales, al celui subsecvent. Artaud vede teatrul ca pe o modalitate 

esențial terapeutică, cu funcție regeneratoare. În acest sens, avansează ideea unei 

mari dezlănțuiri, a unei mari transgresiuni a convențiilor, a unei purificări prin 

violență și cruzime afirmând că evocarea forțelor oarbe pe scenă permite să ne 

protejăm împotriva lor în viața însăși. Este un teatru al actorilor care trebuie să fie 

ca niște martiri arși de vii care ne fac semne de pe rugurile lor.2 

Astfel, Artaud trasează între noțiunea de teatru și cea de ciumă o paralelă de 

natură poetică și misterioasă. Atât prin teatru cât și prin ciumă ni se relevă raporturi 

explozive între lucruri. Pentru Artaud, ciuma este boala teatrală prin definiție, căci 

provoacă deopotrivă individului și colectivității o furtună organică atacându-le 

voința și conștiința; se presupune că astfel erau implicați participanții în ritualurile 

străvechi care aveau un efect curativ și eliberator, cathartic, asupra lor. Din 

perspectivă artaudiană, pentru a se apropia de natura originară a teatrului, 

practicianul teatrului trebuie să renunțe la o percepție artistică și să îl recepteze dintr-

un punct de vedere epidemic. Abia astfel își va da seama că, asemeni epidemiei, 

teatrul transcende planul existenței individuale, căci epidemia atinge, marchează și 

influențează o comunitate. În acest caz, teatrul (re)capătă o importanță colectivă 

similară cu cea a unei epidemii. 

Numai prin eliminarea limbii de salon cantonată într-un decor de mucava, în 

evidentul lucrurilor, în comportamentul predictibil, în discursivitate, filosofare, 

intelectualizare, raționalizare3, spectacolul își poate afla drumul înapoi spre originile 

                                                           
is a crisis which is resolved by death or cure. And the plague is a superior disease because it is a total 

crisis after which nothing remains except death or an extreme purification. Similarly the theater is a 

disease because it is the supreme equilibrium which cannot be achieved without destruction. It invites 

the mind to share a delirium which exalts its energies; and we can see, to conclude, that from the 

human point of view, the action of theater, like that of plague, is beneficial, for, impelling men to see 

themselves as they are, it causes the mask to fall, reveals the lie, the slackness, baseness, and hypocrisy 

of our world; [...] and in revealing to collectivities of men their dark power, their hidden force, it 

invites them to take, in the face of destiny, a superior and heroic attitude they would never have 

assumed without it.”  
2 Jerzy Grotowski, Spre un teatru sărac, traducere de George Banu și Mirella Nedelcu-Patureau, 

Prefață de Peter Brook, Postfață de George Banu, București: Unitext, 1998, p. 58 
3 Diana Cozma, Eugenio Barba și mărul de aur, București: Ideea Europeană, 2013, p. 53 
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sale și astfel (re)dobândi forța de a genera o schimbare de stare în spectator. Artaud 

figurează un limbaj fizic și concret al scenei „destinat simțurilor și independent de 

vorbire, care trebuie să satisfacă mai întâi simțurile, pentru că există o poezie pentru 

simțuri, așa cum există una pentru limbaj, și acest limbaj fizic și concret […] este cu 

adevărat teatral doar în măsura în care gândurile pe care le exprimă sunt dincolo de 

limita limbajului vorbit”4. Un limbaj fizic care declanșează o eliberare a energiilor 

în cadrul unui ceremonial spectacular marcat de cruzime și rigoare. Ridicându-se 

împotriva unui teatru moral și chirurgical, a unui teatru murdar, a unui teatru 

digestiv, Artaud luptă pentru renașterea unui teatru magic, teatru alchimic, teatru 

sacru, teatru-terapie. 

  

Spectacolul de teatru gândit pentru o societate liberă 

Criza individuală și cea socială sunt surprinse și încarnate în spectacolele 

create de Living Theatre care, deși nu mai beneficiază de un climat precum cel 

conceput în Statele Unite prin Federal Theatre Project, revoluționează forme artistice 

aflate încă sub influența efervescenței din perioada New Deal-ului. O perioadă de 

proliferare a companiilor teatrale itinerante care asemeni căruțelor cu actori se află 

într-o continuă călătorie, întâlnire cu spectatorii. Remarcăm ca puncte de referință 

schimbarea de locații, atmosfera insolită, mirajul drumului și a experiențelor 

împărtășite sub semnul crizei. Este nu numai o criză socială și economică, dar și o 

criză a vechilor valori artistice și morale. La celălalt pol, observăm cum teatrul ca 

fenomen viu, în perpetuă transformare, începe să fie înghițit treptat de tehnologie. 

Asistăm la înlocuirea spectacolului de teatru cu filmul, a muzicii live cu benzile 

înregistrate. Tehnologizarea unei mișcări vii precum teatrul nu putea să nu sfârșească 

în tentative de reîntoarcere la dimensiunile sale specifice, astfel încât experimentele 

care pun în centrul preocupărilor actorul constituie căi precise de figurare a unui act 

teatral total. Este un timp marcat de frământări și întrebări. Referitor la munca 

actorului din această perioadă, Julian Beck observă: „Actorii din sistem nu au 

                                                           
4 Antonin Artaud, op. cit., p. 37, traducerea noastră, text original: „this concrete language, intended 

for the senses and independent of speech, has first to satisfy the senses, that there is a poetry of the 

senses as there is a poetry of language, and that this concrete physical language to which I refer is 

truly theatrical only to the degree that the thoughts it expresses are beyond the reach of the spoken 

language.”  
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capacitatea de a contribui și crea fiind dominați în întregime de grijile pentru bani și 

succes. E posibil să muncești în condițiile acestea în teatru? Da, dar numai dacă faci 

ceva diferit, dacă schimbi relația actor-spectator, și nu o schimbi din perspectiva 

concepției tradiționale despre actor, ci schimbând, în primul rând, actorul”5. 

În spectacolele lor, Julian Beck și Judith Malina își propun să încarneze o 

realitate profundă, cea a ființei umane care trăiește pe nenumărate și diferite nivele, 

astfel încât limbajul zilnic, pragmatic și materialist este inadecvat în desenarea unei 

asemenea varietăți6. Spectacolul de teatru, prin definiție, este un act ce reclamă 

prezența activă a participantului. Reacția celui prezent nu mai este una de 

contemplare ca în fața unui tablou. Nici aceea de absorbție a sunetului muzical. Arta 

plastică sau muzica, de multe ori, induc o stare apropiată celei de meditație. Teatrul, 

însă, prăvălește asupra participantului acțiunea. Scena este un loc al acțiunii. Reacția 

spectatorului se înscrie într-o formulă ciclică: dinspre exterior spre interior și, din 

nou, spre exterior într-o serie organică neîntreruptă a acțiunilor și reacțiilor. Prin 

spectacolele lor, Living Theatre urmărește să genereze viziuni dincolo de percepția 

controlată7 și să producă spectatorului schimbări de conștiință.  

Totodată, spectacolele lor sunt expresia revoltei împotriva oricărei forme 

instituționale ca instrument opresiv care ascunde realitatea ca atare prin nenumărate 

suprapuneri de false realități. Living Theatre propune, așadar, un teatru bazat pe 

ideea de a se construi „o nouă lume cu mijloacele propriei experiențe8”, o societate 

liberă în care grupul să nu fie sacrificat individului mai mult decât individul este 

sacrificat grupului, o societate fără autoritate, în care indivizii să fie liberi să 

coopereze, să muncească împreună9. 

 

                                                           
5 Pierre Biner, The Living Theatre, New York, Horizon Press, 1972, p. 97, traducerea noastră, text 

original: "Actors in the system cannot really contribute and create, for they are entirely dominated by 

the concerns of money and success. Is it possible then to work in the theatre? Yes, but only by doing 

something different, by changing the actor-spectator relationship and doing it not by beginning with 

the traditional conception of the actor but by changing the actor in the first place." 
6 Pierre Biner, op. cit., p. 50 
7 ibidem, p. 53 
8 Carl Gustav Jung, Despre fenomenul spiritului în artă și știință, Opere complete, volumul 15, 

traducere din limba germană de Gabriela Danțiș, București, Editura Trei, 2003, p. 15 
9 Pierre Biner, op. cit., pp. 163-164 
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Puritatea naturii opusă falsității societății 

Jerzy Grotowski ne atrage atenția asupra ritmului de viață al civilizației 

moderne caracterizată prin grabă, tensiune, sentiment de culpabilitate, dorința de a 

disimula intenții și motivații reale și de a asuma o întreagă gamă de roluri și de 

măști în viața de zi cu zi. Individul joacă un dublu joc al intelectului și al instinctului, 

al gândirii și al emoției, operând o scindare artificială între corp și suflet care duce 

ineluctabil la o lipsă a ființării în integralitatea ei, la dispersie10. Așadar, în 

societate, individul apelează la un joc al convențiilor care barează deschiderea spre 

interioritatea ființei sale, ieșirea din cotidian, accederea la revelație. În acest context, 

Grotowski propune un teatru în care actorul înfăptuiește un act total prin intermediul 

unei întâlniri cu spectatorul, în mod intim, într-o confruntare directă cu el, și într-o 

oarecare măsură ‘în locul său’. Renunțând la semi-măsuri, dezvăluindu-se, actul 

actorului este o invitație adresată spectatorului11. Actorul devine capabil să 

îndeplinească acest act total deoarece în laboratorul de teatru inițiază studii centrate 

pe identificarea unor moduri concrete de transcendere a propriilor sale limite fizice, 

psihice și mentale. Este o muncă ce se desfășoară de-a lungul unui proces de 

autocunoaștere și autodevenire. 

În același timp cu reprezentarea ultimului său spectacol Apocalypsis cum 

figuris, Grotowski pune la cale cea de a doua etapă a cercetării sale Parateatrul sau 

Teatrul participării care s-a desfășurat la Wroclaw și în pădurile din apropiere, în 

Statele Unite ale Americii, Franța, Italia și Australia. Referitor la căutările din această 

perioadă, Richard Schechner remarcă: „Intensa și intima ‘muncă asupra sinelui’, care 

a caracterizat teatrul sărac, […] avea acum un nou impuls: să dizolve măștile 

imposturii pe care majoritatea oamenilor le poartă ca sinele lor social obișnuit și, 

într-un mod spiritual vulnerabil, să comunice direct față în față. […] Parateatrul a 

avut loc adesea în decoruri pastorale – păduri, pajiști, vârfuri de deal – o lume cvasi-

arcadiană sau rousseauiană care afirmă puritatea ‘naturii’ opusă ‘falsității societății’ 

incluzând teatrul de roluri și emoțiile mimate.12” 

                                                           
10 Jerzy Grotowski, op. cit., 1998,p. 133 
11 Idem, p. 134 
12 Richard Schechner, Introduction to Part II: Paratheatre, 1969-78, and Theatre of Sources, 1976-

82 în The Grotowski Sourcebook, edited by Richard Schechner and Lisa Wolford, New York, 

Routledge, p. 211, traducerea noastră, text original: “The intense and intimate ‘work on the self’ that 
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La baza cercetării din perioada Parateatrului, se află sciziunea dintre afect și 

intelect, „dizarmonia, pierderea identității prin rătăcirea persoanei de propriul eu 

integrator și regenerativ. Acest dezechilibru interior are repercusiuni în manifestarea 

exterioară. De aici o întreagă căutare grotowskiană prin intermediul exercițiilor, 

acțiunilor fizice ce își propun îmbinarea și armonizarea corpului și vocii. Nu mai este 

vorba de corp și voce ca elemente distincte care se manifestă în timpi diferiți, ci 

concomitent. Corpul devine un corp al sunetului, un corp al cuvântului, un corp al 

acțiunii, un corp al esenței”13. 

Este o perioadă în care se urmărește vindecarea individului prin 

conștientizarea rolului pe care îl interpretează în societate și regăsirea modului 

autentic de ființare. În acest sens, în Swieto (Ziua sfântă), Grotowski observă: „În 

frica ce e legată de absența sensului, renunțăm să trăim și cuminte începem să murim. 

Rutina ia locul vieții și simțurile resemnate se acomodează nulității. Din când în 

când, ne revoltăm, dar asta numai de dragul aparențelor. Facem tărăboi, iscăm un 

scandal, nu prea violent, de regulă, ca să nu ne pericliteze poziția, ceva suficient de 

banal ca să poată fi acceptat de ceilalți cu simpatie. De exemplu, bem până ne 

pierdem mințile. Această cochilie, acest înveliș sub care ne fosilizăm, devine propria 

noastră existență; ne așezăm într-un loc și înțepenim acolo, și începem să urâm pe 

cel în care o licărire de viață încă mai pâlpâie. […] Nu ne mai iubim pe noi înșine, 

nu ne mai iubim sinele; urându-i pe ceilalți, încercăm să vindecăm acea absență a 

iubirii. Cu mare agilitate, ascunzându-ne posomoreala, ne grăbim spre propriile 

noastre funeralii. Câte funcții sunt necesare aici, care efort, care ritual. Și ce este 

această moarte? Îmbrăcarea, acoperirea, posedarea, evadarea, canonizarea propriei 

poveri. Și ce rămâne, ce trăiește? Pădurea. În Polonia avem o zicere: Noi nu am fost 

acolo – pădurea a fost acolo; noi nu vom fi acolo – pădurea va fi acolo. Și atunci, 

cum să fii, cum să trăiești, cum să dăruiești viață așa cum o face pădurea? De 

                                                           
characterized poor theatre [...] now had a new impetus: to dissolve the masks of imposture most people 

wear as their ordinary social selves and, in a spiritually vulnerable mode, to communicate directly 

face-to-face. [...] Paratheatre often took place in pastoral settings – forests, meadows, hilltops – a 

quasi-Arcadian or Rousseauian world asserting the purity of ‘nature’ as opposed to the ‘falseness’ of 

‘society’, including the theatre of roles and pretended emotions.” 
13 Diana Cozma, Teatrul înlănțuit: Eseu despre teatrul lui Jerzy Grotowski, Cluj-Napoca:, Casa Cărții 

de Știință, 2007, p. 56 
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asemenea, pot să îmi spun: sunt apă, pură, care curge, apă vie; și atunci sursa este el, 

ea, nu eu; el spre care mă îndrept pentru a-l întâlni, în fața căruia nu mă apăr. Numai 

dacă el este sursa, eu pot să fiu apa vie.14” În Parateatru, participanții se abandonează 

în joc, experimentează sinceritatea comunicării în momentul descotorosirii, chiar și 

pentru un timp scurt, a măștilor cotidiene. Totodată, este o muncă ce are ca obiectiv 

inducerea în participant a unei necesități imediate de confruntare cu sinele său ascuns 

sub straturile impuse de o gândire pre-condiționată. Este o muncă ce își propune 

ieșirea dintr-un spațiu-timp profan și plonjarea într-un spațiu-timp al sineității. 

 

Criza ființării 

Dar cea mai puternică imagine teatrală a crizei care a atins societatea 

surprinsă înaintea finalului ei inevitabil pare a fi cea figurată de Samuel Beckett. 

Aici, criza, impregnată în toții porii realității, prinde conturul crepusculului și nu are 

altă soluție decât confruntarea inevitabilului. Existența este ea însăși o criză 

răspândită în toate dimensiunile imaginabile. Această criză este tocmai condiția de 

manifestare a vieții umane. Și viața este privită ca o înlănțuire a unor segmente 

temporale, întotdeauna prea scurte, de dinaintea nemișcării, încremenirii.  

Personajele beckettiene trăiesc cu fervoare în spații din care le este imposibilă 

ieșirea: Hamm este țintuit într-un scaun cu rotile, Nell și Nagg sunt închiși în lăzi de 

                                                           
14 Jerzy Grotowski, Swieto în The Grotowski Sourcebook, edited by Richard Schechner and Lisa 

Wolford, New York, Routledge, p. 217, traducerea noastră, text original: “In the fear which is 

connected with the lack of meaning, we give up living and begin diligently to die. Routine takes the 

place of life, and the senses – resigned – get accustomed to nullity. Every now and then we rebel, but 

this is only for the sake of appearances. We make a big row, create a scandal – not too violent, as a 

rule, so that it will not threaten our position, something sufficiently banal that it could be accepted by 

others with sympathy. For instance, we drink ourselves unconscious. This shell, this sheath under 

which we fossilize, becomes our very existence – we set and become hardened, and we begin to hate 

everyone in whom a little spark of life is still flickering. […] We do not love ourselves, our own selves 

anymore; hating others we try to cure that lack of love. With great agility, through hiding our gloom, 

we busy ourselves about our own funeral. How many functions are needed here, what effort, what 

ritual. And what is this death? The dressing, covering, possessing, escaping, canonizing of one’s 

burden. And what remains, what lives? The forest. We have a saying in Poland: We were not there – 

the forest was there; we shan’t be there – the forest will be there. And so, how to be, how to live, how 

to give birth as the forest does? I can also say to myself: I am water, pure, which flows, living water; 

and then the source is he, she, not I; he whom I am going forward to meet, before whom I do not 

defend myself. Only if he is the source can I be the living water.”  
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gunoi, Winnie e îngropată în movilă, Krapp este legat de magnetofon așa cum 

individul actual este legat de mobil sau laptop. Dramaturgia lui Beckett vorbește 

despre criza ființei umane în clipele de conștientizare a iminenței morții. Existența 

se consumă ca un sfârșit de partidă în care insul este redus la satisfacerea nevoilor 

imediate, la dezvăluirea unor frânturi de amintiri, vise destrămate sau la tăcere. 

 Așadar, individul este prins într-un timp al întoarcerii spre sinele său, adică 

într-un timp al „țipătului interior despre care ne vorbește Billie Whitelaw. Un țipăt 

al ființei care iese într-un afară, în lume, traversând roiuri de stări care se vânează 

unele pe altele. Câte un bâzâit de gânduri care se înghesuie la ieșirea din gură (Not 

I). Câte o apariție burlescă locuită de clipe bătrâne, cu riduri, cenușii, care caută să 

retrăiască, cu înfrigurare, acele clipe vitale dintr-un trecut incert, înregistrate pe o 

bandă de magnetofon, clipe a căror evidență e păstrată cu exactitate într-un registru 

(Krapp’s Last Tape). Căci, în fond, ce e viața sub forma ei perceptibilă, dacă nu o 

contabilizare a momentelor bifate? Câte un cor al vocilor care figurează trăiri 

halucinante ale unui trecut-prezent-viitor țesut din traume, regrete, singurătăți, din 

părticele ale unui suflet ce nu încetează să ducă dorul mării, al unei insule 

paradisiace, al unui tărâm de dincolo; sunt strigoii cei care, în cele din urmă, ajung 

să mobileze ființa; cea mai infimă realitate palpabilă, în timp, arde și devine cenușă 

(Embers). Câte o umbră de femeie, devenită una cu balansoarul din care pare că a 

crescut și care o leagănă în timp ce o voce pare să îi murmure că nu este vorba de a 

muri, nu este vorba de a fi pe moarte, este vorba de a accepta, de a accepta moartea 

(Alan Schneider în dialog cu Billie Whitelaw, în timpul repetițiilor la Rockaby). Câte 

o necesitate stringentă de a-l vedea pe celălalt și de-a fi văzut, de a-l asculta pe 

celălalt și de a fi ascultat (Happy Days).”15 

În piesele lui Beckett, într-o curgere inexorabilă a secundelor, personajul 

este în continuă mișcare-schimbare. Semnificațiile textului au un traseu al cărui 

capăt nu poate fi întrevăzut, înșiruindu-se într-un proces continuu al metamorfozării 

ontologice. În acest sens, textele sale dramatice creionează tensiunea dintre ceea ce 

este perceput prin simțuri și realitatea obiectivă.16 De altminteri, așa cum observă 

                                                           
15 Diana Cozma, Uite o furnică! exclamă Winnie în Feminitate și literatură: Comunicări susținute la 

Reuniunea doamnelor martie 2016, Cluj-Napoca, Editura Școala Ardeleană, 2016, p. 28 
16 Radu Teampău, Carena în cer: Narațiunea actorului din perspectivă regizorală, Cluj-Napoca, 
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Martin Esslin, „nu poate exista nicio îndoială că fuga de percepția de sine este una 

dintre temele recurente ale scrierii sale […] și că natura Sinelui, inevitabila sa 

scindare între cel care percepe și cel perceput, o ureche care ascultă și o voce care 

iese din adâncuri, este o altă temă: găsim această scindare [...] în operele sale 

dramatice, unde perechile de personaje legate indisolubil (Didi / Gogo, Pozzo / 

Lucky, Hamm / Clov, Krapp prezent / Krapp trecut, Deschizătorul / Vocea în 

Cascando) pot fi interpretate ca aspecte ale Sinelui în această relație 

complementară17”. 

În epistola către Alan Schneider, din 29 decembrie 1957, Beckett afirmă: „Ar 

fi o impertinență din partea mea să îți dau sfaturi în legătură cu articolul pe care 

urmează să îl scrii, și nu am intenția să o fac. Dar când e vorba de ziariști, mă gândesc 

că singura atitudine este de a refuza să te lași antrenat în orice fel de exegeză și de a 

insista asupra extremei simplități a situației dramatice și a finalului. Dacă acest lucru 

nu le ajunge - ceea ce e evident cazul - este suficient pentru noi și nu vom furniza 

date pentru a lumina misterele pe care singuri le-au fabricat. Opera mea este o 

materie a sunetelor fundamentale (fără glumă) concentrată atât cât se poate, și eu nu 

accept să mi se atribuie responsabilitatea a nimic altceva.18” Simplitatea este o 

coordonată cheie a textelor sale dramatice care relevă personaje concepute într-o 

rețea nuanțată a corespondențelor dintre cuvânt și acțiune, cuvânt și lumină, cuvânt 

și tăcere, căci „Cu cât este mai urâtă realitatea care este confruntată, cu atât va fi mai 

exaltantă sublimarea ei în simetrie, ritm, mișcare și râs19”. 

                                                           
Eikon & Școala Ardeleană, 2015, p. 159 
17 Martin Esslin, Introduction in Samuel Beckett: A Collection of Critical Essays, edited by Martin 

Esslin, Englewood Cliffs, Prentice Hall Inc., 1965, p. 4, traducerea noastră, text original: “there can 

be no doubt that the flight from self-perception is one of the recurring themes of his writing [...] and 

that the nature of the Self, its inevitable split into perceiver and perceived, an ear that listens and a 

voice that issues forth from the depths, is another: we find this split in most of his narrative prose and 

also, perhaps less obviously, in his dramatic works, where the pairs of indissolubly linked characters 

(Didi/Gogo, Pozzo/Lucky, Hamm/Clov, Krapp present/Krapp past, Opener/Voice in Cascando) can 

be interpreted as aspects of the Self in this complementary relationship.”  
18 Samuel Beckett, Samuel Beckett către Alan Schneider, în Secolul 20, nr. 10-11-12, București, 1985, 

p. 101 
19 Martin Esslin, op. cit., pp. 14-15, traducerea noastră, text original: “The uglier the reality that is 

confronted, the more exhilarating will be its sublimation into symmetry, rhythm, movement, and 

laughter.”  
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Maximă simplitate, simetrie și rigoare regăsim și în spațiul creat pentru 

Endgame unde asistăm la un joc al cruzimii întrerupt, din când în când, de râsete 

stranii ale căror ecouri se pierd într-un univers la fel de straniu, aflat în disoluție, într-

un spațiu exterior letal, care nu mai permite locuire și care nu mai poate fi tratat ca 

spațiu al unei posibile salvări: „Din vârful scării, privind pe ferestruică la pseudo-

lumea de afară, Clov ne oferă o descriere succintă a ‘peisajului’: de o parte, o mare 

gri deșertică, de cealaltă parte, un pământ pustiit. Dar asta nu e tot. În fapt, această 

mare, acest deșert invizibil spectatorilor, sunt de nelocuit în cel mai strict sens al 

cuvântului, la fel de nelocuit precum un fundal pictat care reprezintă apă sau nisip. 

De aici, dialogul: ‘De ce stai cu mine? - De ce mă ții? - Nu mai e nimeni altcineva. 

Nu mai e nimeni altcineva.’ Hamm repetă întruna: ‘Afară e moartea.’ ‘Dacă ai pleca 

de la mine, ai fi mort.’ ‘Afară e moartea!’ Și așa mai departe”20.  

Așadar, avem de-a face cu un spațiu, atât interior cât și exterior, în care 

moartea deja s-a instalat. Hamm zace într-un scaun cu rotile, acoperit cu un cearșaf 

vechi, Nagg și Nell moțăie în lăzi de gunoi, ferestrele minuscule au perdelele trase. 

Într-un interior sumbru, străbătut de o lumină cenușie, pare că personajele își 

consumă ultimele clipe de viață: s-a terminat, totul s-a terminat, aproape că s-a 

terminat21: 

  

Hamm: Natura a uitat de noi. 

Clov: Nu mai există natură. 

Hamm: Nu mai e natură? Exagerezi. 

Clov: Prin preajmă. 

                                                           
20 Alain Robbe-Grillet, Samuel Beckett, or ‘Presence’ in the Theatre în Samuel Beckett: A Collection 

of Critical Essays, edited by Martin Esslin, Englewood Cliffs, Prentice Hall Inc., 1965, p. 114, 

traducerea noastră, text original: “From the top of a ladder looking out of the tiny windows on to the 

pseudo-world outside, Clov gives us a brief description of the ‘landscape’: a grey empty sea on one 

side, and a deserted earth on the other. But this is not all. In fact, this sea, this desert invisible to the 

audience, are uninhabitable in the strictest sense of the word, as uninhabitable as any backcloth 

painted to represent water or sand. Whence the dialogue: ‘Why do you stay with me? – Why do you 

keep me? – There’s no one else. – There’s nowhere else.’ Hamm is always repeating it: ‘Outside of 

here it’s death.’ ‘Gone from me you’d be dead.’ ‘Outside of here it’s death!’ And so on.” 
21 Samuel Beckett, Sfârșit de partidă, traducere și prefață de Ștefana Pop, Cluj, Biblioteca Apostrof, 

2000, p. 27 
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Hamm: Dar respirăm, ne schimbăm! Ne pierdem părul, dinții! Ne pierdem 

prospețimea! Ne pierdem idealurile!22 

 

Hamm, în halat, cu o tichie din pâslă pe cap, cu o batistă mare pătată cu 

sânge întinsă pe față, cu un fluier atârnat la gât, pare că doarme23. Fluierul din Act 

Without Words 1, aici vizibil atârnat de gâtul lui Hamm, este instrumentul cu care dă 

comenzi. Dacă bărbatul din Act Without Words 1 aleargă dintr-o parte într-alta a 

spațiului care îi este îngăduit să-l ocupe, mișcat fiind de sunetul unui fluier care nu 

se vede, Clov se mișcă de la scaunul cu rotile la lăzile de gunoi, la ferestre, urcând 

scărița, fiind pus în mișcare, adesea, de sunetul fluierului lui Hamm: „Mă duc în 

bucătăria mea, trei metri pe trei metri pe trei metri, ca s-aștept să mă fluiere. (O 

pauză.) Sunt niște dimensiuni nostime, o să mă sprijin de masă, o să mă uit la perete, 

așteptând să mă fluiere”24. 

În filmul Act Without Words - I, regia Karel Reisz, muzica Michael Nyman, 

în interpretarea lui Sean Foley, spațiul, un ochi mort de deșert, e încremenit într-o 

lumină orbitoare. Bărbatul e azvârlit într-acest cerc de nisip înconjurat de movile. Pe 

un fond muzical, care ține pe parcursul întregului film, se aud fluierături, uneori, ca 

un soi de poruncă, alteori, ca un semnal de apariție a câte unui obiect în spațiu. Toate 

obiectele apar de sus legate de o sfoară și dispar tot în sus ca și cum cineva s-ar afla 

în permanență deasupra și ar dirija întreg momentul. Cineva mă privește25, ne spune 

Winnie. Act Without Words I este, așa cum afirmă Carlos Tindemans, „un dialog în 

exclusivitate vizual între o persoană solitară și niște forțe anonime care încep să 

existe doar când sunt trăite în efectul lor demonstrabil”26. Este o criză a ființei umane 

în nenumăratele și istovitoarele ei tentative de înțelegere a unei lumi în care a fost 

azvârlită, a unor forțe obscure care îi guvernează existența. 

                                                           
22 Samuel Beckett, ibidem, p. 33 
23 ibidem, p. 26 
24 ibidem, p. 27 
25 Samuel Beckett, Happy Days în The Complete Dramatic Works, London, Faber and Faber, 1990, 

p. 160  
26 Carlos Tindemans,  ... O spirală care se întoarce în interior, în Secolul XX, nr. 298/299/300, 

octombrie-decembrie, București, 1985, p. 92 



 

THEATRICAL COLLOQUIA 

 

 
XXIV 

Asistăm la un proces al unei continue schimbări a individului care, pe măsura 

scurgerii secundelor, își acceptă, ironizează și regizează sfârșitul. În acest proces care 

duce spre pieire, se acutizează relația stăpân – slugă, relația dintre Hamm și Clov. 

Este limpede că stăpânul casei a luat în posesie viața lui Clov care luptă din răsputeri 

să se elibereze, căci, în final, apare cu o pălărie de panama, vestă de tweed, 

impermeabil pe braț, umbrelă, valiză, pregătit de plecare. Imaginea din Sfârșit de 

partidă amintește de cea din finalul piesei Îngrijitorul de Harold Pinter, un final în 

suspensie, căci Davies rămâne în pragul ușii, nici înăuntru, nici în afară, ci pe fâșia 

subțire dintre două lumi deasupra căreia planează ambiguul. Ne putem imagina astfel 

că scena finală dintre Hamm și Clov s-a petrecut de multe ori, și de fiecare dată sluga 

a rămas lângă stăpân, incapabilă să facă un pas în afară, să pună capăt legăturii dintre 

ei, să devină liber. Clov rămâne captiv într-o buclă temporală: „Personajele lui 

Beckett își pot pierde capacitatea de a se mișca; simțurile li se pot toci; și, totuși, 

capacitatea de a fi conștienți de propriul sine, rămâne neatinsă; și timpul nicicând nu 

se poate opri: situațiile finale din Așteptându-l pe Godot, Sfârșit de partidă, sau Cum 

este implică o recurență eternă”27. Criza ființării, la rândul ei, implică o recurență 

veșnică. 

În fond, concluzionând, s-ar putea afirma că, în actuala pandemie, însuși 

teatrul se află într-o criză a ființării. Existența sa este grevată de absența publicului. 

Însă această absență reamintește de unul din obiectivele majore urmărite constant de 

către Jerzy Grotowski. În viziunea lui, spectacolul de teatru se adresează fiecărui 

spectator în parte și nu publicului. Spectatorul este cel datorită căruia, astăzi, teatrul 

își continuă existența. O existență on-line, dar, totuși, o existență. 
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Jocul dragostei și al întâmplării sau marivaudajul în vremea crizei 

pandemice 

 

Ana-Magdalena PETRARU  

 

Rezumat: În articolul de față ne propunem o interpretare-cronică de spectacol a unei 

opere nemuritoare, prin clasicismul și actualitatea sa, Jocul dragostei și-al întâmplării după 

introducerea în ceea ce a rămas în istorie drept marivaudaj, autorul și opera sa (în traducere). 

Pusă în scenă în context pandemic și adaptată corespunzător, iubirea sinceră, prejudecățile 

și barierele date de diferența de clasă socială în travesti-ul amoros se păstrează, iar filologul 

și spectatorul amator deopotrivă rețin comedia amoroasă spumoasă cu fin iz psihologic.  

 

Cuvinte cheie: adaptare pandemică, marivaudaj, traducerea operei dramatice, 

cuplul slugă-stăpân.  

  

Introducere (în marivaudaj) 

După reputatul și controversatul Sainte-Beuve (în accepțiunea eseistică 

proustiană), marivaudajul este un gen de sine stătător, deși ambiguu ca sens, potrivit 

criticii literare contemporane. Fără a da un nume de școală precum platonismul sau 

a desemna o doctrină, termenul este contemporan autorului său, inițial investit 

caracterului familiar și evitat de stilul formal sau savant, regăsindu-se în 

corespondența personală a lui Diderot ca formă rafinată de analiză morală 

(substantivul) și discuția problemelor minore (verbul). Folosit în epocă de moraliști 

(combătut de Voltaire pentru neologisme în favoarea purismului limbii), chiar din 

secolul XVIII devine stil, un amestec bizar de metafizică subtilă și locuțiuni triviale, 

de sentimente alambicate și dictoane populare; sensul peiorativ pedant, simpatic pe 

alocuri nu a dăinuit, Verlaine sau frații Goncourt reținându-l drept semn al 

galanteriilor rafinate, al tatonărilor grațioase și tandreții spirituale, chintesența 

bunului spirit al secolului luminilor. Joaca serioasă de-a dragostea prin cuvânt, 

mărturisirea sinceră a sentimentelor cum nu se făcuse până atunci, problema morală 

                                                           
 Doctor în filologie, cadru didactic asociat limba engleză, Universitatea “Alexandru Ioan Cuza” și 

Universitatea de Arte “George Enescu”, Iași.  
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transpusă pe tărâm literar redusă la planul expresiei sunt aspecte inovatoare, alături 

de simțul realității limbii exploatat admirabil și ambiguu totodată.1  

La modă în anii 1720-1730, marivaudajul a mai fost numit și noua 

prețiozitate2, iar contribuția însemnată la îmbogățirea limbii franceze și a 

patrimoniului cultural universal rămâne de netăgăduit în ciuda imitatorilor care au 

sărăcit genul prin univocitatea practicată, prin accentul pus pe varietate sau plăcere, 

potrivit consemnărilor din lumea spectacolului și experiențele spectatorilor.3 

 

Teatrul lui Marivaux și clasicele provocări ale traducătorului 

Opera dramatică a lui Marivaux este clasată drept superioară față de scrierile 

din aceeași categorie ale lui Beaumarchais, Voltaire, Regnaud, Le Sage, dar 

inferioare lui Molière, Corneille și Racine și preferată pentru studiu în universitățile 

anglo-saxone și americane, unele dintre piesele sale (inclusiv Jocul dragostei și al 

întâmplării) fiind alese datorită lipsei dialectelor.4 

Contribuția lui Marivaux la literele secolului său a fost comparată cu 

realizările picturale ale lui Watteau, în termeni de geniu insolit și în contextul unui 

academism steril și o revoltă frivolă în care acesta din urmă s-a dinstins prin 

reprezentarea pe pânză a serbărilor galante cu aer campestru de la Curtea Regală. 

Prin extrapolare, o parte din piesele lui Marivaux, devin astfel, serbări literare 

galante, ambii reprezentanți ai artelor aflându-se într-o relație complexă și dialectică 

cu epoca lor. Dacă pictorul pune bazele serbării galante, dramaturgul îi este tributar 

acestei scene de mitologie clasică, reuniune plăcută din grădină sau parc unde tinerii, 

adesea travestiți în păstori sau comedianți italieni, se flatează unii pe alții, fac muzică 

                                                           
1 Frédéric Deloffre, Une préciosité nouvelle: Marivaux et le marivaudage, Slatkine Reprints, Geneva, 

1993, pp. 7-8.  
2 Idem, p.15.  
3 Alexis Lévrier, Les journaux de Marivaux et le monde des spectateurs, préface de Françoise Gevrey, 

Presses de l’Université Paris-Sorbonne, 2007, p. 12.  
4 Pierre Carlet de Chamblain Marivaux, A Selection from the Comedies of Marivaux, edited with an 

introduction and notes by Everett ward Olmsted, New York, The Macmillan Company, 1901. 

http://www.gutenberg.org/cache/epub/12504/pg12504.txt Consultat în 15 martie 2021. 
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sau dansează în buna tradiție a stilului idilic pastoral consacrat datorită unui Teocrit 

sau Virgiliu.5  

Universul operei lui Marivaux își propune demascarea impostorilor societății 

– o imensă farsă, prin virtuozitate, seducție înșelătoare, aducându-l pe Cupidon de 

partea virtuții și oferindu-le slujitorilor privilegiul interzis de a lua locul stăpânilor, 

iar piesele L'île des esclaves (1725), Le Jeu de l'amour et du hasard (1730) sau La 

Nouvelle Colonie: des jeux de vérité (1729) stau mărturie jocului adevărului.6  

Traducerea textului teatral, mai puțin abordată decât alte genuri literare, își 

are propria problematică din cauza naturii sale, relația dialectică dintre opera scrisă 

și cea jucată pe scenă conferindu-i celei dintâi o nedesăvârșire completată, în secolul 

XX, de noțiunile de dimensiune spațială sau gestuală, inerente limbajului dramatic. 

Acest text gestic cuprins în textul scris și realizat în prestația actoricească se dorește 

și el redat în traducere, de unde și dificultatea tălmăcitorului care primește astfel, 

sarcina supraomenească de a reda o versiune incompletă ce ar trebui să conțină și 

aceste semne kinesice, paralingvistice.7  

Cheia traducerii operei dramatice a lui Marivaux ar sta în înțelegerea opțiunii 

autorului care îl distinge de contemporanii săi, scrierea de piese pentru o singură 

companie (a femeilor inteligente de unde și independența financiară și emoțională a 

personajelor feminine), exilații Comédiens Italiens care au jucat la Paris începând cu 

1716 a lor commedia dell’arte în italiană, apoi mimă și în cele din urmă franceză; 

este vorba, însă, de o limbă de scenă teatrală adaptată de Marivaux, proză aparent 

informală și complet diferită de cea a comediei molierești sau a versului intens, 

riguros racinian. Tehnica personajelor, arta de a face din țânțar armăsar, sau în 

termenii dramatici ai marelui Will, mult zgomot pentru nimic, era una a improvizației 

                                                           
5 Robert Tomlinson, La fête galante: Watteau et Marivaux, Librairie Droz, Genève-Paris, 1981, pp. 

1-2.  
6 M. Gilot, M. “Du "Jeu de l'amour et du hasard" aux "Fausses confidences": remarques sur l'évolution 

du théâtre de Marivaux”, Études littéraires, Département des littératures de l’Université de Laval, 24 

(1), p. 10. https://www.erudit.org/en/journals/etudlitt/1991-v24-n1-etudlitt2244/500952ar.pdf. 

Consultat în 10 martie 2021.  
7 Susan Basnett, “Translating for the Theatre: The Case Against Performability” in Languages and 

Cultures in Translation Theories, Traduction, terminologie, rédaction, vol. 4, nr. 1, pp. 99-100. 

https://www.erudit.org/fr/revues/ttr/1991-v4-n1-ttr1474/037084ar.pdf. Consultat în 12 martie 2021.  
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fluide, fizice și personale, comicul de situație (a emoțiilor iubirii și a încărcăturii 

erotice) plasându-se deasupra celui de limbaj (unde cuvintele se aseamănă mersului 

pe gheață subțire).8 

Explicându-și opțiunile în paratextul ediției în limba engleză la piesa devenită 

script pentru scena contemporană, un traducător vorbește de ‘atunci’ (anii ‘30) și 

‘acum’ (seara premierei, anii ‘90), de memoria teatrală interbelică, dar și de alte 

perioade istorice sau stiluri întipărite în mintea actorilor. Oferă doar sugestii la 

acțiunile non-verbale nedescrise în text, insistând asupra punctuației dificile a piesei 

în limba franceză, discursul personajelor fiind marcat de nesfârșite puncte-virgulă 

pentru pauzele de respirație pe traducătorul trebuie să le trateze cu mare atenție; 

efectul lor precis va fi redat în textul țintă prin virgule, cratime sau puncte, în funcție 

de gustul și instinctele performerului, cu exploatarea maximă a limbajului perioadei 

și a excentricității aferente. Insistând că Arlecchino ar trebui jucat de un arlechin, nu 

un actor, traducătorul adaptează numele personajelor pentru publicul englez: Mario 

devine Maurice, Monsieur Orgon, Mr. Prowde și Dorante, Mr. Dorant, iar Silvia 

rămâne Silvia. În termeni traductologici ne confruntăm cu o traducere țintistă unde 

textul se repetă în anumite porțiuni (cu mențiunea că repetițiile sunt opționale), o 

in(ter)venție a traducătorului, inspirată de originalul francez și un ecou al altor 

scripturi de până atunci ale piesei lui Marivaux.9  

 

Jocul dragostei și al întâmplării la TNI în pandemie 

Homo ludens în epoca marii comedii adusă la zi în vremuri de restriște 

pandemică, dragoste antinomică tragediei shakespeariane a morții unui Romeo și a 

unei Juliete, cu final fericit de basm disneyan cum este lectorul/ privitorul de azi 

obișnuit și ușoare accese de gelozie de budoar, contrapunctice ieșirilor maurului 

othelian. Ușor apropiată de dragostea marqueziană din vremea holerei prin 

promisiunea de a (în)dura la fel de mult ca și ea, un veac de fericire.  

                                                           
8 Neil Bartlett, “Introduction” to Marivaux, The Dispute, Oberon Books, London, 1999, pp. 8-9, 

passim.  
9 Neil Bartlett, “Introduction” to Marivaux, The Game of Love and Chance, Oberon Books, London, 

1992, pp. 5-7.  
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O adaptare scenică plină de provocări, personaje distanțate social, fie 

tropăind pe bolțari, într-o grădină de ciment10 lipsită de seninătatea spiritelor serbării 

galante unde conștiința caracterelor din farsa amoroasă apasă greu ca plumbul; 

iubirea, în schimb, nu le este falsă și, deși nu știu cu adevărat pe cine îndrăgesc, 

emoțiile îi stăpânesc, timid pe stăpâna deghizată în slujnică și pe gentilomul ajuns 

valet, lasciv pe ceilalți doi, camerista devenită domnișoară curtată, fiică de familie 

bună și pețitorul preschimbat din servitor în domn, rămas însă fanfaron și slab de 

minte.  

Începtul și sfârșitul sunt marcate de mișcările concentrice ale personajelor 

care dau roată scenei pe azbest, păpuși de porțelan într-o cutie muzicală – podium, 

întoarse cu cheia precum jucării fără viață ce-și așteaptă suflul creator al unui 

Pygmalion, o dublă măsură vădit stângace, purtându-ne cu gândul când la un câine 

ce aleargă în jurul cozii, când la un lac al lebedelor. O operă deschisă, o carte a 

nisiparniței cu reflecții aforistice de colibă din vie11, o bombă cu ceas, în care orarul, 

minutarul și secundarul n-ajung să se suprapună din motive obiective ce țin de 

pandemie, o vitrină invizibilă îi ține la distanță ca usile glisante ale unui paradis 

artificial postmodern, o arhitectură de mall comun. Spectatorii stau țintuiți în scaune 

cu măștile conforme purtate regulamentar și scaunele ocupate precum duminicile 

ceaușiste de mașinile pe drum care circulau pe rând, când cele cu soț, când cele fără 

soț, din nefericire realitate crudă păstrată în memoria colectivă a neamului nostru, nu 

doar simplă legendă urbană rămasă prin viu grai amintire de la părinți. Jilțurile, deci, 

sunt pline (nu ochi) la capacitatea permisă, unul da, altul ba, banda adezivă și anunțul 

ce dă de știre unde nu se te poți așeza (prezent și-n biserici și pe unde se mai adună 

lume prin instituții) frizând macabrul și evocând tot un totalitarism; unul distopic, 

însă, demn de orwellianul 1984, un loc în care un virus ucigaș încă a mai lăsat 

supraviețuitori ce se reabilitează după experiența din camera 101 în care și-au trăit 

                                                           
10 Deși marivaudajul nu presupune niciun incest adolescentin cu mamă moartă și îngropată în pivniță, 

avem în vedere romanul ‘negru’ al autorului Ian McEwan, Grădina de ciment, traducere de Dan 

Croitoru, Ed. Polirom, Iași, 2003.  
11 Opera lui Ernst Jünger ni s-a părut nimerită de a fi adusă în discuție aici pentru perspectiva asupra 

timpului măsurat de diverse tipuri de ceasuri și istoria lor detaliate în Cartea ceasului de nisip, trad. 

și prefață de Viorica Nișcov, Ed. Polirom, Iași, 2001 sau experiența dezumanizantă detaliată în 

diaristica de război, Pagini din Kirchhorst. Coliba din vie (Anii de ocupație), trad., prefață, notă și 

indice de Viorica Nișcov, Ed. Polirom, Iași, 2004.  
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cele mai mari frici sau au scăpat de droogs-ii conduși de un Alex DeLarge din 

burgessiana Portocală mecanică.  

Pater familias ce-și dorește bine măritată fata pare adesea un con Leonida 

față cu reacțiunea copiilor și a servitorilor sau spiritul dickensian care-l vizitează pe 

un Scrooge ce vrea să fie lăsat în pace în preajma unui Crăciun, sărbătoare-serbare 

în care nu crede – cel puțin așa ne dau de înțeles straiele în care este înveșmântat pe 

scenă. Un corifeu marchează diversele momente romantice, pe alocuri intrări și ieșiri 

din scenă, dar plictisește și este concediat repede de personajele pe care le deranjează.  

Slujnica – servitoare/ cameristă servilă, astăzi acaparată de accepțiunea 

distopică atwoodiană de a procrea în locul stăpânei veștejite cu un comandant steril, 

își păstrează calitatea de face bine casei și mai bine interesului propriu. Stăpânii, atât 

cuplul masculin (pețitor - valet), cât și cel feminin (fată de măritat - slujnică) rămân 

aici mai deștepți decât servitorii lor, inversiunea având să se producă la nivelul 

comediei romanești engleze, edwardiene de început de secol XX, prin Wodehouse și 

ai săi neegalați Jeeves și Wooster. Deghizarea ne arată însă că nu haina îl face pe om, 

iar lupul își schimbă părul, dar năravul ba. Valetul și slujnica rămân obraznici și-n 

pielea stăpânilor, amorul lor meritându-și locul pe maidan de Montmartre sau în 

posteritatea comediei dramaturgului francez, la Moulin Rouge. Viitoarea doamnă a 

casei și alesul își studiază gesturile și rămân în limitele convenției precum cumințile 

eroine victoriene austiene, rațiunea și simțirea dictându-le simțămintele, iubirea și 

occidentul francez regăsindu-se conciliate în perspectiva căsătoriei.  

Inserții din teatrul absurdului marchează pe alocuri jocul personajelor, în 

special în sfera tertium incommodus (când stăpâna are ceva să-i comunice slujnicei 

deja în amor cu valetul devenit pețitor vizitator sau stăpânul amorezat lingușitorului 

care i-a luat locul), cel în plus dând ochii peste cap și bâțâindu-se precum o păpusă 

cu cheie stricată sau oprindu-se de tot asemenea unui robot defect scos din uz. Duelul 

dintre frate, prefăcut fermecat de slujnică, de fapt soră și pețitorul nou venit care încă 

nu știa pe cine iubește capătă iz de parodie donquijotescă prin comicul de situație al 

comportamentului cavaleresc din farsă.  

 

Concluzii 
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Din opțiunea pentru interpretarea cuplurilor fără nume și doar rol în piesă, 

personaje – exponenți ai amorezilor de pretutindeni din clase sociale diferite și 

cutume aferente, înconjurați de rude îngrijorate și bine intenționate (aici tată și frate 

al fetei de măritat) precum umbrele mitului peșterii platonician, extragem esența 

marivaudajului greu încercat în contemporanitate și posterioritate: o serbare galantă 

crispată cu accente de teatru al absurdului care se potrivește ca o mănusă vremurilor 

pandemice în care a fost adaptată.  
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Teatrul liric – între #rezist şi #exist 

 

Stanca Maria BOGDAN 

 

Rezumat: În general, artele şi, în special, artele spectacolului se dovedesc a fi 

deopotrivă atât afectate, cât şi sensibile, reactive în faţa convulsiilor societale, îndiferent de 

natura acestora. Instituţiile de spectacole sunt dependente nu doar de publicul pe care şi l-au 

creat, ci, îndeosebi, de finanţările prin intermediul cărora îşi pot formula şi transmite mesajul 

artistic. Per ansamblu, stările de criză sunt asociate unui context negativ, exprimând o etapă 

marcată de mari dificultăţi (financiare, economice, politice) care se repercutează într-un 

efect de domino asupra tuturor domeniilor. În astfel de situaţii, instituţiile de cultură, cu 

precădere cele de spectacole şi mai ales teatrele lirice devin una dintre victimele predilecte 

supuse raţionalizării resurselor, fiind considerate dispensabile, un pion perfect de sacrificiu. 

Dar, în momentele culminante ale unei crize, precum Pasărea Phoenix, pe relaţia creator-

artist, spectacolele culturale îşi asumă să devină un factor social coagulant, motrice, 

regenerator. Este ceea ce, de pildă, pentru identitatea românească, a constituit-o la momentul 

apariţiei şi reprezentării sale opereta lui Ciprian Porumbescu, „Crai Nou”. 

 

Cuvinte cheie: arte, teatru liric, criză, identitate, Ciprian Porumbescu 

 

În cadrul manifestărilor dedicate sărbătoririi a 150 de ani de la formarea ca 

stat a Italiei, pe 12 martie 2011, la Opera din Roma, a fost programat un spectacol 

de mare încărcătură simbolică, cu opera „Nabucco” de Giuseppe Verdi, condus de 

către unul dintre cei mai prodigioşi muzicieni contemporani, dirijorul Riccardo Muti. 

Dar ceea ce trebuia să însemne un eveniment de gală pentru întreaga protipendadă 

politică, în frunte cu premierul Silvio Berlusconi, avea să se transforme subit într-un 

act sublim de revoltă artistică la care publicul a aderat întru totul. 

Montarea creaţiei lui Verdi nu a fost una întâmplătoare căci „Nabucco” e nu 

doar o operă muzicală, ci şi una politică. Compusă în 1841 şi având premiera la 

                                                           
 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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„Scala” din Milano, pe 9 martie 1842, subiectul evocă sclavia evreilor din Babilon, 

devenind imediat un soi de parabolă a luptei italienilor pentru libertate de sub 

asuprirea Imperiului Habsburgic. 

Înainte de reprezentaţia din capitala Italiei, primarul Romei de la acea vreme, 

Gianni Alemanno, membru al partidului aflat la putere şi fost ministru în cabinetul 

Berlusconi, a urcat pe scenă rostind un discurs în care a denunţat decizia guvernului 

de a reduce la jumătate bugetul alocat culturii. 

Astfel, când spectacolul a ajuns la celebrul „Va, pensiero” interpretat de corul 

sclavilor evrei, atmosfera din public a devenit brusc încordată şi electrizantă. La 

finalul corului, publicul a ovaţionat îndelung, însoţind aplauzele frenetice cu strigăte 

de Bis! care au culminat cu un „Trăiască Italia!”. 

A fost momentul când dirijorul Riccardo Muti, recunoscut pentru intransigenţa 

sa, şi-a înfrânt obstinaţia de a nu acorda Bis-uri pe principiul că o operă trebuie să curgă 

de la început până la sfârşit şi chiar s-a adresat audienţei: „Da, sunt de acord cu asta, 

trăiască Italia! Nu mai am 30 de ani şi mi-am trăit viaţa. Dar, ca italian care a 

străbătut întreaga lume, mi-e ruşine de ceea ce se petrece în ţara mea. Aşa că mă 

supun cererii voastre de bis pentru «Va, pensiero». N-o fac numai din emoţia 

patriotică pe care o resimt, ci şi pentru că, astă seară, în timp ce dirijam corul care 

cânta «Oh, patria mea, atât de frumoasă şi pierdută!», m-am gândit că, dacă vom 

continua aşa, vom ucide cultura pe care s-a clădit însăşi istoria Italiei. Şi, în acest caz, 

patria noastră ar fi cu adevărat una frumoasă şi pierdută”. Discursul a fost întrerupt 

de aplauze furtunoase, inclusiv ale artiştilor de pe scenă, care s-au ridicat în picioare. 

După care dirijorul a continuat: „[...] Eu, Muti, am tăcut prea mulţi ani. Acum aş vrea, 

ar trebui să dăm un sens acestei arii. Întrucât ne aflăm în casa noastră, în teatrul 

capitalei, cu un cor care a cântat magnific şi pe care orchestra l-a acompaniat 

minunat, dacă vreţi cu adevărat, vă propun să vă alăturaţi nouă pentru a cânta cu toţii 

împreună”1. 

Unisonul artişti-public ridicat în picioare s-a transformat într-o energie unică. 

În tempo-ul dictat cu rigurozitate de dirijor, ca un plânset lăuntric sfâşietor şi, 

                                                           
1 http://www.noriimei.ro/nord/silvio-berlusconi-invins-de-giuseppe-verdi-%E2%80%93-moment-magic-

la-opera-din-roma/, Nicolau, Valentin: Silvio Berlusconi învins de Giuseppe Verdi – moment magic la 

Opera din Roma, 2011 
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totodată, mobilizator, interpretarea a atins cote emoţionale reverberante. A fost una 

dintre rarele ocazii când simbioza culturală dintre creaţie, artişti şi public a devenit 

un manifest social îndreptat împotriva unui sistem ale cărui decizii în situaţii-limită 

riscă uneori a-şi dinamita propriile fundamente. Iar imaginile2 nu mai au nevoie de 

nici un alt comentariu.  

 

 
 

Radiografia unui cataclism 

Cauza episodului petrecut pe scena Operei din Roma şi-a avut originile în 

decembrie 2007 când, pe fondul speculaţiilor în domeniul asigurărilor imobiliare de 

pe piaţa interbancară din SUA, s-a ajuns la prăbuşirea unor fonduri financiare care 

au generat un colaps de proporţii. În contextul lipsei tot mai acute de lichidităţi, 

recesiunea a devenit, treptat, una mondială. Este binecunoscut ceea ce a urmat. Sute 

de mii de afaceri din întreaga lume au fost compromise şi închise, milioane de 

                                                           
2 Colaj capturi video (autor Stanca Maria Bogdan):  

https://www.youtube.com/watch?v=G_gmtO6JnRs 
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oameni s-au trezit în şomaj ori cu veniturile diminuate, bugetele naţionale au devenit 

unele de austeritate, iar măsurile guvernamentale au fost dintre cele mai drastice de 

după al doilea război mondial. Iar efectele acestei perioade nu au fost surmontate întru 

totul nici în prezent. 

Spectacolul cu „Nabucco” de la Roma s-a constituit în factorul declanşator al 

unor mişcări culturale de protest fără precedent în Italia, pe care care presa vremii le-a 

relatat pe larg3. 

Au fost trei zile de proteste împotriva tăierii de la bugetul culturii a fondurilor 

instituţiilor de spectacole, în faţa riscului desfiinţării a peste 220 de mii de locuri de 

muncă. Acestea s-au încheiat cu o dezbatere publică la Teatro Regio din Torino, unde 

au fost formulate şi o serie de propuneri de redresare a situaţiei. Astfel, s-a solicitat 

reînfiinţarea Fondului Unic de Spectacol menit să asigure un nivel sigur şi adecvat de 

finanţare a sectorului artistic, concomitent cu crearea de instrumente de deducere 

fiscală a sponsorizărilor şi donaţiilor pentru instituţiile de cultură, aspecte care s-au 

materializat ulterior în decizii la nivel guvernamental. 

Situaţia din Italia nu a fost nicidecum una singulară. În Anglia, unde unica 

sursă de finanţare culturală o constituia cea de la bugetul public, subvenţiile pentru 

instituţiile de spectacole au fost diminuate cu aproape 30%. Clasa politică a dorit ca 

reducerea să devină una permanentă, concomitent cu încurajarea unui mecanism de 

finanţare privată a artelor. Tot în 2011, şi în Spania, finanţarea pentru cultură a fost 

redusă cu 30%, la fel ca în Ţările de Jos, în timp ce Portugalia a tăiat cu 9% fondurile 

dedicate artelor spectacolului. 

Toate aceste măsuri au fost catalogate de către preşedintele în exerciţiu la acea 

dată al Comisiei Europene, Jose Manuel Barroso, drept „foarte puţin inteligente”. 

Dovadă şi faptul că alte state precum Germania şi Franţa nu doar că nu au diminuat 

fondurile pentru cultură, dar chiar au creat noi programe pentru dezvoltarea sistemului 

de educare a cetăţenilor prin cultură.  

Oarecum, în starea existentă, deciziile financiare din domeniul cultural ar fi 

putut părea parţial justificate dacă acestea nu s-ar fi edificat doar pe calcule 

                                                           
3 https://www.repubblica.it/politica/2011/03/22/news/tagli_cultura_dossier_e_iniziative-13942949/, 

Alessia Manfredi: “Cultura e spettacolo al collasso, stop ai tagli”. Mobilitazione in teatri, cinema e 

musei (traducere din limba italiană şi rezumat în limba română de Stanca Maria Bogdan), 2011 
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birocratice. Deoarece, chiar dacă autorităţile apelează mereu la artele spectacolului 

pentru a marca momente istorice, sociale semnificative, există totuşi într-o mare parte 

a clasei politice adânc înrădăcinată convingerea cinică a faptului că actul artistic e doar 

un instrument facil de populism şi divertisment ce rezidă din anticul dicton „Pâine şi 

circ”. 

 

Teatrul liric, victimă şi port-stindard 

În momentele de criză economico-financiară majoră, în domeniul cultural, 

printre artele spectacolului, teatrul liric devine segmentul cel mai afectat. Se întâmplă 

pentru că, la o simplă privire a bugetelor unor asemenea instituţii, sumele par 

colosale, cel puţin în raport cu al teatrelor obişnuite. Însă dacă instituţiile de teatru 

îşi pot ajusta repertoriul înspre reprezentaţii cu distribuţii şi decoruri reduse, acest 

lucru este aproape imposibil în teatrul liric. Căci spectacolele de operă şi operetă 

înseamnă, în mod tradiţional, pe lângă solişti, o mobilizare exemplară a peste 100 de 

persoane însumând orchestră, dirijor, regizor, cor, nu de puţine ori corp de balet şi 

personalul tehnic. 

Este însă teatrul liric un domeniu dispensabil? În epoca modernă, când avem 

şi alternativa musical-ului, opera şi opereta pot părea un tărâm vetust care şi-a 

diversificat doar ambalajul unui repertoriu relativ limitat, ale cărui creaţii 

reprezentate consecutiv devin doar tot mai venerabile. Dacă rolul istoric al teatrului 

liric în devenirea artei şi a societăţii este incontestabil, mai poate el constitui totuşi o 

miză şi în prezent care să legitimeze fondurile consistente pe care le presupune 

funcţionarea sa? 

Deloc aparent, răspunsul e cât se poate de afirmativ. Şi nu e vorba doar de 

reacţiile pe care le determină publicului împletirea dintre muzica elaborată, 

interpretarea vocală şi teatrală, mişcarea scenică şi dansul, forma şi culoarea. 

Cel puţin în patria teatrului liric, Italia, acesta se dovedeşte nu doar un veritabil 

bun de patrimoniu imaterial, respectiv un ambasador internaţional extrem de prolific, ci 

şi o industrie care produce plusvaloare atât culturală, cât şi economică, în condiţiile în 

care contribuie la bugetul de stat cu circa 40 de miliarde de euro, reprezentând 

aproximativ 2,6% din produsul intern brut. De la limbă la știința tehnic-interpretativă a 

bel canto-ului şi la măiestria vocală, opera italiană domină mapamondul. Numai între 
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2004-2020, dintre primele 10 spectacole jucate în lume, 8 au fost italiane, cu „Traviata” 

de Verdi situată în topul ierarhiei, iar alte 16 compoziţii sunt situate între primele 20, în 

timp ce, dintre compozitorii ale căror creaţii se cântă cel mai mult, 4 dintre primii 5 sunt 

de asemenea italieni, cu Giuseppe Verdi pe primul loc, secondat de Wolfgang Amadeus 

Mozart şi urmat de Giacomo Puccini, Gioachino Rossini şi Gaetano Donizetti4. 

 

Conceptul de criză şi efectele sale 

Constatăm că vehiculăm atât de mult şi atât de frecvent cuvântul „criză”, 

încât manifestarea sa o resimţim aproape omniprezentă, fie că ne referim la planul 

personal ori la cel colectiv, global. 

La origine, cuvântul „criză“ provine din grecescul krisis care înseamnă punct de 

cotitură. În esenţa sa, orice sistem individual ori social se poate afla în două stări: una de 

echilibru sau una opusă, asociată conceptului de criză. Este ceea ce, în artă, corespunde 

ideii de dramă. 

În teorie, drama este definită ca un raport dintre necesitatea interioară şi 

realitatea exterioară. Cu cât raportul este mai disproporţionat, cu atât drama devine 

mai intensă, mai puternică. Este un dezechilibru căruia i s-a lipit eticheta de „criză”. 

Orice sistem caută să găsească un echilibru care să-i permită funcţionarea, o cale de 

mijloc, adeseori descrisă prin compromis, iar echilibrul presupune o relativă egalitate 

între natura exterioară şi cea interioară, deci absenţa dramei. Însă, în evoluţia 

firească, cu timpul, sub influența modificărilor din exterior, dar și a acumulărilor de 

ordin interior, se naşte nevoia unei noi paradigme de funcționare. Practic, criza 

ajunge să reprezinte acea etapă parcursă în găsirea şi instituirea noii paradigme, la 

capătul căreia modificările pot fi atât de substanţiale, încât noua ordine să nu mai 

aibă nimic de-a face cu cea veche. 

Dar „criza nu este decât o parte a ciclului dezvoltării, partea cea mai de jos, 

cea mai discutată și cea mai disputată. Se întâmplă așa pentru că această parte a 

ciclului devenirii este și partea pe care oamenii nu ar dori niciodată să o traverseze. 

Ne dorim evoluție și dezvoltare, dar ne dorim ca această evoluție să nu treacă 

                                                           
4 www.apemusicale.it/joomla/terza-pagina/lettere-in-redazione/11301-lettera-appello-da-assolirica, 

Floris, Giovanni "Gianluca": L'opera sia patrimonio culturale, non intrattenimento, (traducere din 

limba italiană şi rezumat în limba română de Stanca Maria Bogdan), 2020 
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niciodată prin criză, ceea ce este imposibil, nenatural, împotriva legilor firești ale 

naturii și societății. Se discută mult în jurul crizei și efectelor sale negative, dar nu se 

discută deloc despre expansiune și efectele sale pozitive. Omul este obișnuit cu partea 

luminoasă a existenței sale și o primește ca pe un cadou, ca pe ceva meritat, dar, în 

același timp, se tânguiește în jurul a ceea ce este mai puțin fast în viața sa și consideră 

răul ca pe ceva nemeritat. De fapt, ca și în viață, lucrurile nu stau așa. Și binele, și 

răul fac parte din noi și din viața noastră, așa cum întunericul și lumina fac parte din 

trecerea firească a zilei”5. Aşadar, criza este o rezultantă în a cărei absenţă nu există 

schimbare, iar manifestarea ei poate aduce un plus, un beneficiu care, în alte condiţii, 

n-ar fi existat. 

Din perspectiva recesiunii din perioada 2007-2013, se poate concluziona că 

aceasta a a condus la o redefinire şi chiar rafinare a raporturilor dintre cultură şi 

mediul de decizie responsabil cu finanţarea acesteia. Deşi zdruncinate puternic, 

artele spectacolului au ieşit într-un fel biruitoare, întărite şi cu instrumente mai 

diversificate de a-şi asigura funcţionarea. 

 

Artele spectacolului ca factor de progres în surmontarea crizelor 

„O criză istorică este o încercare gravă a maturității spirituale a omului, o 

exacerbare a vrerilor și o verificare a limitelor și puterilor lui, o ciocnire zguduitoare 

între real și ideal, între necesitate și libertate, între subiectiv și obiectiv, între năzuința 

individuală și «legile cetății», între curcubeul proiectat de conștiința valorică și 

stâncile aspre ale realității”6. 

În devenirea umanităţii, crizele istorice majore au avut la bază frământările 

identitare cumulate sub matricea naţională şi voinţa de libertate în afirmarea 

propriului destin. „E de ajuns să ne amintim cum s-au construit actualele națiuni 

europene, printre care și a noastră. Ce a stat la baza lor, dacă nu poveștile bine 

spuse – prin discursuri înflăcărate, adunări naționale memorabile, înființarea de 

teatre naționale în care se jucau piese patriotice, cărți de istorie în care ethosul 

                                                           
5 https://dilemaveche.ro/sectiune/societate/articol/ce-este-o-criza-1, Chiriţescu, Dorel Dumitru: Ce 

este o criză?, în Revista Dilema, 16-22 iunie 2016, nr. 643 
6 Constantin Ionescu Gulian, Hegel sau filozofia crizei, Editura Academiei RSR, București, 1970, p. 

11 
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național își avea locul său bine gândit ? Era vorba în toate acestea despre eroii 

întemeierii acestei națiuni, dar și despre valorile comune care îi țineau pe oameni la 

un loc, le dădeau un sens comun, îi aduseseră împreună, în ciuda vacarmului istoric 

din care aceste națiuni se născuseră. Evident, nu e cazul să idealizăm exaltarea 

națională, fiindcă, așa cum știm cu toții, și nu ar trebui să uităm vreodată, au urmat 

multe momente în care această identitate națională a fost «forjată»”7. 

După dispariţia coloniasmului ce a dominat lumea din Antichitate şi până la 

primul război mondial, noul „imperialism”, cel al globalizării politico-economice, se 

dovedeşte a se transforma treptat dintr-un mecanism de progres şi echilibru într-un factor 

de stres şi ameninţare la adresa identităţii naţionale şi a stabilităţii sociale. Semn că lumea 

a intrat în zorii unei noi crize. 

În tot acest carusel istoric, unul dintre pilonii care au sedimentat şi consolidat 

valorile a fost şi rămâne cel cultural. Iar, dintre artele spectacolului, prin forţa sa 

artistică complexă, teatrul liric şi-a asumat, deopotrivă prin compozitori şi artişti, să 

contribuie în modul cel mai substanţial la promovarea identităţii naţionale. 

 

Deschizător de drumuri: „Crai Nou” de Ciprian Porumbescu 

În peisajul românesc premergător celui dintâi război mondial la capătul 

căruia s-a edificat Europa naţiunilor, după revoluţiile de la 1848 şi realizarea statului 

român prin unirea din 1859 a Moldovei cu Ţara Românescă, următorul obiectiv 

asupra căruia s-au concentrat elitele politice şi culturale ale vremii a fost aducerea 

celorlalte teritorii româneşti, îndeosebi a Transilvaniei alături de România. 

Aşa se face că unul dintre cei mai exponenţiali compozitori autohtoni, Ciprian 

Porumbescu, avea să renunţe, în 1881, la studiile sale muzicale de la Viena şi să 

revină în ţară pentru a-şi putea împlini idealul naţional pentru care militase 

permanent. Stabilit la Braşov, nu s-a mulţumit doar cu condiţia de profesor de muzică 

la Gimnaziul Românesc din Braşov şi dirijor al corului de la Biserica “Sfântul 

Nicolae” din Şcheii Braşovului, ci a simţit necesar să se adreseze întregii suflări 

româneşti prin ceea ce ştia să facă cel mai bine: muzică. Aşa s-a născut cea dintâi 

operetă naţională: “Crai Nou”. 

                                                           
7 https://revistascena.ro/editorial/identitatea-nationala-ca-material-explozibil/, Cristina Modreanu, 

Identitatea naţională ca material explozibil, în Revista Scena, 13 ianuarie 2021 

https://revistascena.ro/editorial/identitatea-nationala-ca-material-explozibil/
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Pe un text special creat de Vasile Alecsandri pentru a fi utilizat ca libret, „Crai 

Nou” reprezintă o întrepătrundere a două stiluri muzicale, fiind construită, asemenea 

unui arbore, pe rădăcina şi tulpina deja consacrată a operetei clasice vieneze din care 

se dezvoltă în mod ingenios şi armonios o încrengătură de motive folclorice româneşti. 

Opereta îmbină veselia cu poezia într-o autentică atmosferă autohtonă, deosebit de 

tonică, prin explorarea unui mit popular care spune că Luna nouă poate aduce 

fericirea celor îndrăgostiți. Subiectul îl constituie o glumă în care un ispravnic este 

păcălit de doi tineri ajutați de țăranii de la munte. Nepoata acestuia, Anica, și alesul 

inimii ei, Leonaș, fug de acasă pentru a se căsători, fiind căutați de către ispravnic și 

jandarmi. Apărați de Dochița și de Moș Corbu, îndrăgoostiţii reușesc să se ascundă 

pentru ca, în final, ispravnicul să îi logodească. 

Premiera absolută a avut loc pe 27 

februarie 1882, în Sala Festivă a 

Gimnaziului Român (astăzi, Colegiul 

Național „Andrei Șaguna”) din Braşov, în 

regia lui Ioan Bucur Popp. În spectacol, au 

fost folosiți peste 60 de artiști amatori și 

acompaniamentul a fost realizat de 

orchestra Societăţii Filarmonice din 

Brașov8. 

La acel moment, folclorul 

românesc era puţin cunoscut în 

Transilvania. Majoritatea culegerilor de 

gen încă nici nu se tipăriseră. Doar 

Moldova era mai bine familiarizată prin 

culegerile de folclor ale lui Vasile 

Alecsandri şi Dimitrie Bolintineanu. 

Astfel, compoziţia lui Ciprian 

Porumbescu a însemnat un moment de 

cotitură în întreaga creaţie românească a genului. Practic, „[...] abia o dată cu apariţia 

lui «Crai Nou» putem consemna un salt calitativ în operetă, abia atunci trăsăturile 

                                                           
8 Sursa foto: https://www.facebook.com/operacluj/photos/pcb.3066530356703117/3066523086703844/ 
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genului, fundamentate în creaţia lui Offenbach şi Johann Strauss, se identifică întru 

totul într-o operetă românească. Din acest moment putem vorbi despre opereta 

naţională în sensul clasic al noţiunii, întrunindu-se cerinţele dramaturgico-muzicale 

ale genului”9. 

Cronicile din presa vremii au subliniat că succesul operetei nu s-a datorat 

numai marii simpatii de care se bucura creatorul, ci mai ales valorii artistice a 

compoziției în sine. Spectacolul „a fost primit cu vânzarea totală a biletelor şi cu 

multe aplauze. [...] Dacă nu vrem să trecem cu vederea acest succes în care mândria 

națională și preferința personală își spun cuvântul, trebuie să recunoaștem că 

opereta poate conta pe un succes estetic, mai ales, în fața spectatorilor. Ea este 

concepută cu mare îndemânare și rutină, mai ales corurile sunt minunat compuse, 

iar romanțele vor face întotdeauna o mare impresie asupra ascultătorilor, astfel, 

încât compoziția se poate încetățeni pe scenă”10. 

Nu în ultimul rând, publicul a fost sedus şi de mesajul patriotic pe care l-a 

propagat prin apelul la valorile definitorii ale spiritului românesc, precum şi prin 

menţiunea din post-scriptumul afişului premierei: „Venitul curat este destinat pentru 

scopuri filantropice – naţionale”. 

 

În loc de corolar 

Fără a reprezenta o capodoperă în ansamblul genului, „Crai Nou” are marele 

merit de a fi fost cea dintâi lucrare din repertoriul românesc prin care, pe relaţia 

compozitor-artişti, teatrul liric şi-a asumat programatic ca, prin mijloacele sale 

specifice, să devină deopotrivă un catalizator cultural şi social. Valorificând un 

substrat emoţional personal şi inovând în plan autohton prin inserţia elementelor de 

creaţie populară într-o arhitectură muzical-dramatică clasică, compoziţia lui Ciprian 

Porumbescu conferă substanţă identităţii româneşti pe coordonate universale şi 

stimulează vibrant surmontarea unei etape de criză în afirmarea conştiinţei naţionale 

pentru făurirea unui stat unitar, destin care, la scară istorică, avea să se demonstreze 

implacabil. 

                                                           
9 Titus Moisescu, Miltiade Păun, Opereta. Ghid, Editura Muzicală a Uniunii Compozitorilor din 

R.S.R., Bucureşti, 1969, p. 279 
10 Crai Nou, operette von Porumbescu, în Kronstädter Zeitung, 15 martie 1882, nr. 3, p. 3 



 

THEATRICAL COLLOQUIA 

 

 
XLIV 

Extrapolând la dimensiunea contemporană, în faţa provocărilor hibride şi a 

recrudescenţei curentelor extremiste ultranaţionaliste cu care se confruntă planeta 

supusă globalizării, potenţarea identităţii originare şi integrarea ei armonioasă în 

vasta ţesătură a diversităţii umane rămâne unul dintre rolurile fundamentale pe care 

teatrul liric şi artele spectacolului, în general, şi-l poate cu succes exercita ca pârghie 

eficientă de mediere culturală şi depăşire pozitivă a oricărui tip de criză. 
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Criza formelor artistice după 1945; abstracționismul și dilema 

teatru absurd versus teatru abstract 

 

Cristian RUSU 

 

Abstract: Studiul de față își propune o rediscutare a ideii de catalogare de către 

Martin Esslin în 1961 a teatrului postbelic ca fiind „absurd” și propune o luare în considerare 

a unei noi paradigme: „teatrul abstract”. În marea criză existențială și artistică declanșată de 

încheierea celui de-al Doilea Război Mondial, arta postbelică se orientează către o expresie 

abstractă ce va domina deceniile 5 și 6 ale secolului 20. Un studiu panoramic al celui de-al 

doilea val al avangardei reprezentat de arta abstractă ar putea include și aceste texte 

dramatice în marele curent abstract al perioadei. Acest demers ar putea redeschide, în spiritul 

analizei acelui Zeitgeist, o discuție fructuoasă, integrând și arta teatrului în marele spirit 

abstracționist postbelic. 

Cuvinte cheie: criza limbajului artistic după 1945; arta abstractă; noul iconoclasm; 

teatrul absurdului; teatrul abstract  

 

Numai dictaturile şi moartea nu au crize.  

Cristian Bădiliță 

 

Cultura critică se confruntă astăzi cu ultimul stadiu al dialecticii culturii și al barbariei. 

 Să scrii poezie după Auschwitz este o barbarie. 

 Acest lucru corodează însăși înțelegerea ideii  

că a devenit imposibil să scrii poezie astăzi. 

Theodor W. Adorno 

 

Citatul din Adorno este, probabil, una dintre cele mai eficace alcătuiri de 

cuvinte care ar descrie criza umanitar-culturală de după 1945. Dar este, probabil, și 

unul dintre cele mai abuzate din istoria culturală recentă. Scris în 1949 în acel context 

dur, textul ilustrează perfect crizele extistențiale mondiale ale civilizației și culturii, 

traumatizate profund și irevocabil de ororile războiului abia încheiat. Pe de altă parte 

                                                           
 Cristian Rusu este lector universitar, doctor în domeniul Teatru, la Facultatea de Teatru și 

Televiziune din cadrul Universității „Babeș-Bolyai” din Cluj Napoca. Este scenograf al Teatrului 

Național „Lucian Blaga” din Cluj Napoca și artist vizual, reprezentat de Galeria Plan B Berlin. 
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vorbește și despre un „recul al imaginii”. De aceea doresc să mă aplec cu o altă 

privire asupra consecințelor sale, semnalând o plauzibilă dezbatere, care ar putea 

negocia între paradigmele de lucru „abstract” versus „absurd” când dezbatem tipul 

teatrului din epocă. 

În situaţia mondială nou creată după anul 1945 se punea o întrebare simplă: 

cum va arăta arta care va supravieţui catastrofei generată de cel de-al Doilea Război 

Mondial? Legăturile acesteia cu propriul său trecut erau deja puternic zdruncinate, 

iar formele artistice trebuiau ori să se reinventeze, ori să îşi găsescă resursele aparent 

pierdute. Avangarda mutilată de conflagraţie trebuia să îşi trimită emisarii amputaţi 

către deceniul 5 în încercarea de a se autoperpetua. Performanţele gândirii artistice 

din avangardă trebuiau să fie cultivate mai departe. Artele chiar nu puteau rămâne 

mute și indiferente. Sau a trebuit să se inventeze un alt fel de „muțenie” privată sau 

instituționalizată, de convenție a lucrurilor care nu s-ar mai fi putut rosti. Așa s-a 

născut un nou iconoclasm: expresionismul abstract. Și voi pune accentul pe termenul 

abstract pentru că abstracționismul era cuvântul de ordine al avangardei postbelice.  

Dintre toate artele, teatrului i-a fost cel mai greu să îşi revină către o „pace” 

creatoare, în care noile condiţii sociale să fie analizate şi să îşi poată croi drum către 

noua realitate şi către noile condiţii de difuzare. Cu parametri culturali total 

schimbaţi, această artă socială trebuia rapid să se replieze pentru a ţine pasul cu 

contemporaneitatea. Soluţiile au fost căutate atât în dezbateri, cât şi în programe 

culturale finanțate de către stat. Cert este că nu s-a găsit un răspuns atât de rapid şi 

de mulţumitor precum şi l-au găsit celelate arte, ca artele vizuale, muzica ori dansul. 

Pentru că efortul teatrului de a se revigora a constat întotdeauna într-o autochestionre 

permanentă, generând cu parcimonie sisteme teatrale viabile estetic. 

Vacuum-ul spiritual-artistic prin care trecea arta postbelică avea deja creat un 

corespondent vizual încă din anii ’20 - ’30, din anii primei avangarde istorice: criticii 

de artă şi nu numai ei, vorbesc despre abstracţionism ca fiind conceptul care va fi 

traversat războiul încheiat în 1945. Acest lucru s-a întâmplat pe două căi, şi anume, 

în parte datorită artiştilor europeni refugiaţi în America, iar pe de altă parte, datorită 

regrupării artiştilor rămaşi în Europa (o mişcare mai timidă la începuturile sale). Pe 

parcursul unui deceniu de la sfârşitul celui de a-l Doilea Război Mondial, cele două 

mari grupuri se vor uni într-o mişcare artistică compactă şi matură pentru a fi 
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recunoscută ca punctul de pornire al celui de–al doilea val de avangardă istorică: 

abstracţionismul.  

După 1945 imaginea, atât ca şi concept, cât şi ca şi conţinut semantic suferă 

mutaţii fundamentale. Ea se bifurcă fie înspre imaginea-document, generând un Nou 

Realism1, fie recurge la iconoclasm şi devine abstractă, resuscitând ideile și formele 

artistice interbelice însă învelite într-o nouă poetică. Aceasta din urmă, prin aparenta 

sa pasivitate și datorită refuzului reprtezentării realiste, era, de fapt, o imagine dublu-

angajată, politic şi social. Acest tip de imagine a devenit o critică extrem de activă a 

consecinţelor conflagraţiei prin ne-reprezentarea acestora, dar și prin refuzul 

programatic al realismul. Aşadar acel evocat „recul al imaginii” a generat acest nou 

iconoclasm, subliniind că abstracţionismul a fost fără îndoială curentul avangardist 

care a dominat anii ’50 şi ’60. Originea sa este unanim stabilită în primul val de 

avangadă abstractă, de la Kandinski, Malevici și Mondrian, artiști animați de un 

idealism programatic și de convingerea că prin arta lor ei anunță venirea unei „epoci 

de înaltă spiritualitate”2. Însă multe dintre idealismele modernismului interbelic au 

fost pe parcus deturnate, conducând finalmente la catastrofe pe toate planurile vieții 

spirituale; utopia s-a transformat în distopie și profilul cultural al Europei s-a 

schimbat radical. 

Una din rădăcinile acestui al doilea val de avangardă este aşa numita The New 

York School – un grup eterogen neinstituţionalizat de artiști plastici, poeţi, muzicieni, 

dansatori, extrem de dinamic (grupat în jurul câtorva şcoli superioare de artă 

americane),– activi în anii ’50 şi ’60 şi care experimentau noi forme artistice; astfel 

al doilea val de avangardă s-a revendicat (pe de-o parte) ca fiind american3. În 

paralel, artiştii europeni continuau tradiţia începută de primul val de abstracționism 

inițiat de Kandinski (în jurul anului 1911) şi au lansat un prim grup artistic de plastică 

                                                           
 1 Curent artistic manifestat cu precădere în cinematograf cu o orientare spre critica socială (Nouveau 

realisme, Nuovo realismo, sau sub-genul german Trümmerfilm). Cinematograful, o artă pentru mase, 

a cultivat, ca exorcizare generală a răului întâmplat, imaginea catastrofei, în producţii marcate uneori 

de o propagandă cinică, fimând direct în ruinele Berlinului.c 
2 Sintagma „venirea unei epoci de înaltă spiritualitate” îi aparţine lui Kandinski. Vezi Kandinski W., 

Spiritualul în artă, Meridiane, Bucureşti, 1994. 
3 Fenomen firesc atâta timp cât elita artei europene a emigrat în Statele Unite începând cu 1933. 
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abstractă numit CoBrA4. Jean-Michel Atlan, artist francez reprezentativ al generaţiei 

sale, în al cărui atelier se întâlnea avangarda din Paris de după război, scria în 1945:  

„Trebuie să elaborăm un nou limbaj pur plastic, adică «abstract». Apoi să inventăm 

forme, să creăm obiecte, să facem să se ivească un nou univers care nu este tributar literaturii, 

care nu se aseamănă deloc cu ceea ce este numit realitate, dar care constiutuie în sine o 

realitate”5. 

Obiectiv privind situaţia nou creată, lucrurile stăteau confortabil în ceea ce 

priveşte artele plastice. Pentru a contura mai bine climatul artistic, forţa şi 

determinarea acestei generaţii de artişti, aproape „poeţi vizuali” în felul lor, prin 

teoriile aplicate la schimbarea de paradigmă a artei momentului, voi cita din Barnett 

Newman care scria în 1948:  

„Întrebarea care intervine acum este cum, dacă noi trăim într-un timp fără legendă 

sau mit care pot fi numite sublim, dacă noi refuzăm să admitem orice exaltare în relaţiile 

pure, dacă refuzăm să trăim în abstract, cum am putea atunci să creăm o artă sublimă”6? 

 

Ceea ce este total incitant în această declaraţie este tocmai faptul că artişti 

abstracți precum Newman, Jackson Pollok, Mark Rothko, sau Willem de Koonig, 

care chiar dacă sunt abstracţionişti nu detronează categorii estetice precum sublimul, 

o categorie legată oarecum de estetica picturii de tip narativ, cvasi-iluzionist, 

cultivată cu precădere în Romantism. Ba chiar dimpotrivă, prin opera lor, aceşti 

artişti transcend atât determinările dialectice ale istorice, cât şi evoluţiile acestor 

categorii şi, mai mult, ei au certitudinea că şi în absenţa componentelor legendă / mit 

egal sublim7, frumosul şi sublimul (categorii estetice descoperite, iată, ca fiind pure 

şi informale) se manifestă ca şi categorii estetice trans-istorice şi, un lucru mult mai 

important, în afara oricărei structuri narative. Toate aceste teorii novatoare aduc 

                                                           
4 CoBrA este acronimul format din inițialele capitatelor europene din care proveneau artiștii 

respectivi : Copenhaga, Buxelles, Amsterdam. 
5 Corvin M., Polieri, une passion visionnaire, Adam Biro Paris, 1998, p. 25.  
6 Newman B., The Sublime is Now, *** Tiger’s Eye, 6/1948, Tiger's Eye Publishing, New York, 1948, 

p. 53 
7 În eseul său Barbarii: eseu despre mutaţie (Humanitas 2009), Alessandro Barrico face o analiză prin 

ricoşeu a componentelor fundamentale ale culturii de tip burghez (mit, poveste) ca şi componente 

fundamentale ale construcţiei acestei culturi, implicit a propriei identităţi de clasă. Referirea directă e 

făcută la arta romantică, prima expresie istorică a culturii burgheze şi stilul artistic în care se cultiva 

cu precădere categoria estetică de sublim.  
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schimbări inclusiv în abordarea (nu filosofică, de data asta) ci chiar fizică a actului 

creaţiei artistice, mergând de la renunţarea la tehnicile tradiţionale de lucru (pânza 

pusă pe şevalet, culori amestecate pe paletă) până la reconsiderarea poziţionării 

spaţiale faţă de suprafaţa de lucru. Doar aşa ne putem imagina cum funcţiona celebra 

tehnică personală de lucru a lui Jackson Pollock, numită dripping-painting. Așadar, 

abstracționismul, în ciuda radicalității sale declarate nu abolește categorii estetice, ci 

le reconsideră prin formularea de paradigme noi de cercetare artistică. 

În contextul contemporan, în care, experimentând, am metabolizat deja toate 

tipurile de revoltă artistică, aceste gesturi declarate pot părea minore, însă ele au fost 

intervenţiile care au remodelat sensibilitatea artistică a artiştilor și a tuturor artelor, 

precum și a publicului de artă. Abstarcțiunea chiar a funcţionat chiar ca un catalizator 

al avangardei, deoarece spiritul ei a cuprins alături de artele plastice, muzica, dansul, 

literatura. Şi ce este mult mai important este că artele şi artiştii, în spiritul noii 

avangarde, au (re)început să conlucreze, conştienţi că reconfigurau tot ceea ce 

însemnă artă şi sistem estetic, inclusiv piaţă de artă. Aici se pot amiti Școala de la 

Darmstadt (începând cu 1951, o prelungire a mișcării Fluxus ) 8, sau Festivalurile de 

Artă de Avangardă curatoriate de Jacques Polieri9, în care arta de avangardă a epocii 

era sinonimă cu arta abstractă. Aceste festivaluri-proiect era o chemare la un spirit 

comun de cercetare a artei şi de creionare a unui concept comun înspre care se 

îndreptau toate domeniile artei. Contemporanii săi, critici de artă sau teatru, au 

descifrat tocmai în abstracţionism cheia unificatoare a artelor prezente în aceste 

festivaluri (arte plastice, muzica, dansul, cinematograful, teatrul) care, altfel, s-ar fi 

ignorat în efortul lor - dezvăluit tocmai prin aducerea laolaltă a lor ca fiind un efort 

comun. O tentativă pur modernistă de-a reinventa conceptul de Gesamtkunswerk.  

Dar marea provocare a acestui al doilea val de avangardă, a fost lansată direct 

teatrului (implicit dramaturgiei), o artă socială prin excelenţă. Despărţit de primul 

său val de emancipare, între anii 1933 şi 1945, refluxul său a fost direct legat de o 

                                                           
8 Școala de la Darmstadt a fost o importantă instituție de cercetare a noii muzici, a noilor sonorități și 

instrumente, cercetări inedite și de pionierat interdisciplinar propuse de artiștii de avangardă ai epocii.  
9 Jacques Polieri (1928 - 2011), a fost un artist avangardist francez, activ ca scenograf, regizor, 

teoretician de teatru, curator și trealizator al primului Théâtre du mouvement totale, instalat la 

Expoziția Mondială de la Osaka în 1970. Festivalurile de Artă de Avangardă organizate de el au avut 

loc în 1956 la Marsilia, 1957 la Nantes, 1960 la Paris. 
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uitare aproape reflexă a acelui univers utopic, ignorat de o societate mult prea 

preocupată de reclădirea caselor, nu a teatrelor. Doar 12 ani teribili au fost de-ajuns 

să adoarmă amintirea formelor de teatru de avangardă interbelice (mai ales în cultura 

teatrală germană). Cultura germană a reacţionat întotdeauna promt, surprinzător și 

cu totul original la evenimentele secolului 20 din istoria ei10. Aduc aici în discuţie 

publicarea textului Afară în faţa uşii (Draußen vor der Tür) a lui Wolfgang Borchert, 

scris în 1946, un exemplu remarcant în dramaturgia europeană post-belică. Stilistic, 

acest text continuă tema expresionistă germană a traumei conflagraţiei, cultivată 

înainte şi după Primul Război Mondial, chiar dacă trauma autorului - fostul 

combatant care se întoarce acasă - este împachetată într-un simbolism aproape 

„iconoclast” care descrie realitatea imediată. Cu atât mai puternic va fi fost impactul 

şi succesul noilor texte dramatice ale lui Ionesco şi Beckett la mijlocul anilor ’50 în 

acest „climat dramaturgic”, fenomen care ar putea, explica într-o anumită măsură, 

această criză a formelor dramatice postbelice adusă în discuție. Însuși Eugène 

Ionesco ține să clarifice complexitatea fenomenului: 

„Teatrul este cel mai întârziat. Avangarda a fost stopată în teatru, dacă nu în 

literatură. Războaiele, revoluţiile, nazismul şi celelalte forme ale tiraniei, dogmatismul, 

scleroza burgheză de asemenea în alte ţări, l-au împiedicat să se dezvolte, pentru moment. 

Lucrurile trebuie reluate.[...] Într-adevăr, această avangardă abandonată n-a fost depăşită, ci 

îngropată de întoarcerea reacţionară a vechilor formule teatrale, care, uneori, îndrăzneau să 

pretindă că sunt noi”11. 

Şi teatrul era chiar cel mai întârziat, deoarece întoarcerea vechilor formule 

teatrale era un fel de refugiu în forme stabile, așadar sigure, în faţa asaltului entuziast, 

însă modest, ce venea atunci din teatrele pariziene de pe rive-gauche. În acest punct 

se poate deschide dezbaterea sau dilema dacă tipul de dramaturgie dezvoltat dupa 

1945 care a primit calificativul de „absurd”, merită poate o reconsiderare. Ca premiză 

de lucru, scriitura dramatică post-belică se poate alinia cu ușurință la curentul general 

al abstracționismului, vorbind astfel despre un teatru „abstract”, prin aceasta 

recalibrând analiza naturii acestor texte.  

                                                           
10 Aici ar fi de menționat ca răspunsuri imediate la crizele secolului 20: Die Neue Sachlichkeit (Noua 

Obictivitate de după Primul Război Mondial), sau în acest caz, Trümmerliteratur (Literatura ruinelor) 

cu sinonimul său ultra-radical Kahlschlagliteratur lansat de Gruppe 47.  
11 Ionesco E., Note şi contranote, Humanitas, Bucureşti, 1992, p. 77. 
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Observaţia care s-ar impune în acest moment este cum s-ar putea aplica 

termenul de „abstract” artei teatrului, începând cu textul dramatic şi până la montarea 

spectacolului de teatru, mai ales că, generic, teatrul de avangardă al acestei perioade 

a fost deja numit şi omologat în 1961 de către Martin Esslin ca „teatru absurd”. Și 

da, va trebui sa treacă un deceniu de la premierea cu Cântăreața Cheală (1950), ca 

Esslin sa inventeze un termen care să satisfacă dilemele tipic moderniste de-a defini 

și categorisi mișcările culturale. Ei bine, acest fenomen numit „teatrul absurd” poate 

fi văzut și ca o extensie fluentă a marelui Zeitgeist al deceniului 5 al secolului 20 

care era, de fapt, un al doilea val de abstracțiune, ținând cont de criza imaginii și a 

narațiunii deja evocată. 

Locul de dezbatere terminologică este deschis de înşişi dramaturgii timpului, 

precum Eugène Ionesco, ori de istorici de teatru de secol 20, precum Michel Corvin12 

(care a văzut premiera lui Ionesco în 1950) și care înclină să vadă teatrul anilor ’50 

ca fiind exact expresia abstracţiunii în arta teatrului, un corespondent al abstracţiunii 

practicate deja în celelalte arte. Iată, pe de altă parte, ce scria Ionesco în 1959: 

„Protestul autorului de avangardă poate fi o reacţie împotriva realismului atunci 

când realismul e cel ce reprezintă expresia cea mai obişnuită şi abuzivă a vieţii teatrale; el 

poate fi un protest contra unui anumit simbolism, atunci când simbolismul e cel care a 

devenit abuziv, arbitrar, nemaicuprinzând realitatea. În orice caz, ceea ce se numeşte teatru 

de avangardă sau teatru nou […] este un teatru ce pare a avea prin expresia sa, prin căutarea, 

dificultatea sa, o exigenţă superioară”13. 

Se poate considera că exigenţa superioară la care se referea autorul atunci 

este un scop ultim, de natură aproape metafizică care trebuie să depăşească orice tip 

de determinare recognoscibilă estetic şi de aceea este o nouă formă de energie şi un 

set cu totul nou de exigenţe care se suprapun perfect pe coordonatele unui curent 

abstract în arta acelor ani. Şi asta chiar dacă Ionesco însuşi se joacă – dacă mi-e 

permis – ontologic în textele sale (auto)critice, pendulând ludic între termenii de 

„abstract” şi „absurd” atunci când vorbeşte despre opera sa dramatică.  

                                                           
12 Michel Corvin (1930 - 2015) a fost un specialist în istoria teatrului secolului 20 și a predat la 

Universitatea Sorbonne Nouvelle. Am avut privilegiul să îmi acorde două interviuri pe tema teatrului 

de avangardă din modernism (2010, 2011 – arhivă personală). 
13 E. Ionesco, Note şi contranote, Humanitas, Bucureşti, 1992; p. 70. 
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Dincolo de disputa terminologică, care poate îndreptăţi folosirea mai 

adecvată a unui termen sau al altuia în această propunere de cercetare, ceea ce mi se 

pare relevant în contextul istoric şi cultural discutat este climatul în care se întâlneau 

artele din această a doua avangardă istorică, aşa cum observa foarte exact Esslin în 

prefaţa celebrei sale cărţi Teatrul Absurdului: 

„Categoria sugerată de titlul cărţii are doar intenţia de a atrage atenţia asupra unor 

trăsături pe care operele discutate le au în comun; mânuirea anumitor tehnici dramatice în 

prezentatrea şi construcţia personajelor, folosirea viselor şi a halucinaţiilor etc., de fapt 

elemente care provin din Zeitgeist, din atmosfera timpului, mai degrabă decât din consideraţii 

teoretice deliberate. Artiştii care îşi urmează intuiţia nu sunt de obicei conştienţi de ceea ce 

opera lor poate avea în comun cu abordarea generală sau atmosfera unei anumite perioade”14. 

Şi mai departe, când Esslin analizează arta teatrului, o poziţionează faţă în 

faţă cu pictura abstractă: „Teatrul, o artă mai vizitată decât poezia sau pictura 

abstractă [...] este răscrucea prin care ajung la marele public direcţiile mai adânci de 

schimbare ale gândirii”15. Tocmai acest spirit al timpului evocat de Esslin gravita din 

plin în jurul ideii de artă abstractă, de construire a unei noi realităţi estetice, Zeitgeist-

ul fremăta de dorinţa schimbării de paradigme estetice prin care urma să se 

transforme cultura. Din nou Esslin:  

„Teatrul absurdului face deci parte dintr-o mişcare «anti-literară» a timpului nostru, care şi-

a găsit o formă de expresie în pictura abstractă, cu respingerea elementelor «literare» din tablouri”16. 

 

Chiar dacă teatrul părea cumva încă neconectat la această mare mişcare 

artistică, el va recupera urgent aparentul handicap: Esslin a scris cartea în 1961 când 

avea deja la îndemână un patrimoniu de text dramatic consistent. Desigur, 

introducerea sintagmei de „teatru absurd” a fost practic o intervenţie foarte valoroasă 

în epocă, sintagma oferind un instrument extrem de eficient și comod criticii literare, 

dramatice și filosofice. Chiar de la începutul carierei sale, definiţia se baza direct pe 

un citat din Ionesco, pe o frază dintr-un eseu despre Kafka, cu aer de axiomă:  

„«Absurd este ceea ce este lipsit de scop…retezat din rădacinile sale religioase, 

metafizice şi transcedentale, omul este pierdut: toate acţiunile sale devin lipsite de sens, 

                                                           
14 M. Esslin, Teatrul absurdului, Unitext, Bucureşti, 2009, p.10. Și aici putem corela aceste declarații 

cu informațiile „de pe teren” oferite de manifestările de avangardă semnalate deja, din epocă. 
15 Op. cit., p. 13. 
16 Op. cit., p. 21. 
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absurde, inutile.» Acest sentiment de chin metafizic, datorat absurdităţii condiţiei umane 

este, în general vorbind, tema pieselor lui Beckett, Adamov, Ionescu, Genet şi ale celorlalţi 

scriitori despre care este vorba în această carte”17. 

Abstracţiunea în sine este un gest de negare a tot ce ţine de normele estetice 

pe care s-a fundat cultura europeană. Abstracţionismul este o cale de a căuta forma 

în sine printr-o poetică artistică extrem de personalizată care devine acum instrument 

de cercetare declarat, însă niciodată golită de sens, ci cuprinzând un alt fel de sens. 

Iar dacă realitatea de tip „absurd” (după modelul lui Ionesco), golită de orice esenţă 

metafizică este punctul de pornire a investigaţiei artei abstracte, ceea ce îi rămâne ca 

obiect de cercetare sunt formele sale de manifestare, la nivel de structură şi de limbaj. 

Michel Corvin, pe de altă parte, dezbate problema în felul următor:  

„Exemple ale acestei intranzitivităţi formale ale teatrului de avangardă? În occident, 

încă de la origini, teatrul este un loc al conflictului, al înfruntării. Conflictul cui, confruntarea 

a ce? A nimănui, răspunde teatrul de avangardă: el pune în scenă pur şi simplu conflictul. 

[…] Teatrul, se ştie, se hrăneşte din spaţiu; spaţiul ocupat de către cine şi pentru a face ce 

acolo? […] Formalistul răspunde: spaţiul ocupat de el însuşi; aceasta va fi piesa Scaunele, 

visul scaunelor fără persoane, zice Ionesco; nu prin singurătate, în sensul moral sau 

metafizic, ci vidul redat sensibil, concret prin multiplicarea de du-te-vino a celor doi bătrâni 

manipulând scaunele lor goale şi prin umplerea nimicului”18.  

 

Ori oare putem vorbi despre această dramaturgie ca fiind o dramaturgie 

abstractă în formă şi limbaj şi absurdă în conţinut și acţiune? Una din premisele 

simple de la care porneşte analiza lui Corvin este că teatrul este o poveste spusă în 

doi timpi: cel al poveştii ficţionale din scenă şi timpul real trăit de spectator în sală. 

Acești doi timpi se suprapun peste un al treilea timp, care este trecerea obiectivă a 

timpului ca durată a spectacolului, care, a nu se confunda cu trecerea reală a timpului 

spectatorului; sensibilitatea şi percepţia fiecăruia dintre spectatori determină treceri 

subiective de timp și generează reacţii particulare referitoare la „trecerea timpului în 

teatru”. Acest fenomen crează o parte din ceea ce numim generic „iluzia scenică.” 

Așadar, tocmai rediscutarea statutului acestor timpi obiectivi şi subiectivi de 

desfăşurare a spectacolului, natura lor intimă, funcţia lor dramatică şi scenică, apoi 

poetica lor, ca instrumente de lucru direct la scenă a însemnat, în opinia lui Corvin, 

                                                           
17 Op. cit., p. 19. 
18 M. Corvin, Polieri, une passion visionnaire, Adam Biro Paris, 1998, p. 26-27 
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un mare pas înspre reînnoirea teatrului. Pentru că originea tuturor acestor 

componente care se cereau „rediscutate” se afla direct în noul tip de text dramatic - 

acceptat în acest caz ca instanţă ultimă şi provocare maximă în montările din epocă. 

Iar exemplul notoriu dat de acest istoric de teatru este Aşteptându-l pe Godot, de 

Samuel Beckett, în sensul în care:  

„A fost o inspiraţie de geniu a lui Beckett pentru a provoca această percepţie nouă 

prin însăşi scrierea sa. Godot este o piesa abstractă, din vreme ce ceea ce ea prezintă nu este 

decât timp în stadiu pur. […] Evident că abstracţiunea nu se referă la dezumanizare, dar se 

aproprie scandalos de esenţial (scandalos pentru că vine contrar tuturor uzanţelor 

comunicării spectaculare)”19. 

Ultima clarificare adusă de autor în acest sens este cea cu referire la 

dezambiguizarea epistemologică a termenului „abstract”. Deoarece abstracţiunea 

este oricum combativă şi îşi doreşte construirea propriei realităţi independente – pusă 

în relaţie antagonistă cu reprezentarea de tip realist-recognoscibilă, abstractizarea 

teatrului rezidă în dorinţa de desprindere de tradiţia narativă. Narativitatea îi dicta un 

fel de pre-set de desfăşurare și la nivel literar și la nivel de doctrină teatrală, 

determinându-i astfel o pre-determinare estetică și dogmatică. Teatrul va fi rămas în 

epocă în continuare concret, ca preocupare pentru încercările sale repetate de 

eliberare de predeterminări, înlesnind astfel explorarea şi cercetarea propriului său 

limbaj, interogându-l, îmbogăţindu-l, forţându-l să răspundă la noi provocări estetice 

şi culturale. Şi concretă va fi fost inclusiv realizarea spectacolului de teatru pe astfel 

de texte, pe scene mici, fără prea mult efort scenografic - vizual, însă cu o 

determinare cracteristică spiritului de avangardă. Miza și measjul acestui spirit era 

în montarea textului și nu în plasticitatea montării. 

Scrierile lui Ionesco pe această temă vorbesc foarte clar despre situaţia 

textului dramatic al epocii: el chiar recunoaşte deschis că textele de teatru pe care le 

scrie sunt texte literar – dramatice abstracte. Mai apoi, cu o oarecare distanţare şi o 

descendenţă filologică, pune în discuţie chiar dilema concreteţii teatrului abstract 

(care se dovedeşte a fi abstract ca text, concret în toate aspectele sale ca montare şi 

reprezentaţie). Iată o mărturisire a sa din 1956 legată de nişte încercări de experiment 

                                                           
19 M. Corvin, op. cit., pp. 29-30.  
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dramatic, „şapte mici scheciuri reprezentate într-un teatru din Paris chemat de 

«avangardă»”, după cum scrie el: 

„Nişte critici scriseră cu acel prilej că încercarea de teatru abstract pe care o făcusem 

era serioasă, punea subtile probleme; totuşi oricât de interesantă ar fi ea nu putea duce la 

nimic. Mi s-a atras atenţia că teatrul nu e abstract, căci e concret. Găsii că obiecţia – oarecum 

în afara problemei – era îndreptăţită”20. 

În concluzie, avangardismul teatrului anilor ’50 rezidă în inventarea şi 

omologarea unui nou limbaj dramatic, în atacul direct al „categoriilor canonice” 

(după cum le numeşte Corvin) de poveste, de timp, de spaţiu şi de personaj. 

Dramaturgia şi spectacolul acestei epoci vor milita constant împotriva teatrului 

realist, a teatrului burghez dar şi împotriva cutiei italiene, evocând sau nu 

abstracțiunea.  

În contrast cu entuziasmul emancipării abstracționismului, un contra 

exemplu de rigiditate în abordarea și acceptarea noilor forme dramatice și artistice 

avem în aserțiunea lui Sean Kenny, arhitect și scenograf care a lucrat pentru Royal 

Shakespeare Company și Teatrul Național al Marii Britanii, exprimată în 1964: 

„Acest soi de jongleri pe care îi avem astăzi, Ioneștii și pictorii moderni care se dau 

cu bicicleta pe pânză, acești jongleri sunt atât de fascinați de potrivirea simbolurilor încât nu 

fac niciun efort de-a vorbi prin ele sau dincolo de ele. Ei cred că este suficient să potrivești 

bine o schemă interesantă. Iar în literatură este cam același lucru. Și așa ajungem la treaba 

asta demodată numită «teatru»”21. 

O aserțiune ultra-conservatoare care vorbește de la sine despre imobilitatea 

filosofică a conceptelor artistice, într-un an în care în alte culturi teatrale această 

mentalitate a fost deja depășită, sau chiar a dispărut.  

Așadar, preferinţa pentru identificarea mai degrabă a unui teatru abstract 

decât a unuia absurd în acea epocă uşurează, fie şi terminologic, privirea de ansamblu 

asupra forţei şi unităţii avangardei postbelice. Iar implicarea imediată a teatrului ca 

artă în această mişcare, chiar dacă aportul său vine cu o mică întârziere, este ilustrat 

perfect tot de Eugène Ionesco: „Se poate îndrăzni totul în teatru, însă e locul unde se 

îndrăzneşte cel mai puţin” spune aproape cu regret dramaturgul în 1959, la Helsinki, 

în conferinţa Discurs despre avangardă 22. Declaraţia sa a fost una definitorie pentru 

                                                           
20 E. Ionesco, op. cit., p. 106. 
21 S. Kenny în Joseph S. (edit.), Actor and Architect, University of Toronto Press, 1964, p. 58.  
22 E. Ionesco, Op. cit., p. 73. 
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evoluţia ulterioară a teatrului în formele sale performative viitoare şi în noile 

convenţii dramatice urmărite în modernismul secolului XX. 
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Departe de artă 

 

Liviu NEDELCU 

 

Rezumat : Pe scena artistică comercială și independentă, artistul / artista și curatorul 

care abordează subiecte sociopolitice sunt prezențe recurente, explicate de Beti Zerovc, 

istorică de artă, prin răspândirea curatoriatului însoțit de un discurs politizat despre cum arta 

și instituțiile sale pot contribui la construirea unei lumi mai bune, mai egalitare, mai libere1. 

În acest articol, îmi voi concentra atenția asupra artiștilor și artistelor care abordează 

chestiuni sensibile din societate fie pentru a le face vizibile, fie pentru a oferi alternative 

posibile, apelând la performance, ca mijloc de expresie artistică datorită caracterului său 

imaterial și pentru imediatețea specifică pe care o implică.  

Propun o scurtă incursiune în istoria performance-ului în zona artelor vizuale, pentru 

a trece în revistă rolul acordat artei aflată într-o relație strânsă cu societatea, într-o relație 

tranversală și de proximitate cu privitorul, într-o relație, adesea, critică cu instituțiile 

artistice. În final, voi prezenta o serie de proiecte artistice derulate în ultimii zece ani în 

România, pentru a explora dinamica artă – societate – artist – spectator – instituție și pentru 

a identifica problemele sensibile angajate și formele, valorile, modurile de viață pe care 

proiectele de performance art le propun.  

Cuvinte cheie : performance, socitate, efemer, criza individului, dezvoltare 

tehnologică 

 

O atitudine iconoclastă a definit o serie de generații de artiști, începând cu 

primii ani ai secolului XX, producând disoluția convențiilor unui sistem modernist 

osificat, incompatibil și detașat de experiența realității. Un proces constant de 

dizolvare a fost inițiat și s-a perpetuat timp de șase decenii. S-au estompat până la 

dispariție granițele sufocante dintre arte, distincția restrictivă dintre mediile de 

expresie, dintre artă și viață, corp și cogito, artist și public, subiect și obiect. S-a 

dematerializat obiectul artistic. S-au deconstruit tabuuri. S-a negat caracterul negativ 

al obscenității, al imoralului, al antiesteticului. S-au inversat roluri. Ludicul și 

                                                           
 Conf. univ. dr. la Facultatea de Arte, Universitatea Dunărea de jos, Galați 
1  Beti Zerovc, Când atitudinile devin normă. Curatorul contemporan și arta instituțională, 

Idea Design & Print, Cluj, 2019, p. 7. 
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hazardul au înlocuit seriozitatea și autonomia artei moderniste. Angajarea socială și 

politică a artistului a avut ca rezultat generarea unor forme de viață și de interacțiune 

alternative. 

În anii ’50, reminiscențele avangardiste sunt preluate și extinse în diverse 

practici artistice. Discursurile lui Cage și Cunningham fuzionează prin formularea și 

utilizarea principiului nedeterminării în arta pe care o produc și a asimilării 

elementelor rutiniere cotidiene, proclamându-le surse și instrumente artistice. Astfel, 

sunetele ordinare sunt manipulate ca instrumente artistice în concertele lui Cage, 

mersul și statul pe scaun devin mișcări de dans pentru Cunningham care se 

distanțează de practica tradițională structurată narativ și ambalată în dramatism2. 

Opțiunea lui Cage pentru sunete cotidiene are un fundament futurist – arta 

zgomotelor a lui Russolo, care avea ca scop mecanicizarea artei3.  

Implicarea hazardului în realizarea happeningurilor desemna o transpunere 

fidelă a vieții în artă. Dacă scopul artei devenea similitudinea acesteia cu viața până 

la confundare, atunci principalul element care generează existența - întâmplarea, 

trebuia asimilat și tradus în evenimentele organizate. Selectarea unor activități banale 

cotidiene și inserarea lor în happeninguri, un reflex duchampian, urmărea 

denaturalizarea acestor gesturi, obiceiuri, conștientizarea lor de către audiență, dar și 

reautentificarea unor acțiuni care fuseseră transformate în mărfuri - mâncatul, 

activitățile domestice -, amândouă căpătând o dimensiune spectaculară în cadrul 

culturii de masă (emisiuni și reclame)4.  

Dacă artiștii performativi ai deceniului șapte au exploatat repertoriul 

cotidianului, denaturalizând anumite acțiuni, gesturi, prin preluarea lor ca subiecte 

pentru artă, ce a dus la o conștientizare mai acută a acestora, în anii ’70 artiștii încep 

să desfășoare performance-uri de anduranță și duraționale. Să-și chestioneze limitele 

corporale dar și psihice, căci duratele prelungite transformau atât privitorul care 

participa la acțiune, dar și artistul. Performance-urile de anduranță abordează limitele 

corpului, adesea acestora li se suprapune o intenție politică. Începând cu 

                                                           
2 Roselee Goldberg, Performance Art from Futurism to the Present, Thames & Hudson, New York, 

1988, p. 81. 
3 Goldberg, op. cit., p. 7. 
4 A. Jones, T. Warr, Artist’s Body, Phaidon Press, Londra, 2000, pp. 27, 28. 
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evenimentele din anii ’60, angajarea sociopolitică a artiștilor se va materializa prin 

utilizarea propriului corp ca mediu direct, eficient de transmitere a mesajului activist, 

conceptual, politic (în cazul artei feministe care extinde lupta pentru drepturile 

femeilor exercitată în spațiul public începând cu anii ‘60). Walter Benjamin explică 

această turnură sociopolitică în artă prin pierderea valorii de cult a operei de artă din 

cauza transformărilor care survin la nivelul tehnicilor de producție și de receptare, 

ce influențează atât existența obiectului artistic, cât și experiența estetică propusă. 

Arta este lipsită de autonomie în legătură cu socialul, aceasta preia episodic rolul de 

emancipare politică. 

Performance-ul, ca formă de artă, propune inserarea privitorului în scenariu, 

fie printr-o contemplare activă, fie printr-o participare coerentă și consistentă în 

procesul de producție al artei. Acest tip de experiență estetică corporalizată a fost 

propus de artiștii minimaliști, țintind distincția carteziană dintre corp și cogito, dintre 

ochi și minte prin cerințele kinestezice impuse asupra privitorului. De asemenea, 

performance-ul propune o experiență a unui regim de timp distinct de cel impus de 

contextul economic, de opera de artă modernistă statică. Dacă pierderea de timp este 

blamată în societatea capitalistă, condiția eficienței devenind primordială, 

performance-ul propune detașarea de timpul real. Artistul / artista propune o acțiune 

care se desfășoară într-un timp factual, nu într-unul monumental în care este inserat 

obiectul artistic modernist ce impune o receptare umilă, contemplativă (specific 

muzeului, galeriei), iar audiența este convocată de performer5.  

Performance-urile duraționale inițiate în anii ‘70 și continuate în deceniile 

următoare sunt o practică artistică care vizează limitele artistului / artistei, 

privitorului, instalează timpul ca subiect, își asumă o dimensiune politică (Marina 

Abramovic - Relație în timp, Joseph Beuys - I like America and America Likes Me, 

Oleg Kulik - I Bite America, Hsieh - Time Clock Piece). Hsieh lovește un ceas în 

fiecare oră, 24 de ore pe zi, timp de 12 luni și își documentează acțiunea fotografic, 

relevând autenticitatea acțiunii sale. Joseph Beuys este transportat, în mod literal, 

                                                           
5 Dorothea von Hantelmann, „When You Mix Something, It’s Good to Know Your Ingredients: 

Modes of Addressing and Economies of Attention in the Visual and Performing Arts” în How to 

Frame On the Treshhold of Performing and Visual Arts, ed. de Barbara Gronau, Matthias von Hartz, 

Carolin Hochleichter, Sternberg Press, Berlin, 2016, pp. 49, 51. 
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folosing o ambulanță de la aeroport la galeria René Block din New York unde împarte 

încăperea cu un coiot opt ore pe zi, timp de trei zile. Oleg Kulik citează acțiunea lui 

Beuys din 1974, trăind timp de două săptămâni într-o cușcă, asumându-și rolul de 

câine, stând în patru labe, lătrând spre public în performance-ul I Bite America and 

America Bites Me din cadrul Deitch Projects în 1997. 

Acțiunile anilor ’90 cercetate și caracterizate de Nicolas Bourriaud ca 

interactive și intersubiective, plasate sub cupola esteticii relaționale sunt rezultatul 

unei angoase resimțite față de dezvoltarea tehnologică care ar restrânge și ar diminua 

comunicarea nemediată prin amploarea mașinăriilor care întreprind acțiuni ce erau 

cândva efectuate de indivizi și prin separarea generată de canalele de comunicare 

existente, care încurajează proiectarea și reprezentarea lor spectaculară6. Arta 

contemporană este învestită cu rolul de „a formula și de a prezenta modele de 

sociabilitate, modalități de viață”, asumându-și o dimensiune politică, din 

perspectiva altor critici una chiar utopică, de transformare a societății. Forma 

artistică cercetată de Bourriaud (fundamentată pe materialismul întâlnirii teoretizat 

de Althusser) se produce prin interacțiune, „printr-o întâlnire care durează”. În 

sprijinul acestei naturi interactive a operei artei, Bourriaud aduce preocuparea lui 

Marcel Duchamp pentru alocarea importanței audienței - „privitorul este cel care 

face imaginea” 7, afirmațiile lui Daney „forma este o față care te privește” și a lui 

Godard „este nevoie de doi pentru a realiza o imagine” susținând natura dialogică 

intrinsecă a operei de artă și afirmând că odată pus la dispoziție ininteligibilul, 

privitorul este plasat în postura de a negocia o semnificație, la care el contribuie prin 

bagajul sociocultural pe care îl poartă8.  

Arta contemporană ce produce situații conviviale, oferă modele de 

sociabilitate, implică privitorul într-un tip diferit de experiență estetică, 

intersubiectivă, activă, ce se desfășoară într-un timp factual spre deosebire de 

experiența colectivă, pasiv-narativă a cinematografului sau a teatrului tradițional. 

Propune un spațiu de socializare, un „spațiu al aparenței” cum îl definește Arendt ce 

„vine în devenire când oamenii sunt împreună într-o formă de discurs și de acțiune”, 

                                                           
6 Nicolas Bourriaud, Estetica relațională, Idea Design & Print, Cluj, 2007, p. 9. 
7 N. Bourriaud, op. cit., p. 27. 
8 N. Bourriaud, op. cit., p. 21. 
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un spațiu „unde eu apar altora așa cum și ei apar mie” și care „nu supraviețuiește 

actualității mișcării care a generat-o, ci dispare odată cu dispariția activităților înseși, 

nu cu disiparea oamenilor”9.  

În ciuda efemerului, a nondisponibilității, a interactivității, performance-ul 

nu eludează evaluarea. Bourriaud afirmă că practica artistică este analizată prin 

coerența formei, a valorilor lumii pe care le propune, a modurilor de sociabilitate și 

a gradului de implicare a publicului10. Modurile de sociabilitate desfășurate de artiști 

publicului (întâlniri, evenimente, jocuri, festivaluri) sunt propuse pentru o 

contemplare estetică, dar participativă11. Aceste performance-uri care vizau situații 

conviviale amintește Bourriaud că s-au derulat în anii ’60, dar cu un scop diferit, 

acela de a expanda domeniul artei. (cinele organizate de Daniel Spoerri, magazinul 

Sedila care surâde deschis de George Brecht și Robert Filliou la Villefranche12.  

Rirkrit Tiravanja angajează privitorii în activitatea cotidiană de a găti și de a 

mânca împreună produse specific thailandeze în performance-ul Untitled din 1992, 

cu scopul de a crea o situație de convivialitate, de a propune un model de sociabilitate 

cum denumește Bourriaud intenția artistului. O acțiune similară de înscenare într-un 

cadru instituțional a unei rutine cotidiene, aceea de a găti, este efectuată de Alison 

Knowles, membră a grupului Fluxus, în 1962, produsă însă cu un alt scop, acela de 

a extinde și de a introduce arta în viață.  

Performance-urile lui Tino Sehgal denunță relația ierarhică dintre artist și 

privitor, propunând spații de dezbatere, de discuție sau de interacțiune. În 2015, la 

Martin - Gropius Bau, primul etaj a reunit o serie de situații, realizate de artist de-a 

lungul anilor 2000, în care publicul era angajat fie într-o convorbire cu un caracter 

personal (Ann Lee’), fie abordat de performeri care urmăreau interacțiunea și prin 

aceasta transmiterea nemediată, de impact a mesajului (Această variație, 2010). În 

performance-ul Progres, desfășurat în cadrul muzeului Guggenheim, dezgolește 

pereții de opere și propune un parcurs însoțit de o discuție despre progres alături de 

un copil, apoi de un adolescent, de un adult și de un bătrân. Un traseu existențial care 

                                                           
9 Irit Rogoff, „Looking Away: Participations in Visual Culture în After Criticism” în Gavin Butt, New 

Responses to Art and Performance, Blackwell Publishing, 2004, pp. 125, 126. 
10 N. Bourriaud, op. cit., p. 31. 
11 Idem., p. 28. 
12 Idem., p. 25. 
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inițiază o incursiune în trecut și o proiecție în viitor generate de vârstele diferite ale 

performerilor. 

Practica artistică a artiștilor generației ‘90 relevă o tendință 

antropocentristă, sursa artei migrează, de-a lungul istoriei, de la medierea unei relații 

transcendentale, la o reprezentare a relației profane a individului cu lumea, apoi cu 

obiectele create de el, ca în final, să exploreze relațiile dintre el și celălalt. 

 

Criticile esteticii relaționale 

 

Jen Harvie observă proliferarea performance-ului și a formelor de artă care 

angajează publicul, echivalând fenomenul cu ceea ce Claire Bishop numește „the 

social turn”13. Se produce descentrarea atenției de pe obiect, pe audiență care 

experimentează o artă imersivă. Se creează un spațiu de relaționare în care, explică 

Bourriaud, un alt tip de schimb față de cel specific sistemului economic este 

disponibil, performance-ul instituie un interstițiu14. Resimțind efectele societății 

spectacolului și a reconfigurării relațiilor în cadrul capitalismului postindustrial 

artiștii înscenează întâlniri sociale care-și propun să „includă trăsături de vecinătate, 

armonie, coabitare” observă Harvie15. Dar ceea ce omite Bourriaud în teoria esteticii 

relaționale este din punctul de vedere al Jessicăi Morgan conștientizarea rolului 

contextului, în timp ce Bishop observă riscul de a susține o practică care propune „un 

spațiu de distracție și de relaxare”, într-un context în care capitalismul nu mai 

presupune vânzarea de produse, ci de experiențe, de stiluri de viață. În opinia lui 

Bishop, opera de artă pare a se integra industriei culturale definite de Adorno, oferind 

„o piață de distracție ce oferă audienței niciun fel de putere reală”. Cultivarea 

consensului, a armoniei lipsește arta relațională de capacitatea ei democratică, de 

potențialitatea ei politică, efectul ei pozitiv, manifestându-se doar atunci când 

modurile de sociabilitate sunt „antagoniste, disonante”, societatea democratică fiind 

                                                           
13 Jen Harvie, Fair Play: Art, Performance and Neoliberalism, Palgrave Macmillan UK, Basingstoke, 

2013, p. 1. 
14 N. Bourriaud, op. cit., p. 16. 
15 J. Harvie, op. cit., p. 7. 
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protejată atunci când relațiile conflictuale sunt sprijinite, nu diminuate, desființate. 

Antagonismul reprezintă pentru Bishop exersarea dezbaterii, discuției.  

 

Studiu de caz: performance art în România 

 

În România, prezența performance-ului ca mediu de expresie capătă 

proeminență în anii 1990, în acea perioadă se desfășoară, de asemenea, festivaluri de 

performance-uri în diferite părți ale țării: AnnArt (Lacul Sfânta Ana, Sfântul 

Gheorghe), Zona (Timișoara), Periferic (Iași) care au ca obiectiv sprijinirea, 

prezentarea și promovarea mediilor de expresie alternative angajate în practicile 

artistice, din acea perioadă, în România și în străinătate. Întruât proiectele artistice 

care apelează la performance au un final deschis, sunt derulate în afara atelierului, 

au loc în timp, iar forma lor este mobilă16, acestea par că preiau un rol social, că 

devin un liant social17. De aceea, propun o revizitare a unei serii de proiecte 

dezvoltată în ultimul deceniu pentru a explora motivațiile care au generat-o.  

Grupul h.arta realizează un performance (NATO Meeting D’après Ion 

Grigorescu, 2008) în spațiul public bucureștean, care era în timpul summitului 

NATO din 2008 atent supravegheat, demontând ideea de libertate de expresie și de 

acțiune, subliniind caracterul instabil al acestor drepturi proclamate și continuarea 

perpetuării controlului, a limitării întocmai ca în regimul anterior18.  

Marina Albu creează spații de socializare, răspunzând acestei probleme 

generată de dezvoltarea tehnologică. Poate că nu doar separarea produsă de canalele 

de comunicare este motivul unei comunicări anemice, ci anxietatea așa cum propune 

Marina Albu în performance-ul Înmormântarea publică a fricilor (2010)19. 

Parcurgând cu o mașină a serviciilor de pompe funebre traseul Piața Romană - 

Universitate, Marina Albu declară, folosind o portavoce, decesul fricilor, îndemnând 

oamenii să se apropie unii de ceilalți, să se lase descoperiți20. Comunicarea plină de 

                                                           
16 Claire Bishop, Artificial Hells, Verso, London / New York, 2012, p. 194. 
17 Catherine Millet, Arta contemporană istorie și geografie, Editura Vellant, București, 2017, p. 92. 
18 H.arta, „Despre limitele libertății” în Ileana Pintilie (coordonator), Arta, nr. 14 – 15, 2015, p. 88. 
19 Maria Orosan-Telea, „Despre viață și moarte în performance-urile Marinei Albu și Adrianei 

Jebeleanu” în Ileana Pintilie (coordinator), Arta, nr. 14 – 15, 2015, p. 82. 
20 Ibidem. 



 

THEATRICAL COLLOQUIA 

 

 
LXV 

substanță, nemediată de device-uri este încurajată de Marina prin oferirea gratuită a 

unui spațiu în care oamenii se pot întâlni pentru a petrece timpul împreună în spațiul 

GRILIAJ – Laborator de incidente, b-dul I. C. Bratianu nr. 35, et. 2, ap. 9 București 

în cadrul expoziției PÎNĂ UNA-ALTA, SUNTEM VULNERABILI (ȘI NU E NIMIC 

RUȘINOS ÎN ASTA)21. Într-un performance de 17 ore la ODD în cadrul unui proiect 

intitulat În privat (2017), Marina Albu își propune să creeze o situație convivială. 

Invită oamenii să petreacă o după-amiază, o noapte și o dimineață împreună, pentru 

a vorbi, mânca, bea un ceai sau o cafea împreună, îndemnându-i să aducă cu ei un 

cort, pentru a putea dormi în spațiul galeriei.  

Jocul de putere aflat la baza relațiilor umane, nu numai de gen este demontat 

de Marina în performance-ul Alunecând pe egouri (2011)22. Marina Albu și Mihai 

Dragomir pornesc din capetele opuse ale unui coridor îngust, presărat cu coji de 

banană, cu scopul de a se întâlni în mijloc, rostind constant „Nu am nimic de zis. Nu 

o să las orgoliul să-mi stea în cale”. Intenția lor de a se apropia este perturbată de 

alunecarea pe cojile de banană, urmată de cădere, ce semnifică orgoliul ca 

impediment în aproprierea și crearea de relații. Cei doi reușesc, în final, să se 

întâlnească în centru23. Antrenarea curajului pentru trăirea totală a existenței, 

conștientizarea arbitrarului în formularea normelor, sublinierea universalului unei 

serii de activități sunt idei în jurul cărora se construiește discursul intens și sincer al 

Marinei Albu.   

Olivia Mihălțianu utilizează performance-ul pentru potențialul său de a aduce 

în discuție, printr-o lentilă critică, roluri de gen, lansând un joc al deghizărilor prin 

înscenarea unor figuri feminine variate de la regină, actriță a anilor 50 la individa 

est-europeană, abordând comportamentul femeii normat de coduri sociale. Olivia 

preia o identitate androgină indiană, suprapunându-i acesteia denumirea atribuită 

reginei Maria în timpul călătoriei sale din America, în anii ‘ 20 - Winyan Kipanpi 

Win, femeia care a fost așteptată. Acest alter ego creat apare în fotografie și în 

lucrarea video Winyan Kipanpi Win (2013) care traduce literal această expresie, 

                                                           
21 A se vedea „Marina Albu: Deseriori viața mi s-a părut oribilă” la www.chronicle.ro, vizitat la 18 

mai 2017. 
22 Ibidem. 
23 Ibidem. 

http://www.chronicle.ro/
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propunând o situație în care artista intră în rolul femeii care este așteptată de curatorul 

Kunsthalle Krems și coordonatorul Air Krems24. 

Deghizarea precedă trilogia W*EASTERN, reprezentând fundamentul 

pentru lucrarea video Insulă (2008) în care Olivia denunță idealizarea imaginii 

femeii în cinematografie prin prezentarea repetitivă a unor posturi monotone asumate 

de actrițe25. O chestionare subtilă a construcției stereotipe a identității de gen este 

propusă și în serie de light boxuri în care privitorul are access la conținutul acelor 

cutii intitulate Tousse beauté prin afișarea pe partea superioară a unor serii de obiecte: 

uscător de păr, geantă elegantă, diferite modele de pantofi26.  

Adina Mocanu și Alexandra Sand sunt un duo artistic format în 2013 care 

exploatează imediatețea și potențialul de a crea legături interpersonale al 

performance-ului. Artistele preiau scenarii românești fictive sau reale (povestea 

Sarea în bucate, faimosul 10 al Nadiei Comăneci, perioada gri), investighează relație 

corpului cu spațiul. Scenariul poveștii Sarea în bucate inspiră acțiunea ludică 

întreprinsă în performance-ul relațional Te iubesc cum mâncarea iubește sarea 

desfășurat în spațiul intim al locuinței celor două artiste. Adina și Alexandra 

construiesc un meniu care oferă mâncăruri create cu zahăr și miere, invititând 

publicul să treacă pragul, pentru a experimenta întrepătrunderea artei cu domeniul 

culinar27. Artistele creează astfel un mediu de socializare alternativ care mizează pe 

principii legate de prietenie, vecinătate, armonie, colaborare, creând un spațiu al 

aparenței așa cum denumea Hannah Arendt, spațiul generat de discuții și activități în 

care fiecare apare spontan celuilalt.  

Practica artistică a Vedei Popovici structurată pe diverse mijloace de expresie 

(performance, video, instalație) denunță imaginea construită a personajului marginal, 

rolul pasiv al femeii în istorie, opera de artă transformată în marfă și atitudinea 

conformistă, fatalistă. Arta sa angajată politic este dublată de o implicare activistă.  

Veda investighează susținerea occidentalului a discursului anticolonial și 

semnificațiile acestui gest în The Wretched in the Sand (2013) prezentat în cadrul 

                                                           
24 A se vedea www.vimeo.ro, Olivia Mihălțianu, vizitat la 30 mai 2017 
25 A se vedea www.ancapoterasu.com, vizitat la 30 mai 2017. 
26 Ibidem. 
27A se vedea www.adinamocanualexandrasandu.tumblr.com, vizitat la 7 iunie 2017. 

http://www.vimeo.ro/
http://www.ancapoterasu.com/
http://www.adinamocanualexandrasandu.tumblr.com/
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simpozionului On Hosting and Displacing: Critical tourism, site-specificity and 

post-romantic condition în Lituania. Artista reface o plimbare pe dune de nisip a lui 

Sartre în Nida, citind textul anticolonial al acestuia publicat în deschiderea cărții The 

wretched in the Sand al lui Franz Fanon. Veda consideră această călătorie și mărturia 

ei, o fotografie care îl surprinde mergând pe dune de nisip, o evocare a marginii. 

După citirea și interpretarea textului din prefață, Veda angajează participanții la o 

discuție despre semnificațiile situării ei ca individ est-european în acel spațiu28. 

În 2015 Veda Popovici se angajează într-o analiză și descriere complexă a 

statutului femeii și a reprezentării acesteia în artă curprinsă într-un performance 

intitulat Istoria artei retrasată prin pătratul negru. Veda prezintă o serie de proiecții 

asupra rolului și imaginii femeii generate de perpetuarea diferitelor ideologii. 

Niciodată mai mult decât o alegorie (a libertății, a justiției), adesea o prezență 

contemplată, obiectificată, folosită (în diverse scopuri ideologice), tranzacționată29. 

Veda Popovici își asumă în totalitate rolul artistului anarho-critic care își revendică 

și spațiul public pentru a protesta în legătură cu status quoul sociopolitic și cultural 

local și global.  

Alexandra Pirici, o artistă care recurge la performance art în momentul 

închiderii Centrului Național al Dansului din cadrul Teatrului Național București, 

creează performance-uri în cadrul muzeului, al bienalei, care chestionează 

transformarea în marfă a operei de artă, muzeul ca formă supremă de colecționism, 

procesul static, pasiv de contemplare a obiectului artistic în muzeu, corporalizând 

opere de artă, reducând grandoarea unei expoziții retrospective, prin prezentarea ei 

la scară umană.  

 Primul performance Caragialiana (2011) consta în reproducerea la 

scară umană a impozantului grup statuar30. I-a urmat proiectul complex Dacă voi nu 

mă vreți eu vă vreau în care procesul de corporalizare a obiectelor comemorative de 

for public a continuat cu statuia lui Carol al II-lea31. 

                                                           
28 Ibidem. 
29 Veda Popovici, Istoria artei retrasată prin pătratul negru, a se vedea pe www.vimeo.com, vizitat 

la 9 iunie 2017. 
30 Iulia Popovici, Cum a devenit performativ dansul contemporan din România, în Ileana Pintilie 

(coordonator), Arta, nr. 14 – 15, 2015, p. 78. 
31Ibidem. 

http://www.vimeo.com/
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Aceste serii de intervenții în spațiul public sunt succedate de o serie de 

performance-uri în contexte muzeale (Cumințenia pământului nomadă, MNAR32; 

Public Collection, Tate Modern, Tate Modern, 2016)33 și în cadrul bienalelor (O 

retrospectivă imaterială, Bienala de la Veneția, 201334 și Semnale, Bienala de la 

Berlin 201635). În cadrul acestor instituții în care se dictează și se legitimează trenduri 

în artă, în care se creează istoria, Alexandra Pirici întreprinde acțiuni efemere, în care 

recuzita o constituie corpul. Obiectul artistic este dematerializat, corporalizat, retras 

din timpul monumental și inserat într-un timp factual. Muzeul este privat temporar 

de caracterul său somptuos, operele sale de artă își pierd aura. 

Transformarea în marfă a operei de artă, grandoarea unei retrospective sau a 

unei colecții de muzeu sunt doar un segment din spectrul de problematici abordate. 

În cadrul Bienalei de la Berlin, Alexandra desființează caracterul spectacular al celor 

mai căutate evenimente pe Facebook și Google, actându-le într-o serie de 

performance-uri36. Acțiunile Alexandrei Pirici apropriază spațiul public, utilizează 

universalitatea comunicării nonverbale pentru a apropia arta de spectator, pentru a 

continua acțiunea de demistificare inițiată de generația ’60.  

Florin Flueraș abordează, în cel mai recent proiect al său performativ 

„Unofficial Unworks”, relația artist – artă - spectator – instituție de artă. Prefixul 

„un” dezvăluie intenția proiectului de a demonta convențiile și comportamentele 

legate de procesul de producție și de cel de receptare. Așadar, în seria aceasta de 

performance-uri, granița dintre artist și vizitator este fluidă, experiența estetică poate 

avea ca obiect lucrarea de artă sau un element cotidian, codurile ritualice articulate 

de instituții care determină comportamentul vizitatorului sunt chestionate în vederea 

depășirii caracterului lor limitativ. „Unworks”, „Unimages” „Unvisitors”, „Unhere” 

sunt performance-uri desgășurate de Eliza Trefas și Florin Flueraș în spații artistice 

(muzee, galerii, spații independente) dar și în spații publice, având ca punct de 

plecare un aspect al realității contemporane: conformismul este perceput în societate 

ca o formă de responsabilitate civică, de grijă, în timp ce arta este văzută tot mai mult 

                                                           
32 A se vedea www.rfi.ro, vizitat la 6 iunie 2017. 
33 A se vedea www.tate.org.uk, vizitat la 6 iunie 2017. 
34 A se vedea www.m.cotidianul.ro, vizitat la 6 iunie 2017. 
35 A se vedea www.bb9.berlinbiennale.de, vizitat la 6 iunie 2017.  
36 Ibidem.  

http://www.tate.org.uk/
http://www.m.cotidianul.ro/
http://www.bb9.berlinbiennale.de/
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ca „nonesențială”37. În acest cadru, lucrarea se constituie din posibilele moduri de a 

întâlni lucrarea, vizitatorii-performeri adoptă devierea în prezentările de sine pentru 

a produce schimbări în comportamentele celorlalți, care s-ar fi derulat, altfel, într-un 

mod automat, conform rutinei de receptare38. Linia dintre performer și vizitator este 

una instabilă, sentimentul de suspiciune stând la baza schimbării de roluri: vizitatorii 

pot atribui rolul de performer altor vizitatori39. Experiența estetică poate fi generată 

pornind de la o situație sau de la un afect desfășurat într-un alt moment temporal și 

într-un alt loc diferit de cel în care se găsesc performerii și vizitatorii în cadrul 

performance-ului40.  

Dacă „Unofficial Unworks” mizează pe conceptul de critică instituțională, 

pornind de la nonutilitatea asociată artei în cadrul societății, „Collapse Yoga” dejoacă 

practica contemporană yoga de modelare a corpului, a dispozițiilor afective în 

vederea obținerii armoniei, eficienței și productivității41. Florin deturnează acest 

instrument de well-being, combinând yoga cu stări contrarii celor vehiculate în 

industrie, mai exact slăbiciune, tristețe, anxietate, boală, renunțare, extenuare42. 

Exercițiile de „Collapse Yoga” sunt derulate pe fundalul unor monumente 

arhitecturale, simboluri ale politicii nocive, accentuând legătura dintre politicile 

corpului și problemele sociale43.  

Alina Popa și Irina Gheorghe au lucrat ca duo de artiste sub formatul unei 

instituții numite „Biroul de Cercetări Melodramatice”, având ca obiect ce cercetare 

rolul emoției în cadrul economiei neoliberale, dar și a modului în care afectul capătă 

valențe de gen. În 2010, sub formatul unei ședințe de consiliere, devenită un format 

standard pentru gestionarea vieții personale și profesionale în cadrul capitalismului 

avansat în vederea obținerii succesului și performanței intensive, Alina și Irina au 

oferit consiliere lucrătorilor culturali în vederea formării și perfecționării activității 

                                                           
37 A se vedea https://www.fflueras.ro/2020/02/unofficial-unworks.html, vizitat pe 11 februarie 2021. 
38 Ibidem. 
39 Ibidem. 
40 Ibidem. 
41 A se vedea https://www.fflueras.ro/2016/04/collapse-yoga.html, vizitat pe 11 februarie 2021. 
42 Ibidem. 
43 Ibidem. 

https://www.fflueras.ro/2020/02/unofficial-unworks.html
https://www.fflueras.ro/2016/04/collapse-yoga.html
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lor pentru a atinge rolul social atribuit – cel de „seismografi”44. Codificarea socială 

a emoțiilor prin reguli de a simți impuse spațiului public (și nu numai) este subiectul 

performance-ului „Cry Baby” (2009). Plânsul în spațiul public este prezentat ca o 

formă de rezistență, în cadrul unei economii în care un individ fericit este echivalat 

cu individ eficient45. 

 În concluzie, revizitând aceste proiecte de performance art din ultimii 

zece ani, pot susține că acestea se poziționează critic în legătură cu domeniul 

sociopolitic și cel al artei, asumându-și rolul de investigare și denunțare a inegalității 

de gen, a inegalității sociale, a perpetuării patriarhatului ca politică globală, a 

modului în care tehnologia ne modelează subiectivitatea, relațiile interpersonale, 

munca, a sistemului artistic cu actorii, instituțiile și regulile lui de funcționare. 

 

Bibliografie 

Bishop, Claire, Artificial Hells, Verso, London / New York, 2012 

Bourriaud, Nicolas, Estetica relațională, Idea Design & Print, Cluj, 2007 

Goldberg, Roselee, Performance Art from Futurism to the Present, Thames & 

Hudson, New York, 1988 

Hantelmann, von Dorothea, “When You Mix Something, It’s Good to Know Your 

Ingredients: Modes of Addressing and Economies of Attention in the Visual and Performing 

Arts” in How to Frame On the Treshhold of Performing and Visual Arts, ed. de Barbara 

Gronau, Matthias von Hartz, Carolin Hochleichter, Sternberg Press, Berlin, 2016 

Harvie, Jen, Fair Play: Art, Performance and Neoliberalism, Palgrave Macmillan 

UK, Basingstoke, 2013 

H.arta, „Despre limitele libertății” in Ileana Pintilie (coordonator), Arta, nr. 14 – 15, 

2015 

Jones, A., Warr, T., Artist’s Body, Phaidon Press, London, 2000 

Millet, Catherine, Arta contemporană istorie și geografie, Editura Vellant, 

București, 2017 

Rogoff, Irit, „Looking Away: Participations in Visual Culture in After Criticism” in 

Gavin Butt, New Responses to Art and Performance, Blackwell Publishing, 2004 

                                                           
44 A se vedea http://thebureauofmelodramaticresearch.blogspot.com/2010/09/creativity-counselling-

goethe.html, vizitat la 1 februarie 2021.  
45 A se vedea http://thebureauofmelodramaticresearch.blogspot.com/2010/09/cry-baby.html, vizitat 

la 1 februarie 2021.  

http://thebureauofmelodramaticresearch.blogspot.com/2010/09/creativity-counselling-goethe.html
http://thebureauofmelodramaticresearch.blogspot.com/2010/09/creativity-counselling-goethe.html
http://thebureauofmelodramaticresearch.blogspot.com/2010/09/cry-baby.html


 

THEATRICAL COLLOQUIA 

 

 
LXXI 

Orosan-Telea, Maria, „Despre viață și moarte în performance-urile Marinei Albu și 

Adrianei Jebeleanu” in Ileana Pintilie (coordinator), Arta, nr. 14 – 15, 2015 

Popovici, Iulia, Cum a devenit performativ dansul contemporan din România, in 

Ileana Pintilie (coordonator), Arta, nr. 14 – 15, 2015 

Zerovc, Beți, Când atitudinile devin normă. Curatorul contemporan și arta 

instituțională, Idea Design & Print, Cluj, 2019 

„Marina Albu: Deseriori viața mi s-a părut oribilă”, www.chronicle.ro, consulted on 

May 18, 2017 

 

Website-uri 

 

www.vimeo.ro, Olivia Mihălțianu 

www.vimeo.ro, Veda Popovici 

www.ancapoterasu.com 

www.adinamocanualexandrasandu.tumblr.com 

 www.rfi.ro 

www.tate.org.uk 

www.m.cotidianul.ro 

www.fflueras.ro 

http://thebureauofmelodramaticresearch.blogspot.com 

 

http://www.chronicle.ro/
http://www.vimeo.ro/
http://www.vimeo.ro/
http://www.ancapoterasu.com/
http://www.adinamocanualexandrasandu.tumblr.com/
http://www.tate.org.uk/
http://www.m.cotidianul.ro/
http://thebureauofmelodramaticresearch.blogspot.com/


 

THEATRICAL COLLOQUIA 

 

 
LXXII 

 

Consumul de artă în perioade de crize 
 

Mariana GHIȚULESCU  

 

Rezumat : De la izbucnirea pandemiei de coronavirus, sectorul artelor și culturii se 

confruntă cu o situație paradoxală. În timp ce cererea de conținut cultural și creativ s-a 

intensificat de-a lungul perioadei de închidere și accesul digital a devenit mai critic decât 

oricând, indicatorii economici prevăd că sectorul cultural va fi unul dintre cele mai afectate 

și probabil unul dintre cele care se vor recupera lent. Dincolo de inițiativele pe termen scurt, 

cum ar fi sondajele sau colectarea de date, care vizează să ofere artiștilor și intermediarilor 

sprijin financiar și logistic, atât academicienii, cât și practicienii trebuie să se angajeze într-

o gândire comună asupra viitorului consumului de artă, în special din perspectiva 

consumatorului. Acest articol abordează principalele provocări cu care se confruntă 

economia artelor și culturii în perioadele de criză globală a sănătății, identificând specificul 

bunurilor și serviciilor culturale. Mai precis, lucrarea arată măsura în care modelele 

tradiționale de consum au fost afectate și ce cercetări sunt necesare pentru a dezvolta soluții 

durabile. Susținem că consumatorii vor fi actori critici în procesul de recuperare, iar în acest 

sens sunt sugerate patru direcții de cercetare: colectarea datelor privind practicile culturale 

ale consumatorilor; consumatorii și experiența culturală digitală; implicarea și fidelitatea 

consumatorilor în artă și cultură; bunăstarea consumatorilor. 

 

Cuvinte cheie: consum de artă, perioade de criză, comportamente ale 

consumatorilor, consum digital 

 

Introducere 

Pe 11 martie 2020, Organizația Mondială a Sănătății (OMS) a declarat 

COVID-19 ca fiind o pandemie globală. Printre principalele măsuri de urgență luate 

de guvernele lumii s-a numărat suspendarea temporară a tuturor activităților sociale, 

culturale, de agrement și recreere, urmată de închiderea afacerilor neesențiale, 

inclusiv a instituțiilor și industriilor culturale. În schimb, cererea de conținut cultural 

și creativ s-a intensificat pe tot parcursul perioadei de blocare, accesul digital 

                                                           
 doctorand, Universitatea Națională de Teatru și Cinematografie „I.L. Caragiale”, București 
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devenind mai critic decât oricând. Paradoxal, în ciuda rolului crucial jucat de cultură 

în perioade de izolare și reziliență, indicatorii economici prezic că sectorul cultural 

va fi unul dintre cei mai afectați și, probabil recuperarea va fi una greoaie, lentă1. 

Incertitudinea sistemică creată de criză a generat într-adevăr efecte asimetrice asupra 

artelor și culturii și a complicat procesul decizional atât pentru furnizori, cât și pentru 

consumatori. Un alt motiv este natura diversă a cererii și ofertei pentru artă și cultură, 

care depinde puternic de interacțiunile sociale și experiențiale2. Atât bunurile cât și 

serviciile culturale, sunt remarcabil de eterogene, deoarece sunt preocupate de o 

gamă largă de discipline artistice caracterizate prin diferite canale de distribuție și 

modalități de consum (de exemplu, cumpărare, participare, aprofundare, etc.) 

În acest context de lockdown au existat reacții imediate din mediul cultural. 

Prima prioritate a părților interesate a fost să plătească în continuare artiștii și 

angajații și să mențină un nivel minim de activitate prin utilizarea tehnologiilor 

digitale. În paralel, guvernele și organizațiile private au efectuat anchete la scară 

largă în rândul actorilor culturali. Scopul acestor sondaje a fost de a raporta 

informațiile din teren către factorii de decizie politică pentru a justifica sprijinul 

logistic și financiar necesar pentru supraviețuirea unui sector deja slăbit de reduceri 

bugetare dramatice de-a lungul anilor.3 Situația economică a artiștilor și a 

intermediarilor non-profit a fost în centrul majorității sondajelor, deoarece acestea 

necesită ajutoare publice urgente. Cred, totuși, că rolul consumatorilor nu ar trebui 

să fie exclus, mai ales în procesul de recuperare pe termen lung. Prezenta lucrare 

susține această ipoteză oferind o imagine de ansamblu generală asupra situației trăite 

de sectorul cultural de la începutul crizei și prin evidențierea principalelor 

caracteristici ale consumului de artă. Scopul este de a încuraja cercetările ulterioare 

                                                           
1 https://en.unesco.org/news/moments-crisis-people-need-culture, UNESCO( 2020), In moments of 

crisis, people need culture, accesat 4 martie 2021 
2 https://journals.sagepub.com/doi/10.1177/002224298304700306, Hirschman EC, Holbrook MB , 

(1982) J.Mark , Aesthetics, ideologies and the limits of the marketing concept, Sage Journals, accesat 

17 ianuarie 2021;  

https://onlinelibrary.wiley.com/doi/abs/10.1002/mar.20718, Colbert F, St-James Y., (2014) Research 

in arts marketing: Evolution and future directions. Psychol Mark, accesat 19 ianuarie2021. 
3 Sondaje la scară largă au fost efectuate de organizații precum ICOM, UNESCO, NEMO, KEA și 

National Endowment for the Arts. 

https://en.unesco.org/news/moments-crisis-people-need-culture
https://onlinelibrary.wiley.com/doi/abs/10.1002/mar.20718
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orientate către consumator, inițiind o discuție pe patru axe principale care par 

deosebit de relevante în lumina evenimentelor recente:  

 (a) importanța colectării datelor privind practicile culturale ale 

consumatorilor;  

 (b) consumatorii și conținutul cultural digital;  

 (c) fidelitatea și loialitatea consumatorilor în artă și cultură;  

 (d) bunăstarea consumatorilor ca beneficiu principal al consumului de artă.  

Argumentele din literatura de specialitate despre cultură în perioade de criză 

și teoria comportamentului consumatorului sunt utilizate ca cadru teoretic și 

contextual. 

 

Consumul de artă în vremuri de frământări economice 

Contrar credințelor comune, crizele sociale și economice pot fi perioade 

productive pentru artă. Potrivit lui Cosslett 4, „izolarea s-a dovedit din punct de 

vedere istoric fructuoasă, iar artiștii produc tot timpul lucrări noi”5, iar proiectele 

artistice care au înflorit în întreaga lume de la începutul pandemiei coroborează 

această afirmație. De fapt, unele dintre cele mai semnificative mișcări de artă (de 

exemplu, expresionismul și modernismul) au apărut ca răspuns la incertitudinea 

politică și economică, chiar dacă conjuncturile instabile pot duce, de asemenea, la 

nivelarea calității, la fraude de artă și la comerțul ilicit.6 Mai mult, rolul cheie al artei 

și culturii, în timpul recesiunilor economice, în educație și divertisment sunt 

recunoscute pe scară largă. Participarea la cultură și arte este într-adevăr privită ca o 

terapie, escapadă din izolare. Din acest motiv, consumul de artă și participarea tind 

să rămână relativ dinamice atât în perioadele de criză, cât și post-criză, deși sunt 

caracterizate printr-un „efect de ruj”, sugerând că consumatorii tind să favorizeze 

activități culturale în aer liber mai ieftine pentru a-și satisface dorința de consum7. 

                                                           
4 Rhiannon Lucy Cosslett este cronicar la ziarul Guardian și scriitoare. 
5 https://www.theguardian.com/commentisfree/2020/apr/08/hopper-hockney-art-comfort-crisis-

coronavirus, Cosslett R. H., (2020), Be it Hopper pastiche or Hockney original, art offers vital 

comfort in times of crisis, The Guardian, accesat 24 februarie 2021. 
6 http://managementgeneral.ro/pdf/2_2011_2.pdf, Moldoveanu M, Ioan-Franc V ,(2011), The impact 

of the economic crisis on culture, Rev Gen Manag , accesat 28 ianuarie 2021.  
7 https://doi.org/10.6084/m9.figshare.11605491, Tajtáková M, Žák Š, Filo P, (2019), The lipstick 

effect and outdoor cultural consumption in Slovakia in times of crisis, 1 martie 2021  

https://www.theguardian.com/commentisfree/2020/apr/08/hopper-hockney-art-comfort-crisis-coronavirus
https://www.theguardian.com/commentisfree/2020/apr/08/hopper-hockney-art-comfort-crisis-coronavirus
http://managementgeneral.ro/pdf/2_2011_2.pdf
https://doi.org/10.6084/m9.figshare.11605491
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Alte studii au arătat că instituțiile de artă de vârf rămân vizitate8, în timp ce piața de 

artă de ultimă generație s-a dovedit a fi relativ robustă și de recuperat rapid9. 

Prin urmare, s-ar putea argumenta că actuala criză este o oportunitate pentru 

instituțiile și industriile culturale de a-și reînnoi modelele de afaceri și de a încuraja 

schimbările structurale. Din această perspectivă și ca un tratament exogen care 

afectează toate subsectoarele culturale, pandemia COVID-19 poate fi privită ca o 

ocazie fără precedent pentru inovație și experimentare. 

Este totuși adevărat, crizele globale generează, de asemenea, o incertitudine 

substanțială într-un domeniu în care resursele financiare și umane pot diferi 

semnificativ, limitând de facto unele oportunități de inovare. Am asistat la această 

vulnerabilitate în perioadele recente de frământări economice, cum ar fi crizele 

economice 1973–1975, 1993 și 2008–2009. De obicei, crizele de această 

magnitudine tind să submineze un context deja dificil în care instituțiile și 

organizațiile culturale se confruntă cu finanțare guvernamentală în scădere, 

schimbări în filantropie, concurență în creștere, schimbări tehnologice și costuri în 

creștere a muncii artistice10. Întrucât se bazează puternic pe finanțarea guvernului, în 

Europa11 și pe patronajul și donațiile private din Statele Unite12, sectorul cultural 

rămâne deosebit de precar și cu atât mai vulnerabil în perioadele incerte. Într-o 

oarecare măsură, actuala pandemie împărtășește unele asemănări cu criza financiară 

din 2008, deoarece recesiunea economică prezisă de economiști va afecta probabil 

                                                           
8https://doi.org/10.1016/j.poetic.2018.10.005, Sokolov M., (2019), Cultural capital and social 

revolution: arts consumption in a major Russian city 1991–2017, Poetics, accesat 1 martie 2021.  
9 https://www.aeaweb.org/articles?id=10.1257/aer.101.3.222, Goetzmann WN, Renneboog L, 

Spaenjers C., (2011), Art and money, American Economi Association, accesat 6 martie 2021. 
10 https://www.sciencedirect.com/science/article/abs/pii/S0304422X14000035?via%3Dihub, 

McDonnell TE, Tepper SJ, (2014), Culture in crisis: deploying metaphor in defense of art., Poetics, 

ScienceDirect, accesat 2 decembrie 2020 
11https://www.researchgate.net/publication/237075411_The_financial_crisis_and_its_impact_on_th

e_current_models_of_governance_and_management_of_the_cultural_sector_in_Europe, Bonet L, 

Donato F, (2011), The financial crisis and its impact on the current models of governance and 

management of the cultural sector in Europe, J Cult Manag Pol, ResearchGate, accesat 8 decembrie 

2020. 
12 https://www.giarts.org/article/overview-revenue-streams-nonprofit-arts-organizations, Renz L., 

(2003), An overview of revenue streams for nonprofit arts organizations, Reader , Grantmakers In 

The Arts, accesat 12 noiembrie 2020. 

https://doi.org/10.1016/j.poetic.2018.10.005
https://www.aeaweb.org/articles?id=10.1257/aer.101.3.222
https://www.sciencedirect.com/science/article/abs/pii/S0304422X14000035?via%3Dihub
https://www.researchgate.net/publication/237075411_The_financial_crisis_and_its_impact_on_the_current_models_of_governance_and_management_of_the_cultural_sector_in_Europe
https://www.researchgate.net/publication/237075411_The_financial_crisis_and_its_impact_on_the_current_models_of_governance_and_management_of_the_cultural_sector_in_Europe
https://www.giarts.org/article/overview-revenue-streams-nonprofit-arts-organizations
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cele trei surse principale de venit ale sectorului: finanțarea guvernului, donațiile 

private și veniturile generate de vânzări și ticketing. În ciuda aprobării fondurilor de 

urgență și a creditelor excepționale, restricțiile bugetare viitoare din partea 

guvernelor și sponsorilor privați sunt un scenariu probabil de proporții încă 

necunoscute, precum și falimentele structuri culturale profit și non-profit. 

Cheltuielile casnice și practicile de consum s-au dovedit, de asemenea, să scadă în 

perioadele de recesiune, cu bunuri și servicii culturale în frunte, deoarece, spre 

deosebire de nevoile fiziologice, acestea nu sunt considerate vitale. Cu toate acestea, 

în ciuda consecințelor socio-economice de lungă durată din 2008, este încurajator să 

vedem că majoritatea instituțiilor culturale de vârf (muzee, săli de concerte, teatre 

etc.) sunt încă în picioare, la fel cum vânzările de artă au cunoscut o creștere 

semnificativă. 

Cu toate acestea, criza sanitară din 2020 diferă de recesiunea economică din 

2008. Una dintre principalele sale trăsături distinctive este închiderea temporară a 

tuturor structurilor culturale și suspendarea activităților culturale la fața locului. La 

aceasta trebuie adăugată o incertitudine sistemică fără precedent, rezultată din 

combinarea a trei tipuri de incertitudine (biologică, economică și idiosincratică) și 

care provoacă efecte asimetrice severe asupra economiei. În ceea ce privește oferta, 

această incertitudine sistemică complică grav planificarea, decizia și procesul de 

producție. În ceea ce privește cererea, generează „o varietate de răspunsuri la nivel 

individual, ceea ce face aproape imposibilă oferirea de soluții clare”13 . De fapt, 

pandemia a contestat fundamentele teoriei utilității așteptate, împiedicând furnizorii 

și consumatorii să identifice rezultatele probabile ale deciziilor specifice pe parcursul 

crizei și să ia decizii optime pe baza experiențelor anterioare. Într-o astfel de situație, 

raționalitatea procedurală tinde să prevaleze în procesul decizional, pentru a atinge 

rezultate nu optime, ci rezonabile de bune. Având în vedere acest lucru, este necesar 

să se evalueze gradul în care măsurile luate pentru a face față COVID-19 au 

modificat - momentan sau durabil - modelele de consum. 

                                                           
13 https://www.epw.in/journal/2020/25/commentary/procedural-rationality-time-covid-19.h, 

Dasgupta U, Jha CK, Sarangi S., (2020), Procedural rationality in the time of COVID-19. Econ 

Political Wkly , 30 noiembrie 2020. 
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Experiența care derivă din consumul de artă și cultură este în mod inerent 

multiplă. Aceasta poate fi individuală sau colectivă, fizică sau virtuală, activă sau 

pasivă, publică sau privată, la fața locului sau în medii private, în aer liber sau 

interior, toate aceste categorii nefiind reciproc exclusive. Industria serviciilor 

culturale și participarea la evenimente culturale fac parte din experiența vastă de 

consum (de exemplu, vizitarea expozițiilor, participarea la concerte, piese de teatru, 

folclor tradițional etc.). În timp ce dezbaterea din jurul acestor două categorii este în 

afara domeniului de aplicare al acestei lucrări, procesul de consum rămâne 

experiential, caracterizat prin niveluri diferite de proximitate și interacțiuni cu bun și 

serviciu. Operatorii culturali pot opera la nivel local, național sau internațional (cu 

diferite niveluri de reputație) și se pot specializa în conținutul cultural mainstream14 

sau indie15. Accesul la aceasta din urmă poate fi gratuit sau prin plată, cu prețuri 

variind de la câțiva euro la câteva milioane (în cazul pieței de artă). Atunci când 

achiziționează bunuri culturale sau participă la evenimente culturale, oamenii caută 

simultan beneficii funcționale, simbolice, sociale și emoționale, cu diferite grade de 

experiență16. Aceste grade de experiență depind nu numai de disciplina artistică în 

cauză și de natura bunurilor și serviciilor consumate, ci și de configurația piețelor 

culturale care variază în spațiu și timp17. 

Perioada de închidere a afectat în mod substanțial un model cheie al 

consumului de artă: dimensiunea sa socială și experiențială. În timp ce unele modele 

de consum au dispărut temporar de la începutul crizei (de exemplu, colectiv, fizic, la 

fața locului, interior, public, etc.), altele au crescut dramatic pentru că sunt mai puțin 

afectate de distanțarea socială (de exemplu, digital/virtual, privat, acasă, liber și 

deschis)18. În plus, este posibil ca parametrii esențiali, cum ar fi statutul structurii (de 

                                                           
14 ideile, atitudinile sau activitățile care sunt împărtășite de majoritatea oamenilor și considerate 

normale sau convenționale. 
15 Cultura indie este un stil de viață care urmează tendințele sociale, care sunt considerate a se abate 

conștient de la mainstream. O credință comună în cultura indie este neconformismul. 
16 https://onlinelibrary.wiley.com/doi/abs/10.1002/mar.20718, Colbert F, St-James Y., (2014) 

Research in arts marketing: Evolution and future directions. Psychol Mark, accesat 19 ianuarie2021. 
17 http://managementgeneral.ro/pdf/2_2011_2.pdf, Moldoveanu M, Ioan-Franc V ,(2011), The impact 

of the economic crisis on culture, Rev Gen Manag 14, accesat 28 ianuarie 2021. 
18 Netflix, Amazon Video și alte platforme similare oferă servicii taxate care au fost solicitate în 

special în timpul perioadei de blocare. 

https://onlinelibrary.wiley.com/doi/abs/10.1002/mar.20718
http://managementgeneral.ro/pdf/2_2011_2.pdf
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exemplu, public sau privat, comercial sau non-profit), domeniul său de specializare 

și misiunile (de exemplu, educația, divertismentul, conservarea, cercetarea etc.) să fi 

împiedicat gestionarea eficientă a crizelor. În plus, în timp ce măsurile de închidere 

aplicate tuturor tipurilor de structuri culturale ( săli de concerte, muzee, teatre, case 

de licitații etc.), relaxarea măsurilor de izolare și redeschiderea țărilor dezvăluie 

tratamente diferențiate și necoordonate. Pe de o parte, muzeelor, galeriilor de artă și 

altor spații culturale interioare li se permite treptat să se redeschidă în cadrul unor 

măsuri stricte de distanțare socială ( rezervare online, număr limitat de vizitatori 

individuali pe oră, marcare a podelei etc.). Pe de altă parte, viitorul altor structuri 

rămâne extrem de incert în acest moment, la fel ca în cazul teatrelor, sălilor de 

concerte, festivalurilor în aer liber și interior, operei etc. Acele arte ale spectacolului 

care necesită un public minim in sală, cu greu se pot conforma la astfel de măsuri. 

Exploatarea la o capacitate limitată de locuri ar duce chiar la pierderi semnificative 

de venit și la ineficiență a costurilor19. În ciuda ponderii economice a acestor 

instituții, autoritățile publice și factorii de decizie politică încă se luptă să convină 

asupra planurilor de redeschidere economică care ar asigura în același timp 

securitatea artiștilor, a organizatorilor și a celor care participă. În consecință, mai 

multe sectoare culturale rămân într-o zonă gri în ceea ce privește viitoarele lor 

proceduri de operare. Lipsa unor directive coordonate creează efecte asimetrice în 

rândul operatorilor culturali care împiedică întregul sector să se redreseze omogen. 

Prin urmare, trebuie încurajat sprijinul financiar și logistic al artiștilor și 

agenților culturali, dar și necesitatea de a considera sectorul cultural ca un ecosistem 

în care diferite părți interesate interacționează permanent între ele. Printre 

propunerile făcute de economiștii, Francois Benhamou și Victor Ginsburgh sunt în 

favoarea unui "New Deal"20 care ar cântări fiecare subsector cultural pe baza 

contribuției sale la economia generală. În această privință, procesul de redresare nu 

ar trebui să se concentreze asupra consumului, ci asupra investițiilor în capătul 

inferior al piramidei pentru a scuti autorii, artiștii și oamenii creativi, precum și 

                                                           
19 A se vedea MET, https://www.nytimes.com/2020/06/01/arts/music/metropolitan-opera-cancels-

season-virus.html, ( 2020), New York Times, accesat 10 septembrie 2020. 
20 https://tnova.fr/notes/la-pyramide-inversee-pour-relancer-l-economie-de-la-culture, Benhamou F, 

Ginsburgh V., (2020), La pyramide inversée pour relancer l’économie de la culture, Terra Nova, 

accesat 18 ianuarie 2021. 

https://www.nytimes.com/2020/06/01/arts/music/metropolitan-opera-cancels-season-virus.html
https://www.nytimes.com/2020/06/01/arts/music/metropolitan-opera-cancels-season-virus.html
https://tnova.fr/notes/la-pyramide-inversee-pour-relancer-l-economie-de-la-culture
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structurile fragile sau nefinanțate, de presiunea financiară21. De asemenea, susținem 

că aceste sprijiniri financiare și finanțarea viitoare ar trebui concepute în funcție de 

caracteristicile inerente și modalitățile de consum ale fiecărui subsector culturale și 

prin luarea în considerare a capacității structurilor culturale eligibile de a suporta 

incertitudinea sistemică. 

Am arătat mai sus, cât de important este ca oferta artiștilor și a intermediarilor 

să răspundă cererii, fapt ce constituie un argument rezonabil pentru finanțare. Cu 

toate acestea, consider că publicul și consumatorii nu ar trebui să fie neglijați în 

procesul de redresare. Experiența socială a consumului de artă a fost grav afectată de 

criza sanitară, iar disponibilitatea consumatorilor de a participa la manifestări 

culturale de amploare și de a plăti pentru bunurile și serviciile culturale online va fi 

decisivă pentru viitorul acestui domeniu. Aici, abordăm patru direcții în cercetarea 

consumatorilor care ar putea ajuta instituțiile și industriile culturale să își reajusteze 

modul de funcționare în lumina evenimentelor recente și le-ar îmbunătăți capacitatea 

de a face față unor situații similare în viitor. 

 

(a) Colectarea de date privind practicile.  

Datele privind practicile consumatorilor în domeniul cultural rămân relativ 

limitate, iar operatorii culturali dispun rareori de resursele umane și financiare 

necesare pentru a efectua cercetări ample în vederea profilării modelelor de 

consum22. Site-urile web ale operatorilor culturali locali și instrumentele statistice se 

limitează, de obicei, la informații demografice privind publicul lor și nu sunt 

întotdeauna puse în aplicare în scopuri de marketing sau analize predictive. Dacă se 

                                                           
21 În Belgia, unele instituții, cum ar fi Opéra Royal de Wallonie sau Centrul Cultural Din Bruxelles, 

Flagey, nu au solicitat ajutoare guvernamentale, deoarece granturile lor anuale le permit să depășească 

criza, https://www.rtbf.be/info/belgique/detail_fonds-d-urgence-pour-le-soutien-a-la-culture-accord-

sur-la-repartition-des-premieres-aides?id=10520417&fbclid=IwAR2riVKgXRfS2Zo3dfTm-

YXrEGL0wyAJlbmUG8iryoKKJ6F38gKfYCr7LqQ, accesat 15 septembrie 2020. 
22 Activitatea de colectare a datelor de către instituțiile guvernamentale (de exemplu, Eurostat, 

Institutele Naționale de Statistică etc.) se limitează, de obicei, la informații factuale ale subsectoarelor, 

nu la modelele de consum cultural în sine. 

https://doi.org/10.1057/jt.2010.13, Syen Kang D, (2010), Understanding of consumption behaviors 

in art and cultural sectors for developing successful communication plans, J Target Meas Anal Mark, 

accesat 8 martie 2021. 

https://www.rtbf.be/info/belgique/detail_fonds-d-urgence-pour-le-soutien-a-la-culture-accord-sur-la-repartition-des-premieres-aides?id=10520417&fbclid=IwAR2riVKgXRfS2Zo3dfTm-YXrEGL0wyAJlbmUG8iryoKKJ6F38gKfYCr7LqQ
https://www.rtbf.be/info/belgique/detail_fonds-d-urgence-pour-le-soutien-a-la-culture-accord-sur-la-repartition-des-premieres-aides?id=10520417&fbclid=IwAR2riVKgXRfS2Zo3dfTm-YXrEGL0wyAJlbmUG8iryoKKJ6F38gKfYCr7LqQ
https://www.rtbf.be/info/belgique/detail_fonds-d-urgence-pour-le-soutien-a-la-culture-accord-sur-la-repartition-des-premieres-aides?id=10520417&fbclid=IwAR2riVKgXRfS2Zo3dfTm-YXrEGL0wyAJlbmUG8iryoKKJ6F38gKfYCr7LqQ
https://doi.org/10.1057/jt.2010.13
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știe că educația și veniturile influențează consumul de artă23, criza actuală a îndemnat 

instituțiile și industriile culturale să înțeleagă mai bine de ce anume au nevoie 

publicul, consumatorii lor, ce apreciază și așteaptă momentul în care tiparele de 

consum tradiționale sunt serios provocate. Acest lucru necesită cunoștințe exacte cu 

privire la public, susținute de date care ar putea ajuta operatorii culturali să elaboreze 

și să ia măsuri adecvate (de exemplu, ajustarea ofertei) pe termen scurt, mediu și 

lung. Altfel spus, ar trebui depuse eforturi pentru a înțelege stimulentele 

consumatorilor de a participa la evenimente culturale sau de a achiziționa bunuri 

culturale în circumstanțe extraordinare. Cunoașterea cererii este esențială pentru 

asigurarea sustenabilității financiare și a puterii concurențiale24, aceasta poate 

contribui, de asemenea, la reducerea problemelor structurale și a riscurilor de 

faliment în vremuri grele. În plus, există o probabilitate ridicată ca actuala criză să-i 

facă pe oameni mai reținuți în asumarea unui risc, cu comportamente de consum 

viitoare care pot varia în funcție de modul în care fiecare individ a trecut prin criză. 

În timp ce scenariile radicale ar putea fi oprirea tuturor activităților culturale sau 

continuarea participării la evenimente culturale ca și cum criza nu s-ar fi produs 

niciodată, unele persoane s-ar putea comporta moderat prin reducerea timpului și a 

banilor cheltuiți în anumite activități culturale la fața locului sau prin selectarea 

operatorilor mai puțin riscanți care sunt capabili să pună în aplicare măsuri sanitare 

eficiente. Întrucât artele și cultura rămân achiziții neesențiale, grăbirea luării unor 

decizii de a trece de la o procedură optimă la o procedură rațională ar putea să 

afecteze comportamentele de consum pe o perioadă de timp mai îndelungat decât se 

preconiză25 și să creeze noi forme de inegalități între instituțiile și industriile 

culturale. Cunoașterea, în ce măsură și în ce condiții oamenii vor fi dispuși să 

consume artele și cultura în viitorul apropiat este, prin urmare, esențială pentru 

                                                           
23 Kurabayashi Y, Ito T ,(1992), Socio-economic characteristics of audiences for western classical 

music in Japan: a statistical analysis, Towse R, Khakee A (eds) Cultural economics. Springer, Berlin, 

pp 275–287.  
24 https://onlinelibrary.wiley.com/doi/abs/10.1002/mar.20724,Troilo G, Cito MC, Soscia I ,(2014), 

Repurchase behavior in the performing arts: do emotions matter without involvement? Psychol Mark, 

accesat 22 februarie 2021. 
25 https://www.epw.in/journal/2020/25/commentary/procedural-rationality-time-covid-19.h, 

Dasgupta U, Jha CK, Sarangi S., (2020), Procedural rationality in the time of COVID-19. Econ 

Political Wkly , 30 noiembrie 2020. 

https://onlinelibrary.wiley.com/doi/abs/10.1002/mar.20724
https://www.epw.in/journal/2020/25/commentary/procedural-rationality-time-covid-19.h
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operatorii culturali să ofere răspunsuri adecvate la aceste noi comportamente de 

consum. Atât experiențele pozitive, cât și cele negative pe care le-au dobândit pe 

parcursul pandemiei vor constitui un avantaj semnificativ în cazul în care crize 

similare se vor repeta, deoarece factorii de decizie au acum indicii cu privire la modul 

de abordare a ofertei și cererii de bunuri și servicii culturale în perioade de pandemii, 

ceea ce ar trebui să faciliteze procesul decizional. Pentru a garanta colectarea de date 

relevante și exploatabile, construirea sau consolidarea alianțelor dintre sectorul 

cultural și universități ar putea fi o opțiune pentru asigurarea metodologiilor 

relevante și a gestionării datelor care ar putea servi atât practicienilor, cât și 

intereselor cercetătorilor. Rolul organismelor reprezentative intersectoriale, care au 

efectuat anchete pentru raportarea informațiilor locale, este, de asemenea, central în 

acele alianțe, în special pentru a consolida conexiunile dintre academicieni și 

profesioniști și pentru a încuraja schimbul de date și informații. Lucrarea comună 

bazată pe date exacte poate permite publicarea unor rapoarte mai regulate și 

sistematice privind practicile de consum cultural, având ca scop consolidarea 

cererilor de finanțare pentru ajutoare financiare guvernamentale sau private. 

 

(b) Consumatorii și experiența culturală digitală.  

În primele luni ale crizei, sectorul cultural s-a confruntat cu o cerere tot mai 

mare de conținut digital direct accesibil din partea locuințelor personale. 

Consumatorii au fost dornici să se distreze și acest comportament a subliniat 

importanța culturii în viața de zi cu zi. Instituțiile și industriile culturale au încercat 

să răspundă cât mai mult posibil la această cerere în creștere prin implicarea în 

inovații digitale și sistematizarea utilizării instrumentelor alternative de diseminare 

a conținutului cultural, prin expoziții virtuale, sesiuni de întrebări și răspunsuri cu 

curatori și artiști, festivaluri de muzică live online, concerte 3D, acces gratuit la 

arhive materiale și video (spectacole de balet înregistrate, piese de teatru, etc.), 

vânzări de artă online cu curatori și artiști, festivaluri de muzică live online, etc. 

Principala caracteristică a acestor alternative este accesul lor liber, cu scopul de a da 

dovadă de dinamism și solidaritate. Deși consumul digital de artă și cultură nu este 

în sine o inovație recentă, criza a ridicat, fără îndoială, trei aspecte principale: 

întârzierea sau incapacitatea unor operatori culturali de a intra în era digitală în mod 
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eficient; necesitatea pe termen scurt de a trece la un format exclusiv online (precum 

și sustenabilitatea unei astfel de constrângeri); și posibilitatea de a ajunge la un public 

mai larg, inclusiv la atragerea unui nou public. Cursa pentru conținut digital a scos 

la iveală unele disparități între instituțiile și industriile culturale, unele dintre ele fiind 

mai puțin dispuse sau mai puțin pregătite decât altele pentru a face față crizei, în 

funcție de nivelul lor de implicare în inovare. Deși criza a fost cu siguranță profitabilă 

pentru industriile pentru care inovarea și digitalizarea sunt strategii de bază în 

modelul lor de afaceri (d platforme de streaming precum Netflix, Spotify, Deezer, 

Amazon Video etc.), multe instituții tradiționale, cum ar fi muzeele și sălile de teatru, 

au rămas în urmă cu acest proces de inovare. Ei nu au avut de ales decât să-și 

regândească rapid modul de operare prin creșterea vizibilității lor online, crearea de 

conținut nou și digitalizarea colecțiilor lor26. Chiar dacă mutarea online nu este cu 

adevărat inovatoare, această lipsă de pregătire a fost deosebit de vizibilă în ceea ce 

privește frecvența postărilor online, calitatea difuzării, a videoclipurilor, precum și 

capacitatea de a ajunge și de a interacționa în mod eficient cu un public online. Chiar 

dacă autoritățile publice ar lua în considerare în mod serios investițiile în inovațiile 

digitale, riscul de creștere a inegalităților dintre instituțiile de cultură nu este 

neglijabil. Este posibil ca natura unor conținuturi culturale să nu fie adecvată 

digitalizării, instituția să nu dispună de resursele financiare necesare pentru a 

dezvolta proiecte digitale, iar angajații nu pot fi instruiți în domeniul tehnologiilor 

digitale. Prin urmare, este necesară o cercetare pentru a explora potențialul 

digitalizării, în scopuri de fezabilitate și politică, dar și pentru a examina impactul 

acesteia asupra publicului și a experienței lor în materie de consum, deoarece 

modelele se pot schimba într-un viitor previzibil. În acest proces, ar trebui luate în 

considerare colaborări sistematice cu informaticieni și companii specializate în 

instrumente digitale. 

De fapt, criza i-a determinat, de asemenea, pe unii impresari să își 

reexamineze modelele de afaceri. Vor avea loc din nou concerte și festivaluri la scară 

largă și, dacă da, în ce condiții? În cazul în care se ia decizia de a perpetua și de a 

                                                           
26 https://www.tandfonline.com/doi/full/10.1080/10438599.2016.1164488, Borowiecki KJ, 

Navarrete T., (2017), Digitization of heritage collections as indicator of innovation, Econ Innov New 

Technol, accesat 23 noiembrie 2020. 
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accentua modelul online, trebuie luată în considerare monetizarea conținutului 

digital, precum și disponibilitatea consumatorului de a plăti pentru astfel de servicii, 

accesibile anterior fizic. Artiștii, intermediarii și întregul ecosistem cultural trebuie 

să genereze în mod activ venituri interioare pentru a rămâne operaționali, fără a se 

baza exclusiv pe finanțare externă privată sau guvernamentală. În cazul în care una 

dintre consecințele crizei sanitare pare a fi creșterea și extinderea ofertei culturale 

online, un proces care ar putea accelera cu progresele în inteligența artificială, un 

echilibru trebuie să fie atins între experiențele fizice și digitale, în scopul de a păstra 

valoarea adăugată a experiențelor sociale care participă la procesul de construire a 

capitalului cultural. Spre deosebire de consumul digital, unde publicul 

interacționează mai puțin între ei, consumul fizic permite apropierea de bunurile și 

conținutul cultural și contribuie la dezvoltarea capitalului simbolic și a gustului 

pentru cultură27. Relația complexă dintre experiențele experiențiale și cele digitale în 

domeniul artelor, este prin urmare, o agendă convingătoare pentru cercetători pentru 

a ajuta instituțiile și organizațiile culturale să facă față așteptărilor consumatorilor. 

În ciuda limitărilor sale, consumul digital și virtual permite o participare 

culturală inovatoare și interactivă, cu acces liber, schimbându-se astfel, jocul pentru 

publicul nou, care poate fi văzut ca o oportunitate de a democratiza accesul la artă și 

cultură. Dacă aceste noi politici publice vor deveni sau nu regulate odată ce 

instituțiile vor reveni la activități normale este o altă întrebare la care cu greu se poate 

răspunde fără date fiabile. Printre factorii care trebuie luați în considerare în cadrul 

investigației acestei întrebări se numără măsura în care accesul la aparatele digitale, 

necesar pentru experiențele digitale, este, în cele din urmă, o limită a democratizării. 

Consumul de artă necesită, de asemenea, un anumit grad de familiaritate, imersiune 

și frecvență de contact cu artele și cultura, în special la o vârstă fragedă28. Dacă 

                                                           
27 https://www.sciencedirect.com/science/article/pii/S1353829212001244?via%3Dihub, Atkinson S, 

Robson M., (2012), Arts and health as a practice of liminality: managing the spaces of transformation 

for social and emotional well-being with primary school children, Health Place , ScienceDirect, 

accesat 21 octombrie 2020. 
28 https://eric.ed.gov/?id=ED502644, Zakaras L, Lowell JF, (2008), Cultivating demand for the arts. 

Arts learning, arts engagement, and state arts policy, RAND Corporation, Santa Monica, Eric, 

accesat 11 octombrie 2020. 

https://www.sciencedirect.com/science/article/pii/S1353829212001244?via%3Dihub
https://eric.ed.gov/?id=ED502644
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consumul digital poate reduce barierele la intrare și atrage non-public, experiența 

fizică cu arta și cultura pare inevitabilă în procesul de a deveni consumatori obișnuiți.  

 

(c) Fidelitatea și implicarea consumatorilor în artă și cultură.  

Potrivit lui Throsby29, în articolul The production and consumption of the 

arts: a view of cultural economics30, menționează că consumul cultural este un 

proces de acumulare a cunoștințelor și experienței care afectează consumul viitor. 

Satisfacția clienților este crucială chiar și în domeniul artei, unde succesul se măsoară 

în cea mai mare parte prin experiența și participarea spectatorului31. Una dintre cele 

mai izbitoare reacții observate în timpul crizei este dorința consumatorilor de a-și 

arăta solidaritatea față de operatorii culturali. Se pare că perioada de blocare a generat 

reacții interesante din partea cererii, vizibile în special pe rețelele de socializare. În 

timp ce anularea bruscă a evenimentelor culturale poate duce la nemulțumirea 

clienților, situația scăpată de sub control cu care se confruntă sectorul cultural i-a 

împiedicat pe majoritatea consumatorilor să se plângă. Sprijinul și solidaritatea au 

luat mai multe forme, inclusiv renunțarea la rambursare, abonamentul avansat la 

sezoanele viitoare (de exemplu, în teatru), achizițiile online, mesajele de sprijin și 

donațiile. Altfel spus, evenimentele recente au scos la iveală gradul de implicare și 

loialitate a consumatorilor față de operatorii culturali și, reciproc, necesitatea ca 

instituțiile și industriile culturale să cunoască așteptările consumatorilor lor. 

Cercetările anterioare au demonstrat deja că satisfacția consumatorilor și implicarea 

activă în domeniul artelor și culturii reprezintă o condiție necesară pentru a crește 

probabilitatea de a reitera experiențele de consum 32. Implicarea activă face parte din 

                                                           
29 David Throsby, este economist, cunoscut mai ales ca economist cultural. Cartea sa Economics and 

Culture (2001) a devenit o lucrare standard de referință în domeniu. 
30 https://www-jstor-org.proxy.lib.duke.edu/stable/2728421?origin=JSTOR-pdf&seq=1#metadata 

_info_tab_contents, Throsby D., (1994,) The production and consumption of the arts: a view of 

cultural economics. J Econ Lit., accesat 18 noiembrie 2020 
31 https://www.emerald.com/insight/content/doi/10.1108/08876041011031136/full/html, Hume M, 

Sullivan Mort G., (2010), The consequence of appraisal emotion, service quality, perceived value and 

customer satisfaction on repurchase intent in the performing arts, J Serv Mark, accesat 9 septembrie 

2020 
32 https://academic.oup.com/jcr/article/31/4/868/1812998, Arnould EJ, Thompson CJ, (2005), 

Consumer culture theory (CCT): twenty years of research. J Consum , accesat la 22 septembrie 2020. 

https://www.emerald.com/insight/content/doi/10.1108/08876041011031136/full/html
https://academic.oup.com/jcr/article/31/4/868/1812998
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consumul cultural, care poate contribui la satisfacția clienților, odată percepută ca 

fiind plină de satisfacții și bucurie personală33. Experiența socială oferită de 

consumul cultural, precum și oportunitatea de a experimenta emoții unice, sunt 

esențiale pentru dezvoltarea mecanismelor de fidelitate34. Prin conectarea cu 

publicul, ajustarea ofertei prin strategii de marketing adecvate și prin transformarea 

clienților în simțiți că fac parte din experiența culturală, instituțiile și industriile pot 

crește sentimentul de apartenență la o comunitate. Un astfel de sentiment de 

apartenență este esențial atunci când se confruntă cu vremuri incerte, mai ales pentru 

a incita la sprijin financiar. În plus, un nivel ridicat de satisfacție poate duce la 

aderarea noilor consumatori, care, prin efectul bulgărilor de zăpadă, poate crește și 

consolida capitalul clienților fideli în vremuri grele35. 

 

(d) Bunăstarea consumatorilor ca beneficiu fundamental al consumului de 

artă.  

Artele și cultura sunt consumate din diverse motive, cum ar fi educația, 

petrecerea timpului liber, relaxarea, delectarea, autoreflexia, etc. Relația puternică 

pe care furnizorii și intermediarii culturali o pot lega cu consumatorii se datorează în 

principal valorii hedonice a bunurilor și serviciilor culturale sau plăcerii care rezultă 

din consumul lor. Potrivit Caldwell 36, "clienții caută întotdeauna o experiență 

plăcută atunci când participă la activități artistice.37" Funcția socială și emoțională a 

                                                           
33 https://www.tandfonline.com/doi/full/10.1080/08961530.2015.1089806, Yee-Man Siu N, Kwan 

HY, Jun-Feng Zhang T, Ka-Yan Ho C ,(2016), Arts consumption, customer satisfaction and personal 

well-being: a study of performing arts in Hong Kong, J. Int Consum Mark, accesat la 17 oct.2020  
34 https://onlinelibrary.wiley.com/doi/abs/10.1002/mar.20718, Colbert F, St-James Y., (2014) 

Research in arts marketing: Evolution and future directions. Psychol Mark , accesat 19 ianuarie2021. 
35 https://journals.sagepub.com/doi/10.1509/jmkr.47.1.28, Fornell C, Rust RT, Dekimpe MG (2010) 

The effect of customer satisfaction on consumer spending growth. J Mark Res, accesat la 13 martie 

2020. 
36 Marylouise Caldwell este profesor asociat, predă disciplina Marketing la Universitatea din Sydney, 

Australia. Este cunoscută, în special, pentru modalitatea de a înțelege (dis)capacitarea consumatorilor 

de artă, folosind tehnicile de a spune povești audiovizuale pentru a informa pe alții despre ceea ce 

facilitează sau inhibă bunăstarea fizică, psihologică și materială a consumatorilor. 
37 https://onlinelibrary.wiley.com/doi/abs/10.1002/mar.1018, Caldwell M (2001) Applying general 

living systems theory to learn consumers’ sense making in attending performing arts. Psychol Mark, 

accesat la 28 ianuarie 2021. 

https://www.tandfonline.com/doi/full/10.1080/08961530.2015.1089806
https://onlinelibrary.wiley.com/doi/abs/10.1002/mar.20718
https://journals.sagepub.com/doi/10.1509/jmkr.47.1.28
https://onlinelibrary.wiley.com/doi/abs/10.1002/mar.1018
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consumului de artă se reflectă, de asemenea, în dimensiunile creative, afective și 

simbolice ale comportamentelor consumatorilor38. Impactul său pozitiv asupra 

bunăstării și sănătății mintale a fost recunoscut de oamenii de știință pentru reducerea 

tensiunii, anxietății și frustrării. Dacă studiile viitoare ar trebui să evalueze modul în 

care consumul de artă a ajutat indivizii să facă față crizei globale a sănătății, 

evenimentele recente par să confirme, dacă nu să consolideze, rolul fundamental al 

artei și culturii în problemele bunăstării individuale. Aceasta reprezintă o 

oportunitate semnificativă de finanțare pe care instituțiile și organizațiile culturale ar 

trebui să o promoveze administrațiilor locale și sponsorilor privați, insistând asupra 

modului în care o anumită societate poate beneficia de cultură ca bun public, într-un 

context de anxietate crescută. Din această perspectivă, alianțele strategice cu 

sectoarele educației și bunăstării merită luate în considerare. Este necesară o 

cunoaștere aprofundată a nevoilor și așteptărilor consumatorilor pentru a justifica 

finanțarea, care este în concordanță cu necesitatea colectării de date privind modelele 

de consum cultural în perioade de criză. 

 

Concluzii 

De la anunțarea pandemiei globale și închiderea majorității instituțiilor și 

industriilor culturale, consumul de artă a cunoscut schimbări vizibile și potențial 

măsurabile. În timp ce accesul direct și fizic la artă și cultură a fost suspendat 

temporar, accesul indirect și online a crescut semnificativ din cauza unei cereri tot 

mai mari de conținut cultural într-o situație de anxietate și izolare. Dacă impactul 

pandemiei asupra practicilor de consum cultural nu poate fi încă evaluat, această 

lucrare a subliniat importanța nu numai a analizării ofertei (artiști și intermediari), ci 

și a ofertei cererii (consumatori). Deși oportunitățile care decurg din criză (de 

exemplu, inventivitatea, consolidarea și extinderea comunității, o integrare mai 

puternică prin digitalizare etc.), sprijinul financiar și logistic va fi esențial pentru a 

ajuta oamenii creativi și operatorii culturali să se redreseze pe termen lung. Rolul 

consumatorilor nu ar trebui minimizat în acest proces de redresare. Modelele de 

producție și consum de artă sunt extrem de eterogene cu subsectoarele care au fost 

                                                           
38 https://academic.oup.com/jcr/article/31/4/868/1812998, , Arnould EJ, Thompson CJ, (2005), 

Consumer culture theory (CCT): twenty years of research. J Consum, accesat la 22 septembrie 2020. 
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afectate în mod inegal în ultimele luni. Acest lucru sugerează că procesele de 

recuperare vor diferi de la un subsector la altul, cu tratamente variind de la măsuri 

de bază de distanțare socială la reevaluări aprofundate ale modelelor de afaceri. 

Pentru a ține seama de partea cererii în procesul de redresare, au fost propuse patru 

direcții de cercetare orientate către consumatori: a) să obțină date mai sistematice și 

mai precise privind modelele de consum cultural; b) să evalueze mai bine valoarea 

hedonică a consumului de artă digitală; c) să consolideze implicarea și fidelizarea 

consumatorilor față de instituțiile culturale și d) să promoveze bunăstarea individuală 

ca un beneficiu esențial al artei și culturii. Fiecare dintre ele merită să fie investigate 

în continuare pentru a ajuta operatorii culturali să își revină după această criză fără 

precedent. În acest scop, a fost sugerată importanța construirii și consolidării 

colaborărilor cu parteneri externi, cum ar fi școlile, universitățile, oamenii de știință 

computaționali, educația și sectoarele bunăstării publice. Într-adevăr, este nevoie de 

cunoștințe mai precise cu privire la modelele de consum din cadrul fiecărui subsector 

al artelor și culturii (de exemplu, artele spectacolului; artele plastice; industriile 

culturale; piața artei etc.) pentru a anticipa mai bine nevoile oamenilor, așteptările în 

perioade de criză (dar și comportamentele viitoare), pentru a detecta apariția unor 

modele alternative de consum și pentru a ajuta instituțiile și industriile culturale să 

evite luarea deciziilor necorespunzătoare pe parcursul procesului de redresare. Prin 

urmare, ar trebui să se efectueze anchete la nivel național pentru politicile culturale, 

dar și la nivel individual pentru sustenabilitatea proprie și a unor strategii de afaceri. 
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Mentalitatea războiului și moștenirea brechtiană 

 

Alexandra FELSEGHI 

 

Rezumat: Prezentul articol dorește să ilustreze modul în care cele două 

războaie mondiale și efectele lor la nivel socio-politic au produs schimbări esențiale 

atât în mentalul colectiv, cât și în mijloacele de receptare și de construcție ale esteticii 

brechtiene. Pornind de la ideea că întreaga operă a dramaturgului german se află sub 

influența crizelor sociale, miza expunerii constă în a prezenta succint câteva elemente 

care au stat la baza moștenirii culturale întâlnite astăzi în sfera teatrului postdramatic. 

Fie că vorbim despre noua dramaturgie britanică, germană, americană, română, sau 

despre artiștii de pretutindeni care practică teatrul documentar și care, pe lângă 

implicarea în procesul scenic, dețin și o funcție activă social, această moștenire joacă 

un rol esențial în dezvoltarea gândirii critice a spectatorilor. Mai mult, ea reprezintă 

esența comunicării directe dintre scenă și sală. 

Cuvinte cheie: Brecht, reprezentație, teatrul epic, autor operativ, război 

 

12 noiembrie, 1949: Berliner Ensemble se inaugurează cu premiera 

spectacolului Domnul Puntila și sluga sa Matti, iar o reproducere a 

Porumbelului lui Picasso, realizat cu puțin timp înainte, cu ocazia Conferinței 

Internaționale de Pace de la Paris, este cusută pe cortină1, devenind emblema 

noului teatru. Privită din afară, imaginea aceasta ar putea părea un happy-end 

perfect al unei cariere strălucite, ce marchează întoarcerea unui artist exilat în 

țara de origine, care-l primește cu brațele deschise. Cu toate acestea, Brecht 

nu își dorea revenirea în Berlin și, ca atare, în calitate de soț al Helenei Weigel, 

își depune actele pentru cetățenie austriacă, având în plan stabilirea la 

Salzburg. Spre deosebire de personalități mai precaute, ca de exemplu, Erwin 

Piscator, care se stabilește în Germania de Vest abia în 1951, greșeala cuplului 

                                                           
 Cercetător postdoctoral în cadrul Școlii Doctorale de Teatru și Film, Universitatea Babeș-

Bolyai, Cluj-Napoca; doctor în domeniul Artele Spectacolului și asistent universitar la secția 

Teatrologie, Departamentul Teatru al Facultății de Teatru și Film, Universitatea Babeș-Bolyai. 
1 Vezi Stephen Parker, Bertolt Brecht.A literary life, UK, Editura Methuen Drama, 

Bloomsbury Publishing, 2019, p. 533 
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Brecht-Weigel a fost faptul că și-a grăbit înapoierea pe bătrânul continent aflat 

în letargie și reconstrucție. Europa și America post-război îi privesc, însă, cu 

suspiciune, cercetându-i pentru posibile acte de spionaj sovietic - căutări 

rămase fără dovezi suficient de incriminatoare.  

Prin urmare, mai mult sau mai puțin forțați de împrejurări, Brecht și 

Weigel acceptă invitația Comitetului pentru Cultură al Germaniei de Est, de a 

se întoarce și de a colabora cu acesta în vederea înființării unui ansamblu care 

să adune artiștii de origine germană, ce aleseseră Occidentul ca spațiu de exil. 

Demersurile și organizarea pentru conducerea unei asemenea instituții sunt 

asumate de Weigel, care se dovedește extrem de capabilă și de implicată, cu 

abilități administrative excelente; iar lui Brecht îi revine mai degrabă statutul 

de membru de onoare, publicându-i-se textele scrise în exil și având 

posibilitatea de a-și monta propriile opere artistice. Odată cu turneele și 

succesele internaționale realizate de noul grup teatral, acesta începe să fie 

monitorizat tot mai mult de către sistemul politic și de cenzura de acasă, 

atrăgându-i liderii într-un război de opinii obositor și interminabil.  

După moartea lui Stalin și devoalarea numărului de victime și a 

numelor lor, dispărute în timpul Marii Terori din 1937-1938, printre care 

cunoscuți ca Vsevolod Meyerhold, Serghei Tretiakov și Carola Neher, 

dezamăgirea lui Brecht față de un sistem în care crezuse toată viața este atât 

de profundă, încât îi înrăutățește starea de sănătate - și așa șubrezită de-a 

lungul anilor; moare în 1956 în urma unui atac de cord.  

Întreaga operă artistică a lui Brecht se află sub semnul conflictului și 

al anxietăților sociale, ca și consecință a celor două conflagrații globale. 

Imaginile traumatice ale războiului devin teme recurente ale teatrului său, fie 

că vorbim despre Mutter Courage și copiii ei, Tobe în noapte, Un om e un om, 

sau Ascensiunea lui Arturo Ui poate fi oprită, ca să enumăr doar câteva din 

multitudinea de titluri. Fără acest context socio-politic, nașterea și teoretizarea 

teatrului epic (cu toate implicațiile sale), nu ar fi fost posibilă. Vorbim despre 

un artist care recunoaște în tinerețe și în anii de formare influența unor autori 

precum: Georg Buchner, J.W. von Goethe, Reiner Maria Rilke, Friedrich 

Nietzsche, Paul Verlaine și Arthur Rimbaud. Pe scurt, curente care pun 

accentul pe contraste, grotesc, simbol și muzicalitate și mai puțin pe 
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psihologizare. Toate acestea, intrate în contact cu ideologia marxistă și cu 

teatrul legendarului actor chinez Mei Lan-fang constituie o bază propice 

dezvoltării unei noi estetici. Paradoxal sau nu, Brecht are oroare de război, 

însă se plasează de partea revoluției (cu toate că își recunoaște originile 

familiale burgheze), ceea ce-i atrage pecetea de persona non-grata în 

Germania nazistă, unde scrierile sale ajung să fie considerate ca literatură 

subversivă, deci interzisă.  

Prin prezentul articol doresc să descriu modul în care războiul, ca 

fenomen global, a influențat în profunzime gândirea și estetica brechtiană - în 

egală măsură cu suflul revoluției și al ideologiei marxiste. De asemenea, 

articolul prezintă, pe scurt, și acele elemente care s-au perpetuat de-a lungul 

timpului până la discursul autorilor dramatici din secolul XXI, rămânând și 

astăzi un punct central de referință.  

    *** 

 

Istoricul Keith Lowe vorbește despre impactul celui de-al Doilea 

Război Mondial, astfel:„Al Doilea Război Mondial nu a fost o criză ca oricare 

alta, ci a afectat în mod direct mult mai mulți oameni decât orice alt conflict 

din istorie. Peste o sută de milioane de bărbați și femei au fost mobilizați, o 

cifră care cu siguranță că pune în umbră numărul celor care au luptat în oricare 

dintre războaiele anterioare, inclusiv Primul Război Mondial”2. În urma lui, 

pe lângă Cortina de Fier și Războiul Rece, traumele psihologice și sociale, 

lipsa încrederii în cei de altă naționalitate, precum și prejudecățile, s-au 

înmulțit și s-au adâncit, lăsând urme grele în orice societate.  

Așa cum explică și istoricul Lucian Boia în studiul lui, Tragedia 

Germaniei. 1914-1945, ascensiunea nazismului aici nu a fost o pură 

întâmplare, ci ea s-a născut pe un fond de criză, cauzată în mare parte de 

datoria externă pe care Germania a fost nevoită să o achite ca principal înfrânt 

în Primul Război Mondial: „Cum Austro-Ungaria dispăruse, iar ceilalți 

apăreau oricum ca o cantitate neglijabilă, Germania urma să suporte aproape 

                                                           
2 Keith Lowe, Frica și Libertatea. Cum ne-a schimbat viețile al Doilea Război Mondial, 

București, Editura Polirom, 2020, p. 22 
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întreaga povară morală și materială a răspunderilor”3. Această datorie a cauzat 

un colaps economic fără precedent, vulnerabilizând masele populare, care, 

treptat, au fost câștigate tot mai mult de discursul extremist de dreapta, ce 

îndrepta vina înspre alte etnii sau naționalități și inocula convingeri ale unei 

națiuni „alese”, transformând conceptul de Volkerpsychologie (psihologia 

popoarelor) într-o propagandă rasistă4. Dacă la alegerile din 1924, naziștii 

obțin un procent de 6,5%, într-o perioadă de mai puțin de zece ani, în 1933, 

ajung la 43,9%5 - anul în care Hitler devine cancelar. În același an, Brecht 

hotărăște să se stabilească în Danemarca, la Svendborg, alături de familie. 

Timp de mai bine de un deceniu, soarta lor, asemeni cu a altor artiști și literați 

de cetățenie germană, care nu se identificau cu direcția de dreapta a țării lor de 

origine, va fi o continuă tranziție de pe un teritoriu pe altul, încercând să evite 

extinderea naziștilor în Europa. 

Anii ‘30 marchează și strângerea legăturilor lui Brecht cu Walter 

Benjamin, el însuși un exilat - mai întâi la Paris, cu ajutorul unei burse de 

cercetare oferite de Institut für Sozialforschung, condus de Max Horkheimer, 

iar mai târziu în Spania, unde, în culmea unei depresii cauzate de război, 

comite suicid (1940). Verile deceniului ‘30, însă, sunt marcate de lungile vizite 

ale lui Benjamin la reședința lui Brecht, din Svendborg. Prietenia dintre cei 

doi transcende nivelul personal, reflectându-se în special în scrierile lui 

Benjamin, care-l transformă pe Brecht într-un adevărat obiect de studiu. În 

eseul său, Autorul ca producător, acesta îl plasează pe Brecht în direcția 

teoretizată de Serghei Tretiakov, a autorului operativ, a cărui misiune nu este 

de a informa, ci de a lupta și de a se implica activ în societate, corelând tendința 

politică corectă cu tehnica literară progresivă, aflate întotdeauna într-o 

dependență funcțională6. Această implicare activă a intelighenției progresiste 

                                                           
3 Lucian Boia, Tragedia Germaniei.1914-1945, București, Editura Humanitas, 2018, pp. 91-

92 
4 Vezi Daniel David, Psihologia poporului român. Profilul psihologic al românilor într-o 

monografie cognitiv-experimentală (Capitolul I, „Scurt istoric: de la Volkerpsychologie la 

psihologia interculturală”), București, Editura Polirom, 2015, p. 31 
5Vezi Lucian Boia, Tragedia Germaniei.1914-1945, București, Editura Humanitas, 2018, 

p.109 
6 Vezi Walter Benjamin, Undestanding Brecht (eseul „The author as producer”), London, 

editura Verso, 2003, p. 88, cit. original: „This operative writer offers the most palpable 
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în transformarea formelor artistice și a mijloacelor de producție, în contextul 

luptei de clasă este numită de Brecht sub sintagma „transformare funcțională” 

(Umfunktionierung7), identificată întotdeauna ca aparținând convingerilor de 

stânga. Autorul operativ, creând în direcția Activismului și a Noii Obiectivități 

(Neue Sachlichkeit8), susține întotdeauna cauza păturii nereprezentaților.  

Iată de ce Brecht alege să-și construiască discursul critic asupra 

societății pornind de la personaje ca Galy Gay, ambalatorul irlandez, care 

printr-o întâmplare ajunge să se metamorfozeze în soldatul Jeraiah Jip al 

patrulea din formațiunea unor mitraliori ai Armatei Britanice în India, 

„mașinăria de luptă umană”9, cum este descris de celelalte personaje în ultima 

scenă; sau cantiniera Anna Fierling, supranumită și Mutter Courage, care 

transformă războiul într-un mijloc de trai, un mediu care i-a ascuțit instinctele 

de supraviețuire, după cum ea însăși afirmă: „N-o să mă scârbiți voi de război. 

Se spune că el spulberă pe cei slabi, dar pe ăștia nici pacea nu-i iartă.”10; sau 

Andreas Kragler din Tobe în noapte, soldatul dispărut, care se întoarce acasă 

după patru ani, ca să realizeze că viața celorlalți a continuat în lipsa lui; sau 

chiar patronul firmei „Prietenul cerșetorului”, Jonathan Jeremiah Peachum din 

Opera de trei parale, care ilustrează atât de bine critica la adresa ierarhiilor 

capitaliste - idee împrumutată chiar și de regizorul Nae Caranfil în filmul său 

din 2002, Filantropica. Parcursul acestor personaje, transpus sub forma unor 

„pilde” ilustrate în fața spectatorilor, îi fac pe aceștia să mediteze asupra unor 

problematici sociale și politice, valabile și astăzi, ca: diferențele de clasă, 

rasismul, gândirea pe structură imperialistă (a cărei forme se pot observa și în 

contextul intercultural, în raporturile dintre indivizi de origini diferite), 

exploatarea claselor fără privilegii, conflictul armat - ca sursă de câștig pentru 

păturile înstărite ale societății, libertatea de expresie, ș.a. 

                                                           
example of the functional dependency which always exists between the correct political 

tendency and a progressive literary technique.(...) The operative writer’s mission is not to 

report but to fight; not to assume the spectator’s role but to intervene actively.” 
7 Ibid., p. 93 
8 Idem, p.91 
9 Bertolt Brecht, Opera de trei parale. Cinci piese de teatru, București, Editura EuroPress 

Group, 2016, p. 300 
10 Bertolt Brecht, Opera de trei parale. Teatru, București, Editura pentru Literatură, 1967, p. 
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Acțiunea autorului operativ în raport cu societatea este asemănătoare 

cu aceea dintre teatru și geometrie în spațiu, în modul teoretizat de Roland 

Barthes: „(...) teatrul este, într-adevăr, practica ce calculează locul privit al 

lucrurilor: dacă plasez spectacolul într-un anumit punct, spectatorul va vedea 

un anumit lucru; dacă îl plasez în altă parte, nu va vedea acel lucru, și voi putea 

să profit de această ascundere pentru a mă folosi de o iluzie (...)”11. Actul 

reprezentării este definit, în acest caz, ca un decupaj, un montaj al lumii, prin 

alăturarea unor tablouri, care prin asociere creează sensul în conformitate cu 

punctul de vedere al creatorului lui. Iar ideea acestui punct de vedere, implicit 

personal în raport cu o problematică expusă intră în contradicție cu așa-zisa 

obiectivitate, despre care amintește Benjamin.  

Tabloul/cadrul/rama/scena/ecranul - plasează teatrul în aria artelor 

dioptrice, care propun un decupaj, pe care artistul îl practică după modul în 

care percepe el realitatea. Perspectiva lui este aceea pe care o văd și spectatorii. 

Barthes plasează gândirea brechtiană și eisensteiniană ca având originea 

comună în estetica lui Diderot, care pune în legătură reprezentația cu pictura. 

Deosebirea dintre cele două viziuni se face în scopul esențial diferit cu care se 

realizează asocierea tablourilor în interiorul structurii: dacă la Brecht 

importantă este critica socială, la Eisenstein critica devine propagandă12. 

Reprezentarea nu înseamnă o imitație naturalistă, ci o selecție a gestului 

introdus în acest tablou dramatic, în stare să rezume în profunzime un context 

socio-politic, o clasă socială, etc. Nu identificarea totală cu personajul în stil 

stanislavskian este importantă în spectacol (identificare pe care Brecht o 

consideră limitată, obositoare și repetitivă, chiar monotonă, pe alocuri, în cazul 

în care dăinuie în timp), ci ilustrarea personajului prin gest - devenit un 

adevărat simbol. Dându-l exemplu pe actorul Mei Lan-fang, Brecht consideră 

necesar ca teatrul european al secolului XX să împrumute abordarea detașată 

a artei chineze de a „cita” personajul pe scenă, mai degrabă decât a-l întrupa 

cu totul13.  

                                                           
11 Roland Barthes, Obviu&Obtuz, Cluj-Napoca, Editura Tact, 2015, p. 109 
12 Ibid., pp. 110-111 
13 Vezi Marc Silberman, Steve Giles, Tom Kuhn, (edit.), Brecht on theatre, UK, Editura 

Methuen Drama, Bloomsbury, 2020, p. 179 



 

THEATRICAL COLLOQUIA 

 

 
XCVII 

Această opțiune vine și în contextul în care războiul a lăsat în urmă o 

profundă traumă psihologică, în care publicul, supus ororilor lumii reale este 

incapabil de a se investi emoțional într-o ficțiune care nu mai poate concura 

cu experiențele personale. Într-o lume în care înregistrarea și reproducerea la 

scară industrială a imaginilor din realitate servesc ca bază de consum cultural 

al maselor14, teatrul ajunge să fie receptat de un public de nișă (lucru care a 

rămas valabil până în zilele noastre, inclusiv). În postura de teoretician și mai 

ales în aceea de practician, Brecht a presimțit corect această tendință în 

creștere a culturii de larg consum și a înțeles faptul că teatrul nu va putea 

niciodată concura cu aceasta - lucru pe care l-a folosit în beneficiul construirii 

specificității actului teatral, ca formă de dezvoltare a gândirii critice pentru 

publicul său.  

Să luăm, de exemplu, Mutter Courage și copiii ei și să încercăm să ne 

răspundem dacă acest text monumental ar mai avea o funcționalitate pentru 

spectatorii de astăzi. Brecht a început să lucreze la el în 1939, în scurta ședere 

din Suedia, înainte să emigreze în SUA. Textul avea să aștepte zece ani înainte 

de a fi montat în Europa, devenind mai apoi unul din cele mai de succes 

spectacole Berliner Ensemble, iar pentru Weigel, Anna Fierling ajunge să fie 

cel mai important rol din carieră. În anii de exil, Weigel joacă puțin, atât din 

cauza barierei lingvistice, cât și din aceea a obligațiilor familiale, însă 

experiența acumulată, precum și pierderile persoanelor dragi, survenite de-a 

lungul timpului devin o bază emoțională foarte puternică.  

Parafrazându-l pe Brecht, acesta descrie în notele preliminare montării 

din 1949, contextul social, unde viața continuă sub dărâmăturile unui mare 

război, chiar dacă este o viață complet diferită de ceea ce se știa până atunci, 

într-un decor oarecum nou, format din rămășițe și grămezi de moloz stivuite 

în teancuri înalte. Aranjamentele temporare amenință în a deveni 

permanente15, iar oamenii, pentru a merge mai departe, au nevoie de un 

                                                           
14 Vezi și Walter Benjamin, Opera de artă în epoca reproductibilității sale tehnice, Cluj-

Napoca, Editura Tact, 2015 
15 Vezi Tom Kuhn, Steve Giles, Marc Silerman (edit.), Brecht on performance, UK, Editura 

Methuen Drama, Bloomsbury, 2019, p. 197, cit. original: „If life goes on in our ruined cities 

after the great war, then it is a different life, the life of different or differently composed 

groups, inhibited or guided by the new surroundings, new because so much has been 
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puternic instinct de supraviețuire. Acest instinct de supraviețuire se întâlnește 

cel mai pregnant la Anna Fierling, cantinieră și mamă a trei copii, a cărei 

existență provizorie a devenit mod de viață în contextul Războiului de Treizeci 

de Ani. Anna duce o viață ancorată în prezent, fără trecut, fără gânduri de 

viitor și în mod clar, fără atașamente - o existență brută, care-i dezvoltă o 

gândire strategică, prea puțin emoțională și, în majoritatea timpului, 

dependentă de contextul războiului. Aceste masacre însă, au implicații diferite 

în funcție de clasele sociale: în acest caz, doar aristocrația a avut un interes 

imediat. Pătura de jos, folosită ca și carne de tun a căutat în permanență moduri 

de a merge mai departe. Imaginea Annei Fierling trăgând la căruță este o 

imagine-simbol în acest sens.  

Mutter Courage și copiii ei este o piesă anti-război, însă ea reprezintă 

o pledoarie referitoare la adevăratele câștiguri datorate lui, care nu li se atribuie 

oamenilor de rând. Din contră, aceștia au nevoie să-și dezvolte latura 

animalică, întrucât virtuțile umane s-ar putea dovedi fatale16. Citită din acest 

punct de vedere, textul este mai mult decât relevant astăzi în contextul 

conflictului civil din Siria, în care s-au implicat și superputerile SUA și Rusia.  

De asemenea, imaginea de mică antreprenoare a Annei Fierling, care 

reușește să-și crească singură cei trei copii, chiar și în condiții vitrege, oferă 

cheia unei lecturi feministe. În contextul în care discursul feminist din zilele 

noastre condamnă lipsa unui număr consistent de protagoniste în producții de 

teatru și film, putem înțelege acest personaj ca fiind unul puternic, independent 

și suficient de încăpățânat în a nu capitula, chiar și atunci când soarta nu-i 

surâde. Chiar și pentru aceste câteva aspecte punctate mai sus consider un text 

ca Mutter Courage (...) extrem de relevant pentru lumea în care trăim.  

 

*** 

 

În concluzie, de ce teatrul brechtian este astăzi mai mult decât actual? 

Întrucât a devenit precursorul „teatrului de criză”, de la documentar, la politic 

                                                           
destroyed. There are heaps of rubble piled high (...) Temporary structures have to be built and 

there is always danger that they will become permanent.” 
16 Ibidem, p. 202 
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și social, ocupând toată aria postdramaticului. În introducerea cărții sale, 

Social and Political Theatre in 21st-century Britain. Staging Crisis, Vicky 

Angelaki amintește faptul că astăzi suntem martorii unei schimbări radicale a 

percepției și experienței cotidianului, viața noastră devenind tot mai fragilă în 

contexte pe care înainte le consideram ca fiind de siguranță, iar la nivel 

internațional, termeni ca „teroare” sau „terorism” au devenit parte din noi17. 

Această amenințare a vieții de zi cu zi, paradoxală într-o epocă a confortului 

și a tehnologiei ar trebui să ne ridice mari întrebări. O luare a distanței și o 

analiză a propriului context socio-politic cu ajutorul unui act artistic este 

extrem de importantă pentru spectatorul secolului XXI. Iată de ce, autori 

dramatici ca David Hare, Caryl Churchill, Sarah Kane, Mark Ravenhill, 

Martin Crimp, Duncan Macmillan, Anna Deavere Smith, Tony Kushner, Wole 

Soyinka, Peter Handke, Heiner Müller, Marius von Mayenburg, ș.a. se 

identifică din punct de vedere artistic cu estetica brechtiană, a cărei moștenire 

o duc mai departe prin textele lor și prin rolul pe care îl joacă în societate și pe 

scena culturală internațională.  

Trăim într-o lume scindată de opinii, în care dezinformarea și 

informarea se confundă de mult prea multe ori, în care corectitudinea politică 

dusă în extrem își permite fel de fel de absurdități și cenzurează individul din 

interior, în care, contrar așteptărilor, educația oamenilor devine din ce în ce 

mai precară, iar diferențele dintre noi, cauzate de o multitudine de factori 

externi, devin tot mai vizibile. În acest decor, apariția pandemiei a declanșat o 

gamă largă de traume, pierderi, crize existențiale și a ajuns să ne schimbe 

aproape în totalitate modul de viață. În acest punct, ne aflăm din nou într-un 

provizorat care s-ar putea transforma într-un aranjament permanent, așa cum 

a descris Brecht Europa de după război, în care și-a montat spectacolul despre 

Mutter Courage. Și, la fel ca atunci, omenirea are nevoie de a se distanța de 

                                                           
17 Vezi Vicky Angelaki, Social and Political Theatre in 21st-century Britain. Staging Crisis, 

UK, Editura Methuen Drama, Bloomsbury, 2017, p. 4, cit. original: „We have witnessed a 

radical change as to the experience of the everyday and the at-risk status of human life even 

in context previously treated as safe and in lifestyles typically seen as commonplace. Terms 

like ‘terror’ and ‘terrorism’ have becom part of everyday vocabulary (...)” 
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experiențele prin care trece pentru a le putea înțelege la justa lor însemnătate 

și pentru a-și evalua propriul parcurs într-o lume în schimbare.  
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SAVAGE STAGING  

(performance Savage/Love) 

Procese creative de extindere tactilă a sinelui în actul de „a 

iubi” Alterarea relațiilor de cuplu în actul cotidian și cel 

performativ 

 

Raluca LUPAN 

 

Rezumat: Subiectul prezentei cercetări este o radiografie a metamorfozării 

artistice în tranziția profesională de la actul de a performa la actul de a regiza și 

coregrafia. Implementarea procesului de tranziției de la actorie la regie și coregrafie 

a fost documentat și analizat, în contextul adaptării tehnicilor de actorie și dans 

utilizate în funcție de necesitățile actului artistic prin metoda practice as research. 

Metodele de creație și re-evaluarea lor au fost supuse unei atente analize pornind de 

la interogațiile și meditațiile profesionale ale echipei artistice. 

Cuvinte cheie: a iubi, a performa, schemata-corporală, experiență estetică, 

conștientizare încoporată 

 

 

Articolul de față prezintă conceptualizarea și teoretizarea procesului 

practic de transpunere scenică a unui text dramatic neconvențional, întruparea 

acestuia într-un performance prin mijloacele specifice structurilor teatrului-

dans.  

Cercetarea este structurată în șase subcapitole, fiecare prezentând 

principiile și mijloacele de creație folosite într-o anumită etapă a procesului de 

construcție a performance-lui: 

1) Surse de inspirație din universul tematic al IUBIRII. 

2) Scrierea unui text specific care să servească tema proiectului 

prin colaborarea directă cu dramaturgul 

                                                           
 Asist. univ. dr. Facultatea de Teatru și Film, Universitatea Babeș-Bolyai- Cluj Napoca 
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3) Crearea spațiu dramatic și coregrafic (privit ca spațiu fictțional) 

pentru artiștii creatori sau inerpreți, cu scopul de a îmbunătăți procesul 

de creație al piesei de teatru-dans 

4) Explorarea textului din perspectiva spațiului ficțional. 

5) Crearea unui construct de realizare a performance-lui prin 

combinarea și adecvarea unor tehnici diverse de încorporare. 

6) Concluzii privind constructul inovativ al regiei și coregrafiei 

spectacolului Savage/Love. 

Articolul constituie o analiză minuțioasă a fiecărei etape de creație 

corespunzătoare punctelor menționate mai sus. Pe măsură ce vom radiografia 

anatomia procesului constructiv vom evidenția diverse dimensiuni ale 

procesului creativ de transpunere scenică. Titlul și întregul concept al 

performance-lui sunt o reinterpretare dramaturgică a piesei Savage / Love 

scrisă de Sam Shepard și Joseph Chaikin și un tribut adus acestora. 

Nelson Pressley, referindu-se la acest text, scria într-un articol publicat 

în Washinton Post: “Savage/Love este o colecție de 19 poeme despre 

sensibilitatea și fragilitatea sentimentului iubirii, dar mai ales despre starea 

de anxietate trăită în relațiile de iubire„1 . Acestă descriere a rezonat perfect 

cu situația mea personală și profesională, fapt ce m-a motivat să-mi doresc să 

reinterpretez acest text într-un concept artistic original. 

Savage/Love2, piesa, considerată neconvențională, a avut un impact 

uriaș în viața mea, în perioada în care am început să studiez tehnicile divised-

theater și procesele de creație colaborativă. Acest text special, așa cum veți 

descoperii și pe parcursul acestei analize, face parte din arhiva mea personală 

încă din 2014, când mi-a fost prezentat de către regizoarea Alexandra 

Felseghi, cu care colaboram în acea perioadă. La acel moment, lectura piesei 

ne-a trezit dorința de a monta acest text poetic a lui Shepard și Chaikin 

                                                           
1 https://www.washingtonpost.com/archive/lifestyle/2002/03/06/savagelove-experimental-

poetry-in-motion/548f54ab-b7d7-450e-91bd-b0cde2484949/ Accesat la data de: 11.12.2020 
2 https://books.google.ro/books?id=lbd5BqD-ZNYC&pg=PA127&lpg=PA127&dq= 

savage+love+joseph+chaikine&source=bl&ots=-VU2GwoTOM&sig=ACfU3U0hmYzbf 

3IFZAEgQ-C-iBnQcNIN-A&hl=ro&sa=X&ved=2ahUKEwia076ShKvmAhUGjq 

QKHf2kBBE4ChDoATAJegQICRAB#v=onepage&q=savage%20love%20joseph%20chaik

ine&f=false Accesat la data de 10.12.2020 

https://www.washingtonpost.com/archive/lifestyle/2002/03/06/savagelove-experimental-poetry-in-motion/548f54ab-b7d7-450e-91bd-b0cde2484949/
https://www.washingtonpost.com/archive/lifestyle/2002/03/06/savagelove-experimental-poetry-in-motion/548f54ab-b7d7-450e-91bd-b0cde2484949/
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urmărind transpunerea sentimentului IUBIRII TOXICE într-o formă 

perfomativă. Ne-am intrebat cum am putea să întruchipăm scenic stranietatea 

grotescă a transformării iubirii sălbatice care se consumă și declanșează 

inevitabilul sfârșit. Apoi ne-am gândit la modalitatea în care am putea să luăm 

aceste poeme și să le recontextualizăm și să le metamorfozăm într-un 

spectacol de teatru-dans creat pentru publicul de azi și de aici. 

Această căutare artistică a trebuit amânată în acel moment (în 2014), 

dar gândul ne-a bântuit și am continuat să cercetăm contextul în care a fost 

scris acest material poetic și istoria montărilor lui de către alți artiști. Am aflat, 

din cercătările noastre de la acel moment, că „Savage/Love” este o colecție de 

monologuri construite pe principiul unui puzzle, o structură dramatică 

avangardistă, ce explorează mijloce artistice de natură diferită, cum ar fi 

poezia sau muzica. Această structură inovativă a textului era construită în jurul 

temei iubirii romantice și a vicisitudinilor asociate de consumul ei. 

Prima montare a textului a avut loc în 1979 la Teatrul Public din New-

York. Textul spectacolului a fost realizat dintr-o combinație a textului Savage 

/ Love și a textului "Tongues". Echipa spectacolului a fost fost formată din 

Chaikin, în calitate de performer, Shepard a semnat regia, iar muzica a fost 

compusă de Harry Mann și Skip LaPlante. Prima producție londoneză de la 

Donmar Warehouse, din 30 aprilie 1984 a fost regizată de Christopher 

Payton.3 

Entuziasmate de ineditul descoperirilor făcute, eu și „propriul meu 

regizor personal, așa cum îmi place să o numesc pe Alexandra Felseghi, pentru 

că lucrăm împreună din 2010, am mers mai departe cu investigația asupra 

universului asociat textului Savage/Love și am descoperit informații foarte 

interesante adunate în scrisorile și corespondența dintre Sam Shepard și Joseph 

Chaikin (Scrisori și text, 1972-1984): 

„Când am decis împreună cu Sam Shepard să lucrăm în strânsă 

colaborare la o nouă piesă de teatru, ne-am scris reciproc (...) și am hotărât 

că piesa noastră ar trebui să fie despre dragostea romantică și despre 

apropierea și distanța dintre iubiți. (...) Amândoi am simțit că ne dorim că 

                                                           
3 http://www.sam-shepard.com/savagelove.html, accesat la 21.01.2021 

http://www.sam-shepard.com/savagelove.html
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piesa să fie ușor identificabilă, nu esoterică. Am simțit că ar trebui să fie 

alcătuită din secvențe ale iubirii care sunt la fel de familiare pentru 

majoritatea oamenilor din public ca și pentru Sam și pentru mine. Deși ne 

cunoșteam de mulți ani, nu am vorbit niciodată despre acest subiect. Când am 

început să discutăm și să lucrăm, deși fiecare avea povești foarte diferite, am 

constatat că împărtășeam multe gânduri despre experiența umană a iubirii. 

Am vorbit mai ales despre dificultatea de a exprima tandrețea și despre frica 

de a fi înlocuit. (…) Ne-am certat pe tema titlului. Sam a insistat ca titlul sa 

fie Savage / Love. Eu am găsit argumente împotriva acestui titlul de fiecare 

dată când am discutat despre el. Dar după a doua sau a treia reprezentație cu 

public, am simțit puterea alăturării acestor două cuvinte”4 

 

Surse de inspirație din universul tematic al IUBIRII 

Am început munca la conceptul performance-lui nostru prin cercetarea 

conexiunii umane și profesionale dintre Shepard și Chaikin, așa cum reiese ea 

din corespondența lor, în contextul avangardei estetice a timpului. Apoi am 

avut, în acel moment, o primă tentativă de a traduce piesa din engleză în 

română, totuși nu am materializat proiectul până în 2019. Anii au trecut, am 

crescut personal și profesional, am dezvoltat anumite metode creative de 

realizare a unui produs artistic, având grijă una de celălaltă, ca oameni și artiști 

și în mai 2019, împreună cu Alexandra Felseghi5 ne-am onorat promisiunea 

de a pune în scenă Savage / Love. 

În sfârșit sosise timpul să studiem profund tema iubirii și să cercetăm 

transformarea paradigmelor despre nașterea și manifestarea sentimentului 

iubirii, într-o eră în care primele impulsuri ale acțiunii de a iubii se manifestă 

într-o realitate virtuală, găzduită de rețele de sociazare. În acestă nouă 

paradigmă, supraviețuim reduși în avatar-urile noastre, ficționalizate și up-

graded cu “ultima și cea mai bună și convenabilă variantă a noastră”. Aceste 

ficțiuni pustiite de conținut, dar pline de content ne prezintă ca ființe împlinite, 

fericite, ideale, dar ne plasează în imposibilitatea de a mai ajunge în mod 

                                                           
4 http://www.sam-shepard.com/savagelove.html accesat la data de 24.02.2021 
5 https://alexandrafelseghi.ro/, accesat la data de 21.01. 2021 
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autentic la Celălalt. Atunci când întâlnim pe cineva în mod real procesul de 

recunoștere este anulat de accesarea avatar-ului celuilalt. Aceste avatar-uri 

sunt imagini ale unui Eu construit sau al eu-lui-product, brand-uit și market-

izat pentru a ne vinde pe piața liberă a iubirii, într-o relitatea artificială a 

rețelelor social-media. Distanța dintre cine suntem noi cu adevărat, în 

intimitatea noastră, și avatar-urile noastre generează dislocări inconștiente în: 

discursul, comunicarea și acțiunea de a iubii. 

Investigația asupra temei alese și asupra textului menționat a început 

imediat și lăsând tiparele să accelereze acest proces, eu și Alexandra am 

considerat că putem să ne poziționăm sub imaginea unei tipologii de femei „de 

modă veche” în demersul nostru de a găsi propriul limbaj profesional pe tema 

iubirii. Ar putea fi nevoie de o delimitare conceptuală a ceea ce eu și regizoarea 

Alexandra înțelegem prin sintagma „femei de modă veche”, dar această 

clarificare nu reprezintă subiectul principal al acestui articol. Așadar, pentru a 

putea găsi elemente comune în descifrarea sintagmei de mai sus, menționăm 

că ea poate fi înțeleasă ca o teoremă: fetele de modă veche consideră că 

distanța dintre ceea ce spunem și ceea ce facem ar trebui să aibă o valoare 

nulă; fetele de modă veche consideră că manifestările noastre de afecțiune și 

discursurile cu și despre iubire ar trebui să afișeze o percepție asumată, să fie 

o proiecție reală a ceea ce suntem cu adevărat- ființe umane asumându-și 

propria existență și loc în lume, a căror convingeri și credințe despre viață și 

lume nu sunt scindate de inadvertențe și incoerențe interioare în funcție de 

situațiile în care ne aflăm. Iubirea e un joc serios.  

Plasându-ne și co-existând cu și prin prisma acestor convingeri 

personale simple, ne-am angajat să identificăm substraturile nescrise ale temei 

prezentate în piesa lui Sam Shepard și Joseph Chaikin – Savage/Love. A doua 

parte a călătoriei artistice în procesul decisiv conține încercările de a traduce 

încă o dată piesa. Citind traducerea am realizat că este sărăcită de sensuri și 

înțelesuri substanțiale, că formulele lingvistice erau extrem de inadecvate, și 

se pierduse o mare parte din conținutul contextualizării situaționale și 

culturale. Piesa originală a lui Sam S. și Joseph C. avea o anumită atmosferă, 

redată de contextul cultural-social specific începutul anilor 80, perioadă în 

care a fost scrisă. Aceste două dimensiuni ale piesei nu se regăseau în 
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traducerea realizată de noi și nu aveau nici un fel de legătură cu contextul 

social-cultural românesc a anului 2019. În acel moment a trebuit să facem un 

compromis profesional asumat și să alegem unul din cele două scenarii 

posibile: păstrarea textului original (tradus în limba română) sau scrierea unui 

nou material dramaturgic inspirat de textul original. Am ales al doilea 

scenariu. 

Identificarea cu povestea imaginată dată de re-interpretarea textului s-

a produs ca un eveniment de sine stătător în a doua și a treia etapă a procesului 

de creație. Performer-ii au început construcția imaginativă a personajelor 

centrale sau principale, iar aceste noi „apariții”, ființe-ficționale, au început să 

prind corp și carne. Apariția lor a constituit o motivație semnificativă pentru 

etapa următoare de creație: improvizația pe diverse teme alese, folosind 

fizicaliatea și mai apoi plasarea improvizațiilor valide, coerente în structuri 

coregrafice specifice teatrului-dans. Personajele principale: patru tineri: doi 

băieți, două fete. Și acum lasăm dragostea să-și urmeze cursul organic și 

neatins de himerele inconștientului. Lasăm imaginația să se afunde în ființele 

performerilor și astfel procesul de creație să fie întâmpinat cu deschidere și 

umilință. Povestea pe care o aducem în fața publicului ar putea fi exprimată 

simplu: „un băiat întâlnește o fată”. Toții suntem atât de lucizi și perfect 

conștienți de faptul că adeseori această Întâlnire cu Celălalt este mult mai 

complexă și adesea greu de pus în cuvinte. 

În procesul artistic, primul pas și cel mai organic este de a intra în 

spațiul de repetiție și de a analiza și diseca tema principală a spectacolului, 

construită de discursul textului dramatic: iubirea (văzută ca dragoste 

romantică/erotică, urmată de eșecul formării unor conexiuni umane autentice). 

În acest sens, textul dramatic încearcă să examineze acele comportamentele 

socio-sexuale care determină o persoana să-și urmeze toate impulsurile 

generate de singura dorința care implică, indiscutabil și reacția aproape 

involuntară de a „spera”: dorința de a fi iubiți și/sau iertați.  

În spațiul atemporal dezvoltat în procesul de creație performerii 

conduc viziunea regizorală spre toate posibilitățile de expresie pornind de la 

următoarea situație: orice relație poate începe oricând. Această piesă este 
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despre tine și „ai putea fi oricine”6, ai putea locui oriunde și poți întâlni pe 

oricine și te poți îndrăgosti, așa, fie că e într-un bar, în propriul tău pat, pe 

internet, la colțul străzii tale. În orice etapă a procesului de îndrăgostire, putem 

construi și reconstrui self-schemata și avem oricând posibilitatea să 

reconsiderăm tot ceea ce credem noi despre iubire. În acest sens, performer-

ilor li se cere să se angajeze asumat în procesul de transpunere scenică, 

explorând universul personal din perspectiva temei iubirii. Procesul a fost 

ghidat prin intermediul unor întrebări precum: „Ce este iubirea în zilele 

noastre?, Mai avem nevoie de ea?, Cum o găsim și cât durează?” Ce 

înseamnă „pentru totdeauna” în era asta?”. Concluziile generale ale echipei 

artistice au fost că acesta este încă un mediu necunoscut, un teren fertil pentru 

cercetare și explorare. Întrebările performer-ilor au devenit parte a 

spectacolului; luptele lor interioare cu acest subiect au devenit un suport 

pentru procesul creativ. 

Cercetarea metodică a echipei dramaturgice a fost completată de 

introspecțiile artistice și personale ale membrilor echipei artistice, care au 

explorat propriile abisuri relaționale. Acest plonjeu in interior nu a fost o 

experință plăcută, dar a devenit principala sursă de inspirație pentru 

performace.  

Cea mai dificilă etapă a proiectului a reprezentat-o transpunerea în text 

dramatic a ideilor conținute de textul inițial, Savage/Love, și de corespomdența 

dintre J. Chaikin și S. Shepard pe tema acestui text. Noul text scris de Alexadra 

Felseghi și cu mine este o expansiune naturală a textului original. Povestea 

imaginată de noi este expunerea unei relații suspendate atemporal care poate 

începe în această țară și poate ajunge într-un ținut numit „undeva”. Este 

povestea întâlnirilor trecute și viitoare. Este vorba despre traumele și rănile 

provocate reciproc, despre speranțele și visele pe care le proiectăm în relație 

cu celălalt, ca în final, celălalt să nu mai reprezinte pentru noi decât un text 

dramatic, o replică într-o piesă de teatru. Realitatea dramatică a vieții 

oamenilor din jurul nostru devine un concept narativ reprezentat într-un 

performace coregrafic semnificând acțiuni sau gesturi de iubire. Istorile 

                                                           
6 Savage/Love-dramaturgy by Alexandra Felseghi, 2019 
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noastre personale sunt expuse public prin procesul de teatralizare. Receptarea 

și decodificarea semiotică a performance-lui ne facilitează cunoșterea 

diferenței dintr realitate și ficțiune.  

Astfel am reușit să propunem o versiune originală a Savage/Love, 

inspirată de textul original și de meditațile estetice ale lui Chaikin și Shepard 

și articulată pe universul interior al istoriilor noastre personale. 

 

Scrierea unui text specific care să servească tema proiectului prin 

colaborarea directă cu dramaturgul 

Titlu: Savage / Love 

Cu: Raluca Lupan, Vald Marin, Cătălin Mocan, Cristina Bogza 

Dramaturgie: Alexandra Felseghi 

Concept / Regie /Coreografie: Raluca Lupan 

Asistent de regie: Iulia Ursa 

Supervizor coregrafie: Sinko Ferro 

Sunet și lumini: Andrei Lup 

Producție: Ceasul de noapte (@ronduldenoapte) 

Parteneri: Mario Dance Atelier 

Scenografie: Cătălin Mocan, Vlad Marin 

Costume: Lupan Raluca 

Data premierei: 10 iunie (dedicat în memoria lui Mihai Flaviu 

Dămăcuș) 

Savage / Love și-a început călătoria teatrală. Dezbaterile cu privire la 

numele performance-lui ne-au angrenat și pe noi într-o replică oglindită a 

artiștilor care au inspirat acest concept. Am luat în considerare schimbarea 

titlului, dar după câteva dezbateri am decis să păstrăm titlul piesei pentru că 

era o sursă de inspirație pentru performance-ul nostru de teatru-dans. Textul 

original al celor doi creatori avangardiști de teatru a avut un impact major în 

evoluția mea ca artist, datorită temelor profunde pe care le analiza. Textul a 

devenit pentru mine un text fetiș la care mă reîntorceam periodic găsind 

sensuri și înțelesuri noi de fiecare dată. Asemeni unei afecțiuni medicale textul 

ajunge să aibă o viață proprie, iar cuvintele lui sunt materializarea ficțiunii la 
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fel ca procesul de psihosomatizare. Textul devine similar acțiunii de a „ te (și 

a rămâne) îndrăgosti(t)”. 

Am stabilit conceptul, metodologia, procedurile și logistica de creație 

corecte, și am delegat-o pe Alexandra să ia primele interviuri. După două 

săptămâni de scriere și rescriere, au apărut primele variante ale textului. 

Parcursul dramaturgic a avut cinci versiuni inițiale până când a fost 

conturată forma finală a textului. Structura sa de bază și simplificată conține 

douăzeci și două de mesaje de iubire: 1 – Muți ca pești; 2-Primul moment; 3- 

Fața care te ascultă;4 –l I e complicat; 5-Este și mai complicat; 6- Întrebări; 7- 

Nume; 8- Insomnie; 9- Mic dejun; 10- Modul silențios; 11- În oglindă; 12-

Prima noapte; 13Iubirea este ...; 14- Și totuși ...; 15- Gol; 16- Regret; 17-

Spine-i cum vrei; 18- L.O.V.E; 19- Jerk off; 20- Cuvinte goale; 21- Curățenia 

de primăvară. 

Versiunea finală a textului a fost concepută într-o săptămână după 

discuțiile anterioare cu performer-ii, și echipa artistică. Procesul artistic s-a 

îndreptat organic sper următoarea etapă și pentru a facilita generarea 

materialului creator am îndrumat performer-ii să păstreze în conștiința 

creatoare ideea de „iubirea- o dromomanie a eului”. Cu această idee lipită de 

interioarele lor creatoare, performer-ii au ales secvențele textuale care li se 

potriveau și care serveau ideea menționată mai sus. După repartizarea 

secvențelor textuale fiecare a creat propriul spațiu ficțional și a operat 

materialul dramaturgic împărțindu-l în scene. Apoi s-a construit aparatul 

semnificațiilor textuale, subtextuale si extratextuale. 

În primele două sesiuni de citire a textului, am încercat diferite 

variante, am improvizat și ne-am imaginat posibilele situații în care 

personajele s-ar putea întâlni. Povestea s-a transformat în cea mai simplă 

poveste a timpurilor moderne: oricine poate fi cu oricine, pentru că iubirea se 

găsește pe o aplicție virtuală. Pentru a iubii nu e nevoie de eforturi reale pentru 

că iubirea e accesibilă oriunde, oricînd, oricum si oricui. „The one” e de 

fiecare dată ultimul intrat în viața ta. 

Situație: patru oameni în jurul unei mese; toate posibilitățile și 

combinațiile relațiilor de iubire pot avea loc. 
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Situație: o masă, fără tacâmuri, fără suflete deschise, în supa din boluri 

oamenii așteaptă să găsescă pe cineva care le va da sens vieții și care le va 

oferii o materializare palpabilă a celei mai secrete dorințe, ascunse dincolo de 

inconștient: dorința de a fii iubiți și/ sau iertați. Sau: patru oameni conduși de 

aceea dorință secretă, situați înt-un nicăieri perpetuu se întâlnesc pentru a 

rămâne străini pentru totdeauna deși și-au consumat toate combinațiile intime 

posibile. 

 

Crearea spațiu dramatic și coregrafic (privit ca spațiu ficțional) 

pentru artiștii creatori sau inerpreți, cu scopul de a îmbunătăți procesul 

de creație al piesei de teatru-dans 

În acestă etapă creativă, următorul pas organic și responsabil din punct 

de vedere artistic a fost să revizităm toate cunoștințele teatrale în materie de 

tehnică și antrenament al actorului/perfomer-ului: mișcare scenică, 

dezvoltarea acțiunilor psiho-fizice pe scenă și a le alătura tehnicilor provenite 

din dans pentru a putea face o tranziție sensibilă de la conceptual la forma 

expresivă. În acest sens al tehnicii teatrale, dorința noastra a fost să găsim acele 

forme încorporate ale cuvintelor și să le transformăm în secvențe coregafice. 

Deasemenea, am urmărit să oferim limbajului coregrafic sonoritate, 

amplitudine în rezonanța specifică cuvântului rostit pe scenă. Îmbinarea 

tehnicii teatrale celei specifice dansului a deschis pentru perfomer-i un mediu 

propice generării de spații ficționale care să poate exprima în forme expresive 

povestea de iubire. Spațiul dramatic și coregrafic a început să fie creat de către 

actori cu inteligența intuitivă potențată prin tehnicile de actorie și dans. 

Întregul proces de lucru se fundamenteză pe observațiile7realizate de Einav 

Katan (Universitatea Humbolt din Berlin) în cercetarea făcută asupra 

sistemului expresiv-estetic al coregrafiilor concepute de Ohad Naharin cu 

dansatori de la Bathsheba Dance Company. Urmând principiul simplu: 

„limbajul este o simbioză între ezpresiile non-lingvistice încorporate și 

                                                           
7 Embodied philosophy in dance-GAGA and Ohad Naharin’s Movement research, Einav 

Katan, Palgrave Macmillan, series- Performance Philosophy, 2016, ISBN 978-1-137-60158-

8, DO. 10. 1057/978-1-137-60186-5 (eBook)  
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experiențele estetice generate de corpul în mișcare”8. Echipa artistică a creat 

Savage/Love prin tehnica încorporării tuturor acțiunilor fizice în jocul și 

expresia scenică. Odată stabilită tehnica și estetica limbajului de expresie în 

care se va construi performance-ul am sintetizat un sistem propriu de 

antrenament și creație care conține o serie de exerciții din diferite tehnici, 

adegvate construcției spațiului dramatic-coregrafic ficțional specific. Aceste 

două spații prezente în procesul creativ nu au fost niciodată privite ca entități 

experimentale separate, ci dimpotrivă: ca o unitate care funcționează simultan, 

deoarece actul fizic al mișcării sau al dansului reflectă intențiile, gândurile și 

emoția corpului. 

Folosind tehnici de mișcare compresivă și imersivă, cum ar fi „Gaga 

Movement” și exerciții de bază din CI (contact improvisation), cuvintele 

textuale nerostite au fost traduse în fraze de dans, iar coregrafia a devenit un 

mod poetic de comunicare. Integrând în procesul creativ tehnici CI și Gaga 

Movement ca mijloce de creație a performance-ului a făcut posibilă tranziția 

de la abordarea tradițională la abordarea experimentală, schimbând paradigma 

procesului creativ. 

Asumarea acestei noi paradigme de abordare a procesului creativ a 

condus la trezirea conștiinței artistice a performer-ilor, a generat interogații și 

introspecții filosofice, profesionale și personale. Repoziționarea performer-

ilor în relația cu procesul creativ a maximizat calitatea procesului și 

rezultatului său. Exercițiile alese pentru a explora spațiul ficțional au 

construim un mediu solid și sigur în toate procesele psiho-fizice cognitive să 

poată fi evocate cu ușurință în orice moment. În acest fel s-a potențat ludicul 

și spontaneitatea artistică oferind o bază de improvizații pe care regizorul și 

coregraful le-a asamblat într-un sistem ce facilitează înțelegerea tacită a 

propriilor „proceselor psiho-cognitive”9 și de creație. Acest proces a 

determinat reevaluarea și remodelarea formelor tradiționale de antrenament și 

construcție a produsului scenic. 

                                                           
8 Ibidem, p. 6 
9 Ibidem, p. 6-7 
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Regizorul s-a asigurat că întregul proces creativ se desfășoră 

respectând următoarele principii10 de construcție (artistică): 1)Dansul este o 

formă de perceție și expresie a corpului în mișcare prin timp și spațiu; 2) 

Crearea mișcării poetice nu poate fi separată de „conștiința însăși și de 

experiența umană”11 și în consecință este un act expresiv; 3) Mișcarea scenică 

este un act de comunicare psiho-fizică care poate fii văzut ca un proces viu de 

modelare a formelor și compoziției (fraze de mișcare); 4) Mișcarea asigură 

legătura între atenția somatică și reflecțiile asimilate și transmise de corp; 5) 

Expresivitatea dansului sau a mișcării poetice este „o negociere a transferului 

ambivalent între fizicalitatea scenică și fizicalitatea cotidiană”12; 6) Acțiunea 

scenică expresivă este performată doar cu un sens activ susținut de percepția 

actului încorporat, în acest fel se satisfăcîndu-se nevoia extetică a performer-

ului și spectatorului. Procesul creativ al coregrafiei și / sau interpretării 

influențează „rezultatele artistice la fel ca prima intenție conceptuală a 

actorului / dansatorului / regizorului sau coregrafului”13; 7) Arta este o 

experiență chinestetică și estetică, trăită simultan de performer-i și public, în 

momentul reprezentației. 

Aplicând aceste principii, în timpul sesiunilor de improvizație, se 

crează în mod organic spațiul coregrafic și mișcarea poetică. Sesiunile de 

improvizație au fost super-vizate de echipa pe care am format-o subsemnata 

împreună Sinko Ferencz14și Iulia Ursa15. Obiectivele acestor sesiuni au 

urmărit să genereze o gamă largă de mișcări poetice calitative din perspectivă 

estetică. Parcursul tehnic în sesiunile de improvizație a fost următorul: gând-

acțiune, acțiune/mișcare semnificativă asumată/mișcare poetică, mișcare 

poetică/prezență scenică susținută de memoria corporală. Cea mai mare parte 

a muncii efectuate în sala de repetiții a fost concentrată în găsirea senzațiilor 

din corp care duc la proceduri dinamice, emoții și căi expresive de mișcare. 

Echilibrul estetic a fost calibrat în concordanță cu evoluția procesului creativ. 

                                                           
10 Ibidem, p. 9-10 
11 Ibidem, p. 10 
12 Ibidem, p. 18 
13 Ibidem, p. 12 
14 https://www.huntheater.ro/ro/echipa/34/ferenc-sinko/, accesat la 14.03. 2021 
15 https://www.teatruldenord.ro/profil/198/Iulia-Ursa, accesat la data de 14.03. 2021 

https://www.huntheater.ro/ro/echipa/34/ferenc-sinko/
https://www.teatruldenord.ro/profil/198/Iulia-Ursa
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Explorarea textului din perspectiva spațiului ficțional 

Noi, ca actori considerăm că textul dramatic este doar un pretext de a 

transmite un mesaj sau o idee publicukui cu dorința de a transforma modul în 

care oamenii acționează și interacționează în mediul lor social. Ne străduim 

întotdeauna, ca manipulatori culturali, să transformăm, educăm, dezvoltăm și 

relaționăm cu publicul nostru, prin textele pe care alegem să le montăm. 

În acestă producție, dramaturgia a avut un impact foarte puternic 

asupra echipei artistice și, de asemenea, asupra publicului. Pentru a 

exemplifica acest tip de efect, pe care l-a avut am analizat sesiunea O&A și de 

feedback ,arhivată video, organizată cu publicul după premieră. Transcriem în 

cele ce urmează o parte a textului dramatic, scenele 4 și 16, și observațiile și 

discuțiile cu publicului (4, 16)16: 

4: Este complicat 

A: Și acum 

B: Și acum ce 

C: Și acum se întâmplă acum 

A: M-ai sărutat din milă. Să nu mai faci asta niciodată 

B: Să nu ne complicăm. 

C: Lucruri cu care nu vrei să te complici devin de obicei extrem de 

complicate. 

B : Să nu fim exclusivi. Să nu apărem în poze împreună pe rețelele de 

socializare. 

C: Să nu mă iubești. 

B: Te rog eu să nu mă iubești 

C: Nu stai prea aproape de soare, că ai să te arzi 

B: Și unul dintre noi (nu eu) o să o termine prost. 

C: Mă sufoci cu iubirea ta 

R: Hai să dormim și să uităm Vrei? 

C: Hai să dormim. 

 

                                                           
16 SAVAGE/LOVE- dramaturgie de Alexandra Felseghi, 2019, scena 4-p. 5, scena 16-p. 14, 

text original 
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16: Regret 

C: Aș fi vrut să mă opresc de tot la tine 

R: Și eu aș fi vrut să mă opresc de tot la tine dar lucrurile stau alfel 

acum 

După cum se poate vedea în exemplul de mai sus, dialogul dintre 

personajele fără nume a deschis posibilitatea de a crea o multitudine de spații 

fictive. La sfârșitul sesiunilor de lucru regizorul a trebuie doar să decidă care 

dintre aceste spații imaginative servește ideii principale a producției. 

Personajele imaginate nu au vârstă, nici nume, ar putea fi oricare dintre noi și 

povestea prezentată în piesă, prin cuvintele scrise, ar putea să ne aparțină 

tuturor. Acest efect fiind observat și de public și enunțat în sesiunea de discuții. 

Așa cum am intuit la începutul procesului creativ, textul oferă 

publicului un spectru mai larg de identificare fictivă la nivelul neuronilor-

oglindă. Din acest punct de vedere, acest tip de text are o funcție duală care 

funcționează simultan în momentul în care se joacă producția: 1.pentru 

interpreți – extinde spațiul fictiv până dincolo de punctul oportunități 

nesfârșite de creație; 2. Pentru public – acesta devine parte a procesului de 

creație, câștigând statutul de co-creator, în scopul de a-și imagina versiunea 

lor personală a poveștii, ei au posibilitatea de a crea și re-crea o versiune reală 

sau fictivă a ceea ce tocmai au vizionat. 

În sesiunile de Q&A, spectatorilor li s-a oferit spațiul de reinterpretare 

a propriilor povești de iubire pornind de la materialul vizionat. Identificarea 

cu personajele s-a produs instant de la primele replici. În timpul dezbaterii 

spectatorii au afirmat următoarele ”mi s-a spus replica asta de către fostul meu 

partener”, ”am trăit același tip de experiență”, ”m-am regăsit în toate 

situațile prezentate”. Tipul acesta de identificare imediată a spectatorului cu 

personajul îi conferă produsului scenic caracterul universal. Obiectivul echipei 

artistice de a transmite un mesaj valabil pentru fiecare dintre noi a fost atins. 

 

Crearea unui construct de realizare a performance-lui prin 

combinarea și adecvarea unor tehnici diverse de încorporare. 

Acest tip specific de producție în care tehnica de actorie converge cu 

tehnicile de dans contemporan oferă instrumente potrivite de creație pentru a-
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și exprima crezurile artistice. Ne-am concentrat pe următoarele tehnici de 

mișcare: CI17, Viewpoints18, Flying Low and Passing Through19, Gaga 

Movement20. 

Pentru a clarifica modul de abordare a acestor tehnici menționate, 

prezentăm modul în care ele au fost înțelese și abordate: 

CI- tehnică de mișcare, dezvoltată de Steve Paxton - ca instrument de 

a crea forme unice și personalizate în piesele de dans, utilizând o gamă largă 

de mișcară libere și contactul cu toate formele fizice care se găsesc în spațiu. 

Această metodă de „învățare prin contact” a fost creată sa pentru a oferi 

dansatorului cele mai bune modalități de exterminare a constrângerilor interne 

și externe care pot apărea în procesul de repetiție. Steve Paxton a afirmat că 

acest tip de muncă și formare în CI are potențialul de a reda autonomie în 

„luarea deciziilor”21 și demecanizarea și reînvățare dansului și, de asemenea, 

invită dansatorul să-și maximizeze „tiparurile de atenție”22 (habitus of 

attention, în original) explorând toate senzațiile corpului. O mare parte a 

exercițiilor propuse de tehnica CI este concentrată asupra senzațiilor produse 

în corp și a modului în care comportamentul evoluează de la simțirea mișcării 

dansatorului la empatia fizică a publicului. Această muncă reflexivă și 

empatică poate fi creată de dansator sau actor în orice piesă sau producție prin 

antrenarea corpului pentru a deveni mai conștient de sistemul „corpului care 

interacționează reflex cu greutatea, impulsul, fricțiunea, atingerea unui 

partener, senzația creată de podea sub corp, propriocepția'23. Folosind aceste 

principii de mișcare și exercițiile CI cunoscute și practicate de-a lungul anilor 

de către interpreți, procesul creativ al Savage /Love s-a concentrat pe găsirea 

unui mod de comunicare între reflexele oamenilor care se mișcă pe scenă și 

                                                           
17 https://www.foundationforcontemporaryarts.org/recipients/steve-paxton, accesat la 

22.02.2021 
18 https://dramatics.org/understanding-viewpoints/, accesat la 22.02.2021 
19 http://www.davidzambrano.org/?page_id=279, accesat la 15.03.2021 
20 https://www.gagapeople.com/en/about-gaga/, accesat la 18.03.2021 
21 https://thinkingdance.net/articles/2014/11/20/34/Thoughts-about-Steve-Paxton-on- 

viewing-four-of-his-dances-at-DiaBeacon/, accesat la 28.03.2021 
22https://www.researchgate.net/publication/238424955_Steve_Paxton's_Interior_Techniques

_Contact_Improvisation_and_Political_Power, 26.03.2021 
23 Ibidem, second part 2 of the article 

https://www.foundationforcontemporaryarts.org/recipients/steve-paxton
https://dramatics.org/understanding-viewpoints/
http://www.davidzambrano.org/?page_id=279
https://www.gagapeople.com/en/about-gaga/
https://www.researchgate.net/publication/238424955_Steve_Paxton's_Interior_Techniques_Contact_Improvisation_and_Political_Power
https://www.researchgate.net/publication/238424955_Steve_Paxton's_Interior_Techniques_Contact_Improvisation_and_Political_Power
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publicul care stă nemișcat în sala de teatru. O direcție diferită a sesiunii de 

antrenament și utilizarea exercițiilor în remodelarea procesului creativ a fost 

dată de practica tehnicii Flying Low și Passing Through (similară cu CI). Din 

această tehnică de mișcare am peculat exercițiile în spirală, deoarece ne-au 

introdus în practica utilizării podelei în raport cu spațiul (360 de grade). David 

Zambrano, cercetare atentă asupra mișcării corpului, ne-a ajutat să descoperim 

utilizarea verbală a metaforei în compozițiile spontane ale coregrafiei, în timp 

ce dezvoltam sesiunile de improvizație. 

Viewpoints (prezentată de Anne Bogart și Tina Landau prezintă 

principiile de bază pentru formarea actorului / dansatorului din tehnica 

coregrafică a lui Mary Overlie). Această tehnică a fost cel mai loial maestru al 

nostru în repetiție, deoarece practica „răspunsului kinestezic” și a celui 

empatic se regăsesc și în această metodă de antrenament și încorporare a 

personajului. În plus, esența spectacolului a fost întotdeauna însoțită de 

afirmațiile Annei Bogart: „Iubirea nu este un sentiment. Indiferent cât de mult 

ai simți, iubirea nu înseamnă nimic dacă nu se manifestă în acțiune. Pentru a 

te implica într-o acțiune eficientă, trebuie mai întâi să găsești ceva ce să 

prețuiești și să pui în centrul vieții tale (...) Nu te poți aștepta ca oamenii să 

creeze un sens pentru tine (...) Este o acțiune care falsifică sensul și 

semnificația unei vieți”24. Plecând de la această afirmație a lui Bogart, întregul 

proces de lucru a fost axat pe încercarea de a întruchipa acțiunile, verbale și 

non-verbale, ale iubirii și apoi de a le transforma în mișcare poetică. Practica 

atenției ca mijloc empatic de comunicare și generare a mișcării poetice a fost 

posibilă prin rsursele artiștilor de a crea concomitent o dinamică activă și de a 

asigura „schimbul creativ necesar” 25. Exercițiile și practica oferite de metoda 

Viewpoints au fost ca excitator al mișcării poetice caracterizte prin: tempo, 

formă, răspuns kinestezic, repetiție, durată, arhitectură, urma pașilor pe podea 

și gest. 

Ohad Naharin este creatorul tehnici Gaga movement. Tehnică care a 

avut o mare influență asupra spectacolul nostru Savage / Love, deoarece 

                                                           
24 And then, you act-Making art in an unpredictable world, Anne Bogart, Routledge 

Taylor&Francis Group, New York&UK, 2007, introducere (introduction) 
25 Ibidem, p.95 
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metoda sa ne-a clarificat căile de generare a mișcării poetice organice de care 

producția avea nevoie. Am insistat să folosim exercițiul său de formare și 

principiile tehnice de construcție a spectacolelor de dans, pe care le-am studiat 

prin intermediul materialele vido disponibile în mediul on-line. Credința lui 

Ohad Naharin este că corpul în mișcare pe scenă nu arată, nu ilustrează și nu 

demonstrează, ci dimpotrivă, trăiește gândind formele pe care le creează și le 

„articulează sensul prin dans”26. Mișcarea pe scenă este generată de 

semnificație și de percepția activă. Structurile coregrafice dinamice implică 

acțiuni precise care jonglează cu calitațile mișcării (float, flying, molding, etc.) 

în scopul de a crea în mod constant acte fizice ca expresii estetice sau poetice. 

Naharin ne introduce în cele două direcții de a face artă: „a) cunoștințele 

anterioare care modelează procesul de creație; b) experiențe noi care 

modelează abilitățile artistice'27. În propria noastră investigație profesională 

și personală scopul nostru a fost de a evita „repetarea procedurală 

(tehnică)”28 pentru a cultiva coordonarea corp-minte în structuri de mișcare, 

cum ar fi secvențele coregrafice. În Gaga Movement munca dansatorului este 

îndreptată spre reflecția încorporată, adică: „un schimb între memoria 

corporală și conștientizarea unor situații noi evocate”29, iar această reflecție 

este un câștig personal al interpretului care poate fi folosit în repetiții. 

Utilizarea acestor tehnici s-a coagulat într-un sistem metodic de 

generare a mișcării poetice necesare pentru Savage / Love. În prima parte a 

procesului de repetiții am început fiecare sesiune cu diverse tipuri de 

strecthing, warm-up, Yoga și Body-Art. Fiecare sesiune a fost condusă de un 

alt perfomer care a propus tipul de antrenament în grupului și a dat o direcție 

practicilor utilizate în ziua în curs. A doua parte a sesiunii de lucru a fost 

dedicată exercițiilor CI și tehnicii Flowing Low: corpul în contact cu podeaua 

(alternativ de la CI la Flying Low), contact cu un alt partener, „a împinge și a 

trage” pe cupluri formate (combinație A-B ), contactul cu obiectele din 

                                                           
26 Embodied philosophy in dance-GAGA and Ohad Naharin’s Movement research, Einav 

Katan, Palgrave Macmillan, series- Performance Philosophy, 2016, ISBN 978-1-137-60158-

8, DO. 10. 1057/978-1-137-60186-5 (eBook), p. 12 
27 Ibidem, p.14 
28 Ibidem, p.27 
29 Ibidem, p.33-34 
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spectacol (în cazul nostru - masa), experimentarea formelor de acțiune 

specifice Gaga Movement (creșterea gradului de concentrare și implicit 

a atenției prin experimentarea tuturor mișcărilor corporale posibile), toate 

acestea corelate în relația corpului cu direcție-timp-spațiu. În cea mai mare 

parte a procesului creativ am încercat să oferim întregului performance 

atmosfera unui poem plutitor, unde mișcarea receptată de public să fie 

resimțită ca o succesiune de metafore fluide lipsite de efort folosindu-ne de 

toate extensiile psiho-fizice ale corpului. Aceste metafore fluide în mișcare s-

au construit și transformat prin „alternanța senzațiilor corporale familiare cu 

funcții fizice necunoscute”30. În a treia parte a procesului creativ, coregrafia a 

fost stabilită după trei săptămâni de improvizație intensă. Fiecare scenă a 

piesei a fost regizată după ce setul coregrafic a fost definit în raport 

cu circumstanțele atmosferei audio (muzică), lingvistice (text dramatic) și de 

ecleraj (lights). 

 

Concluzii privind constructul inovativ al regiei și coregrafiei 

spectacolului Savage/Love. 

Travaliul asupra piesei Alexandrei Felseghi, Savage / Love, a 

reprezentat pentru parcursul meu artisitic prima tranziție complet 

transfomatoare, de la statutul de actor la cel de coregraf și regizor al unui 

performance. Procesul a fost facilitat de utilizarea practicilor colaborativ-

participative în care a fost angrenată întreaga echipă artistică și de producție. 

Concluziile demersului de cercetare și conceptualizare a acestui parcurs 

artistic sunt următoarele: 

- Constuirea unui produs care urmărește generarea empatiei somatice 

este posibilă doar într-un regim de muncă consecventă și disciplinată, 

fundamentată de noi metode de construcție teatrală și improvizație, 

bazate pe un proces de experimentare practică coordonat minuțios de 

către regizorul-coregraf și echipa de performeri. 

- Calitatea superioară a produsului artistic materializat prin text, 

coregrafie, muzică, lumini, etc poate fi realizată doar dacă la începutul 

                                                           
30 Ibidem, p.45 
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procesului creativ obiectivul principal al factorilor implicați este de a 

oferi publicului o experiență estetică prin produsul livrat  

- Activitatea regizorală implică un proces asumat total, atent 

construit, cu intenții obiective, nealterate de păreri personale. Deciziile 

regizorale influențează calitatea experiențelor estetice. 

- În construcția secvențelor coregrafice este necesar să li se traseze 

artiștilor implicați acele direcțiile imaginate de către regizorul-

coregraf, care să le faciliteze transformarea perpetuă a indicațiilor din 

simple informații senzoriale în mișcări poetice performative. 

- În generarea mișcării poetice trebuie respectate următoarele 

paradigme: orice act, acțiune sau mișcare performată pe scenă există 

într-o realiatate obiectivă și vie, caracterizată de sintagma „aici, acum”. 

Simțul realității nu poate fi sustras sau anulat din munca performer-

ului asupra acțiunilor scenice. Aceste sarcini performative se 

construiesc cu o curiozitate și un anume mister care vor fi resimțite și 

receptate de publicu în momentul vizionării. 

- Acțiunea scenică, fraza de mișcare sau coregrafia pot fi transpuse în 

actul creativ performativ doar dacă interpretul sau dansatorul a fost 

„îmblânzit” de principiul practic „corpo-memoriale al inteligenței”31. 

- În actorie și/sau dans, calitatea atenției somatice în relație cu 

imaginația determină dacă acțiunea scenică sau secvența de dans a fost 

executată doar procedural, tehnic sau dacă ea a fost încoporată ca 

mișcare poetică performativă. 

- Ansamblul semiotic al produsului artistic este creat de performer 

secvențial cu fiecare mișcare produsă. Constructul coregrafic conține 

o semnificație estetică „corelată cu intențiile imaginative și 

imaginate”32 ale performerului. 

- În realizarea unui spectacol sau performance, utilizarea imaginației 

„pentru a putea descoperi noi sensuri și paradigme de creație necesită 

o integrare constantă a lumii interioare a subiectul implicat direct în 

procesul de creație (performerul), deoarece aparatului lui intern de 

                                                           
31 Ibidem, p. 141 
32 Ibidem, p.142 



 

THEATRICAL COLLOQUIA 

 

 
CXX 

funcționare reprezintă cea mai fertilă celulă prin care actul creativ se 

poate materializa în realitatea concretă”33. Lumea interioară a 

performerului este sursa lui de inspirație în procesul de creație a 

formelor „simțite/ complet asumate”, nu doar „reprezentate”. 

- Un spectacol poate fi simțit și receptat de public ca fiind o 

experiență estetică, cu efect catharctic imediat, doar dacă echipa de 

creație produce în spațiul destinat muncii artistice, un cumul estetic. 

Dacă în acest spațiul cumulativ estetic dansul este privit ca un proces 

încoporat stimulat de experiențe somatico-estetice, atunci actul scenic 

și/sau coregrafia pot deveni expresia poetică a corpului-fluid în 

mișcare. 
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Teatrul regizoral, lumea muzicală şi teatrală a epocii moderne 

     

Peter VENCZEL 

 

Rezumat: Această lucrare are ca și scop în mod cronologic și foarte 

rezumat disecția legăturilor, conviețuirilor, colaborărilor, influențelor 

reciproce de-a lungul timpurilor între platforma artei teatrale și a artei muzicii 

precum și influența literaturii asupra muzicii și a doctrinelor regizorale.  

 

Cuvinte cheie: Compozitor, regizor, teatru, scenă, scenograf, dans, 

balet, muzică, instrument, literatură, scriitor, dramaturg, orchestrație, costume. 

 

 

 Secolul XX. este, probabil, cel mai colorat secol din istoria omenirii, 

în care atât viaţa muzicală, cât şi lumea teatrului înregistrau rezultate bogate 

şi spectaculoase. În a doua parte a secolului XX. inovaţiile tehnicii muzicale, 

cum ar fi înregistrarea sunetului, iar spre sfârşitul secolului modelarea digitală 

a sunetului extind aproape la nesfârşit oportunităţile creative. 

 La începutul secolului XX.- nu s-a produs o schimbare majoră 

muzicală, părea că romantica își continua drumul de succes  împreună cu 

iniţiativele naţionale. Jean Sibelus se inspira din muzica traditională 

finlandeză, germanii Gustav Mahler şi Richard Strauss urmăreau linia 

romanticii wagneriene, rusul Serghei Rahmaninov scria muzică romantică 

senzaţională, iar la mijlocul secolului XX. Edward Elgar reprezenta romantica 

engleză pe scena istoriei muzicii, pe lângă care nu trebuie să-i uităm nici de 

compozitorii maghiari Ferenc Lehár şi Imre Kálmán, sau austriacul Robert 

Stolz şi germanul Kurt Weill, care creau opere semnificative în genurile 

uşoare, deoarece abordau muzica operetelor şi cabaretelor într-un stil atât de 

uşor, simplu şi melodic, cum nu a reuşit nimeni altcineva dinaintea 

lor.Modernismul muzical din epoca avangardei porneşte prin impresioniştii 

francezi, aceştia infuenţând numeroşi compozitori, printre care Claude 

                                                           
 Lector universitar dr. la Facultatea de Teatru și Film secția CFM, Universitatea Babes Bolyai, 
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Debussy (1862-1918) şi Maurice Ravel (1875-1937), care, prin orchestraţiile 

lor vibrante anunţau o nouă epocă a muzicii moderne, renunţând la primarea 

melodiozităţii în muzică. Dintre compozitorii epocii moderne trebuie să-l 

menţionăm pe rusul Igor Stravinski (1882-1971), stabilit în Franţa, şi pe 

Dimitri Şostakovici (1906-1975) şi Serghei Prokofiev (1891-1953), care au 

creat în ţara lor natală, Rusia. Centrul muzicii moderne germane a fost Viena 

şi Berlinul, iar dintre reprezentanţi săi trebuie amintiţi Arnold Schönberg 

(1974-1951) şi Anton Webern (1883-1945). În Statele Unite ale Americii s-au 

născut o serie de direcţii moderniste datorită creaţiilor lui Charles Ives (1874-

1954), Aaron Copland (1900-1990) şi John Cage (1912-1992). Jazzul a 

devenit un gen bine definit, iar muzica afroamericanilor, prin rădăcinile sale 

populare, a influenţat în mod puternic chiar şi muzica clasică, unul din 

exemplele în acest sens fiind opera lui George Gershwin (1898-1937). 

Avangarda de la începutul secolului, şi curentele neo-avangardiste ale anilor 

şaizeci s-au dezvoltat o serie de curente muzicale şi metode de compunere noi, 

de la muzica expresionistă la cea minimală.1 Dar să ne întoarcem la începutul 

secolului XX. şi să parcurgem această dezvoltare urmărind concepţiile 

regizorale ale unor personaje marcante ale teatrului din această perioadă.  

 Konstantin Sergheievici Stanislavski simţea nevoia să reînnoiască 

stilul de joc cu caracter declamator, astfel în 1898, împreună cu  Vasili 

Ivanovici Nemirovici Dancenko a fondat Teatrul de Artă din Moscova, în 

care, bazându-se pe psihologia realistă, a elaborat o metodă specială punând 

în scenă dramele semnate de I.P. Cehov. Tezele sale se referau în special la 

modul de compunere dramatică şi scopul lor era ca actorul să trăiască rolul 

atât de profund, încât acesta să semene pe scenă cât mai mult cu un om real, 

din viaţa reală. La crearea principiului teatrului naturalist, Stanislavski a fost 

inspirat mai ales de spectacolele şcolii de la Meiningen, scenele lor istorice 

extrem de verosimile, precum şi modul lor de a utiliza spaţiul. Modul instinctiv 

şi intuitiv al jocului marilor actori a avut un efect puternic asupra lui 

Stanislavski. În viziunea sa, actorul atinge performanţa dorită printr-un proces 

de muncă sistematică. Ca un prim pas în acest proces, actorul căuta adevărul 

sentimental ca să poate trăi rolul în profunzime. În acest scop însă trebuie să 

cunoască trecutul personajului, doar aşa reuşeşte să intre perfect în ”pielea” 

acestuia. Pentru a crea rolul perfect, actorul îşi foloseşte şi propriile experienţe 

din trecut, prezentând astfel o realitate interioară în locul unei realitaţi 

exterioare, independente de actor. 

                                                           
1Caroline Smith red. 700 év remekművei Barangolás a komolyzene világában 2005, 66. 
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 În metoda lui Stanislavski are un rol important ”magicul dacă”, care 

incită şi îmbogăţeşte imaginaţia. În prima parte a carierei sale el credea că, 

prin evocarea stărilor interioare se obţin acţiunile fizice şi semnele  exterioare, 

cu trecerea timpului însă dezvoltarea stărilor interioare le aştepta de la 

acţiunile fizice. Experienţele individuale ale actorului contribuie la totalitatea 

interacţiunii. Stanislavski nu schimba aproape deloc textul scris al piesei, voia 

să reprezinte în mod autentic planul psihologic al celor scrise, la care 

contribuia în mare măsură şi atmosfera scenei şi interacţiunea actorilor. Deşi 

caracterul central al piesei era actorul,  răspunderea legată de spectacol şi-o 

asuma el, în calitatea sa de regizor. 

 Un alt  personaj timpuriu al teatrului regizoral era austriacul Max 

Reinhardt, care şi-a dezvoltat concepţiile legate de teatru în Germania. 

Impulsurile lui Reinhardt proveneau de la cabaret şi de la curentul 

expresionist, de aceea lumea sa teatrală diferă în mod net de cea al lui 

Stanislavski. La Reinhardt textul nu juca un rol important, punea mai degrabă 

accent pe mişcarea rapidă şi expresivă a corpului, pe vivacitatea, prezenţa 

puternică şi aptitudinile de improvizaţie ale actorului. Reinhardt a încercat 

multe spaţii, de la teatrul cameral mai intim până la sălile enorme, a utilizat 

turnuri, arcuri, scene turnante, elementele arhitecturale stilizate 

transformându-le în linii verticale şi orizontale. Pe repertoriul său figurau în 

egală măsură contemporanii şi clasicii, dar a regizat şi piese religioase 

occidentale, poveşti orientale, pantomimă acompaniată de dansuri, mişcări, 

gesturi şi efecte de lumină. 

 În spectacolul său Visul unei nopţi de vară  a aşezat o pădure întreagă 

pe scena turnantă, iar spectacolul a fost regizat dintr-o perspectivă muzicală. 

Cuvintele din text nu purtau doar înţelesul lor primar, ci figurau şi ca semne 

creatoare de stare de spirit. ”În ciuda faptului că impactul vizual al 

spectacolului dobândea importanţă majoră, nu considera actorii supuşii lui. 

Le desfăşura propria lor individualitate artistică, în aşa fel încât stilul şi 

rolurile lor să nu fie identice. Le oferea actorilor pregătire muzicală, 

coreografică şi scenică.”2 

                                                           

2 Székely György red. A rendező művészete, 2001. 

http://mek.oszk.hu/02000/02065/html/2kotet/95.html  
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 După terminarea Primul Război Mondial, în Berlin Erwin Piscator a 

înfiinţat un teatru ce reprezenta valorile proletariatului, creând două modele 

de dramaturgie noi: drama epică şi teatrul-document, la regia cărora folosea în 

mod intenţionat inovaţiile tehnicii. În 1920 a deschis ”Teatrul Proletar”, unde 

rulau mai degrabă piese scurte, agitative, în stil simplu şi tipizant. Piscator a 

regizat şi revue-uri, piese cu efecte muzicale, de dans şi intrepretaţii 

acrobatice, la modă în epoca respectivă, dar piesele sale includeau cântece de 

mobilizare, cupleuri, sportivi şi desenatori muncitori, recitaluri de poezie. 

Spectacolele sale nu au rămas la nivelul teatrului politic slab, natura lor  

rafinată din punct de vedere artistic, conştient gândită le făcea extrem de 

apreciate. De multe ori ficţiunea teatrală realizată de către actori se contopea 

direct cu realitatea, de exemplu cu scena grevei se refereau la greva ce se afla 

în desfăşurare în acel moment, după care se discutau evenimentele cu 

spectatorii, chiar se organiza o colectă pentru grevişti. Conţinutul şi stilul 

spectacolelor, prezentate de pe platforma autocamioanelor, în restaurante, 

curţi şi pieţe, îndemna spectatorii la participare intensivă. Piscator a reuşit să-

şi desăvârşească ideile politice şi artistice şi în cadrul teatrelor cu caracter 

instituţional, aplicând metodele aşa numitei ”dramaturgii sociologice”. În 

fundalul spectacolului intitulat Revărsare, în care evocă revoluţia din 

octombrie, derula un film realizat anume pentru acest scop. În piesa Hoţii a lui 

F. Schiller, regizat în Staatstheater-ul din Berlin,în scena intrării hoţilor 

aceştia intrau pe melodia internaţionalei, transpusă în stil jazz. Piscator era 

printre primii regizori care, atunci când a fost acuzat că tratează opera 

dramatică clasică în mod arbitrar, a precizat că regizorul nu poate fi doar un 

servitor al operei, el trebuie să exprime punctul său de vedere propriu şi să-şi 

servească propria sa epocă. În spectacolul său Negustorul din Berlin ilustrează 

soarta unui evreu din Europa de Est, ajuns în Berlin pe vremea inflaţiei 

capitaliste. Decorul a fost proiectat de marele maestru al Bauhaus-ului, 

Moholy-Nagy László, acesta fiind şi creatorul filmului proiectat în fundal, iar 

muzica a fost compusă de Hans Eisler. Din spectacol nu lipsea scena rotativă, 

decorurile fiind lansate din ”cer”, adică podul scenei.3 

 La începutul secolului în teatru au apărut acele concepte care, în locul 

imitaţiei iluzioniste, puneau în prim plan autonomia artistică. Dominanţa 

cuvântului s-a cutremurat şi a căzut, imaginea a căpătat o importanţă sporită, 

logica cauzalităţii a devenit mai degajată, reprezentarea psihologică a 

caracterului a pierdut teren, iar mesajele raţionale au fost completate cu note 

                                                           
3Peter Simhandl Színháztörténet Budapest, Helikon Kiadó 1996, pg.267-274. 
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sentimentale, senzuale. Cei mai renumiţi reprezentanţi ai acestei mişcări 

inovatoare şi iniţiatoare erau Adolphe Appia, Edward Gordon Craig şi Georg 

Fuchs. Ei ţineau cont mai degrabă de natura artistică a teatrului decât de rolul 

social al acesteia. La începutul secolului nu doar teatrul, ci şi numeroase alte 

genuri ale artei şi-au reformat viziunea asupra creaţiei şi practicii, astfel 

futurismul, dadaismul, constructivismul şi suprarealismul, care se separau cu 

fermitate unul de celălalt, se afectau în mod reciproc. Mişcarea neo-

avangardistă care a înflorit în anii 60 a secolului XX are şi ea o importanţă 

sporită, deoarece iniţiativele teatrale s-au îmbogăţit cu  tendinţe noi: în această 

perioadă s-au realizat primele creaţii ale artei de acţiune pe planul happening-

ului, fluxului şi performance-ului, dar tot în această perioadă, prin teatrul lui 

Tadeusz Kantor şi Robert Wilson s-a împlinit şi viziunea teatrului vizual visat 

de către Gordon Craig la începutul secolului. Şi tot în această perioadă a luat 

fiinţă, întorcându-se la baze şi rădăcini şi teatrul mitic ritual Living Theatre al 

lui Jerzy Grotowski şi Eugenio Barba, inspirat, printre altele, din viziunile 

teatrale ale lui  Antonin Artaud.4 

 Primul mare reprezentant al reformei teatrale antinaturaliste, Adolphe 

Appia, datorită educaţiei sale muzicale şi influenţat de drama muzicală 

Parsifal al lui Richard Wagner, a dezvoltat teoria dramei Word-Ton (cuvânt 

şi ton), în cadrul căreia renunţă la îndrumările wagneriene privitoare la 

realism, urmându-şi gândurile inspirate de muzică. În opera sa intitulată 

Muzica şi regia consideră că înşelarea  ochiului nu are nici un rost, deoarece 

iluzia artistică adevărată nu înşeală în detrimentul realităţii, ci ne acaparează 

atât de profund,încât o simţim făcând parte din noi.5 

 Appia a colaborat cu Émile Jaques-Dalcroze, care a inventat şi a pus 

în practică  „gimnastica ritmică”, conform căreia ritmul constituie legătura 

dintre muzică şi mişcare. Rezultatul colaborării lor în acea epocă se considera, 

din punct de vedere tehnico-estetic, o încercare extrem de modernă: adaptarea 

scenică, în 1912, a pantomimei Echo şi Narcissus şi a operei Orfeu şi Euridice 

a lui C.W. Gluck şi în 1913 drama religioasă Buna vestire a lui Paul Claudel. 

                                                           
4Peter Simhandl Színháztörténet Budapest, Helikon Kiadó 1996, pg.386. 
5Peter Simhandl Színháztörténet Budapest, Helikon Kiadó 1996, pg.388. 
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 Ideile referitoare la spaţiul şi iluminarea scenică ale lui Appia au fost 

preluate de expresionişti, dar  modelul său a fost urmat şi de constructiviştii 

ruşi, precum şi de alţii.6 

 Edward Gordon Craig a refuzat şi el mimarea realităţii, iar sub 

influenţa simbolismului, anunţa că în spatele lumii empirice se ascunde o altă 

lume, mai perfectă. Craig îşi folosea calităţile de actor, interesul său estetic, 

studiile de artă de creaţie, de teorie şi compoziţie muzicală în regizările sale 

teatrale şi, împreună cu un dirijor, au fondat Purcell Opera City cu scopul de 

a pune în scenă operele uitate ale epocii baroce. În această incintă a regizat 

Craig primul său spectacol din opera Dido şi Aeneas al lui Purcell. În spectacol 

nu exista nicio referire la o anumită epocă, ideea de bază şi diferitele stări de 

spirit fiind reprezentate prin forme arhitectonice şi efectele de creare de spaţiu 

ale luminilor. Craig şi-a compus teatrul exclusiv din propriile viziuni artistice.7 

A deschis o şcoală la Florenţa, unde dorea să pună în practică ideile sale 

artistice inovatoare, printre care noua sa teză, conform căreia dacă separăm 

teatrul în diferite ramuri artistice şi le prezentăm pe acestea, atunci totalitatea 

artistică a teatrului se datorează nimănui altcuiva decât regizorului. Tot Craig 

a fost şi cel care a formulat conceptul ”supramarionetei”, conform căruia 

”creaţia artistică se poate realiza doar dintr-un material perfect maleabil, în 

consecinţă în teatrul viitorului actorul devine complet inutil.”8 

 Următorul reprezentant al liniei Appia-Craig este rusul Vsevolod 

Meyerhold, care a părăsit teatrul realist al lui Stanislavski, fondându-şi teatrul 

în propria sa tendinţă. Exemplul pe care şi l-a propus să-l urmeze era cel al 

teatrului antic grec, dorind să realizeze natura directă al acestuia prin jocul 

actoricesc antinaturalist, cu ritmizarea mişcării şi a vorbirii şi, asemănător 

anticilor, şi el dorea să obţină purificarea şi vindecarea prin teatru. Meyerhold 

aştepta de la structura mişcărilor o dezvăluire subtilă a mişcărilor sufleteşti ale 

actorului. Meyerhold a urmat iniţial direcţia comică-ludică bazată pe tradiţiile 

comediei mistice-religioase, apoi a comediei dell’arte şi a comediei baroce 

spaniole. În cea din urmă masca, costumul tipizat, acrobaţia, cântecul şi dansul 

jucau un rol important. În spectacolele sale Meyerhold urmărea din ce în ce 

mai mult modul de expresie grotesc şi ruperea iluziei scenice.  De numele său 

se leagă elaborarea practicii biomecanice, principiile de bază ale acesteia fiind: 

                                                           
6Peter Simhandl Színháztörténet Budapest, Helikon Kiadó 1996, pg.391. 
7Peter Simhandl Színháztörténet Budapest, Helikon Kiadó 1996,pg. 393. 
8Peter Simhandl Színháztörténet Budapest, Helikon Kiadó 1996,pg. 397. 
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evitarea mişcărilor inutile, identificarea centrului de greutate ideal al trupului 

şi ritmul precis. Meyerhold a elaborat treisprezece exerciţii, printre care saltul 

pe pieptul sau spatele partenerului, tirul cu arcul, lovitul cu piciorul, sau 

mutarea centrului de greutate. Astfel, în locul proceselor psihologice, 

Meyerhold se baza pe momentele de stimul provenite din activitatea fizică, 

care erau punctate de scena sa compusă din elemente de decor şi forme 

funcţionale, ritmice, chiar dinamizante, care de altfel era goală. ”Din 

combinarea vorbirii şi a mişcării, a sonorităţii şi a luminii se năştea de fiecare 

dată o creaţie scenică cu o structură profund muzicală.”9Actorii jucau 

mecanic, în stil de marionetă. 

 În jurul anului 1910, alături de futurismul rus şi italian s-a născut un 

curent nou, care considera că trebuie să renunţăm la constrângerea 

reprezentaţiei obiectuale, şi să ajungem la abstracţia pură. Unul dintre 

reprezentanţi acestui curent era Wassily Kandinsky care, împreună cu 

compozitorul Thomas von Hartmann, a elaborat spectacolele astfel: 

Kandinsky descria compozitorului imaginile şi viziunile sale interioare, iar 

acesta improviza la pian pe formele, culorile, cuvintele şi mişcările prezentate, 

acestea fiind apoi înregistrate  într-o partitură compusă din cuvinte şi note 

muzicale. În mod frecvent cuvintele lui Kandinsky aveau doar valoare 

fonetică, pentru el  fiind importantă „fonetica interioară” a cuvintelor. Culorile 

declanşau în el senzaţii de sunet, deci atunci când asculta muzică, vedea 

imagini şi culori. În căutările sale artistice Kandinsky a ajuns la reducerea la 

elemente ale anumitor genuri de artă,în esenţă la deconstrucţie. Prezentată în 

1928, creaţia sa scenică intitulată Imagini dintr-o expoziţie, inspirată de piesa 

de pian a lui  Modest Petrovici Musorgski şi de picturile artistului realist 

Viktor Hartmann, oglindeau aceste încercări.10 

 Oscar Schlemmer a fost un personaj determinant al curentului 

Bauhaus. El şi  discipolii săi erau interesaţi în primul rând de fenomenele 

vizuale, mai ales de relaţia om-spaţiu, precum şi de culori, şi, implicit, de 

puterea expresivă a luminii. În teatrul său experimental Schlemmer a încercat 

să delimiteze ”omul vrăjit de spaţiu” de ”omul creator de spaţiu”. Scenele sale 

scurte adesea nu erau acompaniate de niciun sunet, sau acompaniamentul 

muzical era muzică live, cu trompete, tobe, pian sau obiecte cotidiene, în unele 

cazuri însă muzica provenea dintr-un gramofon. Totodată, Bauhaus-ul aprecia 

                                                           
9Peter Simhandl Színháztörténet Budapest, Helikon Kiadó 1996, pg.416-419. 
10Peter Simhandl Színháztörténet Budapest, Helikon Kiadó 1996,pg. 423-428. 
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foarte mult tehnica, creatorii acestui curent fiind preocupaţi de ideea teatrului 

mecanic. 11 

 Mişcarea dadaistă a apărut ca un răspuns la cel de-al doilea război 

mondial. Artiştii dadaişti dispreţuiau totul, nu credeau nici în viitor,nici în 

progres, şi nu voiau să-şi asume responsabilitatea pentru nimic. Spectacolele 

lor erau haotice, lipsite de consecvenţă, poemele fonice erau jocuri cu limba 

vorbită în care cuvintele erau private de înţeles, sau se creau cuvinte complet 

noi, după bunul lor plac. 

 Pe lângă recitalurile dadaiste publice, adesea fără noimă, spectacolele 

lor includeau şi dans. Ritmul poemelor fonice era acompaniat de mişcările 

expresive ale lui Rudolf Lábán şi a discipolilor săi, sau ritmurile muzicale ale 

lui Arnold Schönberg şi Eric Satie. Spectacole dramatice dadaiste au fost 

prezentate numai de către grupul dadaist din Paris. Sosind la Paris de la Zürich, 

Tristan Tzara s-a alăturat acestui grup regizându-şi scenele compuse din 

imagini de cuvinte. Într-una din spectacolele sale costumele s-au confecţionat 

din saci de hârtie, măştile erau făcute din cutii pentru paste, decorul era 

acoperit de frânghii întinse, iar un aparat repeta slogane dadaiste. Provocarea 

a revoltat spectatorii, care au aruncat în actori cu ouă, aceştia privind liniştiţi 

izbucnirea furioasă a publicului. Prin aceste provocări încercau să-şi 

„trezească” contemporanii, iar prin expunerea actorilor la asemenea agresiuni 

încercau să dizolve bariera dintre viaţă şi artă. Dadaismului a fost, în curând, 

înlocuit de suprarealism, reprezentat prin André Breton care, în 1924 a 

prezentat un „anti-balet” pe muzica compusă de Erik Satie, în care erau 

dansate scene cotidiene ce alternau cu activităţi absurde. Urmând tezele lui 

Freud, suprarealiştii căutau exprimarea şi asumarea conţinuturilor din 

subconştient. Sub influenţa acestor idei s-a creat trilogia Ubu a lui Alfred 

Jarry,în care Ubu, dând frâu liber instinctelor, îşi urmează necontrolat 

voracitatea, vanitatea şi lăcomia, parodizând astfel tradiţia tragediei 

shakespeareiene. 

 Un alt spectacol surrealist a fost cel intitulat Parade, prezentat în 1917 

de către compania Serghei Diaghilev Ballets, librettoul căruia a fost scris de 

Jean Cocteau, iar în muzica spectacolului compozitorul Erik Satie combina 

elementele de jazz cu zgomote cotidiene. Cortina, decorurile în negru şi alb şi 

formele cubiste supradimensionate au fost gândite de Pablo Picasso. 

                                                           
11Peter Simhandl Színháztörténet Budapest, Helikon Kiadó 1996, pg. 428-434. 
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Majoritatea suprarealiştilor refuzau însă teatrul, considerându-l un mijloc 

nepotrivit auto-exprimării autentice. La sfârşitul anilor ’20 Antonin Artaud și 

Roger Vitrac au încercat să elaboreze un model de teatru suprarealist. În 

viziunea lui Artaud spectacolele trebuiau supuse spontaneităţii şi 

accidentalităţii subconştientului, în care cuvintele erau incluse pentru valoarea 

lor fonemică, ele fiind completate cu zgomote şi strigăte. Decorurile şi 

luminile apăreau pe scenă în mod arbitrar, alături de focul de artificii şi 

exploziile ce aveau ca scop traumatizarea intensivă şi directă a spectatorilor.12 

Noţiunea magico-religioasă a ”teatrului cruzimii” semnat de Artaud se clădea 

atât pe antecedentele suprarealiste ale epocii, dar şi pe tradiţiile de pantomimă 

franceză. Îşi baza atât practica cât şi teoria  pe jocul corpului. Ideea era 

exprimată în proclamaţii publicate la începutul anilor treizeci, Artaud reuşind 

să creeze un singur spectacol concret. 13 Ideea reapare însă în încercările de 

teatru ale adepţilor săi în partea a doua al secolului XX. Teatrul lui Artaud a 

fost marcat de obiceiurile comunităţilor tarahumana şi teatrul de dans 

tradiţional al insulelor Bali, determinarea extrem de exactă a mişcărilor, 

profunzimea ritualică a acestora, puterea expresivă, care în viziunea sa oferă 

o introspecţie miraculoasă în existenţa universală. Artaud dedica spaţiul scenic 

trupului, pe scenă întorcându-se la spontaneitatea gesturilor şi la originea 

cuvintelor.  Agrea marionetele uriaşe, costumele ritualice, schimbările de 

lumină neaşteptate, obiectele cu formă şi funcţie nouă, sunetele plăcute, 

efectele de muzică neobişnuite şi surprinzătoare. În viziunea sa spectacolul 

trebuia să înconjoare şi să înghită spectatorul, pentru ca efectul să fie cât mai 

direct. Considera importante arhetipurile şi lumea instinctelor. În viziunea lui 

Artaud cruzimea nu se referea la brutalitate, ci mai degrabă la o puternică sete 

de viaţă, la necesitatea nemiloasă a creării. Artaud considera că actorul trebuie 

să îşi mobilizeze resursele într-o ”transă conştientă”, să îşi dirijeze 

mecanismele de bază ca respiraţia sau laringele pentru a ”hipnotiza” 

spectatorul cu prezenţa sa.14 

 Următorul personaj important al teatrului regizoral al secolului XX. a 

fost Bertolt Brecht. Prin elaborarea aşa-numitului efect V, adică prin metoda 

înstrăinării, a dorit să renunţe la iluzia celui de-al patrulea zid, adresându-se 

                                                           
12Peter Simhandl Színháztörténet Budapest, Helikon Kiadó 1996, pg.439-445. 
13Au prezentat tragedia poetului englez romantic Percy B. Shelley Casa Cenci, rolul 

principal fiind jucat însuşi de autor, jocul căruia nu era lipsit de scene agresive extrem de 

verosimile. In. Simhandl Színháztörténet 1996, 446. 
14Peter Simhandl Színháztörténet Budapest, Helikon Kiadó 1996, pg. 446-450. 
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publicului prin instrumente de distrugere a iluziei. Ca artist multilateral 

(scriitor, poet, regizor) gândea în controverse, personajele sale fiind, la rândul 

lor, tot figuri controversate, prezentate verosimil, însă în spectacol includea şi 

propria sa părere despre personaj, cu scopul ca şi spectatorul să îşi formeze o 

părere despre acesta. 

În teatrul epic nici spectatorii, dar nici actorii nu trebuie să-şi trăiască rolul. 

Deşi trăirea nu era exclusă complet din acest tip de spectacol, chiar dimpotrivă, 

Brecht o considera foarte importantă în timpul repetiţiilor, dar nu voia să 

creeze o iluzie permanentă prin intermediul ei. 

 

 “Actorul nu este nici Harpagon, nici Lear, nici Svejk, el doar prezintă 

aceşti oameni. Actorul le rosteşte cuvintele cât poate mai bine, le prezintă 

comportamentul aşa cum cunoaşterea oamenilor îi permite,dar nu încearcă 

să se convingă (şi nici nu încearcă să-i convingă pe alţii) că prin acesta s-a 

transformat complet în ei.”15 

 Conform acestei logici actorul nu îşi prezintă textul de parcă ar fi 

propriile sale cuvinte, ci mai degrabă ca pe un citat, făcând acest lucru cât se 

poate de verosimil. Pentru exprimarea emoţiilor caracterului, actorul trebuie 

să găsească gesturile şi acţiunile care exprimă în mod corespunzător procesele 

interioare. Aceste gesturi trebuie să fie  “testate” şi finite într-un mod asumat, 

iar datorită acestei rutine gestul va pare uşor, fără a se masca faptul că este 

unul însuşit. Actorul va putea, totodată, să îşi împărtăşească părerea despre 

personajul jucat, solicitând spectatorului să judece în ceea ce priveşte 

personajul reprezentat. Punctul său de vedere reprezintă o perspectivă a criticii 

sociale: cele evocate pot fi acceptate sau respinse. 

 În 1928 Brecht, împreună cu compozitorul Kurt Weill, cu care a 

cooperat la multe spectacole, prezintă spectacolul de mare succes Opera de 

trei parale, muzica devenind, de asemenea, un instrument al înstrăinării.16 

                                                           
15László Zoltán red. Bertolt Brecht: Az elidegenítő effektust teremtő színművészet új 

technikájának rövid leírása 2010-2015. http://www.literatura.hu/szinhaz/esztetik.htm  

16Peter Simhandl Színháztörténet Budapest, Helikon Kiadó 1996, pg.279. 

http://www.literatura.hu/szinhaz/esztetik.htm
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 A doua parte al secolului XX a fost şi ea plină de inovaţii teatrale, mulţi 

dezvoltând sau realizând prin iniţiativele lor teatrale încercările şi visurile 

predecesorilor lor de la începutul secolului. 

 În America anilor 1960, în contrast cu industria de show al Broadway-

ului a apărut teatrul Off, iar mai târziu teatrul Off-Off Broadway, care critica 

ordinea politico-socială a epocii, căutând expresia teatrală autentică în 

modurile de joc ritualice sau în expresia corporală, asemănător cu metoda lui 

Jerzy Grotowski şi Eugenio Barba în Europa. În America o astfel de iniţiativă 

a reprezentat teatrul La Mama Experimental Theatre, condus de actriţa de 

culoare Ellen Stewart, teatrul Living Theatre condus de Judith Malena şi Julian 

Beck, precum şi grupul Performance Group condus de Richard Schechner. 

Caracterul unic al companiei Living Theatre consta în faptul că cei aproape 

treizeci de adulţi şi copii lor trăiau în comună, o comunitate formată în vederea 

alcătuirii spectacolului. Avau grijă ca pe parcursul convieţuirii să nu-şi 

exprime judecata morală, indiferent de ceea ce făceau indivizii comunei, 

deoarece acţiunile de grup erau mai importante decât performanţele 

individuale. Cunoaşterea celorlalţi membri ai comunei era la fel de importantă 

ca şi autocunoaşterea, iar pe lângă faptul că membri comunei trăiau din 

veniturile spectacolelor, considerau că spectacolele reprezentau cele mai 

intime şi mai intensive clipe ale convieţuirii. La începutul anilor cincizeci 

Malena şi Bech au făcut cunoştinţă cu idele lui Artaud, integrând în 

spectacolele lor imaginile crude ale asumării instinctelor, sunetele şi strigătele 

nearticulate. Spectacolele lor combinau cele mai puternice încărcături 

emoţionale cu ritualizarea riguroasă.17 

 Teatrul fondat de Jerzy Grotoskij în 1959 a funcţionat până la mijlocul 

anilor optzeci. Primele spectacole au descompus în fragmente textele 

dramatice, le-au completat astfel încât să formeze o sinteză nouă, în care să se 

manifeste contrastele sfântului şi profanului. O ceremonie tragică era 

contrapunctată de un eveniment sportiv, în feerie au inclus elemente de 

travesti. Jeryz Gurawski, scenograful lui Grotowski a creat o structură diferită 

de spaţiu pentru fiecare spectacol, în funcţie de natura relaţiei pe care voiau să 

o creeze cu spectatorii. Spectatorii erau aşezaţi în aşa fel în spaţiu încât, vrând-

nevrând, aceştia ăşi asumau câte un rol (mut). Uneori erau studenţi la 

medicină, alteori musafiri, fiind mereu martorii unor evenimente importante. 

În etapa a doua, începând din 1969, Grotowski a dezvoltat conceptul şi 

                                                           
17Peter Simhandl Színháztörténet Budapest, Helikon Kiadó 1996, pg.451-459. 
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practica „teatrului sărac”. Acest teatru era „sărac” în sensul că vroiau să se 

reîntoarcă la relaţia actor-spectator, iar pentru aceasta nu era nevoie de nimic 

altceva decât de prezenţa actorului şi al spectatorului.Grotowski refuza hotărât 

utilizarea tehnicii moderne, lucrând în continuare cu cele mai simple 

instrumente: decor puţin, obiecte puţine, lumină si efecte puţine. Astfel 

Grotowski  a definit esenţa teatrului în contrast cu televiziunea si filmul, care 

deveneau tot mai răspândite. Dimensiunea acustică a spectacolului se 

compunea din voci umane, cântece, care nu se amestecau cu înregistrări. În 

spectacolul Acropole latura acustică era formată din textele scandate ca o 

litanie, sunetul scârţâit a unei vioare, a paşilor trecând şi a loviturilor de ciocan. 

În viziunea lui Grotowski actorul, pentru a-şi îndeplini menirea, trebuie să 

ajungă la esenţa din interior: în actul teatral trebuie să devină complet nud, să 

scape de măştile cotidiene şi să îşi dezvăluie lumea sentimentală. Drumul spre 

adevărurile universale duce prin corpul uman. Pentru actor rolul este o unealtă, 

prin care poate oferi o secţiune transversală a propriului sine. Totodată, actorul 

nu joacă pentru spectator, ci mai degrabă în locul acestuia, aşa cum Hristos a 

trăit şi a murit pentru alţii. Grotowski urmărea activarea conţinuturilor 

colective din fundalul conţinuturilor sufleteşti individuale, conferind o 

coloratură oarecum religioasă “teatrului sărac”.18 

 Eugenio Barba, în calitatea sa de discipol al lui Grotowski în multe 

cazuri continuă, dar şi redefineşte moştenirea maestrului său. Teatrul său a 

fost, printre altele, influenţat de kathakali-ul indian. Fiind de sorginte italiană, 

şi-a fondat teatrul denumit Odin Theatre în localitatea daneză Holstebro.19 

Asemenea teatrului grotowskian, Barba consideră extrem de importantă relaţia 

directă dintre actor şi spectator, expresia corporală a actorului, exprimarea 

stării interioare, decorul simplu, accesoriile puţine şi instrumente muzicale 

simple, care căpătau de fiecare dată funcţie nouă, tocmai din cauza 

multitudinii de utilizări. Textul era rostit în mai multe limbi, cuvântul era 

important în primul rând pentru valoarea sa fonemică. În spectacolul său 

intitulat Haideţi, căci ziua va fi a noastră! rolul actorului nu este definit de 

câte un caracter, ci de specificitatea unui instrument muzical, fiecare piesă  a 

teatrului Odin terminându-se cu cântec simplu, cântat de voci umane. Teatrul 

lui Barba căuta adevărurile personale în locul celor universale, confruntându-

le cu experienţele cotidiene. Asemenea maestrului său, în teatrul şi în 

spectacolele sale solicita actorului gesturi de autoevaluare, aşteptând, totodată, 

                                                           
18Peter Simhandl Színháztörténet Budapest, Helikon Kiadó 1996,pg. 460-465. 
19Editează cărţi, organizează workshopuri, realizează filme educative, etc. 
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ca actorul să elaboreze propriul său program de practică vocală şi corporală, 

să practice auto-disciplina şi să insiste asupra găsirii sinelui. Munca echipei 

condusă de Barba se baza tot pe antrenamentul individual al actorului, şi oferea 

participanţilor şansa sincerităţii şi a creativităţii. Spectacolele se realizau prin 

improvizaţii colective.20 

 Peter Brook a realizat şi el un teatru vivid, popular, deschis către 

transcendenţă. Majoritatea carierei lui Brook cuprinde regii ale textelor 

semnate de Shakespeare, dar acest regizor productiv avea un repertoriu extrem 

de colorat, încercându-şi norocul şi domeniul filmului. În cooperare cu actorii 

pe care i-a format atât pe plan corporal cât şi pe plan vocal, căuta formele şi 

instrumentele de exprimare cele mai simple, dar totodată şi cele mai 

importante, la sfârşitul anilor ’60 ajungând la constatarea că aceste forme se 

găsesc în domeniile situate dincolo de limbă. Spectacolul Oedip de Seneca 

începea, în locul versurilor oratorice, cu un zumzet nearticulat, care umplea 

întregul spaţiu scenic, deoarece membri corului se răspândiseră în acesta. 

Modelul pentru aceste sunete le reprezentau înregistrările sonore ale actelor 

cultice ale unor popoare indigene. Din 1970 Brook a început să lucreze la 

Paris, actorii săi proveneau din toate colţurile lumii, această diversitate 

culturală şi lingvistică făcând necesară elaborarea unei limbi comune, 

compusă din gesturi şi sunete. În viziunea lui Brook premiza creaţiei colective 

era spontaneitatea, exprimarea directă şi intuiţia servind înţelegerea reciprocă. 

“Astfel se poate naşte un teatru, care să atingă atât de direct şi profund 

oamenii ca şi muzica.”21 A semnat regia operei Carmen de G. Bizet şi Paleas 

şi Mélisande de Maeterlick şi Debussy, cu o autenticitate psihologică ce se 

situează departe de convenţiile teatrului muzical. Brook oferea o prioritate 

absolută actorului având grijă ca munca actorului să nu fie împiedicată sau 

afectată de niciun factor material. În viziunea sa fiecare caracter trebuie să-şi 

găsească legitimitatea, regizorului revenindu-i sarcina de a explica şi 

interpreta natura personajelor: “Rolul teatrului este să trezească la viaţă, nu 

să explice. Prospero e Prospero, şi atât”.22 

 La mijlocul anilor ’60 marchează începutul teatrului Theatre du Soleil 

al Arianei Mnouchkine, care, păşind pe urmele lui Brecht, îşi pune teatrul în 

serviciul criticii sociale. Şi în acest teatru regăsim amprentele teatrelor din 
                                                           
20Peter Simhandl Színháztörténet Budapest, Helikon Kiadó 1996, pg.66-73. 
21Peter Simhandl Színháztörténet 1996,pg. 478. 
22Peter Brook Theater heute 1991/1., 24. In Peter Simhandl Színháztörténet Budapest, 

Helikon Kiadó 1996, pg.480. 



 

THEATRICAL COLLOQUIA 

 

 
CXXXV 

orientul îndepărtat, pe lângă care apar şi influenţele provenite din jocul mimic 

popular, comedia dell’arte şi teatrul de bâlci francez, dar în practica teatrală a 

lui Mnouchkine s-au integrat şi anumite metode ale teatrului corporal a lui 

Jaques Lecoq. Între 1964-69 adaptează pe scenă creaţii dramatice finite, iar 

între 1969-75 spectacolele rezultau dintr-o muncă colectivă, iar de la mijlocul 

anilor ’70 s-a păstrat modul de creaţie colectiv, dar s-au întors la textele 

literare.23 Inovaţia regizoarei o reprezenta aproape în totalitate munca 

colectivă, în faptul că adesea nu doar evenimentele şi personajele, ci şi textele 

se năşteau din improvizaţiile actorilor. Actorii constituiau baza  procesului de 

creaţie, ei se aruncau în proces, comunicarea lor cu spectatorii fiind şi ea foarte 

intensivă. Lui Mnouchkine, în calitatea sa de regizor îi rămânea mai degrabă 

rolul de ”moaşă”: ea conducea şi evalua improvizaţiile, definea forma finală 

şi structura acestora. Îşi încuraja actorii să descopere poetica textului prin 

poetica trupului. Activitatea corporală consta în intrări foarte rapide, salturi 

vrednice de acrobaţi, spectacolele Shakespeare ale lui Mnochkine fiind 

caracterizate prin pasiune şi descărcări extrem de puternice. La fel ca şi o parte 

a mişcărilor, şi muzica era bazată pe diferitele modele orientale, materialul 

muzical formându-se în timpul repetiţiilor datorită virtuozităţii lui Jean-Jaques 

Lemetre, care cânta pe cele mai diferite instrumente. Unele spectacole, 

datorită modului de vorbire bazată pe schimbări radicale ale tonalităţii şi pe 

lungirea vocalelor, aminteau de spectacolele de kabuki.24 Utilizarea unui 

limbaj corporal exact, a măştilor, al gongului, precum şi datorită sunetului 

arhaic al timpanului îmbogăţea acest gen de teatru cu caracteristicile teatrului 

ritual. 

 În America anilor ’60 s-au lansat cele două ramuri timpurii ale artei de 

acţiune: happening-ul şi fluxus-ul, care mai târziu s-au răspândit şi în Europa. 

Un ecou deosebit de puternic a avut acţionismul vienez, mai ales teatrul 

organic mistic al lui Hermann Nitsch. Din anii ’70 lumea teatrală s-a îmbogăţit 

şi cu genul performance-ului. Toate aceste curente aveau ca scop, pe lângă 

uimirea spectatorilor, confruntarea acestora cu diferite teme tabu. Producţiile 

create în această gamă erau, în felul lor, originale şi unice. Happeningul, în 

contrapunct cu iluzia teatrală, s-au prezentate evenimente concrete, extrase din 

contextul lor obişnuit şi transformate în artă. Obiectele luate din realitatea 

existentă, şi plasate în realitatea artistică aveau un impact şocant, un exemplu 

în acest sens fiind expoziţiile semnate de Marcel Duchamp. Personajul 

                                                           
23Peter Simhandl Színháztörténet 1996,  pg.482. 
24Peter Simhandl Színháztörténet Budapest, Helikon Kiadó 1996,  pg.489. 
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marcant al artei de acţiune germană este Wolf Vostell, care în 1961 trimitea 

participanţii la dezmembrări, gropi de gunoaie, anumite colţuri de stradă sau 

porţi, pentru a observa evenimentele din acele puncte. El a definit şi timpul pe 

care „spectatorul” trebuia să-l petreacă în locul menţionat, fiind atent la ce se 

întâmplă şi gândindu-se la anumite lucruri. Scopul creatorului a fost să 

dezvăluie adevărul programat în anumite locuri şi timpuri, şi să elibereze 

conştiinţa. În fond făcea ceea ce a făcut şi Duchamp, dar printr-o altă metodă: 

a transformat momente, comportamente şi fapte aparent neânsemnate în 

evenimente importante, demne de atenţie. În happening-urile sale proiecţiile 

acustice jucau un rol extrem de important: zgomotele şi sunetele cotidiene au 

fost ridicate la nivel de muzică. În acest aspect semăna cu celebrul compozitor 

John Cage, care compunea muzică din diversele stimuli acustice ale vieţii 

cotidiene, după modelul muzical al futuriştilor avangardişti, al concertelor 

fonetice ale dadaiştilor şi pe baza operei lui Erik Satie. În compoziţiile sale 

Cage era preocupat de noţiunea timpului şi al accidentalului.În timpul acţiunii 

sale intitulate 4’33 stă în faţa pianului exact 4 minute şi 33 de secunde, doar 

cele trei mişcări ale braţului semnalează începutul părţilor concertului, acesta 

fiind compus, de fapt, din zgomotele şi sunetele provenite din rândurile 

spectatorilor. 

Fluxus-ul, practicată până în anii ’70, au fost realizat prin evenimente scurte, 

simple, care provocau puternic publicul, dar care nu aveau efect de mobilizare. 

Muzica era un element important al acestui curent artistic. Într-una dintre 

spectacole a fost distrusă o vioară, s-a lovit până la epuizare capacul unui pian, 

s-a organizat un concert în care s-au ascultat sunetele picăturilor de ploaie şi 

lovirea unei oale timp de 45 de minute. Sub influenţa lui John Cage, artistul 

Nam June Paik, un maestru al muzicii tradiţionale asiatice şi a muzicii 

moderne a lansat o serie de acţiuni provocatoare, în special în tematica 

distrugerii şi a eroticii.25 

 Artistul fluxus, Joseph Beuys în 1969, în producţia sa intitulată 

Iphigenie/Titus Andronicus apare pe scenă în compania unui cal alb. Artistul 

frământa în mâini zahăr şi untură, în timp ce vocea sa monotonă, înregistrată 

pe o bandă de magnetofon recita texte despre barbarie şi umanism, semnate de 

Goethe şi Shakespeare. 

                                                           
25Peter Simhandl Színháztörténet Budapest, Helikon Kiadó 1996, pg.491-495. 
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 Agresiunea acţioniştilor vienezi se îndrepta mai ales împotriva religiei 

şi a tabuului sexualităţii. Acţiunile lor se caracterizau prin exhibiţionism și 

blasfemie conştientă, încercându-se astfel provocarea ”valorilor morale 

mincinoase”. Hermann Nitsch a început să creeze opere declanşatoare de 

proteste puternice pe la mijlocul anilor ’60. În centrul creaţiilor sale punea 

adesea câte o oaie moartă şi o cantitate foarte mare de sânge, dar s-au realizat 

şi acţiuni neobişnuite între artist şi materialele folosite. Întâmplările erau 

dirijate direct de Nitsch, care participa la ele. Spectacolul era acompaniat de 

coruri de ţipete extatice şi orchestre de zgomot, dar existau şi momente 

liniștite, meditative, senine şi eliberatoare de tensiune atât pe plan vizual, cât 

şi pe plan acustic. Nitsch dorea să trezească omul devenit inert în procesul de 

civilizaţie prin eliberarea totală a subconştientului şi a instinctelor.26 

 Arta performance-ului a apărut în anii ’70, dar continuă să existe şi în 

zilele noastre. Aceste acţiuni au loc în spaţii reale şi, în timp ce în teatru nu 

doar spaţiul, ci şi timpul este comprimat, în performance avem de-a face cu 

timpul real, fie că este vorba de câteva minute sau câteva ore. Pe parcursul său 

se desfăşoară întâmplări reale şi se folosesc destul de des componentele 

multimedia. Evenimentul poate include muzică, zgomote, costume, obiecte, 

materiale, lumini, instalaţii video, dar în centrul său se află trupul creatorului, 

iar în majoritatea cazurilor limbajul nu are niciun rol. În anii’70 rănirea 

corpului sau împovărarea extremă a acesteia se întâmpla destul de frecvent. 

Producţia se năştea cu/din trupul creatorului şi dispărea împreună cu acesta. 

Prin toate acestea nu se ţinteau convenţii sociale, ci se dorea activarea 

sentimentelor şi propagarea perspectivei de viaţă radicale şi intensive. 

Performance-ul s-a răspândit mai ales în rândurile femeilor, şi se lega de sfera 

privată şi individuală, dar şi de prezent.27Mulţi dintre interpreţii feminini erau 

iniţial dansatoare şi muzicieni, unii, fiind discipoli ai muzicii experimentale 

lui John Cage operau la nivel înalt cu trupul şi vocea lor, ca de exemplu 

americana Meredith Monk şi Carolee Scheeman. În contrast cu performerii 

americani, interpretele europene îşi realizau acţiunile stimulatoare de gânduri 

în primul rând pornind de la instrumentele artei plastice, şi mai puţin prin cele 

ale muzicii şi dansului. O astfel de interpretă celebră este rusoaica Marina 

Abramovic. 

                                                           
26Peter Simhandl Színháztörténet Budapest, Helikon Kiadó 1996, pg.496-498. 
27Peter Simhandl Színháztörténet Budapest, Helikon Kiadó 1996, pg. 499-450. 
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 Opera regizorului polonez Tadeusz Kantor este o pată de culoare unică 

în istoria teatrului. Activitatea sa a început tot la mijlocul anilor ’60, 

experimentarea culminând în aşa numitul ”teatrul morţii”. Lumea 

performance-ului l-a marcat şi pe el, el însuşi  a regizat happening-uri, dintre 

care cel mai renumit este Concertul marin din 1967, un fragment din 

happening-ul Panorama marină. În acesta artistul îmbrăcat în frac stă cu 

spatele la ţărm, în apele mării, pe o barcă de salvare scufundată, privirea sa se 

aţinteşte asupra mării şi cu mişcările unui dirijor dirijează simfonia valurilor. 

Realitatea simplă a mării şi sunetele valurilor rezultă într-un un gest 

caracteristic lui Marcel Duchamp: ridicarea la statut de obiect artistic ai 

elementelor banale din viaţa cotidiană. 

 În multe dintre creaţiile sale Kantor reduce drastic graniţa dintre viaţă 

si artă, iar linia dintre important şi neînsemnat, trecut şi actual devine neclară. 

Cu toate că aparent declară război împotriva iluziei, spaţiul în care 

convieţuieşte realitatea şi iluzia nu este desfiinţat, ci doar extins la nesfârşit, 

încercând, totodată, să ”ţină în frâu” tot ce ar putea să creeze o iluzie. Aceasta 

este cauza pentru care Kantor apare în fiecare din spectacolele sale târzii în 

postura unui dirijor sau maestru de ceremonie, încercând să întrerupă, să 

grăbească sau să încetinească spectacolul, intervenind asupra ”corpului” 

spectacolului  prin acţiuni sau instrucţiuni. Aceste metode apropiau 

spectacolele de genul happening-ului, creând de fiecare dată câte un 

eveniment irepetabil. 

În viziunea lui Kantor iluzia creată în urma acţiunilor săvârşite cu realitatea, 

caracteristică teatrului său, nu este identică cu iluzia propriu zisă, ci pot fi 

concepute mai degrabă ca metafore sau simboluri. 

 Fiind un avangardist etern, Kantor a avut ca scop reformarea artei 

spectacolului, desăvârşindu-şi demersul cu ajutorul companiei Cricot 2. 

Spectacolele sale se desfăşurau în locuri reale: în camere modeste, cafenele, 

pivniţe, dar a realizat spectacole şi în gări sau spălătorii, departe de scena de 

teatru. 

 Kantor a ridicat obiectul real la statutul actorului, a redus actorul la 

nivelul obiectului, şi a introdus jocul de teatru obiectificat, liber de psihologia 

retrăirii. Deşi majoritatea textelor clasice au fost rostite, acestea nu aveau nicio 

legătură nici cu motivaţia interioară, nici cu acţiunea de pe scenă. Lumea 

obiectuală şi decorul spectacolului  făcea imposibil jocul actorului: închişi în 

dulap, prinşi între bănci sau saci,  deveneau obiecte contopite cu materia. 
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 Kantor privea textul dramei ca pe o realitate fictivă de nivel egal cu 

realitatea scenei. Acţiunea dramei şi acţiunea scenică se aflau în conflict 

continuu. Kantor a fost atras cel mai mult de dramele lui Stanislaw Ignacy 

Witkiewitz, de faptul că în acestea numeroase personaje mor, apoi revin din 

nou la viaţă. 

 În spectacolele sale Kantor reduce forma finită la o copie sărăcăcioasă, 

oferind astfel şansă explorării artistice, a eliberării neaşteptatului şi al 

subconştientului. ”Kantor copiază, aşadar, capodopere terminate şi 

recunoscute, Rinocerul de Dürer, Infanta de Velasquez, Lecţia de anatomie de 

Rembrandt, Execuţia lui Maximilian de Goya. Pe desenele şi imaginile sale 

apar de mai multe ori aceleaşi motive, idei şi forme instigătoare sau 

deranjante, Kantor ajungând astfel la descoperirea inconştientă. Din această 

cauză activitatea şi cercetarea artistică are ca rezultat numeroase eseuri şi 

comentarii teoretice, deoarece încearcă să surprindă şi verbal versiunile 

realizate pe parcursul procesului copierii.”28 Aceasta aşa numită ”ocupare 

parazită a artei” era destul de frecventă în epoca neoavantgardei, dar la Kantor 

constituie calea gândirii: ”repetarea face posibilă separarea şi surprinderea 

unor elemente în domeniul haosului şi al necunoscutului.”29 Munca sa cu 

actorii se caracteriza prin organizarea şi reorganizarea actorilor şi a obiectelor, 

nu doar la repetiţie, ci şi în spectacol, fără un scenariu complet. 

 Kantor schimba în mod continuu formele şi, în final, a ajuns la ”Teatrul 

Morţii”, care reprezintă o reîntoarcere la începutul ciclului său creator, la 

propriile sale experienţe legate de război, şi la spectacolul său intitulat 

                                                           

28Krzysztof Plesniarowicz Tadeus Kantor Halál-Színháza 1991. 

http://www.holmi.org/1991/04/krzysztof-plesniarowicz-tadeusz-kantor-halal-

szinhaza-palfalvi-lajos-forditasa  

29Krzysztof Plesniarowicz Tadeus Kantor Halál-Színháza 1991. 

http://www.holmi.org/1991/04/krzysztof-plesniarowicz-tadeusz-kantor-halal-

szinhaza-palfalvi-lajos-forditasa  
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Întoarcerea lui Ulisse, prezentat la Teatrul Independent. Tema ultimelor patru 

spectacole mari se organiza în jurul biografiei, imaginaţiei şi operei artistului. 

 Tadeusz Kantor a înfăptuit ideea regizorului şi al teatrului absolut 

autonom, în care acţiunea artistului este izvorul unor noi înţelesuri, creând o 

lume scenică închisă şi rigidă, dar în care, totuşi, se sprijină pe descoperirile 

inconştiente şi spontane pentru a ajunge la transcendenţa lucrurilor.  

 

    Teatrul lui Robert Wilson 

 Robert Wilson este unul dintre cei mai remarcabili creatori de teatru al 

finelui secolului XX., care a fost profund influenţat de către pictorul şi 

fotograful de provenienţă maghiară Moholy-Nagy László, strălucitul 

reprezentant al curentului Bauhaus şi al constructivismului. 

 Teatrul său de imagine este caracterizat prin conştientizarea riguroasă 

a formelor şi o imaginaţie nesecată. Operele sale reprezintă o realizare 

modernă al Gesammtkunstwerk-ului wagnerian, şi nu pot fi clasificate nici ca 

balet, nici ca operă, nici ca dramă, reprezentând mai degrabă un gen cu totul 

individual, care refuză cauzalitatea şi logica psihologică.30 O influenţă majoră 

asupra viziunii teatrale a lui Wilson a avut, printre altele dansatoarea şi 

pedagogul Byrd Hoffmann, care în vederea diminuării inhibiţiilor şi 

tulburărilor sale de vorbire din copilărie, a aplicat diverse tehnici de încetinire 

a mişcării. 

 Spre finele anilor ’60, ”în timp ce alţii punea în scenă drame, Wilson 

a inventat un teatru”31, ale cărui caracteristici de bază au marcat teatrul până 

în ziua de azi, chiar dacă în spectacolele sale ulterioare se pot descoperi  mereu 

noutăţi şi schimbări. 

 În viziunea lui Wilson teatrul ce oferă o interpretare săvârşeşte un 

fascism estetic, de aceea teatrul său nu oferă niciodată răspunsuri concrete, 

spectacolele sale oferind un material acustic şi vizual ce creează numeroase 

asociaţii, iar în afara calităţii estetice ele oferă acele oportunităţi de 

                                                           
30Peter Simhandl Színháztörténet Budapest, Helikon Kiadó 1996, pg. 513. 
31Nagel 1996, pg.212. In. Kékesi Kun Árpád A rendezés színháza Budapest, Osiris Kiadó 

2007. 
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interpretare, care niciodată nu se pot considera adevăruri rigide, etern 

valabile.32 

 În locul scenei prevăzută cu culise Adolphe Appia porneşte de la 

spaţiul gol, în care actorul este cel care creează primele accente, prin mişcările 

sale. El este apoi completat de formaţiuni tridimensionale: cuburi, rampe, 

scări, platforme, care conferă ritm spaţiului. Ritmul spectacolului provine din 

muzică, iar conţinutul sentimental al muzicii trebuie să fie exprimată de către 

lumină. În acel moment, datorită filtrelor care pe vremea respectivă 

reprezentau o noutate, lumina a devenit pe scenă un element de creare a stării 

de spirit. Teatrul lui Appia reprezintă, aşadar, imaginea ce precede teatrul lui 

Wilson, existând numeroase asemănări teoretice şi practice între cele două: 

Appia nu îi permitea actorului ca în mişcările sale să se bazeze pe impulsurile 

sale interioare, ci îi cerea o depersonificare cât se poate de completă. Din 

mediatorul principal al spectacolului actorul se transforma, alături de celelalte 

obiecte, într-un obiect expresiv.33 

 Teatrul vizionar al lui Wilson nu a fost niciodată străin de utilizarea 

sunetelor artificiale, aşa cum a acceptat şi a inclus şi restul inovaţiilor tehnice 

dacă acestea puteau sublinia stările şi tema spectacolului. Wilson descoperea 

naturaleţea teatrului tocmai în caracterul artificial al lumii teatrului. 

 Spectacolul intitulat Muntele Ka şi gardenie prezentat în 1972 sublinia 

destul de puternic legătura lui Wilson cu iniţiativele performance-ului şi al 

happening-ului. Spectacolul a rupt caracterul liniar, a plasat pe plan secundar 

literatura, a decompus cuvintele în sunete, în locul caracterelor şi acţiunilor 

dramatice a pus în scenă figuri şi acţiuni cotidiene, cu toate că Wilson nu făcea 

parte din mişcare, şi îşi realiza inovaţiile tot timpul în cadrul unor spaţii 

teatrale, niciodată în spaţii alternative.34 

 În spectacolele wilsoniene ce suspendă logica cotidiană întâlnim destul 

de des divizarea spaţiului, actorii şi cântăreţii ocupă partea anterioară, a 

„dramei” exterioare, iar mai în spate, în ciclorama întinsă, luminată în diferite 

culori se desfăşoară acţiunea scenei sufleteşti. Un motiv recurent wilsonian 

sunt liniile orizontale şi verticale în permanentă mişcare, aşa cum şi temele şi 

caracterele se reîntorc în mod ciclic în cadrul aceluiaşi spectacol. Construcţiile 

                                                           
32 Kékesi Kun Árpád A rendezés színháza Budapest, Osiris Kiadó 2007 381-382. 
33Peter Simhandl Színháztörténet Budapest, Helikon Kiadó 1996,pg. 390. 
34Kékesi Kun Árpád A rendezés színháza Budapest, Osiris Kiadó 2007, 392. 
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sale de spaţiu şi timp, ”peisajele sale arhitecturale structurate”35 oferă un 

exemplu al abstractului în formă pură şi o plăcere senzuală intensivă.În teatrul 

lui Wilson spectatorii ”nasc” nişte reflexii stimulate, fără ca ele să fie dirijate, 

într-un timp încetinit din perspectiva percepţiei cotidiene. „Imaginile şi 

sunetele generează în mod neîntrerupt imagini şi sunete noi, acestea se şi 

repetă între timp, iar impulsurile montate unele peste altele creează impresia 

unei clipe dilatate.”36 

 Membrele adesea se separă de corp, vorbirea de vorbitor, câteaodată şi 

obiectele se mişcă de la sine, lucrurile capătă viaţă şi voinţă individuală, totul 

se poate destrăma în elementele sale ca apoi să se poată uni din nou să formeze 

un întreg. 

 Prima serie de regii ale lui Wilson evită aproape în totalitate limba, 

folosind în exclusivitate instrumente teatrale vizuale, iar în regiile ulterioare, 

limba era deconstruită, redusă la elementele sale de bază, formând o materie 

primă fonică şi vizuală. Experimentele de limbă ale lui Wilson le resimţim în 

prima sa operă „cu sunet” intitulată Scrisoare pentru regina Victoria, în care, 

pe lângă multitudinea semnelor vizuale şi acustice, introduce ca elemente de 

acelaşi rang şi cele verbale, pe care le-a privat de valoarea lor semantică 

convenţională.37 

 Wilson tratează limba în primul rând ca energie, ca o construcţie ce se 

află într-o continuă, nesfârşită metamorfoză, care a precedat existenţa 

individului vorbitor, şi care va ”supravieţui” şi după dispariţia acestuia. 

 Prima operă ”muzicală” a lui Wilson, intitulată Einstein pe malul mării 

a avut premiera în 1976, şi reprezintă cea de-a doua etapă a creaţiei acestuia, 

în care muzica apare ca element de acelaşi rang pe lângă cele vizuale şi de 

text.38 În ceea ce priveşte muzica spectacolului de o lungime de cinci ore, 

Wilson a colaborat cu Philip Glass, unul dintre cei mai renumiţi reprezentanţi 

ai muzicii minimaliste. 

                                                           
35Peter Simhandl Színháztörténet Budapest, Helikon Kiadó 1996, pg. 395. 
36Peter Simhandl Színháztörténet Budapest, Helikon Kiadó 1996,  pg.395. 
37Peter Simhandl Színháztörténet Budapest, Helikon Kiadó 1996,pg. 400. 
38Kékesi Kun Árpád A rendezés színháza Budapest, Osiris Kiadó 2007, pg.402. 
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 În spectacolele în care Wilson se refera la viaţa unei personalităţi 

celebre, lega în mod asociativ fapte şi întâmplări banale cu evenimentele 

istorice importante al epocii respective.39 

 La sfârşitul anilor 1970 Wilson se mută în Europa, ceea ce produce o 

serie de schimbări în limbajul său teatral. În a treia etapă a carierei sale 

realizează spectacole bazate pe texte literare, dar nu neapărat dramatice. Doar 

în etapa a patra a carierei sale începe să regizeze opere şi drame tradiţionale. 

Prima sa creaţie de ”teatru al cuvântului” a fost o adaptare sub formă de 

monodramă a romanului Orlando de Virginia Wolf, care a avut premiera în 

1989. Tiradele nesfârşite se contrapun structurii dialogurilor realiste, ieşind în 

evidenţă muzicalitatea vorbirii. 

 Regiile sale de operă demonstrează clar faptul că în viziunea lui 

Wilson imaginea este mai degrabă un proces decât produs finit, opera adaptată 

pe scenă este o devenire perpetuă a ”trupului”  acţiunii. Un asemenea spectacol 

de operă este inteligibil şi pentru un om complet surd. Iluminarea are un rol 

extrem de important în spectacolele regizate în cea de-a patra etapă de creaţie: 

ea reprezintă o componenta perfect gândită a spectacolului, care, cu toate că 

se schimbă încontinuu, nu este deranjant, şi lasă timp şi spatiu suficient pentru 

a privi ansamblul. Luminile se orgamizează şi ele într-o partitură, asemenea 

sunetelor, aflându-se în relaţii extrem de diverse cu acţiunile din cadrul 

spectacolului. 

 Spectacolele wilsoniene sunt coregrafiate până la cele mai mici detalii, 

cum ar fi mişcările degetelor şi ochilor, gesturile fiind evidenţiate şi de lumini, 

gestul însă nu reprezintă sentimentele, ci concentrează figura în formă, contur 

şi materie, pasiunea înţepenindu-se într-o poziţie rigidă. Cântăreţii nu se 

privesc, nu au legături unii cu alţii, doar eventuala lor poziţie în spaţiu 

sugerează o oarecare relaţie între ei. Atunci când mişcarea lor începe să 

semene cu mişcarea reală, aceasta se transformă imediat în ceva mecanic, lipsit 

de viaţă. În regia spectacolului Pelléas şi Mélisande, prezentat în 1997 nu 

încerca să ilustreze acţiunea operei, pasiunile nu erau reprezentate de actori, 

iar imaginea nu s-a concretizat niciodata, această idee fiind în strânsă legătură 

cu lumea muzicală a lui Debussy.40 

                                                           
39 Peter Simhandl Színháztörténet Budapest, Helikon Kiadó 1996,  pg518. 
40Kékesi Kun Árpád A rendezés színháza Budapest, Osiris Kiadó 2007,pg. 432. 
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 Spectacolele sale utilizează destul de des muzica culturii populare 

americane, aluziile intertextuale, iar materialul structurat al spectacolelor 

include uneori aatât texte noi  uşor de înţeles, cât şi cele de neînţeles. 

 În spectacolul intitulat Războiaele civile, realizat în 1984, imaginile 

sunt construite în jurul conceptului de triunghi, iar muzica include concertul 

de flaut al lui Frederic al II- lea al Prusiei, muzica lui David Byrne, lied-ul de 

Schubert, dar şi muzica japoneză a secolului V.41 

 Wilson divizează acţiunile fizice în elemente atât de mărunte, şi 

stilizează atât de exagerat mişcarea actorilor, încât îşi pierd valoarea reala de 

simbol şi se vor reprezenta doar pe ei înşişi şi latura lor materială. 

 În spectacolele sale nimic nu devine ilustraţie concretă, mişcarea nu 

urmăreşte muzica, nu îi urmează nici ritmul, din contră, mişcarea poartă alt 

mesaj decât muzica, iar tema spectacolului devine un element la fel de 

autonom ca şi muzica sau mişcările corporale. Toate acestea nu exclud, însă, 

existenţa unor conexiuni. 

 În spectacolul său Woyzeck, prezentat în 2000 componenta acustică se 

bazează pe muzica uşor melancolică, dar plină de umor a lui Tom Waits, iar 

în spectacolul Leonce şi Lena din 2005 încorporează hiturile pop ale lui 

Herbert Grönemeyer. 

 ”Prin rafinamentul efectelor sonore s-a remarcat Povestea de iarnă 

din 2005, un spectacol de 3 ore cu o compoziţie precisă, fixă care, datorită 

sonorităţii Dolby Surround a oferit o experienţă unică.”42 

 În ultimii ani regiile semnate de Wilson prezintă o caracteristică nouă: 

o sincronizare totală, dar temporară a gestului, mişcării şi luminilor. Acest 

lucru nu atenuează, ci mai degrabă accentuează caracterul mecanic, pe care 

”în mod paradoxal Wilson o considera cheia naturaleţei”.43 

 Faptul că am insistat asupra complexităţii teatrului lui Wilson se 

datorează faptului că prin opera sa putem prezenta în mod optim acel mod de 

utilizare a coloanelor sonore şi al semnelor acustice, care dizolvă orice 

regularitate. În operele semnate de Wilson, la fel ca în cercetările cuantice, se 

                                                           
41Kékesi Kun Árpád A rendezés színháza Budapest, Osiris Kiadó 2007, pg.415. 
42Kékesi Kun Árpád A rendezés színháza Budapest, Osiris Kiadó 2007, pg.416. 
43Kékesi Kun Árpád A rendezés színháza Budapest, Osiris Kiadó 2007, pg.442. 
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poate întâmpla orice: mecanica sunetelor poate trezi sentimentul de naturaleţe, 

iar sunetele naturale pot să pară străine, mecanice şi reci în funcţie de natura 

înţelesurilor şi implicaţiilor sentimentale pe care le proiectăm în spaţiul 

senzorial şi intelectual al spectacolelor. Teatrul lui Wilson ilustrează în cel mai 

strălucit mod faptul că acţiunea de pe scenă este o lume autonomă, ce are o 

logică individuală, o structură în timp, şi reguli de spaţiu. Asemena 

supramarionetei lui Edward Gordon Craig sau actorului lui Antonin Artaud 

care funcţionează asemenea unei hieroglife, în lumea perfect mecanizată a lui 

Wilson tocmai opera artificială, dar deschisă şi exactă este cea care se 

încadrează în lumea intensivă a teatrului, în originalitatea şi credibilitatea 

acestuia. 

 Muzica a devenit o structură independentă al teatrului, afirma Helen 

Varopoulou în 1998, în urma cercetărilor sale asupra transformărilor 

instrumentelor teatrului. Declaraţia nu se referă la teatrul muzical şi la rolul pe 

care muzica o joacă în acesta, ci mai degrabă la fenomenul de teatrul ca 

muzică.Această idee poate fi urmărită şi la Meredith Monk, un performer 

celebru, cunoscut pentru concertele sale de imagine şi sunet: ”De la dans am 

ajuns la teatru, şi prin intermediul teatrului am reuşit să găsesc muzica.” 44 

 În teatrul post-dramatic tendinţa teatrului de a deveni muzică este, într-

adevăr, semnificativă. Dintre regizorii care s-au remarcat în acest domeniu 

trebuie să-i menţionăm pe Brook, Mnouchkine, Kantor şi Wilson, în practica 

lor teatrală actorii de limbi şi culturi diferite reuşind să combine diversitatea 

gesturilor şi a limbilor într-o polifonie interculturală bine structurată. 

 Alături de creatorii sus menţionaţi nu trebuie să uităm nici teatrul 

lituanianul Eimuntas Nekrosius. În spectacolul său Hamlet a atins un punct 

culminant cu totul unic în ceea ce priveşte muzicalitatea. Pe lângă faptul că 

muzica acompaniază aproape fără întrerupere spectacolul, pe toată durata sa, 

ea include o paletă a celor mai diverse sunete şi forme muzicale: sunetul gheţii 

care se topeşte, a paşilor şi bătăilor de picioare, aplauze, sunetele săbiilor în 

coliziune, singura scenă lipsită de acompaniament muzical fiind scena 

nebuniei Opheliei, unde lipsa materialului sonor reprezenta, în felul său, tot un 

calup muzical. Transformarea în muzică (şi) la Nekrosius se realizează tot prin 

relaţia dintre om şi obiect. Obiectele îşi pierd funcţia iniţială, devenind 

                                                           

44Hans-Thies Lehmann A posztdramatikus színház Balassi Kiadó, Budapest,2009, pg.106. 

http://moly.hu/alkotok/hans-thies-lehmann
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instrumente muzicale şi, prin relatia lor ritmică cu corpul uman, produc 

muzică. 

 În muzica electronică parametrii muzicali au devenit maleabile şi 

manipulabile, combinarea zgomotelor cu sunete generând noi dimensiuni ai 

sonorului. În teatrul postmodern nici acţiunile, şi nici planurile muzicale nu 

sunt lineare sau logice. În anumite cazuri straturile sonore se suprapun în mod 

simultan, în alte cazuri elemente muzicale de bază se descompun în elemente 

astfel încât prin caracterul lor fragmentar să devină, totuşi, părţi consistente şi 

organice ale operei artistice finite.45 Vom încheia această scurtă prezentare 

referitoare la relaţia istorică a teatrului şi a muzicii cu constatarea că totul este, 

aşadar, permis, dar nu totul merită făcut. 
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Presa culturală în vreme de război 

 

Oana-Nicoleta BARTOȘ-AGAVRILOAIE 

 

Rezumat: Din momentele de criză ale societății derivă, de multe ori, o 

recesiune pe plan cultural. Însă se poate asista și la un ecou pozitiv, datorat reamintirii 

rolului culturii în plan social. Războiul de Independență al României a reprezentat un 

eveniment istoric important; în același timp, a deblocat fluxul informațional, 

acutizând grija pentru artă, mai ales că în perioadele tulburi ale societății, mediul 

cultural-artistic are abilitatea de a forma un refugiu pentru oamenii agasați de 

presiunile vremii. Lumea teatrului nu a rămas inertă; actorii și dramaturgii timpului 

s-au implicat. Au preluat vibrația epocii, s-au solidarizat cu cei care luptau pe front, 

pentru ca visul țării – independența – să devină realitate. 

 

Cuvinte cheie: Războiul de Independență al României, secolul al XIX-lea, 

cultură, presă culturală 

 

De-a lungul istoriei, omenirea s-a confruntat cu numeroase momente 

de criză în societate. Probabil că episoadele cele mai intense se învârteau în 

jurul conflictelor politice, catastrofelor naturale, perioadelor de foamete sau 

de răspândire a unor boli incurabile. Depășirea etapelor critice din societate 

este succedată, de cele mai multe ori, de o nouă legislație, de o regândire a 

acțiunilor politice, dar și de progres, renaștere, reinventare.  

Renașterea se poate suprapune cu necesitatea permanentei dezvoltări 

culturale. Astfel oamenii pot găsi în artă, cultură un răspuns, liniște, liantul ce 

apropie publicul în clipe de răstriște, aducând un plus de confort, pozitivism, 

speranță. Dacă luăm exemplul teatrului, el are abilitatea de a transpune 

spectatorul într-un alt plan, diferit de cel cotidian, reprezentând o evadare din 

noianul problemelor de zi cu zi și un loc al împărtășirii experiențelor. Chiar 

dacă pe parcursul unei situații de criză societală cultura are de suferit, ea este 

un răspuns și o metodă de recuperare a bunăstării oamenilor.  

                                                           
 Doctorand în cadrul Universității Naționale de Arte „George Enescu” din Iași 
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Legând problematica de drumul istoriei culturale a României, 

Războiul de Independență (desfășurat în intervalul 1877-1878) a declanșat 

accentuarea grijii pentru artă; a reprezentat un cadru ce a trezit și setea pentru 

frumos, emoție, făcând loc întețirii manifestărilor culturale. Detaliind faptele 

istorice, Războiul Ruso-Turc (sau de Independență) viza obținerea 

independenței României față de Imperiul Otoman. Amintim că, inițial, 

guvernul a optat pentru menținerea unei poziții neutre în raport cu conflictele 

dintre ruși și turci, insistând pe dobândirea autonomiei pe cale pașnică. 

Parcursul războiului a făcut ca Rusia să solicite României permisiunea de a 

traversa țara în drum spre Balcani, cu condiția ca România să fie apărată, iar 

limitele ținuturilor românești să rămână intacte. Strategiile și sacrificiile au 

avut drept finalitate obținerea independenței României - proclamată pe 3 

martie 1878: „Prin bătăliile duse în campania din anii 1877-1878, România și-

a legitimat pe câmpul de luptă obținerea Independenței de Stat. Încununând 

actul istoric al Unirii din 1859, cucerirea Independenței a grăbit procesul de 

modernizare a statului român și a creat premisele pentru desăvârșirea unității 

sale statale în anul 1918”1. Merită precizat faptul că, după Războiul de 

Independență, au fost continuate acțiunile în sensul recunoașterii definitive a 

României drept stat independent, iar aici subliniem aportul lui I. C. Brătianu 

și a prințului Carol I: „[...] toată iscusința și energia guvernului I. C. Brătianu 

și a prințului Carol I au mers către consolidarea noului stat, desăvârșit abia în 

anul 1881, când România a fost recunoscută de toate Puterile europene ca 

Regat, liber și independent. Se încheia astfel o altă pagină din istoria evoluției 

statului român pe calea modernității”2. 

Situația teatrului în perioada Războiului de Independență a fost, însă, 

mai puțin fericită, din cauza taxelor stabilite de statul român și a lipsei 

subvențiilor sau ajutoarelor guvernamentale: „ ... teatrul românesc «se află în 

fața unui deficit imens, care-l va împiedica de a mai continua, nu numai din 

cauza taxei ce plătește, dar încă din cauza celorlalte speze serale, luminat, 

                                                           
1 https://www.juridice.ro/579082/ziua-independentei-romaniei.html, Cristian Jura, Adelina 

Dobre, Ziua Independenței României, accesat pe 24.03.2021 
2 http://www.romania-actualitati.ro/razboiul_de_independenta_1877_1878-28779, George 

Popescu, Războiul de Independență 1877 – 1878, accesat pe 24.03.2021 

https://www.juridice.ro/579082/ziua-independentei-romaniei.html
http://www.romania-actualitati.ro/razboiul_de_independenta_1877_1878-28779
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încălzit, apă, care urcă aproape la 700 de lei pe seară»”3. Un alt aspect, care 

necesita soluționare, se referea la redactarea unei legi privind organizarea 

teatrelor; se simțea nevoia unei reglementări în acest sens, pentru a lămuri 

statutul teatrelor, alături de obligații și drepturi. Cu toate acestea, actorii de la 

Iași au întreprins mai multe acțiuni pentru a susține cauza Războiului de 

Independeță: „Astfel, la 30 mai 1877 s-a dat în grădina «Château aux Fleurs», 

din strada Golia, de către actori și diletanți, o reprezentație «în folosul ostașilor 

români răniți», cu care prilej s-a reprezentat Piatra din casă de Vasile 

Alecsandri, Eliza Conta a declamat Hogea Murat de Alecsandri, scena dintre 

Cezar și Brutus din piesa lui Voltaire fiind interpretată de doi elevi ai 

Conservatorului din Iași, Navassart și Vasile Hasnaș”4. Evenimentul a adunat 

1400 de lei pentru cauza soldaților români răniți în război. Matei Millo s-a 

alăturat aceluiași scop, jucând Furiile geloziei, în data de 21 august 1877, ceea 

ce a dus la strângerea sumei de 2000 de lei: „Mulțumită stăruințelor 

onorabilelor doamne din Comitet precum și Prefectului de poliție, spațioasa 

grădină („Madame Alexandre”) foarte frumos decorată, era plină de lume din 

toate clasele societății. Între spectatori figurau un număr foarte important de 

ofițeri ruși între cari se aflau și din garda imperială”5. O dovadă a generozității 

și spiritului civic, ce au marcat – de-a lungul timpului-, atitudinea actorilor 

ieșeni, cu precădere în situații limită.  

Victoria de la Plevna a fost sărbătorită în teatrul ieșean prin 

reprezentații festive: „Duminică 4 decembrie (1877), cu ocaziunea fericitei 

învingeri de la Plevna, s-a dat o mare reprezentație de gală, când s-au 

reprezentat piesele: La Plevna, dramă într-un act, în versuri de Gheorghe Sion, 

jucată de artiștii Manolescu, Emanoil și artistele Evolschi, Conta și Ivanovici; 

«Primar fără voie», comedie în 1 act, tradusă din franțuzește de C. Bălănescu 

și jucată de d-nii Bălănescu, Evolschi, Pruteanu, Gălușcă, d-nele Evolschi și 

Botez; «România independentă» declamată de Gr. Manolescu, «Marșul la 

                                                           
3 Ioan Massoff, Teatrul românesc. Privire istorică. Volumul II (1860-1880), Editura pentru 

Literatură, București, 1966, p. 373 
4 Idem, p. 394 
5 „Curierul de Iași: periodic social-cultural de informații și publicitate”, 1877, An 10: nr. 1-8, 

10-101, 105, 107-123, 125-126, 128-129, 131-133, 135-141: ian-dec (consultat la BCU, Iași), 

numărul 91 din 24 august 1877 
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Grivița» cuvintele de Gusti, muzica de G. Muzicescu, cântat de toată trupa; 

«Paraponisitul», canțonetă comică de V. Alecsandri, jucată de Matei Millo; 

Romanțe cântate în limba rusească de d-ra Righetti”6. Vibrațiile energiei 

generației pașoptiste încă erau prezente; demnitatea națională, patriotismul, 

libertatea reprezentau valori importante și pentru lumea teatrului. Remarcăm 

prezența lui Matei Millo, actor și autor dramatic, ce a influențat puternic 

evoluția teatrului românesc în a doua jumătate a secolului al XIX-lea. 

Prin teatru a fost marcat și un alt punct cheie al Războiului de 

Independență – traversarea României de către trupele rusești: „La 1 Ianuarie 

1878, a avut loc serbarea tradițională de Anul nou, cu o mare reprezentațiune 

teatrală când s-a cântat de toată trupa și Imnul național rus, cu cuvintele în 

limba rusască, aceasta ca un omagiu trupelor rusești, cari se aflau în trecerea 

lor prin țara noastră, în războiul ruso-turc; apoi s-a mai jucat Tuzu Calicul, 

vodevil în 2 acte de M. Millo. Pentru finalul spectacolului s-a cântat de toată 

trupa Marșul Griviței, apoi s-a jucat un dans național. La fine, Apoteoza, 

Ștatua equestră a lui Ștefan cel Mare, iluminată de foc bengal care a produs 

asupra publicului o vie impresiune”7. Observăm un tur de forțe desfășurat în 

teatru pentru a arăta sprijin apropo de evenimentul politic. Menționăm că 

acțiunile în acest sens au continuat, pe 15 ianuarie 1878 se juca Boamba cu 

apă fiartă, piesă urmată de cântecul Marș triumfal, de Odă la Măria Sa Carol 

I și de „Peneș Curcanul, poesie de ocazie de V. Alecsandri. La fine Mare 

tablou alegoric aranjat de Fredas și Stofa”8. Remarcăm modul în care spiritul 

sărbătoresc era creat prin invocarea, deopotrivă, a eroilor consacrați (Ștefan 

cel Mare) și a celor ai momentului (Peneș Curcanul), dar și prin alăturarea 

elementelor de natură comică, menite să creeze și o atmosferă relaxată. 

Implicarea în acțiunile de suport au continuat; pe 29 mai 1878 au fost 

reprezentate piesele Peatra din casă, de Alecsandri și Mișel și Cristian, 

comedie tradusă de Porfiriu, „în folosul ostașilor români răniți”9. 

                                                           
6 Teodor T. Burada, Istoria teatrului în Moldova, Volumul II, Editura Tipografia „H. 

Goldner”, Iași, 1922, p. 400 
7 Idem, p. 401 
8 Ibidem 
9 Teodor T. Burada, op. cit., p. 404 
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În spiritul marelui eveniment, au existat și contribuții din partea 

scriitorilor, care au abordat tema acestei pagini importante de istorie. Printre 

aceștia amintim: Vasile Alecsandri cu Peneș Curcanul, Hora de la Plevna, 

Hora Griviței, Odă ostașilor români, Căpitanul Roman, Boiu Zaharia 

(pseudonim Silvan Eugen) cu Sfatul țării, Statuia lui Mihai, Testamentul 

soldaților. Dimensiunea internațională a războiului a determinat reacții și din 

partea artiștilor străini – amintim exemplul lui Ettore Ferrari, sculptor italian 

care a creat o statuetă (Curcanul român în asalt) la Roma.10 Schimbările, 

starea de tensiune s-au transformat în ferment creativ; în perioada 1878-1879, 

Vasile Alecsandri scria Despot Vodă, iar în 1878 Caragiale - O noapte 

furtunoasă și studiul teatral Cercetarea critică asupra teatrului românesc, 

creații care-și vor dovedi valoarea de-a lungul timpului.  

În aceeași perioadă și în București aveau loc activități notabile; 

remarcăm, în acest sens, oficializarea Teatrul de la București. Iminenta 

dobândire a libertății se traducea (și la București) și prin inițiative culturale, 

indiciu al dorinței oamenilor de a consuma artă, teatru, muzică: „[...] înaintea 

proclamării oficiale a independenței țării, printre măsurile premergătoare care 

anunțau apropiata scuturare, pe calea armelor, a jugului secular – ca de pildă 

nota prin care se considerau nule prevederile Constituției otomane privitoare 

la România – a fost și crearea unui teatru care, fără teamă, își putea spune 

Teatrul Național – aceasta, deocamdată, în Capitala țării, București”11. 

Amintim că instituția a fost înființată în 1852, director fiind numit Costache 

Caragiale; prima reprezentație a fost Zoe sau Un amor românesc, în data de 

31 decembrie 1852. Sala Teatrului cel Mare din București avea, inițial, 

dimensiuni reduse, însă „a fost mărită pentru a cuprinde și alte categorii de 

spectatori (în afară de protipendadă)”12. Între anii 1864 și 1877 se definea 

statutul teatrului din București; în 1864 era recunoscută titulatura de „instituție 

publică de cultură”, ca în 1875 să devină „Teatrul Național”. Un aspect foarte 

                                                           
10 https://romanialibera.ro/aldine/history/cum-a-ajutat-presa-romania-in-razboiul-de-

independenta-298246, Virgil Lazar, Cum a ajutat presa România în timpul Războiului de 

Independență, accesat pe 24.03.2021 
11 Ioan Massoff, op. cit., p. 380 
12 https://www.tnb.ro/ro/istoricul-tnb, accesat pe 25.03.2021 

https://romanialibera.ro/aldine/history/cum-a-ajutat-presa-romania-in-razboiul-de-independenta-298246
https://romanialibera.ro/aldine/history/cum-a-ajutat-presa-romania-in-razboiul-de-independenta-298246
https://www.tnb.ro/ro/istoricul-tnb
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interesant este faptul că, prin intermediul teatrului, oamenii erau informați 

despre evenimentele politice: „În timpul Războiului de Independență, teatrul 

organizează reprezentații în folosul soldaților răniți și pentru întreținerea 

spitalelor. În timpul reprezentațiilor, publicul era ținut la curent cu 

evenimentele de pe front”13 – cu referire la spectacolele Mircea la bătaie, 

Ferentarul, de Dimitrie Bolintineanu. Au mai existat și alte reprezentații 

teatrale în București care marcau momentul războiului: „Pascaly a recitat 

Steaua României, versuri de G. Sion, iar Constantin Dimitriade – Balcanul și 

Carpatul de Vasile Alecsandri”14 (6 septembrie 1877, Teatrul Național din 

București). Remarcăm prezența textelor lui Vasile Alecsandri, semn al 

reverberațiilor unioniste, al recunoașterii și impactului acestuia în epocă. 

În ceea ce privește situația presei culturale în timpul Războiului de 

Independență, precizăm faptul că asistăm (adesea) la dispariția unor gazete sau 

reducerea numărului de apariții ale publicațiilor, scăderea tirajului, ori, în mod 

dezirabil, înființarea de publicații noi (de obicei în perioada de acalmie post-

război), dovadă a progresului sectorului cultural și a creșterii interesului pentru 

informație. Cercetările realizate în domeniul istoriei jurnalismului din 

România ne indică faptul că, în 1877 apăreau în Moldova următoarele 

publicații: „Colectorul literar pentru ambele sexe” (Piatra Neamț), „Gheorghe 

Lazăr. Revistă pentru educație și instrucție” (Bârlad), „Nosogroful Ospitalului 

Neamț” (Piatra Neamț), „Aurora” (Tecuci), „Nuvelistul de Galați” (Galați), 

„Românul. Foaia economică și de interese locale” (Roman), „Învățătorul. 

Foaia pedagogică” (Roman), „Curierulu de Tecucĭ” (Tecuci), adică un total de 

opt periodice. În 1878, situația este următoarea – erau înființate unsprezece 

publicații: „Ștafeta” (Iași), „Vocea Racovei” (Vaslui), „Calausu” (Bacău), 

„Situațiunea” (Piatra Neamț), „Cabinetul de lectură” (Iași), „Curierul de 

Bacău” (Bacău), „Foișorul din Dorohoi” (Dorohoi), „Libertatea” (Galați), 

„Delfinul” (Galați), „Muncitorul” (Bacău), „Anunciatorul danubian. Organ 

pentru utilitatea publică reciprocă” (Galați).15 Acest inventar ne indică 

                                                           
13 Ibidem 
14 Ioan Massoff, op. cit., p. 386 
15 Marian Petcu, Istoria jurnalismului din România în date (enciclopedie cronologică), 

Editura Polirom, Iași, 2012, pp. 39-213 
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preocuparea pentru educație, pentru dezvoltarea învățământului – chiar și 

atunci când exista presiunea războiului. Notăm și disparițiile din anul 1877 

pentru a vedea ponderea dintre noile publicații înființate în Moldova și cele 

care își încheiau activitatea: „Albina română” (Roman, iunie 1876 – 

septembrie 1877), „Condeiul” (Bacău ? – 14 iunie 1877), „Curierulŭ de 

Focșani” (februarie - ? 1877), „Democrația română” (Iași, 27 ianuarie – 3 

martie 1877), „Figaro” (Iași, 30 noiembrie 1876 – 1877), „Lectorulu romanu” 

(Botoșani, 1873 – 1874, ? – martie 1877), „Nuvelistul de Galați” (Galați, 3 

august - ? 1877), „Romanulu” (Roman, august - ? 1877), un total de opt 

publicații, adică pe cât de multe reviste apăreau în acel an, tot atâtea încetau 

să existe, lucru care nu denotă neapărat o dezvoltare, ci mai mult păstrarea 

unei linii medii în ceea ce privește ritmul aparițiilor din presa culturală. 

În anul 1878 dispăreau următoarele: „Anunciatorul danubian. Organ 

pentru utilitatea publică reciprocă” (Galați, noiembrie – decembrie 1878), 

„Cabinetul de lectură” (Iași, 12 mai – 29 august 1878), „Curierulu de Tecucĭ” 

(Tecuci, 1877 – 1878), „Delfinul” (Galați, 5 octombrie – 2 noiembrie 1878), 

„Foișorul din Dorohoi” (Dorohoi, 16 iulie – 6 octombrie 1878), „Libertatea” 

(Galați, august - ? 1878), „Nosogroful Ospitalului Neamț” (Piatra Neamț, iulie 

1877 – ianuarie 1878), „Presentulu” (Bacău, septembrie 1876 – 19 februarie 

1878), „Situațiunea” (Piatra Neamț, ? februarie – 23 martie 1878) – adică nouă 

publicații.16 Subliniem faptul că multe periodice au avut un caracter ocazional, 

cu o apariție de câteva luni, doar în anul proclamării independenței; 

evenimentul istoric a oferit un impuls în zona presei culturale, dar, probabil, 

contextul financiar nu a putut susține continuarea unor astfel de inițiative.  

Realizând o analiză a aparițiilor publicațiilor din Moldova centrate 

doar pe artă între anii 1850 – 1883, am observat că nu a existat nicio revistă 

dedicată exclusiv acestui domeniu până la Revista „Arta”, înființată la Iași (10 

septembrie 1883) și tipărită în intervalele 1883 – 1885 și 1894 – 1896, redactor 

Titus Cerne. „Arta” a fost prima revistă din Moldova care-și axa activitatea pe 

artele frumoase: „Vom publica în Arta articole privitoare la toate ramurile 

artelor frumoase, restrângându-ne însă deocamdată la cele mai principale și de 

                                                           
16 Nerva Hodoș și Al. Sadi Ionescu, Publicațiunile periodice românești, tom I, catalog 

alfabetic 1820 – 1906, Editura Librăriile Socec&Comp. și C. Sfetea, București, 1913 
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care simțim mai multă necesitate: Dramaturgie, Muzică, Pictură”17. 

Constatăm că războiul a creat premisele fondării unei astfel de reviste, pentru 

că a ridicat semne de întrebare cu privire la poziția culturii în societatea 

românească, plus că a îndemnat oamenii să găsească alternative optimiste unui 

cotidian inconstant. Războiul a fost ca un declic ce a activat zone care nu 

fusese valorificate la adevăratul lor potențial. A fost nevoie de cinci ani pentru 

ca Revista „Arta” să apară, însă publicația a fost un model de inițiativă care a 

permis o evoluție a mediului cultural, fiind unul dintre noianul de pași făcuți 

în direcția potrivită, care au dus la creionarea culturii contemporane.  

Ca o privire de ansamblu, constatăm faptul că presa culturală în 

perioada Războiului de Independență era animată de nevoia oamenilor de a fi 

informați cu privire la acțiunile politice; același lucru se întâmpla și în teatre, 

dovadă fiind dorința de a susține politicul prin reprezentații teatrale, de a oferi 

ultimele știri referitoare la război, chiar în sala de spectacole. Efervescența 

vremii se traduce prin implicarea oamenilor întru ajutorarea întregului proces, 

creându-se un soi de solidaritate în jurul războiului, solidaritate care s-a putut 

observa și în preajma Unirii din 1859. Găsim în presa culturală un aliat, în 

momente de criză, al ideilor progresiste, un mod al oamenilor de a înainta în 

perioade incerte, toate constituind file din construcția elaborată a istoriei presei 

culturale și a modului în care aceasta și-a împlinit menirea în viața cetății. 
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Despre marasm, paroxismul lui „ca și” și alte crize 

 

Victor GIURESCU 

 

 

Rezumat: Într-una dintre vorbele sale de duh, Albert Einstein spunea că 

„Incompetența reprezintă criza reală”. Relativitatea cuvântului „incompetență” ne 

face să credem că interdependențialitatea gândului einsteinian, exprimat atât de 

simplu și concret, se îndreaptă și spre artă. Criza nu este încasată de om ca pe o fază 

de tranziție. Pentru el înseamnă o schimbare majoră. În general în rău și care nu se 

termină foarte repede. De obicei crizele se întind pe durata a câtorva ani și au la bază 

manipularea pieței care permite inițiatorului, uneltitorului, să dispună după bunul plac 

de urmările complotului. Societatea româneasca începe să intre în tot soiul de 

colapsuri: ba economice, ba politice, ba educaționale, ba culturale. Educația, care are 

un rol definitoriu pentru individ și pentru societate, cu implicații economice, culturale 

și sociale, începea să dea rateuri. Este mare nevoie de o retreatralizare a teatralității 

în teatru.  

 

Cuvinte cheie: marasm, criză, talent, teatralizare, geniu.  

 
Într-una dintre vorbele sale de duh, Albert Einstein spunea că „Incompetența 

reprezintă criza reală”. Relativitatea cuvântului „incompetență” ne face să credem că 

interdependențialitatea gândului einsteinian, exprimat atât de simplu și concret, se 

îndreaptă și spre artă. Și cum să nu credem asta când știm că, chiar dacă nu era 

pasiunea lui principală, fiind obligat de mama sa să ia lecții de vioară, interpreta cu 

mare plăcere lucrări de-ale lui Mozart, preferata lui fiind „Sonata pentru vioară”. Și 

dacă ne gândim ca numele Mozart este pe jumătate „art”- artă, atunci atracția lui 

Einstein este relativă și plauzibilă. 

Dar ce este criza? Criza este un moment critic prin care aproape fiecare om, 

fie că e vorba de o boală, de o relație sau stare materială, a trecut. Sau va trece. Este 

o situație gravă prin care aproape fiecare societate a trecut sau, inevitabil, va trece. 

Toate crizele au la bază cuvântul incompetență. Dacă la om criza este caracterizată 

                                                           
 actor la Teatrul Tineretului, Piatra Neamț, doctorand în domeniul Artele Spectacolului la 

Universitatea Națională de Arte „George Enescu”, Iași 
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printr-o incapacitate intrinsecă, ce ține doar de acțiunile lui proprii în raport cu o boală 

sau cu o persoană, intr-o societate criza ține de factorul extern, guvernul, care este 

cognitiv incapabil să gestioneze și să legifereze un astfel de moment. Și consecințele 

rezultate sunt de cele mai multe ori grave. Iar cel mai afectat în urma ignoranței și 

egocentrismului bolnav al conducătorilor este omul de rând, exploatatul, iobagul 

pentru care feudalismul este o stare de care nu va scăpa niciodată. 

Criza nu este încasată de om ca pe o fază de tranziție. Pentru el înseamnă o 

schimbare majoră. În general în rău și care nu se termină foarte repede. De obicei 

crizele se întind pe durata a câtorva ani și au la bază manipularea pieței care permite 

inițiatorului, uneltitorului, să dispună după bunul plac de urmările complotului. 

Așadar, una dintre cele mai mari crize din America a fost „Panica bancară din 1907”, 

care a durat pâna în 1913. O alta, criza financiară internațională provocată de Primul 

Război Mondial. Nici nu mai e nevoie să precizăm cât a durat. Apoi Marele Crah din 

1929, cunoscut și ca Joia Neagră. Se încheie în 1933. Teoretic. Urmările fiind 

resimțite încă 10 ani, afectând nenumărate țări occidentale. Nu mai enumerăm și alte 

crize. Au fost destule și nu vor fi fost nici ultimele. Partea și mai proastă a acestor 

evenimente, includem aici și războaiele, revoluțiile, răscoalele, este că percepția 

temporală a lor este exponențială. Cu alte cuvinte, orice unitate de măsură a timpului 

este resimțită dureros de lung. O oră poate deveni o zi, o zi o săptămână, o săptămână 

un an și patru ani, respectiv aproape șase, o viață. Am numit aici, patru și șase ani, 

cât au durat fiecare dintre cele două războaie mondiale. Există, desigur, și unele 

exemple care vin să ne contrazică. Și aici mă refer la războiul de 100 de ani, dintre 

Anglia și Franța, care a durat nu mai puțin de 116 ani. Nulla regula sine exceptione. 

Este inutil să mai spun că în această perioadă unii oameni au murit, poate s-au născut 

din nou și iarăși au trecut în neființă. Atât de mult poate fi trăită o calamitate. În 

antichitate, Aristotel, când și-a propus să stabilească principiile generale de schimbare 

care guvernează corpurile, credea că nu există efect sau mișcare fără cauză. Iar 

cauzele, chiar dacă sunt multiple, pleacă întotdeauna de la turpitudinea unor persoane 

infame, bicisnice care trec de granița plebiscitului cochetând sinistru cu inceputul de 

dictatură. Dictatură care condiționează apariția cultului personalității. Acest cult 

apare în general la statele totalitare. Și nu au fost puține statele care s-au confruntat 

cu aceste politici de austeritate și așa numitele revoluții culturale. Credeți că e 

întâmplător faptul că mai toți dictatorii au fost persoane fără școală? Doi dintre ei, 

unii dintre cei mai mari lideri comuniști, au fost cizmari. Stalin și Ceaușescu. Și nu 

trebuie să confundăm meseria cu meseriașul. Nu este nimic josnic în a munci. Orice. 

Dar vorba lui Creangă: „Dacă toată lumea ar învăța carte, n-ar mai avea cine să ne 
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tragă ciubotele”. Credeți că există vreo filiație între aversiunea față de carte și liderul 

totalitar fără carte? Ne putem închipui un conducător comunist care șterge de pe 

suprafața pământului biserici și mănăstiri doar pentru că credința îi adună, îi unește 

pe oameni? Vă puteți imagina un despot care trimite în inchisori intelectuali care 

gândesc și nu sunt în asentimentul liderului suprem? Cineva spunea – „nu spui ține... 

persoană însemnată” că dacă vrei să supui o țară, distruge-i educația. Sau cu alte 

cuvinte, „Divide et impera”, așa cum spunea regele Filip al II-lea al Macedoniei. 

Așadar, cum spuneam, timpul prinde proporții uriașe când trăiești o perioadă nefastă. 

E mai puțin resimțită atunci când nu ești direct implicat. Copiii, de exemplu, nu 

conștientizează cu acuratețe o astfel de perioadă. În schimb părinții receptează în plin 

consecințele unor perioade de foamete, război, inundații sau alte dezastre naturale. 

O perioadă de schimbări radicale am trăit și noi după Revoluția din 1989. Și 

o mai trăim încă. Imediat după căderea regimului comunist am crezut că în sfârșit ne 

va fi bine și nouă, românilor. Am salutat cu extaz trecere la o nouă orânduire politică. 

Trăiam o beție de sentimente cu care nu ne mai întâlniserăm până atunci. Astfel, 

ascultatul postului de radio „ Europa Liberă” devenise o normalitate. Slăvirea 

comandantului suprem încetase. Nu mai aveam doar un singur post de televiziune. 

Piesele de teatru cu mesaje propagandistice nu mai sunt în repertoriile teatrelor, 

filmele occidentale iau locul celor românești în care se vorbește despre producția de 

oțel și depășirea ei cu peste sută la sută. Concertele cu muzică de cameră sunt 

înlocuite cu spectacolele de estradă europene. Festivalurile internaționale de muzică 

suprimă existența festivalului, consacrat hrănirii cultului personalității, Cântarea 

României. Apar alegerile libere(sau cel puțin așa credeam atunci). Moneda națională 

se denomina, apărea inflația. Liderii politici nu puteau scăpa de influențele regimului 

comunist și nu erau în stare să gestioneze aparatul capitalist care intra din ce în ce 

mai mult pe sub pielea oamenilor și în noua organizare legislativă. Au apărut 

reclamele la televizor, complet lipsite de imaginație și halucinant de neinspirate. Unii 

creatori de reclame au rămas neinspirați și în ziua de azi. Se redeschid Facultățile de 

teatru închise în timpul comuniștilor. Apar facultățile particulare de teatru, ceea ce va 

duce la o inflație de actori și la o penurie de locuri de muncă de specialitate. Autorii 

superbelor texte umoristice, din perioada regimului ceaușist, încep să se retragă în 

alte dimensiuni, lăsând loc unor rușinoase, pline de marasm, trase de păr și anevoioase 

încercări de umor ale epigonilor, ridicați la rang de scriitori, de o societate confuză și 

devalorizată. Ușor, ușor, apar și carențele societății de tip capitalist, mai ales într-un 

stat care a stat în comunism destul timp cât, cuvinte ca libertate, drepturi, democrație 

sau alegeri libere, să fie făcute uitate, eradicate sau stigmatizate.  
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Societatea româneasca începe să intre în tot soiul de colapsuri: ba economice, 

ba politice, ba educaționale, ba culturale. Educația, care are un rol definitoriu pentru 

individ și pentru societate, cu implicații economice, culturale și sociale, începea să 

dea rateuri. Apăreau și împrumutam tot alte metode de predare decât cele cu care erau 

obișnuiți elevii, studenții și profesorii. Nu știu dacă erau neapărat mai bune, dar 

alinierea și integrarea în rândul țărilor europene erau mult mai importante pentru clasa 

politică decât bunăstarea și nevoile propriului popor. Apar manualele alternative care 

îi derutează și mai tare pe elevi dar și pe profesori. Se încurcă atât de tare ițele 

educației, crește enorm volumul de învățare, încât încep să se dezvolte boli care până 

atunci nu existau. Sau nu în număr atât de mare. Copiii încep să somatizeze boli care 

sunt „la modă” în occident. E foarte cool să ai astm. E aproape un must. E aproape o 

mândrie dacă părinții au un copil cu deficit de atenție și hiperactivitate, ADHD. Apar 

„prietenii imaginari”. Tot occidentali. Prieteni care guvernează cu mână de fier viața 

copilului, mai iscusit decât părinții. Uneori chiar părinții sunt sfătuiți de ei, de 

prietenii imaginari. Apare idolatrizarea unor personaje, apărute peste noapte, din 

reviste sau seriale pentru copii și adolescenți. Nimeni nu mai vrea să fie Harap Alb, 

Făt-Frumos, Prâslea, Ileana Cosânzeana, Zâna Zânelor, Pipăruș Petru, Florea 

Înfloritul sau Greuceanu. Toți copiii vor să fie Superman, Batman, Hulk, Captain 

Planet, ș.a.m.d.. Ceea ce nu e total greșit, atâta timp cât personajele sunt pozitive, dar 

nimeni nu mai simte românește. Dispar „bătaia e ruptă din Rai” și cureaua, ca metode 

de coerciție, atunci când copilul ia o notă proastă la școală sau face vreo prostie, și 

apare sindromul „ nu-i fac observație că-i provoc traume”. Ori tocmai aici e problema. 

Creezi un monstru dacă NU îl dojenești. Copilul trebuie să ințeleagă că are și 

resposabilități, nu numai drepturi. Pe vremuri, fără a avea finalitatea enunțată, 

evident, sintagma „ eu te-am făcut, eu te omor”, rostită de mamă, în general, era 

considerată cea mai bună psihoterapie. Și mai economiseai și bani. 

Relația copil(elev) – profesor s-a deteriorat aproape iremediabil. A scăzut 

respectul pentru dascăli. De ce? Tocmai datorită acestei neintruziuni, a părinților, în 

procesul de educare a conștientizării de către copil a greșelii sau a corectitudinii. 

Orice încercare de corijare a unui elev de către profesor va fi înțeleasă ca o ofensă, 

atât de elev, dar mai ales de părinte. Este evident că ceea ce se exemplifică aici, și în 

toate domeniile menționate, nu are o aplicatibilitate de sută la sută. Slavă Domnului! 

Muzica este istovită de afoni care se folosesc de calculatoare pentru a-și 

modula vocea în așa fel încât să pară că sunt profesioniști. Infinitele posibilități ale 

celor șapte note, a gamelor și cheilor se reduc doar la o succesiune de sunete care cu 

greu putem spune că alcătuiesc o melodie. Poezia plânge după rime. Prozodia a 
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dispărut. Acum toate gândurile așezate pe o foaie de hârtie sunt poezii. Și cu cât 

numărul de neologisme e mai mare, întocmirea „versului” mai alambicată și filozofia 

mai sincretică, cu atât „poetul” se apropie, din ce în ce mai mult, de atât de uzitatul și 

devalorizatul „geniu”. Orice act „artistic” este catalogat drept genial. Este folosit atât 

de des „genial”, încât ne întrebăm ce cuvânt ar trebui să folosim pentru cineva care 

este cu adevărat genial? Au fost câteva genii prin lumea asta în aproape toate 

domeniile. Unii au spus E pur si muove, Evrika, Errare humanum est, alții locuiau 

într-un butoi și căutau oameni cinstiți, unii Cogito, ergo sum!, alții merg pe Judecata 

lui Solomon, fac mult zgomot pentru nimic, folosesc oul lui Columb, apelează la 

sfertul de oră al lui Rabelais, alții mai muzicali au spus Tocmai acum să-mi vină 

sfârșitul când în sfârșit aș putea începe să trăiesc?, etc. Dar în teatru putem vorbi de 

geniu? MAI putem vorbi de geniu? Ar mai putea cineva să recunoască genialitatea 

intr-un actor? Ar putea Charlie Chaplin să câștige un concurs de imitare a lui Charlie 

Chaplin? Sau ar ieși pe un modest loc median, așa cum spune legenda că s-a 

întâmplat? Ne-ar mira așa ceva? Cum am reacționa după ce am afla adevărul? 

 Există în ziua de azi actori tineri atinși de geniu? Pentru că se pune enorm 

de mare accent pe tineri. Se pune un accent uluitor pe generația imberbă, încât mă 

întreb dacă actorii trecuți de o primă tinerețe, cei mai maturi și cei aproape de 

retragerea de pe scenă, mai sunt folositori acestei arte? Există o perioadă de criză, 

pentru că asta încercăm să descoperim in acest articol, în aceste vremuri, la nivel de 

talent? In istoria națională a teatrului am putea foarte ușor să menționăm cel puțin 10 

actori geniali sau care au frizat geniul. Putem face asta azi? Acum? Ne place sau nu, 

acceptăm sau nu, recunoaștem sau nu, trăim un interval de arșiță, de sterilitate teatrală 

juvenilă. Tineretul este greșit direcționat sau, mai degrabă, voit greșit îndrumat. Iar 

tineretul nu este deloc rudimentar la nivel de inteligență. Păcatele tinereții sunt 

credulitatea, naivitatea și inocența. Păcate de care oricine poate profita ca să-i 

distorsioneze adevărul adolescentului aruncat prea devreme în injusta luptă, a 

supraviețuirii și integrării, cu o societate infamă. O societate care îți oferă gratuit 

posibilitatea de a studia, ceea ce este lăudabil, dar nu iți poate garanta un loc de 

muncă, în funcție de profesie. O societate care te vrea, răzvrătit, revoluționar, dar 

obedient. Care te poate manevra după bunul plac. O societate care îți inoculează 

subliminal ce trebuie să fii, cum trebuie să fii, ce atitudine trebuie să ai, ce trebuie să 

mănânci, la ce trebuie să te uiți, ce și cum trebuie să gândești, să accepți ce ți se oferă 

și să nu cumva, Doamne Ferește, să ai altă opinie față de șef. Iar de aici, de la 

descurajarea și înfrânarea opiniei, viziunii sau imaginației, și până la o nouă formă de 

comunism nu e decât un mic pas pentru om, un salt uriaș(înapoi) pentru omenire.  
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De mai bine de câțiva anișori circulă, nestingherită, nesupravegheată, dar 

foarte bine condusă, o nouă formă de socialism. De artă teatrală socială. Am putea 

să-i spunem, încercând o glumă azificată, o nouă tulpină a unui virus mai vechi care 

se răspândește rapid și are consecințe grave asupra sănătății culturale. O nouă 

configurație a unei teorii utopice mai vechi, dar cu aceleași implicații infirme, șubrede 

care stigmatizează gândirea liberă, imaginația, libertatea de exprimare, drepturile și 

libertățile, dar mai ales arta. Un nou cartel, același lup în blană de oaie, care ne 

promite din nou, pentru a câta oară, o confrerie utopică fără diviziuni sociale, un nou 

instrument de conducere dictatorială al actorilor-proletari. Acest neomarxism, cum l-

au numit unii, face ca arta teatrală să intre pe un teren mlăștinos și pestilențial, din 

punct de vedere calitativ. Toate curentele întâlnite vreodată, toate aceste mișcări 

artistice și literare au apărut ca manifestări împotriva curentului de dinaintea 

curentului care inițiază mișcarea. Curent care se va afla, la un moment dat, în aceeași 

situație, de curent dinainte, împotriva căruia se va porni o mișcarea de împotrivire. 

Aceste mișcări trebuie percepute ca o evoluție și nu ca o revoluție. Sau, dacă vreți, ca 

o „revoluție de catifea”. Numai că acum ne confruntăm cu o involuție. Ce i se poate 

reproșa acestui neomarxism este că șterge și denigrează tot ce a fost inainte. Nu vine 

cu o îmbunătățire, ci cu o desconsiderare. Nu mică ne-a fost mirarea auzind, din gura 

unor discipoli ai neomarxismului, că Cehov e prăfuit, Shakespeare este sexist, rasist 

și misogin, că tabloul Hilas și Nimfele, al lui J.W. Waterhouse este sexist și trebuie 

scos din muzeu, că Aida, de Verdi nu corespunde din punct de vedere al corectitudinii 

politice și este un afront rasist, Walt Disney este rasist, misogin și islamofob, filmul 

de desene animate Pisicile Aristocrate este discreditat pentru că ne arată o pisică 

siameză ca fiind o „caricatură a popoarelor asiatice”, și exemplele ar putea continua. 

Înfierarea unor adevăruri istorice, sub pretextul de justiție, este numit progres și 

dreptate. Nu intrăm în detalii pentru că nu face subiectul dizertației noastre.  

Apariția așa numitului „teatru social” ne întărește credința că ne aflăm într-o 

stare deplorabilă de cultură teatrală. Stare urgentată și ridicată la acest nivel și de 

contextul pandemiei actuale. Acești nepoței, ai celor care au creat comunismul, au 

creat și adus pe scenele de teatru acest marasm, această stare de degradare. Ei ne arată 

fidel o realitate evidentă, dar pe care lumea o evită în mod voit. Arta teatrului pur 

trebuie să urmărească o evadare din lumea terestră în lumea ideală a revelației 

esențelor, ne spune Adolphe Appia. Meyerhol ne spune că atunci când te duci la 

teatru nu trebuie să te identifici”. N. Evreinov îndeamnă teatrul să stea departe de 

orice imitare a realității. Și aceștia sunt doar câțiva dintre cei care și-au dedicat viața 

pentru a descoperi și inova teatrul. În schimb acești epigoni neomarxiști nu fac altceva 
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decât să sufere de un mimetism teatral atroce. Sunt reprezentanții paroxisticului „ca 

și”, al confuzului „undeva la”, al rușinosului anacolut, al nefirescului „decât am 

făcut...”, al inexistentului „a fii” sau „să ști” și al tuturor celorlalte greșeli de 

ortografie, ortoepie și sintaxă.  

Așa cum în muzică există cantautorul, cel care își compune singur muzica și 

textele pe care le interpretează, așa și în teatru a apărut regizorul dramaturg. Trebuie 

să admitem că în ambele cazuri capacitatea de recunoaștere, a celor în cauză, a 

calităților lor creatoare este limitată de nelimitata încredere în posibilitățile proprii. 

Este o axioma, în general și este o teorie în particular. Dorința de a scrie, de a „lăsa 

ceva pentru posteritate” este infinit mai mare decât aptitudinile cu care sunt înzestrați 

unii. Doar dacă aduci niște informații sub pretextul unei piese de teatru nu înseamnă 

ca ești și dramaturg, că faci artă. Unele texte sunt atât de marasmate, de obscure, de 

anodine, încât cu greu pot fi citite, darămite puse în scenă. Nu mai există filonul 

dramatic. Astfel că sub titulatura de „teatru social” se pot ascunde foarte multe lacune 

ale acestui gen de „dramaturgi”. Nu oricine are datele necesare. Harul, în artă, nu se 

poate cumpăra. Se poate educa, se poate rafina, se poate dezvolta, dar nu se poate 

procura. Nu poți recolta un pământ care nu a fost însămânțat. Limbajul folosit în 

aceste texte este unul stradal, periferic, suburban. Limbajul tinerilor a fost întotdeauna 

argotic și presărat cu limbaj vulgar. Dar nu putem să ne ascundem nevolnicia literară 

sub sintagma „așa vorbesc tinerii”. Cât de frumos este romanul lui Mircea Eliade, 

„Romanul adolescentului miop”, apărut în 1920, la vârsta de doar treisprezece spre 

paisprezece ani. Oare n-a fost scris în perioada de adolescență a scriitorului? Oare 

limbajul de stradă nu era la fel de vulgar? Problemele sociale nu erau aceleași? Sau 

poate mai grave decât acum? Și când ne gândim că a fost primul său roman. Oare nu 

și-a arătat Eliade harul „din prima”? Problemele sociale au făcut subiectul pieselor de 

teatru încă din antichitate. Nu se știa de supremația haștagului, dar lumea reacționa 

după același sistem. „Teatrul social” nu a apărut acum. Moravurile, dependențele, 

crimele, handicapurile, avariția, sexualitatea, apartenențele sociale, incestul, 

minciuna, ș.a.m.d. au fost tratate, dezbătute, evocate în toată dramaturgia universală. 

Dar au fost puse în pagină cu stil, intr-o manieră elegantă, coerentă, artistică. Pe câți 

confecționari de texte de teatru îi vor reține paginile istoriei dramaturgiei? Cred că nu 

se va consuma multă cerneală tipografică. Teatrul nu face educație, dar poate 

determina conduita individului în societate. Cu alte cuvinte, suntem ce scriem, ce 

citim, ce regizăm, la ce spectacole mergem, ce muzică ascultăm, ce răspândim, ce 

producem. 
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Acest deșert teatral-social are ca particularitate un determinism atroce. Un 

text arid va determina o mizanscenă sterilă și un joc actoricesc neverosimil. Ca 

urmare nu vom ști dacă regizorul este capabil și imaginativ, iar actorul talentat. 

Folosirea la nesfârșit a lavalierei este iarăși un semn de neacceptare, de negare și de 

ignoranță a „teatrului social”. Vocea și talentul nu mai reprezintă o recomandare în 

criza actuală. În schimb au devenit artă mizeria, gunoiul, boala, tratate la nivel de știre 

și nu la nivel de meșteșug teatral. Actorul nu trebuie să stea pe scaun și să spună un 

text la lavalieră. Actorul trebuie să se frământe, să-și pună întrebări, să nască întrebări, 

să ardă pe scenă. Dar pentru asta actorul trebuie să joace roluri măiastre! Este o 

condiție sine qua non! Roluri scrise cu dibăcie și cu drag pentru actori, de scriitori 

abilitați cu har de Dumnezeu. De ce credeți că au rămas în istorie Cehov, Shakespeare, 

Gogol, Ionesco, Ibsen, Caragiale, A. Miller, T. Williams, etc? 

 Este mare nevoie de o reteatralizare a teatralității în teatru. O revenire la albia 

principală. Teatrul nu a fost niciodată mai degradant și mai degradat ca acum. Actorii 

nu sunt „prăfuiți”, ci doar neprovocați intelectual și actoricește. Arta teatrală este 

manipulată. Unii sunt manipulați fără să știe, alții se lasă manipulați. Se pierde 

identitatea. În toate formele ei. Se merge pe principiul „cine nu e cu mine, e împotriva 

mea”. E una dintre crize. O resimțim mult mai dur pentru că o trăim și nu citim despre 

ea. Va trece. Dar cât va dura, nu știm. Știm doar că teatrul e o artă vocațională. O ai 

sau nu o ai.  

A fi sau a nu fi. 

Deocamdată e mai mult a nu fi. 
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Artele spectacolului și momentele de criză ale societății 

 

Bogdan Petre VLADU 

 

Rezumat: Momente de criză majoră ale unei societăți subjugată de interese 

economice și identitare. Blocarea artelor spectacolului în intenția subjugării 

comunității prin eliminarea formelor de rezistență psihică în momente de criză? Este 

criza medicală un motor de acaparare economică în defavoarea menținerii sănătății 

psihice a populației? Corectitudinea politică are puterea de a schimba percepția 

asupra realității imediate? Putem sa ne raportăm la trecutul apropiat încercând să 

dezlegăm nodul gordian ce sufocă teatrul, în această perioadă cu valențe 

inchizitoriale, în încercarea de a salva demersul spectacular? 

 

Cuvinte cheie: Ontogeneză, Triadă, Spectacular, Conștiință, Pandemie. 

 

Este teatrul, o entitate vie, ce nu poate fi imortalizată în curgerea 

timpului prezent, o entitate ce evoluează la nesfârșit cu fiecare nouă 

reprezentație, va avea capacitatea de autoconservare în prezența loviturilor 

masive venite din toate părțile? Lovituri economice, lovituri de structură, 

blocare totală în prezentarea demersului artistic...Va putea să reziste prin forțe 

proprii păstrându-și dimensiunea atemporală dovedită până în momentul 

prezent?...Va putea să penduleze între statutul de artă și viață, generând prin 

curgerea timpului, liantul dintre spațiu, timp și expresie?  

O înlănțuire de gânduri deschise de aceste întrebări...Gânduri… 

Înțeleg, adesea, cât de actual și cât de universal rămâne Cioran, cum 

gândurile lui pot fi regăsite în varii situații de viață, atât în viața individuală 

cât și cea comunitară. “Nu ştiu absolut deloc pentru ce trebuie să facem ceva 

în lumea aceasta, pentru ce trebuie să avem prieteni şi aspiraţii, speranţe şi 

visuri. N-ar fi de-o mie de ori mai preferabilă o retragere într-un colţ îndepărtat 

de lume, unde nimic din ceea ce alcătuieşte zgomotul şi complicaţiile acestei 

lumi să nu mai aibă nici un ecou? Am renunţa atunci la cultură şi la ambiţii, 

am pierde totul şi n-am cîştiga nimic. Dar ce să cîştigi în lumea aceasta? Sînt 

                                                           
 Doctorand la U.N.A.G.E Iasi 
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unii pentru care orice cîştig n-are nici o importanţă, care sînt iremediabil 

nefericiţi şi singuri. Sîntem toţi atît de închişi unul altuia! Şi dacă am fi atît de 

deschişi încît să primim totul de la celălalt sau să-i citim în suflet pînă în 

adîncuri, cu cît i-am lumina destinul? Sîntem atît de singuri în viaţă, încît te 

întrebi dacă singurătatea agoniei nu este un simbol al existenţei umane. Este 

un semn de mare deficienţă în voinţa de a trăi şi a muri în societate. Mai pot 

exista mîngîieri în momentele din urmă? De o mie de ori este mai preferabil 

să mori undeva singur şi părăsit, cînd nevăzîndu-te nimeni poţi să te stingi fără 

teatru şi poză. Mi-e scîrbă de oamenii care în agonie se stăpînesc şi îşi impun 

atitudini pentru a face impresie. Lacrimile nu sînt arzătoare decît în 

singurătate. Toţi aceia care se vor înconjuraţi în agonie de prieteni o fac dintr-

o frică şi dintr-o imposibilitate de a suporta momentele finale. Ei vor să-şi uite, 

în momentul capital, de moarte. De ce nu au un eroism infinit, de ce nu încuie 

uşa ca să suporte senzaţiile acelea nebune cu o luciditate şi o teamă dincolo de 

orice limită?”1 Emil Cioran.  

Oare asistăm fără voia noastră la retragerea teatrului într-un colț 

stingher, uitat de lume, de public, în așteptarea finalului? Vedem retragerea în 

agonie, a teatrului, înfășurat într-o singurătate din ce în ce mai apăsătoare, 

aducătoare de frici și neliniști sufletești celor ce încă mai cred și speră în 

singularitatea și perenitatea fenomenului teatral?  

Vă voi ruga, să încercăm un exercițiu, prin care vom statua existența 

sferei teatrale și a sferei moravurilor comunității, pentru ca în timp să 

răspundem întrebărilor născute în interiorul nostru, să descifrăm modalitatea 

de a readuce în realitatea publică imediată, menirea teatrului în conștiința 

colectivă ... Poate simțim nevoia să le amestecăm, să le dăm alt curs, să le 

găsim un făgaș existențial comun cu gândirea și speranțele noastre. Suntem 

pregătiți să luptăm și să găsim mijloace de exprimare reale în criză pandemică, 

economică și politică? Și poate că răspunzând acestor întrebări vom găsi o 

soluție de depășire a crizei universului teatral, a ontogenezei zilnice a 

spectatorului dar și a tributarilor interiori ai artei spectaculare? 

                                                           
1 Cioran Emil, Pe culmile disperării, Editura Humanitas, 1993 
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ONTOGENEZĂ...Definiție. Paradigmă. Dogmă. A se naște. A învăța. 

A acumula. A dezvolta. A muri. Ontogeneza fulgerătoare a spectatorului în 

timpul spectacolului de teatru. O străfulgerare de conștiință. Ecoul din sufletul 

spectatorului. Întoarcerea la arta spectaculară prin stimularea și modelarea 

spectacolului cu acțiune în emoția spectatorului. Construirea unei relatii de 

atracție între spectator și arta spectaculară prin magnetismul dimensiunii 

ideatice a spectacolului. 

Teatrul aduce în viața de zi cu zi întrebări existențiale, posibilitatea de 

a ne naște și a muri, în timpul spectacolului, de a învăța cu fiecare spectacol 

să ne ridicăm, să creștem, să trăim și să murim odată cu acesta. Dramaturgul, 

regizorul, actorul, devin instrumentele prin care ontogeneza spectaculară 

acționeaza asupra societății. Înlăturarea acestora prin blocarea exprimării 

tradiționale este strict o măsură de protecție a publicului în lupta cu pandemia, 

sau este o manipulare a conștiinței comunității? O îndepărtare de actul cultural 

ce poate naște întrebări incomode? Putem vorbi despre o contopire a două 

sfere de modelare, în interiorul artei spectaculare? O sferă imanentă a 

spectacolului ce acționează asupra unei sfere a moravurilor, derapajelor și 

crizelor societății, fixată în timpul prezent al acesteia din urmă, cu acțiune de 

modelare a trecutului, prezentului și viitorului. Fiecare reprimare prin anulare 

în sine a demersului artistic devine o reprezentare a trecutului cu efecte 

intrinseci în viitorul fiecărui individ conectat la actul de spectacol. Spectacolul 

se modifică de la o criză la alta, prin acumulare, ducând la absorția 

spectatorului în interiorul sferei spectaculare, folosindu-l ca liant al triadei 

dramaturg, regizor, actor, și transformându-l în instrument de aplicare al 

ontogenezei imediate a spectacolului. În condițiile în care vom reuși să 

deblocăm starea primordială a spectatorului în perioadă de criză și să il 

transferăm în trecut prin prezentul imediat al spectacolului, înseamnă că am 

reușit să îl proiectăm în viitor, că am reușit să îi aducem cunoașterea ideatică 

a spectacolului, că acționând prin esență, am atins imaginația proprie fiecărui 

individ din sfera publicului și i-am deschis noi căi și sensuri în dogma 

înțelegerii demersului spectacular, ridicându-i percepția asupra crizelor 

interioare și exterioare.  
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Și toate aceste crize, se vor regăsi în interiorul spectatorului, vor avea 

în sufletul lui, ecoul scontat de Cioran? 

“Şi cînd simţi că mori de singurătate, de disperare sau de iubire, 

celelalte împlinesc acest cortegiu infinit dureros. Sentimentul că nu mai poţi 

trăi după astfel de vîrtejuri rezultă şi din faptul unei consumări pe un plan pur 

interior. Flăcările vieţii ard într-un cuptor închis de unde căldura nu poate ieşi. 

Oamenii care trăiesc pe un plan exterior sînt salvaţi de la început; dar au ei ce 

salva, cînd nu cunosc nici o primejdie? Paroxismul interiorităţii şi al trăirii te 

duce în regiunea unde primejdia este absolută, deoarece existenţa care îşi 

actualizează în trăire rădăcinile ei cu o conştiinţă încordată nu poate decît să 

se nege pe ea însăşi. Viaţa este prea limitată şi prea fragmentară pentru a 

rezista la mari tensiuni.”2 

Ținând cont că, „orice fisură între reprezentanţii publicului şi cei ai 

comunităţii e mântuită prin experienţă teatrală”, după cum foarte bine spune 

regizorul Alexa Visarion, tot așa nu poate exista teatru fără spectator indiferent 

de modalitatea de adresare (spectacol în sala de teatru, spectacol online), fără 

dragoste și asumare a riscului, de ambele părți.Teatrul devine un trăitor de 

rang, într-o morală de criză, șubredă, o morală guvernată până în străfunduri 

de societarism uzurpator.  

Fiecare spectator va fi cooptat, va acumula, volens, nolens, sens și 

expresie artistică, se va dezvolta ca receptor al actului artistic cu fiecare 

prezență în spațiul scenic. El va deveni o extensie a spectacolului și în același 

timp va deveni și cenzorul acestuia.Lipsa spațiului scenic, a relației directe, 

impunere obligatorie în aceste momente de restriște, impune necesitatea 

cultivării spectatorului prin stimularea adâncimii imaginației acestuia, în 

descifrarea sensurilor și esențelor spectacolului. Riscăm totuși să pierdem 

contactul cu spectatorul dacă îl obligăm să asiste la o nepăsare accentuată, o 

lipsă de luare de poziție în devoalarea codurilor imorale impuse în situații de 

criză, în loc să îl ghidăm cu pricepere și înțelegere, în descifrarea sensurilor și 

emoțiilor. 

                                                           
2 Idem 
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Teatrul, remediul vieții, condiție sine qua non a libertății umane, 

trăitoare prin teatru, eliberată din cleștele neînțelegerii realității, va avea de 

trecut împreună cu spectatorul crize, furtuni, dar și zile însorite și satisfacții 

imediate și aduceri aminte. Pot deveni un tot unitar prin respect reciproc. 

Putem deveni apărători și făptuitori în apărarea actului de cultură în 

comunitatea lumii noastre. Așa cum spune Constantin Noica:“În comunitatea 

restrînsă a familiei sau în cea lărgită a societăţii, pe căile însingurării cu sine 

sau pe cele ale supunerii la ceva mai înalt, stăruie rînduieli, comandamente, 

decaloguri sau prescripţii, peste tot. Nu oricine are cunoaşterea legilor sub care 

trăieşte, ci singură cultura i-o dă; în schimb oricine devine conştient de regulile 

pe care este dator să le respecte, spre a fi om, şi de normele cerute, spre a fi 

făptuitor şi eventual creator în sînul lumii sale.”3 Depinde doar de noi să 

creștem în cultură și în conștiența realității noastre artistice. 

Importanța direcției de revoluție a sferei teatrale, în raport direct cu 

sfera moravurilor societății, în care este parte integrantă spectatorul, ne duce 

în situația de a recunoaște, fără drept de tăgada, rolul de educator direct al 

teatrului prin arta spectaculară. În aceste condiții am putea ajunge la 

îngemanarea celor două sfere de modelare, evitand riscul de acaparare a uneia 

de către cealaltă. Din nefericire în zilele noastre asistăm la o căutare de scop 

pecuniar, în defavoarea sensului artei spectaculare, fapt ce duce la 

predominanța sferei moravurilor societății asupra sferei teatrale. 

O mână de oameni dedicați ce iși jertfesc viața pentru teatru, fără să 

aștepte o recompensă sau o recunoaștere, doar în speranța că îl vor salva. 

Renunțarea la viața proprie, pentru a servi și onora teatrul, atât de 

simplu și ușor înlăturat din viața publică în vreme de pandemie, descoperă o 

existență ce transformă toată istoria și idealurile artei spectaculare, în cenușă. 

Dar actuala existență a tributarilor teatrului nu riscă să devină extaz mistic? 

„N-au avut toţi misticii, după marile extaze, sentimentul că nu mai pot 

continua să trăiască? Şi ce mai pot aştepta de la lumea aceasta acei care simt 

dincolo de normal viaţa, singurătatea, disperarea sau moartea?”4 Emil Cioran.  

                                                           
3 Noica Constantin, Modelul Cultural European, Editura Humanitas, 1993 
4 Cioran Emil, op.cit. 
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Reprezentarea dramaturgică a operelor literare ca forma unică de 

acțiune, naște o nouă disputa în mijlocul triadei spectaculare. Este de ajuns o 

producție teatrală unidirecțională? Fixarea acesteia în timp, spațiu și sens va 

duce esența mesajului către spectatori în condițiile în care spectatorii sunt 

individualități diferite, cu percepții diferite?  

Către ce se îndreaptă teatrul, văduvit de multe ori de respectul față de 

realitatea din spatele crizelor, uneori chiar existențialitatea acestora fiind 

călăul actului de creație? Respectul valorilor morale și profesionale, de multe 

ori puse în umbră chiar de către exponenții acestei arte în momente de criză? 

Va rămâne teatrul un determinant social fluid şi va sluji un viitor spectator 

(public) stabil? Oare stabilitatea existențială a teatrului poate fi aruncată pe 

umerii spectatorului și lăsată să evolueze în funcție de interese și crize de 

moment? Dacă traversăm o perioadă istorică îndreptată către câstig material, 

catre autoprotecție viscerală, teatrul va mai putea să își mărturisească 

slăbiciunile și propriile adevăruri? Și în condițiile ciclicității istorice, teatrul 

nu face exceptie, există neșansa să asistăm la o degradare rapidă a teatrului, 

prin blocarea exprimării publice a adevărului teatral? O serie de întrebări la 

care îmi este frică să răspund astăzi. Îmi este frică să nu aud sunetul unei corzi 

de chitară sau de orice dorește fiecare să își închipuie, ciupită, chinuită, întinsă 

până la cedare. Îmi este frică de acest sunet ce anunță oameni rupți, de, și din, 

realitatea lui Cehov din Livada de Vișini.  

O realitate care năvălește, cu noutățile ei, asupra tuturor , ei, cei sortiți 

să piară nedumeriți. Când societatea se schimbă în ansamblul ei, se miscă în 

alt sens, nou, o anumită pătura socială riscă sa fie depășita, strivită de noul val 

pentru a lăsa loc liber altei pături sociale noi, ce se va înstăpâni cu puteri 

depline în noua orânduire. Da, uneori, o criză, de orice fel, devine semnificația 

sfârșitului unei lumi, unei epoci. O atenționare, ce în final va deveni o 

confirmare. Un joc teatral al sfârșitului și al începutului. Tristețe, dar și 

speranță. Nostalgie și entuziasm. Contraste, trăiri amestecate, eliberare și 

uitare. La fel cum se va naște înfrățirea regulii cu excepția, în crizele majore 

ale umanității, la fel putem să negociem existența sau dispariția teatrului în 

noua realitate punctuală. Citând din Constantin Noica putem să valorificăm, 

acum și aici, existențialismul cultural european: „Atît de intim s-au însoţit 
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regula cu excepţia, în cazul excepţiei care o lărgeşte pe prima, încît în gîndirea 

europeană a apărut, independent de ceea ce se întîmplă în istoria ştiinţelor, o 

întreagă doctrină filozofică, în armonie cu procesul istoric menţionat: 

existenţialismul. Cel puţin în versiunea sa populară, existenţialismul acest 

lucru îl spune, cum că excepţia lărgeşte regula. Cu formularea «existenţa 

precede esenţa», în cazul omului, doctrina invocată înţelege să releve că legea 

omului nu e gata dată, ci cu fiecare existenţă umană, ba chiar în sînul fiecăreia, 

legea se redefineşte. Tot ce făptuim, sub semnul şi adesea sub blestemul 

libertăţii de a face, «ne face“ ca oameni».” 5 

Poate dacă am putea să găsim densitatea și dozajul sensului din spatele 

unei crize, să îl transmitem corect spectatorului, vom reuși să eludăm o 

decădere majoră în viața noastră, a moravurilor noastre, care vor atenta chiar 

la viața de zi cu zi a teatrului. Șansa este readucerea teatrului la existență 

spectaculară în primul rând, lăsând mercantilitatea în plan secund. Teatrul este 

o formă de sensuri și esențe ce nu pot fi negate prin prisma câștigului imediat, 

camuflat în ambivalența celor doua elemente, artă și economie, care în niciun 

caz nu pot să coexiste în opoziție, fără a duce teatrul în derizoriu, inutilitate, 

moarte. Și totuși poate că există șansa ca teatrul ca parte integrantă a culturii 

să beneficieze totuși de șansa viețuirii. Ce ar fi dacă cultura Europeană ar 

dispare în urma acestor crize ce le trăim în prezent? Avem datoria morală și 

obligația aș spune eu, să îl cităm pe Constantin Noica: „Dacă ar dispărea 

cultura europeană, încă ar putea supravieţui ceva din ea: modelul pe care l-a 

dat lumii istorice. El ar reapărea drept conştiinţa de sine a oricărei alte culturi 

depline — în cazul că ar mai fi vreuna. Pînă la cultura europeană, toate 

celelalte ştiute nouă au fost parţiale: au cunoscut numai un colţ de Terra, oricît 

de întins ar fi fost el, şi au dat socoteală numai de versiunea lor a spiritului. 

Singură cultura europeană, cel puţin din perspectiva noastră, după ce a încercat 

felurite variante (bizantină, romano-catolică, italiană, franceză, anglo-saxonă, 

ultimele două pe un fond germanic), s-a deschis, prin conştiinţă istorică, înspre 

toate culturile ştiute. Faţă de ea, celelalte ne par parohiale. Să fie aci o iluzie 

europocentrică? În fond, nici nu le mai înregistrăm drept culturi depline, ci 

                                                           
5 Noica Constantin, op.cit. 
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configuraţii culturale: configuraţia egipteană, chineză, indiană, în unele 

privinţe chiar cea greacă, admirabilă şi neîncetat fecundă, cum este.”5 

Poate că veți spune că sunt gânduri sumbre, că nu reflectă starea de 

fapt existentă. Dar sunt gănduri ce ne bântuie de un an de zile. Atunci în data 

de 15 martie 2020 am fost șocat. Cum să se închidă teatrele? Ce va deveni 

teatrul? Se va putea adapta la noile mutări economice și sociale? Cine îl va 

apăra pe el, teatrul? Cum va putea exista omenirea fără teatru? Fără contactul 

fizic cu arta spectaculară??? 
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Metodica organizării atelierului de arta actorului prin 

mijloace e-learning  

 

Iulia URSA 

 

Rezumat: Studiul de față prezintă demersul investigativ desfășurat, în 

condițiile deosebite impuse de situația pandemiei mondiale de SARS COV 2, cu 

scopul de a construi un model de desfășurare în sistem e-learning a activităților de 

învățare specifice studiului practic al artei actorului în liceele vocaționale de artă. 

Ipoteza noastră a urmărit să demonstreze că un demers de cercetare, care respectă o 

procedură științifică de desfășurare produce rezultate, pe care pedagogul de teatru le 

poate implementa determinând o evoluție pozitivă a abilităților și competențelor 

specifice în rândul subiecților-elevi. Metodologia îmbină două metode specifice de 

investigare: metoda cercetării analitice a bibliografiei în domeniu și studiul de caz. 

Cercetarea prezintă modul de organizare a activităților practice în sistem e-learning 

pe parcursul intervenției studiului de caz. Pentru măsurarea rezultatelor s-au analizat 

documentelor specifice și au fost chestionați subiecții-elevi prin interviuri semi-

structurate. În secțiunea finală concluzionăm că implementarea acestui construct 

presupune ca pedagogul de teatru să aibă o abordare creativă și structurată, să 

folosească o logistică de desfășurare adecvată și să exploreze resursele unor sisteme 

accesibile de arhivare a metodelor de antrenament al actorului. 

 

Cuvinte cheie: metodică, autoeducație, antrenamentul actorului, e-learning 

 

Demersul investigativ al cercetării de față s-a născut, în mod firesc, ca 

un răspuns la reorganizarea actului educațional, din sistemul de învățământ 

preuniversitar, în contextul pandemiei de SARS COV 2. Domeniu analizat în 

mod particular este cel al transferului în sistem on-line al activităților didactice 

practice specifice filierei vocaționale, profil artistic, specializarea arta 

actorului.  

                                                           
 Iulia Ursa este actriță, pedagog de teatru și cercetător în domeniul pedagogiei teatrale, își 

desfășoară activitatea în cadrul catedrei de arta actorului la Liceul de Coregrafie și Artă 

Dramatică Octavian Stroia din Cluj-Napoca, iuliaursi@gmail.com 
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Primele acțiuni guvernamentale cu privire la criza pandemică s-au 

emis în România începând cu data de 8 Martie 2020. Una din măsurile 

guvernamentale a fost cea de închidere a tuturor unităților școlare de pe 

teritoriul țării. Imediat după adoptarea acestei decizii Ministerul Educație și 

Cercetării Naționale a emis un Ordin de ministru1 care a reglementat 

documentul Instrucțiune2. Acest document conține proceduri metodologice ce 

privesc normele de desfășurare a activităților didactice în on line. Cadru 

general creionat de către ministerul de resort a deschis o nouă etapă în procesul 

de învățămănt preuniversitar: era digitalizării. Acestă transformare radicală a 

fost una rapidă, forțată de sițuația excepțională a pandemiei de SARS COV 2. 

Perioada învățământului în era pandemiei este în plină desfășurare și 

în funcție de modul de organizare al activităților didactice, determinat de 

măsurile de siguranță impuse, poate fi impărțită în trei etape. 

Prima etapă se referă la perioada 9 Martie-12 Iunie 2020. Acestă primă 

etapă a reprezentat pentru întreaga societate un moment de șoc cauzat de 

implementarea restricțiilor specifice și culminând cu instaurarea stării de 

urgență. În acestă perioadă instituțiile de învățământ preuniversitar au fost 

închise fizic, dar s-a încurajat continuarea activităților instructiv-educative cu 

ajutorul altor mijloace, s-a recomandat promovarea activităților în sistem 

e-learning. 

Lipsa de mijloace tehnice și a strategiilor didactice concrete de 

desfășurare a activităților de învățare în sistem on-line, cumulate cu activitatea 

unui corp profesoral nepregătit pentru implementarea unui scenariu general de 

funcționare în mod e-learning au condus la blocajul general al activităților 

didactice în sistemul preuniversitar. 

În acest context activitățile didactice s-au desfășurat în mod autonom, 

fiecare cadru didactic gestionând situația în funcție de cunoștințele și 

mijloacele tehnice deținute, dar mai ales de voința, dorința și conștiința 

proprie. Acesta etapă a reprezentat o perioadă de criză ce impunea de urgență 

                                                           
1 Ordin nr. 4.135 din 21 aprilie 2020 privind aprobarea Instrucțiunii pentru crearea și/sau 

întărirea capacității sistemului de învățământ preuniversitar prin învățare on-lin  
2 Instrucțiune2 din 21 aprilie 2020 pentru crearea și/sau întărirea capacității sistemului de 

învățământ preuniversitar prin învățare on-line  
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o activitate susținută de instruire pentru insușirea unor abilități minimale de 

operare a tehnologiilor informaționale și de gestionare eficientă a situațiilor de 

învățare on-line. 

Criza fără precedent a oferit, pe de altă parte, o extraordinară 

oportunitate de explorare a necunoscutului. Pentru unii a fost o perioadă 

întunecată de rezistență la schimbare. Pentru alții a însemnat o șansă unică de 

explorare a unui domeniu nou și dinamic, o perioadă de ieșire din zona de 

confort și de inevitabilă evoluție. Condițiile excepționale impuse în această 

perioadă au determinat dezvotarea cercetării de față. 

A doua etapă s-a desfășurat în perioada iulie - noiembrie 2020 și s-a 

caracterizat printr-o relaxare a măsurilor restrictive. S-au organizat cursuri 

remediale, cu prezență fizică, pentru elevii care urmau să susțină examenele 

naționale și de bacalaureat. La nivel metodic, pentru materiile incluse în 

examenele naționale de evaluare se găsise soluția cursurilor oferite în sistem 

teleșcoală, adică inserarea de activități didactice specifice în programul 

Televiziunii Naționale. Au fost organizate examenele naționale și de 

bacalaureat. 

Acestă perioadă a inclus și vacanța de vară desfășurată din 12 iunie 

până în prima zi a lunii septembrie. La întâi septembrie a început un nou an 

școlar3, iar unitățile de învățământ preuniversitar au fost deschise. Activitățile 

didactice s-au desfășurat în sistem față în față, sau hibrid. Activitățile practice 

specifice filierei vocaționale, profil artistic, specializarea arta actorului s-au 

desfășurat cu prezență fizică, dar respectând măsuri de siguranță, precum 

purtarea măști și distanțarea socială. În unitatea nostră școlară aceste activități 

s-au desfășurat în aer liber, atunci când condițiile meteorologice au permis-o. 

În mod previzibil aceste fluctuații la nivelul hotărârilor de impunere a 

măsurilor de siguranță specifice s-au reflectat și în deciziile organizatorice 

implementate în sistemul instructiv-educativ preuniversitar. A doua etapă a 

pornit de la premise diferite. Se reușise instruirea prin seminarii și cursuri 

specifice a unui mumăr semnificativ de cadre didactice. S-au implementat 

programe de achiziții ce cuprindeau pachete de aparatură, platforme, etc. 

                                                           
3 Ordinul ministrului Educației și Cercetării nr. 3125/2020 privind structura anului școlar 

2020-2021. 
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Totuși încă nu existau norme și proceduri clare care să reglementeze 

desfășurarea unor activități specifice, precum cele din învățământul 

vocațional. Pentru pedagogii pasionați din domeniul artelor performative, 

precum muzica, teatrul și dansul, a început o efervescentă eră a întrebărilor, 

căutărilor, provocărilor, situațiilor imposibile, etc. Acestă situație a oferit o 

oportunitate excepțională pentru crearea premizelor ideale de cercetare și 

creativitate. 

Cea de-a treia etpă este în plină desfășurare și a început odată cu 

intrarea în vigoare a Ordinului de ministru4 care anunța inchiderea școlilor la 

data de 8 noiembrie. Acestă perioadă este cea mai lungă perioadă de învățare 

în sistem on-line, ea durează de mai mult de cinci luni de zile. 

Acestă etapă de desfășurare a activităților didactice în era pandemică, 

se caracterizează prin implementarea și testarea eficienței cercetărilor 

intreprinse în etapele precedente. Aceasta este perioada în care ne așezăm și 

așternem pe hârtie ce am învățat, ce am testat, ce a funcționat, unde trebuie să 

aducem îmbunătățiri și cum vom merge mai departe. 

În acest context ne-am propus să cercetăm posibilitățile reale de 

desfășurare în sistem on-line a activităților practice specifice filierei 

vocaționale, profil artistic, specializarea arta actorului, din învățământul liceal. 

 

Problematizare 

Dezvoltarea tehnologiilor digitale și a impactului acestora asupra 

conectivității sociale a atras după sine investigarea posibilității de a le aplica 

în domeniul artei actorului. Găsirea unui sistem hibrid, tehnologizat, de 

organizare a antrenamentului actorului este o chestiune studiată și înainte de 

criza pandemică. Un astfel de demers de cercetare presupune redefinirea 

conceptului de instruire a actorului din perspectiva paradigmei maestru-

actor/student-spațiu.5 Digitalizarea antrenamentului actorului necesită 

                                                           
4 Ordin Nr. 5972/2020 din 8 noiembrie 2020 pentru suspendarea activităţilor care presupun 

prezenţa fizică a preşcolarilor şi elevilor în unităţile de învăţământ preuniversitar 
5 Camilleri, Frank. Towards the study of actor training in an age of globalised digital 

technology Theatre. Dance and Performance Training (Taylor and Francis Group) 6(1) 

(2015): 16-29.  
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redefinirea acestei legături și implică dezvotarea unui tipar de antrenament în 

sistem autodidact, în afara atelierului de teatru, în afara grupului de teatru. 

În accepțiunea tradițională, principala caracteristică a antrenamentului 

și formării actorului este experimentarea practică și nemijlocită a unei metode 

într-un grup de lucru și sub îndrumarea unui maestru, pedagog, regizor... etc. 

Cu toate acestea odată cu scrierea primei cărți, în care a fost conceptualizată, 

teoretizată și prezentată practic (prin exercițiile de antrenament al actorului), 

o metodă, s-a născut și posibilitatea efectuării antrenamentului în sistem 

autonom, auto-didact. O carte precum Munca actorului cu sine însuși6 oferă 

posibilitatea de a experimenta exercițiile descrise de către Stanislavki, dincolo 

de relația nemijlocită cu pedagogul de teatru. Practic putem considera deschisă 

era studiului artei actorului la distanță, distanță temporară cu singuranță. 

Cu toții studiem diferite sisteme de antrenament prin intermediul 

cărților, vorbim despre metoda lui Stanislavki, dar principala sursă de 

informare pentru cunoașterea ei nu a fost o întâlnire nemijlocită cu acesta. 

Urmând acest raționament și contextualizându-l, prin prisma mijlocirii 

procesului de instruire a actorului, se naște inevitabil nevoia rediscutării 

paradigmei pedagogului de teatru ca furnizor unic al unui meșteșug 

eminamente practic. 

Arhivarea în diverse forme a multiplelor metode și sisteme de 

antrenament al actorului atrage după sine accesibilizarea informației. În 

această nouă paradigmă în care accesul la informație nu mai este condiționat 

de înrolarea înr-un sistem scolastic, care mai este rolul acestui sistem, care mai 

este rolul cu adevărat unic și necesar al pedagogului de teatru? Probabil ar 

trebui să regândim paradigma relației pedagogului cu elevul/studentul din 

perspectiva aparatului de analiză critică asupra informației. 

Este absolut necesar ca pedagogul să-și prezinte în mod declarat și 

asumat principiile metodei și originile ei. În același timp o astfel de abordare 

atrage după sine o schimbare a modului de organizare o procesului practic. În 

atelierul de teatru nu se desfășoară un proces de cunoștere mistică, ci se 

                                                           
6 Stanislavski, Sergheevici, Konstantin. Munca actorului cu sine însuși. Traducere de 

Mihaela Rădulescu. Vol. I. II volume. București: Nemira, 2021. 
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desfășoara un proces de cunoaștere prin practică a unor metode diverse, care 

sunt supuse analizei critice în raport cu eficința lor pentru fiecare subiect. 

Procesul didactic ar trebui să-i ofere subiectului instrumentele de 

analiză a metodelor de antrenament al actorului din perspectiva eficinței în 

îmbunătățirea propriilor calități necesare actului creator specific scenei. 

Actorul ar trebui să se dezvolte și să iși îmbunătățescă sistemul creativ prin 

acțiuni conștiente de antrenament cu metode a căror eficință să o poată 

determina cu ajutorul unui sistem critic de analiză practică. 

Nu orice metodă este potrivită pentru orice actor, cum nu orice regizor 

poate să potențeze valoarea creativă a oricărui actor. Studiul metodelor de 

antrenament actoricesc prin prisma unui aparat critic stăpânit prin mijloacele 

practice specifice este cea mai mare miză într-un moment în care cadrul 

instituțional nu mai deține monopolul asupra informației. Criza pandemică e 

un moment de grație care ne obligă să răspundem la aceste întrebări. Trecerea 

în sistemul de e-learning este o realitate ce nu mai poate fi ocolită, iar formele 

de autonomizare a învățării, accesibilizând informația prin diverse tehnici, de 

la carte la digitalizare, determină inevitabil rediscutarea pardigmelor 

pedagogiei teatrale. 

 

Ipoteza cercetării: 

Demersul nostru de cercetare dorește să creeze proceduri și principii 

metodice de organizare a atelierului de arta actorului în condițiile impuse de 

situația pandemică. Este posiblă o astfel de metodologie? Este posibil și 

eficient actul didactic în sistem e-learning în domeniul vocațional? Care este 

impactul acestor activități asupra subiecților-elevi? Care este rolul 

pedagogului de teatru în acest scenariu? 

Ipoteza nostră de lucru urmărește să demonstreze că un demers de 

cercetare, care respectă o procedură de desfășurare clară și coerent organizată 

conduce către rezultate pe care pedagogul de teatru poate să le implementeze 

cu succes în procesul instructiv-educativ specific. Deasemena presupunem că 

implementarea activităților astfel create conduce la o evoluție pozitivă a 

abilităților și competențelor specifice în rândul subiecților-elevi. 
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Sondarea domeniului  

Metodologia prezentului construct de cercetare s-a cristalizat prin 

îmbinarea a două metode specifice de investigare. Am folosit metoda 

cercetării analitice a bibliografiei în domeniu și studiul de caz. 

Primele demersuri investigative s-au grupat in jurul a două 

problematici majore, una cu caracter tehnic și cealaltă cu caracter didactic-

metodologc. 

Pentru început am încercat să trasăm un fir narativ evolutiv din 

perspectivă istorică a procesului de digitalizare și implicit autonomizare a 

antrenamentului actorului. Este evident că punctul de pornire îl reprezintă 

primele documente scrise în care s-a încercat conceptualizarea, sistematizarea 

și teoretizarea metodelor de teatru. Publicarea acestor documente și a studilor 

și cercetărilor întreprinse pe marginea lor a înlesnit accesul nemijlocit al 

publicului interesat.  

Progresul televiziunii și popularizarea tehnologiei video în America a 

determinat dezvoltarea unei categorii de produse corelate auto-educație. 

Acestă tendință a fost oglindită și în domeniul artei actorului și a permis o 

creștere calitativă în modul de prezentare a unor metode de antrenament. 

Există arhivate pe suport audio și video o serie de demersuri didactice. Odată 

cu evoluția tehnologiilor s-au dezvoltat și metodele de arhivare audio-video, 

care au fost folosite și în domeniul teatral. 

În 2004 Mela Powers publică o carte cu exerciții specifice metodei lui 

Michael Cekhov, Michael Chekhov: On Theatre and the Art of Acting: The 

Five-Hour Master7 pe care o prezintă însoțită de 4 CD-uri audio ce conțin 

ghidajul verbal pentru exerciții. În 2007 Michail Caine a lansat varianta pe 

DVD a cursului său de actorie de film, pe care l-a conceptualizat și sistematizat 

în cartea sa Acting in Film: An Actor's Take on Movie Making8. În același an 

se lansează varianta înregistrată pe CD audio, de 75 de minute, a cursului de 

                                                           
7 Powers, Mala. Michael Chekhov: On Theatre and the Art of Acting: The Five-Hour Master 

Class. Glenn Young Books, 2004. 
8 Acting in Film: An Actor's Take on Movie Making. Regia Michael Caine. Producător BBC. 

Interpretat de Michael Caine. 2007. 
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vorbire Speak with Distinction9, asociat Metodei Skinner după numele autoarei 

Edith Skinner. 

Apariția tehnologiei web a deschis o nouă etapă în dezvoltarea 

mijloacelor de înregistrare și arhivare și implicit o creștere calitativă în modul 

de livrare a acestor informații. În 2014, Jonathan Pitches, profesor de teatru și 

performance la Universitatea din Leeds crează un sistem hibrid de studiu a 

artei actorului. Cursul abordează tematica teatrului fizic, din perspectiva 

tehnicii Biomecanica creată de Mayerhold. Titulatura cursului este Physical 

Theatre: Exploring the Slap10. Cursul cuprinde un mixt de materiale video și 

scrise, structurate în șase activități fiecare, corespunzătoare unei tematici: 

Mayerlhod și biomecanica (Mayerhod și revoluția rusă, Noțiuni introductive 

de biomecanică, Noțiuni introductive despre études), The slap études, 

Pregătirea activității practice, reguli de siguranță și protecție), etc. Activitățile 

sunt structurate pentru a fi parcurse în timpul a două săptămâni și pot fi 

accesate gratuit un număr limitat de zile. Partea interactivă a cursului este 

construită în jurul dezbaterilor (in sistem chat) dintre participanți, la sfârșitul 

fiecărui modul și prin răspunsul la sarcinile practice de lucru. Comentariile și 

discuțiile sunt cu adevărat revelatorii. Cel mai vizibil aspect este diversitatea 

cosmopolită a participanților la curs. Deasemenea grupul de participanți este 

eterogen din perspectiva instruirii și profesionalizării în domeniul artelor 

spectacolului. Constructul încorporeză instrumente de autocontrol și 

monitorizare a progresului, întregul concept fiind un promotor al 

autodisciplinei și instruirii în sistem autonom. 

Un proiect interesant de digitalizare a antrenamentului specific 

actorului a fost conceput de către Școala de Arte a Universității din Kent în 

2018. Acestă instituție a implementat un amplu program de cercetare având ca 

obiectiv realizarea unui ghid digitalizat al antrenamentului specific formării 

actorilor profesioniști. The Physical Actor Training – an online A-Z11 este o 

                                                           
9 Skinner, Edith. Speak with Distinction. Applause, 2007. 
10 Pitches, Jonathan. Future Learn: Physical Theatre: Exploring the Slap. 

https://www.futurelearn.com/courses/physical-theatre-exploring-the-slap (accesat la 27 

martie 2021). 
11 Bennett-Worth, Stacie Lee. The Digital Performer. 

https://thedigitalperformer.co.uk/physical-actor-training-a-z/ (accesat la 27 martie 2021). 
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platformă digitală creată de profesorii de actorie Paul Allain și Frank 

Camilleri, într-o strânsă colaborare cu cineaștii Peter Hulton și Stacie Lee 

Bennett. Acestă platformă oferă o alternativă de studiu a antrenamentului fizic 

și vocal al actorului. Platforma pune la dispoziția utilizatorului o serie de peste 

60 de materiale video construite într-un tipar ce propune patru pași de urmat: 

pregătire, sarcini creative, reflecții (autoanaliză, introspecție) și discuții directe 

cu profesorul. Materialele video sunt ordonate alfabetic, similar structurii unui 

dicționar. Fiecare film prezintă o tematică specifică precum: încălzire, 

respirație, atenție, conștientizare, etc. Selecția tematică este generoasă 

cuprinzând elemente din toate zonele de expresie a artelor spectacolului, de la 

teatru-dans la yoga, meditație, etc. Exercițiile sunt prezentate într-o manieră 

bine structurată și oferă posibilitatea de a fi executate individual sau în grup. 

Eficiența acestui program este asigurată de calitatea materialelor video. Din 

acestă perspectivă ele au fost special montate pentru a servi obiectivelor 

didactice. 

O perspectivă inedită asupra hibridizării proceselor didactice de 

profesionalizare a actorului este prezentată în studiul InstaStan –FaceBrook –

Brecht+: A Performer Training Methodology for the Age of the Internet12. 

Autoarele, Sarah Crews și Christina Papagiannouli prezintă o formă de 

implementare a metodelor de arta actorului cu ajutorulul rețelelor de 

socializare. Cercetarea s-a desfășurat înainte de perioada pandemică și 

prezintă o metodologie de transformare a exercițiilor celor trei metode astfel 

încât să poată fi aplicate prin mijlocirea rețelelor de socializare. Studiul 

demonstrează că prin încorporarea rețelelor de socializare în procesele de 

repetiție și de receptare a produsului artistic se pot deschide noi dimensiuni de 

explorare a imaginației. 

Cercetarea domeniului digitalizării și autonomizării antrenamentului 

actorului ne permite să concluzionăm că există o tradiție în căutarea unor 

metode și mijloace de desfășurare în sistem de e-learning a activităților 

practice specifice. Se observă o consecventă preocupare pentru arhivarea 

                                                           
12 Crews, Sarah, and Christina Papagiannouli. "InstaStan – FaceBrook – Brecht+: a performer 

training methodology for the age of the internet." Theatre, Dance and Performance Training 

(Taylor & Francis), 2019: 187-204. 
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metodelor și modelelor de antrenament a actorului, ceea ce determină un efect 

implicit de accesibilizare a informației și de autonomizare a procesului 

instructiv specific. Logistica procesului de arhivare este determinată de 

progresul tehnologiei, de la carte la platformă-web, respectiv rețea de 

socializare. 

Conceptul logistic pe care l-am creat pentru implementarea 

activităților de instruire în sistem online s-a cristalizat în urma unui proces de 

cunoaștere, învățare, instruire și implementare. Acest proces a fost influențat 

din două direcții. Cea mai importantă componentă a reprezentat-o necesitatea 

de a găsi soluții fiabile pentru continuarea activității didactice întrerupte brusc, 

iar cea de-a doua componentă a funcționat cu rolul de reglaj și a fost 

determinată de deciziile impuse de factori organizatorici, instituționali. 

În perioada preexperimentală am sondat potențialul tehnic oferit de 

către trei platforme de invățare on line, în complementaritatea lor accesând și 

platforme de socializare precum Wapp și Messenger de la Facebook. Pentru 

început am testat platforma Edmodo și platforma Google cu opțiunea Google 

Classroom. Am vizionat materiale video de prezentare și instruire oferite 

gratuit de către cele două platforme. Am început un amplu proces de instruire 

în regim autonom, autodidact. Am urmărit filmulețele de training oferite de 

platforma Edmodo și am exersat diferite scenarii didactice. Platforma oferă 

posibilitatea de aderare la un grup de profesori pentru a facilita comunicarea 

științifică în cadrul comunității membrilor. Alegând opțiunea de a mă alătura 

grupului drama, am avut acces la informații despre gestionarea învățământului 

în timpuri pandemice în sisteme educaționale din țări cu tradiție în pedagogia 

învățământului la distanță și e-learning. 

Această experiență de autoinstruire prin intermediul platformei 

Edmodo a oferit un cadru real de desfășurare a activităților de învățare în 

sistem e-learning. Practic am experimentat procesul din perspectiva elevului-

subiect având ocazia să analizez ce funcționează și de ce funcționează. 

În prima etapă de organizare a învățământului în on-line am ales să 

implementăm activitatea didactică prin intermediul platformei Edmodo. 

Motivul pentru care am ales acestă platformă a fost unul pragmatic, platforma 

oferind acces gratuit profesorilor din întreaga lume în contextul crizei 
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pandemice. Al doilea motiv se referă la modul accesibil în care ea putea fi 

folosită de către elevi. Accesul pe acestă platformă nu este condiționat de 

folosirea unei adrese de email asociată unui anumit domeniu. Întâlnirile 

sincron pot fi programate în platforma Edmodo și se desfășoară pe platforma 

Zoom. Platforma Zoom și aplicația Edmodo pot fi accesate de pe telefon. 

Sistemul permite combinarea întâlnirilor directe cu arhivarea sarcinilor de 

lucru. Materialele încărcate pe platformă, ca răspuns la sarcinile de lucru, sunt 

verificate, corectate și discutate. O astfel de posibilitate de combinare a 

activităților sincron cu activități de învățare prin sarcini de lucru dirijate 

asigură eficința ridicată a activității didactice. 

Pentru a optimiza organizarea activităților de e-learning în procesul de 

instruire al actorului am studiat și facilitățile specifice oferite de Google, prin 

platforma Google classroom. Din nefericire, la momentul respectiv platforma 

era depășită de numărul mare de cereri de conectare și nu putea să pună la 

dispoziția utilizatorului servicii calitative. Această situație a fost remadiată 

între timp, însă prea târziu pentru a schimba conceptul logistic creat pentru 

implementarea activității de cercetare. 

Demersurile investigative cu privire la potențialul tehnic al 

platformelor de învățare și al eficienței lor în desfășurarea atelierului de arta 

acrorului a fost dirijat de situația concretă. Astfel, dacă într-o primă fază am 

avut libertatea de a alege propriul design pentru orele on-line, începând cu 

noul an școlar s-a urmat recomandarea de a înrola fiecare unitate școlară pe o 

singură platformă. Acestă măsură a avut un impact pozitiv asupra subiecților-

elevi, care asfel accesau o singură aplicație pentru întregul program școlar. 

Unitatea de învățământ în care s-a desfășurat studiul a ales să folosescă 

platforma Adservio. Important de observat este faptul că ambele platforme, 

Edmodo și Adservio, folosesc pentru activitățile sincron aplicația Zoom. Din 

acestă perspectivă a existat o unitate intrinsecă a caracteristicilor tehnice. O 

consecință imediată a utilizării Platformei Zoom este aceea că se lucrează în 

sesiuni succesive de câte 40 de minute. 

Soluția logistică spre care au convers toate aceste iterații a fost una 

hibrid, de combinare a facilităților oferite de Adservio, Zoom și Google 

classroom. Am urmărit, prin utilizarea acestui construct, să întreținem 
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comunicarea social-emoțională, condiție primordială pentru reușita procesului 

de învățare în sistem e-learnig, chestiune subliniată și de C. C. Lewis, H. 

Abdul-Hamid, în concluziile amplului articol: Implementing Effective Online 

Teaching Practices: Voices of Exemplary Faculty.13 Deasemenea acestă 

combinație ne-a permis să dinamizăm procesul de e-lerning în sensul 

potențării mijloacelor creative prin diversificarea sarcinilor de învățare și a 

metodelor de comunicare necesare fluxului de feedback.  

 

Studiul de caz: 

Demersul științific întreprins pentru a analiza dinamica și eficiența 

constructului didactic implementat în sistem on-line s-a desfășurat în cadrul 

Liceului de Coregrafie și Artă Dramatică O. Stroia, din Cluj-Napoca, în cadrul 

secției de artă dramatică, la nivelul clasei a X-a. Intervenția s-a desfășurat în 

perioada 8-28 februarie 2021. Pe parcursul acestor trei săptămâni s-au 

desfășurat un număr de șase întâlniri, urmărindu-se implementarea unui 

construct eficient și accesibil de digitalizare a activităților cu specific practic. 

Principalul scop al acestui demers a fost acela de a încuraja subiecții-elevi să 

adopte o atitudine autodidactă și să-și formeze un sistem specific de 

antrenament. 

 

Obiective: 

Obiectivele urmărite în studiul de caz propus spre cercetare au fost 

următoarele: 

O1 Determinarea măsurii în care activitățile propuse în cadrul 

programului au fost realizate. 

O2 Determinarea procentului de prezență a elevilor-subiecți la 

activitățile desfășurate în cadrul programului 

O3 Identificarea elementelor de satisfacție sau insatisfacție privind 

activitățile desfășurate în cadrul programului 

                                                           
13 Lewis, C. Cassandra, și Abdul-Hamid Husein. „Implementing Effective Online Teaching 

Practices: Voices of Exemplary Faculty.” Innovative Higher Education (Springer 

Netherlands), 2006: 83-98. 



 

THEATRICAL COLLOQUIA 

 

 
CLXXXVI 

O4 Identificarea unor proceduri de bună practică sub aspectul 

metodei de desfășurare a activităților în online și a posibilității de multiplicare 

a acestora. 

 

Metode de culegere a datelor 

Culegerea de date s-a realizat prin: 

 Analiza documentelor relevante înregistrate pe platforma Adservio 

(istoricul activităților, graficul de prezență etc.) 

 Anchetă prin interviu semistructurat și discuții focalizate de grup. 

 

Populația învestigată 

Pentru evaluarea intervenției, din perspectiva obiectivelor propuse, 

s-au chestionat prin interviuri și discuții focalizate de grup 26 de elevi ai 

Secției de Artă Dramatică a Liceului de Coregrafie și Artă Dramatică O. Stroia 

din Cluj-Napoca. Pentru a respecta reglementările cu privire la desfășurarea 

orelor practice s-a păstrat organizarea elevilor în două grupe. 

 

Desfășurarea programului 

Conceptul intervenției a presupus construirea unui tipar de 

antrenament pe care să îl putem implementa în cadrul activităților didactice 

desfășurate în sistem e-learning. Deasemenea am urmărit să trezim 

sentimentele pozitive ale elevilor-subiecți în relația cu aceste mijloace de 

învățare. Ne-am dorit să oferim o variantă accesibilă tehnic și plăcută de 

desfășurare a activităților didactice practice specifice. Pentru eficiența 

demersului nostru am considerat necesară prezentarea unor materiale de 

calitate superioară, inregistrări special concepute pentru activități didactice. 

Deasemenea am considerat ca fiind necesară validarea acestor materiale de 

către artiști recunoscuți din instituții de cultură de prestigiu. 

Cercetările întreprinse în perioada de pregătire a intervenției 

experimentale ne-au permis să creem un concept care să aibă o înaltă ținută 

științifică, academică și artistică. Studiind programele si cercetările de 

digitalizare a unor cursuri din aria artelor spectacolului, în cadrul unor 

universități de prestigiu am înțețes că pentru a fi eficiente aceste cursuri trebuie 
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sa fie construite impecabil din perspectivă tehnică. E nevoie de materiale video 

de calitate, filmate și montate special pentru procesul didactic. Neavând la 

dispoziție o astfel de bază materială cumulat cu lipsa unui grup de lucru format 

din specialiști în ariile colaterele precum filmografie și tehnologia informației, 

a trebuit să găsim soluții creative care să suplinească toate acestea. 

Perioada pandemiei a însemnat, printre altele, și o frumoasă șansă de 

a viziona materiale video de cea mai bună calitate puse la dispozițire de 

instituții de cultură de mare ținută. Am folosit acest prilej pentru pregătirea 

constructului nostru și am vizionat zeci de materiale video oferite gratuit de 

către aceste instituții. Am analizat materiale video cu înregistrări ale unor 

ateliere de improvizție, mișcare, dans și antrenament vocal oferite de: 

Nederlands Dans Theater (NDT), Sadler’s Wells Theater (London), London 

Contemporary Dance School, New York Ballet Company, Barsheva Company 

(Israel), National Theater (London), American Theater Wing, etc. 

Am selectat o serie de materiale video care, puse impreună, pot să 

constituie o rutină a unui antrenament complex al actorului. Criteriile de 

selecție au urmărit calitatea materialelor video și a ghidajelor și explicațiilor 

oferite de profesorii-antrenori. Am urmărit trei mari componente ale 

antrenamentului specific studiului artei actorului: corp, voce, și imaginație. 

Constructul final s-a cristalizat în jurul a trei materiale video: un 

antrenament de încălzire cu ajutorul exercițiilor de stretching, un atelier de 

teatru dans și o serie de scurte materiale video cu exerciții pentru antrenarea 

vocii. Acestă formulă conține exerciții de dezvoltare a actorului pe principiul 

conștientizării legăturii indisolubile dintre corp, voce și imaginație. 

Antrenamentul de încălzire cu ajutorul exercițiilor de stretching face 

parte din baza de antrenamente video ale antrenoarei Mady Morrison. 

Materialul video se numește: 15 Min. Full Body Stretch | Daily Routine for 

Flexibility, Mobility & Relaxation14 și poate fi accesat pe platforma Youtube. 

                                                           
14 Morisson, Mady. 15 Min. Full Body Stretch | Daily Routine for Flexibility, Mobility & 

Relaxation | DAY 7. 

https://www.youtube.com/watch?v=g_tea8ZNk5A&list=PLAF8oxgEXmVYS24AVa0opgPj

7ajmUzVjx&index=19&t=481s (accesat Martie 28, 2021). 
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Atelierul de dans face parte din seria atelierelor video publicate de 

Nederlands Dans Theater (NDT) și se numește: Improvisation workshop by 

NDT dancers Luca Tessarini and Nicole Ishimaru - ABN AMRO x NDT15 și 

poate fi accesat pe platforma Youtube. Este structurat astfel încât să facă 

trecerea de la cea mai banală mișcare a ființei umane, mersul, la un set de 

mișcări care să transpună fizic un concept imaginativ. 

Exercițiile pentru antrenarea vocii sunt prezentate de profesoara 

Jeannette Nelson și fac parte dintr-o serie de materiale video publicate de 

National Theatre London pe canalul de Youtube16. Pentru exercițiile de vorbire 

cu joc de cuvinte am folosit o selecție de texte în limba română pe care am 

pus-o la dispoziția elevilor-subiecți într-un document editabil pe Google și 

i-am invitat să-l îmbunățățescă prin adăugarea unor texte noi, inedite, 

inventate de ei sau găsite în surse alternative. 

 

Graficul activităților desfășurate 

Activitățile s-au desfășurat respectând orarul școlar al elevilor-subiecți 

și organizarea clasei în două grupe. Asfel fiecare grupă a participat la două 

sesiuni săptămânale de antrenament. O sesiune de antrenament a cuprins două 

întâlniri consecutive a câte patruzeci de minute, organizate pe Zoom. 

Premergător întâlnirii în direct elevii-subiecți au fost notificați prin 

intermediul platformei Adservio. În acest mod au avut posibilitatea de a se 

pregăti pentru activitate prin ordonarea spațiului de lucru, echiparea 

corespunzătoare în costum de mișcare, verificarea chestiunilor de ordin tehnic. 

Aceste acțiuni fiind similare tiparului de desfățurare a unui atelier tradițional 

de arta-actorului care presupune echiparea corespunzătoare, pregătirea 

spațiului, etc. 

                                                           
15 NDT), Nederlands Dance Theater. Improvisation workshop by NDT dancers Luca Tessarini 

and Nicole Ishimaru. 23 iunie 2020.  

https://www.youtube.com/watch?v=SqO3cn5ME0A&list=PLAF8oxgEXmVYS24AVa0opg

Pj7ajmUzVjx&index=12&t=6s (accesat Martie 28, 2021). 
16 London, National Theater. Vocal Warm-Up. 6 Mai 2011.  

https://www.youtube.com/watch?v=Tc-

_hoG4nec&list=PLAF8oxgEXmVa0dSy6zs901OhYnmL02mcI&index=2&t=1s (accesat 28 

martie 2021). 
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Pe parcursul sesiunilor elevii-subiecți au lucrat cu camerele pornite, 

poziționate astfel încât să poată fi văzuți de către coordonator. Folosind 

opțiunea share screen coordonatorul a avut posibilitatea să se concentreze 

strict pe ceea ce se întâmpla dincolo de ecran, la corectitudinea execuției 

exercițiilor, oferind ghidaj și feed-back instant. Întâlnirile se încheiau cu o 

sesiune de analiză prin întrebări și răspunsuri. Întrebările coordonatorului 

urmăreau să ofere un tipar de interogație a eficienței exercițiilor: Ce ai simțit? 

În ce moment a fost dificil pentru tine? Ce s-a întâmplat în momentul în care 

ai continuat? Ce te-a ajutat să execuți acest exercițiu în mod corect? La ce 

crezi că este util acest exercițiu? Cum crezi că poate să fie încorporat ce ai 

învățat prin acest exercițiu în munca efectivă de construcție a unei situații 

scenice? etc. După încheierea sesiunilor de antrenament elevii-subiecți 

primeau pe platforma Adservio o temă de lucru care presupunea aprofundarea 

exercițiilor executate și reflectarea asupra necesității și eficienței unui 

antrenament încorporat în rutina zilnică.  

În prima sesiune de implementare a intervenției elevii-subiecți au fost 

familiarizați cu obiectivele experimentului și cu procesul de desfășurare. 

Materialele video au fost puse la dispoziția elevilor-subiecți prin opțiunea 

share screen. La următoarele sesiuni elevii-subiecți au primit pe chat adresele 

la care pot gasi materialele video. Urmărind să încurajăm autonomia elevilor-

subieți am dirijat trecerea treptată la un sistem autodidact de implementare a 

constructului de antrenament. Astfel, la ultima sesiune de implementare a 

intervenției, elevii-subiecți au lucrat în mod independent, fiecare în ritmul 

propriu, accesând individual materialele video. Această sesiune s-a desfășurat 

în mod excepțional fără intervenția coordonatorului, elevii-subiecți primind 

sarcinile de lucru în scris pe platforma Adservio. Fiecare a intrat în întâlnire, a 

deschis materialele video și a început să lucreze, respectând ordinea 

exercițiilor și chestiunile tehnice stabilite pe parcursul sesiunilor anterioare. 

 

Interpretarea datelor 

Pentru a determina gradul de satisfacșie al subiecților-elevi am folosit 

metoda interviului semi-structurat. În acest sens am creat un set de întrebări 

de ghidaj pe care l-am aplicat subiecților prin intermediul platformei Google 
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cu opțiunea Docs editabil. Elevii-subiecți din cadrul studiului de caz au primit 

un document cu întrebări legate de activitatea desfășurată în timpul 

intervenției experimentale și au fost invitați să răspundă la aceste întrebări. 

Documentul a conținut următorul text: 

 

Studiu despre activitățile de arta actorului desfășurate în on-line 

Vă rog să reflectați asupra următoarelor teme și subiecte! Scrieți opiniile 

dumneavoastră cu privire la acestea. Nu există răspunsuri greșite sau corecte, 

ne dorim răspunsuri sincere, reale despre modul în care ați lucrat d-voastră 

în acestă perioadă de învățare în sistem e-learning. 

Considerați că ați învățat lucruri noi și utile în timpul procesului de învățare 

în sistem e-learning? 

Care sunt avantajele orelor practice desfășurate în sistem e-learning? 

Care sunt dezavantajele orelor practice desfășurate în sistem e-learning? 

Considerați că ați evoluat sau ați regresat în această perioadă, din punct de 

vedere a ceea ce ați lucrat la orele de arta actorului? 

Considerați un avantaj faptul că ați lucrat în intimitatea spațiului personal? 

Ați fost mai deschiși, mai sinceri? 

Cum vă afectează la lipsa colegilor/publicului? 

A crescut gradul de autodisciplină în această perioadă? sau a scăzut? Ați 

exersat singuri, antrenamentele lucrate la ore? 

Ce device (telefon, laptop, tabletă) considerați mai eficient pentru 

desfășurarea orelor sistem e-learning? 

Ce credeți că am învățat în această perioadă? 

Ce credeți că trebuie păstrat din procedurile folosite în această perioadă? 

Ce vă doriți în viitor de la orele de specialitate? 

Observații 

Mulțumesc! 

 

Analizând și sintetizând răspunsurile elevilor-subiecți am concluzionat 

că fiecare subiect a înțețes importanța autodisciplinei în reușita acestui sistem 

de învățare. Toți s-au adaptat situației date și fiecare a încercat, în ritmul său, 

să-și organizeze și să respecte o rutină de antrenament. Pentru unii a funcționat 

foarte bine, pentru alții nu, după cum o spun chiar ei: „acum iau în serios toate 

antrenamentele și încerc să țin cont de toate exercițiile”; „Pentru mine, gradul 

de autodisciplina a crescut, (...). Unele antrenamente pot zice ca le-am 
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practicat și în afara orelor, însă niciodata la fel de serios și identic cu ce am 

făcut la clasă”; „(…) dacă e să mă uit la dicție, exerciții pe care le-am 

practicat și în timpul meu liber, da, se vede o evoluție.” 

Procesul de conștientizare și înțelegere a sistemului a fost unul 

evolutiv, așa cum a observat și unul dintre subiecții-elevi: „La un momen dat, 

la începutul pandemiei, când am intrat on-line, mi-a fost foarte greu să mă 

obişnuiesc cu acest mod de lucru şi am scăzut foarte tare, nu prea aveam chef 

de muncă şi nu eram deloc motivată. Am realizat ca nu este deloc bine ceea 

ce se întâmplă şi că trebuie neapărat să îmi organizez programul foarte bine. 

Am început să evoluez pornind de la temele sub formă de video pe care le 

primeam la arta actorului, acolo munceam şi puneam suflet cel m-ai mult.” 

Evoluția pozitivă a fost determinată, pentru o parte a subiecților-elevi, 

de cadrul intim în care s-au desfășurat activitățile, pentru ei acest spațiu le-a 

oferit siguranța de a evolua fără teamă: „Sincer, mie îmi plac orele practice 

desfășurate în on-line deoarece mă simt mai confortabil să fac anumite 

exerciții fizice sau vocale în confortul casei mele și nu mă simt, poate, atât de 

judecată sau mai bine zis privită de către colegi. Faptul că acum mă aflu într-

un spațiu familiar mă ajută să mă deschid mai mult.” 

Dezavantajele confortului oferit de mediul locuinței personale au fost 

sesizate în legătură cu mărimea spațiului și adecvarea lui pentru astfel de 

activități „unii elevi nu au destul spațiu acasa.” 

Pentru majoritatea subiecților-elevi a fost dificil să-și îmbunătățească 

evoluția doar cu reglajul unui feedback verbal: „Dacă sunt acasă lipesește acel 

contact și aceste indicații pot fi redate doar verbal, dar nu e aceelași lucru”; 

„Având în vedere că materia noastră de specialitate este teatrul, îmi lipsește 

foarte mult contactul fizic și vizual cu colegii mei și cu doamna profesoară și 

consider că feedback-ul în legatură cu ceea ce facem noi acum nu este și nu 

poate fi unul la fel de concret ca și atunci când suntem față în față.” 

Cel mai acut au resimțit lipsa unei interacțiunii la nivel uman, totuși 

școala are și o funcție de socializare, pe care elevii o folosesc din plin și care 

în aceste momente lipsește: „(…) colegii sunt distractivi, și senzația că facem 

toți aceelași lucru unul lângă altul e foarte faină. La trecerea în online puțin 

din acea senzație s-a pierdut.” „Cel mai mare dezavantaj ar fi socializarea, 
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care nu are loc în proporție la fel de mare ca la școala fizică.” „orele de arta 

actorului nu mai sunt la fel fără colegii mei”, „Dezavantajul este că nu putem 

lucra în echipă sau în perechi”, „Dezavantaj este faptul că nu avem 

interactiunea directă cu colegii și profesorii. Ne lipsesc pauzele și atmosfera 

de la clasă”. 

Achiziția cea mai importantă este de ordin tehnic. Subiecții-elevi au 

sesizat în unanimitate evoluția și specializarea în modul de operare a aparaturii 

și a aplicațiilor de învățare: „Consider că am învățat lucruri noi și utile în 

timpul procesului de învățare on-line deoarece am avansat cu folosirea 

laptopului și am progresat noi, ca generație.”; „ne-am obișnuit mai bine cu 

tehnologia, am descoperit programe utile, totul este mai interactiv”; 

„Consider că în această perioadă am învățat multe lucruri noi legate de 

calculator, de folosirea aplicațiilor în genul word, power point, zoom și 

inclusiv aplicația pe care o folosim pentru școală.” 

Deasemenea au sesizat diferențele modului de raportare la activitățile 

de învățare în funcție de aparatura folosită: „Consider că laptop-ul este mai 

util şi eficient pentru desfăşurarea orelor on-line, acesta având ecranul mai 

mare, vizibilitatea fiind importantă”; „Eu folosesc un PC. Acesta pentru mine 

este cel mai eficent, dacă luăm în considerare provocările pe care le întâlnim, 

acesta fiind fixat într-un loc, arătând că ești disciplinat și că ești mereu 

pregătit.”; „Eu lucrez de pe un calculator la aproape toate orele. Mi se pare 

mult mai profesional și mi se pare similar cu mersul la școală și statul în 

bancă. Însă am fost nevoit să folosesc și telefonul la orele practice pentru a 

mă pune în cadru astfel încât să mă văd din cap în picioare. Dar când am 

folosit telefonul în afara acelor ore, mi s-a părut mult mai neorganizat decât 

dacă aș fi fost la birou. Așa că, pentru mine, cel puțin, computer-ul este 

metoda preferată și cea pe care aș recomanda-o.” 

Subiecții au sesizat avantajele învățamăntului în sistem e-learning din 

perspectiva implicării profesorilor și au subliniat numeroase proceduri pe care 

le consideră utile: „mă consider norocoasă că majoritatea profesorilor mei se 

implică și își adaptează orele la acest mediu on-line”; “Eu cred că trebuie 

păstrate proiectele, materialele power-point cu lecții făcute de profesori, eseul 

multimedia și foarte important platforma Adservio pentru a știi mereu ce note 
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și absențe avem.”; „implicarea şi dăruirea domnilor profesori a folosit foarte 

mult în procesul de învățare.” 

Pe parcursul intervenției noastre prezența la activitățile practice 

specifice desfășurate în sistem e-learning a fost de 100%. Subiecții-elevi au 

avut o atitudine pozitivă și și-au manifestat dorința de a încerca și cunoaște 

lucruri noi. 

S-au realizat fără probleme tehnice sau de alt fel, toate activitățile 

propuse, respectându-se graficul de desfășurare. 

 

Observații și concluzii 

Concluzia acestui studiu de caz este aceea că pentru a fi eficient, actul 

didactic trebuie adecvat ca metodă și conținut la condițiile de invățare în 

sistem e-learning. Această experiență ne-a confirmat ipoteza conform căreia 

un proces de succes se fundamentează pe acțiuni de cercetare și experimentare. 

Pedagogul de arta actorului trebuie să creeze de fiecare dată cel mai eficient 

construct de predare, adecvat realității subiecților cărora se adreseză și 

situațiilor tehnice impuse. 

Studiul de caz ne-a arătat că există metode creative și eficiente de a 

suplini atât prezența fizică, cât și lipsa unei baze materiale adecvate 

desfășurării unui program de antrenament al actorului on-line. În acest sens 

trebuie să explorăm arhivele accesibile ce conțin materiale video de bună 

calitate și să le inserăm în constructul nostru. Există surse diverse și bogate 

care pot să facă parte integrantă din corpul activității didactice desfășurate în 

sistem e-learning. Aceste materiale trebuie analizate în prealabil și combinate 

în formule special realizate pentru a imbunătății procesul de achiziție a unor 

cunoștințe și deprinderi. 

Principalele achiziții ale subiecților elevi au fost din domeniul tehnic, 

aceștia învățând să folosească aparatura electronică și să opereze pe 

platformele de învățare. Ceea ce ne arată că, deși subiecții fac parte din 

generația nativilor digitali, totuși au nevoie de dirijarea activităților 

desfășurate în relitatea virtuală, astfel încât acestea să fie eficiente într-un 

context de învățare. 
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Subiecții au fost forțați să se repoziționeze în relația cu actul de 

învățare și au înțeles că în condițiile învățământului on-line este absolut 

necesar să se autodisciplineze și să-și gestioneze singuri procesul de învățare. 

Din acestă perspectivă pedagogul de teatru trebuie să își asume și rolul de live-

coach și să găsescă formule de conectare emoțională și de motivare a 

subiecțiilor. Trebuie să fie evidentă noua paradigmă de învățare și trebuie 

enunțate noile obiective. 

Activitatea didactică a devenit mult mai colaborativă, subiecții fiind 

implicați activ în organizarea și desfășurarea activităților de e-learning. 

Statutul de lider al profesorului se diminuează în noua paradigmă și devine 

evidentă tranziția responsabilităților către subiect, care devine propriul său 

antrenor și profesor. În sistem e-learning subiecții evolueză implicit înspre 

autonomia unui proces auto-didact de învățare și instruire. 

Accesul nemijlocit la informații arhivate în mediul on-line a facilitat 

cercetarea noastră și a determinat analize și sinteze ce s-au cristalizat în 

construcția conceptului de intervenție. Studiind programele pilot de 

digitalizare a învățământului artistic, am înțeles că, având la dispoziție 

tehnologia adecvată, actorul poate fi antrenat și format de la distanță. Condiția 

unică și suficientă a eficienței unui astfel de demers fiind autodisciplina 

subiecților. 
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Improvizaţia ca pedagogie a organicităţii într-o carte-manual 

de Victor Mihăilescu 

 

Mihaela BEȚIU  

 

 

Abstract: Lucrarea 

Improvizaţia, pedagogia organicităţii 

este o contribuție majoră, originală la 

cercetarea specifică domeniului Teatru 

şi artelele spectacolului, în general, şi 

arta actorului, în special, iar lectorul 

interesat de cele mai noi apariţii 

editoriale, idei, metodologii 

vehiculate, mai ales dacă este de 

specialitate, o va parcurge literalmente 

cu pixul în mână. Volumul recenzat, 

având la bază o lucrare de doctorat 

gratificată cu titlul Summa cum Laude, 

se bazează pe o documentare 

temeinică, sursele de cercetare, citate 

în mod profesionist în lucrare, acoperă 

bibliografia esențială împletită cu cea 

de ultim moment pe specializarea 

Teorie şi estetică teatrală, Arta 

actorului şi Improvizaţie teatrală şi pe domenii vaste, din care arta actorului îşi preia 

constant suportul în utilizarea instrumentelor acestora de analiză – Psihologie, 

Pedagogie, Neuroştiinţe. Materialul este structurat în trei mari părţi din a căror 

îngemănare rezultă teza originală a autorului – un compendiu al ideilor despre 

improvizaţie şi metodologiilor specifice care devine, prin calitatea excepţională a 

documentării şi aportul original al cercetării proprii, un reper pentru actorii şi 

pedagogii teatrali, pentru teoreticienii şi practicienii domeniului.  

                                                           
 Conf. univ.dr la Universitatea Naţională de Artă Teatrală şi Cinematografică „I.L. Caragiale” 

Bucureşti 
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Cuvinte cheie: actorie, improvizație, teorie teatrală, psihologie, pedagogie, 

pedagogie teatrală, neuroștiință, practicieni ai teatrului, sistemul Spolin, sistemul 

Johnstone, sistemul Boal, sistemul Zinder, sistemul Viewpoints, metodologii de 

predare românești.  

 

 

Lucrarea Improvizaţia, pedagogia organicităţii1 este o contribuție 

majoră, originală la cercetarea specifică domeniului Teatru şi artelele 

spectacolului, în general, şi arta actorului, în special, iar lectorul interesat de 

cele mai noi apariţii editoriale, idei, metodologii vehiculate, mai ales dacă este 

de specialitate, o va parcurge literalmente cu pixul în mână. Dacă, în plus, 

acesta are curiozitatea de a parcurge CV-ul profesional sau Lista de lucrări a 

autorului, înțelege imediat motivul: este vorba despre o teză susținută în cadrul 

Şcolii doctorale de la Iași, sub coordonarea reputatei profesoare Anca-Maria 

Rusu și care a îndeplinit standardele cele mai înalte ale domeniului 

conferindu-i-se titlul Summa cum Laude. 

Materialul se bazează pe o documentare temeinică, sursele de 

cercetare, citate în mod profesionist în lucrare, acoperă bibliografia esențială 

împletită cu cea de ultim moment pe specializarea Teorie şi estetică teatrală, 

Arta actorului şi Improvizaţie teatrală şi pe domenii vaste, din care arta 

actorului îşi preia constant suportul în utilizarea instrumentelor acestora de 

analiză – Psihologie, Pedagogie, Neuroştiinţe.  

Structura lucrării este bine definită, vastitatea temei comportând 

selecţii tematice şi istorice necesare, autorul optând în mod eficient asupra 

aspectelor relevante pentru pedagogia teatrală specifică artei actorului în 

special. Materialul este structurat în trei mari părţi – ce ar putea conta ele însele 

ca punct de plecare pentru un nou volum – dar din a căror îngemănare rezultă 

teza originală a autorului – un compendiu al ideilor despre improvizaţie şi 

metodologiilor specifice de care va trebui să ţinem seama din acest moment, 

căci va deveni, prin calitatea excepţională a documentării şi aportul original al 

                                                           
1 Galati University Press, 2020, ISBN 978-606-696-201-8 
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cercetării proprii, un reper pentru actorii şi pedagogii teatrali, pentru 

teoreticienii şi practicienii domeniului.  

Partea I, capitolul I, analizează fenomenul improvizaţiei din trei 

perspective ce sunt în fond corelate de practica scenică: muzica, dansul, teatrul 

şi pedagogia teatrală, continuă cu „Teoretizarea imprevizibilului – de la 

abordare alternativ-experimentală la tehnică de lucru” (cap. II) şi se încheie cu 

prezentarea celor mai importante metode din istoria modernă a improvizaţiei 

teatrale (dacă e să ne referim prin comparaţie cu fenomenul Commedia 

dell`Arte): Sistemul Spolin, Sistemul Johnstone, Sistemul Boal, Sistemul 

Zinder, Sistemul Viewpoints, fiecare cu specificul său, foarte corect identificat. 

De altfel, aceste subcapitole ce constituie o documentare fundamentală, 

abundă de informaţii concise şi relevante, bine structurate, atent analizate, 

apărând de asemenea, ca în toată lucrarea, observaţii de o subtilitate ieşită din 

comun pe care nu le-ar putea face decât un practician excelent, dublat de un 

teoretician de clasă.  

În partea a II-a autorul a întreprins o solidă documentare legată de 

modul de aplicare a improvizaţiei în şcoala românească de teatru înainte şi 

după 1989: Capitolul I se intitulează elocvent “Improvizaţia ca metodă de 

pregătire în şcoala românească de actorie înainte de 1989”, iar al doilea 

„Aspecte ale improvizaţiei în şcoala de teatru contemporană. Practici actuale 

în pedagogia artei actorului”. Partea a III-a se referă, ca o concluzie personală 

a cercetării întreprinse, la o necesară “reconfigurare” profesională a actorului 

în societatea contemporană şi implică o analiză din perspectivă istorico-

teoretică a diferitelor aspecte ale activității profesionale a actorului 

contemporan; capitolul este succint şi poate fi dezvoltat într-un studiu ulterior, 

dar aduce completări interesante temei în discuţie în acest volum.  

* 

Pornind de la ideea că „reprezentarea este exclusiv apanajul oamenilor 

ca posesori ai conştiinţei” şi că „ea a apărut şi a evoluat în cazul speciei umane 

prin intermediul jocului”, autorul face delimitările terminologice necesare 

oricărui demers teoretic, îmbogăţindu-le însă cu „aprofundări semantice” 

personale, reuşind formulări originale şi elocvente. Ca definiţie, „Improvizația 

poate însemna, pe rând, următoarele: o categorie performativă în care se 
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încadrează reprezentațiile (scenice și non-scenice) care nu își bazează 

desfășurarea pe un suport scris (text dramatic, scenariu, desfășurător etc.). O 

formă autonomă de expresie cu caracter teatral (eventual de spectacol), care 

operează cu formule reprezentaționale specifice. Orice formă de activitate 

artistică în sens teatral care depășește accepțiunea tradițional-culturală a 

termenului (text, actor, regizor, personaj, spectacol, instituție teatrală etc.). O 

formulă de antrenament cu largă utilizare în contextul pregătirii tradiţionale, 

indiferent de durata acesteia; poate fi vorba de pregătirea în vederea montării 

unui spectacol, sau de pregătirea de medie/lungă durată specifică şcolilor de 

actorie, cu diferenţele de rigoare: prima situaţie presupune un antrenament 

care răspunde exigenţelor particulare ale unei producţii, a doua indică o formă 

de pregătire general-individualizată. Legat de acțiunea de a improviza în sine 

și de cel care o execută, improvizația mai poate însemna un mecanism creativ 

specific, în care componente ale convenției teatrale sunt eludate (voluntar sau 

involuntar) și în care parametrii spațiali, identitari și acționali (unde, cine, ce) 

ai realității comportamentale performative nu sunt stabiliţi la începutul 

reprezentaţiei sau sunt variabili pe durata acțiunii. Ori pur şi simplu un proces 

adaptativ prin care actorul (înțeles aici mai degrabă drept inițiator al 

comunicării teatrale) se adaptează la orice poate fi descris ca neprevăzut, 

inoportun sau deranjant în procesul creației sale. În ultimă instanță, 

improvizația definește orice element cu caracter accidental care apare în 

decursul unui act performativ. Acest caracter accidental nu se rezumă însă la 

ce este în afara activităţii actorilor, ci este pus pe seama naturii umane a 

acestora, natură umană generatoare de manifestări psihice, fiziologice sau 

biologice (precum emoţiile) contradictorii, care pot oricând perturba 

echilibrul, geometria sau tiparul unei evoluţii scenice. Edward Gordon Craig 

este renumit pentru a fi găsit acest caracter accidental incompatibil cu 

posibilitatea existenţei vreunei arte a actorului.”2 (teză3, Partea I/cap. I, p. 31) 

Iată poate una dintre cele mai complexe şi mai complete definiţii ale 

                                                           
2 În volumul său Despre arta teatrului, Gordon Craig, plecând de la consideraţia că arta este 

antiteza haosului, cerea actorilor „partituri” fizice şi psihice riguroase, fără de care „a juca nu 

e o artă”. (vol. citat, Fundația Culturală „Camil Petrescu”, Buc., 2012, p. 60). 
3 Citările sunt făcute după teza de doctorat a autorului.  
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improvizaţiei, văzută din toate perspectivele pe care autorul le-a putut 

identifica, asumându-şi totodată şi posibilele inexactităţi ce s-au ivit, dar cu 

siguranţa că improvizaţia „a însoţit teatrul permanent ca revelaţie tainică a 

ludicului.” (teză, I/cap. I, p. 37) 

Cea mai importantă caracteristică a improvizaţiei rămâne, pe de altă 

parte, spontaneitatea, cea care „catalizează acumularea unei energii potenţiale 

fabuloase, fără de care actul creativ este materie inertă.” Autorul îşi continuă 

demersul completând definirea teoretică a termenilor cu o observaţie ce arată 

calitatea sa de practician, actor autentic, pedagog de înalt nivel: „Dacă 

ascendentul spontaneităţii ca efect al improvizaţiei în muzică este inspiraţia, 

în teatru (unde noţiunea de instrument este asimilabilă naturii umane) acesta 

este autenticitatea. Aşadar, dacă improvizaţia în muzică este o metodă de a 

explora energiile temporale, iar în dans o metodă de a le explora pe cele 

spaţiale, improvizaţia teatrală devine o metodă de a explora energiile 

existenţei (inclusiv ale sinelui), prin autenticitatea desprinsă din spontaneitatea 

jocului.” (I/cap. I, p. 31) 

Autenticitatea, ca obiectiv al spontaneităţii improvizaţionale, este 

centrul vital al metodei Violei Spolin, creatoarea/iniţiatoarea jocurilor de teatru 

şi a devenit centrul vital al metodei celui mai mare pedagog teatral român – 

Ion Cojar, cel care a definit arta actorului ca un mecanism logic specific şi 

care a influenţat major arta teatrală şi pedagogia artei actorului sfârşitului de 

secol XX şi începutului de secol XXI. Victor Mihăilescu se opreşte asupra 

metodei şi filozofiei marelui profesor şi regizor, Şef al Cetedrei de Arta 

actorului pentru mulţi ani în cadrul UNATC, şi sintetizează câteva dintre cele 

mai importante principii ale metodei sale, ce pune în centrul cercetărilor 

specifice OMUL în totalitatea sa ireductibilă şi, cum spune autorul, obiectul 

pregătirii, printr-o moşire de tip socratic este omul-student: „Cu alte cuvinte, 

obiectul învățământului teatral bucureștean este unicul și ultimul instrument 

al actorului – el însuși. Specificul stilistic al pregătirii în cadrul școlii este 

realismul psihologic, iar în acest sens, prioritare sunt cultivarea firescului, 

naturalului, adevărului organic.” (I/cap. 2.2, p. 118) 

Întreaga metodologie de lucru a şcolii bucureştene se bazează pe 

principiile Violei Spolin, consolidate de întreaga activitate a profesorului Ion 
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Cojar, a Adrianei Popovici, a Olgăi Tudorache, a lui Gelu Colceag, Florin 

Zamfirescu, Adrian Titieni, Tania Filip şi a ucenicilor lor, pornind de la cerinţa 

experimentării directe, a descoperirii proprii, a explorării şi cercetării 

personale continue. Arta actorului este proces, experienţa scenică este prin 

definiţie procesuală, instrumentul actorului este procesualitatea cerebrală. 

Autorul identifică corect metoda de lucru bucureşteană şi obiectivele sale: 

„rolul, înțeles ca ficțiune literară derivată din fragmentele unui sistem semiotic 

(textul dramatic), nu se abordează prin alipirea unui tipar comportamental 

(adică tot un sistem semiotic, dar de această dată psiho-motric) adecvat acestei 

ficțiuni, ci devine o paradigmă a experimentării personale. Astfel, datele 

rolului nu conduc la un ghid psihanalitic, ci construiesc o rețea de circumstanțe 

logice și coerente (asimilabile unei sau unor situații) menite să acționeze ca 

stimuli obiectivi ai unui comportament uman subiectiv. Scopul învățământului 

actoricesc nu este deci formarea unui model de lucru, a unei tehnici, ci 

antrenamentul tuturor sub-proceselor cognitive, afective și psiho-motrice care 

definesc experimentarea personală.” (I/cap. 2.2., p. 118) 

Analiza specificului metodei aplicate în cadrul UNATC continuă cu 

observaţii la fel de pertinente, realizate în urma cercetării proprii, directe în 

clasele de actorie ale şcolii bucureştene, dar şi ca rezultat al unor interviuri pe 

care autorul le-a luat unor profesori importanţi de arta actorului, ei înşişi 

ucenici ai maestrului Ion Cojar – marele actor şi profesor Adrian Titieni, 

Rectorul universităţii, şi actualul prorector, prof. univ. dr. habil. Mircea 

Gheorghiu. Adrian Titieni concluzionează: improvizaţia este un studiu 

complementar pregătirii din cadrul atelierului de arta actorului, continuă în 

întreaga activitate profesională a actorului, pe scenă şi, desigur, aduce 

beneficii în viaţa personală.  

Cercetarea utilizării improvizaţiei ca metodă de antrenament sau de 

pregătire în studiul artei actorului continuă prin prezentarea modului de 

aplicare a acesteia în alte centre universitare româneşti, la fel de prestigioase 

în învăţământul vocaţional artistic specific artei actorului: Universitatea de 

Arte „G. Enescu”, Iași, Universitatea de Arte din Târgu-Mureș și Facultatea 

de Teatru și Televiziune din cadrul Universității „Babeș-Bolyai”, Cluj-Napoca.  
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Pentru Katalin Killár Kovács, profesoara care a oferit o metodă 

coerentă artei actorului în şcoala de teatru de la Târgu-Mureş, improvizaţia 

este elementul fundamental în educaţia studentului-actor. În volumul 

Improvizația în procesul creației scenice, Katalin Kovács numeşte 

improvizaţia „metoda de umbră, prin care actorul ajunge la finalitatea vocației 

sale”4 şi identifică în parcursul educaţional două componente – pe de o parte 

improvizația joc ce se adresează nevoilor specifice anului I, ce este consacrat 

dezvoltării personalității studentului, pe de altă parte, şi aceasta este metoda 

propriu-zisă cu implicaţie în creaţia artistică, este improvizația scenică 

propriu-zisă, ce vizează construcţia rolului, fenomenul psihofizic al 

compoziției personajului dramatic: „Drumul parcurs pornește deci de la om 

(persoană), continuă cu adăugarea elementului de om (persoană) – actor și se 

finalizează prin om (persoană) – actor – rol.”5 Victor Mihăilescu identifică 

aici diferenţa între pedagogia teatrală bucureșteană și cea târgmureșeană: 

„dacă școala de actorie din București consideră compoziția scenică drept 

demers de potențare a unor elemente de personalitate în conformitate cu o 

realitate psihologică nouă (eventual extra-cotidiană), școala din Târgu-Mureș 

consideră că, deși artistul creator trebuie să fie indubitabil conștient de 

individualitatea sa și de potențele ei creative, aceasta singură nu este de ajuns 

în creația scenică. Într-un sens mai larg, dacă școala bucureșteană 

fundamentează creația actoricească pe asemănările dintre actor și personajul 

întruchipat, școala din Târgu-Mureș o face pe baza diferențelor dintre aceștia.” 

(II/cap. 2.3, p. 122) Scopul demersului, aşa cum susţine marea profesoară 

Katalin Kovács, este ca actorul, deşi îşi va dezvălui întotdeauna specificul 

psihicului, emoţionalităţii şi caracterului propriu în orice rol, să evite 

autoportretizarea pe scenă.  

Facultarea de teatru ieşeană utilizează aceleaşi premise în pregătirea 

actorului propuse de metoda profesorului Cojar, dar acordă mai multă 

importanţă etapei finale a pregătirii actoriceşti – compoziţia rolului. Octavian 

Jighirgiu, directorul Departamentului de Teatru, a structurat în discuţia cu 

                                                           
4 Katalin Killár Kovács, Improvizația în procesul creației scenice, Ed. Universității de Artă 

Teatrală, Târgu-Mureș, 2005, p. 9 
5 Idem, p. 126 
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autorul acestei lucrări întreg parcursul studentului-actor în cei trei ani de 

studiu, pornind de la etapa de autodescoperire, de la formula Eu în situaţia 

dată, trecând prin etapa „Eu între datul istoric şi adevărul pe care nu trebie 

să-l trădez” şi punând semn de egalitate, în anul III, între „drum” şi finalitate, 

iar finalitatea este obţinerea unui „produs” teatral care să îndeplinească 

standardele profesioniste. Pentru primele două etape mai ales, Octavian 

Jighirgiu remarcă: „nu e bine nici să te duci tu spre personaj, pentru că șansele 

să te îndepărtezi de tine sunt mari, nici să aduci personajul la tine, pentru că 

atunci ar însemna să joci permanent același dat, al tău; și, de fapt, calea este 

undeva la mijlocul traseului între punctul A și punctul B, actor și personaj.” 

Victor Mihăilescu concluzionează: „Dacă școala bucureșteană ar putea fi 

considerată un bastion al investiției sinelui în rol, iar școala din Târgu-Mureș 

o efigie a rolului drept condiționare comportamentală a sinelui, școala ieșeană 

se situează pe o linie mediană.” (II/cap. 2.4, p. 123).  

În şcoala de arta actorului de la Cluj, autorul identifică trei mari 

influenţe în modul de gândire şi practicare al improvizaţiei – este vorba despre 

metodele propuse de Michael Cehov (On the Technique of Acting), David 

Zinder (Body Voice Imagination, ImageWork Training and The Chekhov 

Technique) şi Robert Cohen (Acting One şi Acting Power). Exerciţiile 

specifice acestor metode sunt utilizate ca atare sau adaptate individual de către 

profesori, în funcţie şi de nevoile specifice unui anumit grup, desigur. Victor 

Mihăilescu observă însă că „toți profesorii clujeni atrag atenția că important 

nu este exercițiul în sine (care este doar un vehicul), ci premisele anterioare și 

posterioare acestuia: ceea ce îl generează și ceea ce el rezolvă.” (II, 2.5, p. 130) 

În plus, improvizaţia sau creativitatea nu sunt utile prin ele însele, ca 

instrumentar, aşa cum sunt privite în celelalte şcoli de teatru, ci este chiar 

fundamentul libertăţii creatoare pe scenă, conform marelui actor şi profesor 

Miklós Bács, şi trebuie bine înţeles, înainte de a fi „performat”. „Improvizația, 

observă autorul volumului, este considerată aspectul vizibil al creativității și 

constituie un fel de platformă de lucru, pe care traiectoriile proiectării 

didactice se articulează. Aceste traiectorii sunt: de la corp, prin voce, către 

imaginaţie; de la fizic, prin complexul fizic/vocal, către verbal şi de la abstract 

către concret. Acțiunea pedagogică se materializează deci prin exerciții, al 



 

THEATRICAL COLLOQUIA 

 

 
CCV 

căror principiu de lucru vizează preponderent aspectul intensiv, mai puțin cel 

extensiv (importantă este așadar aprofundarea).” (II/ 2.5, p. 128) În acest sens, 

profesorul András Hatházi relatează în discuţia sa cu Victor Mihăilescu că, de-

a lungul carierei sale pedagogice, a utilizat sute de exerciţii, dar că acum poate 

utiliza numai două pe tot parcursul unui semestru deoarece acestea au 

obiective pedagogice complexe şi lucrează foarte ţintit totodată. Autorul 

identifică de asemenea cartea-manual Praxis: exerciţiul strategic de Mihai 

Filip Odangiu ca descriind cel mai clar ordinea implementării problemelor de 

arta actorului şi a exerciţiilor specifice, cât şi obiectivele operaționale ale 

acestora: „Distingem cinci mari etape în formarea actorilor: I. «Orientarea», 

reluarea în posesie a unui trup cvasi-străin și a spațiului care înconjoară și 

influențează trupul; II. Deschiderea către partenerul de joc; III. 

Conștientizarea rolului pe care îl joacă imaginația, «mușchi esențial» al 

corpului «dilatat» al actorului; IV. Restabilirea conexiunii organice între corp 

și voce; V. Asimilarea tehnicilor și tacticilor de comunicare specifice 

teatrului.”6 (II, 2.5, p. 129) Evident, această etapizare se poate decela doar pe 

hârtie, în practică ordinea nefiind cronologică, ci întregul proces se desfăşoară 

în simbioză şi simultaneitate. 

* 

Autorul îşi susţine cercetarea proprie pe o temeinică documentare 

prealabilă, pe o trecere în revistă a studiilor anterioare cu adevărat relevante 

pentru domeniul studiat. Selecţia cărţilor citate este făcută având conştiinţa 

importanţei încadrării istorice a oricărei analize, iar notele de subsol nu numai 

că fac trimiteri exacte la ideile citate, dar sunt, uneori, adevărate recenzii de 

carte ele însele. De exemplu, referinţa la cartea lui Richard Schecnher, 

Performed imaginaries, un volum esenţial pentru o înţelegere mai profundă a 

contextului de creaţie pentru practicienii şi teoreticienii domeniului Teatru şi 

artele spectacolului, publicat în 2015 la Routledge, prezintă concis viziunea 

tulburătoare a marelui regizor şi dramaturg asupra situaţiei istorice actuale, 

menţinută prin măsuri coercitive şi ameninţarea intervenţiei armate de către 

liderul mondial SUA, paradoxal, cu scopuri eminamente non-violente. 

                                                           
6 Mihail Filip Odangiu, Praxis: exercițiul strategic, Ed. Casa Cărții de Știință, Cluj-Napoca, 

2013 



 

THEATRICAL COLLOQUIA 

 

 
CCVI 

Sistemul paranoid, toată această maşinărie infernală centrată pe război, ne 

spune autorul sintetizând teza lui Schechner, „este pus în funcţiune de 

mecanisme ale performance-ului («…orice poate fi studiat ca performance»), 

dând binecunoscutului «lumea e o scenă» noi şi noi înţelesuri.” (p. 3)  

Un alt asemenea exemplu se va regăsi în manuscrisul tezei de doctorat 

(p. 61) făcând referire la importanţa comportamentului mimetic în 

comunicarea interpersonală specifică artei actorului. Comportamentul 

mimetic are loc cu ajutorul neuronilor-oglindă, descoperire din domeniul 

neuroştiinţelor de importanţă majoră pentru arta actorului, deoarece, în cadrul 

jocurilor de oglindire, aceşti neuroni sunt activaţi înainte de a exista o decizie 

conştientă în acest sens. Analizând exerciţiile de oglindire a mişcării 

partenerilor specifice metodei Spolin, autorul identifică la Clayton Drinko 

(Theatrical Improvisation, Consciousness and Cognition, Palgrave 

Macmillan, New York, 2013) momentul legăturii dintre descoperirea din 

domeniul neuroştiinţelor şi procesele mentale specifice actoriei, iar 

descoperirea efectivă a modului de funcţionare a neuronilor-oglindă îi aparţine 

lui Ramachandran (The Tell-Tale Brain: A Neuroscientist Quest for What 

Makes Us Human, W.W. Norton and Company, New York, 2011).  

O observaţie aparte privitoare la materialul pe care l-am recenzat se 

referă la abilitatea lui Victor Mihăilescu de a defini într-un mod inovativ 

termeni de altfel cunoscuţi din limbajul de specialitate, dar care capătă, sub 

pana sa, noi valenţe: „improvizaţia a însoţit teatrul permanent ca revelaţie 

tainică a ludicului” (I/p. 37); „parametrii spațiali, identitari și acționali (unde, 

cine, ce) ai realității comportamentale performative” (I/p. 31); „vibraţia 

comunicării interactive dintre actori şi public” (I/p. 39); identificarea 

specificului fiecărei metode de improvizaţie se face de asemenea prin 

exprimări concise şi elocvente: Sistemul Spolin este identificat sintetic drept 

„improvizaţia experimentală”, Sistemul Johnstone – „improvizaţia pură”, 

Sistemul Boal – „improvizaţia subversivă”, Sistemul Zinder – „improvizaţia 

corporal-imaginativă” şi Sistemul Viewpoints – „improvizaţia coregrafică”; 

însuşi titlul lucrării este un enunţ ce sintetizează ceea ce are mai specific 

metoda analizată: Improvizaţia – pedagogia organicităţii. 
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Multe dintre formulările autorului sunt nu numai pertinente, ci de-a 

dreptul „fericite”, cum se spune, pentru că identifică subtilităţi pedagogice: 

„este esențial pentru studentul-actor ca reacțiile naturale să fie consecința 

relației cu stimulii scenici (parteneri, situație, spațiu), iar această relație să o 

preceadă pe cea cu stimulii extrascenici (interesul venit din partea 

spectatorilor, propria persoană).” (II/cap. 2.2, p. 119) Definiţia conceptului de 

sistem al artei actorului este bine punctată: „Înţelegem prin sistem un complex 

format dintr-o concepţie articulată despre natura, sensul şi semnificaţia 

improvizaţiei, o colecţie organizată de jocuri şi activităţi, sugestii pentru 

implementarea lor în cadrul cursurilor şi relatări probatoare ale efectelor şi 

consecinţelor improvizaţiei asupra procesului instructiv-educativ.” (I/cap. III, 

p. 55) Pe urmele filozofiei metodei Violei Spolin, corelarea între intuiţie şi 

talent iarăşi este făcută într-un mod interesant şi „cuprinzător”: „Acest 

moment, în care talentul, ca entitate incontrolabilă asimilabilă intuiţiei, apare 

şi „rezolvă problema” fără cunoştinţe prealabile în acest sens (coagulate într-

o formă de control conştient) se datorează unei situaţii în care stresul, 

presiunea sau necesitatea (rezultate din şocuri, crize şi pericole) reclamă 

reacţii atât de rapide sau de „improprii”, încât e imposibil ca ele să poată fi 

pregătite dinainte, să fie concepute prin operaţii mentale conştiente, să fie 

prefăcute.” (idem, p. 58) Definiţia însăşi a organicităţii ca modalitate de 

fiinţare şi procesare în situaţia scenică şi, totodată, ca finalitate a artei autentice 

a actorului, este relevantă: „organicitatea este așadar o caracteristică a unui 

organism funcțional care îi facilitează răspunsul (conștient, inconștient sau 

subconștient) la stimuli (interni sau externi).” (II/cap. 2.3, p. 120) 

Documentarea şi argumentarea solidă a studiului prezentat, structura 

coerentă, transparenţa metodologiei de cercetare folosite în diverse etape, 

utilizarea analizei covergente ce validează interesul deosebit al pedagogilor 

(de teatru, muzică sau coregrafi), dar şi al studenţilor-actori, regizori, 

coregrafi, muzicieni pentru improvizaţie ca metodă pedagogică sine qua non, 

legitimarea improvizaţiei ca „reiterare a concepțiilor privind rostul și menirea 

teatrului” într-o profesie ale cărei condiţii socio-economico-culturale sunt în 

continuă schimbare, relevanţa rezultatelor cercetărilor aplicate de autor în 

şcoli importante de teatru româneşti, în contextul cunoaşterii sistemelor 
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improvizaţionale de importanţă majoră la nivel internaţional, calitatea 

ştiinţifică a întregului demers, dar şi calităţi ce ţin de claritatea, coerenţa, 

concizia şi elocvenţa expunerii, de acurateţea citărilor, de fidelitatea surselor, 

de gradul de noutate al lucrării ce survine mai ales din originalitatea tratării 

problematicii abordate, recomandă volumul Improvizaţia – pedagogia 

organicităţii drept un material cu valoare de manual pentru domeniul Teatru 

şi artele spectacolului.  

 

Notă: Victor Ioan Mihăilescu este conf. univ. dr. la Universitatea „Dunărea de Jos” 

Galaţi, Facultatea de Arte, Departamentul Teatru, Muzică şi Arte Plastice, Director al CISA 

(Centrul interdisciplinar pentru Studii Artistice) (conferențiar, disciplinele: Scriitură creativă, 

Estetica artei spectacolului, Arta actorului de film, Introducere în management artistic, 

Managementul proiectelor culturale). 


