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SPECTACOLUL INTRE PRINCIPII ESTETICE
S| PUBLIC



Semnificatia valorii artistice pe piata culturala
ALEXANDRU BOUREANU



Inca din anul 1769 Denis Diderot in «Paradox despre actor» si pana in sec.
XX, cand Antonin Artaud formula cateva idei despre ,anti-teatru”, cunoscut printr-o
dramaturgie de tipul «teatrul cruzimii» : «Teatrul si Dublul sau», unde se dezbate
tema artei actorului drept un paradox. Desi este o arta individuala, ea se realizeaza
colectiv, iar ,exercitiul teatral, mobilizdnd corpul, respiratia gi spiritul”’ face din actor
,un atlet afectiv’? (Artaud, 1964). Arta actorului este subordonata, in procesul muncii
de creatie, artei regizorului, deci cum putem aborda astfel o valoare contemporana
care se afla intr-o relatie de subordonare?

Relatia ideala actor-regizor este clar altceva decéat relatia de piata dintre
furnizor si cumparator: exista intre acestia un amestec al fenomenelor afective de a da
si de a re-da, o incredere legata de prietenie, un schimb energetic, informational si de
,re-talentizare”. Probabil nucleul acestei prietenii consta intr-un interes comun, in
atingerea celebritatii, s.a.

De altfel, regizorii traiesc ca gi actorii, viata lor profesionala in lumea vocatiei gi
a implicarii totale. Cotidianul lor este de asemenea apropiat de cel al actorilor,
favorizadnd dezvoltarea afinitatilor elective. Aceste fenomene diferite sunt esentiale
pentru a favoriza emergenta operelor artistice de calitate. Cu un rol asemanator
motivatiilor intrinseci, ele stimuleaza aceste relatii eminamente afective, facand parte
din cultura organizationald a companiei, ce trebuie sa asigure artigtilor pe care vrea
sa-i promoveze, un climat favorabil de munca de creatie.

Ideea Iui A. Moles’® de a prelua unele modele de analiza din domeniul
economiei in spatiul creatiei culturale a imbogaétit registrul interpretativ al culturii. intre
anumite limite, produsele culturale pot fi considerate bunuri susceptibile de
achizitionare, stocare, distributie sau vanzare. Demersul lui A. Moles ne-a sugerat o
analogie clarificatoare. Plecand de la schema binecunoscuta:

Marfa
Productie Consum
Pret

v

A

se ajunge la una in care produsele culturale - rezultate din procesul creatiei - sunt
difuzate spre si insusite/receptate de catre consumatori, care le atribuie o anumita

valoare in functie de reperele lor axiologice:

! Attigui, Patricia, De la actul teatral la transfer: o interpretare pasionatd, in Revista de Psihoterapie
Experientiala, nr. 40, decembrie 2007, p.11

2 Artaud, A. 1932-1933. « Le théatre et son double », Paris, Gallimard, 1964, p. 130

3 Abraham, Moles: Sociodinaminca culturii, Ed. Stiintifica, Bucuresti 1974, p. 63



Produse culturale

\ 4

Creatie (creatori) Difuzare (consumatori)

a

Valoare

Considerarea bunurilor culturale ca pe orice alte bunuri de consum permite
utilizarea unor indicatori - cost/pret de revenire, pret de vanzare, profit s.a. -
indispensabili activitatii de piata. Dar, din perspectiva creatiei si a difuzarii produselor
culturale, semnificatia lor este mult mai complexa.

Spre deosebire de valoarea bunurilor de consum, congtientizarea valorii
unei opere culturale presupune perceptia originalitatii ei, a investitiei de sensibilitate, a
fortei ideilor, a exemplaritatii modelelor propuse. In lucrarea ,Oamenii si filmul”, autorii
subliniaza ideea ca ,nici un obiect nu-i poate afirma valoarea estetica fara un subiect
apt sa i-o descopere”, ca, in general, ,opera de arta nu dobandeste existenta reala
decat prin ratificarea ei emotionald de catre subiect” (17, p.142-143).

In acelasi timp, nici un subiect nu poate sa descopere ,esteticitatea” unui
obiect daca insusirile lui nu indreptatesc aceasta perceptie. Valoarea produselor
culturale depinde, pe de o parte, de capacitatea axiologica a consumatorilor de
cultura, si pe de alta, de aprehensiunea societatii prin mijlocirea institutiilor ei.

Valoarea, nu rezida numai in lucruri, ci este rezultatul activitati de
valorizare, activitate complexa pe care francezii o exprima atat de nuantat prin
expresiile ,faire valoir” sau “mettre en valeur”. Notiunea de valoare nu are insa
aceleasi intelesuri in toate domeniile creatiei spirituale. Una este semnificatia valorii in
limbajul matematicii si alta in limbajul artelor plastice. Daca in matematica valoarea
este o mérime situata undeva intre zero i infinit, dar totdeauna solutia unei probleme,
deci rezultatul unei activitati umane, in domeniul cultural ea desemneaza calitatea
operei create, fie ca este sugerata de o anume tonalitate sau o anume proportie de
lumina si umbra, Tn cazul picturii, fie de Tnsusi ritmul care imparte durata, in muzica.

In arta, scria Louis Lavelle, calitatea nu este suficientd pentru a exprima
valoarea creatiei. Valoarea e data, de asemenea, de relatia consumatorului cu opera,
de capacitatea lui de a intui originalitatea si irepetabilitatea mesajului artistic.*

ldeea ca valoarea presupune intotdeauna referinta la un subiect valorizator

ar putea fi contrazisa cu exemple de colectii inchise, cu practica unor colectionari care

4Lavelle, Louis: Traité des valeurs, Paris, Press Universitaires de France, 1951, p. 26



izoleaza de public creatii inestimabile. Ei sunt atat de pasionati de capodopere, incat
nu inceteaza a le dori numai pentru propria lor delectare. Dar si sentimentul valorii, ca
si recunoasterea ei, au ca baza tot o relatie cu puterea valorizatoare a consgtiintei,
chiar daca este vorba de o singura consgtiintd si aceasta apartine creatorului sau
colectionarului.

Specificitatea produselor culturale, in raport cu bunurile de consum, consta
si in aceea ca, dupa instrainare, ea continua sa apartina creatorului, in sensul ca
acesta continua sa posede capacitatea creativa - regenerata cu fiecare noua
experienta - aptitudinea de a reintroduce in lume ,un anumit coeficient de
originalitate”. $i, cum domeniul creatiei originale este cel mai lipsit de criterii de
apreciere, celebritatea ramane, dupa Abraham Moles, una dintre cele mai bune
asigurari asupra valorilor.

Pentru a reliefa formele de eficienta si eficacitate ale actorului si pentru o mai
usoara intelegere a aspectelor implicate in creativitatea si inovatia sa ca proces al
muncii artistului, am realizat un studiu comparativ. Premizele prezentate in Tabelul 1
sunt urmatoarele: Doi actori, A si B, angajati primul intr-un teatru bugetar si cel de al

doilea intr-un teatru independent. Putem constata urmatoarele:

Tabelul 1 Aspecte ale muncii unui actor in 2 teatre diferite’

A ASPECTE ALE B.
TEATRUL BUGETAR MUNCI TEATRUL INDEPENDENT
Sarcind de muncd Ocuparea umu rol Prin concirs
Mare Distanta fatd de manager Nesemmificativi
De convenientd Spirit de echipa Esentialicrescut
lTerarhica Abordarea crganizationala Colegiald
5 Scdzutd Motivarea financiard Crescutd
Rezultatele 1 - . —
LJoc ce mi s-a dat” Motivarea spirifuala LJoc ce mi-am dorit”
De cdtre 3of valuarea De cdire echipa
Vegheatd de cdifre jefi 5i . Vegheatd de colegi.
gheatt ae cdlre 41 3 Disciplina ghedd ae o
alte ,, inpui "-uri Autodiscipling
Colegi Viziunea despre echipd Prieteni




Datele din tabelul de mai sus reflecta, in oarecare masura, diferentele pe
care le are exercitarea libera a profesiei de actor. Caracteristicile gi conditiile oferite de
Teatrul Independent stimuleaza cadrul de creatie si de inovatie ale actorului.

In termeni formali avem de-a face cu actorul functionar, plafonat si parte a
unei forme birocratice institutionalizate, confruntat cu actorul independent,
nonconformist, dispus la inovatie si risc, in procesul realizarii unui proiect aducator de
profit. Tn aceastd ,confruntare” variabila public este determinantd pentru actorul
independent si neconcludenta pentru actorul institutionalizat si, deci, subventionat.
Altfel spus, actorului bugetar ii sunt indiferente pretul biletului la spectacol si numarul
spectatorilor, pe cand actorului independent, nu.

Caracterul de functionar al statului nu poate aduce un beneficiu competitiv
in arta, datorita aspectelor rigide si a timpilor ,morti” in procesul muncii actorului.
Exista ,functionari dramatici” care datorita rutinei si/sau managementului defectuos al
teatrului, nu au fost distribuiti perioade mari de timp, (cu toate ca au primit regulat
salariul), si-au pierdut credinta in sine sau au devenit comozi, fapte ce au urmari
negative, ca de exemplu:

o FEficacitate redusa;

o Calitate artistica scézutéd sau indoielnica;

e Deprofesionalizare;

e Recompensa financiara insuficienta; s.a.m.d.

Daca ar fi sa facem o analogie, teatrele de stat sunt echivalentul
intreprinderilor nerentabile mentinute in functiune datoritda unor criterii politice sau
sentimentale. Actorii bugetari produc de multe ori, ,pe stoc”, valoarea de intrebuintare

a prestatiei lor fiind minima. Exista desigur, exceptii notabile: spectacole grandioase i



valoroase produse de Teatrele nationale, de Opera Nationala, filme de arta care
dainuie. De asemenea, n-ag vrea sa se inteleaga ca pledez pentru rabatul la calitatea
actului artistic in scop strict profitabil.

Manierizarea actorului este o variabila cultural-economica negativa a unei
institutii dramatice, un dezechilibru al resursei umane datorita aplicarii defectuoase a
managementului companiei bugetare.

Stilul actorului, poate fi o variabila pozitiva, care sa aduca publicul la
spectacolul de teatru pentru ,actorul X”, in urma prestigiului dobandit de acesta.

Egalitatea de sanse intr-o institutie de teatru bugetar, se afla pe un teren
subred. Formarea ,stilului” gi a ,personalitatii” actorului se poate realiza doar dupa
criteriile hazardului si ale sansei, fiind invers proportional ca raport empiric in teatrul
independent, unde actorul a fost ales pe baza potentialului sau artistic si fizic, pentru a
realiza un rol ce il poate impune ca artist.

Avand in vedere ca operam in domeniul managementului cultural, trebuie
sesizat faptul ca normarea muncii actorului din punct de vedere al cantitatii muncii nu
este un principiu obiectiv si corect, si ca reminiscentele sistemului economic
centralizat sunt inca predominante in teatrului romanesc. Ele isi vor gasi rezolvarea
numai prin implementarea unui management modern, rational si adaptat economiei de
piata.

Un argument il constituie Tabelul 2, care prezinta modalitatile de normare a
muncii intr-o institutie teatrald romaneasca in anul 2004, si de unde se desprinde
concluzia limitarii la cantitatea muncii si neglijarea performantelor.

Tabelul 2 Numarul de spectacole pentru functia de actor®

ACTOR Spectacole/AN*

Categoria | -S Minim 20
Categoria Il -S Minim 30
Categoria Ill =S Minim 35
Categoria IV —S Minim 40
Categoria V —S Minim 45
Debutant S- (6 luni) Minim 45

S = studii universitare de specialitate *Normarea muncii unui actor

% Norma este in vigoare la un teatru national din Roménia



In urma studiului realizat in aceeasi institutie, ce in plus are gi un statut de
Teatru National, am constatat ca exista situatii unde, datorita legislatiei insuficiente in
acest domeniu, si a unui management deficitar, un actor considerat mediocru, cu
aparitii secundare sau episodice, are un spor salarial de munca de 15%, calculat in
functie de numarul reprezentatiilor pe luna. Prin comparatie, un actor recunoscut ca
valoare, care joaca roluri principale, dar de mai putine ori pe luna are un spor de
scena de doar 5%.

Un alt paradox al acestui sistem il constituie existenta a numerosi actori
care realizeaza o depasire a acestei norme cu 270%, dar care nu pot fi remunerati
corespunzator performantelor lor (n.b.: acesti actori fiind de renume national si
international, recunoscuti prin distinctii sau premii specifice).

Analizdnd cele marcate in Fisa postului la ,descrierea activitatilor
corespunzatoare postului”, si adaugand si realitatea faptului ca, in acest sistem de
teatru, unde unii actori au perioade frecvente de ,somaj tehnic” sau ,poluéri cu timp
liber’, platiti din bugetul institutiei, «forta de muncé — devine de-a dreptul ,captiva”s,
parafrazand spusele domnului profesor dr. Gheorghe Raboaca®.

Numarul actorilor si personalului tehnic al teatrelor din Romania are un
caracter inflationist, este in continua cregtere, ceea ce duce la fenomenul paradoxal
de realizare a unei prestatii artistice scazute sau mediocre tocmai datorita numarului
supradimensionat de resurse umane. Se intdmpla adesea ca cerintele elementare ale
spectacolului (la nivel de decor, costume, recuzitd), sa fie neglijate flagrant pentru a
putea plati salariile. Sporurile salariale acordate nediscriminatoriu, doar in baza
criteriilor cantitative, reprezinta de asemenea, un impediment in calea valorii.

Cu aceasta proba, orice specialist in domeniu poate conchide ca principiile
managementului modern, aplicate muncii de creatie a actorului vor mari
performantele, atat pe cele culturale cat si pe cele economice. Astfel, performantele in
arta actorului sunt o coordonata ce poate fi masurata atat cantitativ cat si calitativ de
catre specialistii in domeniu. Se stie ca, in limba engleza, insusi spectacolul este
denumit prin cuvantul ,performance”.

Unul dintre aporturile esentiale a muncii psihosociologilor creativitatii este
de a fi demonstrat nevoia artigtilor de un feed-back constant, pentru a fi creativi.

Imaginea populara a indivizilor creatori subliniaza adesea subiectivitatea, intuitia si

" Riboaca, Gh.: Piata muncii §i dezvoltarea durabila, Ed. Tribuna Economica, Buc. 2003, p. 329
% Raboaca, Gh.: op.cit.



implicarea lor. Dar, fara obiectivitate, persoanele creative nu fac decat sa construiasca
o lume privata, fara realitate. Creatorii nu se feresc sa isi examineze si sa isi judece
propriile proiecte si idei. Ei cauta in egala masura critica: ,Contrar imaginii populare,
persoana creativa nu este suficient de solitara” spune Perkins care a studiat artisti
amatori si profesionisti.

In demonstratia sa, McAleer (1991) numeste sase trasaturi psihologice ale
oamenilor care muncesc in procesul de creatie. Unul dintre acestea descrie ,un
angajament ferm pentru o estetica personala”, un angajament puternic al unui
,estetism personal, pornirea de a smulge ordine, simplitate, sens, bogatie, sau o
expresivitate puternica din ceea ce aparent este haos.... o toleranta ridicatd pentru
complexitate, dezorganizare, gi asimetrie” (p.13). ,Poetii cauta feed-back-uri
producand o poezie, pe care un ansamblu de experti o judeca mult mai bine, fata de
cei care nu cauta nici un fel de critica™.

Critica muncii realizate este agteptata, artistii doresc a fi consiliati, a fi
ldudati, dar in acelasi timp de tem de orice interventie in munca lor, care |-ar putea
constrange libertatea. Ei suporta cu greu critica operei lor, deoarece au pus mult din
,sine insisi”. O maniera de a percepe pozitiv aceasta critica atat de necesara este
deci, ca aceasta sa aiba loc intr-un climat de incredere, iar prietenia este cel mai sigur
garant. Aceasta constituie o explicatie posibila de extrema pregnanta a dimensiunii
amicale a relatiilor dintre artigti. Cel ce critica crede in artist si este entuziasmat de
proiectele sale. Semnul sau este insusi critica sa. Creatorul poate sa disocieze, gratie
acestui climat, critica adusa muncii sale, judecati asupra propriei persoane si asupra
capacitatilor de a realiza proiectul sau, pentru ca i s-a aratat ca este iubit si ca se
crede in el.

Lapierre" a demonstrat de asemenea ca increderea permite discutarea,
analizarea gi critica: ,Conceptia (spectacolului n.n.) se face prin provocari reciproce,
prin elaborare in spirald, fiecare respectédnd contributia celuilalt. Cand relatia de
incredere exista, ne putem vorbi sincer, liber, acceptand franchetea celuilalt.”

De ceva cativa ani in Romania, legiferarea unui statut de sorginte franceza

a valorilor nationale, confera un nou termen pentru valorizarea a artistului: societarul.

? Perkins, D.N.: The Mind's Best Work. Cambridge, MA: Harvard University Press, (1981)

"McAleer, N.: The roots of inspiration. In J. Henry (Ed.), Creative management. Newbury Park, CA: Sage.
1991, pp. 14-15

" Lapierre, L.: La (la) metteur(e) en scéne de thédtre : un(e) gestionnaire, Teza de doctorat nepublicati,
University of Montréal, 1984, p. 332



Societarul unui teatru national este actorul admis prin cooptare de
Societatea Actorilor din respectiva tara, care a adoptat statutele adaptate sau nu ale
Comediei Franceze, modele ale genului pentru recunoasterea talentului si valorii
interpretilor. |deea acestei omagieri a valorii actorilor apartine vaduvei lui Moliére,
Armande Bejart. In varianta francez&, Adunarea Societarilor este convocata pentru a
vota bugetul institutiei si propunerile de noi membri avansate de director, in acord cu
Comitetul de administrare al teatrului. Misiunea societarilor este de a promova
mostenirea dramatica a autorilor nationali si de a promova noi piese de valoare. in
Franta, numarul societarilor este de 30, tot asa cum la Academia Francez& sunt doar
40 de membri.

Titulatura de societar dateaza de la 1877, cand s-a dat prima Lege pentru
organizarea si administrarea teatrelor din Romania. Potrivit directorului Muzeului TNB,
lonut Niculescu, societarii formau ,,0 casta privilegiata®. Erau, printre altele, ,proprietarii
de drept” ai rolurilor care le adusesera glorie. Un tanar obtinea o dublurd numai cu
acordul titularului. Aceasta stratificare maestru-discipol era sustinutd de ideea ca un
actor are nevoie de o familiarizare treptatéd cu ,fata vazuta si nevazuta a scenei”
pentru a-si stdpani meseria. Societariatul - care functiona nu numai la Teatrul National
din Bucuresti, ci si la cele din lagi si Craiova - fusese desfiintat in 1930.

Academicianul Razvan Theodorescu a insistat din nou asupra necesitatii
realizarii de parteneriate cu investitorii privati. De asemenea, fostul ministrul Culturii i
Cultelor a declarat ca este inadmisibil faptul ca angajatii din institutiile romanesti de
spectacol sunt angajati cu un contract de munca pe viata, care le da dreptul de a fi
salariati chiar gi celor care nu mai urca pe scena.

Teatrul National Bucuresti a reinfiintat, de la data de 1 martie 2001, titlul de
societar al acestuia, si al celui de societar de onoare al acestei institutii, fiind acordate
primele astfel de titluri unui numar de 53 de actori ai TNB. Au devenit societari de
onoare actorii Radu Beligan si Dina Cocea, care au petrecut mai mult de 30 de ani pe
aceasta scena, sau simpli societari, printre care amintim pe: Carmen Stanescu,
Florina Cercel, Ovidiu luliu Moldovan, Florin Piersic, George Motoi, Rodica Popescu
Bitanescu, Maia Morgenstern, Tamara Buciuceanu-Botez pentru activitatea lor

artistica de exceptie®.

12 Informatie de pe http://www.evenimentul.ro/local/article/75952,32,baseArticle.html



Teatrul National lasi a conferit 4 titluri de ,societari de onoare” (Violeta
Popescu, Sergiu Tudose, Petru Ciubotaru si Florin Mircea) si 11 titluri de societari.

La Teatrul National Craiova au primit titlul de societar de onoare 7 artigti, iar
alti 20 titlul de societar. Lui Silviu Purcarete si lui Tudor Gheorghe titlul de societar de
onoare le este acordat in mod exceptional, ei neavand inca varsta de 60 de ani, dar
.,au facut faima Teatrului din Craiova”, dupa cum a precizat directorul Mircea
Cornigteanu. Ceilalti cinci societari de onoare sunt llie Gheorghe, Leni Pintea-
Homeag, Valeriu Dogaru, Valer Dellakeza si Emil Boroghina.

Revenirea la aceste distinctii pentru actori, chiar daca au inca o valoare
onorifica nu si economica, reprezinta un pas important al restabilirii statutului actorului
in societatea contemporana, oficializédnd ideea de valoare artistica pe Piata culturalé

romaneasca.

Teatralitatea limbajului in poezia lui Marin Sorescu
DANIELA GABI CAZACU

Teatrul parcurge in societatea culturala post-modernistda transformari
semnificative in formele sale de manifestare, iar odatda cu mondializarea si
hiperdezvoltarea domeniului IT&C, spectacolul de teatru cauta si utilizeaza din ce in

ce mai mult noi i variate surse de inspiratie. In schimb, daca nu existd poezie, ci



poeticitate, nu existd proza ci narativitate', in mod firesc nu va exista teatru, ci
teatralitate, distinctie care poate exista in toate genurile; fiecare din aceste esente
conceptuale exista si se manifesta si in afara domeniului respectiv: poeticitatea in
roman, epicitatea in teatru sau — si sa exemplificam chiar — teatralitatea in poezie.
Unul din secretele poeziei lui Marin Sorescu este forta dramatica a acestora, ceea ce
le-a conferit de-a lungul anilor multiple dramatizari, fiind baza de scenarii dramatice a
unor spectacole, care aduc in fata publicului o altfel de ceremonie, una de sorginte
rurala, tipic olteneasca. Probabil aceasta directia postmodernista a poeziei lui Marin
Sorescu, odata cu ciclul La Lilieci.

1l descoperi tocmai intr-un moment critic de viata, deoarece nu oricand te apuci
de citit poezii. Exista diferite motive care te pot conduce spre rafturile bibliotecii si te
apropii de un volum de poezii. Prima intalnire cu poezia din ,La lilieci” nu poate fi
decat ca socanta. Nu ai cum sa nu te indragostesti de Sorescu daca intri mai profund
in poezia atipica. Pentru olteni senzatiile de subiectivitate sunt legate de ,nu se poate
asa ceva’ sau ,cineva isi rdde de mine de-mi pusa aceasta care in mana”. Sorescu
stie ceea ce simte, ceea ce gandeste, cunoaste tipicul copilariei oltenesti, tot asa
precum Creanga ce se regaseste in imaginarul poporului roman. Sorescu stie ce este
in sufletul care paraseste satul, bunicii, ulita cu prieteni si toti acei oameni langa care
cresti. Oare, acest Marin, sa fie un cunoscut ce zari suferinta, ce simti durerea cand
parasi locurile dragi si puse astfel pe hartie toate amintirile frumoase recreand
fericirea, impartasind acea bucurie unica si altora, trezindu-le senzatii inedite? Fiecare
personaj din satul lui Sorescu iti are sosia in satul meu.

Desigur ca, in teatru, Marin Sorescu este un inovator, si nu numai pe teritoriu
romanesc, de unde si sincronismul operei sale cu directile semnificante ale
dramaturgiei europene. Structuri de actualitate si originalitate ale pieselor sale nu ar fi
fost posibile fara principiile fundamentale ale teatrului clasic antic: Mithos, Mimesis,
Poesis, dar intr-o simbioza inefabila si indestructibila prin care opera de arta devine un
lucru care se semnificd pe el insusi. In cazul poeziei sale, cele trei principii sunt subtil
inserate si se probeaza ineluctabil.

Poetul este un maestru al stilului aluziv, spune ceva, si te indeamna sa faci
altceva, fara ati pune la indoiald capacitatea de a intelege. In poeziile sale se

regasesc diverse scene din viata satului intr-o maniera realist-naiva, unde descoperim

' Goci, Aureliu: Cdteva cuvinte despre dramaturgia lui Marin Sorescu, in Cafeneaua Literard, Ed. Centrul
Cultural Pitesti 2008



frumuseti morale nemaivazute, bucuria vietii, jocurile subtile ascunse in aparenta, sau
simpla existentd a taranilor, toate sub o aurd de spiritualitate a comportamentului
taranesc. Formula de exprimare gasitd de Sorescu permite cuprinderea celui mai
variat registru de teme si motive lirice ceea ce a permis sa se vorbeasca despre un
risc al repetarii, al neputintei, de iegire din model (Stuparu, 2006).

Model de vorbire populara si lexicul din La lilieci pune in lumina procedee de
formare a cuvintelor prin compunere si derivare originale, specifice lumii oltenesti,
caracterizate de tendinta de condensare, de concizie, de simplitate. Taranii lui Marin
Sorescu poarta numele lor oficial, prevazut in actele de stare civila atunci cand intra in
legatura cu viata de stat (primarie, scoala, armata) sau duminica, cadnd oamenii n-au
porecle, cand descoperi ,0 multime de nume noi, sterse, care nu spun nimic, / Nume
de pomelnic, n-au nici o legatura cu frumusetea / Poreclelor (La lilieci, 1, Duminica
oamenii n-au porecle, p. 45). ,Duminica oamenii n-au porecle, / Li se spune curat pe
numele cele bune / Care nu li se potrivesc deloc, ca hainele de moarte / Pastrate cu
mare grija in lacra” (La lilieci, vol. |, Duminica oamenii n-au porecle, p. 44).

Farmecul vorbirii oltenesti incanta: cineva se uita ,poncis”, altul merge ,de-a
tuturiga”, focul iese ,busneag din ogeac”, cercul trece ,valantoace prin tot satul”, copii
se tin ,landra dupa urs’, iar caii sunt ,slabi facuti lipca”. Si inventarul continua: te-ai dat
cu figtireau, la luat la rapangele, hotii au pus taga, trecea c-o héaté de vite, au luat
mireazul, un sudan de muiere, sa-mi da cu nart, se ducea talv la vale, expresii al caror
sens 1l putem banui sau deduce din context. Scopul poetului nefiind insa de a crea un
dictionar si de a recrea o lume, el nu depune eforturi pentru deslusirea sensurilor.

Relatarea scenelor din marea piesa a vietii bulzegtene se face in limba locului,
limba izbucnind din trairea pura ,Si-lI prijonea aia cu niste palmoaie cat carpatorul...”
(Dura si Beldescu); ,...muierea era inglodata/ avea si niste nacote de copii” (La
argea); ,Pe drum, pe poteci, cand m-am intors/ Erau crile, crile de oameni” (Crila de
oameni); ,Nu face ghelai, ce-o tii asa turuiac...” (Sopédneatéd). Viata de familie este
comentata filozofic. Cum ,Coicioaica a tanara/ Nu se lovea neam de barbatu-sau”,
existd o singura explicatie: ,ori ca el se facuse Tmpilostrit/ ori cad ea se facuse
impilostrita” (Nu se loveau), semnificatia verbului ,a se lovi” — ,a se potrivi” producénd
savoare. Regionalismul este, uneori, semn al evocarii nostalgice, amintire al unor

vremuri cand oamenii si animalele imparteau greutatile vietii. lonitd Simion vorbegte

2 Stuparu, Ada, Marin Sorescu — Starea poetica a limbii romdne, ed. Aius PrintEd, Craiova 2006, p. 19



cu boii cand merge la moara, iar boii ,merg de drag”, dar ,daca nu-l mai simteau
mergand pe langa ei si tarosind/ Se odihnea si ei” (Hai la moara). Alteori, prin lexic se
da dimensiuni mitologice, unor fiinte, ca Galben si Boian, boii care trageau vaporul: ,,...
bietul Galben se uzmeste... greu/ Si ud, intrasera roatele in jos.../ Se mai incordeaza
boul si in genunche/ Lumea I-a haitat si cand s-a sculat si s-a incordat/ a trecut prin
jug...” (Boii de altadat). Expresia regretului unei lumi trecute se face tot cu ajutorul
regionalismului: ,Oamenii erau mai dintr-o bucata/ Lumea nu era asa de pestricita ca
azi” (Juratul). In Gogonel si pipota, in afard de scena induiosatoare a unei mese in
care Frusina este nevoitd sa imparta o gaina la 12 oameni, poetul retine si momentul
in care bunica, la care ajunge doar o gheara, vrea sa-i dea celui mic pipota, dar il si
invata sensul cuvintelor vechi: ,- Ba tavnosul!/ -Babo, ce-i aia tdvna?/ - Deasupra
cozii, la gaina, e o umflatura unde cresc penele./ Aia e tavna, tartita”.

Dialogul personajelor este presarat cu multiple interjectii regionale, pline de
umor teatral: ,- Aba, fa cumnata,/ Nu stii ce visai azi-noapte?” (Frétila); ,Uliuliu! Pai sa-
i mai aduc un ciur ca-mi placu” (Fanfara); ,Cade jos... pleot!” (Dumneata); ,lo-te gi azi
sarii peste numele lui...” (Nebunul); ,Ba si da cu peschirul in sus, chiuia: / Uiu-iu. Uiu-
iul” (Dura si Boldescu); ,- Ce sa-ti mai faca, ma?/ Machea o sa le ia paméanturile la
toti?” (Lamurirea); Marita de la moara ,cea mai batrana ciobanca” din Painea suna ca
toaca, isi cheama oile: ,-Turi, turi! Se rastea ea la oi. Bece!/ Aliga — aliga! Liga — liga —
li!

Expresivitatea lexicala de realizeaza la nivelul limbajului comun, sursa
expresivitatii este exploatata de poetul care isi infige temeinic radacinile in vorbirea
populara, in graiul oltenesc. Erau vremuri frumoase, caci cine nu iubea zilele de
sarbatoare, ,cand iei hora in piept gi topai, uita asa ca sa-ti ostenesti muschii
picioarelor, ca apoi te vezi napadit de copii si uite asa ti se increteste fruntea“, sau
serbarile satului, cand ,te calca pe picioare de Dragobete®. Si chiar daca ,oasele
trosnesc de atata munca“, mergi la pomana din sat, pentru ca ,nicaieri nu e mai
gustoasa varza cu carne decat la pomeni“. Popa ,zlobozeste® parastasul, un altul
striga: ,stinge, ba, lumanarile ca se consuma curent!®, ,Oamenii se aseza jos, femeile
dau peste mana copiilor, care nu mai au rabdare®, iar ,rudele se cinstesc din aceeasi
ulcica toti, pe rand. Tot acelasi microb, nu?“. Si uite aga, cu linguri de lemn arse, mai
luau o gura de ciorba, in asteptarea verzei cu carne, atat de gustoasa la pomana. (La

lilieci, vol. I, pp. 23-31).



Nivelul oral, familiar al limbajului, in care se abordeaza miturile consacrate
constituie o cale de umanizare a miturilor, caci poetul nu le coboara de pe scara
axiologica, ci le imprima un suflu nou, care le face mai accesibile, mai umane, prin
concretizare si asocieri inedite. Avand capacitatea de a conferi cuvantului simplu forta
de a revela esenta existentei, Marin Sorescu ,aduce in poezie descoperirea, uimirea,
surpriza, noutatea banalului, dimensiunea filozofica a vietii surprinse in simplitatea ei,
umorul si ironia adusa pana la autoironie si cinism bland, fara sarcasm, candoarea si
tandretea de a surprinde particularul autohton...™

,Mecanismele poeticitatii” despre care vorbeste Eugen Negrici, prin prelucrare,
transfigurare, substituire, ca raport intre eul constructiv si existentul obiectual, sau
evenimential devenit real artistic — il inscriu pe Marin Sorescu in prelucrarea fara
atribuire de sens — recuperarea realului — ilustrand gradul zero de prelucrare: ,Ai
senzatia ca autorul calauzit de un fel de incredere morometiana in tot ce este
complicat sau definit, a pornit sa regandeasca totul, sa rastoarne certitudinea organica
a universului, sa inventeze sau sa disloce ordinea axiologica™. Asadar, structurarea
limbajului poetic capata caracterul unui experiment de unde rezulta combinatii care, fie
sunt proiectate de sensul poemului, fie produc ele insele acest semn, astfel incat
materialul lexical curent imbraca semnificatii neobignuite. Expresivitatea lexicala se
realizeaza la nivelul limbajului comun, in timp ce, uneori la mari departari, se
proiecteaza, fulgerator sensuri neasteptate. Sursa nesecata a expresivitatii lingvistice
romanesti este exploatata de poetul care iti infige temeinic radacinile in vorbirea
populara, in graiul oltenesc, asa cum este el imortalizat in ciclul Liliecilor. Noutatea
liricii soresciene, avand ca efect marele succes la public, este data de viziunea poetica
originala, obtinuta prin reflectarea realitatii, prin oglinda personalitatii poetului, de la
inceput diferita, manifestata si la nivelul expresiei poetice.

in ciuda afirmatiei categorice privind una din cele mai vechi teme — dragostea —,
care a prilejuit poetilor inca din antichitate poezii nemuritoare (,in dragoste totul s-a
cam scris/ i de mana si de tipar”), Marin Sorescu gaseste totusi resursele necesare
spre a da gi erosului senzatie de prospetime, contrazicand in felul acesta propria
afirmatie care, desigur, are rostul ei: dragostea nu mai e conceputd ca ideal de

puritate, candoare, ci ca ceva banal, la indemana oricui — meteahna omului modern!

* Firan, Florea : Marin Sorescu, in Profiluri si structure literare, Contributii la o istorie a literaturii romdne,
Vol.II, Ed. Scrisul Roméanesc, Craiova, 2003 p.256

4 Negrici, Eugen: Introducere in poezia contemporand, Ed. Cartea Roménesca, Bucuresti, 1985 p.6

3 Negrici, E., Op. cit., p. 57



Maniera ironica de abordare a temei erosului 0 gasim mai intai in poeziile de la
inceputul activitatii literare a lui Marin Sorescu. Spre exemplu, ultimele doua strofe din
poezia Poveste (volumul Moartea ceasului, 1966) au o incarcatura afectiva dramatica.
Flacara dragostei este amenintatd necrutator de timpul biologic al celor doi parteneri:
,Pana cand ne va iesi in cale/ Sfanta Vineri/ Sa ne spuna printre altele/ Ca nu mai
suntem tineri.// Si ca ea n-o0 sa ne mai dea de-acum/ Nici electricitatea pentru flacara/
Nici lemne pentru fum®. Trebuie precizat ca Sfanta Vinerie propria congtiinta a
cuplului erotic, care se manifesta ca un fel de memento . in fata timpului biologic, nici
unul din cele doua coduri ale fiecarui partener, fatd de eros, nu poate fi viabil. Ca
urmare a acestei filosofii a erosului, pe care o propune poetul, ironia este dulce-
amara, caci, dupa cum se observa, erosul e abordat in registru ironic, tocmai datorita
ideii de finitudine pe care o incumba.

Versurile din volumul Apa vie, apa moarta sunt ecoul unei inscenari a iubirii din
volumul Descéntoteca. Bunaoara, in Cu toate ca... rizibilul izvoraste din contrastul
habitudinilor celor doi parteneri: e/— avid de cunoastere (,Eu nu ma mai satur de
vechii greci”), ea — limitata la placeri marunte, banale si terestre (,Nu te mai saturi de
stofe, de rochii”). Tn aceeasi tonalitate a incompatibilitatii dintre placerile celor doua
sexe e scrisa si poezia Streagina de dor . De remarcat ca si erosul, ca toate celelalte
,mituri”’, este desacralizat. Elocvente, sub acest aspect, sunt: ingénare, Linx, Despre
méini, Cum dracii dorm... si Stampa (din volumul amintit). Tn ultima poezie, Luna —
congtiinta martor al amorului indragostitilor (cum aparea in viziunea romanticilor) —, la
Marin Sorescu este supusa unei implacabile finitudini, ca si oamenii, la trecerea
ireversibila a anilor: ,E acru vinul, sanul mai lasat,/ Si luna are cearcan ca o lampa/
Care-un amor tarziu a privegheat”.

In volumul de versuri Ecuatorul si polii (Editura Facla, Timisoara, 1989), Marin
Sorescu ofera, in stilul sdu inconfundabil, o lectie despre poezia de dragoste gi,
implicit, despre dragostea insasi. Este vorba de o poezie care se scrie singura, mai
exact, o poezie traitd,care se face sub ochii cititorului. Strategia aceasta
presupune participarea, in egala masura, a celor doi parteneri: ,Visele mele cu tine
stiu sa le caut/ Sunt peste tot, dulci si lipicioase/ Ca polenul. M-ai invaluit in polenul/
Celei mai frumoase flori,/ Care nici n-are nume — si sunt ca o albina,/ Care nu mai vrea
sa se intoarca la stup/ Face mierea la fata locului — / $Si 0 mananca ea cu floarea./ ,Cu

Floarea?’/ ,Cu Floricica”./ Te si botez cu ocazia asta, din nou” (In arcul de senzatii ).



Stratificarea lexicald in ,La Lilieci” pune in evidenta ceea ce Vasile Popovici
numea ,individul teatralizat™, ca suma a celor trei constiinte precis ordonate, necesare
spectacolului care apare ori de cate ori cineva imita pe altcineva in fata altcuiva,
fiecare cu modul lui de percepere si reproducere verbala.

In c&utarea... personajelor sale, ca odinioara Balzac, si nu numai el, deoarece
Luigi Pirandello, in 1921, scria piesa ,Sase personaje in cautarea unui autor, Marin
Sorescu noteaza la sfarsitul poemului Un urat urmatoarele: ,Eu scriu toate acestea
acum, in iulie 1995, la Bulzesti, in casa a noud. Incerc s& adun toate personajele
Liliecilor sa vad care ce-a mai facut, ce s-a mai ales de ele”. Autorul s-a intors la
prototipuri ca sa le inteleaga devenirea ca personaje (in viziunea lui), plonjonul lor in
realismul sucit spre fantastic, in tonalitatea tragica, sau sugubeata, aliniata in
versetele postmoderne. Deci, poetul isi verifica in ,casa ce noua” personajele ca stalpi
de rezistenta in constructia literard, compusa din gsase nivele. Daca materialul de
constructie — oamenii/personajele — se gaseau in Bulzesti, punerea lor in opera — gi
inca una iesita n spatiul intregii Romanii, ori mai departe — a fost rezervata exclusiv
lui Marin Sorescu. Patentul Liliecilor ii apartine in mod suveran printr-un lexic
aparte’, constata Marian Barbu Tn ,,6 Carti in cutarea lui Marin Sorescu”.

Restituirea amintirilor pentru Marin Sorescu presupune restituirea vocilor, ca in
teatru, dar si prezentarea actelor de indrumare a regizorilor. Tema straveche,
universala convertita aici in satul ca teatru, ca o scena cu personaje diverse, cu studii
,de profil” stabilizate, scoate intreg ansamblul poetico-narativ, plasandu-l dincolo de
individual, spre specificitatea esteticului modern.

Marea deschidere spre comedie a viziunii din ,La Lilieci” caracterizeaza
sufleteste, poate cel mai deplin pe exponentii lumii de acolo. O evidenta este de pilda
determinarea populara, taraneasca, a tipului de umor pus in circulatie, dar e insuficient
sa se observe numai atat. Tot ceea ce se petece ,pe linie” sub nesatioasele priviri ale
taranilor lui Sorescu este chiar ,viata lumii”, viata umana rasfranta in aspectele infinit
repetabile, ale satului vesnic. Hramuri, nunti, inmormantari, mersul dupa masina de
treierat, toate acestea si inca altele sunt rosturi ce pot indreptati vanturarea necurmata

incoace si-n colo, de la deal la vale, si de la vale la deal, pana ce, tulburat, cineva de

% Popovici, Vasile: Lumea personajului, Ed. Echinox, Cluj-Napoca, 1997, p. 57
8 Sorescu, Marin: Cartea a Vi-a, La Lilieci, 1998, p. 839
7 Barbu, Marian: 6 Carti in cutarea ui Marin Sorescu, Ed. Sitech, Craiova, 2009, p. 43



pe marginea baga de seama — sau e numai o parere — ca alaiul din ulita, nesfarsitul
alai, ii contine de-a valma ,si pe vii i pe morti” si pe satenii de azi si ce cei de demult.
Un inteles mai adénc ni se arata atunci cand in legaturd cu aceasta
desfagurare este o eterna trecere, acest du-te vino prodigios, un rau uman curgand
din totdeauna catre o mare ce il absoarbe ne-incetat: ,- Astia sunt tot dia de azi
dimineata de trecura la deal?/ - Tot ei/ - Da parca se inmultira. Umbla/ Vii cu mortii,
asa de-a valma? Ce ma prostesti tu pe mine,/ Nu te uita ca nu vad bine/ - Trecura si/
Sapte randuri de popi, sapte de invatatori,/ - Ma, tu ma minti/ $i unde se duc?/ - Pai,
se intorc de la deal./ - Pai, ce a fost acolo? Sa fi fost hram la biserica/ Veche?/ -
Hram./ Dar ce sarbatoare e azi, ca nu e lunea ratacita/ Nici Carstovul/ - Pai atunci nu
fu hram./ Pai, sa fi fost poate la hora/ Ori vin de la vreo nuntda ori de la o-
nmormantare,/ Ori adusera masina de treierat?/ Sari de-l intreaba pe ala — o fi a lui

Garbota/ Ori de-ai lui Sfoiag — de unde vin toti?”.

Post-scriptum:
»Limba unui popor se confunda si se identifica cu nationalitatea lui, cu memoria parintilor,

cu leaganul, cu mama, de unde ea se si numeste limba materna, expresiune sublima” (B.P.Hasdeu)

David Esrig si teatrul poetic. Elemente ale unei metode

DUMITRIANA CONDURACHE
Tatal meu obosit, dupa Gellu Naum, Atelier, Sfantu-Gheorghe, august 2008."
In lucrul cu actorii teatrului ,Andrei Muresanu” din Sfantu Gheorghe, David

Esrig a dezvoltat o metoda de exercitiu teatral de tip poetic. Incepand cu lectura-

"Intre timp, regizorul David Esrig a ficut un spectacol dupd Tatdl meu obosit la Academia de Teatru Athanor, din
Burghausen, al carei director este, spectacol in care au jucat studenti si absolventi ai Academiei. Premiera: 21 iulie
2009



analiza a textului poetic (Tatal meu obosit, de Gellu Naum), pana la definirea precisa a
unor termeni importanti de joc (de la descompunerea gi recompunerea dramatica a
textului poetic, la toate componentele jocului, interioare si exterioare). Aceasta definire
apare cu claritate si in toata eficienta ei mai ales in timpul lucrului. Chiar si prezentati
separat insa, anumiti termeni pot clarifica si usura mult munca unor actori si regizori
care rezoneaza cu acest mod de gandi si a face teatru. De aceea am ales transcrierea
unora dintre termeni in forma de “dictionar”, aproape citdnd si nu parafrazénd
formularile lui David Esrig, pentru ca “traducerea” lor ar insemna deja o interpretare
personala, prin urmare, |-ar indeparta pe cititor de forta, sensul si functia lor init,iale.1
Am facut doar mici precizari acolo unde sensul ar fi ramas neclar.
Actiune-contraactiune (principiul). Actiune-contraactiune verbala. E cand spunem
,dincolo” si gandim intai ,dincoace”. Incercati sa spuneti interior, inainte de un cuvant
indicativ, contrariul lui. Cuvantul capata viata. Textul dobandeste relief. Contraactiunea
imi aduce actiunea foarte aproape emotional.
Actiune poetica. Actiunea se petrece intr-o comunicare sensibila.
Arc poetic. (Ex. Tip de arc poetic specific tipului de poezie Gellu Naum: ca si cum
toate intdmplarile (de pana atunci) il fac pe Fiu, din poemul amintit, sa se gandeasca
la asta: incercarea de a regasi ,asimetria initiala”.)
1. ACT. Elementul cel mai mic. Actul este o actiune singulara, care poate
avea mai multe intentii. A. e interesant pentru o analiza cu actorii fapt dupa fapt.
2. ACTIUNE

* verbala (A vb)

* nonverbala (A nvb)
Se compune dintr-un sir de acte.

Raportul dintre A vb si A nvb: numai impreuna tradeaza intentia reala. Deci
vorbim de subintentii - portiuni ale unei intentii: intentie verbala, in actiunea verbala +
atitudine, Tn actiunea nonverbala. intregirea duce la o intensificare a intentiei din A vb.
Actiunea este un sir de schimbari ca urmare a unor conflicte de intentii.

In poezie este o tehnica a actiunii verbale mai speciala.
Actiunea este incercarea de a materializa intentii. Se articuleaza din actiunea verbala

si viata corpului omenesc. Simt in text actiunea. Calitatea actiunii. Data si de

! Cu precizarea ca am eliminat o serie de exemple, sugestive doar cand ar fi disponibila pentru cititor si o
inregistrare video. Am pastrat totusi cateva exemple sufiecient de clare pentru cineva care ar dori sa citeasca textul
lui Gellu Naum, unde ar gasi nume de personaje, citate, trimiteri.



respectarea principiului ,acum” — ce povestim acum. Identitatea actiunilor. Sa fie
clara. ingemanare de actiuni. Lant de actiuni. Mod/uri de actiune. Pluralismul
actiunii. Suita de actiuni — face ca scena sa ajunga la sensul ei. Tip de actiune
(rituala etc.)
Cezura. Ce sunt cezurile, cu duratele lor:

« vorbirea omeneasca are o valoare muzicala, sonora;

* sensurile si multiplicitatea lor in jocul ,barelor” (intregi, jumatati

etc). Cezurile imbogatesc sensul enorm.

Cezurile juste dau viata frazelor. Constientizarea actoriceasca unde sunt cezurile e
foarte importanta (in orice tip de text). Problema cezurilor e foarte importanta in orice
limba. Se noteaza cu bare. (Ex. ,Cand ma trezeam/ aveam un puls la fel de orb/ si de
obscur”, Gellu Naum, Tatal meu obosit) Cat de adanca e cezura. Ex: ,E un fel de
exorcism/ al spaimei” (Tatél meu obosit). ,Eu rodeam o cojita de péaine/ ca sa’ anihilez'
puterea emotionala a reveriei.” Oriunde pot sa fac cezuri e posibilitate de dezagregare
atomica.
Constructie

* de imagini

* de intentii
Contrast. Realizeaza relieful lucrurilor pe scena. Conflictele capata o dinamica astfel
incat il iau pe spectator pe drum. A mari contrastul. Stabileste pragul* spre o noua
cotitura gi o noud calitate in actiune. Totul se bazeaza pe contraste. Doar asta pot citi
scenic.
Contrastul relevant. Fiecare scena isi implineste cuantumul de tensiune datorita
contrastului relevant.
Crescendo (crestere). A cladi dramaturgia unui moment in crescendo.
Culoare (a unei actiuni verbale/ nonverbale).
Cuvant-cheie. In fiecare fraza e un cuvant care lamureste sensul cel mai acut.
In lucrul artistic, lucrdm mai mult la cauza, 18sand s& vina efectul. Clddim lumea in
care personajele si intamplarile igi capata sensul. Cum articulam o actiune care pentru

un spectator devine clar definita.



Dramaturgia sentimentelor. Ritmurile au o importantd deosebita in definirea
energiei. Daca sparg o actiune in elementele ei componente se degaja mai multa
energie.
Expresie — impresie. Expresia in teatru (verbal, in corp, in actori) depinde suta la
suta de impresie. Trebuie sa fie lucruri care sa ma impresioneze, ca sa dau expresie.
Sau dau o expresie pe care o fortez, si asta nu e arta, asta e o smecherie oarecare.
Filmul interior (al actorului). Tehnica interioara. Sunet, vorbe imagini, secvente,
salturi curioase. Dedesubtul textului Iasati imagini.
Finaluri de cuvinte. Fiti atenti la ele. Acolo se joaca mult.
(Fluid de) energie. E foarte important s& simtim cum trec fluidele de energie prin
fraza (viata frazei).
Functie (a actiunii). Rituala etc.
Functie a unei scene. Pentru ce e fiecare scena. Poate fi si putin imperfecta,
0 scena trebuie sa-si implineasca functia.
Functie a unei scene: parabola etc.
Gandire scenica. De tip asociativ. Orice opera dramatica se poate descompune in
tipul asta de dialog.
Identitate. A da identitate. Cerintad imperioasa a artei actorului, sa dea I. fiecarui
cuvant, fiecarei fraze. Sa ,identifice” textul. Sa dau exact identitatea lucrurilor pe
scena. Sa descopar ce cuvant poarta in sine identitatea momentului (caracterul aparte
a ceea ce e denumit in actiunea verbalda). Daca traiesc cuvantul care-mi da sensul,
intru mai usor in starea pe care vreau s-o joc. Sa dam identitate actiunilor. Identitatea
actiunilor — sa fie clara.
Impresii interioare. Trebuie croite, ca textul sa traiasca.
Impuls. Impuls poetic. Desfagurati filmul interior, lasand fraza sa vina, dandu-i
impulsul sa vina. Imaginile interioare sunt tocate de un obicei fioros: a spune fraza
pana-si pierde orice gust. Trebuie sa dau impulsuri pe drum. Orice actiune
premeditata se pierde.
Intentie. Intentia frazei. Cuvinte nu se pot juca, se pot juca numai intentiile care sunt
in spatele cuvintelor. Procedeu arheologic: am o intentie — incep sa ma gandesc cum
se cladeste. Se construieste o structura de intentii.
Momentul 0.

* las totul, apoi reincep

» momentul cand nu stiu ce voi hotari. (Este puterea de seductie



care intereseaza spectatorul.)

Poezie neplanificata. Cat curaj avem sa promovam in artd curente de poezie
neplanificata.
Relief. Spectacolele sunt interesante atunci cand relieful e puternic. Atunci cand
punctul culminant e departat de punctul cel mai adanc. A intari pragurile. Tipul de
moment in care putem intari pragul este contradictia intre doua momente.
Ritm/uri. Foarte periculos cind ritmurile devin egale. Sunt necesare ruperi de ritm.
Subiectul actiunii verbale. Subiectul a ceea ce spunem ne influenteaza, deci cand
se schimba S.A.V. se schimba tonalitatea.
Tendinta activa a unei fraze. Exista un cuvant care da culoarea, gustul unei fraze.
Tehnica exterioara. Voce bine pozata, flexibila, respiratie perfecta. Corpul pregatit —
flexibilitate, disponibilitate. Atunci corpul lasa sa treaca impulsurile interioare.
Tonalitate dramatica. E un lucru important a decide tonalitatea, ce vrea de fapt o
actiune.
Sa antrenam studentii sa simta cezurile.
Valoarea cuvintelor

* un accent logic

* un accent emotional

* 0 valorare din colorarea cuvantului.

Asistand la acest atelier pe toata durata lui, am vazut cum au evoluat lucrurile

de la citirea si analiza la masa (cu reveniri la lucrul la masa, pentru precizari asupra a
ceea ce a fost, discutii asupra a ceea ce urma si chiar pentru repetiti mentale ale
parcursului scenic, intr-o faza mai avansata), pana la ridicarea unor scene de unul sau
mai multe personaje si a unor momente de grup, apoi compunerea lor in succesiune
dramatica. Pe tot parcursul, am vazut “la lucru” aceste notiuni, dintre care unele sunt
precizarea unora termeni mai vechi, vehiculati in teatru, dar acum folositi cu stiinta,
prospetime si claritate a viziunii, altele sunt numiri noi ale unor lucruri fie practicate
intuitiv de actori, fie descoperiri ale regizorului intr-o indelungata experienta cu actorii
si studentii. Pentru ca in final sa se ajunga la un fragment de regie inchegat, puternic,

la imagini artistice de un nivel estetic emotionant.

In cautarea teatrului existential, atelier pe texte de Paul Celan, Burghausen, 9 august — 8 septembrie 2009

Pentru David Esrig, teatru existential inseamna, de fapt, teatru poetic. Si invers.

In sensul c& un poem puternic porneste de la si contine in sine o situatie existentiala;



iar o situatie existentiala, jucata pe scena, are esenta si fortd poetica. Poezia este,
asadar, nu poezia citita si expusa ca atare pe scena, fie si cu nuante, ci poezia
descompusa, in urma unei analize de tip structural, si recompunerea ei dramatica, prin
joc si rostire, in asa fel incat, prin evolutia scenica, prin contrastul relevant inchis in
ea, efectul asupra privitorului sa fie poetic.

David Esrig opune teatrul poetic celui de tip descriptiv. Teatrul poetic merge la
esentele umanului, la contrastele puternice, adéanci, ale existentei, si la crearea lor
scenica prin mijloace actoricesti avansate si subtile. Teatrul poetic, asa cum I-am
inteles in gandirea regizorului si profesorului David Esrig, nu descrie fapte, stari etc. Ci
creeaza situatii dramatice de concentrare poetica, — nu fara evolutie! Dar aceasta
evolutie nu este intr-o logica diurna, de teatru realist, ci se face, tot dupa o stricta
inlantuire, fapt dupa fapt, dar a unui parcurs de tip poetic.

Cerintele acestui fel de a face teatru sunt mari pentru un actor. Ele il solicita
total, de la profunda intelegere a textului, pana la urmarirea i refacerea analizei
alaturi de regizor (sau pentru sine, daca regizorul nu ar face-o), pana la plonjarea cu
toate mijloacele — simtire, gandire, voce, corp — unite intr-o stapanire avansata a
mestesugului actoricesc. Aceasta capacitate de a raspunde integral la stimulii unui
teatru care are aceleasi cerinte cu orice arta contemporana o cere gi 0 antreneaza un
atelier condus de David Esrig.

Termenul poetic este folosit de regizorul David Esrig in lucrul sau cu actorii si
cu studentii intr-un fel cu totul personal, de neconfundat. Am incercat in randurile de
mai sus o definire, dar aceasta metoda se defineste mai ales in decursul unui atelier.
Insesi precizarile teoretice se fac tot prin discutii in procesul de lucru pe o anumita
tema, avand ca punct de pornire niste texte date, in diferite etape.

O situatie existentiala, asadar puternica, esentiala, care are prin urmare si un
caracter de generalitate, se afla in centrul unui moment dramatic de acest fel.

Reprezentarea ei cere un joc simbolic si concret in acelasi timp.

Nivelul psihologic stric al teatrului este numai un nivel, si acela in parte depasit.
Important este in viziunea Iui David Esrig ca propune nu doar o estetica a
spectacolului ca produs final, ci, mai ales, o estetica poetica a stilului de joc si o
metoda de a ajunge la aceasta.

,POEZIA este o stiinta a actiunii.”, scria Gellu Naum, in Castelul orbilor,
“Tehnicile ei isi au locul firesc langa marile tehnici ale actiunii. Legaturile pe care ea le

asigura sunt de natura magica: gratie ei oamenii isi regasesc contactul dar acest



contact este asemeni focului, asemeni panicii, asemeni iubirii, asemeni apei, asemeni

revoltei, asemeni mortii care ne primeneste sangele.” °

Conditia umana si artele
TAMARA CONSTANTINESCU
Arta este in esenta cea mai profunda expresie a creativitatii umane. Pe cat de dificil
de definit, pe atat de dificil de evaluat, avand in vedere faptul ca fiecare artist isi alege
singur regulile si parametrii de lucru. Prin modul sau de manifestare, arta poate fi
considerata si ca o forma de cunoastere (cunoasterea artisticd). In dictionarele de estetica

nevoia omului de arta este privita prin raportul om - societate, om - lume. Existenta umana

? Gellu Naum, Castelul orbilor, Colectia suprarealistd, Bucuresti, 1946, pag.19



la orice nivel al dimensiunilor sociale sau istorice s-ar afla, implica actiunea omului pentru
satisfacerea nevoilor sale. Arta este privita ca cel mai inalt tittu de noblete spirituala a fiintei
omenesti, este privita ca o forma de activitate specific si deplin umana, urmarind
producerea unor valori unice, originale, inedite. Prin artd omul modifica sistemul de relatii
cu lumea, marcand pregnant prezenta lui in lume. Arta a fost, este si va fi necesara pentru
ca este o forma principala de cunoastere si transformare a lumii, este o forma de
perfectionare a lumii sporindu-i frumusetea, adevarul, umanitatea, moralitatea.

Arta este o imagine a lumii, dar o imagine ordonata, prin care e invins si depasit
haosul de imagini, judecati, afecte, tendinte, care alcatuiesc in fiecare moment tesatura
congtiintei omenesti. Este un mod de organizare a materiei gi a datelor constiintei. Tudor
Vianu spune in Estetica sa ca: ,Arta este si trebuie sa ramana o valoare sociala, o
posibilitate a omului de a participa la viata si destinul societatii in care traiegte si un mijloc
de a innobila cadrul si stilul civilizatiei acesteia. Totodata ea ne aseaza intr-o relatie cu
natura pe care nu o putem realiza altfel. Arta ne ajutad s& descoperim fata autentica, sa
percepem in chipul cel mai direct, senzorial, realitatea ei. Aspectele pe langa care treceam
mai inainte cu indiferenta, pentru cd nu le intrezdream decat prin valul conceptiilor
inteligentei, capata prin arta un chip virginal. Ea ne ofera o imagine a existentei in care
haosul si arbitrarul au fost depasite. Trecerea de la viata la arta, marcheaza pagirea intr-o
lume noua, a ordinii, a necesitatii, a logosului imanent”.

Opera de arta este produsul unei anumite activitati creatoare si produce la randul ei
o serie de reactii subiective in sufletul celui care ia contact cu ea. Este oglinda sufletului
artistului, cristalizandu-se in ea procesele sufletesti care s-au dezvoltat in artist in timpul
creatiei. Este oglinda creatorului, dar ea se oglindeste la randul ei in sufletul aceluia care o
contempla. Modelul artistic, traieste o a doua existenta desavarsita in constiinta aceluia
care s-a apropiat de ea. Opera nu e numai strigatul sincer al unui suflet, dar si produsul
unei dibacii care stie sa castige pentru sine atentia si intelegerea oamenilor. Opera nu este
un document exclusiv al sinceritatii artistului. Artistul nu poate fi intuit in opera ca printr-un
mediu transparent. Opera il poate si ascunde pe artist, el nu este numai sincer ci si
disimulat. Opera poate aparea ca un produs al puterii plastice inconstiente a naturii, un fapt
natural ilustrénd o forta activa in intreaga serie a fenomenelor gi proceselor naturii, iar pe
de alta parte este ceva izolat din natura si opus ei, ca tot ce este produsul tehnicii omenesti,
este in acelasi timp un rezultat al aptitudinii tehnice a omului.

Tocmai aceasta opozitie a artei fata de natura o facea suspecta in ochii lui Platon si

determina renumita condamnare metafizica a artei pe care o pronuntd in Sofigti marele



filozof grec: “Ingelaciune si iluzie alcituiesc esenta artelor, si scamatorii trebuiesc pusi in
acelasi rand cu sculptorii si pictorii, cu totii deopotriva constituind categoria imitatorilor.” Arta
nu este decat o imitatie a imitatiei, o umbra a umbrelor. Arta este doar apanajul
fantasmelor, care tin de pasiuni si de simturi si nu de ratiune, ca atare intuneca spiritul, il
umbreste, i ia limpezimea. Antinaturalismul artei rezultd dupa spusele lui Platon mai intai
din faptul ca operele ei par a fi o imitatie a naturii.

Quintilian care a activat la inceputul secolului al ll-lea dupa Christos spunea despre
artd cad este mai presus de toate o expresie a sentimentelor:” inca din vremurile vechi
oamenii gi-au dat seama ca unii cultiva cantecul si muzica, atunci cand sunt intr-o dispozitie
fericita, cand incearca placere sau bucurie, altii li se consacra cand ii incerca melancolia si
nelinistea, iar altii, in sfarsit cand sunt cupringi de un farmec si un extaz divin.” Arta consta
la vremea aceea din dans, cantec si muzica si de asemenea era in legatura cu cultele si
ritualurile, indeosebi cu cele asociate lui Dionisos. Arta reusea sa linisteasca, sa pacifice
simtaminte, sa purifice sufletele — catharsisul.

Democrit vorbea despre arta si dependenta ei de natura, de imitarea naturii de catre
arta — mimesis, nu in sensul imitarii sentimentelor de catre un actor, ci ca mod de a urma
natura in metodele ei de actiune: “Am fost invataceii animalelor in ce priveste realizarile
cele mai importante: ai paianjenului pentru tesut si croit, ai randunicii pentru constructia
caselor, si ai cantatoarelor, lebada si privighetoarea, pentru cantat, prin imitarea tuturor
acestora.” Alta idee a lui Democrit se refera la efectul artei, el sustinea ca: ” cele mai mari
placeri sunt produse de contemplarea realizarilor celor mai alese.” Acest enunt cuprinde
cea mai veche alaturare cunoscuta a ideilor de frumos, contemplatie si bucurie. Inspiratia
este o alta idee a lui Democrit privind originalitatea artei creative. El sustinea ca nimeni nu
poate fi creator adevarat fara o “aprindere” a sufletului, fara un graunte de nebunie.
Creativitatea deriva astfel dintr-o stare psihica aparte, diferitd de cea normala.

Mai tarziu aceasta idee a fost interpretata de Clement Alexandrinul, unul din parintii
timpurii ai Bisericii, sustindnd despre creatie ca este calauzitd de “un suflu dumnezeiesc”,
supranatural. Aristotel contrazice insa aceasta afirmatie, spunand despre creatie ca nu este
ghidata in mod special de forte supranaturale, ci dimpotriva, creatia este supusa fortelor
mecanice, si are loc numai in circumstante exceptionale. Aceste circumstante nu erau
supranaturale, ci supranormale. Poetii nu au nevoie sa fie inspirati de zei, de muze,
inspiratia este ceva natural. Sofistii au discutat despre conceptele de ,talent si educatie”,
ajungand in final la concluzia ca arta si instruirea sunt deopotriva necesare, ca arta fara

instruire si instruirea fara arta nu inseamna nimic. Socrate a formulat teoria idealizarii naturii



de catre arta, imbogatind astfel teoria reprezentarii naturii prin arta: ,Cand vreti sa
reprezentati o frumusete desavarsita, fiindca va e greu sa gasiti un om fara cusur, adunati
partea cea mai frumoasa de la fiecare si asa alcatuiti un intreg frumos.” Scriitorii tarzi ai
Antichitatii au discutat indelung aceasta teorie, ajungénd la afirmatia ca cea mai buna cale
de idealizare a naturii era selectarea si multiplicarea propriilor ei frumuseti.

Aristotel referindu-se la necesitatea si universalitatea artei, noteaza in Poetica:
,2Datoria poetului nu e sa povesteaca lucruri intdmplate cu adevarat, ci lucruri putand sa se
intample in marginile verosimilului si ale necesarului. intr-adevar istoricul nu se deosebeste
de poet prin aceea ca unul se exprima in proza si altul in versuri, ci pentru ca unul
infatiseaza fapte aievea intdmplate, iar celalalt fapte ce s-ar putea intdmpla. Poezia
infatiseaza mai mult universalul, cata vreme istoria, mai degraba particularul.”

De-a lungul timpului cercetatorii au incercat sa stabileasca originea artei, s-au izbit
intotdeauna de greutatea de a nu afla o societate in care arta sa lipseasca. O societate
lipsita de activitate artistica este ceva cu neputinta de gasit, atat in trecutul istoric si
preistoric, cat si in prezent. Istoria si intinderea artei coincid din aceasta pricina cu intreg
trecutul omenirii gi cu intreaga ei varietate spatiala. O data cu desfagurarea vietii istorice se
poate observa o treptata inlocuire a manifestarilor artistice de grup, cu creatiile artistice
individuale. Aceasta transformare in evolutia artistica a omenirii marcheaza o decadenta a
dansului, a pantomimei dramatice, a tuturor artelor in care creatorul si contemplatorul sunt
deopotriva fiinta colectiva a grupului. O data cu aceasta evolutie se schimba gi locul artei in
intregul societatii omenesti. Arta nu mai este forma universala de manifestare a vietii
sociale, ci o completare si o incununare a ei. Problemele vietii in societate, degradarea
muncii Tgi gasesc in artd complementul lor cu virtuti de regenerare si innobilare. Acesta
este mai ales sentimentul individului care acorda cateva ore pe zi unei lecturi literare, sau
care Tsi petrece seara intr-un teatru sau intr-o sala de concert.

In timpul Renasterii arta a jucat un rol eliberator, a lucrat ca o putere de smulgere
din vechile tipare medievale. Activitatea artistica in secolele XV, XVI din perioada
Renasterii, s-a dezvoltat intr-o stdnsa conexiune cu viata religioasa, ale carei tendinte
dominante in epoca anterioara cautau acum sa fie slabite si inlaturate. Renasterea
alcatuieste o etapa de tranzitie intre tipul civilizatiei colective gi anonime a Evului Mediu
catre civilizatia individualista a vremurilor noastre, de la regimul autoritar la regimul libertatii,
de la mistica la stiinta. Marele agent al acestei prefaceri este arta, care se insinueaza in
formele vietii religioase, pentru a le sparge dinlauntru. Arta are ca scop sa oglindeasca

natura, determinand importante modificari in mijloacele de expresie si in tehnica artistica.



Toate acestea au adus cu sine si modificarea perspectivei in care e conceputa finalitatea
artei, functia sa instructiva gi educativa se impleteste cu cea estetica. Frumosul este o
insusire a lucrurilor percepute cu ajutorul simturilor. In catedralele inchinate lui Dumnezeu
se introduce reprezentarea omului i a naturii, ca o frumusete calda si sugestiva.

Leonardo da Vinci intruchipare a idealului renascentist al ,omului universal”,
reprezentat de seama al Renasterii italiene, considera arta ca fiind parte integranta a
modului de abordare practica si lucida a realitatii, o disciplina tot atat de riguroasa ca stiinta.
Frumosul artistic este rezultat al sintezei observatiilor asupra naturii si al stapanirii legitatilor
creatiei. In capodoperele sale Mona Lisa, Cina cea de taina, Batalia de la Anghiari, etc.
valorifica studiile sale asupra luminii ca factor ambiant si modelator. Si-a exprimat totodata
conceptia asupra omului ca produs superior al naturii, opunandu-se viziunii ascetice a
epocii medievale.

Opera shakespeariana din punctul de vedere al timpului in care aceasta a fost
creata, valorifica artistic o noua perspectiva asupra lumii. Ideile cele mai indraznete ale
Renasterii se regasesc in dramele lui Shakespeare, de la titanismul, reinterpretat in spirit
personal, pana la instrumentele de observare stiintifica a realitati. Nici doctrina
temperamentelor nu i este straina, ajutédndu-l, prin acuratete, in procedeul inovator al
analizei psihologice. Shakespeare umanist al Renasterii, filtreaza prin sensibilitatea sa o
intreaga lume, pentru a o reda imbogatita si profunda. Raportul dintre lume si teatru reflecta
o pereche frecvent intalnita in Renastere, macrocosmosul si microcosmosul, care capata
diverse particularizari. Scopul dat literaturii este unul specific Renasterii, poezia devenind,
in aceasta epoca instrumentul de cunoastere a sufletului omenesc si a societatii.
Shakespeare va proceda ca si ceilalti scriitori renascentisti, bazédndu-se pe o intelegere
filosofica a vietii si prezentdnd personajele in devenire, dominate de trasaturi contradictorii.
,Scopul teatrului, al carui rost, dintru-nceputuri i pana acum, a fost si este sa-i tina lumii
oglinda in fatd ca sa zic asa, sa-i arate virtutii adevaratele ei tasaturi, lucrului de scéarba
propriul sau chip, si vremurilor si multimilor infatisarea si tiparul lor.”(Hamlet)

In secolele urmatoare Renasterii, artisti mari exista si se desavarsesc in filozofie si
morald. Tn secolele XVII si XVIII, continud impulsurile primite din Renastere. Numele
reprezentative ale timpului se gasesc mai ales printre ganditori gi literati. In clasicism se
incerca nasterea unor opere de arta de o frumusete ideala desavarsite din punct de vedere
rational si plastic, dupa modelele antice. Arta era intemeiatd pe rationalism, cultivand
afirmarea suprematiei absolute a principiilor morale si a ratiunii asupra fanteziei si

pasiunilor, a intereselor generale asupra celor individuale, a datoriei cetatenesti asupra



sentimentelor personale. Arta are virtutea de a pune in acord in sufletul nostru
sensibilitatea cu ratiunea. Senzualitatea materiei ei se tempereaza prin forma rationala
care o ordoneaza. Moliére afirma in prefata de la Tartuffe despre puterea moralizatoare a
artei teatrului ca: ,Teatrul are o mare putere in privinta indreptarii. Cele mai bune sageti ale
unei moralizari posace, sunt adesea mai putin puternice decéat ale satirei. Si nimic nu
pocaieste mai bine, pe cei mai multi dintre oameni, ca oglinda betesugurilor lor. E o lovitura
mare data vitiilor, cand le expui rasului obgtei intregi. Comedia este un poem ingenios care
prin invataturi placute, indreapta defectele oamenilor.[.....] Si Aristotel gi-a inchinat teatrului
nopti de veghe, si si-a dat osteneala de a stréange in precepte arta de a face comedii.”

In Romantism natura apare ca mediator intre om si divinitate. Folclorul este
considerat ca fiind izvorul adevaratei inspiratii. Apare termenul de ,arta totald” in care se
contopesc muzica, poezia, teatrul, baletul si pictura si in acelasi timp se pune accent pe
cultivarea formelor artistice cat mai plastice, valorificarea imaginatiei, inspiratiei si
afectivitatii, recursul la folclor, istorie, pitoresc sau exotic - coordonate diferit particularizate
in fiecare arta. Niciodata insa nu s-au pronuntat despre arta cuvintele unei pretuiri mai
inalte decéat in filozofia romantica. Lumea dupa Schopenhauer este obiectivitatea Vointei,
care la randul ei este totalitatea impulsurilor, si instinctelor vitale, chintesenta vietii. Vointa
se manifesta ca o vesnica straduinta, ceea ce inseamna ca viata este o vesgnica suferinta.
De aici pesimismul lui Schopenhauer. Suferinta nu poate fi anulata, dar poate fi temporar
remediata si o astfel de remediere ofera arta. Prin contemplatie estetica omul igi potolegte
pornirile primitive, putdndu-se ridica in lumea ideilor. Creatorul de artda este un geniu,
caracterizat printr-o constiintd deosebit de clara, in dosul careia se agita pornirile vointei pe
care le combate, procesul de creatie fiind constient si inconstient in acelasi timp. Totodata
geniul se caracterizeaza printr-o fantezie deosebit de puternica. Schopenhauer sustine ca
existd doua categorii estetice fundamentale: frumosul si sublimul. Frumosul desteapta
contemplatia fara nicio rezistenta; in fata sublimului insa contemplatia este conditionata de
un efort prin care contemplatorul se smulge din mrejele vointei. in lucrarea sa fundamentala
— Lumea ca vointa si reprezentare - Schopenhauer scrie despre tragedie: ,Tragedia se
considera pe drept cuvant, cel mai nobil dintre genurile dramatice , atat pentru dificultatea
realizarii, cat si pentru maretia impresiei pe care o produce. Aceasta forma superioara a
geniului poetic, are drept scop prezentarea laturii ingrozitoare a vietii, a durerilor fara de
numar, a spaimelor umanitatii, a triumfului celor rai, a fortei hazardului care pare ca ne
batjocoreste , a infrangerii infailibile a celui drept si a celui nevinovat; descoperim astfel un

simbol semnificativ al naturii lumii i al existentei. Tragedia ne dezvaluie conflictul de vointa,



descurcand pentru noi suferintele omenesti, fie ca ele sunt rezultatul hazardului, sau al
greselii care stapaneste lumea sub forma unei necesitati inevitabile, si cu o perfidie care ar
putea fi luata drept o persecutie voita, fie ca ele isi au sursa in chiar natura omului, in
incrucisarea efortului si volitiunii indivizilor, in perversitatea si prostia majoritatii lor.”

Hegel a urmarit sa includa arta in chip organic intre formele de manifestare ale
spiritului, considerand-o 1n acelasi timp si o parte a religiei. Arta reprezinta cunoasterea
nemijlocita a absolutului, iar frumosul artistic este un ideal, o manifestare sensibila a ideii,
avand un raport apropiat cu natura. Hegel stabileste trei momente importante ale artei, ce
corespund la trei etape istorice: simbolist-orientala, clasic-greaca, romantic-moderna. Din
aceasta organizare sunt deduse apoi artele particulare si specifice: momentul simbolist e
marcat de arhitectura, cel clasic de sculptura, iar cel romantic de pictura, muzica si poezie.
Poezia dramatica este cea mai perfecta totalitate si ea trebuie considerata ca ,treapta cea
mai Tnalta a poeziei si a artei in general.” Ca opera de arta poetica, drama se exprima
efectiv doar scenic. Aceasta inseamna asocierea textului si a muzicii, cu o alta forma de
expresie artistica — arta actorului, care s-a dezvoltat complet, numai in timpurile moderne.
In epoca moderna actorul se introduce in opera de arta ca individ integral si va trebui prin
urmare sa se transpuna cu totul si sa-si realizeze rolul asa cum poetul |-a conceput, sa fie
,instrumentul pe care canta autorul”. Rolul lui de creator sta in adaptarea personalitatii sale
la cea a personajului sau gi in desavarsirea in acest sens a intentiilor poetului. Despre
principiul tragediei Hegel afirma: ,Continutul veritabil al actiunilor tragice il furnizeaza
pentru scopurile pe care si le insusesc indivizii tragici, cercul puterilor care constituie ceea
ce e substantial in vointa omeneasca si care au justificare in ele insele. Tema tragediei
originale este divinul, dar nu divinul aga cum constituie el continutul congtiintei religioase ca
atare, ci asa cum se incorporeaza el in lume, in actiunile individuale, fara a-si pierde in
aceasta realitate caracterul sdu substantial. Adevarata suferinta tragica este comandata
asupra indivizilor care actioneza numai ca urmare a propriei lor fapte, in chip pe céat de
indreptatitad pe atat de vinovata din cauza conflictului pe care il creaza, fapta pentru care
acesti indivizi gi-au asumat raspunderea cu intreaga lor fiinta.”

Nietzsche a abordat problema valorii si scopului artei, a inferioritatii sau superioritatii
ei in raport cu morala, stiinta si filozofia. Arta este implinirea supremului moment creator al
culturii. Scopul culturii este producerea omului de geniu, care sa reformuleze lumea prin
arta. Creatia artistica este inaltata la rangul de activitate primordiala metafizica a vietii. Arta
trebuie sa fie apanajul celor putini si alegi, capabili sa o inteleaga si sa o celebreze. in

Nasterea Tragediei, Nietzsche afirma: ,Cand spunem despre Eschil si Sofocle ca sunt



poeti, vrem sa spunem ca sunt poeti libretisti, dar pierdem orice notiune privind existenta lor
adevarata; ea nu ni se descopera decat in anumite momente de puternica imaginatie, cand
ne reprezentdm o forma idealizata a operei, care ne-ar da intuitia a ceea ce era drama
muzicala antica. Cand se planuia un poem dramatic, prima idee trebuia sa fie imaginarea
unui grup de barbati sau de femei, care sa fie in stréanse relatii cu personajele actiunii; apoi
trebuiau inventate situatiile in care sa se poata exprima emotiile colective, de natura lirica si
muzicala.[...] Vechea tragedie era saraca in actiune si interes, se poate spune chiar ca la
origine, ea nu avea ca principal continut actiunea, drama, ci pasiunea, ,pathos”-ul. in fata
unei tragedii grecesti ne simtim incompetenti, pentru ca efectul ei fundamental se bazeaza
intr-o mare masura pe un element disparut — muzica.”

In secolul XX arta modern3d are ca sursad impulsul dinamic al raporturilor om -
societate. Arta este privita de ganditori ca J.P.Sartre de exemplu, ca fiind o forma
privilegiata de consgtiinta sociala, puternic integrata in istorie si determinatd de aceasta.
Atentia lui Sartre se indreapta spre medierile prin care se realizeaza interactiunea dintre
artist si societate, acordand o importantd deosebita mediului familial din perioada copilariei
unui scriitor, precum si mediului social, grupelor sociale cu care artistul vine in contact.
Scriitorul se angajeaza atunci cand se adanceste in strafundurile sale pentru a exprima
totalitatea sociala. Relatia artist — societate nu este inteleasa in zona luminoasa a cogito-
ului, ci in zonele intunecate ale inconstientului. ,in teatru actiunea dramatica este povestea
unei actiuni, este transpunerea in drama a unei actiuni, a uneia sau a mai multora, a
catorva indivizi sau a unui grup intreg, adica - niste oameni sunt in situatia de a voi ceva si
incearca sa realizeze acest lucru. Diferenta dintre teatrul epic si teatrul dramatic sta in
faptul ca autorul care face teatru dramatic vorbeste in numele sau propriu, povesteste adica
o istorie, cu interpretarile sale proprii, in timp ce celalalt este demonstrativ si nu vorbeste cu
cuvintele sale proprii, se eclipseaza ca autor si eclipseaza spectatorul in fata spectacolului
pe care il prezint. In teatrul dramatic poti ncerca sa intelegi, pe cand in cel epic, asa cum
ne este el prezentat actualmente, ni se explica ceea ce nu intelegem.”

O data cu predominanta avangardelor, in primele doua decenii ale secolului al XX-
lea, cand isi dezvolta Ortega Y Gasset viziunea sa estetica, arta a devenit din ce in ce mai
mult o ,arta artistica", o arta pentru artisti, o arta tot mai putin utilitara si fara consecinte
imediate pe plan general. Dorinta de marcare a frontierelor intre genuri corespunde tot mai
putin ,noilor" orientari artistice de ieri sau de azi. Ceea ce s-a putut constata de-a lungul
intregii istorii a artei, si anume tendinta sincretica, a ajuns sa fie o caracteristica mai ales a

artei de la sfirsitul secolului al XX-lea si va ramane astfel si in viitor, dupa cat se pare. Arta,



in general, si cu atat mai mult ,arta noud" in viziunea lui Ortega, presupune otiu, ceea ce, in
acceptia clasica inseamna contrariul muncii utile, cu alte cuvinte, arta ,nu este o lipsa de
activitate, ci munca inutila, munca fara simbrie si fara beneficiu material", ea reprezinta
efortul, de multe ori teribil, pe care oamenii, unii oameni, il dedica ,realului sau
supremului”. Ortega sustine ca ,opera de arta incepe acolo unde sfirsesc materialele ei si
traieste intr-o dimensiune incomparabila cu elementele propriu-zise din care este alcatuita”.
Fatala institutonalizare a maselor, despre care vorbegte Ortega y Gasset, precum gi
expansiunea fara precedent a tehnologiei au determinat, in pofida aparentelor, nu o
democratizare a ponderii culturii "inalte", ci o contaminare neverosimila a sferei sociale si
mentale, deopotriva, cu produse si servicii kitsch.

In spatiul romanesc, ganditori ca Blaga (la aceste idei adera mai apoi si Noica)

s-a adresat istoriei culturale a omenirii, constatdnd ca diferenta specificda a omului
(determinatiile, spune Noica), prin care acesta a devenit fiinta istorica, deosebindu-se astfel
de toate celelalte fiinte, este capacitatea sa creatoare; pe aceasta, omul nu o poate depasi
pentru ca ea este sublimul, este absolutul spre care tind reprezentantii geniali ai umanitatii.
Omul este o fiinta creatoare, care isi depaseste mereu creatia, dar care, tocmai de aceea,
nu-gi poate depasi conditia de creator. Omul este, prin urmare, o fiintd dogmatica si trebuie
sa aiba in stapanire o metoda dogmatica, izvorata din conditia si din destinul sau de a fi
creator. Intituldndu-si primul studiu din Trilogia cunoasterii, Eonul dogmatic, Blaga sugera
ca, omul este inzestrat cu un intelect structurat logic, cu ajutorul caruia ordoneaza cognitiv
mediul natural in care se afla.

Pentru a crea, pentru a fi demiurgul culturii, omul trebuie sa iasa din ,orizontul
concret”, paradisiac, al realitatii cognoscibile si sa intre intr-un ,orizont al necunoscutului”:
,Orizontul necunoscutului, ca o dimensiune specifica a ambiantei umane, devine principalul
factor ce-l stimuleaza pe om la cele mai fertile incercari de a-si releva siesi ceea ce este
inca ascuns”. Orizontul necunoscutului (al misterelor) are darul de a ,desmargini” orizontul
concret, pentru ca omul sa-gi realizeze continuu dimensiunea creatoare. ,Ca o consecinta a
structurilor si formelor sale, obtinute prin succesive mutatiuni verticale, omul se afirma intr-o
ambiantd desmarginita pana dincolo de lumea concreta in orizontul necunoscutului.
Aceasta enorma desmarginire este una dintre conditiile esentiale prin care omul devine
ceea ce este: fiinta creatoare de cultura, prin excelenta”. Creatorul de geniu, considera
Blaga, nu se intreaba niciodata de ce creeaza si nici nu resimte oboseala muncii. El
creeaza intrucat aceasta este vocatia sa, modul sau de a fi in lume, si fiindca altfel nu

poate si nu intelege sa traiasca.
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O tentatie a teatrului contemporan: entertainmentul
= scurta fenomenologie a aplauzelor
CALIN CIOBOTARI
Cand Aristotel prescria tragediei ca piloni fundamentali mila si teama, nu emitea
ceea ce astazi s-ar numi o reteta de succes, ci, mai degraba, o formula de existenta
intrinseca tragediei si, implicit, teatrului. Desigur, marii poeti dramatici ai omenirii, de la
Eschil incoace, nu au fost indiferenti la modul in care publicul, acest ultim decident in

chestiuni de teatrologie, le primea creatiile.



Pe de alta parte, istoriile teatrului, documentele timpului, biografile atesta
adeseori si latura profund orgolioasa a actului de creatie. Sa ne gandim doar la
realismul crud din unele piese ale lui Euripide, menit sa cutremure privitorul, or la harul
lui Shakespeare de a problematiza stari, sentimente aflate la indemana fiecaruia; sau
la Corneille care, intuind dorintele launtrice ale publicului, submina regulile
clasicismului in Cidul sau. Asta ca sa nu mai vorbim despre Moliére, cel ce fisi
permitea luxul de a se intreba retoric: ,As vrea grozav sa stiu si eu daca nu cumva
principala regula, regula regulilor, este tocmai regula de a placea, si daca o piesa de
teatru care si-a atins telul acesta n-a urmat cumva drumul cel bun?”. $i lista ar putea
continua...

LA placea”, agadar! latda o miza valabila pentru toti autorii dramatici, indiferent
de epoca si spatiul in care s-au manifestat. De la aceasta fireasca dorinta care, pana
la urma, atesta ,creatia pentru celalalt”, pana la ideea de succes, agsa cum este ea
astazi inteleasa, este o cale lunga. Daca inainte, ,a placea” avea ca sinonime
privilegiate ,a tulbura”, ,a rascoli”, ,a ridica intrebari’, ,a placea”ul contemporan este
echivalat, mai de fiecare data, cu ,a distra”, un verb cu pagubos semantism ce da
socoteala de o destul de recenta preocupare a omului contemporan: aceea de a se
distrage, de a evita din rasputeri tot ceea ce e problematic, si, prin distractie, de a se
sustrage de la o serie de angoase pe care le expediaza sec in zona asa-numitor
,complicatii inutile”.

Spectatorul standard al salilor de teatru de astazi vine la teatru spre a se
relaxa, nicidecum spre a se incarca de balastul ideatic pe care autorul, regizorul,
scenaristul, actorul i-l livreaza. Mereu grabit, mereu vlaguit de un prezent care il
sufoca, spectatorul secolului XXI a renuntat sa& practice stravechiul minerit in sine,
spre a se cunoaste, or spre a se recunoaste. E de presupus ca, plasat cumva, printr-o
minune, intr-un amfiteatru grecesc de pe vremea lui Pericle, contemporanul nostru nu
ar intelege nimic din fascinatia celui de Ianga el, fascinatia aceea in fata logosului
transpus in rostire, nealterat de imagine, ci doar de imaginar.

latd de ce a avea astazi succes in teatru mi se pare mai degraba un simptom,
inca unul, al decadentei, al regresului. Vorbim cu naturalete despre oameni de
succes, cariere de succes, afaceri de succes, carti de succes, retete culinare de

succes fara sa incercam minime definiri ale acestei notiuni. Caci, in definitiv, ce

" Moliére, ,,Critica scolii nevestelor”, in Opere, Editura de Stat pentru Literaturd si Artd, Bucuresti, vol. II, p. 148



inseamna succesul astazi, ce inseamna a avea succes? A te plasa favorabil in
societatea in care traiesti, a obtine admiratia din partea semenilor tai gi, la final, a muri
cu gandul ca ai respectat conventii, reguli scrise sau nescrise, cutume ale unui anumit
spatiu la un anumit moment din marele flux al devenirii universale.

Succesul, ca notiune si ca atitudine, provine dintr-o anume regiune a trairilor
omului contemporan. Sunt trairile dictate de vanitate, de orgoliu, de metamorfozare a
H,iubirii aproapelui” in ,competitie cu aproapele”. Spectacologic vorbind, succesul tine
de notiunea de ,show”, traductibila prin exhibitie menita a distra. ,A arata”, insa mai
aproape de ,a vedea” decat de ,a privi’. Nu exista nici un fel de show daca respectiva
manifestare nu are ca principal scop entertainmentul, bucuria ochiului si ...cam atat.
Sensul in care vorbesc aici despre ,distractie” este tocmai acest entertainmnet asa
cum a fost el adus de peste Ocean’ trecut prin cabaretele europene si ancorat
periculos pe scenele marilor teatre ale batranului continent.

Puterea de seductie a entertainmentului este coplesitoare. In evocarea
inceputurilor sale, regizorul Andrei Serban explica: ,in America, opera si teatrul sunt
categorisite drept entertainemnt! ,divertisment”. Imi place aceasta definitie, desi cand
am ajuns la New York, tanar si rebel, ideea de a-i distra pe alti mi se parea
neserioasa, superficiala. Acum cred altfel, pentru ca am inteles ca alaturand
cuvantului entertainment un altul, intentie, atunci lucrurile se schimba putin. In opera,
ca si in teatru (pana si Brecht o spune) meseria noastra e de a distra (entertain), dar
ce inseamna sa fii usor, lejer, sd amuzi, insa cu o intentie serioasa?™.

Afirmatia lui Serban trebuie nuantatd si retinutd sub semnul dialectal al
raportului divertisment — seriozitate. Regizorul roman respinge, asadar, divertismentul
de dragul divertismentului, adica privit in sine si pentru sine. El foloseste aceasta
notiune mai degraba cu adresabilitate catre dimensiunea ludicitatii umane, indicand

finalitatile grave, apasatoare chiar. Pentru o mai ferma distantare fata de acest sens al

2 Importul de pseudo-teatralitate americani a fost adeseori sanctionat de comentatori avizati ai fenomenului: ,,Mi
se pare ca teatrul european se Indreaptd intr-o directie periculoasa. La fel si cel american. Modelul american,
construit in absenta vreunei traditii teatrale, a devenit predominant. Echivaleaza teatrul cu industria — cinci
saptamani de reprezentatii, si spectacolul a pierit. Ceea ce-i secatuieste de sange si de energie pe actori si regizori,
fie ei si foarte talentati. Nu e loc de cercetare, de experimente sau greseli. O opera de arta serioasd nu se poate crea
in modul acesta [...] Aceastda metodd de lucru fast-food distruge notiunea de teatru. Nu mai existd lucru adevarat
pe text; nu mai existd pregatire temeinicd, nici analiza circumstantelor, nici o pregatire pentru rol. Toata aceasta
comoara pretioasd a teatrului, adunatd de-a lungul secolelor, nu se mai foloseste. Si cel mai grav este ca ne
obisnuim asa. S-ar putea sa inceapi sa ne placi. Intotdeauna poti si spui: am avut numai patru saptamani, ce poti
sd faci in patru saptamani? In sine urasti s ai la dispozitie doudsprezece saptimani, pentru ci nu stii ce si faci cu
ele” (Lev Dodin, Caldatorie fara sfarsit, Bucuresti, Fundatia Culturala ,,Camil Petrescu”, 2008, pp.98-99)

* Andrei Serban, O biografie, lasi, Editura Polirom,2006, pp.216-217



z<divertismentului”, voi folosi, pentru traducerea conceptului de entertainment, termenul
y,distractie”, cu tenta peiorativa de rigoare.

A da vina exclusiv pe contaminarea fizica, ex-topica, cu mai vechea formula
,<americani-s de vina!”, inseamna, insa, a proceda unilateral. Originile distractiei de
dragul distractiei in teatrul european trebuie cautate in chiar interiorul acestuia. E
necesara deci o intrebare de tip kantian, indatorata modalului ,cum?”: ,Cum e cu
putinta distractia in teatru?”, asadar o abordare transcendentala, din interior catre

exterior.

Origini ale ,,distractiei” in teatrul actual

Apetenta pentru cuvant a scazut enorm. Un teatru bazat pe cuvant ar parea,
daca nu desuet, atunci inutil, plictisitor, incapabil sa retind atentia. Asta si pentru ca
retinei, organul fundamental al omului modern, cuvantul i se refuzad cu obstinatie.
Oricata imaginatie am avea, cuvintele continua sa locuiasca intr-un nevazut al lor. Cel
mult, unele metafore cu valoare sinestezica pot produce fulgurante efemere ochiului.
Traim, sa admitem, o epoca a lui ,Toma Necredinciosul”’; nu cred pana nu vad. Numai
imaginea poate sa transporte iluziile adevarului. Povestile in sine conteaza prea putin.
E important ca ele sa fie fabricate prompt, succint si intr-un ambalaj cat mai stralucitor
cu putinta. Numai asa ele vor fi povesti de succes, in care omul de astazi sa fie dispus
a se recunoaste. Daca vechii greci isi inventau Olimpul spre a se amagi ca viata nu se
limiteaza la derizoriul de aici si acum, omul contemporan se incapaténeaza sa
distruga fiecare Olimp ce fii iese in cale, fiecare ,dincolo” pe care il simte strain si ostil,
si despre care crede ca se hraneste cu ,halci sangerande” din prezentul lui si numai al
lui.

Cateva foarte pertinente observatii asupra raportului ,de forte” dintre actul
privirii i cel al ascultarii face Marian Popescu: ,Experienta spectatorului antic grec
era, mai degraba, a unui ascultdtor — pozitie in urma careia avea cele mai mari
desfatari — decat a unui ,spectator”, adica a celui ,care vede”, pozitie care ii ,spunea”
mai putin din cauza codificarii vizualului la nivelul mastii si al costumului. Aceasta
postura caracterizanta o mai regasim, inca, in secolul al XVll-lea, cand, in Spania, de
pilda, se putea vorbi mai degraba de ,ascultator” (el oyente), decat de ,spectator”.

Este drept, insa, ca ,placerea textului’, pentru spectatorul tragediilor lui Eschil sau



Sofocle, era determinata de oralitatea funciara civilizatiei elene, prin care ,cuvantul
vorbit” devine modelul suprem™.

Tentatia simplificarii, una de care omul actual, prins in hatisurile tehnologice
si ontologice ale propriei sale civilizari, are nevoie. Poate ca tocmai marea simplitate
cu care se traia in vremurile stravechi impunea complicatii artificiale, sondari,
introspectii. Cum omul prezentului a optat pentru o viziune tot mai epidermica asupra
existentei, e de asteptat ca si teatrul, avand in continuare functiile shakespeariene ale
oglindirii, sa ramana mereu la suprafata, intru armonica sinonimie cu expectantele
celui care il priveste (si il aude tot mai vag). Tentatia simplificarii are ca principal efect
o diluare a emotiilor. Tn contextul unor discuti asupra receptarii operei lui
Shakespeare, Lev Dodin puncta aceasta simplificare negativa in termenii
superficialitatii: ,Din pacate, emotiile noastre au devenit teribil de superficiale si asa
ne-am departat cel mai tare de Shakespeare. Acest lucru ne-a afectat viata de zi cu zi;
nu ne convine resimtirea emotiilor, si cu atat mai putin exprimarea lor. La nivel
subconsgtient, si teatrul a gasit necesar sa se rigidizeze putin ca sa tina pasul cu acest
secol vlaguit. De aceea a aparut fenomenul teatrului privat de emotie. A fost numit
intelectual sau conceptual, dar ar fi mai potrivit sa fie numit fara talent, pentru ca orice
gand n teatru are valoare numai atunci cand este experimentat emotional™.
Inapetenta pentru visare este o altd cauza a degenerarii relatiei profunde cu teatrul.
Visarea inteleasa, desigur, ca posibilitate a omului modern de a se transporta voluntar
in universurile paralele ale imaginarului. Decuplarea de concret este tot mai dificila, iar
incercarile de transpunere in cealalta realitate, cea scenica, au o considerabila doza

de artificialitate.

Relatia tot mai slaba cu transcendenta, cu metafizicul, nu poate duce decat
la superficialitate in tratarea a tot ceea ce depaseste cadrul imediatului. Tocmai de
aceea, dramaturgii noului val, simtind aceasta stare de fapt, prefera ca tematica
obstinenta decupajele din viata de zi cu zi, intr-un tot mai furibund realism menit sa
,{ind aproape” un public caruia 1i place sa i se repovesteasca scene din propria-i

existenta cotidiana.

Nefasta intelegere a teatrului ca tehnica de destresare. \Vechiul catharsis

vizat prin teatru devine o forma de purificare mult mai facila, inteleasa ca provizorie

4 Marian Popescu, Drumul spre Ithaca. De la text la imagine scenica, Bucuresti, Editura Meridiane, 1990, p.15
% Lev Dodin, op.cit., p.64



deturnare a grijilor, a preocuparilor de factura sociala. Spectacolul de teatru
echivaleaza acum cu o sesiune de shopping sufletesc, sélile de spectacol apar
multora asemenea unor mall-uri spiritualizate, iar actorul este perceput ca un

iluzionist, or ca un farseor cu gestica si mesaje conventional articulate.

Intrepatrunderea teatrului cu cinematografia e o altd sursd a dereglarii
vechilor raporturi cu teatrul. Proiectile video, tehnica imprumutatda din arta
cinematografica, regasirea unor actori in productii filmice (filme artistice, telenovele,
sitcom-uri etc.) si a unor regizori de teatru in lumea filmului — toate acestea sunt
suficiente pentru ca scena sa fie asimilata unui ecran vivant, iar intrarile si iegirile
personajelor sa-si gaseasca echivalenta in schimbarile de cadru din film.
Comportamentul publicului de teatru este tot mai asemanator cu cel al publicului de

film, iar viata de pe scena tot mai deposedata de adevarul si imediatul ei.

Prejudecata ca teatrul este un produs cultural oarecare, si, de aici,
galopantul succes al teatrului comercial, constituie o noua sursa de bruiaj in
receptarile profunde. Aspectul a fost semnalat in dese randuri de reputati oameni de
teatru. lata, bunaoara, ce crede regizorul rus Lev Dodin: Nu este de mirare ca se
foloseste termenul de productie in loc de spectacol. Teatrul s-a transformat intr-o
fabrica unde spectacolele sunt rapid produse, rapid jucate si tot rapid uitate. Aceasta
nu este arta, pentru ca arta aspira la nemurire” . Ba mai mult, ,pentru mine, una dintre
cele mai serioase probleme ale teatrului de azi e sa evite sa devina o fabrica ce
scuipa spectacole, chiar daca sunt senzationale si sclipitoare, si sa fie, in esenta, un

organism creativ”’.

Scurta fenomenologie a aplauzelor

Folosesc termenul ,aplauze” in mod generic, ca suma a gesturilor, reactiilor,
atitudinilor ce definesc comportamentul publicului de teatru. Vizez un comportament
majoritar, pe deplin constient ca exista o sectiune de public — tot mai restransa, din
nefericire — care nu are nimic de a face cu asa numitul ,public larg”, o sectiune daca
nu alergica, atunci indiferenta la entertainment gi lipsita de reactie la retetele moderne

ale teatrului de succes.

Neatentia

¢ Lev Dodin, op.cit., p.40
7 idem, p.47



Conectarea publicului la fluxul spectacolului este superficiala. De aici si o
impresie generala de neatentie. Privirile spectatorilor aluneca adeseori in gol, razant
fata de scena. Pe durata reprezentatiei se desfagsoara intdmplari paralele cu actul
teatral: se trimit sms-uri, se schimba impresii despre subiecte fara nici o legatura cu
scena, se initiaza dialoguri soptite intre vecinii de fotoliu, or, pur si simplu, se mimeaza
concentrarea. Exista destule premise pentru a vorbi despre 0 mecanicizare a actului
privirii, direct proportionala cu profunzimea spectacolului. Efortul de concentrare este
considerat un deranj, asa incat, daca decodarea sensurilor piesei nu este facila,
publicul are tendinta de a renunta grabnic la incercarile de decodificare a
spectacolului. Este si motivul pentru care creatorii din teatru, tot mai resemnati,
opteaza pentru mijloace cat mai directe de ,abordare” a atentiei publicului. Desigur,
adeseori apare si riscul subestimarii privitorului, insa pierderile sunt considerate mult

mai mici, decéat in situatia supraestimarii lui.

Neimplicarea emotionala

Conceptul de ,traire”, atat de teoretizat de-a lungul timpului la nivel de teatru, a
devenit in ultima vreme un fel de ,fata morgana”, o iluzie in care continua sa creada
cativa visatori. Detasarea publicului contemporan fata de ecuatiile emotionale livrate
de actori este de prea multe ori manifesta. Omului contemporan Ti este tot mai dificil
abandonul de sine si contopirea, transpunerea in alteritatea scenica.

Ascultati cu atentie reactiile publiculuil $tiinta résului s-a pierdut; hohotele sunt
artificiale, zgomote si nu manifestari ale unei interioritati; se rade in special la enunturi
,stravezii”, la replici previzibile, la ingrosari pe care actorii, dintr-un traditional impuls,
le comit ori de cate ori au ocazia; este un ras nesanatos, care nu elibereaza, nu
disloca acele calupuri de emotie despre care vorbeam, rasul ca scrasnet, zambetul ca
grimasa.

Dincolo, in scenele de dramatism acut, reactia salii este, de cele mai multe ori,
cuantificabila intr-o tacere oarecare. Si tacerea, adevarata tacere, cea care transmite
ceva, gi-a cam sfargit viata, inlocuita fiind de mutenie mata. Tot mai rar survine
freamatul acela special, tot mai rar simti aerul tremurand, tot mai rar ai impresia ca
vecinul de alaturi s-a preschimbat subit intr-o impachetare incordata de felurite trairi.
Creatorii de spectacole, constienti si de acest minus, se straduiesc sa rezolve situatia.
Solutiile lor se consuma in registrul socarii: nuditate si vulgaritate gratuita, sénge,

actori care se tavalesc pe podele scotand urlete asurzitoare, exces de teatralizare



asadar, piese a caror tematica atinge adesea zonele patologicului, o sarabanda
fulminantd de monstruozitati menite sa-I tina aproape pe glacialul si decuplatul

spectator de secol XXI.

Lipsa de respect fata de teatru

S-a spus ca teatrul, fiind o oglindire a omenescului, trebuie sa intretina o relatie
intima cu spectatorul, acesta din urma fiind invitat sa se simta in sala de spectacole
,ca acasa”’. Oamenii de teatru de varsta a treia povestesc uneori, nu fara o evidenta
nostalgie, despre cum era perceput acest raport cu cateva decenii in urma®. E curios
cum intimitatea pomenita si-a pierdut sensurile initiale. E ca si cum de la un pertu
deferent s-a trecut la mai si bal S-a insinuat tot mai apasat ideea ca teatrul este un
loc ca oricare alta, complet desacralizat, un topos investit conventional cu cateva
reguli si ...nimic mai mult. Nici o metanoia nu mai este posibila aici, nici o transfigurare
si nici o revelatie majora.

Ironizata astazi, ceremonialitatea de ieri avea tocmai rolul acesta subtil de a
prepara straturile asteptarii la nivelul receptorului si de a trasa, ca intr-un act magic,
spatiul de manifestare pentru metafizic. S-a vorbit adeseori despre teatru ca templu, or
ca biserica. Evident, nu trebuie sa o facem in sensurile medievale, ci sa retinem doar

dimensiunea ritualica, atat de necesara racordarii la un anume fel de a simti si a fi.

Nestiinta de a comenta un spectacol prin aplauze

Ce mai inseamna astazi a aplauda? Cum trebuie privit un adult ce isi loveste
palmele in scopul de a produce sunete, sunete care, la randul lor, insumate, sa
furnizeze un ritm al salii dat ca replica la ritmul scenei? Din nefericire, cred ca si
aplauzele, candva autentic barometru valoric, nu mai reprezinta altceva decat, cel
mult, un gest-sablon de curtoazie. Mentalitatea pragmatica a publicului contemporan
considera ca recompensa fatd de actor s-a facut deja in clipa in care a fost achitat

biletul de la intrare, iar aplauzele constituie un bonus, un surplus al bunavointei

8 {ntr-un interviu pe care mi l-a acordat in toamna anului 2008, actorul Constantin Popa opina ca ,,atunci cand
vorbim despre anii aceia [anii 70 — C.C.] vorbim despre o alta epoca, si aici ne referim la dimensiunea istorica,
politica, sociald, culturald, in care functionau reflexe de dinainte de comunism, oamenii chiar aveau nevoie de sala
de teatru, de spectacol. Veneau la spectacol ca la un moment extrem de important, se imbracau frumos, cu
lavaliere, cu voalete” (,,Si acum ma infior cand spun Teatru National”, in ,,Dacia literara”, nr.5/2008 ). La fel,
actorul Florin Mircea, intr-o evocare a publicului iesean din anii ’80: ,,Era un public, nu stiu..., un public crescut
in sala asta. Un mare, mare respect pentru sala in care lumea intra ca intr-un templu. Discutam cu unii de varsta
mea, care isi aminteau cum, copii fiind, parintii 1i duceau la teatru si, inainte de a intra, le schimbau incéltarile...”
(in ,,Flacara Iasului”, iunie, 2008)



spectatoriale, sau, si mai rau, o pomana. S-a pierdut capacitatea de a aplauda cu talc.
Aplauzele nu mai alcatuiesc o nota de subsol a spectacolului, or o cortina sonora care
sa cada afectiv asupra celor vazute sau auzite, ci, mai degraba, un reflex aproape
pavlovian.

Si se mai intdmpla ceva ce da socoteala de lipsa deplina a criteriilor de
valorizare. Indiferent de cat de prost a fost jocul actoricesc, indiferent de cat de
penibila montarea in sine, la final publicul se ridica in picioare. Nu pentru a pleca
acasa, ci pentru a ovationa ipocrit si fad, nicidecum pe baza vreunor convingeri, ci, pur
si simplu, pentru ca ,asa se face”.

Uneori, asa cum stam in picioare si ne lovim mecanic palmele, parem negresit
un grup de primate care isi manifesta te miri ce stare pasagera, or niste bastinasi la un

tarm de ocean, batandu-se irational peste coapse la vederea rasaritului de soare...

Ca sa revin la pretextele acestui eseu: se poate, asadar, transa subiectul artei,
al teatrului in particular, in termeni de ,succes”? Raspunsul este afirmativ numai in
conditiile in care acceptam ca teatrul inceteaza sa fie purtatorul de cuvant gi de sens
al unor zone launtrice din fiinta umana, agsadar daca il deposedam de acele rosturi
intime ce nu au nimic de-a face cu succesul in sens modern. Raspunsul este, din nou,
afirmativ, numai daca acceptam sa anulam caracterul ineist al teatrului, daca refuzam,
deci, s& mai credem ca teatrul e ceva innascut’ , asemenea metafizicii, apetentei
pentru transcendenta, or, si mai simplu spus, vocatiei de a respira. Caci daca
ramanem in paradigma aceasta straveche, dacad nu ne pierdem credinta ca
manifestarile teatrale fac parte din noi, din esenta noastra, nu vom putea vorbi despre
succes si insucces in teatru. La fel cum nu vom putea niciodata spune ca insul X sau
Y crede in Dumnezeu cu succes, sau ca inregistreaza un teribil succes in a-si trai

viata. Teatrul ca schit, s-a spus... Or unde s-a mai pomenit ascet de succes?

? Regizorul Declan Donnelan scria in acest sens: “Teatrul nu este numai un loc specific, fizic, ci si un spatiu in
care visam Tmpreund; nu numai o cladire, ci un spatiu atit imaginar, cat si colectiv. Teatrul faciliteaza un cadru
protejat, intre granitele caruia putem explora extreme periculoase la adapostul imaginatiei i avand asigurarea unui
grup. Chiar daca ultima cladire de teatru ar fi facuta una cu pamantul, teatrul tot ar supravietui, intrucat acea foame
de a fi spectatorii unui univers inscenat ne este innascutd. Insa mai existd o foame care pare ci ne este innascuti —
aceea de a face teatru noi ingine. Regizam, jucam si privim spectacole in fiecare zi — teatrul nu va muri pana cand
ultimul vis n-a fost visat” (sb.mea — C.C.), fragment din Actorul si tinta, apud ,, Teatrul azi”, nr.8-9-10/ 2008, p.21



Tentatia maziliana

EMIL COSERU

Cu siguranta, una dintre cele mai frumoase dar si cel mai greu de montat piese

ale lui Teodor Mazilu e Frumos e in septembrie la Venetia. Are 4-5 pagini, doua
personaje El si Ea, dar cat de condensat e scrisa si greu de jucat. Nu stii daca e
comedie sau drama. Am montat-o cu studentii ca un fel de ransu’- plansu’. Consider
ca e nu numai drama a doua existente umane, ci si a unei natiuni. Tot ce se intimpla
in piesa e drama unei vesnice si interminabile visari, autodezamagiri si zdrobitoare
realitati din care nu poti evada. O realitate urata, murdara si apasatoare. Cunoagtem

aceasta realitate a anilor in care a fost scrisa piesa. E si un splendid joc de-a scrisului



dramaturgic al lui Mazilu, in acei ani, cand nu puteai glumi cu realitatea, nu puteai
visa, nu puteai evada. Am montat-o de doua ori. Prima data cu anul 4 Papusi - cand
se faceau patru ani - la un examen de licenta actorie.

Spectacolul se intitula De 4x Mazilu impreuna cu alte trei texte ale autorului si
ultima oara cu anul | Papusi — semestrul al ll-lea . Recunosc ca pentru anul 1 e prea
devreme, dar tentatia de a-i stimula actoriceste, pe studenti, pe un text dificil dar
savuros, a fost prea mare. Cu cei din anul 4 lucrul a fost mai usor, dar si intr-un caz si
in celalalt, m-a frapat faptul necunoasterii textului mazilian. Mazilu e un dramaturg pe
nedrept uitat si a fost putin mediatizat atat in viata, cat si dupa moartea lui. Nu e rostul
acestui articol de a comenta filologic textele lui, dar trebuie spus ca un atat de mare
dramaturg ca el a avut o soarta injusta. Comicul lui, din cauza cenzurii totdeauna a
fost mascat, soparlit. Asa erau vremurile. Scriind codificat, acum dupa atata timp,
generatiilor care vin, le e foarte greu sa inteleaga ce a fost atunci si ce s-a schimbat
acum. Amandoi, El si Ea, personajele piesei se, joaca, cu cuvintele. Viseaza la acel
ceva ce niciodatd nu vor atinge. Venetia e calea Damascului. Ne impovaram cu
gandul ca odata vom ajunge undeva, greu dar vom ajunge. Citez:

El: Spuneati ca aveti si dumneavoastré indoieli, stimatd doamna?

Ea: indoieli s& n-am? Ma indoiesc pand si de prezenta mea la Venetia. Mé& indoiesc de

pasaportul meu, de buna mea dispozitie, de armonia Universului, uneori, chiar si

prezenta dumneavoastra mi se pare un vis, o inchipuire.

Inchei pasajul. Indoiala asta, teama ne stapanea pe toti.Noi nu puteam, nu
aveam voie sa ne bucuram, nu palpam fericirea putina pe care am fi putut sa o avem.
Ne indoiam.Trebuia sa ne bucuram ca suntem disperati. Disperarea o tratam

zambind, scrasnind, totul era bine.
El: Sunteti disperatéa... Excelent, excelent.

Dumnezeu nu era un cuvant de rostit. Trebuia sa faci slalom printre sentimente,
iti era frica sa raspunzi. Dumnezeu, a acea vreme, nu facea parte din sufletul nostru.

Nu ne mai ocrotea.Trebuia sa-l fentezi.

Ea: E foarte greu sé te intrebi de existenta lui Dumnezeu cand nu te intereseazéa cétugi

de putin. Foarte greu.
Urmeaza un pasaj putin mai lung.

Ea: Am o rugaminte domnule....n-ati putea sé fiti mai natural?



El: Natural? Natural? De ce n-ati spus-o de la inceput? Nimic mai usor, doamna. Dacéa

vreti, sunt capabil s& ma uit drept in ochii dumneavoastré fara nici un génd ascuns.

Ea: Nu m-am géandit chiar la asta. Degsi am strabédtut atatea drumuri complicate,

pudoarea mi-a rdmas intacta...Cred c& n-am facut rau...

El: Deloc. Trebuie sd ne pastrdm pudoarea, n-are ce sad ne strice si ideea

dumneavoastré ca eu sa sé fiu mai natural e binevenitd. Tocmai ma introspectam si

ma& dojeneam. De ce dracu’ nu sunt eu mai natural? Am atétea rezerve de naturalete,
de ce oare nu le folosesc? De acum inainte, am s& fiu mai natural.

Ea: Atunci as putea sa fiu si eu mai naturala?

Inchei citatul.Naturaletea, privitul in ochi, pudoarea, lucruri rare. Toti eram cu
ochii plecati. Lucruri grave strecurate printre randuri, greu de jucat.Totul era codificat.
Eu nu spun ca e asa. E o varianta care mi se pare mai apropiata de gandul lui Mazilu.
E o varianta care s-ar putea pierde in timp. Dar pentru mine si altii ca mine care au
trait acele vremuri poate fi o cheie regizorala. Poate fi o sarcina dubla pentru actorul
care joaca. Una e cea de a pastra distanta justa intre imaginea impusa de Mazilu,
amprenta scriitorului care, parca, vrea sa spuna ceea ce nu poate spune, si cea de a
doua sarcina, indicatia regizorului care vrea sa spuna, sa se stie, si doregte sa se
spuna si poate nu stie sa spuna. Sau stie perfect sa spuna si nu e lasat sa o faca.
Asta e varianta cea mai trista. Sau tragica. Actorul care joaca Mazilu e special, ca
solistii de opera care canta Wagner. Nu e suficient sa fii ceea ce se numeste intru ale
breslei, actor de comedie, ci si inteligent. Actor inteligent, nu intuitiv, nici instinctual. De
aceea e foarte greu Mazilu. Mergem mai departe.

Ea:...Ei bine, imi pare rdu ca sunt la Venetia.

El: De ce doamna?

Ea: Fiindcé odaté ajunséa la Venetia nu mai pot sé fiu la Venetia.

El: Ati cagtigat Venetia si ati pierdut nostalgia Venetiei. Pierdem visul si primim, in

schimb, realitatea, nu e nici o branza.

Geniale replici. Pierdem visul si ce castigam? Nimic. Atunci nimic nu se putea
castiga. Mazilu ii da pasajului o tentd metafizica din varii motive. Noi intelegem sau
intelegeam exact ce trebuie. Bineinteles ca totul are o tentda comica, ca totul se
desfasoara pe muchie de cusit. Nu se putea altfel. E invaluit totul intr-un abur
dambovitean. Percepi, daca reusesti prin aburul acesta un chip, o umbra, ceva care iti
scapa. E foarte greu ca actor sa poti prinde ceva. Inteligenta te va ajuta. Nu trebuie

jucat cuvatul ci starea. Atmosfera e dezolanta, trista, sfasietoare. Atmosfera de dincolo



de replici. Pendulam intre comedie gi drama. E o situatie fara iesire. Ramane
speranta.
El: Eu imi amintesc cu placere de lucrurile pe care nu le-am facut niciodata...... Tot ce
n-am trdit voi tine minte péna la sfarsitul vieti.
Ea: Totusi, degi sunt la Venetia, imi dau seama ca nu pot sé& renunt la speranta de a
vedea Venetia. Eu n-am nevoie de Venetia, ...eu am nevoie de speranta de a vedea

candva Venetia.

Speranta e ultima ce ne mai ramasese. Aici nu e numai un joc splendid de
cuvinte, replici desavarsite. E un adevar zguduitor care la o simpla lectura e mai usor
de banuit ,dar citit in cheie scenica pentru spectator, e mult mai greu daca, regizorul

cu echipa lui nu gaseste clenciul piesei.

Ea: Eu nu tin s& mé plimb cu gondola. Eu doar tanjesc ca o nebuna dupa o asemenea
plimbare. Daca ma plimb cu adevarat, pe urma nu mai pot sa mai tdnjesc.

El: Ar fi ridicol s& va plimbati cu gondola, ca o0 nebuna... ca pe urméa sa nu mai puteti
tanji dupa asa ceva.

Ea: Ati pus degetul pe rand. Imi place s& aspir, s& nddajduiesc,sd astept. Nadajduiesc
sé fiu la Venetia, unde mé aflu in momentul de fata, agtept o iubire ideala. Aspiratia e
tot ce are omul mai frumos, atét femeile cét si barbatii.

El: Nenorocirea e ca, uneori, idealurile noastre se implinesc. Uite, am vrut s& ajungem
la Venetia, ei bine, am ajuns, acuma sa vedem pe undem scoatem camasga.

Ea: Nu cred. Nu vreau sé& cred.Chiar suntem la Venetia?

El: Da, doamnd. Si eu am vrut s& ma mint, dar suntem la Venetia. Priviti adevarul in

fatd. Mai mult decét asta. De aici de la fereastra noastra se vede Piata San Marco.

Am citat alt pasaj. Alt pasaj cutremurator, pentru ca textul,cum aminteam mai
sus, are filon tragic. E un tragic scragsnit, se face haz de necaz. Totul e dureros. Daca
am un lucru, ce placere as mai avea dupa aceea? Mai bine nu-l mai am. Ma lipsesc
de toate. E mai rau daca se implineste si nu mai stim pe unde scoatem camasa. Ne
speriem: Chiar suntem la Venetia?, chiar avem lucrul pe care-l dorim? Tare am vrea
sa ne mintim. Mai bine ne lipsim de toate. Ne amagim cu visul, ne hranim cu iluzii.
Lehamite cat incape si tot asa azi, maine si tot restul vietii. Eram niste orbi cu ochii

deschisi, bucurandu-ne cu ceea ce se intdmpla in mentalul nostru.
Ea: Adevarul e ca in prezent, ne plictisim de moarte.

Singurul lucru, singura stare care ne stapanea — plictiseala.



El: Ideal ar fi s& avem numai amintiri. Dar mai e si afurisitul dsta de prezent. Prezentul
e un tribut care trebuie plétit. Asteptam. Asteptam. Bem cafele, discutam, va ofer un
foc, mai intrebati de oranjada, de mersul trenurilor, trebuie ca odata si odata, prezentul
asta sa se preschimbe in amintiri. Ca n-o sa tind aga o vesnicie.

Ea: Dar e sigur ca prezentul dsta blestemat gi plicticos o séa se preschimbe in amintire?

Daca raméne prezent? Ce ne facem?

Ingrozitoare destine. Sociologic vorbind, este terifiant dar ne intereseaza mai
putin. Scenic, actoriceste ma intrigd cum s-ar putea rezolva, pentru a pune in evidenta
starea de amortealad descrisa mai sus. Putini sunt, cred, cei ce se incumeta la o
montare. Vorbesc de regizori. Actori care s-ar putea apleca asupra textului mazilian,
acestuia sau altuia, si mai putini.

Dealtfel, cunosc putini regizori care s-au incumetat a monta piese de Mazilu.
Majoritatea montarilor erau obisnuite, cu tentd apasat grotesca, prea pastoasa,
comicul exagerat facand compromisuri publicului.

Ascultati ce replica de autor genial, care stie cum sa serveasca actorul gi
cunoaste efectul replicii asupra publicului.

El: Daca setea mea de iubire se realizeaza, nu pot sa aspir la iubire. Pa&i, ce ma fac,

doamna, fara aspiratia spre iubire? Te castig pe dumneata in carne gi oase si pierd in

schimb speranta divind c& odaté si odata te-asputea intalni. Eu sper s& vé intéalnesc,
nu sd va intalnesc de fapt. N-am nevoie de femeia ideald. Am nevoie de mai mult. Am
nevoie de speranta ca voi gasi poate, candva, o asemenea femeie. Speranta, doamna,

nu femeia. Nu-mi luati speranta c& ma arunc in mare!

Totul e perfect in rostuirea replicii. Cred ca numai Pintilie montand Somnoroasa
aventura cu Dinica si Cotescu, spectacol interzis, au reusit sa redea perfect textul
magistral a lui Mazilu.

Ubicuitatea, fenta dramaturgului in replica, ubuescul care ne stapanea (poate
ne mai stapaneste inca), toate fac din punct de vedere artistic un regal pentru actor,
sau un posibil regal (depinde de montare, iarasi!).

Trebuie inteleasa starea de spirit a unui colectiv teatral,dorinta unui regizor de a
monta un asemenea text ,apetenta pentru un asemenea text,nevoia de a reinvia niste
epoci apuse din bucuria de a crea un spectacol memorabil.

El: Dar eu nu vreau sé& scap de aceasta suferinta, as fi distrus dacé as pierde aceasta

suferinté ingrozitoare. Aceasta suferintd ma tine pe picioare. Vai de mine si de mine...

Céte distractii nu scot eu din suferinta asta... Cate betii zdravene nu se fac pe tema



iubirii neimplinite, cate céléatorii, cate si mai cate. Pai, inchipuiti-va, doamna, ce tristé ar
fi viata noastra faré aceasta vesnica durere. Durerea cauta vegnic placerea in care sa
se topeascda.Cdci numai durerea nagte placeri adevarate.
Ne asumam aceasta suferinta ,care , culmeal,e si izvor de placeri.Cate betii, cate
calatorii etc.Durerea face parte din noi.Cauta placerea,ea durerea,in noi.Coabitam

impreuna,e un mariaj perfect.Si vine moartea.

Ea: Venetia nu exista. Existd numai dorinta de a vedea Venetia. Nadejdea ca ai sé
vezi Venetia. Durerea ca nu poti vedea Venetia. Totusi, eu vreau sa& vad Venetia
macar odata in viata.

Si tot personajul feminin, putin mai tarziu.

Ea: O, dacéd as vedea Venetia, odata, mécar odata... Sunt la Venetia, dar nimeni nu-mi
poate lua speranta ca odata si odata, poate la batranete, poate mai curénd, voi vedea

Venetia.
Si piesa se incheie.

Ea: Sunt la Venetia gi, totusi, acelasi vis ma macind. Daca as vedea mécar odata

Venetia ...macar odata. Presimt cad n-am s-o vad niciodata.

Final de piesa. Personajul moare. Moare totul in jurul nostru. Nici-o speranta.
Acest balans intre rasul-plansul, tragic-comic, greu de redat pe scena, ne pune in
imposibilitatea de a ne inchipui cum ar putea arata o asemenea montare. Bineinteles
o montare de exceptie.

Dar nu ne intereseaza cine reuseste sa monteze piesa in spiritul expozeului
nostru, ci daca o monteaza asa cum incercam noi sa deslusim, in subtext, partea
politica, voalata a piesei. Propunem o alta lectura a textului, nu spunem ca e
importanta, dar oricum e originala.

Ne apropiem de sfarsitul parcursului nostru artistic. Nu stiu daca am convins pe
cineva. Nu asta ma intereseaza. Ce propun e o cu totul alta cheie, a unei eventuale
montari. Categoric, toate textele lui Mazilu au o tenta politica, dar cel mai pregnant mi
se pare Frumos e in spetembrie la Venetia. Concentrat, laconic, caustic. Astept, si am
rabdare, sa intadlnesc un regizor capabil sa-mi dea satisfactii din acest punct de

vedere. Succes domnilor!



Despre conventia teatrala si paradoxurile ei
OCTAVIAN JIGHIRGIU

Teatrul, ca arta cu specific aparte, nascuta la confluenta suratelor sale, a reusit
sa-si pastreze de-a lungul secolelor virtutile, sa-si sporeasca necontenit mijloacele si
sa-si fascineze permanent receptorii. Toate astea, in ciuda unei declaséri fétise a
pacélelii de dincolo de cortina. Oricat adevar ni se infaiseaza prin jocul actoricesc,
oricat de organice gi reale sunt expresiile, migcarea sau exclamatiile eroilor de pe

scena, oricat de bine arata decorul, costumele sau friptura din care acestia mananca,



avem parte tot de o farsa ce ni se serveste spre starnirea empatiilor i a emotiilor
noastre.

De ce accepta spectatorul aceasta pacalire? De ce si-o asuma constient?
Probabil pentru ca, asemenea actorilor, omul din sala are nevoie sa-si paraseasca,
macar si temporar, conditia sa reala pentru a trai experientele altora. De disimulare
are parte si in viatd. Dar e acea forma de disimulare necesara si totodata greu de
asumat. Mimarea placerii intr-un act sexual, falsa condescendenta intr-o relatie de
convenienta sau zambetul schitat pentru a ascunde deznadejdea, sunt fatete ale
disimularii cotidiene. Transferul energetic din sala de spectacol este, trebuie sa fie, o
alternativa la toate acestea.

Teatrul isi trage sevele si isi sprijind resorturile existentiale pe un proces
empatic. Empatia dramaturgului cu viata este urmata de cea a creatorilor scenici cu
textul si, in final, de cea a publicului cu spectacolul. Plin de mister, jocul actorilor,
despre care Bertold Brecht spunea ca e ,un colocviu cu publicul”, ramane paradoxal
cantonat la granita dintre adevar si minciuna. Relatia celor doua parti este una
ambivalenta. Atat actorul cat si spectatorul se expun unul in fata celuilalt. Daca despre
actor stim in ce mod isi etaleaza dedesubturile, mai trebuie stabilita forma de raspuns
a publicului. Acesta se arata si totodata se explica prin reactiile sale la ceea ce i se
ofera: spectacolul. lesim asadar din cadrul prestabilit al acestei arte si intram pe un
teren al sinceritatii liber exprimate. latd cum, paradoxal, am plecat de la minciuna
pentru a afla adevarul. Avem parte de acea conventie instituita ca reguld necesaréa a
Jocului pentru eludarea haosului. Nicidecum nu vorbim de conventionalul care aduce
cu sine formalism, rigiditate si in final anchiloza.

Autorii care au tinut sa declare fatis conventia actului scenic au deschis,
temporar, culoare de comunicare intre cele doua parti ce fac obiectul unei
interdependente totale: actori - spectatori. Procesul limpezit astfel, raméane totusi la fel
de misterios. Din el si prin el au transmis semenilor diversii formatori de curente
teatrale, mesajul ca arta scenica trebuie ancorata in viata reala ca solutie la nevoile
comunitatii. Conventia a capatat, astfel, forma de manifest. Dar, inca din antichitate,
nevoia de a semnala ori combate o problema din viata cetatii se facea apelandu-se la
acordul teatral cu termeni prestabiliti. Exemplul cel mai elocvent ni-l ofera Aristofan

prin piesele cu iesiri in fata publicului fara masca si adresare directd. In multe dintre

! Bertolt Brecht, Vito Pandolfi, Istoria teatrului universal, vol. 3, Bucuresti, Ed. Meridiane, 1971, pp. 247-248.



capodoperele sale, Shakespeare foloseste tehnica ,teatrului in teatru” ca pe o
modalitate de expresie dramaticd superioard formulei clasice. in Hamlet sau Visul
unei nopti de vara, declararea conventiei devine procedeul de implinire, de
completare a demersului creator. Mai mult decat atat, ilustrul autor britanic nu pierde
ocazia sa ofere publicului adevarate lectii de artd actoriceasca, daca e sa ne referim
doar la discursul lui Hamlet catre actori sau la repetitile megterilor din Visul...
Spectatorii care, astfel, intrevad culisele artei teatrale se simt inclusi complicitar in
urmarirea scopurilor declarate ale piesei. Ei intra in posesia unei chei suplimentare de
receptare a spectacolului si pot aprofunda talcurile intrigii.

Prin punerea conventiei declarate, in antiteza cu formula clasica a teatrului,
problematici dintre cele mai variate privind moralitatea, bestiarul instinctelor sau
suprematia onoarei, sunt potentate, ies la suprafatd asemenea uleiului pus in apa. Si
toate acestea revolta, sau, din contra, multumesc publicul oferindu-i ceea ce-gi
doreste de fapt: dreptate. E foarte curios faptul ca, in ciuda expunerii pe care o
presupune declararea conventiei, actul artistic nu este vaduvit de profunzimi si
sensuri, ci, dimpotriva, acestea par a prinde stralucire. Miracolul teatrului, aflat in
antiteza cu banalitatea unei exprimari directe la public, nu-si pierde din amploare,
acesta fiind un alt paradox al conventiei scenice declarate.

Marele maestru al tehnicii ,teatrului in teatru” raméane, fara tagada, Luigi
Pirandello. El este cel care si-a amprentat creatia, revolutionara in epoca, prin
utilizarea procedeului. Preluand de la ilustrii sai Tnaintasi, Aristofan, Shakespeare,
Calderon de la Barca, Corneille sau Moliere, modelul declararii conventiei, Pirandello
la Tmplinit conferindu-i noi si variate sensuri. Piese ca Asta seara se improvizeaza
sau Sase personaje in cautarea unui autor au ca problematica si punct de plecare
tocmai transgresarea conventiei teatrale. De altfel, premiul Nobel pe care |-a primit a
avut drept motivatie ,indrazneata si ingenioasa renastere a artei dramatice si scenice”.

Astazi, mai mult ca oricand, aceasta nevoie de integrare a actului artistic intr-un
demers deopotriva profund si demistificator, spectaculos si alarmant este generat si
de involutia umanitatii invers proportionala cu evolutia tehnologica. Un teatru ca forma
de educatie, de reabilitare sau de terapie pentru receptorii sai este imperios necesar.
Asta au inteles autori contemporani precum Beckett, Arrabal, lonesco sau Vigniec,
care nu s-au limitat sa scrie o literatura dramatica ci au conferit scenei statut de
ecograf al alienéarii umanitatii. Dincolo de toate, teatrul isi pastreaza rolul fundamental

de oglinda a vremurilor sale, de formator al nevoii de frumos a omului si de subiect de



meditatie. Prin teatru, spectatorul isi gaseste un anume tip de mantuire a sufletului si a
mintii, functiei sale estetice corespunzandu-i o dorinta profund umana de
autodepasire.

Teatrul, indiferent de declararea sau deghizarea conveniei, trebuie sa aiba
mesaje clare si sa vizeze adevarul pentru a rezista in timp, indiferent de schimbarile
care vor surveni. Toate marile curente pornind de la Stanislavski, au indreptat arta
scenica spre una si aceeasi tinta: adevarul. Ori, declararea conveniei atrage cu sine

tocmai resorturile adevarului prin demascarea minciunii de care aminteam.

Declararea conventiei, atunci cadnd e facuta cu iscusinta, poate spori spectaculosul artei
scenice. Si asta e chiar necesar atata timp cat teatrul are de infruntat acum concurenti puternici,
acele forme de divertisment care au rasturnat scara valorilor in preferintele publicului. Televiziunea,
cinematografia sau internetul controleaza agresiv largi segmente de audienta creand un
dezechilibru substantial in defavoarea formelor de divertisment clasice (teatru, opera, concert
simfonic) care se vad, astfel, antrenate intr-o competitie dura, inegald, pentru castigarea unui
segment de piata sau pentru mentinerea interesului publicului deja format. Secolul informatiei
digitale ridica serioase probleme artei scenice care a fost nevoita sa cedeze rolul de varf de lance in
preferintele culturale ale publicului, altor forme de expresie artistica, mult mai accesibile ca
modalitate de receptie si decodificare a mesajului transmis. De aceea, demistificarea controlata prin
parghiile teatrului in teatru are un rol de revigorator permanent.

,Opera de arta vie” va ramane probabil in preferintele si asteptarilor
spectatorului modern, atata timp cat ea va sti sa-si conserve sau sa-si inventeze astfel
de arme secrete. Vad tot mai multe proiecte indraznete in care clasicul si avangarda
reugesc sa se impleteasca in mod armonios. Armele conventionale ale teatrului sunt
redistilate in forme neconventionale. Conventia devine poarta deschisa dinspre adevar
spre iluzie. Regizori importanti precum Silviu Purcarete, Andrei Serban, Mihai
Maniutiu, Tompa Gabor, Alexander Hausvater gi mai tinerii Radu Afrim, Claudiu Goga,
Teo Herghelegiu ne provoaca la plonjeuri in propriile cutume, bestiare sau vise.
Actorul si spectatorul pornesc aproape umar la umar in aceasta aventura miraculoasa.

Brecht sau Artaud, Brook sau Grotowski, Dodin sau Barba vorbesc de
importanta relatiei dintre actor si spectator ca elemente fizice puse in contact prin
intermediul spectacolului. Aceasta relatie este de fapt cheia moderna de abordare a
unei arte cu un impact atat de mare in societate cum este teatrul. Publicul reprezinta
elementul cheie, reperul fatda de care artistul creator isi acordeaza instrumentele

actoricesgti gi fatd de care isi consuma existenta scenica. Implicarea spectatorului n

% Adolphe Appia, Opera de artd vie, Bucuresti, Editura Unitext, Seria Magister, 2000.



complotul conventiei teatrale da actorului sansa de a nu se osifica, de a se raporta la
contextul in care evolueaza. In aceste conditii, calitatea principala a jocului actoricesc
va fi slujirea adevarului implicat de aceast tip de relatie.

Deseori am asociat existenta scenica a unui spectacol cu etapele vietii,
incepand cu textul (pretextul) dramatic care poate fi substitutul nasterii biologice,
ajungand apoi la momentul in care actorul, secondat de regizor, porneste in
elaborarea partiturii sale aidoma etapelor copilariei si adolescentei si continuand cu
evolutia spectacolului de la o reprezentatie la alta precum o fiinta in toate varstele
maturitatii si ale senectutii. latd cum, conventia artistica se substituie conventiei
ontologice. Premiera unui spectacol (echivalenta majoratului in biosul uman) este una
din etapele acestei conventii. Pe parcursul vietii spectacolului se vor adauga, contura,
elimina o serie de elemente actoricesti care apar inevitabil din relatia cu publicul,
partenerii de scena si chiar cu sine insusi. E bine stiut faptul ca spectacolul nu poate
avea niciodata un caracter definitiv, el este o opera in continua evolutie, declararea

conventiei devenind, agadar, si o forma de verificare a valabilitatii demersului artistic.
Arta teatrului, Tn ciuda tuturor impedimentelor aparute de-a lungul istoriei sale, a rezistat in
intreaga lume ca entitate artistica, ca manifestare spirituala si histrionica a omului, demonstrandu-
si, prin secole, imensul potential ideologic si estetic, capacitatea permanenta de adaptare la formule
noi, marea Tnraurire asupra receptorilor sai care cred, si astazi precum in urma cu sute de ani, Tn
realitatea actului scenic, acceptand neconditionat conventia propusa de creatori si Idsand magia si

emotia momentului sa le intre n suflete.
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Caragiale si succesul in teatrul mileniului Il
ADRIAN KOREK
Intrebarea la care incerc s& gasesc cateva raspunsuri in aceastd lucrare ar
suna in felul urmator: ,Mai ofera scrierile lui Caragiale conditiile unui succes la inceput
de mileniu?”.
Va trebui mai intdi sa ne lamurim ce inseamna succesul sau mai exact ce
inseamna succesul in teatru. De ce depinde el?
George Ivascu, directorul Teatrului Metropolis din Bucuresti raspundea unei
intrebari legate de motivul aprecierii de care se bucura teatrul deschis in urma cu

cativa ani: “Primul lucru pe care il promovez la Teatrul Metropolis este povestea,



subiectul si ele trebuie sa aiba, in principal, atentia indreptata catre public, care
trebuie, asa cum spunea Caragiale, sa iasa din sala cu o lacrima de ras sau de plans.”

Teatrul este in viata omenirii de cand primii samani au intrupat caracteristicile
animalelor venerate, ale fenomenelor naturii sau ale zeilor, iar mai téarziu ca
manifestare organizata, de cand corurile antice personificau pentru public vorbele
zeilor. Succesul acelor manifestari era asigurat de caracterul lor initiatic, de inspiratie
divina, pe care spectatorii le priveau ca pe o intrare in lumea celor care conduceau
destinele lumii pe care o cunosteau si in care traiau.

In momentul in care teatrul si-a pierdut caracterul religios, coborand printre
oameni prin abordarea subiectelor de ordin uman si cu personaje ce nu mai
reprezentau superioritatea de neatins a fortelor supranaturale, succesul a devenit o
variabila ce depindea de valoarea textului, de subiectul dezbatut, de personajele
intrupate (mai dragi sau mai urate, incarcate de eroism sau de umanitate), de
valoarea actoriceasca a interpretarii. Concursurile dionisiace dintre tragedienii greci au
facut posibil succesul de public de atunci si mogtenirea umanitatii pentru totdeauna
(fara succesul in contemporaneitatea lor, Eschil, Sofocle sau Euripide ar fi ramas niste
necunoscuti pentru generatiile ce aveau sa urmeze). Impactul asupra societatii in
sanul careia avea loc reprezentatia avea (si are) de spus unul din cele mai grele
cuvinte in transformarea in succes.

Impactul asupra fiecarui individ in parte, prin emotia starnita, prin schimbarea
viziunii pe care o are fiecare sau prin exprimarea pe scena a convingerilor
neimpartasite ale oamenilor cu lipsa de decizie, au de asemenea un rol covarsitor in
transformarea in succes a unei reprezentatii teatrale.

Alaturi de calitatile dramaturgilor, ultimul secol a avut avantajul in crearea de
spectacole de succes de marirea importantei regizorului in actul teatral. Viziuni noi
aplicate textelor jucate si ras-jucate au facut posibile succese atat din punct de vedere
calitativ, cat si din cel al impactului asupra unui larg numar de spectatori.

Diseminarea rezultatelor unui act artistic are la inceputul acestui nou mileniu un
nou aliat: internetul. Atat prin posibilitatea nelimitatd de raspandire a informatiei, a
inregistrarilor de spectacole (care pot oferi unui curios o privire in interiorul unui
spectacol pe care, poate, ar vrea sa-l vada, dar nu e convins), cat si a exprimarii
parerilor celor direct vizati (publicul larg) prin  bloguri personale, forumuri sau

comentarii la recenziile publicate in variantele virtuale ale publicatiilor scrise.



Dupa cum stim, una dintre cele mai problematice si nascatoare de polemici
chestiuni ale vietii curente a institutilor de spectacol este repertoriul — alegerea
pieselor care se vor monta pe scena. Aceasta alegere trebuie sa tina cont de un mare
numar de factori: componenta trupei (paliere de vérsta, notorietatea unora dintre actori
— cine vinde?), marimea bugetului, disponibilitatea si propunerile regizorilor, "profilul"
teatrului, programul estetic al directorului (de care depind foarte multe si care, de
multe ori, nu se ridica la Tnaltimea responsabilitatii culturale pe care o are), precum i -
cel mai important dintre toate - posibilitatea piesei (pieselor) de a genera succes.
Succes fara de care toate celelalte aspecte nu isi mai au rostul.

Asta si pentru ca, indiferent de ce spun cronicarii, criticii si ,amicii”, orice om
care cunoaste cat de cat teatrul stie ca, pentru oamenii care il fac, singurul criteriu
valabil de apreciere a muncii lor este acel misterios fenomen psihosocial numit
succes. Acesta poate aparea atunci cand nici cu gandul nu gandesti (dar, poate, cu
sufletul, cateodata, simti) si poate disparea fara nici un preaviz. Care nu asculta de
legi clare si incalca toate regulile. Care poate fi analizat, studiat, descris, dar care nu
poate fi garantat niciodata, de nimeni si de nimic. Daca, in orice domeniu al vietii,
succesul este o preocupare obsesiva, in lumea spectacolului el este conditia
fundamentala a existentei. lar unul dintre purtatorii succesului, in teatru, este piesa.
"Ce jucam?" - iatd cum suna intrebarea-cheie in orice ,fabricd” producatoare de
spectacole.

Raspunsurile pot fi extrem de variate. Experienta insa i-a invatat pe majoritatea
practicienilor scenei ca, de regula, textele aducatoare de succes au: 1) roluri ,grase"
si, eventual, potrivite pentru vedetele trupei si 2) poveste interesanta (conflict complex,
dar nu complicat, dialoguri suculente, dar fara exprimari greoaie, elitiste, care ar
reduce numarul potentialilor receptori vizati, minimum un punct culminant si un
deznodamant surprinzator). Toate acestea se pot studia fie teoretic, fie practic.
Surprinzator sau nu, punerea in practica a ,lectiilor" nu garanteaza, cum spuneam,
succesul, dar ii netezesc in mod vizibil drumul.

Totusi de la aceste deziderate normale intr-un demers artistic pana la
productiile teatrale pentru mase, asa-numitele ,suse”, este cale lunga pe care, din
pacate au ales sa calce si nume de actori/actrite care, in anumite perioade ale carierei
lor, puteau aspira la un loc in Olimpul actorilor dedicati. Spectacolele de public sau
,susele” nu-l ocolesc nici pe Caragiale in acest inceput de mileniu, succesul lor fiind

garantat de apetenta publicului pentru textele lui Caragiale, nostalgia publicului dupa



spectacolele realizate in perioada ante-decembrista si preluate de televiziunea
nationald (cine nu isi aduce aminte cu placere de rolurile caragialesti realizate de
nume ca Grigore Vasiliu — Birlic, Radu Beligan, Dem Radulescu, Victor Rebengiuc,
Horatiu Malaele, Stefan Banica, Octavian Cotescu, pentru a enumera doar céateva
nume cu realizari remarcabile), precum si de distribuirea unor nume care nu sunt
neaparat legate de teatru, dar asigura garantat vanzarea biletelor cu preturi aproape
duble fata de un spectacol de factura real artistica. Aceste succese de casa aplica
retete de care actorii se feresc de obicei (ingrosarea pana la grotesc a comicului de
limbaj, gag-uri copiate din filmele mute sau inspirate din serialele de comedie adresate
aceluiasi public larg), dar vremurile fac in asa fel incat asemenea manifestari sa aiba
priza la public. Una din cele mai recente asemenea ,inscenari” este ,O noapte
furtunoasa” ce ii are in distributie pe céntaretul si absolventul de Actorie loan Gyuri
Pascu care joaca rolul lui Rica Venturiano, pe cantareata si absolventa de Actorie
Monica Anghel, iar Maia Morgenstern, care din pacate pentru parcursul sau artistic de
pana acum, accepta asemena colaborari — pe cel al Vetei.

Intr-o asemenea inscenare au excelat scenele cu tentd sexuald, injuraturile,
atitudinile urbano-cartieresti, zgomotul si, in general, tot ceea ce merge acum pe piata
reclamei/de consum din Romania. Lumea a fost extrem de incantata de valul de
glume si gesturi obscene care a curs spre sala in permanenta. Oameni depringi
demult cu Vacanta Mare, concetatenii nostri au ras cu pofta si au aplaudat frenetic ori
de céate ori Maia Morgenstern facea gesturi obscene, cand Gyuri Pascu a facut un
recital de hip-hop a la Divertis sau cand actorul George lIvascu se asfixia intre
picioarele eroinei principale. Tumultul de vulgaritate, ieftineala regizorala, refuzul
clasicului sunt greu de descris. Asemenea inscenari trebuie vazute doar daca vrem sa
aflam unde ne situam din punct de vedere cultural in acest moment. Altfel, stam mai
bine acasa si recitim piesa, in original.

George Banu ne spune ca teatrul este o artd a actualitatii, a sentimentelor si
gandurilor nascute in noi datorita spectacolului si/sau textului. Apelarea la resorturile
instinctuale ale romanului napastuit de vremurile pe care le traieste nu face in nici un
caz cinste celor care aleg calea usoara a succesului.

,Eternul Caragiale!” — de cate ori nu am auzit replica aceasta legata de situatii
din viata politica sau din viata de zi cu zi.... Politicienii nostri (pentru ca ei sunt cei mai
expusi comparatiei cu lumea lui Caragiale), mindri ca sunt romani, vorbesc de parca

ar fi la piata si-si intorc principiile ca gi cum s-ar tirgui pe o legatura de ceapa. Privind



meschinariile si jocurile politice ajungem la ideea ca o piesa scrisa in trecut este inca
jucata pentru ca ea reflecta si azi situatia (identitatea!) de atunci: publicul de azi (se)
recunoaste in personajele si conflictele care apar pe scena si se uita cu placere sau,
dimpotriva, cu dispret pentru ca vede ceea ce il caracterizeaza si pe el. Si oare cind
va veni perioada aceea feerica si postmioritica in care operele lui Caragiale sa-si
piarda actualitatea miscatoare si muscatoare?!

Mileniul 11l a debutat fericit pentru Caragiale, potrivindu-se cu aniversarea a 150
de ani de la nasterea sa, astfel ca anul 2002 a insemnat ,anul Caragiale”. Prilej pentru
multe teatre de a include in repertoriul lor piese ale clasicului national... Mai mult sau
mai putin reusite.

Semnalul I-au dat Nationalele din lagi, Bucuregti, Craiova si Teatrul National de
Televiziune. Astfel, toata lumea s-a grabit sa raspunda unui apel de constiinta sau...
ministerial, punind in scena textele patronului spiritual al teatrului nostru. Putini se mai
gindesc, insa, la calitate si exigenta, la un strop de noutate sau individualitate. Totul e
sa fie ori sa semene macar cu Caragiale. Numai ca multi chemati, putini alesi! lar
Caragiale ramine o nuca prea tare pentru cei nedeprinsi cu urcusul catre zonele de
altitudine ale adevarului artistic.

,O scrisoare pierduta” a lui Grigore Gonta in care singura idee urmarita cu
consecventa era parodierea iubirii sincere si patimase, de telenovela, dintre Tipatescu
(un excelent Mihai Calin) si Zoe (o Tania Popa serafica printre dulci suspine)...

,O noapte furtunoasa” a Nationalului bucuregtean, in regia lui Felix Alexa. Ca si
la alte productii ale sale, nu s-a putut distinge o idee in jurul careia sa se fi coagulat
demersul regizoral. Nu se poate spune ca Felix Alexa alege un text pentru ca vrea,
prin el, sa exprime ceva, un crez artistic al sau. Din nou, nume ca Mircea Rusu, Mihai
Calin, Irina Movila, Dan Puric, i-au asigurat partea sa de succes...

Prilej de asemenea pentru Nationalul craiovean de a-i dedica un festival: ,Zilele
Caragiale" de la Craiova ,O scrisoare pierduta”, al regizorului Virgil Tanase, adus in
Banie de Teatrul National din lasi, reprezentatia Nationalului craiovean cu ,D’ale
carnavalului” al regizorului Mircea Cornisteanu, si o surpriza cu valoare de eveniment.,
recitalul lui Tudor Gheorghe, intitulat ,Pe un franc, poet", realizat in exclusivitate pe
versurile lui I.L. Caragiale.

In acelasi an aniversar si scena liricd romaneasca i-a dat onorul dramaturgului:
,O noapte furtunoasa” de Paul Constantinescu, pe scena Operei bucurestene,

spectacol datorat regizoarei Catalina Buzoianu, premiera ,La douaspe trecute fix”, o



adaptare dupa Caragiale, spectacol realizat de coregrafa Adina Cezar in colaborare
cu Teatrul ,Oleg Danovski" din Constanta, in baza scenariului semnat de Ana Maria
Munteanu.

Anul Caragiale s-a simtit astfel si prin nominalizarile la Premiile UNITER pentru
stagiunea 2002/2003:

Debut: Theodora Cimpineanu - pentru regia spectacolului ,O noapte furtunoasa sau
nr. 9” de I.L. Caragiale, Teatrul L.S. Bulandra Bucuresti;

Cel mai bun actor: Constantin Cojocaru - pentru rolurile Leonida din
,Conu’Leonida fata cu reactiunea” si Zoia din ,Gaitele”, Teatrul Odeon Bucuresti; Cea
mai buna actrita: Irina Movila - pentru rolul Veta din ,O noapte furtunoasa”, Teatrul
National |.L. Caragiale Bucuresgti.

Apropiindu-ne de anii mai recenti, observam ca riscul caderii in uitare a lui
Caragiale nu exista, teatrele din Capitala precum si din tara propunand diverse recitiri
ale lui Caragiale, cu mai mult sau mai putin succes, cu mai multd sau mai putina
inspiratie.

La Cluj, stagiunile recente au inclus 2 spectacole ale lui Caragiale: unul al
Teatrului National din Cluj, ,O noapte la Union”, un spectacol fara mari pretentii, in
care totul curge si decurge... a la légere dar care s-a dovedit a fi pe placul publicului
nepretentios, dar bucuros sa vada un colaj muzical inspirat din Caragiale; fara sa fie
vorba despre o concurenta locala, sediul inovatiilor avangardiste mai solid sustinute
estetic pare a se fi deplasat in ultimul timp spre scena Teatrului Maghiar. Aici a montat
Maniutiu un apreciat ,Woyzeck”, dar si ,Doktor Faustus”, spectacole memorabile,
intens discutate, socante prin metafora teatrala propusa. Daca ,Doktor Faustus”, de
pilda, era plasat intr-un azil de batrani handicapati, nu e de mirare ca Tompa Gabor a
venit cu ,O scrisoare pierduta” situata nu altundeva decat intr-o toaleta publica. Locul
cel mai potrivit unde trebuie asezata politica alesilor, pare a sugera regizorul,
supralicitand dur, imperturbabil, bagatelizand ironic, fara limite. Asta este politica de
ieri si de azi si trebuie tratata ca atare. Desigur, este una dintre provocarile ce nu vor
ramane suspendate n aer. Aga cum ,onorabilul" Catavencu nu se teme de intreruperi,
nici Tompa Gabor nu se teme de provocari. De aceea le si cultiva. Dar vom reveni la
cazul Tompa, tocmai datorita inovatiei sale, precum gi evenimentului starnit de un

Caragiale montat intr-o limba straina care sa mai aiba si succes...



La el acasa, la Teatrul din Ploiesti, Caragiale a avut parte in 2008 de premiera
comediei ,D'ale carnavalului”, ,piesa cea mai pura", cum zicea regizorul Sabados,
referindu-se evident la calitatile teatrale ale savuroasei farse.

La Teatrul Sica Alexandrescu din Brasov a avut premiera in ianuarie 2009
,D'ale carnavalului..." in regia lui $Serban Puiu.

Pe scena Teatrului ,Alexandru Davila” Pitesti si-a gasit locul ,O scrisoare
pierduta” in regia lui Zoltan Schapira.

Teatrul Bulandra a prezentat, la inceputul anului 2009 spectacolul ,O scrisoare
pierduta”, in regia lui Doru Ana.

Caragiale nu este limitat la scena de lemn a teatrelor, ci isi gaseste locul si in
spatii de niga: Circul Globus a prezentat publicului un spectacol intitulat ,D’ale Bibicilor
lui Caragiale". Beneficiind de aportul unor actori talentati (Maria Buza/Raluca
Dinculescu, Magda Catone/Liana Lungu, Manuela Harabor/Clara Voda, Cosmin
Sofron/Marius Bodochi, Silviu Biris/Gheorghe Ifrim, Anca Sigartau), in regia si
scenariul directoarei Brandusa Novac, spectacolul combina momente din cele mai
cunoscute piese caragialiene — ,0O scrisoare pierduta", ,D’ale carnavalului" si ,O
noapte furtunoasa".

Chiar si la Opera Comica pentru Copii, Caragiale continua sa respire in acest
inceput de mileniu: ea a produs recent musicalul ,O noapte furtunoasa” - o adaptare
dupa |. L. Caragiale a lui Roman Vlad. Acesta face parte din proiectul ,Caragiale",
coordonat de Mircea Diaconu. Istoricul acestui proiect incepe in 2003 si consta in
adaptari dupa opera lui Caragiale, precum ,Un pedagog de scoala noua”, ,O noapte
furtunoasa” si ,Vizita”.

lar viitorul ,suna bine”:

In cadrul stagiunii 2009/2010 a Teatrului National din Cluj va avea loc si
premiera piesei ,Caragiale forever”, scenariul gi regia: Mihai Maniutiu. Interesant de
vazut ce si cum va prelucra Maniutiu in acest colaj.

La Teatrul din Baia Mare au inceput in octombrie repetitile la ,D-ale
carnavalului". Spectacolul, in regia lui Claudiu Pintican, va include, dupa spusele
conducerii teatrului, momente de cabaret si de revista.

Pentru ca aproape orice regizor cu pretentii sau orice actor cu veleitati
regizorale ,simte" la un moment dat ca trebuie sa monteze un spectacol Caragiale, am

fost martorii uneori, a unor ,lecturi" mai ciudate, ca sa fim indulgenti



Succesul cautat cu orice pret, a facut loc unor extravagante inutile sau au reusit
sa deschida, macar in intentie, perspective noi asupra autorului gi a operei sale.
Desigur, in opiniile comentatorilor pot lua directii divergente, caci nu avem aceleasi
norme de judecata profesionalda, aceleasi gusturi estetice si aceeasi sensibilitate
omeneasca, drept pentru care ceea ce unuia i se pare o capodopera, altuia ii poate
parea o prostie fara margini - si invers. In definitiv, cine e in masurad s& decida c&
Tocilescu are dreptate infatisdndu-l pe Dandanache in chip de vampir (in ,Scrisoarea
pierdutd” de la Nationalul bucurestean, de acum cétiva ani) sau ca Anton Tauf nu are
dreptate transformandu-l pe Spiridon intr-un soi de luptator de sumo, si maniac sexual
pe deasupra (in ,O noapte furtunoasa” de la Teatrul Municipal din Baia Mare, cam tot
pe-atunci)? i totusi, delimitari se pot face intre viziune originala si facatura, intre
postura inedita si im-postura. Criteriul de departajare ramane, in final, bunul-simt. Aici
se desparte si succesul facil, de moment, de cel consistent si de lunga durata.

Ca veni vorba, sa ne intoarcem la unul dintre putinele succese veritabile ale
montarilor din Caragiale, un spectacol despre care auzisem tot felul de lucruri (sa nu
uitam ca traim in epoca internetului si a ,criticii” de pe bloguri si alte platforme sociale),
cam toti vorbitorii limitdndu-se insa la ,gaselnita" regizorului in privinta distributiei. Este
vorba despre ,,O scrisoare pierduta”, montata de Tompa Gabor la Teatrul Maghiar de
Stat din Cluj cu femei in rolurile masculine si cu un barbat in singurul rol feminin din
piesa.

Intr-o tara in care se comenteaza ca insusi presedintele s-a lasat manipulat de
o blonda, de ce nu ar fi distribuite femei in rolurile barbatilor politici din ,O scrisoare
pierdutd” a lui Caragiale? Intr-o lume n care sexele sunt intersanjabile in aproape
toate situatiile, piesa lui Caragiale ramane la fel de actuala prin aceasta schimbare, ba
chiar spectacolul se imbogateste cu neagteptate surse de umor. Montarea lui Tompa
Gabor nu coboara, din fericire, la nivelul anecdotei, alegerea lui de a alcatui o
distributie feminina tintind catre performanta eliberarii de orice determinare legata de
sex a personajelor caragialiene, ceea ce unora dintre interprete chiar reusindu-le. Nici
faptul ca Zoe e ,barbata", asa cum o sfatuieste o replica, dar la propriu, nu strica
echilibrul montarii. Blondele Tipatescu si Catavencu nu renunta la atributele feminitatii,
ci le folosesc abil pentru a castiga meciul politic, dar si pentru a ramane, respectiv
pentru a intra, in gratiile lui Zoe (Miklos Bacs).

Ideea putea parea nu doar socanta, ci chiar absurda. Chiar daca regizorul a

explicat cu diverse prilejuri ca lumea politicienilor lui Caragiale, ca si lumea



politicienilor de azi (zona spre care, de altfel, textul este impins discret), e una
efeminata, a-i vedea pe scena pe celebri ,incarnati" de actrite, plus un Cetatean
turmentat multiplu, jucat de patru fete, precum si o Zoe in forma masculina devine o
provocare. Insa cu rol moral, moralist si moralizator. Pentru regizor, conflictul piesei nu
este o0 vesela ciocnire intre personaje comic-venale, comic-ticaloase, comic-
iresponsabile, ci o inclestare intre indivizi a caror venalitate, ticalosie si
iresponsabilitate se manifesta, prin exagerare, comic, dar care ascund, in fond, o
uriaga tristete, o uriaga disperare. Spectacolul atinge miezul adanc al umorului
caragialian, dar si miezul adanc al unei realitati pe care, desi o vedem tot timpul in jur,
am ajuns sa o ignoram.

Marele merit al lui Tompa e ca ne aminteste aceste lucruri grave pastrand
nealterat hazul textului, orchestrand cu umor intadmplarile faimoasei istorii cu
scrisoarea ratacita si indrumand cu precizie distributia catre un joc vioi, spumos, deloc
crispat. O distributie a Teatrului Maghiar din Cluj care ne-a aratat si calitatea
componentei feminine a echipei, atat rolurilr principale precum gi numeroasa figuratie,
tot feminina, oferind un recital colectiv impresionant prin eleganta cu care, raméanand
ele insele, se transforma fara efort aparent in... contrariul lor. Singur printre atatea
femei Miklos Bacs se evidentia, in Zoe, printr-o creatie pentru care a si primit cateva
premii.

In versiunea lui Tompa Gabor atractia sexuald e dezvaluitd ca unul dintre
motoarele principale ale raporturilor dintre oameni si principal instrument de
manipulare. De asemenea, un spectacol ce respinge fantomele nationalismului, fara a
le ataga exclusiv spatiului romanesc, fiindca regizorul adauga la inceputul actului Il un
mic recital din versuri ale poetilor maghiari folosite ca stindard de nationalistii de
aceeasi limba. Spectacolul Teatrului Maghiar din Cluj confirma in mod neasteptat
actualitatea lui Caragiale si un Tompa Gabor redescoperit ca artist de forta.

Alexander Hausvater este unul dintre putinii regizori care nu a montat, inca, un
Caragiale: ,...au fost propuneri, dar nu: fiind un autor atit de cunoscut, exista deja un
orizont de asteptare osificat, lumea vrea sa vada ceea ce stie. Nu se doreste
cunoasterea, intelegerea acestui om visator, frustrat, care s-a autoexilat. Frustrarea
aceasta se vede bine in nuvele. Situatia lui Caragiale aici e la fel cu cea a unui
cintaret celebru caruia nimeni nu vrea sa-i asculte ultima melodie, i se cere sa le cinte
tot pe cele cu care s-a lansat. Nu se poate lupta impotriva acestui curent in Romania.

M-ar interesa sa fac un Caragiale in afara, in alta limba si sa-I aduc in Roméania.”



Asadar, Caragiale este inca interesant, se mai monteaza, se mai vinde si, ce e
foarte important, mai are priza atat la creatorii de teatru, cat si la public. Putem doar
spera ca noile montari sa reziste ispitelor succesului facil si sa se bazeze pe valoarea
verificata si etern valabila a dramaturgiei celui pe care Vito Pandolfi il numea “parintele
teatrului romanesc modern”.

Voi incheia citandu-lI pe regizorul Mircea Cornisteanu (al carui prim spectacol
facut pe scena Teatrului National din Craiova a fost ,O scrisoare pierduta®) cu opinia
sa legata de contemporaneizarea textelor dramaturgice:

“Caragiale, de exemplu, n-are de ce sa fie contemporaneizat pentru ca traim in
plin Caragiale de multa vreme. Cu mult dinainte sa se nasca Caragiale si pana la
sfarsitul sfarsitului nu vom iesi din Caragiale pentru ca nu putem iesi din fiinta
nationala. El va fi permanent oglinda in care trebuie sa ne uitam, pentru ca el ne-a pus
in fatd o oglinda exceptionala. Daca ne uitam de fiecare datad in aceasta oglinda si
avem puterea sa ne vedem asa cum suntem, odata cu asta avem si sansa sa ne

schimbam putin, acolo, pe unde trebuie.”

Dan Puric si succesul in 10 pagi sau Decalogul succesului

VASILICA ONCIOAIA

Pornind de la asemanarea destinului artistic al lui Dan Puric cu cel al lui
Jacques Copeau (1878-1949), construim zece principii etice de obtinere a succesului,
fara sa ne propunem a stabili prin aceasta vreo reteta, cit mai degraba sa observam
cu uimire o similitudine a destinului artistic al celor doua personalitati teatrale, fapt

care ne scoate implicit la lumina universalitatea artei lui Dan Puric.

Pasul 1
Dincolo de orice asociere speculativa succesul de astazi al artei scenice a lui

Dan Puric are la baza gasirea unei zone de limbaj. Din spusele altor universali nu



poate ajunge la aceasta treapta decat acela care nu gaseste suficiente instrumente de
expresie in limbajul deja existent.

Or, dimensiunea universalitatii artei lui Dan Puric reiese in primul rand din
descoperirea acestei zone de limbaj. Si tocmai aceasta ii permite calea spre succes,
spre recunoastere.

Am putea banui, astfel, ca unul din cei zece pasi catre succes ar fi
nelinisgtea si cautarea. Orientdndu-ne, in continuare, dupa busola Copeau,
descoperim cateva indicii in care se reflecta miscari similare ale artistului roman.'
Este vorba despre un manifest publicat in 1913 si intitulat ,O incercare de renovare
dramatica", unde Copeau anuntd pe un ton nou, personal si pasionat furia pe
industrializarea in teatru, precum si pe practicile ipocrite ale scenei. El isi anunta
determinarea de a construi teatrul pe un fundament nou, de a lupta impotriva
vedetismului, de a purta teatrul catre un repertoriu de calitate, unde clasicii,
reprezentati ca un model constant in alungarea prostului gust, sa fie obiectul unei
venerari particulare. Copeau se distaneaza de ali novatori ca Reinhardt sau
Meyerhold, accentuind simplitatea si naturaleea, repudiind formulele decorative sau
orice alta masinarie la scena. Punerea in scena se defineste ca un desen al actiunii
dramatice, tine in mod exceptional de interpretare, neglijand complet decorurile gi
accesoriile. Aceste principii sunt puse in locul moralei si esteticii.?

Fragmentul ne aduce aminte de inceputurile lui Dan Puric la Teatrul Mihai
Eminescu din Botosani cand, dupa spusele, aparute, de altfel intr-o publicatie
cotidiana, ale directoarei din vremea aceea, era gasit deseori dansand pe scena,
pana cand directoarea s-a vazut nevoita sa ii rezerve podul teatrului pentru acest gen
de cautari. Tanarul actor avea nevoie de un mod personal de expresie. Deprinsese
cativa pasi de step in facultatea absolvita (,I.L. Caragiale", la Bucuresti) si cultiva
acest gen cu bucurie atat la teatru, cat si la o scoala populara de arta din provincie.

Nimic mai cuminte, s-ar putea spune, in destinul artistic al unui actor debutant
si in peisajul dramatic al vremurilor noastre. Daca mergem insa astazi, in 2009 la

Teatrul National Bucuresti si il urmarim pe acelasi actor, la 51 de ani, in

'in Enciclopédie d'aujourd' hui, Le théatre en France de Moyen Age d nos jours , sous la direction de Jacqueline
de Jomaron, Préface d'Ariane Mnouchkine, Armand Colin Editeur, Paris 1992

2 Observam la Dan Puric aceeasi pasiune in redimensionarea teatrului. Prin lipsa decorurilor in spectacolele sale
altminteri eclectice la nivel de idee, prin calitatea gestului teatral, prin sobrietatea constructiilor dramatice, apoi
prin determinarea in lupta impotriva vedetismului, actorul si regizorul roman pare sa reediteze gesturi de aceeasi
factura ale inaintagului sau francez. Cu siguranta ca e vorba despre o coincidenta istorica §i nu de un demers
programat, fapt care ne confirma din capul locului frumusetea dar si unicitatea unei astfel de personalitati teatrale.



Sinucigasul® ,vor fi doar cateva minute acelea in care vom ramane electrizati in

fotolii: minutele in care Puric danseaza.

Pasul 2

Ajunsi in punctul acesta, nu dezvoltam modul diferentiat in care s-a dezvoltat
arta actorului la Dan Puric, ci sesizam doar al doilea pas catre succes pe care cei doi
artigti 7i au in comun: Necesitatea de a fi personal, de a fi tu insuti. Se pare ca
nelinistea si cautarea se nasc tocmai si numai din aceasta necesitate. Jacques
Copeau a facut o trupa tanara (unde ii gasim pe Lois Jouvet, Charles Dullin), a format
o comunitate entuziastd sub conducerea unui patron, cu o disciplind severa. in
spectacolele sale — o extrema stilizare a decorului, echilibru intre poetic si comedie
pura, trupa omogena, pentru prima data mulimea se inghesuia la teatru, placerea
spectatorilor raspunzand celei a actorilor.

In oglinda, la Dan Puric sesizdm dou& detalii: in primul rand, aceasta
deprindere a sa de a forma mereu o trupa a depasit intotdeauna prejudecata ca se
poate lucra numai cu artigtii formati ca atare. Cata lume stie, de exemplu, ca in trupa
actuala, artistul are un fost gropar? Suna shakespearian de-a dreptul, dar, la urma
urmei, de ce n-ar sta un gropar langa Puric, cand Hamlet s-a intretinut si el cu unul?!
Observam, prin structura eclectica a trupei, ca Dan Puric utilizeaza ca principiu de
inaintare spre succes (succesul ca si confirmare a valorii $i nu ca obiectiv carieristic)

bucuria de a juca a celor implicati.

Pasul 3

Isi alege si formeaza actorii pentru care a juca devine necesitate existentiala.
Daca identitatea artistului se fundamenteaza pe bucuria jocului, n-ar fi decat un pas
ca sa intelegem ca Dan Puric inainteaza impreuné cu trupa sa. Agadar, spre succes
nu se merge de unul singur. Daca e adevarat cad succesul este o confirmare a
rezultatelor si nu un trofeu la vanatoarea de rezultate, atunci, drumul spre confirmare
trece printr-o comunitate de oameni si o comuniune de idei!

La o privire mai atenta asupra companiilor de teatru de acest gen (unde

cuvantul se substituie migcarii), se poate observa lesne ca Dan Puric nu aduce cu

3 Sinuci gasul, de Nikolai Erdman , regia Felix Alexa Teatrul National Bucuresti, premiera 24 mai, 2009



trupa sa vreun concept nou in peisajul teatral universal.* Ceea ce il diferentiaza insa
e savoarea oferita de un dozaj particular al elementelor de dans, step, moda,
pantomima, actorie etc. E sigur insa ca vorbim despre un pionier in recuperarea
mentalitatii artistului dupa comunism, in Roméania. E sigur ca universalitatea limbajului
ales de Dan Puric (depasirea, prin gest, a limbii nationale cu toate limitele aferente) isi
extrage specificitatea din cele mai tipice situatii omenesco-roménesti ajungand astfel
prin autenticitate, la universal.

Greu de spus ce fel de actori sunt tinerii din compania Passe-Partout. E sigur
ca sunt mai mult decat dansatori. Prin dans, ei cultiva o naturalete a gestului rar
intalnita, altminteri, in lumea teatrului fara a cadea in vulgaritate.

Citim despre Copeau ceva ce pare a fi platforma estetica a trupei Passe-
Partout DP: Un spectacol unde bucuria particulara a actorilor si sentimentul de a fi la
noi acasa creeaza o jubilatie particulara a publicului si o actiune mult mai puternica
asupra lui, o comunicare mult mai simpla si mult mai adevarata.

Trebuie sa imbogatim comedia moderna, literara, intelectuala cu noi cunostinte
despre experienta corpului uman. Trebuie sa cream un corp care e gata sa se
imprumute oricarei actiuni corporale. Asta inseamna ca orice miscare e insotita de
constiina intima care o finalizeaza. Cunoasterea si stapanirea migcarilor corpului, nu
numai pe acelea ale migcarilor fizionomiei nu trebuie sa fie o imitatie a propriei
persoane sau a altuia, sau a unor imagini pictate ori sculptate. Fara a renunta la
observatia umana sau la cunostinele estetice ale actorului, s-ar putea spune ca nu ne
propunem sa refacem semnele exterioare ale pasiunii pe un chip, nici sa observam
alteritatea propriului chip in oglinda. Actorul trebuie sa cunoasca de dinauntru
pasiunile pe care le exprima fie prin experienta personala, fie prin acel mod de
divinatie proprie artistului. Si pentru aceasta trebuie sa céastige cunostintele despre
corp stapanirea musculara a instrumentului sdu de lucru, a fetei. De asememena, nu e
vorba despre un lucru care sa-i permita sa imite capodopere in pictura sau sculptura
pe care actorul le va crea cu propriul corp daca aceasta nu se face prin jocul natural al
muschilor si articulatiilor, prin constiina acestei frumuseti. Au nevoie de cunoasterea

interioara a ceea ce exprima.

4 A se da un simplu click, de exemplu pe YouTube http://www.youtube.com/watch?v=2NYfjXBY Vog, unde
Maria Pages poate fi urmarita alaturi de trupa sa dansand Canciones antes de una guerra, ocazie de a suprapune
flamenco, stilizandu-l, intr-un context muzical eterogen.



Nici un fel de afectare: nici a corpului, nici a spiritului, nici a vocii, ci cautam o
armonie pierduta.

Elevii nostri vor fi dintre cei normali, fara handicapuri fizice, intai le vom da
rezistenta indispensabila acestei meserii, apoi suflul, echilibrul inimii, calmul muscular
si stapanirea nervilor’ Suna destul de pedagogic, dar, din fericire, poate fi vizionat in

spectacolele companiei Passe-Partout D.P.

Pasul 4

In felul acesta, ne indreptdm vertiginos cétre al patrulea pas in drumul spre
succes al lui Dan Puric: Al patrulea pas, este munca: ,0 comunitate entuziasta sub
conducerea unui patron, cu o disciplina severa." Este mai mult decat evident ca doar
secretul acesta i-a permis tanarului actor ce pregatea in timpul stagiului sau la
Botosani liceeni pentru Facultatea de Teatru, sa ajunga sa aiba o trupa preluata oficial
de Teatrul National din Bucuresti. O confirmare ca aceasta, la care s-a adaugat
crearea spectacolului ce a produs TNB —ului primul turneu oficial in China, apoi,
investirea lui Dan Puric cu gradul de Cel mai Tanar Societar, ar fi putut insemna

varful, apogeul succesului.

Pasul 5

Ei bine, in ordinea in care numaram, urmeaza pasul al cincilea, prilej al
capcanei celei mai teribile. Dupa spusele artistului insa, ar insemna ca pasul
numarul cinci este ca atunci cand ai totul, sa continui sa mergi. Pentru clarificare,
selectam doua fragmente din presa vremii: Artistul este un seismograf®
"Cristina Gavrila: O data cu spectacolul 150, pentru dumneavoastra a mai avut loc un
eveniment: trupa de teatru pe care o conducei a intra sub egida Teatrului National.
Credeti ca faptul acesta va influenta viitoarele ei spectacole? O sa devina o trupa
institutionalizata?

Dan Puric: Faptul ca ea este ocrotita de umbrela protectoare a Teatrului National
este un lucru bun. Faptul ca la nivel de guvern s-a sesizat valoarea acestei trupe si ca
ea trebuie ajutata, iar este un lucru laudabil ca societate civila si congtiinta politica.
Restul depinde de mine, pentru ca institutia are toate datele, dacad este prost

manevrata, sa asasineze spiritul liber. Eu voi cauta sa pastrez un raport atipic si

3 Exista o serie dialoguri cu membri ai trupei Passe-Partout publicate in primavara anului 2009 de citre
subsemnata in "Convorbiri Literare", de unde reiese acelasi program estetic si de viata.



specific. Nu ma intereseaza salariati care mor in functie. Vreau sa pastrez oameni vii
care intra pe acest culoar al institutiei ce te protejeaza din punct de vedere legal sau
financiar. Nu vreau sa fac un azil de artisti aici, asa cum se intampla de obicei cu
institutiile teatrale, care ajung un fel de cimitire vii. Este un fenomen care trebuie
controlat. Acesta TIm este reflexul, am alergie la lucrurile care mor, in loc sa fie lasate
sa traiasca."

Se pare ca a continua sa mearga dupa ce a obtinut confirmarea din partea
Teatrului National Bucurestean se leaga foarte mult de pasul al doilea intr-o crestere
fiiniala si nu in una exponentiala: In orice etapa te-ai afla, ramai tu insui!

Urmarim acum un reportaj realizat la ora profesorului Puric, in timpul construirii
spectacolului Cei 150. (Se omagiau 150 de ani ai Teatrului Naional "I.L. Caragiale"):

La ora profesorului Puric’

,Luati aceasta poezie, copiati-o si invatati-o pe dinafara. Nu va deziceti de ea. Toti
acesti oameni se vor intoarce prin voi!”, le spune Dan Puric actorilor care s-au hotarat
sa rescrie prin gesturi si dans 150 de ani de istorie a Teatrului Naional. in foaier unde
se repeta deocamdata, regizorul spectacolului citeste versuri: ,Ne vom intoarce intr-o
zi.../Si cei de azi cu pagii grei,/ Nu ne-or vedea, nu ne-or simti,/ Cum vom intra incet in
eil Eu cred cd Radu Gyr n-a scris poezii, a scris rugaciuni.” intinsi pe jos, pe covor,
elevii Tgi asculta atenti profesorul: ,Teatrul modern va fi esentializat, dematerializat,
spune lon Sava. Vreau sa aduceti cu voi toata sensibilitatea voastra. Vreau sa ganditi,
sa nasteti cu mine acest spectacol”, le spune el, repezindu-se pe scari i aducand un
CD cu muzica de Bizet.

,Dupa ce pe ecranul de pe scena se vad bombele cazand peste oras, se aude
aceasta muzica. Ascultati-o i lasati ingerul sa lucreze! Vreau sa-mi spuneti ce
vedeti...Ne aflam dupa bombardament, teatrul e distrus. Trebuie sa aveti curajul sa
exprimati prin fiecare migcare acest traumatism”.

Repetitia se afla in partea teoretica. Deocamdata, actorii, in majoritate din
compania de teatru ,Passe-Partout D. P.”, nu fac exercitii fizice; ei se lasa provocati sa
isi imagineze o realitate transformatd brusc de razboi. ,Ajutati-ma, sa mergem

PYRPN

impreuna pe o idee a reconstructiei, a solidaritatii in suferinta”, ii indeamna profesorul.
Elevii tac, lasédnd muzica sa creeze imagini. ldeile lor construiesc puin cate puin

spectacolul: ,Eu v&d o tren& lunga pe care o femeie o poarta incet dupa sine. in jurul

8 Cristiana Gavrila, ,,Curentul”,— Artistul este un seismograf, 14 -15 iunie 2003
7 Reportaj, Dan Boicea



ei, doi barbati se joaca si alearga ca niste copii. E atata tristete in tot acest joc...”.
,Cativa oameni merg fara tinta prin nisip, in picioarele goale. Se opresc si apoi pleaca
debusolati in directii diferite cautdnd un sprijin cu talpile in pamant. Mi-e greu sa
exprim ce vad”. Profesorul se ridica de pe scaun si incepe sa le descrie, miscandu-se
odata cu vorbele sale, tot ce a vazut el. ,Teatrul e bombardat. Printre ruine, un rege
tine in mana o coroana rupta in doua. Actorii au fost surpringi jucand si se scutura unii
pe altii de praf. Oamenii stau pe strada, inmarmuriti, cu mainile goale. Nu mai au ce sa
faca. E ca in acel film al lui Kurosawa in care un om se lupta sa alunge radiatiile cu o
manta, fluturand-o in aer. In acest moment concentrat, vreau s& opresc imaginile
proiectate pe ecran pentru ca a fost si el lovit de bombe”.

Profesorul incearca sa-i motiveze pe elevi sa-si gaseasca si sa-si foloseasca
toate resursele de emotie din interior. Le spune povesti, face referiri istorice, recurge
la propriile memorii. ,Spectacolul nostru va fi gata in seara premierei. Atunci va fi un

moment in care va voi mira de multe lucruri. ”

Pasul 6

A continua sa& mergi din pasul al cincilea, inseamna a munci indiferent de
etapa in care te afli; e mai degraba rodul pasiunii de a merge, decét al planificarii
carieristice. Asta ne-o demonstreaza in pasul al saselea un dialog pe care il

reproducem, cu unul din tinerii trupei lui Dan Puric.

Pasul al saselea: Trebuie sa continui sa mergi chiar si atunci cand nu ai nimic.
Stefan Ruxandra®: "Insa intalnirea de dinaintea repetitiei a fost chiar speciala, in
sensul ca atunci am luat legatura direct, pentru prima data, cu felul lui de a trai, cu
felul lui de a vedea lucrurile, cu discursul lui din prima zi a intalnirii noastre. A fost cred
foarte puternic in sensul unei ierarhii a valorilor artistice. Ne-a spus inca din prima zi
ca el acolo nu are o fabrica de artigti-vedeta, nu are o banda rulanta de artisti bogati
care, in cateva saptamani, luni sau ani, sa apara, nu stiu, in topul celor mai bogati
oameni din Roméania, adica ne-a spus foarte clar din prima zi: ,....suntem subversivi;
nimeni nu ne finanteaza, nimeni nu ne da spatiu, lucram pe la toalete, lucram pe
culoar, lucram cine stie pe unde apucam.” Eu mi-am spus ca asa ceva nu se poate, ca
o fi vreo aberatie. Cum, Dan Puric sa primeasca aga ceva? Nu mi-a venit sa cred.

Cand fugeam cu hainele, cu combina, cu muzica dupa noi prin teatru sa putem lucra...

¥ Fragment dintr-un dialog din ,,Convorbiri literare”



In mod normal nu cred ca suntem ilegalisti acolo in teatru, pentru c& noi suntem
colaboratori. Dar in alta parte lucrul asta ori s-ar institutionaliza, ori ne-ar da afara."

In dialogurile cu tinerii din trupa am observat c& a merge inseamna a lucra in
mers, a slefui in continuu. Ei slefuiesc si modifica in continuu, dupa modelul
maestrului. latda cum géndeste o tadnara din trupa care a debutat in cadrul companiei
cu propriul spectacol.” Cand, dupa spectacol, am urcat pe scena sa o anunt ca as
vrea sa vorbim pe marginea debutului lor, am gasit-o intr-un colt, manuind cu emotie
in lumina unui reflector un fluture pe wayang. Mi-a facut semn cu cealaltd mana sa
ma apropii Tnhcet si sa ma uit cum fluturele, atras de lumina, se invarte in delir n jurul
ei. "Ana, spune-mi cum a venit in spectacolul vostru fluturele de astazi, pentru ca in
reprezentatia trecuta nu l-am véazut’.

M-am gandit saptamana trecuta. Primele spectacole au fost la Vélcea, in aer
liber, la noua seara, cand apunea soarele. Era o experienta nemaipomenita: cantau
pasarile, fosneau frunzele. Am jucat in gradina. Am montat impreuna cu o scenografa
0 scena improvizata, am agatat de copaci panze negre, a fost foarte frumos, ca in
Commedia dell’ arte, asa am construit noi totul si, la momentul cu cearsaful alb, cand
ne trezim noi dimineata, am vazut pe film ca era chiar un fluture, probabil un fluture de
noapte, dar in lumina reflectorului parea alb. A zburat, mi s-a asezat in par si dupa
aceea a plecat. Mi-a placut chestia asta cand am revazut filmul si zilele astea tot
gandindu-ma la fluture, mi-a venit ideea sa-lI fac; mai ales ca la papusi ne jucaseram
cu o marioneta si era frumos cum marioneta urmareste fluturele. Era asa de
emotionant. La marionete detaliile sunt foarte emotionante, iti ating inima. Astazi de
dimineata, desi vorbisem dinainte cu Paul despre asta, uitasem de fluturag. Paul, ma
intreaba: Ai facut fluturele? Uitasem! Am zis ca il fac in cinci minute, ca trebuia sa
plec. L-am taiat, I-am facut din mai multe materiale. Am incercat din punga usoara, ca
am zis sa fluture mai tare si nu mi-a placut, era cam moale; dupa aceea am luat hartie
obignuita, era prea batoasa. Am gasit, in cele din urma, o hartiutd de pachetel de
gogosi care era o hartie mai subtirica, asa, si l-am facut, l-am cusut, i-a iegit si
capusor. A fost foarte dragut. L-am luat cu mine si am mers impreuna pe strada,

asa...iesea din geanta. Asa s-a nascut fluturasul si azi a jucat pentru prima data."
Pasul 7. Indiferent de cat ai, da mai departe.

E ceea ce ne povesteste despre maestrul sau un tanar din trupa lui Dan Puric

? Dialog ce va fi prezent in viitoarea carte, cu titlul acestui articol.



Stefan Ruxandra: Cred ca Dan Puric are luciditate si s-a autoresponsabilizat, dar
fara sa se programeze, fara sa-si doreasca asta, anume sa dea mai mult din el. Poate
simte ca a gasit o jucarie si domnule, sa ne jucam cu totii cu ea, chiar daca am gasit-o
eu, v-o dau si voua, fiti atenti cat de faina e! $tii, cam aga e cu Dan Puric. Bine, jucaria
asta e foarte pretioasa, intelegi? E ceva nemaipomenit, nu e ca unul care gaseste un
inel de aur si 1l baga in buzunar zicand vai, vai, sa nu ma prinda careva ca l-am gasit
si e al meu! Nu, el stie ca a gasit ceva si ne cheama sa facem impreuna! Si cred ca de
aici vine...plus ca e un termen, un cuvant...darnicia. E prea putin spus ca Dan Puric e
darnic! Chiar, odata vorbeam cu el si glumea foarte tare pe seama crizei financiare si
zice: "Uita-te la mine, n-am nimic!" si eu i-am raspuns: "Pai, daca ai dat totul!... " "Pai
ce sa fac, zice: Trebuie sa dai! "

Pasul al saptelea sudeaza legatura dintre maestru si discipol. Cu alte cuvinte,
nu poate ajunge nimeni departe pana nu preda stafeta; sau, intorcandu-ne la busola
Copeau, ne oprim pret de cateva randuri asupra pedagogiei globale, asupra teatrului
pe care il practica acesta. In opinia lui (ca si in aceea a lui Stanislavski) scoala si
teatrul sunt aceeasi idee, elemente nascute impreuna si asamblabile. Tentativa sa
pedagogica debuteaza in 1913, in timpul verii, Tnainte de deschiderea teatrului Vieux
- Colombier. El isi instaleaza trupa in afara Parisului, pe proprietatea sa din Limon. In
timpul acestei incercari laborioase, el elaboreazd o schema de invatare unde
alterneaza studii de text si studii fizice. Pe timpul razboiului incearca, cu ajutorul lui
Suzanne Bing o prima incercare de scoala cu tineri profesionisti si cu 20 de elevi.
Scoala Vieux - Colombier se deschide in 1920. Ambitia lui Copeau, impotriva retetei
parisiene pentru vedetism, este de a face o intoarcere catre sursele jocului, de a
dezvolta in mod simultan personalitatea morala, culturala si fizica a actorului.
Programul cuprindea cursuri teoretice tinute remarcabil de Jules Romains, director de
studii de prozodie poetica, Louis Jouvet (arhitectura teatrala) si insusi Copeau (teoria
teatrului). Formarea fizica e pusa pe primul plan: Fratellini antreneaza elevii la
acrobatie, cultura fizica si exersarea respiratiei, a muschilor si a nervilor. Alte sedinte
de improvizatie sau diverse ateliere (decor, costume, masti). In 1924 se retrage brusc
la pensie, inconjurat totusi de dicipolii sai si continua un fel de laborator ca o
prelungire a scolii. Dupa care grupul prezinta mici spectacole, fructul unor cercetari

comune unde formarea si educare au de asemenea primul loc. Din 1925 in 1929 Les

105dem



Copiaus joaca multe spectacole in satele din Tmprejurimi, cu ocazia unor sarbatori
locale, fac apoi turnee mai mari cu sau fara Copeau, farse si creatii colective cu
dansuri gi cantece. Noutatea experientei este de a intretine un viitor cu o societate
provinciala si agricold. Apoi, a aprofunda meditatia lui Copeau asupra publicului.
Limitele acestei experiente? O intoarcere la starea de naivitate, o folosire usoara a
folclorului. Nimeni nu a judecat aceasta munca mai sever decat Copeau: Ei muncesc
cot la cot cu mine daruindu-si cea mai mare parte din timp, pe lucruri incomplete, pe
materiale insificiente, cu metode inadecvate. Les Copiaus au fost dupa al doilea razboi
mondial o pepiniera de animatori foare activi care au prins directiunea teatrelor
descentralizate in Franta.

Interesant de urmarit unde vor ajunge invataceii lui Dan Puric. Ceea ce este
sigur insa, e ca maestrul abia de curédnd s-a hotarat sa-i determine pentru a
ajunge...fie chiar gi la directiunea teatrelor din Roménia. Ne spunea intr-un dialog
publicat in "Convorbiri Literare" ca diferenta dintre componentii trupei care joaca acum
in Made in Romania si invataceii care isi fac propriile spectacole (in afara celor la care
lucreaza cu maestrul), este ca celor din urma le-a dat undita. Daca primii au
beneficiat, ca si elevii lui Copeau, de antrenamente de vis in afara Bucurestiului, asta
nu-I impresioneaza definitiv pe Puric, fiindca acesta se opreste si se intreaba: "Da, ei
sunt cei mai buni, dar unde merg mai departe, incotro se indreapta, pe cand micutilor

care vin din urma la Sala Rapsodia, le-am pus undita in mana.""

Pasul 8. Daruirea nu exclude manageriatul.

Se poate vedea cum fiecare spectacol din cele 10 realizate de Dan Puric in
ultimii zece ani puncteaza un avans al artistului recunoscut la nivel mondial. Si nu
credem ca e doar rodul intamplarii ori al simplei inspiratii a-i administra un capital de

recunoastere din zece spectacole.

" Acestia sunt ,escarii", dupd cum ne-a explicat artistul Dan Puric intr-un dialog recent pentru "Convorbiri
literare": Dan Puric: E o mare diferenta intre cele doua: trupa cealalta (Made in Romania) este cea facutd de mine,
condusa. Este impresionant. Pentru ca sunt foarte bine antrenati fizic. E drept, ei au aceasta calitate si incd multe
altele, printre care §i aceea ca sunt mai vechi. Totusi, solutia e la cei noi pentru cd lor le-am dat undita sa
pescuiascad, in vreme ce primii s-au oprit unde i-am lasat. Acum, la sfarsit, i-am avertizat. Pe ei i-am condus, insa
trupei noi i-am dat undita. Primii nu stiu si pescuiasca. In Roménia este important, si nu numai in Romania, ci
peste tot in lume, sa inveti si gandesti singur. Cei din spate sunt insa foarte puternici. In vulnerabilitatea lor, in
sensibilitatea lor, Invata sa paseasca fara centura de sigurantd. Ce ati vazut sunt niste spectacole facute de mine, cu
niste copii foarte buni, talentati, dar mai departe unde se duc? Si atunci am schimbat macazul. Iar acum {i rog sa
faca dimpreund. O etapa. Trebuie sa inveti singurel. Don Quijote este etapa cea mai inaltd de lucru si acolo se
poate vedea potentialitatea imensa a trupei noi.”



Am recunoaste intre alte calitati necesare o istetime profund romaneasca, un
atasament fata de valori care ignora jignitor cei 50 de ani de comunism pe care tot
dam vina ca ne-au epurat spiritul si bunul simt, precum si o dragoste de cultura care
stabilizeaza instantaneu zguduirile tranzitiei pentru oricine se afla pe raza de actiune
a acestei personalitati.

Dan Puric s-a antrenat pentru public in primul rand prin momentele de
pantomima jucate candva in baruri de noapte. A creat un vehicol atat de rapid prin
conjugarea mai multor modalitati de expresie pentru ca spatiul in care juca cerea un
raspuns imediat. N-a facut experiment de dragul experimentului, ci s-a antrenat la
temperatura publicului. Asa se explica faptul ca e atat de iubit si ca stie atat de bine sa
se adreseze eficient lumii din faa lui. Exercitiul pe care il face cu tinerii de la Passe-
Partout consta in aceea ca le-a dat capital de faima, un capital pe care tinerii invata sa
il administreze. Daca Dan Puric n-ar mai fi, greu de crezut ca laboratorul ar putea
continua. E limpede ca ne aflam in fata unui om-institutie. Credibilitatea i-o dau
munca, talentul si convingerea. Orice ingredient ar adauga in formula show-Iui : dans,
balet, step, discursuri, colocvii, conferinte, el are acelagi acces la public pentru ca se
exprima autentic pe sine. Se unesc la el sensibilitatea cu forta de a apara ceea ce

creeaza.
Pasul 9. Pasul al noualea este sa te bucuri de public.

Sigur ca am asistat la spectacolele acestui artist si e mai mult ca sigur ca si
cititorii au vazut cate ceva. La o cautare mai atenta a unor articole pe subiectul acesta
am gasit insa unul care, sub semnatura unui vestit cronicar, ne prezinta aproape filmic
o seara la teatru, cu Dan Puric. Din punctul nostru de vedere este una dintre putinele
cronici valoroase, caci nu se incurca in vestitele aprecieri: excelent, extraordinar,
inepuizabil, lipsindu-l astfel pe iubitorul de teatru de niste judecati de specialitate gi
de...valoare. Acesta este motivul pentru care redam articolul integral. Un alt motiv
pentru care suntem pe cale sa comitem o abatere de la regulile unei comunicari
stiiifice este drama pe care am sesizat-o intr-un dialog cu artistul: el creeaza intr-un
timp in care critica e defazata." Cu atat mai pretioasa ni se pare, in conditiile acestea,

lectura unei cronici bune de spectacol.

2 Dan Puric: "Da, iatd, ai surprins foarte bine. Eu triiesc datoritd publicului din Roménia, nu datorita criticii.
Critica mi-a dat un premiu, doud, m-au vazut la nivel de spectacol. Nu au intuit niciodata linia de fortd a
limbajului, nu au cum, sunt defazati. Cum sa le bagi avion cu turbo reactor cand ei umbla cu céruta. Revolutia in
transporturi nu s-a facut construind trei sute de carute formidabile, ci automobilul. Nu au cum sa perceapa. Ei sunt



N-aveti un bilet in plus?"

,7 noiembrie 2002, ora 18. A plouat toata ziua, au cazut si cativa fulgi de
zapada. De un sfert de ora s-a facut noapte brusc, ca iarna, si bate un vant rece,
sfichiuitor. Bucurestenii se grabesc spre casa. Spre casa sau spre Teatrul National,
unde au ocazia - rara — sa-l vada pe Dan Puric in spectacolul Vis. Sa vada, de fapt,
un spectacol Dan Puric.

Desi spectacolul va avea loc in Sala Mare a Teatrului National, sala nu mare, ci
uriasa, toate locurile sunt de mult vandute si sute de oameni fara noroc arunca mereu
celor din jur, ca pe o undita, intrebarea: ,N-aveti un bilet in plus?” Printre ei se agita si
traficantii de bilete, care au inclus in aceasta seara un adaos comercial fabulos.

Mai este o ora pana la inceperea spectacolului, dar lumea se grabeste sa intre
in sala ca sa fie sigura ca nu raméane pe afara. Succesul este prezent si vizibil de pe
acum, in intunericul misterios al incaperii, ca o fosforescenta a aerului.

Cand incepe spectacolul si Dan Puric apare singur in spatiul vast al scenei, ma
gandesc...la filmele americane. La mijloacele costisitoare la care recurg producatorii
de la Hollywood ca sa-si asigure succesul la public. Masini care urmeaza sa se
loveasca una de alta si sa faca explozie, ambarcatii menite unor scufundari
spectaculoase, helicoptere care se vor prabusi in prapastii. Plus pistoale automate cu
un tir infernal, de trei mii de gloante pe minut, monstri computerizati, extrateregtri. Plus
haine sofisticate, peruci, bijuterii, (fie si false ca si filmele).Plus armatele de figuranti.

Dan Puric obtine si el un succes hollywoodian fara nimic din aceasta recuzita.
Se foloseste de fizionomie, de méaini, de picioare si mai ales de inteligenta lui artistica,
iesita din comun. Se exprima exclusiv prin sine insusi. Cand se termina spectacolul,

nimeni n-ar de strans nici un decor. Artistul se ia pe sine si pleaca acasa.

mimetici, majoritatea, complexati de ceea ce au vazut in strainatate si incapabili sa vada in gradina lor. L-a intrebat
cineva pe poetul Fernandez: "Nu v-a influentat Garcia Lorca? Nu, mai tare mirosea lamaiul din gradina mea!" Asa
si la mine. Lamaiul din gradina mea miroase tare. Publicul simte. Mii, zeci de mii, sute de mii de spectatori de
douazeci de ani vin la acest spectacol si 1-au botezat. Critica nu are cum. Le lipsesc organe, breasla in sine este
distrusd. Au mestecat alte valori de tip occidental, de tip snob; premiile care se dau sunt jalnice in teatrul
romanesc, la piese patologice, schizofrenice. Asta e trendul, e modi. Am vizut piese la colegii mei normale,
frumoase, cu mari performante. Nici nu-i intereseazd. Am vazut piese de tineret foarte bune. Nu, alea patologice!
Pesemne cd asta este curentul. Ei sunt tot timpul, saracii, intr-un curent. []i atunci, putem vorbi de o subspecie.
Sunt ctiva critici in Romania care au semnat pentru mine, dar...cativa. In rest, dupa cum am spus pana acum, nici
nu vine critica. Nu mai este nevoie. Fenomenul e mult prea mare." Interviu acordat revistei "Convorbiri Literare"
in martie, 2009.

3 Romania Literara”, noiembrie 2002 N-aveti un billet in plus? (Alex Ctefinescu)



Nu exista stare de spirit pe care Dan Puric sa nu o poata exprima, facand un
mijloc de exprimare din propria lui fiinta. Este, succesiv, tandru, indragostit, ruginat,
infricosat, entuziast, victorios, confuz, nauc (ca Chaplin), sarcastic, visator, este om,
un om complet.

Dar si mai surpinzatoare este capacitatea lui de a-i face pe spectatori sa vada
pe scena diverse alte personaje sau animale, case, gradini, etc. Toate acestea nu
exista, dar pantomima geniala a lui Dan Puric le sugereaza, le confera o existenta
ipotetica fulguranta, incat ai putea sa juri ca le-ai intrezarit cu adevarat (iar daca ai
avea la dispozitie un aparat de fotografiat, ai fi tentat sa le si fotografiezi, pentru a
constata apoi bineinteles, la developarea filmului cad pe scena nu se gasea decat
actorul).

(...) Cand se aprinde lumina in sala si ne ridicam toti in picioare, ca sa-l
aplaudam, frenetic, aceasta lume dispare, ca un miraj. Se retrage in mintea celui care
a creat-o, dar ramane si in amintirea noastra, ca un vis.

La iesire 7l asteptam ca s&-i strAangem mana. 1l asteapts si ziaristi, oameni de
afaceri. Un copil se desprinde din multime gi, dorind din toata inima lui sa-l
rasplateasca, i intinde tot ce are el mai valoros, o bancnota de 10 lei. Dan Puric se

induioseaza. li joaca ochii in lacrimi. Si nu mimeaza."

Pasul 10 — Momentul caderii.

Cu o lipsa de imaginatie ce ii caracterizeaza doar pe critici gi teatrologi,
indraznim sa spunem ca pasul al zecelea, in ordinea in care ne-am obisnuit sa Ti
numaram pe cei noua, coincide cu momentul caderii. Caderea ar fi oprirea luptei, a
inaintarii si transformarea ei in...succes, victorie, izbanda. Ce ne face sa gandim
astfel?

Tindndu-ne bine de busola Copeau si uimindu-ne cu fiecare similaritate a celor
doua destine artistice, incasam cu sufletul la gura informatiile despre marginalitatea
activa a lui Copeau. La 50 de ani (exact varsta pe care o are si Dan Puric), Copeau fsi
pune experienta in practica, intr-un cadru mai oficial. El spera sa obtina directia
Comediei Franceze, insa fara succes. De acum fara trupa, va desfasura o activitate
teatrala marginala: critici dramatice, turnee de conferinte, lecturi de piese in Franta si
in numeroase tari straine, in Europa de Nord, Centrala, in Africa sau in Orientul
Apropiat. Devine in sfarsit administrator provizoriu la Comedia Franceza in 1940,

cateva zile mai tarziu dupa marea ofensiva germana. Razboiul gi ocupatia nu-i permit



sa-si dea masura: ,Vocatia mea teatrald nu a fost niciodata nimic altceva decét o
nevoie imperioasad de a ma supune unui cult. Misticismul lui Copeau (denumit astfel
inainte de convertirea sa in 1924),- un alt element comun cu Dan Puric - jansenismul,
dogmatismul nu au facut decat sa dea forta unei convingeri a actorului. Copeau este
primul care implineste o etica a teatrului. Astfel se explica faptul ca, desi a fost atat de
scurta experienta de la Vieux-Colombiers a scos totugi in lumina multi oameni de o
valoare exemplara.

Apoi, desi in epoca se anuntase necesitatea reformarii educatiei actorului,
Copeau este primul care face acest lucru, care infiinteaza o trupa deschizand astfel
posibilitatea unei filiati care numara dupa al doilea razboi mondial nume mari si,
astfel, continua pana in zilele noastre.

Cum i-ar sta lui Dan Puric director? La Teatrul National, ar trebui s& modifice
sistemul, pentru ca e sigur ca un sistem nu poate arde la temperatura lui Puric. La
Centrul International de Teatru din strada Lipscani, asa cum il viseaza... De ani de
zile, in directia aceasta nu ii vin prea multe ajutoare. Situatia de nducire a Romaniei
din aceste timpuri ale tranzitiei pare sa coincida cu situatia generata de razboi, in
timpurile lui Copeau. Ceea ce e sigur insa - si asta il scoate din orice marginalitate -
este ca Dan Puric nu sta, el formeaza constiine.

In aceastéa luptd pe care o poarta cel mai adesea de unul singur, credem ca lui
Dan Puric ii sta cel mai bine sa viseze. Putini sunt adultii carora realitatea le permite o
asemenea extravaganta. Ei fost insa intotdeauna deschizatori de drumuri. Nu credem
ca artistul Dan Puric venit prea devreme, ci tocmai la timpul potrivit, dar e cam
singur... ii tinem pumnii.

Intr-un paragraf final care se vrea al concluziilor, recapitulam cei zece pasi
catre succces, reamintind ca nu am pus in pagina vreo reteta, cat un indicator care,
slujindu-se de destinele artistice a doi oameni de teatru - Dan Puric si Jacque Copeau
— vrea sa arate ca succesul nu este un obiectiv de atins, dupa cum ne sugereaza mai

nou, capitalismul, ci vine doar in final, ca un rezultat al urmaririi altor obiective.

Cei zece pasi catre succes sunt:

1. Nelinigtea si cautarea. 2. Necesitatea de a fi personal.



3. Drumul céatre succes conduce la impartasire de idei cu un grup alaturi
de care mergi. 4. Este pur si simplu muncal!

5. Chiar atunci cand ai totul (deja rezultate) sa continui sd mergi mai
departe. 6. in egala masura, cand nu ai nimic, trebuie sa continui sa mergi.

7. Indiferent de céat ai acumulat, da mai departe! 8. Sa nu se creada ca
daruirea exclude manageriatul!

9. Bucura-te de public! 10. Pasul al 10-lea, in drumul spre succes

coincide cu momentul caderii.

Despre public si receptare, astazi
ANCA-MARIA RUSU
Posibilitatea unei concretizari multiple pe care o ia o opera dramatica in
diversele ei descifrari, ca gi faptul ca receptori diferiti, in epoci diferite, igi reprezinta
mental, Tntr-un mod extrem de variat, imaginile create de una si aceeasi scriere, se
datoreaza nu numai feluritelor insusiri gi preferinte ale cititorului/publicului sau
conditiilor in care are loc lectura/reprezentatia, ci si acelei proprietati specifice operei

exprimate in indeterminarea deschiderilor ei.



Concretizarea creatiei beletristice/teatrale este, deci, rezultatul intalnirii cu
lectorul/spectatorul, al capacitatii lui de interpretare in actul receptarii. Pagina de arta
va putea fi decodificata in functie de dispozitiile cititorului/spectatorului, de priceperea
si interesul pe care el le manifesta in intelegerea semnificatiei, dar si de vivacitatea
imaginatiei care anima aceste semnificatii. De aceea, receptarea nu este niciodata
absolut fidela, opera depasind intotdeauna, ca potentialitate, pe fiecare in parte dintre
perceptile concrete pe care le provoaca. Ea este expusa unei pluralitati de
interpretari, care pot chiar sa se opuna unele altora in procesul de constituire a
obiectului estetic.

Interconditionarea dintre emotia artistica si gust confera actului de receptare un
puternic accent activ, creator, de intregire a structurii formal-ideatice a operei, conditie
indispensabild unei receptari artistice adecvate. De altfel, orice scriitor tine cont de
aceasta co-participare a fanteziei receptorului, lasand o anume libertate de actiune
imaginatiei acestuia. In arta modern&, mai cu seam4, sunt utilizate procedee precum
sugerarea prin schitare, inlocuirea intregului printr-un detaliu, estomparea voita a
imaginii de ansamblu, procedee ce urmaresc tocmai atragerea si implicarea
participativd mai puternica a sensibilitatii si fanteziei destinatarului.

Prin insasi esenta sa, teatrul este dialog intre, prin, cu si despre oameni, este
dintotdeauna forma artisticd a carui democratism decurge din specificitatea
comunicarii in sala de spectacol. Aceasta presupune simultaneitatea, concomitenta
transmiterii si receptarii, partenerul fiind nu o individualitate separata, ci colectivitate
eteromorfa prin structura, dar izomorfa prin optiune, nevoie de dialog si capacitate de
a influenta destinul insusi al unei opere dramatice. Comunicarea teatrala se realizeaza
ca un proces desfasurat pe doua directii fundamentale: comunicarea interna, directa
intre actorii-personaje si cea externa, mediata, intre scena si sala. Medierea nu consta
numai in datele materiale, tehnice ale spectacolului, ci si in constiinta ludica a
publicului. Desi “traieste”, intr-un fel, ceea ce vede, “limpezindu-se” prin catharsis,
spectatorul “nu crede nemijlocit, stie ca e joc, chiar daca el vorbeste despre mari
adevaruri ale lumii, prin Oedip sau Hamlet. Credintd nu e atunci, imediat, ca in
actiunea obignuita, dar ea se naste sau se imbogateste fara indoiala acolo si poate
aceasta e calitatea aparte a teatrului printre alte jocuri, cea venind din ritualul stravechi

din care a descins (...): legatura cu vreo credinta, cu adevarul™.

! Maria Voda Capusan, Pragmatica teatrului, Bucuresti, Ed. Eminescu, col. ,,Masca”, 1987, p. 35.



Imediata este insa implicarea receptorului in actul artistic, de vreme ce —
spunea Artaud — publicul vine la teatru nu atat sa vada, cat sa participe; sa participe la
acea zona a praxisului, arta, care, dupa Hans Robert Jauss, detine o sansa in plus
fata de celelalte domenii ale activitatii umane prin insubordonarea ei funciara fata de
tot ce inseamna coercitie, prin alternativa emancipatoare pe care o reprezinta in raport
cu cotidianul. Experienta estetica, spre deosebire de cea practica, detine avantajul de
a fi singura in masura sa explice anumite comportamente sociale, sa comunice valori
sociale, sa clarifice aspecte ale existentei umane. lar functia estetica, in general,
poate pune in discutie constrangerile exercitate de universul institutiilor, poate explica
rolurile scenei sociale, prevenind astfel pericolele reificarii si ideologizarii.

Vocatia emancipatoare a teatrului, virtutile lui gnoseologice si comunicative
explica nevoia constanta de teatru, pe care Peter Brook il considera ,sursa de energie
si de curaj, o sursa a dorintei gi a fortei de a actiona”. “Teatrul devine treptat ceea ce
am visat intotdeauna sa-l vad: o arma. Sunt incredintat ca poate sa fie cea mai
convingatoare arma a vremii. Noi, care ne-am legat soarta de teatru, dispunem de
fortd si n-avem dreptul sa subapreciem gradul acestei forte.” Sunt cuvintele
dramaturgului englez John Osborne'. La randul sau, Max Reinhardt vedea in scena
forma cea mai puternica de arta, pentru ca ea nu se adreseaza unui singur individ, ci
publicului in general, pe care are puterea sa-l influenteze, prezentand, adauga Jean-
Louis Barrault, “din punct de vedere social, utilitatea unei virtuti tamaduitoare si
intaritoare, o sursa de energie prin exaltare colectiva™. Amintim si opiniile unor oameni
de teatru din Est, ca regizorul cehoslovac Otomar Krej¢a pentru care arta vaccineaza
impotriva opresiunii, a fricii si a minciunilor, impotriva stupiditatii si a barbariei; sau cea
exprimata de dramaturgul roman Dumitru Solomon: ,Teatrul incarca mintile,
incordeaza constiintele”, fiind ,0 metafora a vietii™.

Mintile si constiintele spectatorilor, al caror rol in re-crearea operei dramatice in
timpul reprezentatiei depaseste simplul statut de martor, ei devenind complici.
Complici directi ai actorilor, complici — prin intermediul acestora — ai regizorului,
complici ai autorului invizibil, spectatorii sunt o prezenta indispensabila, chiar daca

uneori ea pare pasiv-periferica. Intr-adevar, atunci cand sala este goala, nu se joaca.

! Citat de Horia Deleanu, in Nemurirea teatrului, Cluj-Napoca, Ed. Dacia, 1983, p. 55.
2 Qitat de Horia Deleanu, in Nemurirea teatrului, Bucuresti, Editura Eminescu, 1982, p. 10.
*1n Dialog interior, Bucuresti, Ed. Eminescu, col. ,,Masca”, 1987, p. 21, 64.



Existenta publicului reprezinta, agadar, una din cele doua conditii sine qua non
pentru ca actul teatral sa aiba loc. Ce inseamna deci, din perspectiva de creator al
scenei, a te gandi la spectator? Inseamna oare sé& creezi pentru un anumit public tinta,
cu bine desenate contururi, cum a fost cazul, la un moment dat, in Franta, al ,teatrului
popular’, cum este si astazi cazul teatrului de bulevard, sau al teatrului de revista?
Succesul intr-o atare situatie pare a fi garantat de cunoasterea orizontului de
asteptare al unui public ,verificat” deja.

Dar care sunt, in fond, parametrii succesului? Reactia favorabila a salii si
durata aplauzelor? Numarul de spectatori prezenti la fiecare reprezentatie? Cifra
incasarilor? Sau poate o cronica de spectacol laudativa? Ori turneele si selectionarile
la diverse festivaluri? Sunt acestea intrebari ce pot bantui un spectator pasionat de
teatru si care urmareste de multi ani avatarurile relatiei scena-sala; un spectator care
a auzit adesea propozitia cel putin discutabila ,Asta cere publicul!”, atunci cand gustul,
la sfarsitul reprezentatiei, era mai degraba amar; un spectator care mai crede ca, in
actul cultural, ordinea termenilor nu este ,cerere-ofertd”, ci ,oferta-cerere”; un
spectator pentru care cultura inseamna selectie.

O intrebare simpla se naste apoi: ce este publicul? Acest substantiv folosit la
singular ascunde o pluralitate periculos eludata, inducéndu-i-se sensul de masa
uniforma, al carui puls este lesne de luat prin reactile lui in praesentia, adesea
imprumutate din alte tipuri de manifestari publice. Se vehiculeaza si alte sintagme
prea usor ,aruncate” in discursul unor creatori de spectacol, precum ,public de
provincie”, sau ,public de nisa”, sau ,marele public’, sau chiar ,succes de public’, fara
a se preciza care sunt caracteristicele fiecareia in parte, ce ,seismograf” sociologic le-
a inregistrat i le-a dat continut, scotadndu-le din prafoasa zona a cligseului obedient
acceptat.

Vrem sa credem cu incapaténare ca publicul este totalitatea constiintelor care il
formeaza, nu a numarului de indivizi care iau loc in sala de spectacol. Vrem sa
credem cu incapatanare ca oamenii de teatru — formatori de opinie si de gust estetic —
sunt preocupati in primul rand de ecourile adanci pe care le starnesc in aceste
congtiinte si nu de efectul imediat, ca ei ar fi interesati de rezultatele unor sondaje, ale
unor anchete riguros conduse, despre entitatea numitd generic ,publicul
contemporan”. O astfel de analiza se lasa inca asteptata la noi; este un Godot care ar
furniza suficiente surprize artizanilor spectacolului, celor care decid asupra

repertoriilor, celor care stabilesc (sau ar trebui sa stabileasca) coerente actiuni de



promovare a teatrului, celor care gi-ar propune sa schimbe fraza lui Picasso ,Multi
privesc, putini vad’, in ,Mulli privesc, multi vad”, in ciuda starii de crizd mereu
invocata.

Ei ar putea pleca de la ideea ca, in comunicarea teatrala, se pot stabili coduri
de receptare. Coduri psihologice vizand perceperea spatiului, a dispozitivului scenic, a
perspectivei, vizand fenomenul identificarii, al iluziei, al placerii estetice, al orizontului
de asteptare; coduri ideologice conditionate de mecanismele puse in miscare de
mass-media si de educatie; coduri estetico-ideologice reprezentand conventiile
teatrale specifice unei epoci, unui anumit tip de scena, de gen, ori de stil de joc. Util ar
fi de stiut daca spectatorul roman, intrebat despre ierarhia punctelor de interes in
receptarea unei reprezentatii teatrale, ar mentiona ordinea stabilitd de anchetele
efectuate asupra publicului occidental la iesirea din salile de spectacol, public ce
indica astazi ca prioritate jocul actorilor, apoi decorurile, costumele, eclerajul, viteza
executiei, configuratia spatiala, migcarea scenica, muzica si, in sfarsit, atmosfera.

Util ar fi, de asemenea, sa se stie ce anume il aduce pe spectator la teatru:
interesul sau neconditionat si placerea estetica, textul si autorul piesei montate sau
doar un titlu incitant, cu valoare ,aperitiva”; ori poate numele regizorului i dorinta de a
revedea actorul preferat/actorii preferati; parerile unor cunoscuti care au vazut deja
spectacolul, opiniile unui critic sau ecourile starnite in mass-media? Desigur,
motivatiile difera de la un spectator la altul. Se poate totugi vorbi cu certitudine despre
un spectator avizat, apt a vedea firele tesute intre doua sau mai multe viziuni
regizorale ale aceleiasi piese, spre exemplu. Spectatorul pasionat de teatru, informat
asupra miscarii teatrale din timpul sau real (dar si dintr-un spatiu-timp artistic mai
general), detinator al unei memorii culturale, are capacitatea de a sesiza
interteatralitatea, de a compara un spectacol cu altul, jocul unui actor cu interpretarea
data aceluiagi rol de un altul si de a aplica astfel receptarii sale criteriile interludicitatii.

Credem ca memoria culturala a publicului conditioneazad intelegerea
spectacolului, intelegere favorizata si de Caietul-program al unui spectacol, paratext
pregatitor, ,ghid de lectura” a reprezentatiei, sursa a unui intreg orizont de asteptare,
si nu doar o grabita informare — cum se intdmpla uneori — despre autor, despre
regizorul si eventual actorii implicati in actul artistic al serii respective. Caietul-program
trebuie sa fie, in opinia noastra, un reper responsabil in fixarea ,memoriei teatrale”, in
randuirea istoriei unui teatru, in confruntarea cu efemeritatea reprezentatiei scenice i

in atingerea unui tel sensibil: arta de a fi spectator.



Toate acestea constituie, de fapt, si scopul actului critic, act de receptare,
adesea suspectat de impresionism, de subiectivism, de partis-pris-uri. Sa spunem ca
una dintre cele mai frecvente erori in care poate cadea o receptare superficiala si
inadecvata consta in urmarirea izolata, exclusiva a continutului operei de arta, fara a
se lua in considerare forma sa estetica. Asistam astfel la ceea ce estetica receptarii
numeste ,eroare de receptare”’, caci valoarea unei creatii artistice nu poate fi
descoperita doar in subiect sau in conceptiile sociale si morale proclamate de un
autor. Criticul de teatru are datoria de a-i revela spectatorului tocmai faptul ca, atunci
cand e vorba de arta, important este nu numai ce spune ea, ci si cum spune, ca
.intotdeauna in arta, fie ea moderna, clasica sau antica, hotarator a fost vesnic noul si
surprinzatorul cum.”

Pe de alta parte, necesitatea demersului explicativ, a ceea ce se numeste
yliteratura de comentare” reprezinta o veriga esentiala in dialogul artistului cu publicul.
Criticul, numit de Abraham Moles ,cel de-al treilea om™, este un translator care face
posibila comunicarea dintre creator si destinatar, obligatorie pentru orice orientare
artistica adevarata a receptorului. Acestuia i se ofera posibilitatea de a stabili cu opera
de arta o relatie productiva de noi sensuri sau de a deveni, gratie criticului — ghid al
potentialului semnificativ -, ceea ce Wofgang Iser’ numea ,cititorul-autor”: cititorul (de
spectacol, in cazul nostru) pentru care schimbarea orizontului de asteptare a avut loc
si care se transforma el insusi in creator. lata de ce demersul critic capata valoare
formatoare, inscriindu-se decisiv si ideal intr-o strategie culturala veritabila, eliberata
de absolutismul intolerant al gustului unic.

Pozitia criticului, receptor la réndul sau, fatd de opera de artd poate fi
reconstituita plecand de la trei factori: normele sau ,poetica” specifica genului,
raporturile implicite care leaga textul/spectacolul de operele cunoscute figurand in
contextul sau istoric, i raportul dintre fictiune si realitate, raport ce permite
receptorului care reflecteaza asupra propriei perceptii s& procedeze la comparatii in
chiar momentul participarii la actul teatral. Sa nu uitam ca receptarea implica nu numai
procese receptive, Ci si procese proiective. lata de ce interpretarea si evaluarea operei
de arta spune mai mult decat s-ar crede despre cel care interpreteaza, si nu numai

despre opera ca intentie a autorului/autorilor.

% Victor Ernest Masek, Arta de a fi spectator, Bucuresti, Ed. Meridiane, 1986, p. 193.
8 Vezi Psihologia Kitsch-ului, precum si Théorie de linformation et perception esthétique.
"In L acte de lecture, Bruxelles, Mardaga, 1985.



Complexitatea lecturii/descifrarii creatoare este si mai evidenta in contextul artei
contemporane, care urmareste o ruptura intentionatd a legilor de probabilitate ce
guverneaza discursul comun. Asa cum observa Umberto Eco, acest fapt introduce o
transformare fundamentala in statutul ontologic al respectivelor opere si anuleaza
polaritatea relatiei artist-public, pentru a introduce in scena un nou personaj:
mediatorul, comentatorul, cel care asigura premisele teoretice, informative ale
receptarii. Cu atat mai mult cu cat teatrul este o arta sincretica; cu atat mai mult cu cat
el utilizeaza astazi metisajele culturale, artistice, ludice; cu atat mai mult cu cat
limbajul teatral contemporan, utilizdnd ,materiale” specifice celorlalte arte, construieste
posibile dialoguri interdisciplinare, interestetice, care potenteaza teatralitatea, atunci
cand ele nu sunt excesive unelte ale unei vizualitati pure, ci insasi chintesenta
mecanismului scenic, teatralitate de care spectatorul ideal ar trebui sa devina
constient.

Formula ,spectatorul ideal” ne provoaca o noua intrebare privind natura
minoritara — sau nu — a teatrului. Un raspuns posibil este cel oferit de George Banu in
cartea sa Teatrul memoriei. , Astazi, cu numai céateva exceptii, exista un acord in ce
priveste natura minoritara a teatrului, care, insa poate fi inteleasa in doua sensuri.
Brook afirma ca numarul ideal de spectatori ar fi de o mie si precizeaza ca ar trebui sa
reflectam asupra coincidentei cu cifra aleasa de institutele pentru sondajul opiniilor: tot
o mie. Dupa el, publicul ar fi mai putin important numeric, trebuind, insa, sa fie
esantionul reprezentativ al organismului social in intregime. Stein isi doreste un numar
mic de spectatori pentru un numar mare de reprezentatii, iar Vitez formuleaza dorinta
de a propune un teatru elitist pentru toti. In aceasta ipoteza, publicul e socotit drept
minoritate reprezentativa a societatii, drept microcosm.[...] Cealalta ipoteza isi gaseste
partizani in artisti ca Gruber sau Barba, Engel sau Squat Theatre, care accepta ideea
teatrului ca activitate minoritara. Ei multiplica obstacolele, incercarile, pentru a
constitui minoritdti omogene, eliberate de orice nostalgie majoritara. Ei introduc
criteriul consistentei, dupa care se poate aprecia forta unei minoritati. Astfel, minoritéatii
ca o condensare a majoritatii 1i raspunde minoritatea consistenta, izolatda de
majoritate.”

Credem ca teatrul trebuie sa-si gaseasca strategia cea mai buna pentru a reusi
sa se inscrie nu in circuitul practicilor majoritare, ci in cel al valorilor majoritare,

servindu-se de operele teatrale ca de o uriaga cutie de rezonanta a timpului sau.



Post modernismul - reinterpretari clasice prin posibilitati
moderne in lumea mastilor
C. GAVRIL SIRITEANU
Dialectica esentiala a creatiei este animata de doua tendinte permanente,
diametral opuse: una spre conformism canonic (traditie) si cealaltd spre progres i
inovatie (modernitate si postmodernitate). Cadrul acestei dispute ramane de fapt unul

istoric, temporal, determinarea notiunilor de “nou” si “vechi”, indiferent de imprejurare,
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fiind una cronologica: momentul “nou” il inlocuieste pe cel “vechi” in timp, la nesfarsit.
Adrian Marino in lucrarea sa Modern, modernism, modernitate', stabileste aceasta

opozitie intre modern si clasic, substituind notiunea de vechi cu cea de clasic, notiune

! Adrian Marino — Modern, modernism, modernitate, Bucuresti, Ed. pentru Literatura Universala, 1969, cap. L.



estetica, tipologica, ce apartine, de fapt, perioadei romantice. Concepte ingemanate gi
contradictorii ca: vechi si modern, clasic si romantic, traditie si originalitate, ruting gi
noutate, imitatie si inovatie, decadentd i progres, au toate o anume sinonimie,
alcatuiesc o paradigma. Gruparile antagonice simplifica totul, polarizeaza si tipizeaza,
ajuta la constituirea unor orientari estetice clare. Continua deplasare a reperelor si
barierelor dintre “nou” si “vechi” determina succesiunea de epoci, curente, stiluri si
opere constituite. Nasterea unei “noi” perioade a insemnat un moment de
modernizare, fiecare perioada considerandu-se, la timpul sau, purtatoare de
modernitate.

Termenul de modern igi face aparitia in latina tarzie (sec. al V-lea) modernus
fiind derivat din modo (imediat, recent, acum). Modernus nu desemna ceva cu sensul de
nou si ceva cu sensul de prezent, actual, contemporan. Opozitia dintre modern si antic
forma initial, opozitia prezentului cu trecutul, traditia fiind perceputa asemeni unui
tezaur in care se decantau toate valorile a caror forme estetice au rezistat in timp.

Introducerea ideii de progres, ca valoare pozitiva a timpului, bazata pe legea
continuei perfectionari, evidentiatéd in domeniul gtiintelor si tehnicilor, se va impune in
istorie si apoi in istoria artelor. Afirmarea unui anume progres si in domeniul gustului,
nu doar in cel al cunoasgterii gtiintifice sau filosofice, ii permite lui Fracis Bacon sa
rastoarne relatia dintre antici si modern: ,(...) fatd de noi anticii au reprezentat copilaria
raportata la intelepciunea varstei Tnaintate™. Superioritatea ,modernilor’ este data de
progresul stiintelor si tehnicilor din urmatoarele doua milenii ale omenirii care au
existat intre cultura antichitatii si cea moderna. O viziune diferitd ne ofera maxima lui
Bernard din Chartres (sec.al Xll-ea), despre piticul cocotat pe umerii unui uriag, ca sa
vada mai departe. Celebra reprezentare a evanghelistilor pe umerii prorocilor, in
vitralile Catedralei din Chartres, ce s-a dorit un simbol al unitatii dintre Noul si Vechiul
Testament, este sursa de inspiratie si a fost preluata ca imagine reprezentativa pentru
relatia dintre antici si moderni. Nu stim exact care latura a raportului dintre moderni gi
antici se dorea accentuata: faptul ca modernii sunt mai mici sau ca sunt mai
perspicace? Plecand de la aceasta ambiguitate, ce permite prin interpretare orientarea
spre una dintre semnificatii adusa in plan metaforic, putem spune ca reprezentarea
duala a devenit o emblema a progresului si totodata a decadentei (notiuni ce raman

strans legate). Verticalitatea progresului nu poate fi analizata decat in raport cu

! apud Compagnon, Antoine - Cele cinci paradoxuri ale modernitdtii, trad. de Rodica Baconsky, Cluj-Napoca,
Ed.Echinox, 1998, p.19.



orizontalitatea decadentei ce-i devine reper, punct de plecare. Matei Calinescu, spre
exemplu, percepe metafora lui Bernard din Chartres ca o transpunere spatial-vizuala a
ideii de progres, considerand ca Bacon se foloseste de contrastul temporal—psihologic
pentru a da un sens dezvoltarii progresive prin care modernitatea este total reabilitata.

Baudelaire, ca admirator declarat al Iui Delacroix, viseaza in pictura la un
subiect modern tratat intr-o maniera academica. Invocand viteza de executie, va
elogia genurile bazate pe improvizatie ca acuarela si crochiul. Trasaturile modernitatii
pe care Baudelaire le descopera in lumea pictata de Guys, sunt specifice tuturor
artelor plastice, ca tehnici de lucru adoptate in reprezentarile estetice: non-finito-ul,
fragmentarul, absenta unitatii sau a semnificatiei.

Non-finito-ul, specific impresionistilor, produs al vitezei de executie, al
spontaneitatii, vizeaza pastrarea unei doze de sincretism pe tot parcursul executiei.
Din punct de vedere tehnic, inca de la prima schita se poate lasa senzatia ca lucrarea
este terminata, lucru continudndu-se fara a modifica aceasta impresie, dar in final sa
ramana totusi o poarta deschisa interpretarii sincretice, aspect ce implica o participare
activa a publicului.

Fragmentarul, atractia amanuntelor, a impresiilor de moment, si folosirea lor pe
anumite fragmente, in scopul obtinerii unui aport calitativ in raport cu celelalte parti
ale intregului, modalitate de stabilire a unui centru de interes.

Disparitia sensului raméane strans legata de refuzul unitatii si totalitatii organice
aparuta ca reactie impotriva clasicismului. De altfel tocmai in lipsa de determinare a
sensului se regaseste atat non-finito-ul céat si fragmentarul tehnici ce vor sustine
tendinta spre sintetic i sincretism a artelor. Baudelaire, unul dintre primii artisti care a
constatat fenomenul, este adeptul ideii ca ,modernul se invecheste pe loc, el se opune
mai putin clasicului atemporal, cat demodatului, adica lucrului iesit din moda,
modernului de ieri™. O ruptura cu traditia clasica, urmata de ruptura de propria traditie,
din momentul constituirii unor concepte estetice si a unui fond de valori artistice.

Aceste paradoxuri au coincis cu cinci momente majore ,de criza” provocate,
mai ales, de fobia decadentei, a vechiului, a normelor estetice considerate prematur
perimate si toate acestea pe parcursul ultimilor aproximativ 200 ani. Reorientarile
stilistice, experimentele artistice, schimbarea, in general, a marcat ceea ce poate fi

numit generic iesirea din criza. Succesiunile de curente, redefinirea conceptelor, sunt

* Idem — pag 16



datorate faptului ca s-a dorit mereu acceptarea noului ca valoare. Opinii pro si contra
adoptate fatd de o miscare artistica sau curent initiat si goana dupa nou determina
treceri rapide. ,Noul” nu apuca sa se epuizeze, este suficient ca experiment; in secolul
vitezei cuceririle tehnico-stiintifice dau startul, artistii merg dintr-un experiment in altul,
nu se mai gasesgte timp pentru aprofundare noilor idei. Tendintele estetice de
sintetizare, esentializare si mai ales sincretismul simbolismului in perceptie, dublate de
intrepatrunderea tot mai frecventa dintre diferite genuri artistice, au devenit marci de
recunoastere a modernitatii.

Teatrul, in general, si teatrul de animatie in special, ca forme de arta obtinute
din interactiunea mai multor genuri artistice, s-au adaptat destul de repede la conditiile
sincretismului, mai ales animatia este in consonanta cu acestea prin predispozitia lui
catre stilizare si esentializare, de la esentializarea caracterelor de personaje, pana la o
esentializare a viziunii despre viata despre lume. Supravietuirea mastii, caci ea este
“protagonistul” acestui periplu, in arta spectacolului ramane invariabila in decursul
timpului. Orientarea stilistica, ce contureaza spiritul unui spectacol, este cea care
determina recurgerea la o forma sau alta de mascare si-n perioada moderna,
actionand ca o forma de expresie, necesara teatralizarii.

Cea mai frecventa forma intalnita in teatru ramane masca obtinuta prin
machiaj, acceptata cu usurinta de actori, intrucat nu ridicd multe probleme tehnice
deoarece foloseste ca suport fizionomia actorului. Tehnica machiajului include
principii comune cu cele ale picturii; atat diversificarea cromatica cat si structura
pigmentilor folositi s-a imbogatit si perfectionat in decursul timpului ca urmare a
dezvoltari tehnologiilor de obtinere a acestora si a liantilor folositi. Mastile, indiferent
de tehnicile prin care sunt executate si materialele in care sunt transpuse, vor ramane
tributare atat picturii cat si sculpturii in preluarea de tehnici si chiar tehnologii specifice
fiecarui domeniu artistic amintit, lucru valabil indiferent de perioada in care acestea au
fost desavarsite.

Din dorinta de a contesta actorul plamadit din carne, acel corp viu preferat de
regizorii naturalisti, numerosi teoreticieni ai teatrului fac referiri, tot mai des, la munca
sculptorului si la metafora statuii. Predilectia pentru sculpturd nu ramine doar in
domeniul scenografiei sau scenotehnicii; ea se vrea adoptata si de arta actorului, in
dorinta unei reteatralizari, a smulgerii omului din cotidian. Orientarile avangardiste sunt
dominate de diferitele experimente in aceasta ditectie, evidentiindu-se doua grupari:

una reprezentatd de Meyerhold si Grotowski, ce propulseaza o definitie a artei



actorului centrata pe travaliul plastic si acorda o mai mare importanta antrenamentului
fizic si exercitiilor plastice, a doua initiata de Maeterlinck si Craig si continuata de
Kantor. Figura emblematica a curentului simbolist, Maeterlinck, percepe teatrul ca o
deschidere inspre fortele nevéazutului, ca o revelatie a puterii si a misterului acestora.
Important e sa fie depasita limita banalului cotidian, trivialitatea corpului viu, care, in
dimensiunile sale obisnuite si carnale, nu poate fi materie a artei. El se intreaba daca
fiinta umana va fi inlocuita in teatru de o umbra, de o proiectie, de o forma simbolica:
,...0 fiinta care ar avea manifestarile vietii fara a avea viata™. Teatrul de animatie ofera
o astfel de solutie in spectacolul tip wayang (in varianta cu papusi sau actori cu masti).
Mult mai tarziu, Kantor va relua aceasta idee, afirmand ca, pentru a exprima viata, are
nevoie de absenta vietii. Maeterlinck considera ca rezolvarea acestei probleme se afla
in senzatia de mister gi de tulburare ce apare in fata unei fiinte despre care nu gtim
daca este insufletitd sau nu. Astfel, igi propune sa foloseasca in teatrul sdu marioneta,
figura de ceara, manechinul, tocmai pentru a introduce ideia absentei omului, a
imposibilitatii stabilirii unei granite clare intre viata si non-viata.

Cu toate acestea arta teatrului ramane departe de a profita de toate
posibilitatile de expresie oferite de arta sculpturii. In Actorul si supramarioneta, Craig
nu mai propune doar utilizarea puterii de expresie a marionetei sau a manechinului, ca
solutie pentru depasirea imperfectiunii corpului viu al actorului realist - el apeleaza la
modelul statuilor sacre, al reprezentarii idolilor stravechi. Resacralizarea era menita sa
readuca fascinantul mister al conventiilor, limbajuri de inceput ale teatrului. Poate
exagera cand spunea; ,nu se poate face nimic artistic cu fiinta umana, doar masca
somptuasa si bogata, e imaginea sufletului™. Afirmatia vine din Tncercarea omului de
teatru aflat in cautarea formulei ideale de interpretare scenica. Accederea actorului la
arta este conditionata de atingerea unui nivel ridicat al stapanirii de sine si de controlul
corpului eliberat de jugul emotiilor; doar astfel actorul va putea deveni capabil sa
elaboreze o gestualitate simbolica, aflata la antipodul gestualitatii cotidiene. Modelul
este reprezentat de actorul de kabuki care, la randul sau, se inspira din expresivitatea
marionetelor si simbolistica coregrafica a dansurilor traditionale. Desi sunt forme
diferite de reprezentare scenica ele vizeaza acelasi obiectiv: teatralitatea. Astfel,
teatrul nu mai este impiedicat sa se deschida inspre o lume aflatd dincolo de viata

exaltata de realisti, ci, dimpotriva, inlesneste depasirea frontierelor acesteia.

4* Monique Borie -Teatru si sculptura, trad. Anca Maniutiu, Rev. ,,Romania literara”, nr. 47, 24.11.2006, p.22.
S apud George Banu - Doud sau sapte arte, Bucuresti, Ed. Meridiane, 1970, p.17.



Mult mai tarziu, aceasta trecere a frontierelor va constitui insusi nucleul
demersului lui Kantor. Asumandu-si dubla mostenire a lui Maeterlinck si Craig, el
afirma cu insistentd faptul ca, pentru a exprima viatd, arta are nevoie de absenta
acesteia. Spatiul teatral trebuie sa adaposteasca nu viata cotidiana a lumii reale, ci,
dupa cum se exprima el, ,prezenta invizibila a lumii care exista dincolo de real”. Acest
,dincolo” este un cuvant cheie utilizat de Kantor, el utilizadnd in mod frecvent si formula
,de cealalta parte”. Dar, in cazul sau, printr-un soi de rasturnare, cel care va fi
inzestrat cu forta ,nelinistitoarei stranietati” (Freud) este manechinul, in toata
trivialitatea sa, ca ,realitate de rangul cel mai jos”. In felul acesta, el réstoarna
discursul lui Craig.

Forma degradata, derizorie in raport cu statuia sacra a lui Craig, manechinul in
viziunea lui Kantor, posedd totusi aceleasi stranii puteri. Intr-adevar, in fata acestui
manechin derizoriu, spune Kantor, resimtim aceeasi senzatie ca ,atingem lumea de
dincolo”, acelasi ,soc metafizic’. lar daca manechinul este ,un model pentru actorul
viu”, dupa cum se exprima Kantor, acest lucru se intdmpla tocmai pentru ca el
reuseste sa cristalizeze, in acelasi timp, impresia de stranietate si ideea de moarte.
Lucrurile obignuite ,au sansa sa devina obiecte de arta” doar ,cu pretul stranietatii si al
mortii”. Regula pare valabila si in cazul actorului; definitia obiectului de arta se
suprapune perfect, la Kantor, definitiei actorului, in relatie cu modelul sau, manechinul.
Intr-adevar tratez actorul ca pe un obiect. Cine a spus c3, in artd, un obiect are mai
putind valoare ca un om? Este tot un material viu. Craig spunea ca in fond numai
obiectul exista.” Prin intermediul multiplelor cupluri create astfel, el propune, intr-un
fel, o explorare infinitd a jocurilor dintre inert si viu, dintre neinsufletit si Tnsufletit.
Spectacolul mizeaza pe imposibilitatea de a discerne intre viata si absenta vietii.

Asadar, fidel intuitiei lui Maeterlinck, Kantor continua astfel sa-si insugeasca
sugestiile oferite teatrului de sculptura. Obiectele modelate ce devin masti prin
intermediul tehnicilor de obtinere a plasticitatii sculpturale si modularile masgtilor,
marionetelor, manechinilor, sau idolilor, n structurarile scenice, sunt incercari de
reteatralizare si esteticizare moderna. Daca fizionomia este purtatoare de sens doar in
plan psihologic, masca, exprimand dialectica profunda a spiritului, cu toate tensiunile

sale, il situeaza pe cel ce o adopta, fie si inconstient, in sfera ontologicului. ,Paradoxul

" Gordon Craig - Marturii despre teatrul polonez, trad. Tea Preda, Bucuresti, in Rev. Secolul 20, nr 5-6, 1975, p.
130



mastii vine de acolo ca ea arata, indica, dar in acelasi timp ascunde”. Uneori, ea
indica chiar ceea ce ascunde, reveland esenta, incorporénd-o, intr-unul sau altul
dintre arhetipurile ei grotesti. Alteori, acest raport se poate inversa; esenta e ascunsa,
introdusd 1in categoria secretului. Tn ambele cazuri, insd, ca negatie a
pseudocomplexitatii psihologicului, masca e un prim semn al intrari in spiritual.
,Purtatorul unei masti — fie prin cea ce marturiseste, fie prin ceea ce ascunde masca
lui — se apara cu ajutorul enigmaticului de primejdia alienari, propunandu-se unei
descifrari infinite si totodata ironizand orice tentativa de a descifra...”™

Prezenta masgtilor se justifica prin nevoia de a plasa omul, principala forma de
expresie in teatru, intr-un spatiu al creatiei ca parte componenta a acestuia si cu
posibilitatea de a prelua formele-i de expresie specifice. Stilizarile, esentializarile gi
accentuarea trasaturilor de caracter, vor aduce masca adesea in domeniul
grotescului, aceste principii definesc si teatrul lui Michel de Ghelderode.

Cu aceste concepte estetice optica teatrala Ghelderodiana este concentrata pe
efectele plastice, transpunerea scenica capata o tendinta de ordin vizual accentuata,
asta va cere imperios sa fie jucata in imagini plastice si de vazut; toate scrierile sale
sunt cu indicatii scenice, deosebit de numeroase si detaliate, sunt extreme de
edificatoare in aceasta privinta. Printre aceste elemente plastice dotate cu o valoare
teatrala, masca - fie ca este vorba de chipul de carton, piele, sau stofa, de obrazul
modelat prin intrigd si adaptat circumstantelor, sau chiar de vegmintele ce falsifica
identificarea, - ocupa un loc privilegiat.

Dramaturgia ghelderodiana este profund marcata de acea poetica a
contrastelor, a reversibilitati tragicului si comicului, numitd de Meyerhold, grotesc
scenic. Dorinta de a se apropia de arta populara veche pentru a se delimita de
moderni, il determind sa preia ca arhetip tocmai teatrul de marionete cu strania
alchimie a contrariilor dintre tragic si comic. Un univers straniu din semne si simboluri
dupa cum insusi Ghelderode declara: ,Am descoperit lumea formelor inainte de a
descoperi lumea ideilor™.

Personajele ce populeaza universul ghelderodian, misterios si demoniac, sunt

calugari raspopiti si pitici echivoci, fantome burlesti si masti, nenumarate masti.

8 Matei Calinescu -Viata si opiniile lui Zacharias Lichter, Bucuresti, Ed. pentru Literatura, 1969, p.118.

? Maniutiu, Anca - Michel de Ghelderode in cautarea unui teatru teatral, Cluj- Napoca, Ed. Casa Carti de Stiinta,
2004, p.167.

10 apud Elisabeth Bogaert — Masca in teatru lui Ghelderode, trad. Liliana Plesa, Bucuresti, Rev. Secolul 20, nr.8,
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Inspirate din panzele marilor maestri flamanzi si spanioli, ele readuc in memorie
,blestematiile” lui Bosch, chipurile hidoase ale orbilor lui Breughel sau piticii lui
Velaquez. Aceste masti ne trimit astfel in lumea halucinanta si travestita. Masca
betiva, masca veseld, masca timida, masca trompetista - toate fac parte din
elementele scenice care compun cadrul actiunii. In acest decor trec mésti ticute sau
turbulente ale caror indicii, privind fisonomia, ne descopera aspectul lor grotesc si
diform. Promovat la rangul de masca, obrazul dobéndeste (prin machiaj) o forta de
expresie ce poate egala, in multe privinte, echivalentul sau de carton, panza sau piele
(albul neutru al mimului).

Omul mascat, eliberat de constrangeri sociale, isi reveleaza adesea natura sa
profunda si da forma viselor si ambitiilor sale. Intr-adevar, daca prezenta si folosirea
mastilor par a avea un alt obiectiv decéat punerea in valoare a psihologiei personajelor,
ele contribuie, totusi, la crearea unei atmosfere care permite sau care favorizeaza
metamorfozele. Spectacolul cu mastile din Ostende ofera, in aceasta privinta,
exemple convingatoare. lata cum prezinta Ghelderode aceasta opera nascuta dintr-o
predispozitie pentru pictura si dint-o predilectie pentru deghizare: ,aceasta pantomima,
sau mai degraba aceasta proiectie plastica inspirata de carnavalul ostendez constituie
o tentativa de reabilitare a unui gen uitat si pe nedrept dispretuit. Dramaturgii, nu se
mai gandesc la mimi, pe care ii considera artisti inferiori, in timp ce rarii poeti ai
Teatrului le asigura in ierarhia spectacolului un rang superior actorului limbut, acest
mim degenerat.”

Daca, in general, deghizarea ocupa un loc privilegiat printre elementele
scenice, ea dobandeste in teatrul lui Ghelderode o semnificatie mai profunda: ea
determina climatul propice schimbarilor si devine simbolul unei eliberari.

O masca reveleaza sensuri ascunse si claseaza caracterele dramatice in
tipologii; astfel, ea are posibilitatea de a deveni instrument de metamorfoza, un
miraculos ecran de protectie adoptat de personaje pentru a se plasa in afara cadrului
real, specific existentei lui. Unele aspecte ale imaginatiei fantastice, se inglobeaza in
grotesc, pe langa vechile viziuni medievale ale morti si iadului se adauga cele ale unor
expresionigti , suprarealisti si existentialisti. Spre exemplu, printre metodele regizorale
ale lui lon Sava, vom regasi aceleasi contraste simultane ale tragicului si comicului,

ingrosari ale grotescului. Tendintele de caricaturizare, grotescul impins péana la

1 ibidem



absurd, apar din nevoia de a se desprinde de cotidian de conventionalism. De aici
tratarea intr-un grotesc de cogsmar a tragediei Macbeth. Prezenta mastilor in tragedia
shakespeariana (dupa cum o motiva si lon Sava in Teatralitatea teatrului) avea
menirea de a realiza o punte intre planul real si cel fantastic, asa cum se intampla la
aparitia spectrelor, in scena vrajitoarelor sau in rezolvarea tehnicad a unei decapitari.
Disputele au fost generate de perceptia in epoca asupra posibilitatilor de expresie a
mastilor — aspect ignorat, se pare, de regizor. Desi la montarea spectacolului
Macbeth s-au facut economii si nu s-au confectionat costume noi, asa cum ceruse
regia, adaptandu-se cele gasite in garderoba teatrului, iar mastile erau lipsite de
unitate de stil, marea piedica, considerata de netrecut, in noua montare, a fost
atitudinea interpretilor fata de anularea, prin masca, a mijloacelor de expresie si
comunicare. (specifica repertoriului lor) — chiar daca o anume estompare poate exista
dar de obicei este compensata tocmai prin aportul interpretarii plastice a formelor ce
urmeaza a fi animate, prin jocul scenic al actorilor, migscarea luminilor pe volume sau
migcarea volumului in lumina. Poate ca actorii n-au inteles dorinta regizorului de a
estompa naturaletea interpretarii $i de a activa teatralitatea prin intermediul limbajului
plastic. Acest aspect poate fi argumentat de faptul ca ,Shakespeare cu masti aparea
ca rezultatul unei regresiuni arhaice, absolut nemotivate. Actorii se lipseau, punandu-
si masca, de jocul viu al fizionomiei...”

In teatru nu se pot folosi aceleasi rezolvari scenotehnice ca in cinematografie;
totusi, ca experimente, pot fi inscrise unele incercari avangardiste ale secolului XX. In
aceasta directie, se regasesc aceleasi preocupari cu privire la reteatralizarea artei
actorului prin intermediul artelor plastice, ruperea din cotidian si amplasarea intr-un
cadru stimulativ, sincretic in care masca ajuta la edificarea personajelor. Aceasta tema
este marcata de pareri pro si contra. De exemplu, lon Fintesteanu, argumentand prin
exemple proprii, caracterizeaza drept ,amuzant” portul magtilor venetiene in cadrul
unui bal mascat remarcand, in acelasi timp, eficienta in deghizarea participantilor.
Maestrul a concluzionat:

,La bal, masca si-a aflat rostul, a creat veselie;
In comedia clasicd, iarasi (folosita cu grija) — a delectat;
In tragedie, si va gasi, oare, masca, intrebuintare majora?

Deocamdata a complicat lucrurile...”.

2 Idem — p. 124.



Este un punct de vedere valabil pentru 0 anume tipologie estetica. Duse intr-un
alt plan, viziunile se schimba si raman la fel de valabile atat in arta interpretarii cat si in

cea a creatiei.”

Lev Dodin si lunga sa calatorie...(l)
BOGDAN ULMU
Pe Lev Dodin cred ca l-a caracterizat, impecabil, prietenul sau celebru, Peter
Brook: ,[...] Exista regizori care abuzeaza de puterea lor, regizori care fac numai teatru
de text sau numai vizual, acrobatic sau psihologic. Lev Dodin incorporeaza totul”. Si
fiindca existda mereu, in cazul regiei ruse, obsesia descendentei, aderam la
convingerea aceluiasi mare englez, ca ,s-a format la scoala dura a sistemului sovietic,
in fata caruia nu a cedat o clipa. [...] A preluat ce era mai bun, fara sa devina prizonierul
unei metode sau doctrine”. Nu e usor; nu e nici greu. in fond, de ce trebuie s&
depistam, mereu, din cine se trage artistul? Poate, in unele cazuri, se trage... din el
insusi!
Despre Stanislavski, regizorul contemporan, in mod firesc, spune lucruri logice:
»...A fost un geniu. El a vazut teatrul ca un spatiu artistic specific care trebuie creat gi

condus dupa regulile sale proprii.[...] Se poate sa nu fii de acord cu principiile lui



Stanislavski : dar ele sunt ca legile lui Newton — absolut obiective”. Corect! Ca sa te
lepezi de Stanislavski, trebuie ca mai intii sa lucrezi dupa sistemul lui. Ca si-n cazul
Picasso: ca sa pictezi ... nonfigurativ, trebuie intii s& demonstrezi ca poti lucra clasic.

Dar cite lucruri nu-nveti din cartea lui Dodin! Spre exemplu, ca nu trebuie sa
stai mereu in fotoliul destinat regizorului, findca nu vezi montarea din toate
unghiurile; ca nu intotdeauna satisfactile ti le aduc aplauzele spectatorilor, ci
repetitiile dificile; in continuarea ideii, Dodin se-ntreaba: ,Succes? Nu inteleg acest
cuvint, care nici nu-mi place!”.Ce tarie trebuie safi ai ca sa te declari frigid la succes,
desi il ai! ...Si cit de tare trebuie sa iubesti teatrul, pentru a declara ,daca am reusit sa
supravietuim Auschwitzului si Gulagului, trebuie sa-i multumim artei”. Cred ca da: gi
artei... Fiindca ,teatrele nu omoard oameni! [...] In plus, schimb& in bine, viata cuiva,
cel putin pentru o clipa”...

Sa ne amintim povestea unui mare spectacol al lui Lev, Demonii: dura...zece
ore! ,Erau anii [1991] cind oamenii nu aveau ce sa manince, insa continuau sa vina la
spectacolele noastre, citeodata cu cartofi fierti la pachet, pentru ca atit isi puteau
permite. Am descoperit ca nici chiar foamea nu este un obstacol, pentru a petrece
zece ore cu Dostoievski”. Mda...Nu stiu daca-n Romania ar rezista vreun spectator la
o reprezentatie atit de lunga, dar cred ca ar merita incercat. Oricum, sunt de acord ca
,cea mai mare problema astazi este pierderea dreptului la emotii”.

Nu-nteleg nici eu, ce fel de arta e aia care omite feelingul'?

Alteori, marele pedagog si director de scena pune, in cartea sa Calatorie fara
sfirgit (editata de fundatia Camil Petrescu), probleme care tin de viata extrascenica a
artistilor: ,Este uimitor cit de mult se cheltuieste pe festivaluri si cladiri de teatru, si cit
de putin se aloca pentru un trai decent al actorilor, pentru ca repetitile sa se
desfagoare in conditii rezonabile”. Observatia ma frisoneaza si pe mine, deoarece stiu,
in Romania, actori profesionisti care ridica numai 700-800 de lei pe luna...Nu e normal.
Ca sa te poti concentra pe scena, trebuie sa nu ai probleme financiare, cind intri-n
teatru.

Si-nchei, deocamdata, (re)amintind crezul lui Dodin, vis a vis de succes:
....EXista ceva care ni se pare mai important decit succesul, aplauzele, faima etc.
Faptul de-a cauta si invata impreuna, acestea sunt momentele care ne aduc placerea
absoluta. Bucuria rezultd nu din gasirea unei solutii, ci din cautarea temeinica.[...]

Pentru noi, teatrul e parte din viata si poate ceva mai mare decit viata!”...



Cartea lui Lev Dodin este si un manual de invatare a... iubirii teatrului: ori, de

asemenea lucrari, vom avea nevoie intotdeauna...(va urma).

Succesul in teatrul contemporan — stimulent sau limita a creativitatii?
MIHAELA WERNER

» ... Arta este creatie si nu copie a unei realitati”

Cea mai mare forta a unei creatii artistice in general si in speta, a uneia teatrale,
este puterea sa de sugestie, impactul asupra privitorului; imagini, gesturi si cuvinte isi
inlantuie expresivitatea si valoarea estetica pentru a satisface, pe de-o parte, nevoia
de visare, de detasare de realitatea imediata a spectatorului si, pe de alta parte,
dorinta sa irepresibila de a se privi lucid intr-o oglinda — despre care presimte sau nu
ca va fi departe de a-i maguli orgoliul.

Orice opera de arta tinde sa fie expresia unui ideal, dar fara imaginatia artistului,
fara intreaga sa creativitate, aceasta aspiratie risca sa fie atinsa de sterilitate, sa nu

poata strabate drumul pana la intelegerea celor carora li se adreseaza.



Arta teatrala se supune legilor tuturor creatiilor artistice: nu este niciodata o
banala copie a realitatii, ci se constituie intr-o reprezentare creativ-subiectiva a unei
teme importante pe care artistul vrea sa o comunice semenilor sai, mai putin inzestrati
poate, imaginativ, dar capabili s& descifreze mesajul tainic al unei creatii scenice.
Aceasta creatie poate apartine dramaturgului, actorului, regizorului sau scenografului,
iar cand toate aceste categorii creative sunt armonizate performant, putem afirma ca
ne aflam in fata unei reusite notorii, a unui succes.

Un spectacol teatral de certa valoare estetic-interpretativa se constituie, de
obicei, ca o suma a creativitatii, sensibilitatii si spiritului creatorilor sai. Fireste, intre a
simti si a exprima se afla intreaga marja de cautari, incercari si descoperiri ale celor
mai adecvate modalitati de expresie artistica autentica; ideea, sentimentul unei opere
dramatice trebuie sa-si asigure reusita receptarii prin traducerea intentiei intr-un limbaj
scenic incarcat de creativitate, insa limpede, coerent.

Baudelaire spune ca ,natura e un templu ai carui stalpi traiesc si scot adesea
tulburi cuvinte, ca-ntr-o ceata; prin codri de simboluri petrece omu-n viata”. Daca
sarcina regizorului ar fi traducerea ,codrilor de simboluri” ale unui text dramatic, intr-o
formula scenica adecvata, rolul actorului ar consta in valorificarea ideilor regizorale cat
mai performant cu putinta. Daca Vauvenargues avea dreptate ca ,te poti iubi inafara
ta mai mult decat iti iubesti existenta proprie”, atunci cu siguranta actorul-artist igi
iubegte creatiile scenice de mare succes mai mult decat propria sa existenta
particulara. Diderot afirma ca ,arta actorului de teatru consta in a plasmui o mare
fantoma si a o imita cu geniu”, numai ca drumul de la proiectia mentala intuitiva
asupra personajului pana la o mare creatie scenica e presarat nu cu aplauzele si
florile unei premiere reusite, ci cu nesfarsite indoieli, multa munca, sacrificii ale sinelui,
caci doar rareori personajele sunt tolerante cu personalitatea celui ce le insufleteste
(Diderot considera ,metoda” de a-ti juca propriul caracter ca pe ,un mijloc sigur de a
juca limitat si meschin”).

Constructia unui personaj ar insemna, inainte de toate, elaborarea unui ,alt eu”,
caruia actorul sa-i imprumute vremelnic instrumentul sau corporal-vocal, energia sa
fierbinte, echilibrata de controlul lucid asupra mijloacelor de expresie. Exista actori de
mare succes la public care sunt mai mult ei ingisi decat personajele lor; acesti actori,
de mare talent si charisma, au devenit ei insisi personaje celebre, iar publicul
rezoneaza mai mult cu nume ca Horatiu Malaele, Tamara Buciuceanu, Radu Beligan,

decat cu numele personajelor interpretate de ei. Publicul se inghesuie sa le soarba



farmecul si personalitatea inconfundabila fara a se nelinisti in legatura cu fidelitatea
compozitiei de personaj. Uriasul impact asupra publicului, notorietatea dobandita de
acest gen de interpreti limiteaza oare succesul, le secatuieste puterea de creatie?
Publicul raspunde hotarat, nu. Critica de specialitate e mai nuantata in opinii. De pilda,
Mircea Ghitulescu fisi pune intrebarea daca tragismul personajului Vica Delca
(Dimineata pierduta, in regia Catalinei Buzoianu) nu e compromis cumva de ,absenta
inclinatiei tragice la Tamara Buciuceanu?”. Ne exprimam opinia de practician in
domeniul artei teatrale ca ,succesul tragic’ al Vicai era asigurat mai degraba de
interpretarea Zoiei Muscan, fidela spiritului personajului.

Un alt tip de succes la public il reprezinta neobositele schimbari de ,masca” ale
actorilor proteici, cameleonici, mereu preocupati de a nu fi ei ingisi in reprezentarile
scenice ale personajelor intruchipate. Creativitatea este cuvantul de ordine in cazul
acestor artisti obsedati aproape de a nu se repeta in galeria de portrete scenice. Nu
acestei categorii de interpreti i se adreseaza observatiile lui Camil Petrescu’: ,Goana
dupa efect este ceea ce caracterizeaza, de multe ori, chiar cand sunt invocate vederi
inalte despre arta, jocul actorilor. Autorii mari se plang mai totdeauna de interpretii lor
(...), constatd cu mirare sincera ca piesele lor au devenit altceva decéat ceea ce
gandisera ei, dar de vreme ce a fost succes, primesc toata raspunderea”.

Actor proteic, cameleonic, ar putea semnifica: emblematic, ideal, coplesitor; asa
era George Constantin, despre care acelagi Mircea Ghitulescu spune (in Cartea cu
artisti. Teatrul roméanesc contemporan) ca ,pare, nu un actor, ci un aparat actoricesc
capabil de imprevizibile performante, cu o facultate aparte de a aluneca imperceptibil
dintr-o stare in alta, la fel de convingator in ridicol, grotesc sau sublim. Prin fuziunea
efectelor vocale si de miscare creeaza acel amestec dificil de exprimat dintre infern si
paradis, dintre bufonerie si crucificare, el restituie intr-o unitate artistica un rol a carui
cheie este contradictia insasi”.

Maniera de joc a actorului modern datoreazd mult metodei improvizatiei,
imaginatia impulsioneaza dinamica trupului, a expresiei vocale, a subtilitatilor de
nuante. Cerintele estetice ale teatrului contemporan reclama o tot mai mare apropiere
a modului de reprezentare a personajului cu gradul de receptivitate al spectatorului.
Scolile de teatru urmaresc acest obiectiv comun in procesul de instruire artistica, iar

strategiile pedagogice tind sa devina mai suple, mai permeabile, astfel incat tanarul

! Camil Petrescu, Modalitatea estetici a teatrului, editie Ingrijita de Liviu Calin, Bucuresti, Ed. Enciclopedica
Romana, 1971, p. 24-25



actor sa-si insuseasca mijloacele psiho-tehnice prin care textul dramatic sa poata fi
transpus scenic in forma optima, competitiva. Nu poate fi ignorat faptul ca, in conditiile
de concurentad acerba de pe piata artistica, tinerii actori isi doresc rapid notorietate,
succes comercial, uneori in dauna calitatii artistice sau al unui crez estetic. Pe de alta
parte, cautarea si descoperirea unor noi forme de expresie teatrala, in regie si
interpretare, asigura eliberarea transpunerii scenice de traditionalisme depasite.
Succesul unor noutati scenice ,indraznete” rezida uneori in descoperirea unor noi
raporturi dintre textul dramatic si psihologia spectatorului contemporan. De altfel,
expresia contemporana a teatrului romanesc, in context european, consta tocmai in
diversitatea formelor de reprezentare ale operei dramtice, stiut fiind faptul ca exista
categorii de public interesate pentru oricare dintre aceste formule. Fiecare noua
generatie de creatori de teatru este animata de necesitatea fireasca de perfectionare,
de innoire. De aceea, impartasim nostalgica afirmatie a lui Radu Beligan, un fel de
patriarh al creatorilor de teatru contemporani: ,...cand piere o generatie, ramane
numai amintirea controversata a celor ce au dominat efemer cea mai efemera dintre
arte”. Da, insa tocmai efemerul acesta ii asigura, in mod paradoxal, perenitatea.

Succesul stilului de interpretare contemporan se datoreaza, dupa Valentin
Silvestru?, ,caracterului sintetic, laconic al teatrului modern, sporirii dinamismului
interior al personajelor si a apetentei pentru adevarul documentar, augmentarii rolului
sugestiei (simbol, metafora, alegorie), in scopul extrapolarii sensului si proliferarii
ideilor actualitatii”.

Actorul roman apartine categoriei de interpreti creatori gi mai putin celei de
executanti docili. Arta actorului este o profesiune deschisa oricaror formule viabile, cu
conditia sa ramana emotionanta si convingatoare. Din perspectiva de practician al
acestei stravechi arte, putem afirma ca spectatorul contemporan e atras de ,povesti”
scenice montate coerent gi interpretate actoriceste la nivel performant. Reputatia
profesionala a unui actor de succes atrage publicul la fel ca o mega-montare a unui
regizor ,Ja moda”. Pulsul unui spectacol de succes poate fi masurat in afluenta de
spectatori, in ecourile criticii de specialitate, in numarul de reprezentatii etc. Una dintre
cele mai arzatoare dorinte ale unui slujitor al Thaliei este sa auda formula ,nu mai sunt
bilete, au plecat multi spectatori acasa, pentru ca nu au mai incaput in salad”. Uneori

publicul e cucerit de ceea ce vede si revine la acelasi spectacol de mai multe ori,

2 Valentin Silvestru, Arta actorului in galaxia teatrald, in Ateneu, nr.6(107), an X, iunie, 1973



pentru a trai din nou emotiile si intdmplarile eroilor, alteori pleaca dezamagit,
constatand ca a fost doar ,mult zgomot pentru nimic”.

Spectacole ca Efectul razelor gamma asupra anemonelor (Beatrice Hunsdorfer),
Elisabeta I (rolul titular), Fata fara zestre (Harita Ogudalova), Fii cuminte, Cristofor! (
Doamna Sava), No — cinci povesti de dragoste (Domnigsoara Komaki si Doamna
Rokujo), Harold si Maude (Maude si Doamna Chasen), Quartet (Jane Horton) sunt
doar cateva dintre reprezentatiile considerate ca fiind de succes, atat dupa aprecierea
publicului, cat si a criticii de specialitate (premii, nominalizari etc.)’. Actorul de tip
creator (si nu simplu executant al indicatiilor regizorale) trebuie, in primul rénd, sa
reflecteze asupra naturii partiturii incredintate, asupra importantei acesteia, asupra
raspunderii pe care 0 presupune 0O sarcina scenica majora, mai apoi sa foloseasca
aceasta gandire pentru gasirea celor mai adecvate mijloace de a exprima in limbaj
scenic intentiile, ideile, spiritul operei dramatice. Masura reala a harului cu care e
inzestrat un interpret teatral e datd mai cu seama de partiturile de compozitie, cele in
care atat inteligenta scenica, precum si mijloacele de expresie luxuriante sunt intens
solicitate.

Mircea Albulescu afirma ca spectatorul de teatru trebuie sa aiba talent pentru a
recepta ceea ce i se ofera ca produs artistic si ca, de la o seara la alta, doza de talent
(prezentd sau nu) a publicului influenteaza calitatea reprezentatiei respective. In mod
cert, actorul simte vibratia salii, stie cdnd se produce fluxul de comunicare cu publicul
(indiferent de genul reprezentatiei, drama sau comedie) sau cand acest schimb de
energii nu functioneaza, fie din cauza montarii regizorale plate, fie a inabilitatii artistice
a interpretilor, fie din lipsa temporara de ,talent” a publicului. Dezinteresul publicului
fata de o anume manifestare teatrala este cea mai grava sanctiune la adresa
creatorilor acesteia; expresia ,nu vine lumea” pecetluieste, de obicei, soarta unui
spectacol la care, de altfel, s-a muncit, s-au investit energii umane si fonduri deloc de
neglijat. Gustul publicului se supune, fireste, legii binecunoscute a subiectivitatii, a lui
»imi place” sau ,nu-mi place”. Creatorii de spectacole — actori, regizori, scenografi — nu
trebuie sa piarda din vedere adresabilitatea actului artistic la care participa (adesea, in
masura variabila: preponderenta este uneori a regiei, alteori a maiestriei actoricesti) si
sa urmareasca prin calitatea reprezentatiei nu neaparat succesul facil, comercial, cat

mai ales educarea gustului publicului, in special a celui tanar.

? Regia montarilor mentionate (la Teatrul National Iasi): Irina Popescu-Boieru, Liviu Manoliu, Alexander
Hausvater, Nicolov Pervelli-Villi, Vitalii Lupascu



Cultura, arta sunt investitii pe termen lung. Succesul major, in timp, al unor astfel
de investitii responsabile il constituie pastrarea nealteratd a spiritului unui popor
recunoscut ca fiind, prin excelenta, dotat cu creativitate. Crezul Leopoldinei Balanuta
ar trebui impartasit de catre toti slujitorii artei teatrale contemporane: ,Eu imi fac

meseria crezand ca ea trebuie sa schimbe ceva, sa cladeasca ceva...”.
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Filmul de animatie si teatrul de papusi
CIPRIAN HUTANU
Filmul de animatie
Filmul de animatie — acest ,copil minune al secolului nostru” (sec. XX), cum il
numeste Simelia Bron — s-a straduit, inca de la inceputurile existentei sale, sa-gi
constituie un limbaj specific, cu trasaturi definitorii pentru o noua arta.
Primele experimente din lumea desenului animat, conform istoricului italian Lo
Duca, s-au ficut in Europa', de cétre francezii Emile Reynaud si Emile Cohl. Ei isi
gasesc repede continuatorii in Suedia, prin Lortac si Cave: Monsieur Vieux-Bois
(1919), pelicula de un umor extrem de naiv, adaptare a desenelor Iui Topffler; in
Anglia prin Speed: The U’'Tube (1917), satira politica virulenta; in Germania prin Oskar

Fischinger: Was Experiments (1921-1924), in care jocul de forme abstracte este

' Lo Duca: »Aici desenul animat n-a atins niciodata nivelul cerintelor industriale; iar singurele vechi filme
publicitare germane si desenele animate rusesti nu au cunoscut nici ele o productie continua. Timiditatea artistilor,
instabilitatea capitalurilor, fard a tine cont de ignoranta in care se afla cinematograful, au facut sa se uite ca
primele desene animate fusesera realizate de fapt in Europa.” (Apud Simelia Bron, op. cit. p. 67).



obtinut prin decupaj specializat; in Roméania prin Aurel Petrescu si Marin lorda: Haplea
(1927) al celui din urma, pelicula-document marcand inceputurile animatiei romanesti.

In contextul unor permanente influente si relatii, filmul romanesc de animatie nu
poate fi desprins de evolutia mondiala a cineanimatiei. Anii de pionierat (1920-1930),
ilustrati prin activitatea lui Aurel Petrescu si Marin lorda (cei care delimiteaza ceea ce
s-a mai numit ,creatia artizanald a cinematografiei noastre” gi care mai tarziu au fost
destul de serios influentati de stilul unor cineasti deveniti intre timp celebri, ca Disney
si Flleischer), ,explozia” de originalitate si talent a Iui lon Popescu Gopo, apoi
inceputurile unei productii organizate si diversificate a genurilor vor asigura filmului de
animatie un loc important in creatia cinematografica romaneasca. Mai tarziu, nume
precum Sabin Balasa, lon Truica, Laurentiu Sarbu, vor crea premisele unei scoli
nationale a filmului creat imagine-cu-imagine.

La fel ca si teatrul de animatie, filmul de animatie se diferentiazéd de cel cu
actori, ramanand dependent de artele plastice. Noile sisteme de efecte optice speciale
pe care le are la indemana cineanimatia de astazi, reduc gi mai mult granita ce o
desparte de sfera picturii. In filmul ,viu”, o importantd primordiala se acorda
scenariului, latura plastica fiindu-i adesea subordonata, asigurand doar ,vizibilitatea”
actiunii. In lucrarea sa, Animated Film, Madsen ? stabilea cinci importante sarcini ale
animatiei, care i asigura autonomia fatd de cinematograful ,viu”: 1) a reprezenta
procesele ce nu pot fi vizualizate prin cinematograful de actiune vie; 2) a simplifica
procese si structuri complexe; 3) a da forma picturala unor idei abstracte; 4) a face
generalizari vizuale gi a proiecta posibilitati viitoare din exemple specifice; 5) a furniza
semne vizuale in scopul clarificrii. In acelasi timp ins& plasticienii care abordeaza
procedeul imagine-cu-imagine se supun normelor specifice ale atelierului de creatie
cinematografica. In dorinta de a-si impune si procedeele tehnice, alaturi de un stil
propriu de animatie, desenatorul isi concentreaza efortul pe transmiterea continua
catre spectator a semnificatiilor investite in formele vizuale, pentru a asigura
Jizibilitatea” filmului.

Acest stil propriu de animatie cinetica, pe care-l cauta fiecare cineast, se nagte
treptat, inca din perioada de intense cautari interioare, insa multitudinea de sensuri
atribuite conceptului, bogatia semnificatiilor care rezultd din cercetarea stilurilor, ne

dovedesc ca originalitatea este elementul definitoriu pentru stil. In cineanimatie,

? Idem, p. 11.



cinematograf, teatru sau teatru de animatie, stilul este configurat de unitatea
structurii artistice a operei in ansamblu, asa cum il definea Tudor Vianu °. Sensurile
stilului se evidentiaza atat prin ideile artistice, cat si prin unicitatea universului de
forme care alcatuiesc opera de arta. De asemenea, ca si in cazul celorlalte arte ale
iluziei cinetice, elemente care incadreaza stilul sunt si specificul national, indirect,
dar care da greutate artistica operei cinetice; echilibrul si capacitatea de a armoniza
elementele compozitionale; noutatea, chiar daca uneori propune o schimbare violenta
fata de arta traditionala, ea se poate impune prin spiritul novator; orientarea noului
limbaj artistic propus; durata stilului pe care-l abordeaza cineastul animator, in cazul
in care stilul nu dureaza cat existenta artistului si Tsi cauta noi modalitati de expresie.

In Poetica filmului de animatie, lon Truica g&seste trei moduri de a aborda stilul
in cineanimatie ¥, in functie de coerenta limbajului utilizat. In conceptia sa, exista
puritate stilistica in cazul cineastilor care se mentin in limitele stilistice propuse prin
formele grafice, sunet, prin formele scenografice; exista si un eclectism stilistic, in
cazul realizatorilor care nu sunt interesati de unitatea de stil a filmului, pe care nu-i
preocupa puritatea mijloacelor de expresie specifice animatiei si pentru care folosirea
mai multor stiluri grafice, scenografice sau muzicale pare un lucru firesc; in aceeasi
zona se situeaza si ,stilul improvizat’, unde prelucrarea artistica a elementelor este
inexistenta, el imaginand doar o alaturare intdmplatoare de forme pe o tema data; mai
exista un stil neglijent — sau pseudostil, asa cum il numeste lon Truica — ,in care
superficialitatea ordonarii formelor se combina cu lipsa de unitate a structurilor
componente a operei de arta”.

Creatorii de arta a animatiei — regizori, actori-manuitori, animatori pe pelicula —
au fost intotdeauna preocupati de viata schimbatoare a formelor sau, cu alte cuvinte,
de metamorfoze. In secolul al XX-lea, creatorul de artd a renuntat sa ataseze
metamorfoza de simbolismul unei naratiuni, asa cum facuse in Antichitate si
Renastere, incercand sa-i descopere legaturi directe cu viata moderna. Dictionarele

ne sugereaza doua sensuri ale cuvantului: 1) schimbarea formei, structurii sau

*Tudor Vianu : ,,Vom defini stilul: unitatea structurii artistice intr-un grup de opere raportate la agentul lor, fie acesta artistul
individual, natiunea, epoca sau cercul de culturd.” (Tudor Vianu, Estetica, ed. cit, p. 142). Ion Truica (in completare la
afirmatia lui Vianu): ,,Din aceasta pricina se poate vorbi de un stil individual, cum ar fi stilul lui Dante sau Shakespeare, de un
stil epocal cum ar fi romanticul si goticul, de un stil francez sau german si de stilul antic sau modern”(Ion Truica, op. cit., p.
149).

* Idem, p. 152.



substantei (,in special prin vrajitorie sau magie”, cum precizeaza Dictionarul Oxford);
2) o transformare de orice fel. °

Interesul fata de modificarea permanenta a formelor a fost aproape constant in
arta unei perioade lungi de aproape doua secole. Radacinile acestei gandiri sunt
adanc implantate in secolul al XIX-lea, mai ales in comentariile estetice ale lui Goethe
si Coleridge, care igi reafirmau conceptia romantica: ,nu a fi, ci a devenr’. Intr-un poem
mentionat de exegeti, Psyché, Coleridge (citat de Dan Grigorescu in Arta de azi gi
raspantiile ei °), aminteste ca vechii greci foloseau acest cuvant pentru a desemna
deopotriva sufletul si fluturele si schita o analogie intre metamorfoza fluturelui si cea
a relatiilor dintre oameni. De asemenea, Henri Facillon, in eseul Viata formelor de
artd, ne lasa sa intelegem metamorfoza formei ca fiind ,0 viata mobila intr-o lume

schimbatoare” .

Filmul de animatie cu papusi

Filmul de animatie, asa cum am aratat pana acum, nu reprezinta din punct de
vedere strict tehnic decat o ingiruire de fotograme realizate dupa o imagine plana —
obiecte desenate ori pictate — ori dupa o imagine in relief — adica atunci cand obiectele
sunt modelate. in definitiv, aceasts optiune pentru forma plastica sub care imaginea
se infatiseaza, in final, spectatorului sub forma iluziei in miscare este direct motivata
de formatia de origine a artistului (desenator, pictor, sculptor).

Exista insa si filme de animatie realizate cu papusi, extrem de asemanatoare cu
spectacolele de pe scena de animatie, pelicule care, cel putin, din punct de vedere
plastic, fac aproape invizibila granita dintre teatrul de animatie si filmul de animatie,
diferenta cea mai semnificativa ramanand numai la nivelul receptarii. Folosirea papusgii
in film nu inseamna neaparat ca artistul realizator este un manuitor de pe scena de
animatie, ci mai degraba un cineast care a considerat obiectul tridimensional mai
nimerit in conceptia sa cinetica. Tehnica de realizare a acestui tip de film se reduce la
fotografierea obiectului modelat in contextul de miscare pe care il stabileste
realizatorul, fiecare modificare, chiar de detaliu, privind pozitia obiectului necesitand o
noua fotograma. Astfel, obiectul-personaj — papusa in cazul nostru — este fotografiata
de mii de ori, in pozitii sensibil diferite, astfel incat iluzia finala de migcare sa urmeze

traseul stabilit in prealabil de regizor. in nici un caz nu trebuie s& confundam insa

’ Vezi Dan Grigorescu, Arta de azi si raspdntiile ei, Bucuresti, Editura Meridiane, 1994, p. 172.
% Ibidem.
"1dem, p. 174.



filmul de animatie realizat cu papusi, cu spectacolul de papusi filmat, care
impune o alta tehnica de realizare, mult mai simpla si mai apropiata de tehnica atat de
cunoscuta a creatiei scenice, dar pe care nu ne-o propunem ca obiect de analiza aici.

Dupa unii cineasti, productia de filme cu obiecte reprezinta o forma de animatie
mai usoara si mai putin costisitoare: se cer stabilite doar numarul de cadre pentru
realizarea unui ciclu complet de miscari si, fireste, drumul obiectului pe ecran. O
varianta a acestei tehnici o reprezinta animatia de titluri si animatia reconstituind
interiorul obiectului, in cazul filmelor comerciale de televiziune si al celor didactice,
in care obiectele igi dezvaluie continutul. De altfel, orice obiect in trei dimensiuni poate
inlocui marioneta traditionald, daca este plasat pe un fundal spatial si investit cu o
viata independenta pe ecran. Bob Calinescu a practicat, la noi, animatia cu pietricele
(Calomnierea calomniei - 1970), apoi cu obiecte populare din lemn. Pe alte meridiane,
cineastii animatori se orientau, in cautarea formelor de expresie, catre orice fel de
Slucruri existente”. Astfel, in Materia (1963), Kazimierz Urbanski folosea fire de lana,
altii anima plastilina (René Bertrand si Jean Poinleve) iar Trnka, in Inspiratie (1948) —
figurine de cristal. Experimentele au mers pana acolo, incat Bretislav Pojar anima
papusi sectionate (un fel de cartoane decupate in volum). In conceptia lui lon Truica,
filmele cu papusi au cel putin doua avantaje in fata desenelor animate: 1) animatia cu
papusi necesita mai putine maini de lucru decat desenele animate, fara sa mai fie
nevoie de artisti desenatori, regizorul filmului cu papusi avand un control mult mai
direct asupra actiunii animate; 2) tridimensionalitatea papusilor permite regizorului
folosirea profunzimii campului de lumina si investirea filmelor sale cu 0 mai mare
senzatie asupra spatiului fizic. ®

Una dintre sursele principale ale procesului de realizare estetica a filmului cu
papusi o constituie recursul la traditile nationale stravechi ale teatrului de papusi si
marionete. In spatiul asiatic, un reprezentant stralucit al acestui stil de animatie pe
peliculda este Kiashiro Kawamoto, care obtine expresivitatea cinematografica prin
schimbarea luminii si a unghiurilor de filmare. El porneste de la papusile traditionale
japoneze — continuénd ritualul specific japonez, dar care evidentiau totusi ,0
intepenire” in atitudini — si nu se sfieste sa foloseasca, in realizarea personajelor,

mastile — elemente definitorii pentru teatrul traditional No si Kabuki.

¥ Vezi Ion Truica, op. cit., p. 77.



In Romania, cineastul reprezentativ pentru acest tip de cineanimatie este Bob
Calinescu, care combina resursele teatrului de papusi cu valorificarea indeletnicirilor
traditionale, specifice artei populare romanesti °, facand uz de o generoasa fantezie in
asocierea si articularea personajelor.

Acest gen de film de animatie, in care papusile sunt limitate de spatiul
tridimensional, la fel ca in fiimele ,vii” sau teatru, a fost raspandit si dus pana la
perfectiune tehnica si stilistica de catre cehul Jiri Trnka, intemeietor al filmului de
papusi modern, cel ce avea sa deschida cu adevarat un capitol aparte in istoria
cineanimatiei. Antrenat in lumea de basm a marionetelor, el va initia un minutios
proces de stilizare si esentializare a papusilor si decorurilor, va reuni cele mai variate
teme — de la inspiratia folclorica, de basm si legenda, pana la dezbaterea unor idei de
stringenta actualitate. Pentru a ajunge la concentrarea maxima a trasaturilor
psihologice, Trnka si-a impus o minutioasa si selectiva cunoastere a omului si a vietii,
cu o nuantata sesizare a detaliului semnificativ, stilizarile efectuate in confectionarea
papusilor neatragand caricaturizari excesive. Aproape in toate filmele lui, omul este in
conflict cu un mecanism pe care |-a creat pentru a-l folosi, mecanism care a devenit
independent si are tendinta sa il prefaca in sclav. in dorinta de a se delimita cat mai
evident de filmele ,vii", Trnka isi impune in propriile creatii o incetineala a miscarii,
stilul pe care |-a promovat detasandu-se prin calitatea statuara a papusilor, prin
,actiune staticd”, prin scene statice.?® Sincronismul liric al marionetelor sale punea in
evidentd imensele bogatii ale unui univers tridimensional in care pictura, sculptura,
arhitectura, dansul si muzica erau reunite. Adevarate poezii ale realitatii stilizate si
arhitecturate ne-o ofera prin filme ca: Anul ceh (1948), Romanul unui contrabas
(1949), Vechi legende cehe (1953), Visul unei nopti de vard (1959 — considerat o
opera epica si poetica mai emotionanta chiar decat ar putea nazui cinematograful cu

actori), Aventurile bravului soldat Svejk (1955) etc.

? ,Bob Cilinescu va fructifica stiruitor resursele genului folosind: papusi din lemn sculptat in stil popular
(Rapsodie in lemn, 1960, Metamorfoze, 1961), obiecte animate (Gluma noud cu fier vechi, 1964, Toporul i
padurea, 1968) sau cartoane decupate (Cuiul). Originalitatea filmelor lui Bob Cilinescu este data de stilizarea
personajelor (eroi de basm, cel mai adesea) si de sugerarea unei atmosfere feerice, impregnata de lirism (Romeo si
Julieta, 1968)” (Simelia Bron, op. cit., p. 98).

** Trnka: ,,La ce folosesc filmele de papusi? De ce, in definitiv, si se depuna atata stridanie pentru ca niste imitatii
de oameni sd imite actiunile oamenilor? Raspunsul, desigur, este acela cd papusile nu vor sa imite oamenii, dupa
cum nici actiunile lor nu sunt facute ca sa imite ad literam actiunile actorilor vii. Miscarea papusilor este o miscare
stilizatd, care poate fi exagerata sau diminuatd pentru a accentua sau diminua diverse date esentiale. Filmele de
papusi stau pe picioarele lor numai atunci cand se afla in afara stilului filmelor de fictiune” (Apud Ion Truica, op.
cit., p. 77).



,Dialogul magic al plinului cu golul”, cum numea lon Truica in Poetica sa
animatia pe celuloid, inca influenteaza creatiile scenice de animatie, inspiratia
folclorica promovata de Trnka, simplitatea prezentarii oamenilor si a animalelor, fara
deformari grotesti, prevalenta poeziei fatd de gag devenind o alternativa pentru
spectacolele cu papusi de astazi, spectacole in care suntem bombardati de culori, de
forme ciudate si de muzica — deseori lipsita de farmec si gust, desi ,special compusa”
—, pe scurt, o alternativa pentru ,spectacolul cu orice pret” promovat, bineinteles, ,la
cererea publicului”.

Animatia in general, fie ca vorbim despre cea de pe celuloid sau despre cea de
pe scena, cum afirma si Trnka, se ridica la nivelul de arta de sine statatoare doar
atunci cand se afla in afara spectacolelor (filme sau de scend) de actiune jucate, unde
stilizarea decorurilor, artificiala postura eroica a interpretilor-oameni gi continutul liric al
temei ar putea produce un efect neconvingator si comic totodata. Din nefericire, sub
pretextul aderarii la sincretism, o moda in ultimii ani, productiile — in special cele de
televiziune — promoveaza intocmai spectacole care deviaza tot mai evident de la
principiile animatiei. O analiza in acest sens ar putea incepe cu ,super-eroii’
cibernetizati din desenele animate asiatice i incheind cu nevinovatele emisiuni pentru
copii, unde, in goana dupa audienta a televiziunilor, descoperim cate un actor

consacrat al scenei ,vii” facand in zadar pe soricelul.

Desenele animate

Animatia a renuntat la vechile servituti ale filmului, un pas important facandu-l in
momentul in care a refuzat cuvantul. Pentru animatorul francez Jacques Leroux,
animatia insemna doar ,crearea unei migcari ritmate, strans legate de grafica”.
Conceptia este dezvoltata de cineastul elvetian Ernst Ansorge, care vede animatia ca
pe un domeniu al sintezelor ideatice si vizuale, capabil sa trimita privitorul catre o
reflectie asupra problemelor contemporane'”.

Incercand sa delimiteze valorile expresive ale liniei, lon Truicd, in Poetica
filmului de animatie, ne vorbegte despre ,drama liniei” pe ecran, caracterul ei rezultand
nu numai din felul in care este trasata (grafic, pictural, decorativ), ci si din locul pe care

il ocupa in imagine, din disputa dintre plin (linia, ca semn grafic) si gol (spatiul liber

"' Ernst Ansorge: ,,Mi se pare ca filmul de animatie va fi complet independent cand va reusi sa realizeze aceasti
sinteza (intre idee si realizare formald) si va fi capabil sa ofere publicului un mijloc de reflectie asupra problemelor
timpului nostru” (Apud Simelia Bron, op. cit., p. 12).



care inconjoara acea linie)?. Ca si in scenografia din teatrul de animatie, reusita
folosirii contrastelor de culori este legata de proportia in care sunt opuse culorile
contrastante si nuanta lor, o utilizare nemijlocita, neinspiratd a acestor contraste
vulgarizand imaginea. O imagine, fie ca e decupata din scena de animatie, din filmul
cu papusi sau din desenele animate, se analizeaza global, ca un ansamblu de
elemente plastice care o alcatuiesc (personaje, obiecte, decor). Alcatuind ,distributia”
unui spectacol sau film de animatie, se stabileste o ierarhie a importantei personajelor,
care se concretizeaza prin culoare. Cromatica personajelor se alege in functie de
caracterul pe care il au si de semnificatia simbolica a fiecarei culori, personajele
pozitive urmand sa aiba o cromatica bazata pe culori calde, armonizate, iar cele
negative fiind concepute pe tonuri reci si violente. Decorul — pictural sau prezent fizic
in teatru — intr-o compozitie sugestiva de forme de expresie, pune in valoare aceste
personaje. Cautand sa se apropie cat mai mult de imaginea scenica, cineastul
american Walt Disney recurge de mai multe ori in filmele sale la decorul multiplan (3-4
planuri de decor etajat), cu care se realizeaza o senzatie de profunzime a imaginii, de
adancime a campului.

Adevarata viata a personajelor incepe o dat& cu insufletirea lor prin migcare. in
filmul de animatie, migcarea nu reprezintd mimarea unei migcari reale — desi, uneori,
se foloseste si imitarea ei —, ci inventarea unei modalitati sugestive de a strabate
spatiul imaginar. Efortul animatorului (cineast sau manuitor) se concentreaza asupra
caracterului miscarii, asupra modului in care se deplaseaza personajele indicand felul
lor de a fi. Antropomorfismul personajelor din animatie determina si un ansamblu de
miscari aluzive, care trimit la structura miscarilor umane si care reusesc sa
imbogateasca ,viata animata” a fiintelor si lucrurilor. Animatia totala, afirma lon Truica,
creeaza o ambianta feerica si reugseste sa ne fascineze prin miscarea nenumaratelor
forme grafice, care acopera intreaga suprafatd a ecranului, asemenea unui mozaic
cromatic. Stilul animatiei este determinat de arta animatorului de a face sa se
inteleaga caracterul desenelor pe care le misca, de a gasi cele mai sugestive
modalitati de strabatere a spatiului imaginar, capacitatea animatorului de a simti si

imagina miscarea, de a stapani arta pantomimei.”

12 Privind cu atentie filmele de animatie, intelegem care linii sunt functionale, utile, care joacd, care intrd in
actiune si care sunt liniile inutile, nefunctionale, care mai mult impovareaza si 1i fac confuz sensul” (Ion Truica,
op. cit., p. 58).

> Idem, p. 121.



Aceste elemente definitorii pentru un film de animatie in general, de la trasarea
primelor linii, contrastele de culori, cromatica si stabilirea migcarii fiecarui obiect in
spatiul imaginat de animator, sunt esentiale in crearea desenului animat. incadrate in
structura dramatica pe care o stabileste in prealabil cineastul (liniara, aleatorie,
circulara, exploziva, labirintica, ondulatorie, inchisa sau deschisa'), de cele mai multe
ori se evidentiaza stilul pe care-l abordeaza creatorul atat in scena, cat si pe pelicula.
Noua nu ne mai ramane decat sa descoperim, in final, daca traseul urmat de cineast
continua metafora impusa de inventatorii europeni ai cineanimatiei, daca, poate, are
intentii didactice, educative, ori aluneca pe panta abrupta a comercialului.

Arta a fanteziei absolute, animatia, prin evolutia sa, releva doua directii
distincte: prima este reprezentata de scoala hollywoodiana, de la Tex Avery la Chuch
Jones, bazata pe dialog, cu ingenioase efecte vocale pentru caracterizarea
personajelor, Droopy, Bugs Bunny sau Woody Woodpecker putand fi recunoscuti
dupa coloana sonora; a doua tendintd, care se impotriveste traditiei americane, este
reprezentata de pantomima, cultivata mai ales de catre realizatorii din Europa
Centrala si Rasariteana: Trnka, Vukoti€¢, Kolar, Lenica, Gopo. Personajele lor devin
entitati sau simboluri prin expresivitatea formelor plastice animate, spre deosebire de
personajele individualizate precis prin voce sau cu statut de star. Aceste directii
stilistice continua si astazi sa coexiste pasnic, televiziunea difuzand in dese randuri
creatiile marilor animatori, insistand insa pe cele americane, care raspund intr-un mod
mult mai direct intereselor sale, in ultimii ani, ajungand chiar sa produca astfel de
creatii, in general in forma de serial.

Cautatoare si generatoare de vedete, urméandu-si telul de a transmite publicului
in forma cea mai simpla si mai ugor de inteles mesajul sub o forma sau alta, cu scopul
general de a destinde omul prin programele sale, televiziunea are o aplecare extrem
de redusa catre metafora gi implicit catre creatiile din cea de-a doua categorie, care
implica solicitarea mai serioasa a intelectului si a imaginatiei. Desi animatia traieste
aceeasi neliniste creatoare, cautand sa impace filmul comercial cu cel de arta,
animatia traditionald cu cea realizata pe calculator, verdictul il da in final publicul, acel
public de masa, creat de televiziune, public ce, privit in ansamblul sau, si-a pierdut de
mult caracterul elevat, elitist pe care il avea inca inainte de aparitia cinematografului.

Astfel ca, inevitabil, si publicul se separa in doua categorii distincte: publicul, in fata

' Idem, p. 26.



caruia reugsesc sa se impuna creatile gandite metaforic, cu o mare risipa de
inventivitate plastica, ritmica si sonora, un public din ce in ce mai putin numeros si
care are in general o atitudine pasiva, fiind incantat sa asiste la o astfel de
reprezentatie, dar fara a actiona in acest spirit, si publicul care doreste sa primeasca
doar informatia ugor de ,digerat’, pe calea cea mai directa si mai simpla, un public
foarte generos din punct de vedere statistic, a carui atitudine activa influenteaza astazi
atat de mult atitudinea creatorului de animatie cinetica ori scenica.

in esentd, ,filmul de animatie este o artd sincretica, o artd care rezultd din
fuziunea expresiva a altor arte (literatura, plastica, balet, muzica) si care traieste
atunci cand aceasta sinteza artistica este facuta creator’”. Ca orice estetica a
miscarii, cea a animatiei devine prin excelenta o estetica a trecerii din ceva in altceva,
exprimata prin impresionante metamorfoze audio-vizuale. Miscarea, regizata conform
anumitor legitati (ale armoniei in principal) devine arta a migcarii. Estetica filmului de
tip metafora nu este decat expresia vointei creatorilor de a dezvolta poetic
componentele unei structuri unitare, punctandu-i articulatiile prin cate o metafora. Asa
se explica de ce multe dintre aceste filme se adreseaza publicului prin intermediul
elementelor de pura sugestie, al ,iluziilor”, fara alta intrupare decéat linia, culoarea,
ritmul si sunetul, tratate ca elemente ale miscarii.

Privind creatia cinematografica din punctul de vedere al gandirii in imagini,
sustine Simelia Bron™, logica strictd a miscarii — rezultatd din forme si situatii —
ramane hotaratoare pentru caracterul unitar al filmelor. in cineanimatie, imaginea
devine o prescurtare sau o simplificare cu semnificatie simbolica pentru realitati foarte
complexe. In creatia lui Disney, de pild&, desenul ilustra o idee cu intentie educativa;
cu totul asimilat naratiunii, desenul nu avea o viata in sine. In cazul lui Jan Lenica insa
(Labirint, 1963), desenul este o vizualizare a unui simbol ce intruchipeaza o idee. Unii
cineasti, precum Oscar Fischinger (Compozitie in albastru, 1930), dadusera o
interpretare figurativa paletei cromatice, in spiritul unor fraze muzicale (selectate cel
mai adesea dupa partituri cunoscute), care se virtualizau in desene geometrice
colorate. Cucerit de aceste experiente, Disney creeaza Simfonii naive (1933). i
urmeaza alti cineasti, ca Norman McLaren cu Stele si dungi, care preia si prelucreaza

experimente ale pictorului Fernand Léger, precum Baletul mecanic.

' 1dem, p. 8.
'® Vezi Simelia Bron, op. cit., p. 14.



Inspirate din literatura cultd sau preluand motive populare, filmele de animatie
romanesti de la inceputuri, se caracterizeaza cel mai adesea prin simplitate si
naivitate. O finalizare moralizatoare de tipul fabulei le apropie de publicul prescolar,
caruia i se ofera mici cinepovestiri ilustrate sau incercari stdngace de satira a
moravurilor. Acum fisi face debutul si Gopo cu Albina si porumbelul si  Ratoiul
neascultator, preluand linia consacrata a lui Disney si psihologia eroilor sai animalieri,
dar care se remarcau printr-o fermecatoare simplitate a subiectelor si prin firescul
trairii lor plastice. O data cu Scurta istorie (1957), el depaseste discursivitatea narativa
de tip disneyan (actiune, personaje precis conturate, evolutie dramaturgica
argumentata) si se opresgte la o narare simbolica. Renunta la decoruri, iar cele cateva
elemente de recuzitd care insotesc Omul - singurul sau personaj — au o functie
simbolicd prestabilits, evitand orice gratuitate in executie. ' Schitat in linii simple,
personajul depaseste epoci, cu o floare-simbol in méana, si urca mandru pe treptele-
simbol. Putin comic, putin naiv, omuletul devine o obsesie pentru Gopo, aceeasi linie
grafica regasindu-se in Sapte arte (1958), Homo sapiens (1960), Alo! Hallo! (1962),
Eu + Eu = Eu (1969), Clepsidra (1972), intr-o viziune tributara interpretarilor
caricaturale mai putin incisive, impregnata de lirism, dar si de farmecul propriu lumii
desenate de copii, comunicand privitorului mesajul sau universal — poezia umanului.

Esenta animatiei ramane aceeasi, de la inceputuri gi pana azi: o arta dedicata
ochiului si mintii, imprimand migcare (deci viata) unor elemente plastico-picturale gi
asociind efectelor vizuale un fond sonor sugestiv. Fara esenta ei educativa si
formativa, animatia (filmica, scenicd sau din emisiuni de televiziune), ca orice alta
forma de comunicare vizuald, nu ar fi putut supravietui si nu s-ar fi putut dezvolta in
ritmul intens pe care-l cunoaste astazi. Cei mai mici spectatori sunt educati prin
televiziune, prin filme, si astfel isi dezvolta si formeaza memoria vizuala. Desenul
animat devine, in primul rand, o arta pentru ei. De aceea, nu ar fi fost posibil ca o arta
cu multiple posibilitati de expresie sa ramana exclusiv in domeniul povestilor, al
fabulelor si al anecdotelor, simple totusi din punct de vedere al mesajelor transmise.

Filmul de animatie adresat copiilor pretinde, de fapt, mai multa artd si mai mult

'" Gopo: ,,Omuletul I-am luat din pridvorul manistirii Cozia, o frescd cu o parabold. Singura deosebire e ci in
fresca personajul are capul rotund [...]. Din fresca pictatd de stramos am luat si linia groasa a desenului, culoarea
bej-gdlbui”. El adauga: ,,dupd alte zece filme am hotarat sa-mi rdd de mine pundndu-ma in situatii imposibile.
Facusem pana atunci filme foarte cuminti §i m-am hotarat brusc sa fac unul rebel: dupa céteva filme cu iepurasi si
oameni de zdpada mi-am luat dintr-o data, pentru Scurta istorie, un subiect de maxima generalitate: rolul omului
in univers. Am renuntat la miscarea continud si am desenat un personaj mai mult teapan, si am cautat frumosul.
Am desfiintat decorurile stilizindu-le, reducandu-le la o linie simpla” (Vezi: Simelia Bron, op. cit., p. 93).



mestesug decat cel destinat publicului adult. Unele filme special dedicate copiilor au
avut rezultate surprinzatoare: ceea ce se considera un succes in reprezentarea lumii
naive si fantastice, pe care — se crede ca — si-o imagineaza si o construiesc copiii, i-au
derutat deseori pe acestia, indepartandu-i din fata ecranului.

Televiziunile au descoperit ca prezenta animatiei poate da stil si poate inviora
emisiunile muzicale TV pentru copii, introducénd-o in special ca pe o improvizatie, cu
rol interactiv uneori. Manuitorii din scena de animatie au locul lor bine stabilit aici.
Trebuie sa recunoastem insa ca, exceptand canalele de specialitate, animatia este
extrem de putin prezentd in programele de televiziune, iar in emisiunile de
divertisment, unde se mai face apel la ea din cand in cand, principiile de animare sunt
ignorate aproape in totalitate, neavand nici caracter educativ, nici valente metaforice,
ci exploatand un anumit tip facil de satira, care face ca programul sa devina unul
pentru audienta, asadar, comercial.

Desenul animat s-a dezvoltat mai ales in S.U.A., iar explicatia este de natura
strict economica: doar piata americana, cu distributia ei mondiala, putea acoperi costul
ridicat al unui film de animatie. Daca acceptam faptul ca arta si stiinta realizarii filmelor
reprezinta si o forma de fabricare, o transformare a unor materiale brute
intr-un produs finit, trebuie sa acceptam ca si in domeniul cinematografiei, si in cel al
televiziunii exista preocuparea de a dirija productia ca in orice sector de fabricatie.

Inca din anii ’60, profesorul Denis Gabor se intreba: ,Se va substitui oare
masina omului in activitatile lui de creatie pur&?”'®. La numai cativa ani se faceau
primii pasi cibernetizati in lumea artelor. Patrunderea rigorii tehnico-stiintifice n
procesul de creatie a fost pusa imediat in legatura cu o limitare a mijloacelor de
expresie pura a artistului. O data cu industrializarea filmului in America, filmul de
animatie capata si el un caracter comercial, care are ca tinta divertismentul popular.
Productiilor apreciate dupa metrii de pelicula li se alatura si li se opun peliculele
,personale”, realizate de artisti izolati, pelicule cu titlu de experiment. Artigtii americani
se conving de faptul ca realitatea poate fi exprimata prin desenele in miscare, numai
daca sunt completate de dialog si de banda sonora (muzica). Desenele animate,
prezentate la inceput in teatre, cunosc in prima jumatate a secolului al XX-lea o
popularitate imensa in randul publicului de dincolo de Ocean. Personaje ca Gertie

Dinozaurul, adus pe ecrane de Windsor McKay din benzile desenate, fac publicul sa

" Idem, p. 42.



prefere adesea spectacolului teatral povegtile desenate si animate, insotite de gaguri
sclipitoare. Hollywoodul va specula aceasta disponibilitate a privitorului, transformand
filmul de animatie intr-o mica, dar prospera industrie. Locul libertati depline a
imaginatiei in jocul de linii, forme si culori este luat de legi impuse: legea naratiunii, a
montajului, a evolutiei cat mai firesti a personajelor si legea gagului.

Disney ridica animatia la nivelul industriei de povesti (Albad ca zdpada;
Pinocchio etc.), rafinamentul mijloacelor sale de expresie facand din animatie o forta
de box-office. Pentru multi realizatori, ,zoofilia” pare o obsesie. Pluto este considerat
,cel mai catel dintre catei”; Tom si Jerry (1930), creatie a cuplului Bill Hanna si Joe
Barbera, Mr. Magoo (1949), creat de John Hubley, extind sfera de investigatie la
similitudini cu problematica eroilor vii (oameni). Apar si rivalitati intre personaje tip (si,
bineinteles, intre creatorii lor), precum intre Popeye, creatie a fratilor Fleischer, si
Mickey Mouse. Acestor personaje le vor urma Goofy, Minni, Donald, Dumbo —
personaje disneyene, inzestrate cu caractere specific umane. Ele vor impune
antropomorfismul in animatie, peliculele capatand si o notad pregnantd de realism,
impins uneori pana la limita naturalismului. Psihologia acestor personaje este cea a
omului cu preocupari cotidiene marunte, mereu aceleasi. Publicul intelege filmul fara
efort si il apreciaza cu deplina participare. De la contur si culoare, apoi din nou la
grafism, totul e pus n slujba autenticitatii si verosimilului, totul e aservit moralei.

Desi inglobate in aceeasi categorie a productiilor de animatie comerciale,
filmele de lung-metraj ale Iui Walt Disney introduc un univers sonor poetic, cu
secvente muzicale ridicate la rang de glagar. El combina elementele melodice si
ritmice, obtindnd un adevarat spectacol liric. Muzica indeplineste misiunea magica de
a conduce mana desenatorului si a artistului animator. Amintim din aceasta serie de
lung metraje: Albé ca Zéapada si cei sapte pitici (1937), Pinocchio (1940), Bambi
(1942), Cenuséreasa (1950), Alice in tara minunilor (1951), Doamna si vagabondul
(1955). Aceasta etapa a reprezentat o culme in productia filmelor de desen animat,
eroi ca Pluto, Mickey sau Donald ramanénd si astazi prieteni de nedespartit
spectatorului de orice varsta.

Desenul de tip ,cel” a marcat si specificul productiilor tot mai numeroase si tot

mai in graba realizate ale studiourilor disneyene. Mai intai, Max Fleischer, vesnicul

19 Cel”-ul este un procedeu tehnic specific american, dezvoltat sub indrumarea lui Disney (a aparut in Europa: stil
plat si linear, sofisticat, derivat din pictura abstracta).



rival al lui Disney, apoi U.P.A. *°, dar si noile studiouri concurente inlocuiesc miscarile
reale ale modelelor disneyene (,migcari tip Disney”) cu personaje si miscari inventate,
originale si la fel de convingatoare: o lume libera de restrictiile oricarei legi naturale.
Personajele traditionale ale lui Disney, perfecte din punctul de vedere al tehnicii
animarii, devenite clisee naturaliste neegalate, par sa nu mai satisfaca cerintele
contemporane. Ramane insa cert faptul ca ele au continuat sa stimuleze creatia unor
artisti spre forme sau chiar stiluri noi, chiar daca fiecare noua productie semnata Tex
Avery, Stephen Bosustow sau Walt Kelly insemna tocmai depasirea sau ignorarea
conventiilor impuse de Disney. Paralel in timp, dar opus in structura cu armonia calda,
cu poezia tandra a stilului disneyan, se va dezvolta un desen animat, bazat pe violenta
si pe contraste puternice. Violentul contact cu publicul pe care Tex Avery il are cu
Canarul uriag (1947 — lupta unui canar cu pisica ce-l hraneste pentru a fi mai mare si
mai gustos) aduce pe micile ecrane o lume animata, populatda de monstrii acestui tip
de desen animat. Filmele vor pierde notiunea spatiului si vor ataca acut un timp
prezent, un timp al realului devenit absurd, al absurdului dus la limita grotescului,
bazat pe agresivitate si violenta, tip de animatie, care va atinge culmile la sfargitul
secolului al XX-lea si inceputul secolului al XXlI-lea.

Toate aceste productii americane, prezentate la inceput in cinematografe, se
regasesc azi in grila obisnuitd de programe a televiziunilor de specialitate. n paralel
cu explozia animatiei americane, destinate cinematografului, s-a dezvoltat si animatia
de televiziune, in aceeasi perioada, care, de asemenea, a rezistat pe micile ecrane
pana azi. Procedeele de animare inventate la jumatatea secolului trecut, influentate
direct de viteza cu care se cereau finalizate productiile, au avut un efect direct asupra
tehnicii de animare, care a pornit pe o cale a abstractizarii si esentializarii miscarii
personajelor, cale care si astazi mai este urmata. Sa ne gandim numai ca studiourile
celebrului tandem Hanna si Barbera au ajuns sa predea televiziunii, pe langa cele
peste doua sute de episoade din Tom si Jerry, circa opt mii de metri de pelicula
saptamanal dintr-un alt serial TV pe care-l produceau: Epoca de piatrd (The
Flinstones). Din cauza acestui randament inspaimantator, desenele animate pentru
televiziune au ajuns foarte mecanicizate; diferite parti ale corpului erau rationalizate si
clasificate numeric; pozitiile capului, gura, membrele, intrarile si iegirile personajelor —

totul era numerotat. Pentru a face o secventa noua, era suficient sa se planifice cu

' U.P.A. (United Production of America) — grupare de cineasti animatori americani, initiata in 1945 de Stephen
Bosustow.



atentie sunetul, apoi sa fie respectata schema scenariului, iar magina executa restul.
La personajele serialului The Flinstones, aceasta coordonare automata a miscarilor, a
diferitelor pozitii, este destul de evidentd pentru a ne convinge de viteza, de limitarea
si esentializarea operatiunilor de realizare. Dezvoltata la maximum astazi, aceasta
tehnica poate reduce epoca actuala a filmului de animatie la o ,picturd cu numere”. Se
intelege insa ca, daca masinile fac posibila productia de celuloid in masa, ele nu o
asigura si pe cea de idei. De aceea, stilul noilor filme comerciale nu prezinta, in
general, un caracter distinctiv. Contururile sunt caricaturizate in exces, culorile sunt
tari si lipsite de sensibilitatea pensulei, miscarea este totdeauna prezentata la viteze
mari.

O data cu filmele de animatie destinate televiziunii, se dezvolta si emisiunile de
televiziune special destinate copiilor, dupa ideea ca televiziunea este folositoare
pentru dezvoltarea intelectului copilului, daca acesta se uita la ce trebuie si cat trebuie.
Bineinteles ca acest gen de productie TV s-a dezvoltat cel mai mult tot in America,
unde in 1947 Howdy Doody si prietenul sau Buffalo Bill au fost primii super-eroi
pentru, agsa cum spuneau ei, ,copii Puppet™. Show-rile de animatie TV iau amploare,
de la cel inregistrat (Rocky and His Friends, 1949) la cel interactiv (Winky Dink and
You, 1953); de la cele cu tenta educativa (Captain Kangaroo, 1955; Children’s
Television Act, 1990) la cele pentru adulti (celebrii Muppets sau The Smurfs, 1981 —
conceput ca un program ,sexy”, a evoluat in 1987 intr-un show cu mesaje subtile). La
fel ca si filmele, emisiunile TV de animatie au un caracter comercial: ele apar si dispar
in functie de concurenta, de interesul pe care-l manifesta publicul, in functie de ce
vedete mai inventeaza filmul de animatie, de orientarile cinematografului de animatie.
Astfel ca, spre exemplu, printre ultimele show-ri de gen din S.U.A. (conform
,Newsweek”), este Rolie Polie Olie (2002), care are ca vedeta un copil robotel — o
consecinta directa a ,super-robotilor” din desenele animate de azi.

Scena de animatie preia in dese randuri ideile novatoare ale filmului de
animatie, dar, cu siguranta, nu vom putea descoperi aceastd mecanicizare a
migcarilor personajelor, atata timp cat cele din scena sunt articulate de catre actorii
animatori — fiinte vii, ce poseda o anumita sensibilitate, prin definitie actorul avand
sarcina de a transmite sensibilitatea sa obiectului in miscare. Neindoielnic insa

descoperim acest spirit revolutionar in plastica spectacolelor, daca ne referim la

2! Vezi Din lumea filmului. De la Puppets la Muppets, in ,Contemporanul. Ideea europeani”,2003, Nr. 5-8/
februarie, p. 63.



multele creaturi abstracte ce intruchipeaza personaje in teatrul de animatie, desi, in
general, se merge pe linia disneyana a conturului bine definit, a frumusetii plastice si a
jonctiunii structurale dintre spectacol, muzica si dans.

Trebuie sa recunoagtem ca tendinta de a prelua idei plastice si de structura a
imaginii din filmul de animatie este inevitabila in efortul de supravietuire a teatrului de
animatie, cata vreme publicul tanar gi foarte tanar cauta legatura directa dintre ceea
ce i se ofera pe scena cu ceea ce vizioneaza in fiecare zi pe programele de
specialitate. Nu acelasi lucru se intdmpla cu publicul adult, care isi doreste mai
degraba, cel putin, la nivel de subconstient, o evadare din lumea concreta a
televiziunii, cautdnd metafora promovata la inceputurile filmului de animatie pe scena
moderna a teatrului de papusi. Exista si metode tehnice de scena care evolueaza la
fel ca cele din cineanimatie, in tendinta scenei de a tine ritmul cu filmul, tehnica
.luminii negre” (Black-Light) fiind tot mai des folosita pe scena. Degi este destul de rar
justificata prin ideea spectacolului teatral, folosita un timp indelungat, fara oprire sau
fara interventia luminii albe, il oboseste pe spectator si il deranjeaza in mod evident,
ea mai degraba e folosita ca un efect vizual. Pur si simplu, pentru ca accentueaza
culorile intr-un mod mai evident si, prin contrast, accentueaza culoarea neagra cu care
e imbracat méanuitorul si negrul spatiului de joc, lasand vederii spectatorului doar
obiectele animate, iar atunci cand acest procedeu este bine executat, pe scena efectul
poate fi intocmai ca pe celuloid.

Cand filmul de animatie si animatia de televiziune au ajuns la popularitatea de
care se bucura astazi, au inceput sa apara si anumite divergente de opinii intre unii
dintre creatorii celor douad forme de animatie. Daca intre film gi teatru dramatic
demarcatia se poate face astazi dupa termenii cu care opereaza scenic arta dramatica
din totdeauna, conform axiomei propuse de Silvio d’Amico, cel care afirma ca ,spre
deosebire de cinematograf, ca imagine comentata de cuvant, teatrul este cuvant

comentat de imagine” %

, agezand astfel arta cinetica in intelegerea generala in functie
de arta dramatica, arta animatiei scenice, nefiind — aga cum am mai aratat in acest
studiu — Tn primul rand, o arta a cuvantului, ci o arta a mimesis-ului, o arta care, la
nivel strict obiectiv, este o arta sintetica, la fel ca si cineanimatia, suporta mai greu o

altd demarcatie decat aceea ca filmul nu este decét o iluzie a miscarii si a simtirii, pe

2 Apud Horia Deleanu, Arta regiei teatrale, Bucuresti, Editura Litera, 1987, p. 9.



cand scena ofera si cere emotie publicului Tn momentul in care actiunea dezvoltata de
personaj se intampla.

O alta consecintd pe care o descoperim o data cu cregterea popularitatii
animatiei de televiziune este aceea ca animatia scenica tinde sa-si dezvolte formele
estetice ca o prelungire, cu un nou chip si uneori cu un nou sens, in acord cu
mentalitatea si cu aspiratiile publicului contemporan, a motivatiei spectacolului de tip
didactic-moralizator. Cu cat filmele de animatie se indepartau mai mult de plastica si
de cromatica disneyana, iar cibernetizarea si violenta a inceput sa-si puna tot mai
consistent pecetea pe calitatea animatiei cinetice si pe mesajul simplificat pana la
absurd sau chiar bagatelizat in multe dintre situatii, cu atat teatrul de animatie s-a
agatat tot mai puternic — probabil, pentru a construi un contrast sau un echilibru in
creatia de animatie — de conceptul de spectacol didactic de animatie, chiar daca, in
cele mai dese cazuri, se pastreaza schema structurala a spectacolelor de basm.
Formele acestui tip de creatie, exploatate inca de la aparitia teatrului de papusi
institutionalizat, au fuzionat cu altele noi, care isi extrag astazi seva chiar din categoria
formelor plastice si estetice promovate de animatia pe celuloid. Nu intamplator
descoperim pe scena de animatie din zile noastre spectacole-povesti, in care e reluata
o anumita tematica si cromatica a filmelor de animatie americane de la inceputurile
industrializarii cineanimatiei, adaptate scenei cu papusi ori descoperim adesea eroi
,roboti” din filmele cibernetizate contemporane, care insa isi construiesc in scena
propria istorie, in general detasatd de cea de pe micul ecran, dar care obliga
spectatorul inca de la debutul spectacolului sa faca anumite asocieri intre ecranul
televizorului si scena.

In general, aceste spectacole sunt catalogate ca ficand parte din categoria
celor moderne, insa, In opinia noastra, acesta nu este decat un truc prin care publicul
este atras in sala de spectacol, un siretlic la care apeleaza in general creatorul
mediocru de animatie cu scopul de starni interesul spectatorului infantil, intr-un scop
comercial, prin urmare. Povestea acestui personaj adaptat scenic nu este, de regula,
cu nimic mai atragatoare decéat cea a sosiei sale de pe celuloid, simtirea afectiva pe
care o astfel de manipulare se cere sa fie transmisa papusii de catre manuitor,
armonia fericita pe care un grup de manuitori talentati o pot impregna gesticii
personajelor salvand, poate, spectacolul de la o imitatie de prost gust, de la Kitsch.

Comentand afirmatiile lui Elie Faure, cunoscutul teoretician de arta francez,

care sustinea ca ,este cazul ca filmul sa absoarba teatrul, agsa cum teatrul a absorbit



odinioara muzica, decorul, figuratia, mimica”, ca o consecinta a ,degenerarii”’ teatrului
contemporan, Horia Deleanu vine in intAmpinarea acestei ipoteze, refuzand in mod
categoric sa accepte o resemnare si 0 nejustificata dizolvare a artei teatrale in corpul
noii arte a filmului®. Teatrul, explica Horia Deleanu — prin urmare, si teatrul de
animatie, adaugam noi aderand intrutotul la pozitia criticului romén —, nu a ,absorbit”
alte arte, ci le-a asimilat si le asimileaza de fiecare data numai temporar in spectacol,
punandu-le in valoare functia teatrala. Spre deosebire de film, in teatru, actul creatiei
artistice se consuma proaspat, de fiecare data nou, in fata spectatorului.

Chiar daca este mai efemer decat arta cinetica si nu poate fi conservat de-a
lungul deceniilor in forma si prospetimea sa initiale, spectacolul teatral mizeaza, in
primul rand, pe contactul direct cu spectatorul, iar spectacolul de animatie, mai mult
decat cel al artei dramatice, se bazeaza si pe o interactivitate cu spectatorul,
implicarea directda a micului spectator (si chiar a celui matur, uneori) in timpul
desfagurarii actiunii, in momentul in care personajele iau ,deciziile” importante in
economia spectacolului facadnd nu doar o diferenta evidenta si usor de sesizat intre
spectacol si film, dar inclindnd in aceeasi masura balanta catre emotia vie a
spectacolului de animatie, chiar daca spectacolul de animatie scenica nu are avantajul
de a fi stocat si, prin urmare, nu este la fel de usor accesibil precum un film sau o
carte. Bazandu-se pe aceste atuuri, dar actionand si parghiile specifice artei scenice
de animatie intr-un mod responsabil, profesionist, creatorul de spectacole de animatie
are asigurat publicul in permanenta, in ciuda expansiunii scapate de sub control a
cineanimatiei, de talentul si de abilitatea sa depinzand in cea mai mare masura viitorul
scenei de animatie si posibilitatea, ravnitad de creatorul autentic, de a pastra acel
caracter definitoriu ce a asigurat perenitatea creatiei papusaresti pana la aparitia
filmului de animatie: s& se identifice cu arta scenica a animatiei de papusi si sa nu se

banalizeze intr-o arta cu papusi.

2 Ibidem.
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. SPECTACOLUL iNTRE PRINCIPII ESTETICE Sl PUBLIC

Semnificatia valorii artistice pe piata culturala
ALEXANDRU BOUREANU



Actorul, ca valoare nationald artistica este considerat in constiinta publica drept ,bun comun
patrimonial”. Louis Lavelle (1950) si A. Moles (1974) sunt primii cercetatori care aduc contributii la
analiza dihotomica economico-artistica. Contradictia societald contemporana se dezbate in jurul
tematicii economice si a celei artistice, Tntre actorul ca resursa creativa si actorul ca resursa umana.
Artistul prin definitie este un creator independent, ori sistemul social impune evaluari intotdeauna
cantitative si nicidecum calitative. Managementul artei se regaseste neputincios in lupta de ierarhizare
si de detectare a unor indicatori obiectivi de masurare a valorilor artistice. Sursele de creativitate ale
actorului sunt inca un mister neelucidat si imposibil de normat in procesele de munca. Sigurul pas
concret il identificdm doar la finalul unei cariere artistice, cand societatea se pune ,de acord” cu

recunoasterea printr-un statut oficial a artistului: societar al teatrului.

Teatralitatea limbajului in poezia lui Marin Sorescu

DANIELA CAZACU

Poezia soresciana si in particular ciclul poetului La lilieci reprezintd deopotriva in spatiul
literaturii romane unicitate absoluta. Poeziile sale constituie astazi in contemporaneitate surse de
inspiratie pentru realizatorii de teatru $i sunt baza scenariilor de teatru de factura. Limbajul popular si
inovativ ofera o nota stranie de autenticitate populara si cultad in artele spectacolului. Situatiile dramatice
ale poeziilor sale conduc spre o cale originala de a sugera lucrurile, nu nenumindu-le si parafrazand
cuvintele care cheama prezenta lor, asa cum recomanda Mallarmé, ci dimpotriva, apasand pe cate un
detaliu surprinzator prin concretetea lui insolitd. Dupa Eliot, postmodernii silesc versul sa-si reia functia
narativd, abandonata ca straina vocatiei lui esential lirice. Stradania lui Sorescu este de a radicaliza
acest demers, pana la limitele sale extreme: isi pune personajele sa se autopovesteasca in graiul lor

buruienos, dar teatral.

David Esrig si teatrul poetic. Elemente ale unei metode

DUMITRIANA CONDURACHE
Am asistat, apoi a participat la ateliere de lucru si de director de profesor universitar a lui David
Esrig de la Sfantu Gheorghe, Romania, si Burghausen, Germania, asa ca am avut ocazia de a intalni
metoda sa. Pentru ca este vorba despre o metoda - atat o directionarea si una pedagogice - se poate
vorbi in opera sa.
Conditia umana si artele
TAMARA CONSTANTINESCU
Arta este in esentd cea mai profunda expresie a creativitatii umane. Pe cat de dificil de definit, pe
atat de dificil de evaluat, avand in vedere faptul ca fiecare artist isi alege singur regulile si parametrii de
lucru. Prin modul sau de manifestare, arta poate fi considerata si ca o forma de cunoastere (cunoasterea
artistica). Arta este o imagine a lumii, dar o imagine ordonata, prin care e Tnvins si depasit haosul de
imagini, judecati, afecte, tendinte, care alcatuiesc in fiecare moment tesatura congtiintei omenesti. Este
oglinda sufletului artistului, cristalizdndu-se in ea procesele sufletesti care s-au dezvoltat Tn artist Tn timpul
creatiei. Este oglinda creatorului, dar ea se oglindeste la randul ei in sufletul aceluia care o contempla.
De-a lungul timpului, mari ganditori si artisti, ca - Platon, Quintilian, Aristotel, Leonardo da Vinci,

Shakespeare, Moliére, Schopenhauer, Hegel, Nietzsche, J.P. Sartre, Ortega Y Gasset, Blaga, Noica - si-



au pus amprenta viziunii lor despre arta in operele lor. Pentru a crea, pentru a fi demiurgul culturii, omul
trebuie sa iasa din ,orizontul concret”, paradisiac, al realitatii cognoscibile si sa intre intr-un ,orizont al
necunoscutului”. Orizontul necunoscutului, ca o dimensiune specificd a ambiantei umane, devine
principalul factor ce-l stimuleaza pe om la cele mai fertile incercari de a-gi releva siesi ceea ce este inca
ascuns.
O tentatie a teatrului contemporan: entertainmentul
- scurta fenomenologie a aplauzelor
CALIN CIOBOTARI

Este notiunea de succes valabila in teatru? Aceasta ar fi intrebarea la care incearca sa
raspunda studiul de fata. lau in calcul, mai intdi, o anume tendinta a teatrului contemporan pentru
entertainment, concept pe care il traduc nu ca divertisment, ci ca distractie. Caut, apoi, originile acestei
distractii si le identific in cateva stari de fapt precum: apetenta scazutd pentru cuvant, tentatia
simplificarii, inapetenta pentru visare, tot mai slaba relatie cu transcendenta, nefasta intelegere a
teatrului ca de-stresare, intrepatrunderea teatrului cu cinematografia. in partea a doua, incerc o asa-
numita ,fenomenologie a aplauzelor”, intelegand prin aplauze comportamentul general al publicului
actual de teatru.

Tentatia maziliana
EMIL COSERU

Dar nu ne intereseaza cine reuseste sa monteze piesa in spiritul expozeului nostru, ci daca o
monteaza asa cum incercam noi sa deslusim, in subtext, partea politica, voalata a piesei. Propunem o
alta lectura a textului, nu spunem ca e importanta, dar oricum e originala.

Ne apropiem de sféarsitul parcursului nostru artistic. Nu stiu daca am convins pe cineva. Nu asta
ma intereseaza. Ce propun e o cu totul alta cheie, a unei eventuale montari. Categoric, toate textele lui
Mazilu au o tentd politica, dar cel mai pregnant mi se pare Frumos e in spetembrie la Venetia.
Concentrat, laconic, caustic. Astept, si am rabdare, sa intalnesc un regizor capabil sd-mi dea satisfactii

din acest punct de vedere. Succes domnilor!

Despre conventia teatrala si paradoxurile ei

OCTAVIAN JIGHIRGIU
Teatrul, ca arta cu specific aparte, nascuta la confluenta suratelor sale, a reusit sa-si
pastreze de-a lungul secolelor virtutile, sa-si sporeascd necontenit mijloacele si sa-si
fascineze permanent receptorii. Toate astea, in ciuda unei declarari fatise a pacalelii de
dincolo de cortina. Oricat adevar ni se infatiseaza prin jocul actoricesc, oricat de organice si
reale sunt expresiile, migscarea sau exclamatiile eroilor de pe scena, oricat de bine arata
decorul, costumele sau friptura din care acestia mananca, avem parte tot de o farsa ce ni se

servesgte spre starnirea empatiilor si a emotiilor noastre.
De ce accepta spectatorul aceasta pacalire? De ce si-o asuma constient? Probabil
pentru ca, asemenea actorilor, omul din sala are nevoie sa-si paraseasca, macar si temporar,

conditia sa realad pentru a trai experientele altora.



Caragiale si succesul in teatrul mileniului iii

KOREK ADRIAN

Lucrarea de fatd incearca sa caute raspunsul la intrebarea ,Mai ofera scrierile lui Caragiale
conditiile unui succes la inceput de mileniu?”. Vom analiza conditiile succesului pornind de la radacinile
teatrului si ajungand la Tnceputul mileniului 1, timp in care conditiile de lucru s-au schimbat, regizorul a
devenit o data cu secolul XX un actor foarte important Tn devenirea unui spectacol, iar internetul ofera
posibilitati nebénuite de diseminare, de informare, de exprimare. Aruncam, de asemenea, O privire
asupra creatiilor teatrale recente (mai reusite sau mai putin reusite, de calitate artistica sau tributare
gustului facil), creatii ce au la baza dramaturgia lui lon Luca Caragiale, parintele teatrului romanesc

modern. Ce inseamna succesul sau mai exact ce inseamna succesul in teatru. De ce depinde el?

Dan Puric si succesul in 10 pasi sau Decalogul succesului

VASILICA ONCIOAIA

Pornind de la asemanarea destinului artistic al lui Dan Puric cu cel al lui Jacques Copeau,
construim zece principii etice de obtinere a succesului, fara sa ne propunem a stabili prin aceasta vreo
retetd, ci mai degraba sa intarim o similitudine a demersurilor celor doi in arta dramaticd, de unde sa
reiasa universalitatea artei lui Dan Puric. Cei zece pasi catre succes sunt: 1. Nelinigstea si cautarea. 2.
Necesitatea de a fi personal. 3. Drumul catre succes inseamna deseori impartasire de idei cu un grup
alaturi de care mergi. 4. E pur si simplu munca! 5. Chiar atunci cand ai totul (deja rezultate) sa continui
sa mergi. 6. In egald masurd, cand nu ai nimic, trebuie sa continui s& mergi. 7. Indiferent de cat ai
acumulat, da mai departe.8. Sa nu se creada ca daruirea exclude manageriatul! 9. Bucura-te de public!
10. Pasul al 10-lea, in drumul spre succes coincide cu momentul caderii. Scopul evidentierii acestor

zece aspecte este de asublinia faptul ca un artist universal, prin ceea ce creeaza formeaza constiinte.

Despre public si receptare, astazi

ANCA-MARIA RUSU

Opera de arta este expusa unei pluralitadti de interpretéri, care pot chiar s& se opuna unele

altora Tn procesul de constituire a obiectului estetic. Prin insdsi esenta sa, teatrul este dialog intre, prin,
cu si despre oameni, este dintotdeauna forma artistica a carui democratism decurge din specificitatea
comunicarii in sala de spectacol. Experienta estetica, spre deosebire de cea practica, detine avantajul
de a fi singura Tn masura sa explice anumite comportamente sociale, sa comunice valori sociale, sa
clarifice aspecte ale existentei umane. Teatrul incarca mintile, incordeaza constiintele spectatorilor, al
caror rol in re-crearea operei dramatice n timpul reprezentatiei depaseste simplul statut de martor, ei
devenind complici. Existenta publicului reprezintd, asadar, una din cele doua conditii sine qua non
pentru ca actul teatral sa aiba loc. Ce inseamna deci, din perspectiva de creator al scenei, a te gandi la
spectator? Si care sunt, in fond, parametrii succesului? Reactia favorabila a sélii si durata aplauzelor?
Numarul de spectatori prezenti la fiecare reprezentatie? Cifra Tncasarilor? Sau poate o cronica de
spectacol laudativa? Ori turneele si selectionarile la diverse festivaluri? O intrebare simpla se naste
apoi: ce este publicul? Acest substantiv folosit la singular ascunde o pluralitate periculos eludata,
inducandu-i-se sensul de masa uniforma, al carui puls este lesne de luat prin reactiile lui in praesentia,

adesea Tmprumutate din alte tipuri de manifestari publice. Spectatorul pasionat de teatru, informat



asupra miscarii teatrale din timpul sdu real (dar si dintr-un spatiu-timp artistic mai general), detinator al
unei memorii culturale, are capacitatea de a sesiza interteatralitatea, de a compara un spectacol cu
altul, jocul unui actor cu interpretarea data aceluiasi rol de un altul si de a aplica astfel receptarii sale
criteriile interludicitati. Memoria culturalda a publicului conditioneaza intelegerea spectacolului,
intelegere favorizata si de Caietul-program al unui spectacol, reper responsabil in fixarea ,memoriei
teatrale”, in randuirea istoriei unui teatru, in confruntarea cu efemeritatea reprezentatiei scenice si in
atingerea unui tel sensibil: arta de a fi spectator. Toate acestea constituie, de fapt, si scopul actului
critic. Necesitatea demersului explicativ, a ceea ce se numeste literatura de comentare” reprezinta o
verigd esentiala in dialogul artistului cu publicul. Formula ,spectatorul ideal” ne provoacd o noua
intrebare privind natura minoritara — sau nu — a teatrului. Credem ca teatrul trebuie sa-si gaseasca
strategia cea mai buna pentru a reusi sa se inscrie nu in circuitul practicilor majoritare, ci in cel al

valorilor majoritare, servindu-se de operele teatrale ca de o uriasa cutie de rezonanta a timpului sau.

Post modernismul - reinterpretari clasice prin posibilitati moderne in lumea mastilor
C. GAVRIL SIRITEANU
Dialectica esentiala a creatiei este animatéd de doua tendinte permanente, diametral opuse: una
spre conformism canonic (traditie) si cealaltd spre progres si inovatie (modernitate). Cadrul acestei
dispute raméane de fapt unul istoric, temporal, determinarea notiunilor de “nou” si “vechi”, indiferent de

” A
I

imprejurare, fiind una cronologica: momentul “nou” il Tnlocuieste pe cel “vechi” in timp, la nesfarsit.
Concepte ingemanate si contradictorii ca: vechi si modern, clasic si romantic, tradifie si originalitate,
ruting si noutate, imitatie si inovatie, decadentd si progres, au toate o anume sinonimie, alcatuiesc o
paradigma. Gruparile antagonice simplifica totul, polarizeaza si tipizeaza, ajuta la constituirea unor
orientari estetice clare.

Tendintele estetice de sintetizare, esentializare si mai ales sincretismul simbolismului n
perceptie, dublate de intrepatrunderea tot mai frecventa dintre diferite genuri artistice, au devenit marci
de recunoagtere ale modernitatii.

Teatrul, in general, si teatrul de animatie in special, ca forme de arta obtinute din interactiunea
mai multor genuri artistice, s-au adaptat destul de repede la conditiile sincretismului, mai ales animatia
este Tn consonantad cu acestea prin predispozitia catre stilizare si esentializare, de la esentializarea
caracterelor de personaje, pana la o esentializare a viziunii despre viata, despre lume.

Supravietuirea mastii, in arta spectacolului ramane invariabild in decursul timpului. Orientarea stilistica,
ce contureza spiritul unui spectacol, este cea care determina recurgerea la o forma sau alta de mascare
si-n perioada modernd, actionand ca o forma de expresie, raméane necesara teatralizarii.

Cea mai frecventa forma intalnita in teatru ramane masca obtinuta prin machiaj, acceptata cu
usurintd de actori, Tntrucét nu ridicad multe probleme tehnice deoarece foloseste ca suport fizionomia
actorului. Tehnica machiajului include principii comune cu cele ale picturii; atat diversificarea cromatica
cit si structura pigmentilor folositi s-a imbogatit si perfectionat in decursul timpului ca urmare a
dezvoltari tehnologiilor de obtinere a acestora si a liantilor folositi.

Lev Dodin si lunga sa calatorie...(l)
BOGDAN ULMU



.--.EXista regizori care abuzeaza de puterea lor, regizori care fac numai teatru de text sau
numai vizual, acrobatic sau psihologic. Lev Dodin incorporeaza totul”. Si fiindca exista mereu, in cazul
regiei ruse, obsesia descendentei, aderam la convingerea aceluiasi mare englez, ca ,s-a format la

scoala dura a sistemului sovietic, in fata caruia nu a cedat o clipa.

Succesul in teatrul contemporan — stimulent sau limita a creatiei?
MIHAELA WERNER

A reusi sa dai reprezentarii scenice a unei opere dramatice intreaga putere de sugestie
(augmentata prin mijloace specifice artei teatrale), poate fi considerat un succes.

Opera de artad, ca expresie a unui ideal, nu se poate lipsi de imaginatia artistului, de
creativitatea sa. Arta teatrald contemporana este feritd de pericolul de a fi o banala copie a realitatii; ea
tinde sa fie o reprezentare creativ-subiectiva a unei teme majore pe care artistul vrea sa o comunice
semenilor sai. Ideea, sentimentul, mesajul unei opere dramtice trebuie sa-si asigure reusita receptarii
prin traducerea intentiei intr-un limbaj scenic Incarcat de creativitate, insa limpede, coerent.

Drumul parcurs de la proiectia intuitivd asupra personajului pana la desavarsirea lui scenica
reprezintd cea mai importanta etapa de creatie, incluzand cercetare, descoperire, experimentarea unor
noi formule de expresie. Fiecare gen de interpret teatral are propriul arsenal de mijloace de expresie
care i asigura succesul (onest sau fulminant). Fiecare generatie de creatori de spectacole (actori,
regizori, scenografi) doreste perfectionarea, innoirea, desprinderea de traditionalism, gasirea de noi
formule de expresie scenicd, exploatarea spatiilor de joc neconventionale etc. Scopul: succesul
profesional.

Educarea publicului, formarea unui gust estetic, Tn special la tinerii spectatori, constituie un
succes major, o investitie in timp responsabild, pentru pastrarea nealterata a spiritului unui popor dotat,

prin excelentd, cu creativitate.

Il STUDII
Filmul de animatie si teatrul de papusi

CIPRIAN HUTANU
,oansa” pe care televiziunea o ofera teatrului de animatie — roméanesc si universal — se reflecta
in faptul ca televiziunea reprezintd o altd cale prin care arta animatiei scenice poate ajunge la
spectatorul comod sau indiferent, dar, mai mult decéat atat, oricdt am incerca sa negam aceasta stare
de fapt, filmul de animatie si animatia de televiziune au devenit un etalon pentru teatrul de animatie,
impactul pe care a dovedit ca il au asupra publicului, rapiditatea cu care s-a dezvoltat si cu care si-a
castigat publicul obligdnd animatia scenica sa-si caute noi forme de expresie, in completarea celor
existente sau sa le ,regandeasca” pe cele clasice astfel incat sa reugseasca sa tina pasul cu evolutia

televiziunii si a cineanimatiei, cu pretentiile tot mai schimbatoare ale publicului.
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The significance of artistic value on the cultural market



ALEXANDRU BOUREANU
The Actor, as a national artistic value, is considered in public awareness as a “patrimony
common good”. Louis Lavelle (1950) and A. Moles (1974) are the first researchers bringing
contributions to the analysis of dichotomous economic and artistic area. The contemporary societal
contradiction is debated around the economic and artistic thematic, between the actor as a creative
resource and the actor as a human resource. The artist, by definition is an independent creator;
therefore the social system always requires quantitative evaluation, and not a qualitative one. The Arts
management is helpless in the struggle for hierarchy and detection of some objective indicators to
measure artistic values. The actor’s sources of creativity are still a mystery, and therefore impossible to
standardize in the working processes. The only concrete step is to be found solely at the end of an
artistic career, when society "agrees" with the recognition through an official status of the artist: that of a
corporate of theater.

The theatricality of language in Marin Sorescu’s poetry
DANIELA CAZACU
In Marin Sorescu’s poetry and particularly At Lilieci are absolutely unique in the Romanian
literature field. His poems are now in the contemporary sources of inspiration for flmmakers and they
are the fundamental basis of the theatre scenarios. Popular and innovative language provides a strange
note of popular and cultivated authenticity in performing arts. The dramatic situations of his poems lead
to an original way of suggesting things, not by un-naming them but paraphrasing the words that call for
their presence, as Mallarmé recommended, but on the contrary, highlighting one surprising detail in his
unusual concrete aspect. After Eliot, postmodernists compel the verse to reassume its narrative
function, considered to be foreign from its vocation which was essentially lyrical. Sorescu’s endeavor is
that of radicalizing this approach to its extreme limits: he sets his characters to talk about themselves in
their weedy language but theatrical.

David Esrig and poetic theater. Elements of a method
DUMITRIANA CONDURACHE

We have assisted, then participated at the director and professor David Esrig’s workshops in
Sfantu Gheorghe, Romania, and Burghausen, Germany, so we had the opportunity to meet his method.
Because it’'s about a method — both a directing and pedagogical one — we can talk about in his work.
We named a few of the terms he uses, with their definitions, which are terms of great importance in
theatre practice, even new ones or others already in use, but, the last ones, now really made up
concrete and clear during the work process.

David Esrig is in search of a poetic theatre, that is the opposite of an epic one, and such a
theatre deals with crucial, existential matters, found in poetic and dramatic texts written by authors
deeply implied, in their life and work, in the creative process, like Gellu Naum, Paul Celan. The same,
actors are invited and directed to ,plunge” in the deepest levels of the texts in work, (starting with a
structural analysis), and therefore find bodily and vocal means, advanced ones, that would shortcut the

essence ot the text and bring it on the scene with concentrated, symbolic gesture.

Human condition and arts



TAMARA CONSTANTINESCU

Art is essentially the most profound expression of human creativity. Art is difficult to define, is
difficult to assess, because each artist chooses rules and working parameters. Art may be regarded as
a form of knowledge (knowledge of art). Art is a picture of the world, an orderly image, which is
defeated and overcome the chaos of images, judgments, emotional, trend, making up each time the
fabric of human consciousness. Is the mirror of the artist soul, into her spiritual processes that were
developed during the creative artist. The mirror of the creator, reflects itself in the soul of who
contemplates one. Over time, great thinkers and artists, as - Plato, Quintilian, Aristotle, Leonardo da
Vinci, Shakespeare, Moliere, Schopenhauer, Hegel, Nietzsche, JP Sartre, Ortega y Gasset, Blaga,
Noica — put their vision of art, in their works. For create man must leave the actual horizon,
paradisiacal, the knowable reality, and must enter into a ,horizon of the unknown” . Unknown horizon,

as a specific dimension of human ambiance, is the main factor stimulates the most fertile man attempts

to reveal himself what is still hidden.

An attempt by contemporary theater: entertainment 5
CALIN CIOBOTARI
Is the notion of success valid in theatre? This is the question | try to answer in this essay. |

refer, first, at a trend of actual theatre, a temptation for entertainment, a concept assumed, in my
understanding, as ,superficial enjoy”. Than, I'm looking after the origins of these new meanings of
contemporary theatre: the poor interest for word, the temptation of simplify, losing appetite for dreaming,
a thicker relationship with transcendence, a wrong understanding of theatre as un-stressing/ relaxing
technique, strange and strong intersection between theatre and cinema. In the second part, I'm trying to
draw some lines in the directions of a so-called “phenomenology of applauses”; not only the usual clap
of hands, but the general behaviour of now-a-days theatre’s public.

Mazilian temptation
EMIL COSERU

We do not care who manages to fit the piece to our expose spirit, but if we try to produce it as
distinctly as subtext, the political glow of the piece. We propose a different reading of the text, do not
say is important, but the original anyway.

Approaching the end of our artistic journey. | do not know if | convinced anyone. Not that | care.
Proposing it is a different key from any fitting. Certainly, all texts Mazilu have a political tinge, but the
most poignant | think it&#39;s nice spetembrie Venice. Concentrate, laconic, mordant. Look, and have
patience, to meet a director able to give me satisfaction in this regard. Good luck gentlemen!

About theatrical convention and its paradox
OCTAVIAN JIGHIRGIU
Theater, as an specific art, born at the junction of other arts, managed to keep the centuries

virtues, to increase steadily and means to permanently fascinate receptors. All this, despite a



declaration of outright lies beyond the curtain. Whatever the truth reveals itself in action himself, no
matter how organic and real are expressions, movement, or exclamations of the heroes of the stage,
however well show scenery, costumes or roast in which they eat, we party all of a farce that we are
used to arousing empathy and emotions.

Why accept the spectator that | kidding? Why did take a conscious? Probably because, like
actors, the spectators needs to leave, even temporarily, the condition was true for the live experience of

others.

Caragiale and succes in the 3rd millenium theatre

KOREK ADRIAN

This writing tries to find an answer to the question ,Are the works of Caragiale still offering the
conditions for a succes in the beginning of the new millenium?”. We’'ll analyze the conditions of succes
starting from the roots of theatre and arriving at the beginnins of the 3rd millenium, period in which the
working conditions in theatre have changed, the stage director had achieved, starting from the dawn of
the XXth century, a major role in the creation of a theatre play and when the internet offers unreached
possibilities of disemination, of information, of expressing oppinions. We also take a look at the recent
theatrical creations (more or less successful, of greater artistic quality or tributary to a doubtfull taste),
creations that have their origins in the dramatic works of the one called ,the father of the modern

romanian theatre”.

DAN Puric and succes in ten steps

VASILICA ONCIOAIA

Starting from the similarity of Dan Puric artistic destiny with that of Jacques Copeau, we build

ten ethical and aesthetic principles for obtaining success, without intending to establish with this any

recipe, but to strengthen the similarity of the two approaches in dramatic art, where showing the

universality of Dan Puric's art. The ten steps to success are: 1. Restlessness and search. 2. The need

to be personal. 3. The road to success often also means sharing ideas with a group together to go. 4.

It's just work! 5. Even when you have everything (already results) to keep going. 6. Also, when you

have nothing, you must keep going. 7. No matter how much you acquired, share it. 8 Do not think that

sharing exclude being a good manager. 9. Enjoy the public! 10. The 10th step, in the road to success
coincides with the time of fall/loss.

Highlight these ten items is to emphasize that an universal artist, in what creates forms

consciousness.

About public and reception in our days
ANCA MARIA RUSU
The work of art is subject to many interpretations which at a certain moment can oppose one
another in the process of making up the aesthetic object. Through its very essence, theatre is a
dialogue among, through, with and about humans, it has always been the artistic form whose
democracy comes from the specific communicational type of the performance hall. The aesthetic
experience, unlike the practical one, has the advantage of being the only one capable to explain certain

social conduct, to communicate social values, to clarify aspects of human existence. Theatre fills the



minds, strains the conscience of the public, whose part in the recreation of the dramatic work during the
performance goes beyond that of mere witness-condition. Thus theatre and public become
accomplices. Therefore, the existence of the public represents one of the two sine qua non conditions
for the theatrical act to take place. What does it mean, for a stage creator, to consider the audience?
And which are, after all, the parameters of success? The favorable reaction of the public and the
duration of the applause? The number of theatre goers attending each performance? The amount of
cashing? Or, perhaps a laudative notice on the performance? Or, maybe, the tours and selection at
certain festivals? Then a simple question occurs: what is public? This singularia tantum noun hides a
dangerously ignored plurality which sometimes bears the meaning of a uniform mass, whose pulse can
be easily taken by means of its own reaction, in praesentia, and which are often borrowed from another
types of public manifestations. The viewer who is fond of theatre, who is informed about the theatrical
movement of his real time (together with a more general artistic space-time), the holder of cultural
memory, has the capacity to grasp intertheatrality, to compare one performance with another, the part
played by an actor to the same part performed by another actor, and by means of all these to apply the
criteria of interludicity to its own interception. The cultural memory of the public is the condition for
understanding the performance. This very understanding is also supported by the Copybook-program of
every performance, a guide mark which is responsible for fixing the "theatrical memory", within the
history of a theatre, within the confrontation with the short life of the performance and the reaching of a
sensitive target: the art of being a viewer. All these represent, in fact, the very purpose of the critical act.
The necessity of the explanatory approach of what we call "commenting literature" represents an
essential link in the dialogue of the artist with the public. The "ideal theatre goer" formula brings us to
another question regarding the minority-or not- feature of theatre. We believe that theatre has to find its
best strategy to belong to the circuit of majority values, and not to that of majority practice, making use

of theatrical works as a huge resonance box of its time.

Post Modernism - Classical reinterpretations through modern ways in the world of the masks
C.G.SIRITEANU

The essential dialectic of creation is driven by two diametrically opposed permanent trends: one
to a canonical conformism(tradition) and the other to progress and innovation (modern).The frame of
this dispute remains a historical,a temporal one,the determination of the concepts of “new” and “old”,
regardless of the circumstance, being a chronological one: the "new" replaces the "old" in time forever.

Twin and conflicting concepts such as : ancient and modern, classical and romantic, tradition
and originality, routine and novelty, imitation and innovation, decadence and progress,they all have a
certain synonymy, they constitute a paradigm. Antagonistic groups simplify everything, they polarize
and typify, they help in making clear aesthetic guidelines.

The synthesizing and essentialising aesthetic trends, and especially the syncretism of
symbolism in perception, coupled with increasingly frequent intertwining of different artistic genres, have
become the modernity recognition brands.

The theater in general, and especially animation theater as art forms resulted as a
consequence of the interaction of several artistic genres, have adapted quite quickly to the conditions of

the syncretism, especially the animation is in consonance with these conditions by the mean of the



tendency to synthesize and essentialise, starting from the essentialising of the characters up till an
essentialing of the vision about life and world.

The survival of the mask in the performing art remains invariable over time.The stylistic trend
that delineates the spirit of a show is the one which determines the use of a one or another form of
masking in the modern times, acting as an expression form, and remains necessary to theatralisation.

The most common form encountered in the theater remains the mask obtained by face-
painting, easily accepted by the actors, as it doesn’t generate too many technical problems because of
the fact that it uses as a support the actor’s physiognomy.The makeup technique includes the common
principles of painting; both the chromatic diversification and the structure of the pigments used were
enriched over time ,as a consequence of the development of the technologies for obtaining them, as

well as of the binders used in the process.

Lev Dodin and his long journey
BOGDAN ULMU
There are directors who abuse their power, theater directors who are only text or only visual or
psychological trick. Lev Dodin incorporates everything. And because there is always, if overhead
Russian obsession progeny, adhere to the same higher English conviction that &quot;formed the hard

school of the Soviet system, to which they did not give a moment.

Success in contemporary theatre- incentive or limitation of creativity
MIHAELA WERNER

Managing to vest the staging of a dramatic work with its entire power of suggestion (emphasized
through means specific to theatrical art) may be regarded as a success.

The work of art, as an expression of an ideal, cannot lack the imagination of the artist, nor his
creativity. Contemporary theatrical art avoids just a commonplace duplication of reality; it rather tends to
be a creative and subjective staging of a major theme that the artist wishes to share with the audience.
A valuable show is the sum of creativity, sensibility and wit appended by its makers. The idea, the
emotion, the message of a dramatic work must ensure the success of its reception through the
transposition of the author's intention in a stage formula that is full of creativity, yet clear and coherent.

The most important step in creation is the transposition of intuitive projection on the character
meant to achieve scenic excellence, including research, discovery, undertaking various forms of
expression.

Every kind of theatrical performer has a unique arsenal of means of expression which ensures an
honest or resounding success. Every generation of show creators (actors, directors, stage designers)
strive for perfection, renewal, overcoming traditionalism, finding new forms of theatrical expression,
exploiting unconventional stage venues etc. The goal: professional success.

Educating the audience, building an aesthetical taste, especially in young spectators, constitutes
a major success, a long-term investment meant to maintain the untainted spirit of a people endowed,

most of all, with creativity.



. STUDIES

The movie animation and puppets theatre
CIPRIAN HUTANU

The "Chance" that television is offering to animation theater - romanian and universal - is
reflected in the fact that television represents another way in which stage animation art may reach the
comfortable and careless audience, but more than that, no matter how we try to deny this twill, the
animated film and television animation became a standard for animation theater, the proven impact they
have on the audience, the rate of development and how they won the audience forcing the stage
animation to look for new forms of expression, in addition to existing ones or to "rethink" the classic
ones in order to successfully keep up with television and film animation evolution, with audiences ever-

changing demands.
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