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Rezumat: Consumul de droguri — o provocare personald si social; o forma de
manifestare a nivelului de constietizare. Descris, adeseori — in mass-media, lucrari de
specialitate sau 1n cultura populard —, ca fiind o experienta speciald, exotica, poate tenta,
prin efectele iluzorii, devenind o periculoasa si distructiva cale prin intermediul céreia
oamenii incearcd sa scape de stres, anxietate sau alte probleme emotionale. Aceste radacini
permit, insd, si utilizarea artei in prevenirea consumului de substante stupefiante si
psihotrope (prin constientizarea, cu privire la riscuri), dar si in terapie.

Teatrul poate fi (si este) utilizat ca o metoda de a sensibiliza publicul cu privire la
problemele legate de consumul de droguri si de a-1 educa/ atentiona Intr-o varietate de
moduri — prezentarea de spectacole (centrate pe acest subiect), organizarea unor dezbateri,
dupa spectacole, workshopuri. Chiar daca avem impresia ca totul a inceput acum, in
realitate, chiar si in societatea romaneasca aceastd tema este prezentd, de mai binede un
secol. Sorana Topa lansa astfel de semnale incd de 1928, intr-un mod subtil, prin
intermediul unui text dramatic putin cunoscut, Negutdtorii de iluzii, care invitd la
reflectare asupra a ceea ce (printr-o formuld standard) numim astazi riscul consumului de
droguri. Istoria teatrului romanesc are, incd, multe lectii de oferit.

Cuvinte cheie: Sorana Topa, teatru, droguri, istoria teatrului romanesc

1. Teatrul — oglinda si metoda de constientizare

Exista multe si diferite motive pentru care oamenii decid sa experimenteze
drogurile, iar acestea pot varia de la curiozitate la dorinta de a scapa de probleme
sau stres. Consumul de droguri este deseori descris — In mass-media, lucrari de
specialitate sau in cultura popularad —, ca fiind o experientd unica si exotica, ceea
ce poate explica tentatia oamenilor de a le incerca; aparent, ar putea accesa o
solutie care i-ar scdpa de stres, anxietate sau de alte probleme emotionale. Prin
intermediul drogurilor, isi ofera o modalitate temporard de a uita de problemele
personale sau de a face fata sentimentelor negative. Urmand ipoteticul inventar al
cauzelor, observam cd, uneori, consumul de plante, substante sau produse
stupefiante reprezinta parte a mecanismelor de initiere sau validare, din cadrul unei

* prof. univ. dr., Facultatea de Teatru a Universitatii Nationale de Arte ,,Geoge Enescu” din Iasi,
Romania
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culturi sau a unui grup social specific. In unele comunititi, folosirea drogurilor
poate fi consideratd normald sau acceptabild, iar presiunea sociald si nevoia de
aparteneta pot determina unele persoane sd experimenteze consumul lor. Subiectul
este abordat in numeroase lucrari.

In cele din urma, existd si persoane care se angajeazi in consumul si
distributia de stupefiante din cauza dependentei. Acestea pot fi persoane care au
inceput sa consume droguri pentru distractie sau pentru a face fatd problemelor
emotionale, dar care au ajuns sa fie dependente de aceste substante si nu mai pot
controla consumul. Specialistii abordeaza startegii bazate pe multidisciplinaritate,
complexe si de duratd; din nefericire rata de success nu este imbucuratoare.

Teatrul poate fi utilizat ca o metoda de a sensibiliza publicul cu privire la
problemele legate de consumul de droguri si de a-1 educa/ atentiona Intr-o varietate
de moduri — prezentarea de spectacole (centrate pe acest subiect), organizarea unor
dezbateri, dupa spectacole, workshopuri. Tipul de spectacol, de structurad
dramatica sau directie estetica a variat de-a lungul timpului; constant a rdmas
strigatul de alarma (explicit sau implicit): atentie la riscuri si la consecinte;
prezentarea personajelor si situatiilor, care evidentiaza riscurile si consecintele
consumului de droguri, cum ar fi dependenta, problemele de sanatate si sociale,
precum si impactul asupra familiei si comunitatii), Tncurajarea dialogului (prin
intermediul organizarii dialogurilor tip dezbatere sau forum, in care publicul poate
intreba actorii si producatorii despre mesajul spectacolului si despre alte aspecte
legate de consumul de droguri), prezentarea de alternative (teatrul poate promova
alternative pozitive la consumul de droguri prin prezentarea de personaje si situatii
care ilustreaza importanta sanatatii, a relatiilor sociale sanatoase si a alegerilor
pozitive), dezvoltarea empatiei (spectacolele de teatru pot ajuta publicul sa
dezvolte empatie fatd de persoanele care se confrunta cu probleme de dependenta
si sd Inteleaga impactul negativ al consumului de droguri asupra vietilor acestora)
— toate devin modalitati de reflectare a unei si asupra unei realitati dure. Teatrul
atitudinal/social reprezintd o metoda de implicare in actiunile de combatere (cu
forme de expresie scenicad diferitd), teatrul poate fi utilizat ca o modalitate de
terapie prin artd — cu utilizarea unor tehnici spectaculare prin intermediul carora
persoanele dependente de droguri sau familiile acestora 1si pot exprima si intelege
emotiile, isi pot dezvolta abilitatile de comunicare, teatrul reprezinta o alternativa
de cunoastere — a sinelui, a lumii.

Toate aceste forme se nasc dintr-o cronica necesitate a vindecarii unei boli
sociale nerezolvate — fragilitatea emotionald a omului modern. In acest context,
unii dramaturgi utilizeaza tema drogurilor ca modalitate de a explora efectele
psihologice si sociale ale abuzului de substante asupra personajelor lor, in timp ce
altii le utilizeazd ca metaford pentru alienarea si deziluzia vietii moderne. Istoria
dramaturgiei ne oferd exemple de dramaturgi care abordeaza acesta tematica:
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- Lungul drum al zilei catre noapte, de Eugene O'Neill: o drama semi-
autobiografica despre o familie disfunctionald ai cdrei membri se luptd cu
alcoolismul, dependenta de morfina, tuberculoza si vinovatia;

- Trainspotting, de Irvine Welsh: o comedie neagrd despre un grup de
dependenti de heroind din Edinburgh, care incearca sa scape de realitatea lor
sumbra prin droguri, crima si violenta;

- Angels in America, de Tony Kushner: o epopee castigitoare a premiului
Pulitzer, care exploreaza criza SIDA, homosexualitatea, religia si politica in
America anilor ‘80. Mai multe personaje folosesc droguri precum Valium, AZT si
cocaind pentru a face fata bolii lor, identitatii si relatiilor;

- Rent®, de Jonathan Larson: un musical rock inspirat din La Boheme de
Giacomo Puccini, care prezinta viata tinerilor artisti si muzicieni din East Village,
New York, care se confrunta cu saracia, HIV/SIDA si dependenta de droguri;

- The Normal Heart* de Larry Kramer: o piesd semi-autobiografica care
dramatizeaza aparitia epidemiei de SIDA in New York la inceputul anilor ‘80.
Protagonistul, Ned Weeks, este un activist gay care incearca sa creasca gradul de
constientizare si sa lupte pentru drepturile persoanelor cu SIDA, in timp ce se
confruntd cu propriile probleme personale, inclusiv dependenta de droguri a
iubitului sau.

In Romania, utilizarea de-a lungul secolelor a plantelor narcotice si
halucinogene precum si a diferitelor tipuri de droguri a fost un subiect prohibit in
perioada comunista, putinele articole publicate in perioada fiind atent disimulate,
asa cum precizeaza si Andrei Oisteanu: ,,n-am folosit in titlu alarmanta expresie
«plante narcotice si halucinogene», ci una avand aproape aceeasi valoare
semanticd, dar fiind mai putin uzuald: «plante psihotrope»”®. Dupd 1989,
fenomenul consumului de droguri s-a manifestat ca un efect secundar al libertatii
noastre; accesul la informatiile disponibile pe internet a devenit nelimitat si ne
permite conectarea la dimensiunea antropologica, psihologica si sociald a sa.
Studiul anterior invocat reprezintd o sinteza a reflectdrii consumului de droguri —
in variante blande sau puternice; in cautarea fericirii sau inspiratiei, victimele —
anonime sau ilustre — s-au invalui in ceata falsei, dar doritei, perceptii. Vom aminti
de un singur exemplu: Eminescu — ,,adesea [el] se hranea cu narcotice si excitante:
abuz de tutun si cafea™. Lista ar putea continua; creativitatea niscuti din aburii
alcolului sau din fumul generator de ,,betii olfactive” ar putea constitui subiectul

3 chirie, rupturd, sfasiere. (en., trad.n.)

4 Inima Normali (en., trad.n.)

® Andrei Oisteanu, Narcotice in cultura romdnd: Istorie, religie si literaturd, Editura Polirom, Iasi,
2010, p. 11

6 1dem, p. 159
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unui lung sir de discutii — relatia artd — aditii este una complementara; aparent
nevinovate, tutunul, cafeaua, alcoolul sunt atasate calatoriei catre... lumea visata.

2. Sorana Topa — despre Negutatorii de iluzii

Sorana Topa lansa astfel de semnale inca de aproape un secol; intr-un mod
subtil, prin intermediul unui text dramatic, care invita la reflectare asupra a ceea
ce (printr-o formula standard) numim astazi riscul consumului de droguri.

Textul apartine trilogiei numita
Ciclul vietii (alaturi de Calatorie in D il e
intuneric, scrisa In 1930 si jucatd pe scena
Teatrului National din Bucuresti, 1in
stagiunea 1943 — 1944 si Omul ascuns,
scrisd in 1941), fiind datat 19297, Data
ramane, totusi, sub semnul incertitudinii;
manuscrisul® aflat in fondul documentar, pe
care se fundamenteaza acest studiu, ne
indica perioada 1928 — 1930.

Negutatorul de iluzii — un titlul »
sugestiv al unei provocari literare, o oglinda  * .
a acelor ani ai perioadei interbelice, care au
fost marcati nu doar ani de crestere
economicd, deschidere culturald sau viatd
sociala vibranta, ci si de libertatea de a testa -
experiente riscante. ‘

Desi nu cunoastem, cu precizie,
resursele de informare, putem corela acest
text dramatic cu momente din viata reala a autoarei. Ne determind sa urmam
aceastd idee o marturie a lui Petre Pandea care, in memoriile sale vorbeste despre
»harcomania” Soranei Topa, ,,despre célatoriile ei si ale altor intelectuali roméani
din anii 30 «spre paradisuri artificiale».

Ea a deprins naravul administrarii cocainei intr-o mai lungd «vacanta
berlineza» de la sfarsitul anilor ’20, cand Petre Pandrea era atasat de presa la
Legatia romani din Germania.”® Nu stim cat adevir incape in aceastd povestire,

vara anuin ‘4930

(4939182 5

" Datarea este consemnatd pe prima pagind a volumului: Sorana Topa, Teatru. Omul ascuns,
Fundatia Regala pentru Literatura si Arta, Bucuresti, 1947.

8 Manuscris dactilografiat; contine 108 de pagini, cu titlul initial ,,Semandtorii de iluzii”, datat
1928-1930, cu o dedicatie ulterioara: ,,Getului® meu drag — Tanti Sorana, 7 Febr. 1967”.

® Petre Pandrea, Turnul de ivoriu. Memorii, Prefati de Stefan Dimitriu, editie ingrijita si postfati
de Nadia Marcu-Pandrea, Vremea XXI, Bucuresti, 2004, pp. 97-101, apud Andrei Oisteanu, op.
cit., p. 340.
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dar — si din aceasta perspectiva —, Negutatorul de iluzii devine un text cu teme
actuale, ce Inca pot nelinisti publicul (receptorul, cititorul).

Cenaclul Sburatorul, 1942. De la stanga la dreapta: jos — Sorana Topa, Ana Luca, loana
Postelnicu, E. Lovinescu, Monica Lovinescu, Stefania Zottoviceanu-Rusu, Maura Prigor;
sus — Ion Ojog, Lucia Demetrius, Pompiliu Constantinescu, Vladimir Streinu,

Dan Petrasincu, Ion Larian Postolache

Preocuparile dramaturgice ale actritei Sorana Topa explica si prezenta sa
in cadrul cenaclului «Shuratorul» consemnatda si In monografia alcdtuitd de
Carmen Antochi®’: ,,Cenaclul «Sburitorul» a fost unul dintre cele mai importante
reuniuni a scriitorilor romani. Eugen Lovinescu tine, dealtfel, o evidenta a celor
ce s-au perindat de-a lungul timpului, prin salonul sdu, acele notite fiind publicate,
mai tarziu, in cele sase volume ale seriei «Shuratoruly. Agende literare, editie
ingrijita de Monica Lovinescu si Gabriela Omat. Printre participantii cei mai fideli
se numara: Gheorghe Braescu, Hortensia Papadat-Bengescu, Ludovic Daus,
Vladimir Streinu, Dan Petragincu, Ramiro Ortiz, lon Petrovici, Dumitru Nanu,
Victor Eftimiu, George Murnu, Liviu Rebreanu, Caton Theodorian, Zaharia
Stancu, Tudor Vianu, Ana Luca, Sorana Topa, loana Postelnicu, Ticu Arhip, G.M.
Zamfirescu, Pompiliu Constantinescu, Camil Petrescu si multi, multi altii. Intr-o
serie de articole «Shurdatorul» vazut de... publicate in ziarul «Vremeay», Sorana

10 Carmen Elena Antochi, Sorana Topa — roluri pe si dincolo de scend: reflectari teatrologice ale
unui destin teatral, prefatd Anca Doina Ciobotaru, Editura Eikon, Bucuresti, 2021.
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Topa afirma: «Crucea pe care visul chinuit de suprematie al artei, o impune
umerilor fantasticului care este d. Lovinescu si pe care domnia-sa o poartd senin,
cu ochii indreptati spre culmea idealului, care asteaptd vesnic pe cei alesi»!”.

Oricum ar fi, relatia dintre context si temd ramane valabild. Sintetizand,
piesa poate fi prezentata astfel:

Titlul: Semanatorii de iluzii

Titluri alternative: Orbii care vid departe sau Negutdtorul de iluzii‘?

Piesa in patru acte si un tablou

Manuscris dactilografiat; contine 105 de pagini, cu titlul initial
,,Seminitorii de iluzii”, datat 1928-1930, cu o dedicatie ulterioari: ,,Getului'® meu
drag — Tanti Sorana, 7 Febr. 1967”.

PERSOANELE (sic!): Ariana, Batrana, Raymonde, Mama, Jeana, O fata
blonda, Alta fata, bruna, Ion, Vigor, Marinarul, Chelnerul, Baiatul de la taraba,
Emigrantul rus, Muzicantul, Alt marinar, Un negru, Un ofiter din colonie, Al doilea
ofiter din colonie, Cativa oameni de afaceri, Cativa chinezi, Cativa marinari,
Razvratitul, Copilul.

In cautarea fericirii, personajele Soranei Topa ne duc in zona capcanelor,
a mrejelor in care realitatea se topeste in amagire, visele frumoase se transforma
in cosmar. Plasarea tramei in locuri diferite ne sugereaza o desfasurare filmica,
neexploatatd incd. Didascaliile ample ajutd lectorul in conturarea unei imagini
clare a spatiilor. Din acest punct de vedere putem remarca perspectiva
antropologicd sustinutd atat prin intermediul tematicii, cat si a informatiilor
transmise prin intermediul informatiilor directe (cuprinse in replici) si indirecte
(cuprinse in didascalii). Sorana Topa vorbeste despre lumea sa, filtrand imaginea
timpului prin intermediul credintelor si valorilor sale. Despre conectarea sa la
migcarea feminista s-a vorbit destul de putin; si totusi, Sorana Topa, nu a ezitat sa
isi exprime opiniile in mod direct sau indirect (prin intermediul personajelor
feminine din dramaturgia sa). Prezentam, in acest context, fragmente din articolul
Raspuns la ,,Noua morala sexuala”, publicat in 1931: ,,Dupa ce odinioara,
omenirea desteptata la alt plan de constiinta prin glasul crestinismului, o inlaturase
ca nemaicorespunzand cerintelor sufletesti, — astazi intervine ca factor prin
incercarea noului ritm universal.

Lupta dintre sexe care a imbogatit literatura, stiinta si arta, aducand in
domeniul psihologiei noi elemente de cunoastere, nu mai prezinta contemporanilor

11 Sorana Topa, Shurdtorul vizut de..., ,Vremea”, an V, nr. 232, 3 aprilie 1932, p. 7, apud Amintiri
si evocari despre E. Lovinescu, editie ingrijita, prefata, tabel cronologic, indice si bibliografie de
Ion Nusa, Editura Junimea, Iasi, 1981, p. 224.

2 Titlul manuscrisului depus de Sorana Topa la Arhivele Nationale ale Romaniei, Serviciul
Judetean Iasi, Colectia Manuscrise, fond 354, volumul 2, inventar 1439, nr. 2466, rola 352.

13 Getei Angheluti, n.n.
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niciun interes. Or, ce voia aceastd luptd? Depdsirea sentimentului exclusiv
material, prin o mai larga intelegere a fenomenului. Dorinta adanc intuitiva de a
cunoaste un taram neutru in care «eurile» in perpetua ciocnire sa se confunde intr-
un tot indisolubil, cu un «arriére goat» de eternitate.”**

Cunoscand aceste aspecte, ne apropiem de text cu intelegerea nuantelor de
reflectare a identitatii sale intime, reformulatd de-a lungul timpului prin cautarea
ADEVARULUI si EU-lui interior. Protagonista, Ariana este decisa si reactioneze,
in fata tradarii in dragoste, prin ,,fuga”. Motivul plecarii — solutie pentru regasirea
sinelui si intelegerea sensului, poate fi identificat si in alte piese ale autoarei.
Punctul de plecare al célatoriei este marcat, de obicei, de principiile si valorile ne-
negociabile ale protagonistilor, de credintele acestora. De data aceasta, plecarea
este declansata de infidelitatea partenerului (o alta tema recurentd pentru autoare),
acceptatd in societate ca un fapt comun, trecutd de Batrana in randul regulilor
nescrise: ,,Toti oamenii sint supusi greselii... toti barbatii pacituiesc.”®®
,Broboada minciunii de pe ochi” devine subiect de polemica; acceptare vs.
neacceptare. Definirea firescului in relatia de cuplu apartine unei programari ce
actioneaza prin intermediul ,,povestilor”; idealizarea partenerului face parte din
retetd. lesirea din tipar este incadratd in zona ,,visurilor aiurite”. Dialogul dintre
Batrana si Ariana despre regulile ce ar trebui sa defineasca legaturilor de cuplu
(din prima scend), constituie un exemplu al diferentelor de viziune dintre generatii,
prezent in societate, inca de atunci:

»Ariana (acces de veselie): Aha, inteleg, cu alte cuvinte, pentru ca nu mi-
am juruit si legat viata prin consintimantul bisericii si al primariei,
Dumnezeu m-a pedepsit, indemnandu-1 pe Ion s se insele, nu?...
Frumoasa credinta, n-am ce zice!

Batrana (ingaima speriatd): Sa va pedepseasca pe amandoi, poate.

Ariana (cu amar): Unirea noasta, asa cum am visat-o eu... ar fi fost pe
placul dumnezeirii, sunt sigura!”®.

Avand sansa parcurgerii mai multor manuscrise, putem observa ca in toate
piesele sale framantarile si polemicile definitorii pentru societate devin resurse
dramatice. Pierderea identitdtii, prin acceptarea cutumelor, este simbolizata si de
reevaluarea statutului Batranei de doica si ,,femeie in casd” si reamintirea numelui
siu — Maria. In fapt, dacd suntem atenti la biografia Soranei Topa, vom intelege

14 Sorana Topa, Raspuns la ,, Noua morald sexuald, ,,Adevirul Literar si Artistic”, Anul X, Nr.
564, 27 Septembrie 1931, p. 4, col. 1-2.

15 Sorana Topa, Negutatorii de iluzii, manuscris, Actul I, Scena a ll-a, p. 5

6 |dem, p. 7
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ca episodul din adolescentd, in care tatal a trimis-o la Barlad, si in timpul céruia i-
a incoltit in suflet visul de a deveni actrita, 1si gasea si el o formd de exprimare.
Calatoria incepe cu o confesiune si cu dorinta de a obtine iertarea (atat de la Maria,
cat si de la Ion), ca intr-o spovedanie interioard, ca intr-un dialog izvorat dintr-o
altd dimensiune. Dealtfel, invocarea Divinitdtii reprezintd o altd constantd a
dramaturgiei Soranei Topa, corelatd cu ideea de destin, de acceptare a acestuia,
chiar si atunci cAnd implica suferinta. In piesele sale, prototipul personajului care
se ghideaza dupa valorile moralei crestine cunoaste variante multiple, raportarea
la Divinitate fiind reflectata si prin intermediul abordarii relatiei dintre viatd si
moarte. Dreptul sau libertatea de a decide starneste replici ce amintesc despre
eterna dilema hamletiana: ,,sa mori, sd dormi...”, ce nuanteazd zbuciumul dintre ,,a
fi” si ,,a nu fi”, caruia Sorana Topa a incercat sd-i descifreze dimensiunea, de-a
lungul intregii vieti.

,<Domnul (cercind sa scape printr-un ras): lar absolut! Ha! Ha! Si crezi
cumva ca existd asemenea gogorita?...

Ariana (dupa o reculegere, grav) Trebuie sa existe! Altfel ne paste gandul
sinuciderii pe mai fiecare dintre noi...

Domnul (stdpanindu-si o tresdrire): Sinucidere ai spus?

Ariana (ca siesi): Intotdeauna mi-am zis ¢i o viatd care nu si-ar pune
temelia in ceva vesnic, nezdruncinat e ca un rau care se scurge in
gol, fard matcd sau ca samanta rard, de nepretuit, care se risipeste
fara a rodi... Cum sa spun, un soi de destramare a spiritului in gol
mai fioroasi decét orice moarte.”!’

Atat textul replicilor, cat si al didascaliile ne indica cautarile autoarei cu
privire la raportul dintre logic si emotional, dintre ratiune si afect. in ciuda
aparentei simplitati, piesa lanseaza teme profunde si tulburidtoare care o vor
insoti pe Sorana Topa de-a lungul intregii vieti. Personajele si actiunile lor sunt
forme de exprimare a acestora. Plecarea Arianei la ,,capatul pamantului” are
semnificatia unei caldtorii initiatice; ea va dura atat cat va fi necesar: ,,Nu stiu...
atit poate, cit mi-o trebui sa inteleg, de ce nu ma pot impaca, la fel ca alte femei
cu... minciuna (...).”*® Starea de ,,urgentd” se desprinde si din dorinta de a prinde
,»primul tren care trece granita”; o granitd metaforica ce 1i marcheaza ,,majoratul
spiritual”, obtinut prin exprerienta relatiei cu lon. Calatoria protagonistei se
desfagoara intre ,,Lumea inchipuirii” si ,,Orbii care vad departe”; prima metafora
apartine Arianei, reprezentant titlul manuscrisului pe care il rupe inainte de

17 Idem, Actul 111, Scena I-a.pp. 55-56.
18 |dem, Actul I, Snena Il, p. 6
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plecare; a doua ii apartine Soranei Topa, care a cautat vederea interioara, de-a
lungul intregii sale vieti. Acea vedere care i-a ardtat calea spre libertate — cu
pretul atasat: ,,0 pasire care di de aerul libertitii nu se mai reintoarce in colivie”®.

Actul al II-lea incepe cu un tablou aflat la polul opus celui din care Ariana
a plecat; siguranta locuintei confortabile este departe; tandara femeie cunoaste
realitatea nesigura a unui ,,Jocal din port”, cu toatd atmosfera specific descrisa
prin intermediul unor amanunte definitorii sonore, vizuale si olfactive.
Didascaliile au valoare indicatii regizorale, aspect ce demonstreaza (inca o data)
simtul scenic al actritei; ultima indicatie este elocventa: ,La ridicarea cortinei
fiecare personagiu va trebui si urmeze indicatiile de mai sus”%°. Personajele sale
de hartie respira. Aici implicarea in relatia dintre e/ si ea se masoara in ,,graunte’;
emotiile sunt Inlocuite de negociere. Dezamagirea si revolta sunt inlocuite de
nesigurantd si singurdtate, alaturate dorintei de a lua ,,viata si oamenii, asa cum
sint...” 2! Aflarea adevirului si al frumosului din interior, in contrast cu si dincolo
de promiscuitatea lumii inconjuratoare. Tacerea ca forma de comunicare si cale
spre ... ideal. Scena a V-a prezinta o alta formula a vietii de cuplu, cea a familiei
unui marinar. Jeana aduce cu sine o imagine femeii supuse, care asteapta, care
indurd abuzuri emotionale si fizice, care si-a asumat statutul de obiect posedat:
,,¢ birbatul meu, are dreptul si ma si batd, daci are chef.”?? Sotul are drepturi
depline aspra sa si asupra copiilor: ,,...daca are chef poate sd ne loveasca cit o
pofti, si chiar si ne si omoare...”?® Regula face parte din viata ,,de cdine”,
asumatd In numele implinirii unei iluzorii i nescrise datorii, receptata de Ariana
drept ,,iluzia celor neputinciosi”?*.

Actul IIT duce calatoria catre un alt prag — cel al abandonului. Sorana
Topa plaseaza semne simple dar puternice; spre exemplu, in camera Domnului
giseste cartea ,,Paradisul artificial” — Baudelaire. In fond, protagonist manifesta
0 acceptare a destinului formulata intr-o varianta mai sofisticata, dar bazata pe
acelasi principu al abandonului: ,tot ce se petrece cu mine astd seara... TImi pare
ci trebuia si se intample.”®

In acest sens, intdlnirea dintre Ariana si Vigor capiti o dimensiune
simbolica, pe care se fundamenteaza ideea de complementaritate a partenerilor,
ca singurd sansa a vietii de cuplu. Traficantul de droguri — Negutdatorul de iluzii
— o atrage in mod surprinzator pe Ariana; el este un simbol al jumatatii

19 Idem, Actul I, Scena IV-a, p. 25
20 |dem, Actul I, p. 25

21 |dem, Actul I, scena I-a, p. 36
22 |dem, Actul Il, Scena V-a, p.46
23 |dem, p. 47

24 |dem, p. 57

% |dem, Actul 111, p. 53
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complementare. Pleacata in lume pentru a descoperi ,,idealul”, sfarseste prin a
recunoaste ca fiecare isi poartd cu sine propriile patimi; lumina si intunericul,
pacea si zbuciumul, fericirea si tristetea se afla, in stare latenta, in interior si se
manifestd conform modului in care le ,,hranim”, prin intermediul gandurilor.
Responsabilitatea, pentru posibilele consecinte ale propriilor decizii, ne
apartine — un mesaj marcat de invocarea unei atitudini de refuz si/sau abandon:
inchiderea ochilor, cind te gadsesti pe marginea prapastiei. Metafora privii, a
ochilor inchisi sau deschisi e o altd dovada a faptului cd autoarea nu scrie un
text, ci descrie un spectacol, decupeaza fragmente de viata. Casa traficantului
de stupefiante, paradisul artificial, pare a fi un loc pe care si autoarea l-a
cunoscut. Personajele 1si spun numele doar cand se confruntd cu realitatea
definite prin intermediul principiilor teatrale: aici si acum. Granitele se topesc,
contrastele se reformuleaza, raporturile de forte se schimba, ca intr-un vas
comunicant.

Necunoscuta reprezintd o marturie a mecanismului de scufundare in
»paradisul artificial”’, de transformare 1n ,umbrd”; remarcam o etapa
intermediara, pe care am putea-o asocia cu metoda ,,lover boy”; iluzia dragostei,
o alta fatd a lumii rasturnate. Drama este amplificatd de zbuciumul mamei sale,
care incearca sa o recupereze, sa o readuca catre propria identitate. Familia —
victima colaterald a unor decizii greu de inteles, ndscute din porniri ,,stranii,
neasteptate”.

Finalul std sub semnul aceleiasi cautari a idealului; numai ca, de data
aceasta, personajul masculin este cel vulnerabil. Ariana isi continua calatoria spre
sine; Vigor, insd ,,pare sa caute urmele Arianei pe alte tardmuri, pe undeva, prin
cotloanele inimei lui InsAngerate™?,

»3cena din urma” are finalul deschis pentru ca Sorana simte nevoia unei
didascalii ladmuritoare: ,,Vigor ca trezit... fara sa inteleagad incd...”; o posibilad
mistica recuperare a celui pierdut sau doar o altd metaforicd iluzie. Adevarul,
prezentul, realul aduc cu ele suferinta, atunci cand sunt parte a unui joc orb.

3. Trepele iluziei

Chiar daca firul conflictului dramatic este unul liniar, ne aduce 1n atentie,
teme puternice cu privire la relatiile interumane, interpersonale, dar si
intrapersonale. Caldtoria ne poarta, prin intermediul Arianei, in labirintul cautarii
interioare; treaptd dupd treaptd: revoltad, nesigurantd, abandon, trezire/
congtientizare a ceea ce suntem dincolo de masca... Apropierea de mitica Ariadna
se realizeaza prin tainicul fir ideatic care o determina sa caute... ,,capatul fiecarui
gand sau simtiri”’si rostul, menirea.

% Idem, Actul IV, Scena din urmi, p. 105.
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9927

»Adevarul e ceea ce trdim acum...””’ — o replica ce ne-ar putea face sa
integem actualitatea tematicilor/ mesajelor Soranei Topa. Daca am sonda cauzele
care declanseazd capcanele iluziilor multiplicate, am putea gasi si solutii.
Traficantul Vigor are propria perspectiva: ,,eu n-am facut altceva decat sa ma
supun setei lor aprige de-a fi legati la ochi, inselati... E drept c-am oferit iluzii
otravitoare.. dar numai celor nefericiti celor care aveau prea bund memoria,
intelegi? Ca sd poatd uita trecutul,.. la fel si acelora,.. care n-aveau de loc a-si
aminti...”?® Nevoia de adevir vs. nevoia de a uita adevirul inviluite in ceatd sau
ascunse in labirint. Negutatorii de iluzii inca prosperd, dramele nu s-au sfarsit;
redescoperirea acestui text demonstreazd ca dincolo de forma dramatica usor
stangace, subiectul si personajele au o incarcatura simbolica ce permite apropierea
de omenesc.

Daca am deschide ochii, cand ne aflam pe marginea prapastiei, poate am
intelege sensul metaforei oferite — ispita poate fi invinsa prin urmarea modelului
cristic, prin reevaluare, fara mandrie, fara prejudecati; purificarea implica
suferinta, luciditate si colmpartasie, deopotriva. Poate ca acesta este unul dintre
cele mai puternice si actuale mesaje. Insingurarea si neincrederea sunt la fel de
traumatizante si pentru traficant si pentru consumatorii de droguri. Prezentele de
dinaintea cdderii in gol sunt cele care pot face diferenta.

Apropierea de dramaturgia sa simpla, dar expresiva, ne ingaduie sa
reevaluam puterea teatrului de a nelinisti si vindeca, deopotrivd. Trezirea
constientizarii si intelegerea propriilor emotii sunt incd teme de actualitate;
societatea pare a nu avea timp pentru lumea interioard. Fuga spre si in exterior ne
consuma energia, oferindu-ne... iluzii personale (sau de grup!?). Textele Soranei
Topa asteapta sa abandonam iluzia politicilor corecte si sd acceptam faptul ca
recuperarea memoriei culturale reprezintd o posibila solutie salvatoare, care sa ne
reconecteze la nevoia de identitate.
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Felii de viata oglindite pe scena

Diana COZMA:®

Rezumat: Ne propunem 0 analiza succintd a catorva dintre modalitatile de
oglindire, deopotriva intr-un text dramatic si intr-un spectacol, a unei felii de viata dintr-
0 anumitd perioada istorica. Astfel, vom pune in discutie cateva dintre reflectiile lui
Moliére asupra teatrului prezente n piesele sale concepute ca work in progress asemeni
canavalelor completate n timpul repetitiilor cu actorii si al reprezentatiilor. Sunt texte
care prezinta caractere, vicii, moravuri, prejudecati ale unor indivizi situati, la un moment
dat, pe anumite nivele de organizare sociali. In acest sens, observam ci teatrul ca oglinda
are capacitatea de a dezvalui micro-realititi sociale, mentalitdti si comportamente care
prevaleaza in anumite perioade istorice. Din aceasta perspectiva, putem considera piesele/
spectacolele ca texte cu un caracter istoric. De asemenea, observam ca si in imensa oglinda
a teatrului realist se reflecta lumea in toatd complexitatea ei, fiintele umane fiind intrupate,
cu precizie si finete, in personaje verosimile si recognoscibile. In aceasta ordine de idei,
remarcdm atentia semnificativd acordata de dramaturg/regizor cvasi-fotografierii si
reproducerii veridice a realitatii.

Cuvinte cheie: oglindire, realism, felie de viata, viciu, veridicitate

Interesul dramaturgic al lui Moliére este centrat pe tratarea in registru
satiric a unor tipuri comportamentale reflectate in vorbire, posturi, umblet;
dramaturgul, ni se spune, concepea 0 comedie de moravuri, piese / spectacole
datorita cirora sa se ajungi la o eliberare de vicii prin ras si distantare. In acest
sens, Th mod indubitabil, piesele lui Moliere fac parte din marea comedie umana
in care rasul si plansul se Tmpletesc si care se adreseaza constiintei spectatorului
pentru a-1 determina pe acesta sa isi recunoasca viciile si sa le elimine. Asadar, o
reproducere fideld a realitatii marcata de veridicitate se regaseste in dramaturgia
lui Moliere care isi concepe personajele astfel incat acestea sa poata fi recunoscute:
»Cand zugravesti oamenii, trebuie sa-i zugravesti dupa naturd. Ti se cere ca
portretele sd semene cu modelul lor viu si n-ai facut nimic daca nu ti-ai zugravit
contemporanii in asa fel incit si poati fi recunoscuti”?. Acest mod de raportare la
realitate, de intruchipare a virtutilor si viciilor semenilor, de expunere a raului
prezent pe toate nivelele de organizare sociald, atinge un punct culminant in

* Conf. univ. dr. habil. Facultatea de Teatru si Film, Universitatea Babes-Bolyai
1 Moliére, Critica Scolii nevestelor in Opere, vol. Il, traducere de lon Frunzetti, ESPLA, 1955,
Bucuresti, p. 145
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Tartuffe. In prefata piesei, Moliére remarci: ,,Dacd chemarea comediei este de a
indrepta vitiile omenesti, nu vad prin ce ratiune ar fi intre ele unul privilegiat. Cel
de care este vorba, are in stat urmari mai primejdioase cu mult decit toate celelalte,
si am vazut ca teatrul are o mare putere in privinta indreptérii. Cele mai bune sageti
ale unei moralizari posace sunt adesea mai putin puternice decat ale satirei. Si
nimic nu pocdieste mai bine pe cei mai multi dintre oameni, ca oglinda
betesugurilor lor. E o lovitura data vitiilor, cand le expui rasului obstei intregi.
Usor indurd omul mustréarile, dar nu rabda nicidecum batjocura. Accepta sa fie rau,
dar nu vrea si fie ridicol”?. Pentru ca jocul lui si fie convingitor, actorul lui
Moliére are datoria de a-si asuma cu fidelitate caracterul rolului, acordand atentie
sporita reddrii verosimile a rostirii, posturii, gesticii, actiunilor scenice in functie
de caracter, rang social, vicii, inclinatii, atitudini, comportamente, fizionomii.

Tn secolele XX-XXI, regasim acelasi interes major pentru identificarea si
demascarea viciilor, a nedreptatilor sociale, cu predilectie, in cadrul companiilor
care practica un teatru brut ,hranit cu voiosie, exuberantd, o energie care
genereaza rebeliune si impotrivire. Aceasta energie este militantd: este energia
furiei, uneori, energia urii. Energia creativa care std ascunsa la baza inventivitatii
bogate din spectacolul Zilele Comunei, productie a companiei Berliner Ensemble,
energia lui Arturo Ui care ar putea porni razboiul. Dorinta de schimbare a
societatii, de confruntare a acesteia cu vesnicele sale ipocrizii, reprezinta o uriasa
centrald energetica. Figaro sau Falstaff sau Tartuffe satirizeaza si demasca prin
hohote de ras, iar intentia autorului este de a produce o schimbare sociala”®. Tn
acest sens, facem trimitere, ca exemplu, la compania San Francisco Mime Troupe,
infiintata in 1959, care este adepta unui teatru politic, protestatar, considerat a fi
apt sa genereze schimbari in spectatori si, deci, in societate. Daca Moliére credea
ca teatrul are capacitatea de a-1 determina pe individ sa isi recunoasca viciile
oglindite pe scena si astfel sa incerce a le elimina, San Francisco Mime Troupe, la
randul ei, crede in forta teatrului de a genera schimbari 1n viata individului. Se pot
identifica puncte comune Tintre modul lui Moliére de a concepe un text
dramatic/spectacol bazat pe anumite teme de interes si cel al companiei din San
Francisco precum: diversitatea situatiilor, popularitatea personajelor supuse
criticilor si ludrii in deradere, coloritul, verva si prospetimea limbajului,
dialogurile vii, ascutimea replicilor, rasul eliberator. In ceea ce priveste jocul
actorilor remarcam practicarea unui stil natural, firesc, direct, care are la baza
studii de caracter, in care observarea indivizilor din societate concura, uneori, la
creionarea unor personaje tip. Actorii companiei San Francisco Mime Troupe sunt

2 Moliére, Tartuffe sau Impostorul in Opere, vol. Il, traducere de A. Toma, ESPLA, Bucuresti,
1955, p. 261
3 Peter Brook, The Empty Space, Penguin Books, London,1990, p. 79
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puternic influentati de modul lui Bertolt Brecht de a gandi teatrul astfel incat, spre
exemplu, asertiunea ,,Soarta omului este omul” devine leit-motivica si contribuie
decisiv n procesul de coagulare a unei constiinte revolutionare. ITn mod evident,
membrii companiei considera ca natura teatrului constd in conflict si schimbare si
in tentativele lor de investigare a societdtii americane, dupa modelul caracterelor
din commedia dell’arte, ajung sa nascoceasca caractere americane, precum
capitalistul, tanarul naiv, femeia puternica. Asadar, spectacolele lor am putea
spune ca apartin teatrului brut sau teatrului popular care ,,De-a lungul vremii, a
capatat numeroase forme care au un singur element in comun — starea bruta. Sare,
sudoare, zgomot, miros: teatrul care nu are loc intr-un teatru, teatrul jucat in carute,
furgonete, pe scene de balci, cu spectatori care stau In picioare sau asezati in jurul
meselor, in fata unui pahar, spectatori care participd, intorc replica, teatrul
odaitelor din fund, al mansardelor si depourilor; reprezentatii de o noapte,
cearsafuri rupte, agatate de-a lungul peretilor, vechiul paravan menit sa ascunda
schimbarile rapide — termenul acesta generic teatru inseamna toate acestea — nu
numai candelabre scanteietoare™. Sunt spectacole marcate de vitalitate, umor si
care, in mod deliberat, evita baletul, opera, simfonia, teatrul bazat pe texte
preexistente, folosind, in schimb, tehnici din commedia dell arte, circ, spectacole
de papusi, music hall, vodevil, parade, carnaval, muzicieni care cdnta pe strazi,
fanfard, benzi desenate, melodrama si alte forme de sdrbatoare®. Precum Living
Theatre, isi propun ,,un teatru anti-autoritate, anti-traditie, anti-somptuozitate™®.
Shank observa ca o perioadd au adaptat texte scrise de Moliére, Goldoni,
Machiavelli, au jucat in maniera commediei dell arte, cu caractere cu mascd,
miscare §i voce exagerate, incorpordand texte din stirile zilei, permitand reactii
improvizate Tn timpul spectacolului’.

In secolul XXI, in teatrul verbatim, o formi actuald a teatrului politic,
observam ca interesul practicienilor teatrului este de a reproduce cu cat mai multa
exactitate o felie de realitate sociald sau un eveniment care marcheazd in mod
direct viata unei comunitati. Astfel, teatrul se apropie tot mai mult de o oglindire
cat mai fideld a realitdtii ajungdnd pana la reproducerea exactd a cuvintelor,
modurilor de rostire, ticurilor comportamentale, atitudinilor persoanelor care au
participat la evenimentul reprodus pe scend. Prin aceastd formd a teatrului
documentar se exploreaza anumite fapte, evenimente, situatii de viata, relatate de
catre persoane care au participat direct la acestea, tocmai cu scopul de a le reda
scenic In mod verosimil. Remarcam ca, In acest caz, nu mai avem de-a face cu o

4 1dem, p. 73

® Theodore Shank, ,,Political Theatre as Popular Entertainment: The San Francisco Mime Troupe”,
in The Drama Review: TDR, vol. 18, no. 1, Popular Entertainments, Mar., 1974, p. 112

6 Peter Brook, op. cit., p. 76

" Theodore Shank, art. cit., p. 112
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oglinda a timpului, ci cu un ciob de oglinda in care este reflectat un fapt al zilei.
Ni se spune cd, uneori, teatrul verbatim ca forma a teatrului documentar face apel
si la articole de ziar, fragmente de jurnal, si nu se bazeaza exclusiv pe transcrierea
interviurilor luate unor persoane asociate unui eveniment sau subiect de interes
care, ulterior, constituie textul spectacolului. Actorii incarneaza, asadar, persoane
reale, recognoscibile; imitarea acestor persoane poate sa meargd pana la o redare
exactd a cuvintelor, intonatiilor, modulatiilor vocale, pauzelor, posturilor,
gesturilor, actiunilor si in acest sens observam o copiere a realitatii pana in cel mai
mic detaliu. Se pare ca aceste povesti ale spectacolelor, create din cuvintele
persoanelor intervievate, dau, aparent, 0 mai mare doza de veridicitate faptelor
scenice. Nu avem cum sa nu remarcam ca aceste spectacole de teatru verbatim
sunt, de cele mai multe ori, spectacole de nisd sau spectacole de o zi care se
adreseaza exclusiv spectatorilor contemporani cu evenimentul relatat pe scena;
sunt asemeni produselor de moda concepute pentru un sezon si nimic mai mult.
O altd modalitate de transpunere a unei felii de viatd in forme dramaturgice
sl scenice pe care ne propunem sd o supunem unei analize succinte apartine
teatrului realist. In acest sens, despre textele dramatice realiste, Kenneth Tynan
afirmd: ,,O piesd realistd se defineste, in mare, prin faptul ca personajele si
incidentele sunt vizibil Inrddacinate in viatad. Gorki, Cehov, Arthur Miller,
Tennessee Williams, Brecht, O’Casey, Osborne si Sartre au scris piese realiste (...)
se exprima in ele o viziune omeneasca a lumii cu cuvinte ale tuturor, pe care le
putem recunoaste cu totii”®. In acest univers dramaturgic realist, ni se prezinta,
adesea, personaje insingurate, supuse esecurilor, care, uneori, experimenteaza
episoade de manie si depresie, aflate intr-un continuu conflict cu ele insele si cu
ceilalti, al caror comportament este marcat de negativism, cinism, alternari de
violenta cu sldbiciune. Sunt personaje care amintesc de fiintele de prisos sau de
fiintele prinse in plasa iluziilor, precum in piesa lui Cehov, Trei surori, care
,conferd impresia unei vieti in derulare asemeni unei benzi de magnetofon care se
invarte la nesfarsit. La o examinare atentd vom observa ca piesa este construita din
coincidente la fel de admirabile ca si la Feydeau — vasul de flori care se rastoarna,
masina pompierilor care trece exact la momentul potrivit; cuvantul, intreruperile,
muzica din fundal, fosnetele, aparitiile, despartirile — clipa de clipa, creeaza prin
limbajul iluziilor, iluzia atotcuprinzitoare a unei felii de viatd”®. Printre temele
supuse reflectiei se numara razboiul, lipsa de sens a existentei, conflictele
familiale, alienarea, tulburarile de personalitate, sexualitatea, dependenta de alcool
si drog, revolta sortitd esecului, nedreptitile sociale, justitia poetica. Sunt

8 Eugéne lonesco, Note si contranote, traducere si cuvant introductiv de Ion Pop, Humanitas,
Bucuresti, 1992, p. 109
% Peter Brook, op. cit., p. 89
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texte/spectacole ale cdror scene sunt aranjate intr-un fir narativ care respecta
ecuatia cauza-efect. Astfel, In fata spectatorilor, cortina se ridica deasupra unei
scene populate de oameni obisnuiti, unii striviti de bocancul istoriei, victime ale
razboiului, precum in piesa lui John Arden, Dansul sergentului Musgrave, in care
realitatea razboiului tratatad in cheie realistd contine samburii unui teatru brut, caci
piesa ,,poate fi interpretata si ca o ilustrare a modului prin care un teatru autentic
ia fiinta. In piata orasului, pe o scend improvizati, Musgrave infruntd multimea
incercand sa comunice cat se poate de convingator parerea sa despre ororile si
zadarnicia razboiului. Demonstratia pe care o improvizeazd este asemeni unei
autentice piese de teatru popular, recuzita sa este formata din mitraliere, drapele si
un schelet in uniforma pe care il agita continuu. Cum astfel nu reuseste sa transmita
pe deplin multimii mesajul sau, temperamentul lui disperat 1l atata sa gaseasca alte
mijloace de expresie si intr-un moment de inspiratie incepe sa batd din picioare
sacadat, azvarlindu-se in cantec si Intr-un dans sdlbatic. Dansul sergentului
Musgrave este o demonstratie a faptului ca nevoia violentda de comunicare a unui
crez poate, la un moment dat, s se Intrupeze Iintr-o forma salbatica,
imprevizibild2°,

De asemenea, scena oglindeste viata unor fiinte vlaguite, ratate, prinse in
iluzii bovarice sau induse de alcool si droguri, cum este Blanche Dubois 1n piesa
Un tramvai numit Dorinta de Tennessee Williams sau fiinte care, dupd Eugene
O’Neill, ar fi putut sa fie, dar pentru ei e prea tarziu, cum este Mary Tyrone din
Lungul drum al zilei catre noapte, sau fiinte care respira un aer al unei rebeliuni
sortite din fasd a fi sufocate, cum este Jimmy Porter din Priveste inapoi cu mdnie
de John Osborne. Observam, totodata, ca avem de-a face si cu fapte reconstituite
din perioade istorice marcate de o cruzime salbatica, cum este cel din piesa lui
Arthur Miller, The Crucible, o tragedie care vorbeste mai mult decat despre acte
de vrajitorie si razbunare evocand un episod infiorator din istoria omenirii. Dupa
cum marturiseste autorul, este o piesd care ,,pare sd prezinte aceeasi structurad
primitiva a sacrificiului uman adus furiilor fanatismului si paranoiei si care
continud sa se repete la nesfarsit ca si cum ar fi incorporat in creierul omului
social™?,

Semnificativ este cum se raporteazd dramaturgul, cel care reveleaza
adevdruri ascunse §i este un puternic distrugdator de idoli‘?, 1a propria creatie, care
este conditia sa ca artist care surprinde si transfigureaza felii de viata, situatii

10 1dem, p. 79

11 Arthur Miller, “Why 1 Wrote The Crucible” in The New Yorker, 21-28 octombrie, 1996 la Why
I Wrote “The Crucible” | The New Yorker, publicat: October 13, 1996, accesat: 19 martie 2023

12 George Bernard Shaw, How to Write a Popular Play in Playwrights on Playwriting: From lbsen
to lonesco, edited by Toby Cole, Introduction by John Gassner, Cooper Square Press, New York,
2001, p. 57
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existentiale, In perioade de revoltd, de emancipare, de refacere dupa traume
suferite din cauza razboaielor, nedreptatilor sociale, discrimindrilor, experiente
care marcheaza fiintele umane. Si, in acest sens, spre exemplu, Henrik Ibsen
constatd: ,,Da, domnilor, nimeni nu poate infatisa poetic nimic din ceea ce el
insusi, intr-o anumitd masura si cel putin, cateodata, nu i-a servit ca model. Si cine
este acela dintre noi care, din cand in cand, nu a simtit si recunoscut in el Tnsusi o
contradictie dintre cuvant si faptd, dintre vointa si datorie, dintre viata si teorie in
general”®®? Subliniem, in fond, necesitatea creatorului de a trdi cAt mai multe
experiente pe care si le transfigureze in textele sale. In acelasi timp, pentru o
redare verosimila a unui felii de viatd, dramaturgul trebuie sd aiba in vedere
construirea unor personaje care sa aiba corespondent in realitatea ca atare. Drept
urmare, asa cum, in viatd, fiinta umana este supusa miscarii, schimbarii, una din
dimensiunile fundamentale ale fiintei umane o constituie miscarea, tot asa, In viata
fictionald, personajul trebuie sd suporte o serie de schimbari, in termeni
beckettieni, o serie de modificari generate de trecerea inexorabild a timpului, si
care apar de la o clipa la alta. Tocmai, in acest sens, observa Lajos Egri, ,,Nu exista
nimic care sd nu se miste. Schimbarea constantd este insdsi esenta intregii
existente. Totul, in timp, se transforma in opusul sdu. Totul in sine contine propriul
sau opus. Schimbarea este o forta care il obligd sa se miste, iar aceastd miscare
devine ceva diferit de ceea ce a fost. Trecutul devine prezent si ambele determina
viitorul. Viata noua se naste din cea veche, si aceastd viatd noud este combinatia
dintre cea veche si contradictia care a distrus-0”%*. Astfel, dramaturgul tine cont
de faptul ci ,,0 fiintd umani este un labirint de contradictii aparente™®. Tot Lajos
Egri este cel care ne prezintd o fisd a personajului care sa reflecte structura
tridimensionald a acestuia sau existenta acestuia pe trei nivele de organizare,
respectiv fiziologic, sociologic si psihologic. O fisa de lucru atit pentru
actor/regizor cat si pentru dramaturg ar trebui sa contina date fiziologice precum
sex, varstd, indltime, greutate, culoarea parului si a ochilor, defecte, boli, semne
ereditare; date sociologice precum ocupatie, educatie, stare familiald, locul pe
care il detine in comunitate, afiliatii politice, hobby-uri; date psihologice precum
temperament, complexe, frustrari, abilitati, calitati, atitudine fatd de viata'®.
Aceste dimensiuni le regasim in munca actorului cu sine Iinsusi
(Stanislavski). Pentru spectacolele bazate pe piesele lui Cehov, tocmai pentru a
reda cu cat mai multa veridicitate scenele, Stanislavski acordd o pondere majora

13 Henrik lbsen, The Task of the Poet in Playwrights on Playwriting: From Ibsen to lonesco, edited
by Toby Cole, Introduction by John Gassner, Cooper Square Press, New York, 2001, pp. 3-4

14 Lajos Egri, The Art of Dramatic Writing. Its Basis in the Creative Interpretation of Human
Motives, with an Introduction by Gilbert Miller, Simon and Schuster, New York, 1923, pp. 49-50
5 Idem, p. 50

16 |dem, pp. 36-37
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aspectului naturalist al decorului: ,,Aspectul decorului cvasi-fotografic naturalist
I-a atras atat de mult pe Stanislavski incat a desenat camerele, pasajele, mobilierul
si gradinile productiilor sale cehoviene in detalii minuscule, addugand peisaje
sonore pentru a completa imaginea — sunetul broastelor, al greierilor, al carstelor,
cainilor si clopotelor din departare, care au creat un mediu credibil pentru oamenii
care il populau si evenimentele care aveau loc”!’. Textele dramatice realiste sunt
tratate in cheie realist-psihologica stanislavskiana in care actorul, in procesul de
elaborare a personajului, apeleaza la o serie de factori biologici, psihici, mentali,
comportamentali, tocmai pentru a oglindi cat mai veridic pe scena viata unei fiinte
umane surprinsa intr-o anume ipostaza, o anume situatie. Atmosfera spectacolelor
creatd de Stanislavski ,,i-a ajutat pe actori sd patrunda in personajele lor si sa le
identifice nu numai senzatiile, gandurile si starea de spirit (calatoria interioara
necesara pentru a intrupa realismul interior), dar si posibilele lor actiuni ca reactii
la situatia dati — ce ar putea face si cum ar putea face in relatie cu alte personaje™?8.
Prin tehnica de identificare cu personajul, actorul, in fapt, creeaza, printr-un limbaj
fizic si concret, o entitate scenicd vie convingatoare si recognoscibila.

In concluzie, observim cd obiectivul unor dramaturgi/practicieni ai
teatrului constd In a reda pe scend, cu veridicitate, felii de viatd din anumite
perioade istorice. Textele dramatice/spectacolele inradacinate in viatd, populate de
personaje credibile si recognoscibile, prezintda similitudini, dar si diferente
specifice in functie de stilul dramaturgului sau al practicianului de teatru si de
perioada istorica in care acestea au fost create.

BIBLIOGRAFIE

Brook, Peter, The Empty Space, London: Penguin Books, 1990

Egri, Lajos, The Art of Dramatic Writing. Its Basis in the Creative Interpretation of Human Motives,
with an Introduction by Gilbert Miller, New York: Simon and Schuster, 1923

Ibsen, Henrik, The Task of the Poet in Playwrights on Playwriting: From Ibsen to lonesco, edited by
Toby Cole, Introduction by John Gassner, New York: Cooper Square Press, 2001

Innes, Christopher and Shevtsova, Maria, The Cambridge Introduction to Theatre Directing,
Cambridge: Cambridge University Press, 2013

Ionesco, Eugéne, Note si contranote, traducere si cuvant introductiv de Ion Pop, Bucuresti: Humanitas,
1992

Miller, Arthur, “Why I Wrote The Crucible” in The New Yorker, 21-28 octombrie, 1996 la Why [ Wrote
“The Crucible” | The New Yorker, publicat: October 13, 1996, accesat: 19 martie 2023

Moli¢re, Critica Scolii nevestelor in Opere, vol. 11, traducere de Ion Frunzetti, Bucuresti: ESPLA, 1955

17 Christopher Innes, and Maria Shevtsova, The Cambridge Introduction to Theatre Directing,
Cambridge University Press, Cambridge, 2013, p. 67
18 dem, p. 68

XXI



COLOCVII TEATRALE

Moliere, Tartuffe sau Impostorul in Opere, vol. I, traducere de A. Toma, Bucuresti: ESPLA, 1955
Shank, Theodore, ,,Political Theatre as Popular Entertainment: The San Francisco Mime Troupe”, The

Drama Review: TDR, vol. 18, no. 1, Popular Entertainments, Mar., 1974, pp. 110-117
Shaw, George Bernard, How fo Write a Popular Play in Playwrights on Playwriting: From Ibsen to

Ionesco, edited by Toby Cole, Introduction by John Gassner, New York: Cooper Square Press,
2001.

XX



COLOCVII TEATRALE

Teatrul intre arta si experiment

Otilia HUZUM *

Rezumat: Aceste cateva pagini doresc sd promoveze anumite diferente care
exista Intre spectacolul de teatru si un act creativ experimental. Astfel, sunt dezbatute
notiunile fundamentale care definesc fiinta umana, in general, si entitatea artistica, In
special, si se ofera argumente cu privire la importanta omului in spatiu si timp. Accentul
este pus pe fenomenul de cunoastere — factor esential in evolutia individului, pe
capacitatea si dorinta lui in explorarea expresiei corporale, pe complexitatea artei teatrale
perceputa ca forma de cultura si pe anumite curente, adevarate provocari, care domina
societatea contemporana. Argumentarea se bazeazd pe studii de referintd ale unor
personalititi precum Konstantin Stanislavski, Michael Cehov, Peter Brook, Etiene
Decroux, tocmai pentru a sublinia cd nu orice experiment sau exprimare artistica poate
deveni arta si se poate constitui in reprezentatie teatrala.

Cuvinte cheie: teatru, arta, experiment, creatie, imaginatie, cautare

Teatrul este un spatiu al cautarii, un loc infinit in care fiinta evadeaza
pentru a da sens acelor lucruri launtrice care-i tulbura existenta. Fenomenul in sine
nu poate fi delimitat, ci capatd valoare de universalitate, deoarece nu se poate
incadra intre ceva si altceva; nu exista o granita vizibila care sa stabileasca aria de
desfasurare si experimentare. Chiar daca omul a incercat, prin anumiti termeni, sa
detind un oarecare control asupra maierei proprii de exprimare, in esenta
relativitatea domind spatiul de cercetare, tocmai datoritd imaginatiei creatoare,
care particularezeaza si individualizeaza produsul rezultat.

Studiul de fatd isi propune sd promoveze cateva idei care vizeaza
fenomenul teatral perceput ca artd si spectacolul - ce std sub semnul
experimentarii. Dorim sd precizam faptul ca nu toate formele de exprimare se pot
concretiza Tntr-o opera de arta, iar spectacolul de teatru cere sa insumeze anumite
trasaturi care sa-1 defineasca. Cu toate ca arta teatrala sau cea a spectacolului este
subiectiva, avem suficiente criterii pe baza carora putem analiza si diferentia
creatia artistica de alte cautari si forme de exprimare explorate de om. Mai precis,
demesul se va axa pe definirea unor temeni cheie regasiti in arta teatrald
(necesitatea exprimarii, cunoagtere, cautare, imaginatie, improvizatie, creatie,
originalitate), elemente definitorii fard de care arta actorului nu se va putea integra
intr-un tot numit spectacol. La polul opus vom supune atentiei o cercetare care nu

* Conf. univ. dr. habil., Facultatea de Muzica si Teatru, Universitatea de Vest din Timisoara
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poate intruni calitatile unui act creator cu pretentie de spectacol teatru, ci raimane
o forma experimentald. Nu orice manifestare de redare a unui gand se poate
constitui Tntr-o opera de arta. Creatia nu se poate rezuma doar la o sensibilizare a
interiorului transpusa in propuneri discutabile, doar din dorinta de a utiliza stimuli
responsabili de empatia cu mediul inconjurator. Astfel, vom aborda doua directii:
arta teatrald si spectacolul — experiment, care va rdmane doar sub aceastd
denumire, caci o reprezentatie generatoare de imagine din care transpare un mesaj
interpretabil nu trece rampa.

Arta teatrului reuneste un cumul de factori care converg catre acelasi scop
— spectacolul, unde, in deplind armonie, se releva: regia, arta actorului,
scenografia, dansul, muzica, intreg sistemul de eclarj, cu toatd complexitatea pe
care fiecare in parte o contine. Liantul nu este nimeni altul decat OMUL — entitate
aflata intr-o continua cautare. Si de aici facem saltul la cunoastere - fenomen
primordial al sinelui uman. Procesul sau procedeul nu este simplu, deoarece cum,
cand, cat, de ce si ce devin raspunsuri care necesita anumite conditii. Dezvoltand
conceptul 1n sine descoperim ca in demersul cunoasterii ne bazam pe informatii
stocate atat In memoria evenimentului, cat si in cea a sentimentului. Mai mult,
intregul bagaj de date este relativ si dependent de context si perspectiva. Deci, nu
are o forma statica, ci evolueaza constant, iar diversitatea factorilor implicati
favorizeazd noi forme ale unui viitor ipoteic inlesnind, prin imaginatie si
reinterpretare, aparitia actul creator. Cu alte cuvinte, nu putem fi de acord nici cu
rationaligtii, care considerau ca obtinem cunoasterea numai prin intermediul
intelectului si a logicii, dar nici cu empiristii care ofereau prioritate simgurilor si
propriei experiente. In arta teatrali nu se produce o antiteza intre celor doua
componente, nu polemizam cu termenii §i nu ramanem in lumea ideilor; arta
teatrului nefiind un spatiu al teoretizarii, ci unul guvernat de verbul a face. Sa nu
ne imagindm ca verbul invocat are doar o forma vizibila, iar corporalitatea detine
suprematia. Factorii nevazuti care participa la actul creator, actiunea interioara
care pregateste jocul actorului, care completeaza i continua viziunea preparata in
laboratorul intim de creatie, devin esentiali in devenirea unui artist. Capacitatea
interpretului de a-si manipula constient subconstientul in vederea restituirii actului
artistic ne aminteste de arta trairii — sistem propus de Konstantin Stanislavski, dar
ne si indica faptul ca arta nu este doar rezultatul, spectacolul in sine, ci intregul
drum parcurs de la desprinderea textului din conditia litarara si pana la etalarea lui
in fata publicului, intr-o maniera originala si in concordata cu o viziune regizorala.
Subscrie si Peter Brook afirmand ca arta este ,,locul unde vizibilul si invizibilul
pot si se intdlneascd™! Deci, nu numim arti doar produsul finit, ci si abilitatea de

1 peter Brook, Spatiu gol, Editura Nemira, Bucuresti, 2014, p. 10
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a crea ,,mai important dect adevirul, mi se pare drumul citre adevar.”? Acest
travaliu sisific al incercarilor, al esecurilor si al cautdilor, Intregul drum strabatut
de artist doar pentru a ajunge la intruchiparea personajului, demonstreaza
capacitatea sa de a-si pierde, pentru o scurtda perioada, corpul social si a intra in
contact sensibil cu un alt caracter aflat intr-o continua schimbare.

Timpul actual se misca sub semnul cautarii unei alte identitati. Se neaga
valorile traditionale, se anuleaza o parte esentiald a structurii de gandire, se
sugereaza subtil necesitatea adoptarii unor comportamente structurate pe principii
de reorganizare si regandire a modului de viatd. Contemporaneitatea doreste sa
traseze liniile care sd devind axe definitorii ale fiecarui individ. Putem observa ca
societatea, in ansamblul sdu, se indreaptd catre o forma de globalism, de
omogenizare, iar rolul individului devine incert. Lipsa concretului declanseaza
revolta pentru unii, pe cand o alta categorie dezvolta un fel de conformare tacita.
Din experientele trecutului, stim ca pana la urma masele domina si stabilesc criterii
de identificare, cici mentalul individual se circumscrie celui colectiv, iar de aici
mai este un singur pas citre omogenizarea unui mod de viatd, cu noi reguli si cu
unghiuri diferite de abordare, atat in gandire cat si in exprimare. Daca ne indreptam
catre o analiza profundd a vietii omului contemporan, deosebim o anumitd
presiune sociala exersata asupra maselor, cu scopul influentarii comportamentului
si a gandirii. Se impun judecdti sau se schimba viziuni, se sugereaza asteptari si se
lanseaza cerinte in vederea crearii de norme si standarde comportamentale, se
incearca o dirijare a gandirii §i simtirii catre a experimenta. Presiunea sociald, fie
ca este subtila sau agresiva, are ca scop pierderea autonomiei si a independentei
individului, chiar discriminarea uneori, si excluderea lui daca nu se conformeaza
normelor dominante care definesc majoritatea. Dintre tipurile de presiune sociala
care pot influenta curentul artistic si pe care le simtim, amintim: presiunea sociala
prin conformitate cand individul accepta ideile altora doar pentru a nu fi exclus
dintr-un anumit grup, presiunea sociala prin identificare cand se adopta valorile
si comportamentul altora din dorinta de a se identifica cu ideile grupului la care
adera si presiunea sociala prin sugestie cand influenta se transfera prin sugestii si
persuasiune, importante fiind aici recomandarile altora. Exemplele expuse releva
complexitatea strategiilor sociale exercitate asupra omenirii in amsamblul ei.
Scopul - dirijarea evolutiei intr-o anumita directie, deocamdata incerta destinatia
finala. Evenimentele culturale, spectacolul de teatru de exemplu, fenomen cu
impact puternic si vector de imagine incontestabil, este un mijloc prin care se
misca masele, deci prin implicarea actului de cultura mesajele se disemineaza mult
mai usor si la un nivel mult mai profund. Astfel, se invadeaza atat mentalul, la

2 Gotthold Ephraim Lessing, apud lon Cojar, O poeticd a artei actorului, Editura Paidea, Bucuresti,
1998, p. 32
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nivelul ideilor, prin mesaje, dar si zona afectiva, prin impactul emotional
declansat. Concluzia - depinde de noi ce promovam astdzi ca valoare, caci viitorul
prinde forma in functie de deciziile fiecarei generatii in parte.

Ramanem 1n accord cu cele mentionate si continudm dezbaterea cu un
aspect care vizeaza performance-urile concepute si promovate de artistii Kroot
Juurak si Alex Bailey, reprezentatii intitulate spectacole pentru pisici §i cdini
(performances for pets).

Pentru a dezvolta o analizd pertinentd, ne intoarcem la origine, la
etimologia cuvantului spectacol (in spetd spectacolul de teatru) care, conform
Dictionarului Explcativ al Limbii Roméane, poate avea mai multe interpretari.
Prezentare pe scena a unei opere dramatice, a unui program artistic sau prezentare
in fata publicului a unor opere artistice.® Analizand cele doui sensuri, observim
ca la actul invocat participa: dramaturgul, prin suportul literar, si interpretii a caror
Scop este prezentarea operei artistice unui public spectator. Odata pronuntat
cuvantul opera, mentalul ne directioneaza catre artd, care inevitabil implica
creatie. Totodatd, mai stim ca avem suficiente norme, criterii si valori dupa care
putem judeca un act artistic pentru a-i stabili apartenenta. Dar principiile de analiza
criticd nu se pot constitui n subiect tabu, ci sunt modetate de timp si de spatiu,
astfel incat modificarile contribuie la reactualizarea unor concepte. Deci, nu
vorbim despre conservarea vechiului si recunoasterea lui ca valoare suprema, ci
subliniem necesitatea unei aliante intre trecut si prezent; pastrarea valorilor sacre
si adaptarea sau integrarea lor in actualitate. Cumva, ne dorim desprinderea
asumata a mijloacelor si principiilor din conditia de regula cu scopul experimetarii
si descoperirii altor modalitati sau forme de exprimare artistica.

Ramanand in aceeasi sfera a definitiilor, regasite tot in ghidul lincvistic,
descoperim ca spectacolul de teatru poate insemna orice reprezentatie data pentru
publict. Aici avem o problemi in interpretare, deoarece nu este specificat cine
poate fi publicul, cine este auditoriul. O alta abordare mentioneaza ca spectacolul
poate fi un ansamblu de elemente, de lucruri, de fapte care atrag privirile sau
atentia, care impresioneazi, care provoaci reactii® — tot enunt incomplet, deoarece
nu este specificat privirile cui. De la sine inteles, discutam despre factorul uman,
dar exista voci care au pareri divergente, considerand ca privitorul poate fi oricare
fiinta vie.

Intrebarea fundamentald: Existi diferentd intre experimentul teatral si
spectacolul de teatru? In acest sens, voi detalia o viziune moderni a spectacolului
de teatru 1n acceptiunea a doi artisti Krodt Juurak si Alex Bailey. Spectacolul

% Dex online, spectacol - definitie si paradigmi
4 Ibidem
% Ibidem
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prezinta o pereche, femeie si barbat, care intruchipeaza animale. Cuplul adopta
comportamentul animalelor din toate punctele de vedere. Vizual, omul imprumuta
mersul animalului, miscarea membrelor, arcuirea spatelui, imitd pozitii
patrupedelor, se gudurd, scoate limba, vaneaza, imitd sunete, se taraste, totul in
prezenta unicului spectator — cdinele sau pisica.

Nimic anormal daca ne gandim la perioada studentiei cand, in anul I, se
studiaza comportamentul animalelor si se construiesc exercitii improvizate in
vederea asumarii, cat mai fidel posibil, a caracterelor cercetate si a modurilor lor de
exprimare. Analiza corpului actorului in diferite medii si situatii, dar nu in regim
privat unde exista o zona de confort, ci in spatii care il solicita atat fizic cat si afectiv,
atrage o anumita constientizare a miscarii si-a coordonarii propriului trup in vederea
dezvoltarii expresivitatii corporale. Ideea celor doi artisti supune atentiei doua
abordari: una de viziune, in ansamblui ei, si alta de perceptie a publicului.

Prin experimentul initiat se propune o abolire a exceptionalismului uman,
se anuleazd cumva diferentele dintre specii. ,,Ca specie, putem fi evoluati tehnic si
filosofic, dar nu ne-am pierdut specificul animal - cel de a fi activ din punct de
vedere fizic”® Desmond Morris nu neagi evolutia fiintei umane, dar, in acelasi
timp, ne atrage atentia asupra modului in care ea actioneaza. Din punct de vedere
antopologic, stim ca prioritara pentru fiinta umana a fost relationarea, dar nu cu
sinele sau cu semenii, ci cu natura, a cdrei parte integranta era. In timp, omul se
distanteaza de mediul care l-a originat si isi creaza, alaturi de semeni, un alt
univers. Mai mult, dezvoltd o forma de apartenenta la o comunitate cu identitate
proprie. Astfel, devine autoritar si doreste sa domine natura, chiar se pozitioneaza,
de multe ori, in opozitie cu ea. Comportamentul evolueaza in acestd maniera, iar
prezentul dezvaluie aspiratia suprema - individualismul exacerbat Tn detrimentul
ideii de convietuire. Arta, mai ales cea a teatrului, impune ideea de grup, cici asa
cum preciza $i Vakhtangov ,,un actor genial nu este teatrul; este un monstru, un
miracol. ...conceptul de teatru include notiunea de colectiv’”’.

Continuand discursul orientat catre evolutie constatdm estomparea mai
multor aspecte: reperele transcedentale se dilueazad odatd cu separarea de
divinitate, corpului nu i se mai ofera prioritate in sensul de element definitoriu al
identitatii, iar separarea de grup pentru dobandirea libertatii pozitioneaza individul
ntr-o solitudine bolnavicioasa. Punctand doar aceste trei directii de manifestare a
contemporaneitatii, e lesne de inteles atitudinea artistului catre cautarea simplitatii
initiale, dorinta sa de intoarcere catre impulsurile primare, catre acea forma naturala
care a stat la baza relationarii om — naturd. Ideea de revenire la formele de

6 Desmond Morris, People watching. The Desmond Morris guide to body language, Editura
Vintage, 2002, p. 3
" Andrei Malaev-Babel, The Vakhtangov Sourcebook, Routledge, London, 2011, p. 87
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manifestare primordiale este o necesitate sustinuta de catre toti marii de oameni de
teatru, deoarece originea devine reper incontestabil In ceea ce priveste puritatea
trairilor si a actului de manifestare cu valoare de unicat. Autenticitatea omului
primitiv vine pentru a sublinia cd dezvoltarea intelectului, care inlesneste aparitia
generatiei elitiste, reprezintd tocmai deposedarea de veridicitatea trairii, element
definitoriu si vital In arta actorului si implicit in cea a spectacolului de teatru.
Promovarea gandirii analitice in detrimentul empatiei, nu este altceva decéat o
ignorare a unor calitafi umane, a acelor simfuri native. Prioritizand si valorizand
deopotriva cultul in favoarea omului superior, capabil de evolutie prin gandire, se
prefigureaza formarea unei entitati colective amorfe, incapabild de crearea unor
valori. Supravietuirea este adusa de artist, de acea entitate histrionica care isi gaseste
propriul spatiu de manifestare demonstrand ca se poate si altfel. De fapt, artistul,
component al societatii, aseaza in opozitie doud tipuri de manifestari, gandirea
creatoare §i actiunea creatoare. Astfel, el devine o tipologie care actioneaza in
concordanta cu natura propriului eu, una situtd intr-o deplind armonie cu societatea
in care se desfasoara. Libertatea lui de exprimare isi are originea in puterea propriei
personalitati nesubjugatd si aflatd intr-o singularitate necesara aparitiei creatiei
autentice. Putem sustine ca, prin natura sa, prin aderarea la elementul creator,
definitoriu pentru propriria identitate, el traseaza directii sociatatii, demonstrand ca
exista distinctie clard intre mulfime, unde conceptele nu mai sunt trecute prin filtrul
propriei gandiri ci sunt preluate cu valoare de adevar, si individ, posesor al
constiintei propriilor ganduri, alegeri si actiuni. Omul individual se diferentiaza prin
viziuni originale, singulare de cele mai multe ori, §i porneste in experimentare cu
scopul de-a cerceta o lume dincolo de fiinta sa, dincolo de cuvant, dincolo de
cunoasterea oferitd de logica si intelect. In acest mod se deschide drumul citre
creatie si implicit catre artd, caci corpul social este abandonat, este pierdut, datorita
aspiratiei de a cauta organicitatea in propria exprimare, aspect vital, dupa Konstantin
Stanislavski. Oricare ar fi realizarile umane, indiferent de domeniul de activitate,
trebuie sa recunoastem universalitatea emotiei si independenta ei totodata. Paul
Ekman, lucrand cu oameni fara pregatirea artistica, demonstreaza ca emotia este
inseparabila de fiinta umana, iar acele sentimente transmise prin limbajul trupului
au valoare 1n oricare loc si moment al actiunii. Metamorfozarea artistului la
contactul cu alteritatea produce un cumul de energii declansatoare de trairi. La polul
opus, incetarea transfigurarii favorizeaza aparitia declinului.

Ramanand in sfera corporalitatii, spectacolul pentru caini si pisici, poate fi
interpretat ca o viziune directionatd catre studiul expresivitatii prin limbaj non-
verbal. Conform lui Desmons John Morris orice miscare este o secventa repetitiva,
un sablon caracteristic miscarii corpului in spatiu care formeaza, de fapt, un tipic
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al actiunii fizice®. Enuntul capiti valoare de adevir daci-l raportim la studiul pe
care-1 intreprinde artistul in vedereea intelegrii tipologiilor umane. Studiul lui
Michael Cehov despre gestul psihologic demonstreaza doct ca prin miscare, cu
sensul de gest, descoperim caractere si psihologii. Deci, actiunea fizica dramatica
nu are legdatura cu gandirea analitica, cu fortd inteligentei sau cu descoperirile
tehnologice, ci totul este condensat in proprietatile animalice alte corpului, in acele
impulsuri launtrice la care interpretul apeleaza in munca cu sine insusi.

Succesiunea rusd, prin personalitatea emblematicd a lui Vsevolod
Meyerhol, completeaza aria de cercetare a corporalitatii artistice. Pornind de la
analiza corpul vitruvian elaborat de Leonardo da Vinci, Meyerhold demonstreaza
stransa legaturd intre matematica, proportiile corpului uman s$i miscare.
Biomecanica evidentiaza importanta miscarii corpului uman in spatiu, cand
actorul nou inlaturd cutumele traditionalismului, se desprinde de latura
psihologica elaborata de Stanislavski si porneste In cautarea formei de exprimare
inlaturand cuvantul si prioritizand actiunea. Asadar, migcarea capata forta de
expresie si domnind, astfel incat trairea autentica si cuvantul isi pierd din valoare.
Raportandu-ne la ideile expuse, apreciem munca celor doi artisti, Kroot Juurak si
Alex Bailey, deoarece, ei, printr-o inlantuire de miscari, propun o apropiere om —
animal. Tn actul creator, pe langa elementele de perfectionare a expresivititii
trupului, ne Intdlnim cu mima, caci si expresia faciald contribuie la Intregirea
reprezentatiei. In vederea aprofundarii expresivititii avem numeroase personalititi
care au elaborat studii, amintim doar pe Etienne Decroux — parintele mimei
moderne — care propune explorarea fizica pana la cel mai fin detaliu, elementele
de pantomimd a lui Marcel Marceau, biomecanica lui Meyerhold, gestul
psihologic al lui Michael Cehov.

Subiectul supus analizei, performances for pets, perceput ca experiment,
capata valoare prin originalitatea ideii, dar atribuirea de spectacol de teatru pentru
caini si pisici ramane in zona metaforei literare. Pledoaria in favoarea artei si-a
spectacolului de teatru a fost realizata de 0 multitudine de personalitati, care ne-
am lasat o bogata bibliografie de specialitate. Artistul, in lungul drum al devenirii
sale, se situeaza deasupra primatelor, caci natura sa l-a evidentiat ca fiinta
superioard. Prin apartenenta la actul creativ, el staruie in regasirea sinelui. Se
directionaeaza singur 1n starea de constientizare a pozitiei fiintei si fiintarii lui.
Faptul ca abordeaza, in studiu, diverse teme, ne determind sa subliniem, dacd mai era
nevoie, necesitatea de cunoastere; aspect specific omului. Actul artistic devine
emblematic doar prin implicarea superioritafii umane. Complexitatea stucturii
psihologice, calitatile intelectuale, rationamentul, memoria, emotia transpusd in
sentiment, sunt doar cateva dintre elementele care-| deosebesc pe om de regnul animal,

8 Paul Ekman, http://atlasofemotions.org
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situandu-1 pe o treaptd superioara. Ca sa acceptam ideile postumanismului cultural,
concept care defineste secolul al XXI-lea, care pune sub semnul intrebarii umanul si
natura umand prin traiectorii ipotetice si subiective, consideram ca ne abatem de la
ordinea matematica a desfasurarii vietii. Arta a fost, este si va rimane o componenta
fundamentald a culturii. Deteriorarii scopului ei nobil, favorizeaza nonsensul, atrage
lipsa formei si a valorii, provocand dezordine si destabilizare sociala.

Manifestarea culturala artistica se adreseaza exclusiv omului, calitatilor si
capacitatilor sale superioare. Arta actorului nu se rezuma doar la copierea fidela a
unor miscari, reactii sau sunete, ci este un proces profund care reuneste fizicul si
spiritul Tntr-o armonie desavarsita. Dincolo de expresivitatea trupului exista o
multitudine de instrumente care slujesc artistul. Sa-ti asculti prezenta scenica, sa
inveti sa taci (pentru ca vocea vine din liniste si echilibru), sa asculti si sa actionezi
conform stimulilor care vin de la partener (comcept sustinut de Meisner) sunt doar
o infima parte din subtilitatile care completeaza si diferentiazda omul de alte
vietuitoare. In cinematografie, sub forma de fictiune, putem admite prezenta
metamorfozei, dar ca un artist sa-si desconsidere statutul de homo sapience,
sapience, spaience...

Ramanem la concluzia lansata de Leonardo da Vinci ,,Sufletul doreste conlocuirea
cu trupul pentru cd, fara membrele acestuia n-ar putea nici actiona, nici simfi”™.
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Umor literar si scenic in Trei

Ana-Magdalena PETRARU *

Rezumat: Articolul de fatd isi propune sa analizeze umorul scenic italian al lui
Luigi Lunari din Trei (pe un balansoar) asa cum a fost montat la Nationalul iesean in
contextul altor scrieri umoristice, in proza si versuri in care trei protagonisti sunt implicati
(Jerome K. Jerome, Trei intr-o barcd, Trei pe doud biciclete; Andy Croft, W.N. Herbert
si Paul Summers, Three Men on the Metro) cu scopul de a distinge trasaturile sale
caracteristice

Cuvinte cheie: analiza umorului, dramaturgie italianda contemporana,
traductologie

Introducere

Dramaturg italian contemporan, scenarist pentru radio si televiziune
(Carlo Goldoni: Venezia, Gran Teatro del Mondo, 2007; Tra due donne, 2001,
L’ultima mazurka, 1986), eseist prea putin studiat dupa cum ne aratd o simple
cautare internautica, Luigi Lunari (1934-2019) este cunoscut cu precadere datorita
piesei Tre sull altalena (Trei pe un balansoar), una dintre cele mai reprezentate pe
scend piese din lume. Moare unde s-a si nascut, la Milano, iar existenta sa s-a
centrat Tn jurul teatrului incepand din 1960; atunci, la teatrul Piccolo din capitala
modei (italiene) i-a fost incredintata arhivistica, Ufficio Studi. Acolo a creat
nucleul a ceea ce a devenit astdzi una dintre cele mai vaste arhive teatrale
internationale. A rdmas in acest loc timp de 20 de ani devenind o figura marcanta
a orasului si, alaturi de Paolo Grassi si Giorgio Strehler, a ajuns cel mai incisiv
dramaturg al generatiei sale. A tradus din Brecht, Shakespeare, Moliére, Cehov,
dand dovada de competente au(c)toriale, mai presus de cele traductive. Om de
cultura si teatru, poliglot, a reusit sd recreeze in italiand limba capodoperelor
dramaturgiei si teatralitatea lor.! Lui Strehler i-a cunoscut viciile, virtutile si

* Lect. dr., Universitatea ,,Alexandru Ioan Cuza”, Tasi

! In acceptiune traductologica, putem specula ca traducerile se citesc ca originalul si ca efectul din
textul sursa se pastreaza in cel tintd. Chestiunea traducerii textului dramatic este mai ampla, acesta
se citeste diferit, e incomplet fata de textul In proza caci numai prin reprezentare scenica isi vadeste
desavarsirea. Asadar, traducatorul trebuie sa aiba 1n vedere aceasta functie a sa, de sistem complex
precum arata si semiotica teatrala care nu separa textul de punerea sa in scend, mizand pe relatia
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narcisismele, cum s-a dovedit din Il Maestro e gli altri (La Vita Felice), un libret
bibliografic, ironic, curajos si afectuos scris in 1991, la ceva timp de cand parasise

teatrul Piccolo si toate controversele sale.

A ramas in istorie cu Tre sull’altalena (Trei pe un balansoar), piesa de
factura fantastica tradusa in peste 18 limbi; cea mai importantd adaptare pentru
scend 1n Italia a fost la Carcano, Milano, cu duetul Giuseppe Pambieri si Lia Tanzi,
iar la celelalte teatre, inclusiv Piccolo, unde a activat, a fost ignorat sau netratat cu
importanta cuveniti. In schimb, pe marile scene ale lumii au existat sute de
spectacole ale piesei sale jucate cu casa inchisa, indeosebi ale trupelor minore care
I-au apreciat umorul, considerat comercial de cei care nu s-au raliat la matricea
lombardiana specifica.?

Trei in literatura

Trei au mai fost si Intr-o barca (fara a mai socoti si cainele), dar si pe doua
biciclete la Jerome K. Jerome (1899, 1900), reprezentant de frunte al noului umor
(New Humour) al sfarsitului de secol 19 (1890), alaturi de Barry Pain si Israel
Zangwill. Acest tip de umor a fost definit adesea drept manie sau boala ce a atacat
cititorii susceptibili care nu-si dadeau timp pentru reflectie, Jerome K. Jerome
exploatdnd n mod original statutul ambivalent al fictiunii comice din aceasta
perioada. Jurnalul sau saptamanal, To-day a raspuns atacurilor de presa, indeosebi
prin sugestii provocatoare pe care el si contributorii sdi le redactau in traditie
dickensiand, punand accentul pe modul inovator in care limba comuna era folosita
ca vehicul si nu simplu obiect de umor inteligent. Invitandu-si cititorii sa se
considere membri loiali ai unui club, autorul a dezvoltat o relatie stransa cu acestia,
opinand ca snobismul criticilor da ridicolul literaturii si nu calitatea intrinseca a
fictiunii moderne. Scrierile sale din acea vreme stau marturie Intrebarilor serioase
pe care si le-a pus despre relatia unui scriitor cu opera sa publicatd, In timp ce
sentimente contradictorii despre propria sa scriitura il bantuiau in acel fin de siecle.
n Trei intr-o barca, Jerome K. Jerome a scos la iveald cu umor incompetenta si
ineptia organizatorica, iar criticii nu au primit bine acest comic exuberant de cerc

dialectica dintre ele, cf. Susan Bassnett, “Translating Dramatic Texts”, Translation Studies,
London and New York: Routledge, 2002, p. 124.

2 Stefania Vitulli, “Morto Luigi Lunari, fece grande il “Piccolo” ricreando i classici per 1’amico-
nemico Strehler”, il Giornale.it, 17 aug, 2019, https://www.ilgiornale.it/news/spettacoli/morto-
luigi-lunari-fece-grande-piccolo-ricreando-i-classici-1740806.html. Consultat in 3 feb. 2023.
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literar anti-intelectual dat de un autor fara pregatire universitara care se adresa unui
public cititor nou, de masa si literat, catalogandu-1 drept ridicol si vulgar. Numit
si Jeromanie (umor dat de jocul de cuvinte, taverna, sectia de politie, amanet), a
fost ironizat 1n presa vremii si etichetat ca josnic si efemer (alaturi de Oscar Wilde
si piesele sale care, se pare, nu portretizau personaje suficient de oneste), in
comparatie cu umorul fin, superior al lui Dickens sau Thackeray.?

Romanele lui Jerome K. Jerome au suscitat si interes traductologic datorita

aluziilor lor umoristice, o provocare la nivel cultural si pragmatic in textul sursa
care trebuie rezolvatd 1n cel tintd cu pastrarea efectului originalului, fara denaturari
si dezamadgirea cititorului, cu implinirea orizontului sau de asteptare. Urmarind o
axa diacronica a romanelor Trei intr-o barca si Trei pe doua biciclete In perioada
1957-2009, s-a concluzionat ca, prin strategii de adaptare si echivalenta
pragmatica s-a pastrat efectul originalului, deciziile traducatorilor fluctuand
datoritd diferentelor culturale care pot fi reduse in contextul tendintelor de
globalizare, iar incercirile fird succes de traducere literald au creat confuzii.* Tot
in sfera studiilor traductologice aplicate, umorul autorului a fost analizat din
perspectiva superioritatii negative a incongruitatii lingvistice, pragmatice si
sociale; prin mostre de ironie, gluma, umor negru, joc de cuvinte, anecdota, satira
si caricaturd s-au demonstrat si suspansul comic si supriza in traducere prin
echivalenta la nivel comunicativ, situational, al expresiei, sintaxei si a semnelor
lingvistice.®

Poetii Andy Croft, W.N. Herbert si Paul Summers au gandit o cilatorie in
trei in metro (cel moscovit) pornind de la clasicele romane ale lui Jerome K.
Jerome in Three Men on the Metro (Five Leaves Poetry, 2009). Continuand traditia
poeziei si a turismului (Lord Byron, Seamus Heaney), a metroului (londonez, Ezra
Pound), Croft, Herbert si Summers sunt coplesiti de arta de aici si coabitatia sa cu
era postcomunistd. In cheie comici, cei trei isi aseamini epuizarea (dati de

3 de la L. Oulton, Carolyn W. ““Making Literature Ridiculous”: Jerome K. Jerome and the New
Humour.” Dickens  Studies Annual: Essays on Victorian Fiction48 (2017): 273-
284. muse.jhu.edu/article/707298. Consultat in 17 feb. 2023.

4 Irina Pusnei, “Aspects of Translating Allusion. The Case of “Three Men in a Boat” and “Three
Men on the Bummel””, Buletinul Stiintific al Universitatii de Stat ,, Bogdan Petriceicu Hasdeuy
din Cahul. Stiinfe Umanistice. Nr. 2 (6), 2017, p. 177-186.

% Irina Pusnei Sirbu, “Equivalence in Humour Superiority and Incongruity Translation: A Case of
Three Men in a Boat and Three Men on the Bummel”, Linguistics and Literature Studies 4(3): 221-
231, 2016, p. 221-231.
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sindromul Stendhal, probabil) armatei napoleoniene in retragere. Soiosi,
contempleaza harakiri, joc de cuvinte al rusescului indraznet, neinfricat. Poetii se
ratdcesc si vagabondeaza, secventa poeticad unificatoare constd in metroul
multifatetat, elogiat cu dexteritate verbald uimitoare si aluzii fine. Pandemoniul
miltonian e posibil sd fi fost sursd de inspiratie pentru exotismul arhitectural
(melanj de pilastri rotunzi cu suprapuneri dorice si elemente aurite), cei trei poeti
invocand conflictul dintre ordine si dezordine, claritate si haos cultural, printr-o0

gama largd de asocieri si stiluri. Cititorului 1 se prezinta faptele in mod fascinant,
prin note de subsol utile care il ajuta sa isi dea seama de importanta metroului ca
martor la schimbdrile sociale de dupd 1989 si de viziunea idealista precedenta,
brechtiana, utopica a constructorilor proprietari. Mai aproape de distopie, metroul
de acum este cel al bogatilor care se impiedica de flamazi si oamenii strazii, se
pierd printre navetisti, poemele au inflexiuni parodice, pe alocuri suprarealiste, iar
referintele culturale si istorice permit mai mult decat o simpla radiografie sterila,
introvertitd si liric solipsistd a locului. O aventurd colectiva, in trei marcatd de
precizie metrica (data si de cunoasterea limbii ruse la Andy Croft), inventivitatea
verbului si a versului in engleza si scotiand (la Bill Herbert) si contemplatia
silentioasa (la Paul Summers).”

Trei pe scena

Trei gratii masculine, oameni ai timpurilor noastre. O treime inversata,
dupa cum aflam din confesiunea-spovedanie de final facuta femeii de serviciu care
o intruchipeazi pe Fecioara Maria. Intr-o casi dubioasi in care infernul devine
celdlalt in buna traditie existentialist sartriand, trei calatori prin lumea aceasta
poposesc grabiti: un om de afaceri vine cu ciocolata si trandafiri la o doamna 1n
locul pe care-1 crede pensiune, un colonel in rezerva al serviciilor secrete are o
intalnire cu un domn la sediu, iar un scriitor intra in scena sa-si ridice manuscrisul
corectat al romanului sdu politist de la o editurd mica, abia infiintata. Umorul este
cel al absurdului situatiei, al asteptdrilor neimplinite care pun pe chipul
spectatorului o grimasa trista.

Trei lifturi i1 aduc pe protagonisti intr-0 locatie care scartaie, unde se aud
voci, iese fum, atmosferd poesca a la prabusirea casei Usher. Toti cred c-au gresit

® N. S. Thompson, “Andy Croft, W.N. Herbert, Paul Summers, Three Men on the Metro (Five
Leaves Poetry) £7.99”, PN Review 197, Volume 37 Number 3, January - February 2011, p. 88.
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adresa, se trimit unul pe altul s-o verifice, insa dreptatea ¢ a fiecaruia in parte.
Ajung la concluzia cd locul de intdlnire e unul in formd de potcoava ce sta la

intersectia a trei strazi. Comicul aici e dat de ironie cdci nenorocul 1i paste. Mai
mult, fiecare poate folosi doar liftul care I-a adus aici, Sesam se deschide pentru el
si ramane Inchis celorlalti. Camera necesitatii din Harry Potter este redusa la o usa
de dulap care addposteste un frigider de bar, omului de afaceri i1 potoleste setea cu
bere, colonelului cu suc de portocale, iar scriitorului cu ciocolatd calda dupa ce 1-
a prins o ploaie torentiala, in incercarea de a se elibera din replica locului cu iz de
casd cu molii cdlinesciand. Fiecare primeste ce doreste sau gaseste ce are nevoie,
se Tmplineste lumea ca vointd si reprezentare schopenhauriana, dupa scriitor.
Acesta mai citeaza si din Vico, toti istorisesc intamplari adevarate sau de-aievea
ce se vor pilde. Omul armatei da de-un lighean unde-si va tine picioarele in apa cu
bicarbonat de sodiu, curd pentru o afectiune dobanditd in timpul lucrului pe
continentul african (un contrapunct al zilelor birmaneze orwelliene).

Femeia de serviciu isi face aparitia coborand scarile, cei trei o ajuta la
curdtenie, afld ca are un fiu din tatd tmplar; pus la zid, crucificat, el lucreaza in
Israel, i-a trimis o frumoasa geaca de piele pe care ea nu si-ar fi permis-o din
munca ei; pe scena rasund muzica de Rammstein, rockul piesei (departe de Jesus
Christ Superstar) si costumatia de motociclista inlocuind tehnicianul de suprafata,
eufemismul corect politic al vremurilor (post)moderne. Inainte cei trei ii caut in
geantd, isi dau ghionturi: e sau nu e ea adevarata Fecioara? Fiecare cuvant rostit
de femeie e cu inteles si-i aduce mai aproape de elucidarea misterului, spovedania
pacatelor le elibereaza sufletul, isi dau arama pe fata, au gresit fatd de ei si altii cu
nemiluita: omul de afaceri e un exploatator nemilos, barbatul din serviciile secrete
se apropie de un capcaun pantagruelic, iar scriitorul e de fapt un escroc care dorea
sd fraudeze editura, iar toatd eruditia a dobandit-o de la un puscarias, coleg de
celuld. Ea 1i iartd, punerea mainilor, semn al Fiului, atribut al preotilor,
desacralizatd astazi de terapiile alternative, isi face efectul si le elibereaza sufletul
celor care si-au gasit numele la catastif, Cartea Mortilor fiind transformata in una
de telefoane singaporeza. Comic de situatie si limbaj dat de machiavelescul scop
care scuza mijloacele, de aparentele inseldtoare si iesirea la suprafatd a esentei
personajelor.

Cei trei sunt anuntati de a treia aparitie (cronologica, dupa cele doud, de
femeie de serviciu, respectiv motociclistd), in haine de maicuta, ca totul n-a fost
decat un exercitiu, un purgatoriu a ce va sd vind, o repetitie sa le fie mama de
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invatiturd pentru schimbare in bine si mostenirea imparatiei cerurilor. Prilej de

cunoastere a dramaturgiei italiane contemporane, piesa Trei’ incitd la urmarirea
punerilor sale in sceni pe teatrele lumii®.

Concluzii

Spre deosebire de umorul clasic al lui Jerome K. Jerome, socotit chiar
vulgar de criticii vremii, o comoara pentru studiile traductologice si cel turistic de
artd in versuri dat de metroul moscovit la Croft, Herbert si Summers, la Lunari
putem vorbi de un umor dat de absurd, in cheie breckettiana sau ionesciana,
sacadat, opus celui clasic, molieresc in dramaturgie, potrivit opozitiei bergsoniene
din teoria rasului. Cel din urma este si cel circumscris romanelor lui Jerome K.
Jerome sau a poetilor amintiti.
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Teatrul - universul sensibil in care indicibilul se face cunoscut

lulia LUMANARE *

Rezumat: Articolul exploreaza originile religioase ale teatrului si devenirea lui
n dependenta sensibila de ele, cautand sa demonstreze felul in care scena a oglindit marile
schimbari de constiintd ale umanitéatii. De la teatrul antic, la Renastere, pana la realismul
cehovian si absurdul existential al lui Beckett, teatrul a trecut prin aceleasi transformari
prin care fiinta si-a definit existenta, teatrul devenind, astfel, un alt fel de naratiune a
istoriei lumii. O istorie a credintelor prin care constiinta a cautat sa inteleaga absolutul si
genunea din care a luat fiintd. Teatrul este analizat din perspectiva unui spatiu al revelatiei,
in care sunt puse in scend continuturile inconstiente pe care constiinta le-a accesat de-a
lungul timpului istoric. lar actul creator este redefinit ca actul prin care fiinta se elibereaza
de entitatile divine pe care le-a creat. Un act demiurgic prin care, fiinta recreeaza si, astfel,
stapaneste timpul

Cuvinte cheie: timp, fiintd, univers, divinitate, constiinta

Timpul ca introducere

,De fapt ce este timpul? Cine ar putea sa explice lucrul acesta simplu si pe
scurt? Cine ar putea cuprinde fie si numai in cuget lucrul acesta, pentru a exprima
un cuvant despre el? (...) Asadar ce este timpul? Daca nimeni nu Incearca sa afle
asta de la mine, stiu; dacd insa eu as vrea sd explic notiunea cuiva care ma Intreaba,
nu stiu.”?

Daca am substitui cuvantului timp, cuvantul suflet, am ramane la fel de
nestiutori. Daca spatiul, ca si corpul fizic, ne sunt accesibile cunoasterii, fie ea si
limitatd, timpul si sufletul rdman captive ale propriei imanente, dacd nu sunt,
cumva, imanenta insdsi. Indicibilul fiintei si unitatea lui de masura. Urmand
modelul spatiului, pentru cd este singurul pe care il cunoaste, pe care 1-a cautat si
I-a desfacut pana la unitatea subatomica, pana la cei 13,5 miliarde de ani-lumina
de Pamant, unde se afla azi cea mai indepartata galaxie cunoscuta, fiinta incearca
sa 1si afle originea sufletului, caruia nu ii stie decat masura: timpul. Si spera ca
timpul fizic nu este decat un stadiu al unui timp cosmic, pentru ca nu poate accepta
cd ar fi doar o particuld subatomicd a unui cosmos care nu are nicio intentie

* lulia Luménare — cadru didactic asociat la Universitatea ,,Ovidius” din Constanta
1 Sfantul Augustin, Confesiuni, Editura Humanitas, Bucuresti, 1998, pp. 405-406
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grandioasa cu el. Aspird la nesfarsire, si, pentru a-si materializa aspiratia, Inchipuie
dumnezei care ii promit samsara sau viata de apoi. Dar ,.timpul nu este altceva
decét forma simtului intern, adica a intuirii noastre insine $i a starii noastre interne.
Caci timpul nu poate fi o determinare a unor fenomene externe: el nu apartine nici
unei figuri, nici unei pozitii etc.; dimpotriva, el determina raportul reprezentarilor
in starea noastra internd. (...) Timpul este, fard indoiala, ceva real, anume forma
realad a intuitiei interne. El are deci realitate subiectiva cu privire la experienta
internd, adica eu am real reprezentarea despre timp si despre determinarile mele n
el. El trebuie deci considerat real nu ca obiect, ci ca mod de reprezentare despre
mine insumi ca obiect.”?

Constiinta si divinul din ea

Vidul mnemonic al constiintei ne va rdmane pentru totdeauna ocultat. Nu
existd marturii ale celor care au creat zeii, si nu vom putea face decat presupuneri
despre cum constiinta umand a evoluat de la perceptia originard a propriei
existente, pana la acceptarea si definirea ei. Nu vom afla niciodatd cum a creat
congtiinta divinitatea pentru a da materialitate senzatiei de absolut cu care s-a
nascut. Sa fi fost agonia sau extazul starea din care si prin care s-a materializat
prima viziune a unui Creator? Nici macar asta nu vom sti-o. lar fiinta nu va putea
niciodata sa admita definitiv ca, in toate formele pe care le-a luat, divinitatea nu a
fost altceva decat marturisire, cautare si definire de sine a fiintei. Pentru ca asta nu
ar face decat sa sporeascad angoasa de a fi. lar tocmai asta este menirea divinitatii,
sa linisteasca nevoia de sens a existentei. Dar zeii antichitatii s-au dovedit a fi ceea
ce Sartre definea ca mauvais-foi — fenomenul prin care fiinta se lasa inoculata cu
credinte gresite, renegdndu-si libertatea interioard, din cauza presiunii fortelor
sociale. lar religia, Tn toate formele ei, a fost mereu o presiune pe care societatea a
folosit-o impotriva fiintei pentru a o supune rigorilor si ordinilor ei, pe care si le-a
justificat circular ca fiind vointa zeilor sau cuvantul Domnului.

Asadar, fiinta si-a denuntat toti zeii, a admis cd i-a inchipuit, dar, pentru ca
nu s-a simtit eliberata de absolut, a mai Inchipuit Unul. Unic pentru fiecare spatiu
cultural, dar cu chip diferentiat de fiecare cultura. Nemurirea, ca posibilitate, a fost
eradicatd odatd cu disparitia olimpienilor, dar fiinta si-a dat, in schimb, vesnicia
vietii de apoi. Care, de data asta, nu mai era doar Hadesul, ci Raiul sau Infernul.
Iar, ca sd ajungi 1n Rai, trebuia sa-L crezi si sa crezi ca tot ceea ce faci este vointa
lui. Toti necredinciosii, oricat bine ar face umanitatii, daca nu-L cred, vor ajunge
de partea gresita a vesniciei.

Existd un motiv pentru care a fost necesar ca Dumnezeul primului
testament sa fie rdzbunator, neincrezator si tiranic: ca nu cumva oamenii sa creada

2 Immanuel Kant, Critica ratiunii pure, Editura IRI, Bucuresti 1998, p. 39
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ca El poate sfarsi la fel ca predecesorii lui. Puterea divind a fost centralizata, astfel
incét niciun muritor sd nu mai poata aspira la deicid. Fantasma unui zeu care sa
mai poatd muri, a fost eradicata din noua credinta. Apoi, cand teama de Dumnezeu
a fost nu doar recunoscuta, ci s-a transformat in iubire, constiinta care L-a creat,
ca o adevarata mama, a avut nevoie sd 1si justifice iubirea si sd isi imblanzeasca
nascutul, dandu-I un fiu care sa se sacrifice pentru El. Poate din teama atavica ca
fiul isi poate castra tatal, asa cum Cronos a facut-o cu Uranus, sau poate chiar de
teama ca puterea s-ar divide iarasi, si politeismul s-ar putea reinstaura? Orice fiu,
devenit el insusi, isi va sfida tatdl. Si Cronos a fost detronat de Zeus, fiul lui. Iar
Zeus a servit drept model pentru Zeul Unic: razbunatorul céruia toti zeii, nu doar
fiii lui, 11 spuneau Tatd. Noul mit a fost creat astfel incat istoria sa nu se mai poata
repeta: lisus moare. Maria plange si Inroseste oua cu sangele lui. Nu e dificil de
descifrat simbolistica castrarii In imaginea devenita ritual al inrosirii oudlor. Daca,
in mitologie Cronos il castreaza pe Uranus - imbiat fiind de Geea, mama lui si
sotia lui Uranus -, de data asta, Zeul nu se va inmulti. De data asta, fiul unic va fi
muritor si va fi sacrificat. Conform Teogoniei lui Hesiod, Uranus este nascutul
Geel. Alcman il considera fiul Lui Aether, zeul luminii. Orfistii il considerau fiul
lui Nyx, intdia ndscutd a Haosului. N-a existat o unitate a reprezentarilor, doar
similitudini. Si, poate, tocmai asta a dus la scufundarea zeilor in inconstientul din
care au aparut. Asocierea nu e arbitrara. Chaosul a fost prima stare a universului.
Genunea. Golul. Prapastia. Creatorii lui Dumnezeu 1-au preluat, dar i-a dat alt
timp: nu mai este primordie, ci consecinta separarii cerului de pAimant, asadar creat
al zeului unic. Pentru ca Domine Deus sa isi justifice intaietatea in fata zeilor,
trebuia si i preceada si si poati justifica de ce S-a ascuns atita timp, lasand
omenirea sd creada ca olimpienii sunt adevaratul chip al divinitatii. Nu S-a
justificat, ci doar I-a numit pagani si I-a pedepsit pentru asta.

Dar nici noua ordine nu a fost unitard. Constiinta colectiva a trecut prin
multe stadii de sincretism religios, sisteme de credinte numite generic gnosticism,
pe care le-a aruncat — la fel ca monstrii nascuti de Geea din impreunarea cu Uranus
— 1n Tartar, pana cand povestea lui Dumnezeu s-a cristalizat in cea pe care o stim
astdzi. Si, chiar si azi, povestea continud sa fie reinterpretatd. Pentru ca e rolul
primordial al povestii sa poarte adevarul incifrat in simboluri, astfel incat, fiecare
povestitor sd se poatd povesti pe sine prin ea, si fiecare ascultator sa se afle pe sine,
si-apoi sd o duca mai departe incarcatd cu sine. Doar ca povestea devine si limita
celui care o povesteste. Ea devina matrita pe care constiinta se inalta, forma prin
care Tnvatd sa se manifeste in lume. Cand unicitatea divina a parut plauzibila,
congtiinta era deja taratd de intelegerea facerii lumii de catre, din si prin zei.
Gnosticii preiau povestea paganilor si doar schimba personajele, crezand ca
rescriu ordinea lumii. Pentru unii dintre ei, Dumnezeul vechiului testament era un
demiurg rau, nascut din Haos, pe nume laldabaoh, reprezentat ca un sarpe
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teriomorf, cu cap de leu. Ei opuneau lui pistis (credintd), gnoza (cunoasterea)
divinitatii, pentru ca o considerau interioara fiintei. De la valentinieni la martorii
lui Iehova, constiinta incearca sa defineasca unicitatea si sa-1 asculte poruncile, pe
care ea insasi si le-a dat. Dar, pentru ca absolutul existentei si cel al nonexistentei
nu pot fi reconciliate in constiinta, teama de ea 1nsasi o face sa aiba nevoie de o
altd autoritate, mai inaltd, care sa fie responsabila de aceste porunci, pentru ca ea,
constiinta, sa nu se poata dezice de ele dupa bunul plac. “Sufletul traduce procesul
fizic Tntr-o succesiune de imagini in care cu greu mai putem recunoaste procesul
obiectiv (...). Pana cand procesul sufletesc nu va putea fi reprodus in eprubeta,
psihicul rimane un factor sui generis.”®

Dar care este rolul teatrului in aceasta suita de stazii ale constiintei?

De la inceputurile lui, de la ritualurile religioase, si pana la nesfarsita
asteptare a unui Godot care nu se aratd, teatrul a fost creuzetul alchimic in care,
constiinta umane, in incercarea-i faustica a cdutat sa opreasca clipa, pentru cat e
de frumoasa. Teatrul a fost, si incd insistd sd fie, universul sensibil in care
indicibilul se face cunoscut. Un spatiu al revelatiei, o punere in scend a
continuturilor inconstiente pe care constiinta le-a accesat si-apoi rationalizat,
sublimat si intelectualizat in definitii pe care le ridica la rang de adevar. Si uita,
veac dupa veac, mileniu dupd mileniu, ca tot ceea ce intelege acum se va dovedi a
fi fost iluzie. Sau vis.

Actul scenic este gestul atavic al copilului care, in jocul lui, creeaza un
univers pe care il poate controla, conform cu intelegerile pe care le are. Un act
demiurgic prin care, fiinta - care a mai facut un salt intr-o intelegere, pe care o
spera origine sau, macar, originala — recreeaza lumea cu tot ce o defineste: spatiul,
fiinta, poruncile, pacatele si mantuirea. De ce? Pentru ca, pe scenad, fiinta poate
subjuga timpul. Poate face trecutul sa redevina prezent, poate crea viitor, poate sa
il desfaca in salturi cat de mari. Si, mai ales, 1l poate opri. Nu intamplator, de ceea
ce psihanaliza numeste complexul Dumnezeu sunt atinsi cei mai multi dintre
creatorii de teatru: credinta indefectibila ca ceea ce stie este adevarul. Emfaza si
infatuarea, sentimentul de nezdruncinat al capacitatii personale, privilegiului sau
infailibilitatii, refuzul in fata oricaror dovezi de a admite posibilitatea erorii sau
esecului, pana la negarea conventiilor si cerintelor sociale — sunt toate intamplari
ale fiintei care creeaza. Explicatia e simpla: pentru a fi demiurg, trebuie ca Tnainte
de el sa nu fi existat nimic, pentru ca el e cel care creeaza universul. Extrema
descrierii complexului poate parea ca frizeaza patologicul si, astfel, poate ajuta
constiinta s se exonereze de vinovatia de a purta un asemenea abis. Dar 1l poarta,

8 Carl Gustav Jung, Opere, vol. 1, Despre arhetipurile inconstientului colectiv, Editura Trei,
Bucuresti, 2014, p. 70
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in doze mici, pentru cd, In absenta lui, nu ar mai crea, ci s-ar multumi cu
anonimitatea unei existente nestiute. ,,Numai cand celalalt 1l fixeaza cu privirea isi
apartine siesi ca fiintd.”* Creatorii de teatru sunt, astfel, cei mai fragili dintre
muritori. Cei care nu se pot multumi cu imanenta privirii. Au nevoie de
transcendenta ei.

La inceput, dupa ce si-a creat zeii, constiinta le-a creat si cosmosul sensibil
in care sd se faca cunoscuti oamenilor: teatrul. Dar, pardsind spatiul sacru al
templului, si ldsandu-se adusi in piata publica, zeii au facut si primul pas spre
pierzanie. Si cine, dintre zei, ar fi putut fi primul care indrazneste, dacd nu cel doar
pe jumatate zeu, cel de doud ori nascut, cel pe care Mircea Eliade il descifra ca
fiind ,,strdinul din noi ingine, temutele forte antisociale pe care le dezlantuie patima
divina™®? Dionis este cel care va duce zeii la pierzanie. Ritualurile si sirbitorile
lui sunt aduse 1n spatiul laic si, unul dupa altul, olimpienii vor cobori si ei sa isi
arate chipurile in nou-imaginatul spatiu: theatron - locul in care se vede. Si, teatrul,
prin expunere, va face, incet, incet ca zeii sa fie vazuti in toata inchipuirea lor.
Dionis a ales sa iubeasca oamenii mai mult decat pe zei, iar zeii, n infatuarea lor,
n-au inteles ca scena nu e doar spatiu, ci mai ales timp. Ca, odata ajunsi pe scena,
se vor contamina cu el, vor Tmbatrani si vor deveni desueti.

Dar Dionis, ca toti ceilalti zei, este creatul fiintei. Neacceptand asta, fiind
sclava propriei credinte, fiinta n-a putut constientiza ca teatrul este indrazneala-i
inconstientd de a-i doborf pe toti din cer grimadi®. Limitati fiind de timpul pe care
singura l-a creat, constiinta devine cosmosul 1n care pand si nemurirea are timp sa
inceteze. ,,Caci in conceptul de materie eu nu gindesc permanenta, ci numai
prezenta ei 1n spatiu prin umplerea lui. Astfel, eu depasesc in realitate conceptul
de materie pentru a-i adiuga a priori prin gandire ceva ce nu gandeam in el.”’
Imitand istoria fiintei, la inceput, in copilaria antichitatii, teatrul nu putea fi decat
idealist. Credea, ca un copil divin, ca este descendent din zei. Si, la fel ca fiinta,
cand a descoperit cd zeii sunt simple fabulatii, la fel de lipsite de virtuti ca toti
oamenii, le scufundd imaginea originard in inconstient, unde isi vor continua
existenta n chip de arhetip. ,,Zeii mor din timp in timp pentru ca descoperim brusc
ca ei nu inseamna nimic altceva decat obiectele inutile facute din lemn si piatra de
mana omului.”®

Dar, nu doar zeii au incetat sa mai fie divini, ci, odata cu ei, insasi fiinta.
Daca parintii nu sunt divini, nici copilul nu poate fi. Atunci, copilul isi descopera
propria neputintd si se invinovdteste pentru ea. Acesta este punctul in care

4 Simone de Beauvoir, Al doilea sex, Editura Humanitas, Bucuresti, 2022, p. 15

% Mircea Eliade, loan P. Culianu, Dictionar al religiilor, Editura Humanitas, Bucuresti, 1996, p. 142
® Parafraza dupd Psalmul VI, Tudor Arghezi, ,,Si nu-ndriznesc si te dobor din cer grimadi”

" Immanuel Kant, Critica ratiunii pure, Editura IRI, Bucuresti, 1998, p. 29

8 Carl Gustav Jung, op. cit., p. 22
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Supraeul, neputand sd accepte cd nu e de origine divina, preia controlul asupra
Eului si il condamnad la o noud morald. A Zeului Unic, al carui scop unic este sa
pedepseascd tot ceea ce nu se dovedeste demn de El. Astfel, in epoca
crestinismului, timp de o mie de ani nu au mai fost construite teatre. Canoanele
ecumenice ale sfintilor parinti ii condamna oficial si ameninta cu afurisirea pe cei
care fac teatru sau 1l privesc. Teatrul este damnat, la fel ca zeii pentru care a fost
creat, si lasat sd rataceasca printre cei de-un timp cu el, muritori fard niciun
dumnezeu.

Mitul lui Hristos Tmprumuta din cel al lui Dionis, dar il antagonizeaza. Lui
Semele, mama muritoare a lui Dionis, Zeus i se aratd in infatisarea de zeu, iar
Semele nu supravietuieste. Zeus 1l va purta pe nendscutul Dionis 1n coapsa, pana
la soroc. In mitul biblic, Zeul Unic, nu i se va mai arita Mariei, nici ca zeu nici
altfel, ci 1i va trimite un mesager. Fiind supramoral — spre deosebire de Zeus care
seducea orice femeie 1i placea -, isi va lasa aleasa insarcinatd fara sa o atinga.
Inainte ca Hristos si fie necesar ca Eliberator, Dionis fusese si el considerat
Eliberatorul de catre traci, de unde se presupune ca ar fi originar. Romanii, mai
tarziu, numindu-1 pe Bacchus si Liber. Fiul lui Zeus implinea miracole pentru
muritori, transformand apa in vin. In Cana, Iisus dubleaza numarul celor 3 vase pe
care Dionis le prefacuse in vin la Elis. Sarbatorile Iui Dionis (Arhesteriile) aveau
loc la inceputul primaverii, atunci cdnd Demetra il parasea pe Hades, sotul ei,
pentru a aduce muritorilor primavara. Durau trei zile, timp in care Dionis cobora
in infern si revenea victorios din lupta cu umbrele. Reinvia a treia zi.
Consimilitudinile cu sarbatorile pascale sunt evidente. Pentru ca Dionis 1si avea
alaiul format din satiri, sileni si nimfe, Hristos a trebuit sd se multumeasca cu
apostoli si mironosite. La romani, in ritualurile secrete ale Baccchanaliilor,
participau doar femei. lisus trebuia sa se dezica de orgiasticul bacantelor, care 1-
au dus pe Dionis la pierzanie. Femeile care il urmeaza devin maicute, care trebuie
sa se dezica de posibilitatea de a crea, adoptandu-I pe El ca Fiu Unic. Etimologic,
grecescul orgia semnifica mister sau ritual secret, si se presupune a-si avea
radacinile in orge (naturd sau furie), sau ergon (actiune sau razboi). Ea va deveni
piatra de temelie a intregului mit biblic: cunoasterea de care fiinta nu trebuie sa se
faca vinovatd, pentru cd, prin ea, fiinta poate emula divinitatea. In Paradis, fiinta
nu e constientd de sexualitatea ei, e fericitd si nu poate reproduce creatia, pentru
ci nu are constiinta si inteleagd ce inseamna si fie creatd. In devenirea ei,
constiinta a identificat ca sursa raului, prin care zeii pot sa si moara - caci, doar In
constiinta oamenilor pot ei muri, pentru ca doar acolo exista -, este in acea parte a
trupului 1n care universul si-a incifrat facerea. Pentru a putea lua in stapanire fiinta,
dictatura constiintei a inceput procesul de demonizare a sexualitatii, pe care
inaintasii dionisiaci o percepeau ca toposul in care fiinta poate experimenta creatia,
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nu doar in facere, ci mai intdi In trdire. Poate nu intamplator reprezentarea
inexplicabilei faceri a lumii este o Mare Explozie.

Desi a creat un antagonist, opunind politeismului monoteismul, si
orgiasticului asceza, constiinta nu s-a putut desprinde de miturile cu care era deja
inoculata. Devenit inteligibil prin constiinta, sensibilitatea universului a fost luata
in stapanire de catre aceasta. Noua ordine a lumii a repudiat locul in care se vede,
teatrul, pentru ca Zeul Unic s-a lepadat de narcisismul care i-a pierdut, prin Dionis,
pe olimpieni. Nu va parasi niciodata templul, nu va fi niciodata vazut pe scena. Nu
va fi vazut, niciodatd, de nimeni. Va sta ascuns in spatele unui altar gol si nicio
femeie nu va avea voie sa intre, ca nu cumva sa se simta ispitit sa se arate. Desi
barbatii au creat si zeii si teatrul, femeile au devenit raspunzatoare pentru caderea
lor, fara sa fi urcat vreodata pe scena. Si, inca multa vreme, niciuneia nu-i va fi
permis s-o faca. Astfel, scena rimane spatiul gol, desacralizat, care sa aminteasca
pentru totdeauna de caderea zeilor. Golul ramas, amintind parcd de genunea
primordiala, il prefigureaza pe viitorul Godot, dar constiinta inca refuza sa-i
accepte nonexistenta. Prin acest refuz, teatrul va rdméane, Incd multd vreme,
tributar conditiei initiale din care s-a ndscut: de a demonstra sorgintea divind a
fiintei, de a fi fost locul si timpul in care kosmos noetos si kosmos aisthetikos -
universul inteligibil si universul sensibil - redeveneau monada originara si
amorala, pe care a scindat-o emersiunea constiintei. Locul in care fiinta isi da sens.
,»Rezultd un nou cosmos atunci cand ceea ce are sens se separa de ceea ce nu are
sens. (...) Daca lipsa de sens nu devine obiect al rasului, iar sensul obiect al
speculatiilor, viata e banali, totul are dimensiuni insignifiante.””

Dar, ,,a avea suflet reprezintd o cutezanta a vietii caci sufletul e un demon
distribuitor de viata care-si joacd jocul dracesc deasupra si dedesubtul vietii umane
(...) raiul si iadul sunt destine ale sufletului, nu ale omului care in slabiciunea si
prostia sa n-ar sti ce si faci intr-un Ierusalim ceresc.”’? Asa ci teatrul isi va purta
intelegerile in exil si nu va renunta sa denunte inchipuitele mauvais-foi, aspirand
la Renastere. Daca din zei a purces, dupa modelul lor, va veni si ziua Tnaltarii. Si,
n secolele XV-XVI, a venit. N-a fost o zi, a fost un secol. Suprapunandu-se, nu
intamplator, ci necesar, cu scindarea bisericii catolice - cand protestele impotriva
abuzurilor ei vor face din protestantism o noua religie -, teatrul isi va recastiga
identitatea, de data aceasta de oglinda a lumii in care fiinta nu mai este purtata de
vointa zeilor, ci este ea insasi purtitoare de vointa.

Toti reprezentantii Renasterii au avut puternice conflicte cu spiritul religios
al vremii. Lope de Vega a fost inclus in Indexul lucrarilor cu caracter eretic de
catre Inchizitia Spaniold, si a devenit preot. Cervantes se naste in cea mai prolifica

% ldem, p. 41
10 |dem, p. 36
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perioada a ascensiunii Spaniei, care isi asigura legitimitatea acestei ascensiuni prin
infiintarea Inchizitiei, care nu mai lasa loc niciunei alte religii decat catolicismul.
Nici protestantismului, nici iudaismului, pe care le considera erezii, iar pe adeptii
ei 11 condamna, persecutd sau ucide. Ordinul iezuit este raspunsul papal la aparitia
protestantismului, iar iezuitii sunt trimisi in lume sa propovaduiascd, prin orice
mijloace, adevarul bisericii catolice. Cervantes, ai carui stramosi sunt de origine
iudaicad, dar convertiti la catolicism, este trimis sd studieze la un colegiu iezuit.
Acesta este conflictul din care si prin care, Cervantes poate sa distinga adevarul
despre inchipuirile fiintei, lupta cu morile de vant in care se poate pierde atunci
cand nu accepti realitatea ci , totul este deserticiune si vanare de vant”%. Inclusiv
religia.

Prin toti creatorii ei, Cervantes, de Vega si culminand cu Shakespeare, care
nu putea fi decat protestant, Renasterea va zdruncina monopolul zeului unic, iar
reverberatiile ei se vor resimti, secole mai tarziu, la Zarathustra, care grait-a ca
Dumnezeu e mort. Shakespeare expune tragedia fiintei de a nu fi asemanatoare
dumnezeirii. Blestemul de a avea de ales, in timp ce suntem prinsi in a dori lucruri
opuse, fara niciun zeu care sa ne spuna ce sa facem, asta ne face oameni. A fi sau
a nu fi. Cel mai mare mister din operele lui Shakespeare, care inca ne bantuie. Nu
este atit de mult filozofic cat este emotional. Nu este ratiune, este emotie. Ratiunea
nu poate decat sa descifreze emotiile, asa sunt legate partitiile cerebrale:
neocortexul traduce ceea ce experimenteaza cortexul. lar cortexul este taramul
emotiilor. Cu totii alegem sd credem fantasma lui Hamlet: Claudius si-a ucis
fratele divin. Dar era adevarat? Si-a ucis Claudius fratele si era Hamlet (tatal si
fiul au acelasi nume) asemanator zeilor? Avem doar marturia unei fantome si
credinta lui Hamlet n ea. Dar stim, de asemenea, cd fantomele nu sunt altceva
decat inchipuiri ale unei minti chinuite, care nu poate face fata realitétii pierderii
celui pe care il iubeste. Asadar, este adevarat? Sau nevoia noastra de a-l crede pe
Hamlet ne face sa credem viziunea, in ciuda propriului nostru bun simt? Suntem
rezonabili atunci cand credem ca fantoma lui Hamlet este reala si spune adevarul?
Sau suntem perfect emotionali si cedam propriei noastre dorinte arhetipale de a fi
descendenti divini si ca ne asteapta o viata de apoi?

Pana la eliberarea de supramorala religioasa cu care fiinta s-a autoflagelat,
vor fi necesare alte mii de ani. lar cel care avea sa gaseascad curajul sd spund ca
»pentru mine Sfanta Sfintelor e trupul omenesc (...) dragostea si libertatea
absoluti descitusate de constrangere si minciund, oricum s-ar manifesta ele”?, nu
putea fi decat victima unui flagel imbracat in hainele religiei. Nepotul unui serb si

1 Ecleziastul, sursa https://www.bibliaortodoxa.ro/vechiul-testament/18/Ecclesiastul
12 Scrisoare a lui A.P. Cehov citre Plesceev, Opere, vol. XII, scrisori, Editura Pentru Literatura
Universala, Bucuresti, 1962, p. 140.
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fiul unui ,,despot inspirat de Dumnezeu”*, asa cum 1isi descria in mod repetat
parintele, Anton Pavlovici Cehov denunta golul din spatele credintei si instaureaza
adevarul scenic: indoiala. ,,E usor sa fii pur, cand poti sa urasti diavolul pe care nu
il cunosti si si iubesti Dumnezeul de care nu ai mintea si te indoiesti.”'* Mai
tarziu, Beckett va accepta ca ,,imi e limpede ca intunericul pe care m-am zbatut sa
il tin dedesubt este in realitate...”*>. Krapp opreste banda de magnetofon si nu isi
lasda eul anterior sd termine fraza. Beckett 11 va confesa lui James Knowlson,
prietenul lui, ca ceea ce Krapp cel de 39 de ani ar fi spus in continuare despre
intunericul din el e ca ar fi ”cel mai pretios aliat al meu”. Odata cu Beckett, fiinta
invata cd nu are de ales: va trebui sa trdiasca cu abisul din ea. Nu mai incearca sa-
si imbrace frica cu niciun dumnezeu. De data asta, nu zeul a repudiat scena, ci
fiinta aflatd pe scena L-a repudiat pe Dumnezeu. Teatrul si-a ales singur menirea,
si si-a aflat necesitatea in ceea ce I-a facut necesar: agora. Si-a pierdut divinul, dar
si-a cAstigat omenescul. Inca aspira si isi triiasca cathartic dionisiacul, devenind
pasional, exaltat si irational. Si, din cand si cand il mai trece cate un inger. Dar, cu
adevarat laic, teatrul a devenit abia acum.

Concluzii

»Scopul artei este pur si simplu acela de a spori autoconstiinta oamenilor.
Valoarea ei se masoara in functie de felul in care se realizeazd acceptarea ei
generala (sau semigenerala), mai devreme sau mai tarziu, in societate, ea fiind
dovada ca arta tinde realmente sd sporeascd autoconstiinta oamenilor. Cu cat
analizdm si descompunem mai mult senzatiile 1n diferitele lor componente psihice,
cu atat sporeste autoconstiinta”®

Fiecare transformare pe care constiinta Sui generis a facut-0, a coincis cu
momentele prin care teatrul a devenit copartas la facerea culturii mari. La autori si
la textele lor, timp dupa timp, fiecare noud generatie s-a intors, cautand sa le
reinterpreteze, sa le smulga sensurile inca ascunse, sau sa isi lase amprenta propriei
viziuni asupra lor, ca intr-o incercare de a trai toate timpurile pe care le-a avut
timpul. Cel mai infricosator, va fi mereu prezentul. Pe el incearca creatorii de
teatru sa 1l expund, pentru a-l intelege aici si acum. Pe scend, constiinta 1si verifica
autenticitatea, invocandu-i pe Shakespeare si Cehov, pentru ca ei au devenit

13 Henry Troyat, Cehov, Editura Albatros, Bucuresti, 2006, p. 32

14 Scrisoare a lui A.P. Cehov citre Maria P. Cehov - Philip Callow, Chekhov - The Hidden Ground,
Editura Ivan R. Dee, Chicago 1998, p. 120 (t.a.) , in orig. — “It’s easy to be pure when you can hate
the Devil you don’t know and love the God you wouldn’t have the brains to doubt.”

15 Samuel Beckett, Krapp’s last tape, p. 5 (t.a.), in orig.: ,.clear to me at last that the dark I have
always struggled to keep under is in reality...”, sursa
https://coldreads.files.wordpress.com/2016/08/krapps-last-tape.pdf

16 Fernando Pessoa, Ultimatum si alte manifeste, Editura Humanitas fiction, Bucuresti, 2012, p. 43
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arhetipurile care 1i dicteaza prezentul. Prin texte noi, incearca sa devina memorie,
sa se facd cunoscutd unui viitor prolix, dar care spera cd o va recunoaste. ,,Dar,
chiar daca viitorul nu ne-ar lasa vreun fel de speranta - existenta noastrd stranie
ne-ar da curaj tocmai acum sa traim cat mai intens, dupd propria masura si lege:
faptul acela paradoxal de ca noi traim exact acum si totusi ne puteam naste oricand
de-a lungul timpului infinit, ca noi nu dispunem decat de o palma de azi si ca
trebuie sa aratdm in rdgazul ei scurt de ce si pentru ce ne-am ndscut tocmai

acum 9917
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Scenografia, forma aparte de arta si componenta de baza
a teatrului total

Rézvan-Petrisor DRAGOS*®

Rezumat: In teatrul clasic textul dramatic, regia si interpretarea prevaleaza in
fata celorlalte elemente constitutive ale spectacolului. Scenografia, domeniu care
intereseazd in mod special in randurile de fatd, a reprezentat o directie minora de
dezvoltare teatrald pana in secolul al XX-lea, pentru ca, odatd cu proliferarea artei
moderne, postmoderne si mai ales post-postmoderne sd devina o conditie de baza si un
reper al teatrului total. Caracterul hibrid si totodatd eclectic al acestei forme artistice
interpretative presupune nu doar coexistenta teatrului cu dansul, muzica si artele vizuale,
ci si cu noile tehnologii, de la lumini electrice si proiector, pand la aparatura asistata de
computer prin intermediul unor soft-uri extrem de performante (adeseori responsive). De-
a lungul timpului, scenograful a fost arhitect, inginer, mester, designer vestimentar, artist
vizual (uneori recunoscut pe toate meridianele, precum in cazul lui Picasso), pentru ca in
ultimele (trei) decenii sa devina graphic designer, artist digital sau chiar programator. Cert
este faptul ca intre actanti si public exista o relatie de interdependenta, ceea ce conduce in
plan teatral spre solutii care muta discursul artistic dinspre conventie spre imersiv
(senzorial). Din acest motiv, teatrul contemporan se afla intr-un punct fara precedent in
istoria sa de peste doud milenii si jumatate, acela de a se reconfigura conform vremurilor
»moderne” sau a exalta valorile traditionale.

Cuvinte cheie: scenografie, teatru total, arta imersiva, artd senzoriala, laterna
magika.

Introducere

Pentru dezambiguizare, expresia ,.teatru total” a fost (si este) folositd in
contexte variabile, dar cu intelesuri convergente. Conform dictionarului de
specialitate, avem de-a face cu un termen inventat de Richard Wagner pentru a
descrie unificarea mai multor forme diferite de artd, intr-o forma inedita de
spectacol.! Una dintre atestirile cele mai timpurii ale respectivei sintagme intr-un
text de specialitate dateazi inci din anii 1930.2

In consens cu aceasti interpretare, astizi teatrul total este considerat un tip
de spectacol care incorporeaza mai multe forme de arta pentru a crea o experienta
completa si captivantd pentru public, in principiu bazatd pe un set de conventii

* Prof. asoc. dr. la Universitatea ,,Ovidius” din Constanta.

1 The Oxford Companion to Theatre and Performance, Editura Oxford University Press, 2010

2 Acesta este intitulat intitulat ,,Concerning Total Theatre - a Concerto for Man” si a fost mentionat
n cartea lui Jean-Louis Barrault, Reflections on the Theatre, Editura Rockliff, 1951.
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teatrale, dar putdnd imbraca si forme imersive (de artd senzoriala). Teatrul total
este adeseori folosit ca 0 modalitate de a spune o poveste sau de a transmite un
mesaj prin intermediul unor elemente adiacente teatrului clasic, precum muzica,
dans, arta vizuald, marionete, lumini, proiectii etc.

Coexistenta clasicului cu modernul nu trebuie sd mire, deoarece, din punct
de vedere istoric, teatrul a fost intotdeauna considerat o forma hibrida de
exprimare, constand intr-un amalgam al mai multor discipline artistice, sprijinite
de tehnologiile vremurilor. Dacd mecanismele actionate manual, animal sau
hidraulic au fost inlocuite de cele electrice, daca muzica interpretata in timp real a
fost inlocuita de cea imprimatd, ori daca buna acustica a amfiteatrului de odinioara
a trecut in sectorul de activitate al tehnicienilor de sunet, aceste schimbari nu au
impietat asupra esentei teatrale.

Dramaturgia, fie ea antica sau contemporana, presupune scrierea, punerea
in scena si interpretarea pieselor, ansamblu in cadrul cdruia mesajul verbal
prevaleaza in fata tuturor celorlalti factori constitutivi ai teatrului, care il si
particularizeazd de altfel in fata altor forme de literaturd. Desi textul este
comunicat prin intermediul sunetului, iar miscarea scenica prin intermediul
vizului, simturile sunt subordonate unor ratiuni de naturi inteligibila.

Cuvintele (textele), trecute prin filtrul conventiilor teatrale, au fost
considerate baza intelectuald a spectacolului de gen, iar scenografia a fost tratata
drept element de atmosfera in care este proiectata naratiunea dramatica, la care se
poate renunta si (aproape) in totalitate, prin interpretarea pe o scend goald, in
combinezoane de culori neutre.

Repere analitice

Alaturi de codurile lingvistice si gestuale, scenografia reprezintd unul
dintre cele mai conservatoare sisteme de semne si simboluri asociate cu arta
spectacolului. Spre deosebire de conventiile strict teatrale, cele care tin de text si
naratiune, scenografia se bazeaza In mare masura pe referinte intelectuale, istorice
sau artistice, dar si pe dimensiunea senzoriald, nonverbala.*

3 Immanuel Kant, Critica ratiunii pure, trad. de N. Bagdasar si Elena Moisuc, Editura Stiintifica,
Bucuresti, 1969, p. 258. Kant se referd la posibilele interferente dintre interpretarea lumii sensibile,
a fenomenelor, percepute prin simturi si lumea noumenelor, inteligibila si rationala, exclusiv
intelectuala. ,, Cu privire la fenomene, se pot folosi fara indoiala intelectul si ratiunea; dar se pune
intrebarea, daca acestea mai au vreo folosire cand obiectul nu e fenomen (ci noumen) i in acest
sens este luat, cand e gandit in sine, numai ca inteligibil, ca dat adica numai intelectului §i deloc
simgurilor.”

4 Jawad Sadiq Hammoud, “Representations of Scenography in the Contemporary Theatrical
Discourse in the Imagine That Play”, in Eurasian Journal of Humanities and Social Sciences, vol
8, May, 2022, p. 185
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Nicdieri nu se poate observa mai bine relatia dintre scenografie si
conventie decat in teatrul grec antic. Scenografia conventional-minimala,
corespunzatoare acestuia, se rezuma la cel mult cateva elemente scenice ,,de
peisaj” sau cu functii utile, folosite in mod obisnuit, precum, makhina, o macara
prin care isi faceau intrarile si iesirile zeii, ca personaje, (de unde provine celebra
sintagma, deus ex machina), ekkyklema, o caruta folosita pentru introducerca
personajelor moarte care trebuiau sa fie vazute de public, diverse trape sau
deschideri similare in podea prin care isi ficeau intrarea anumite personaje pe
scena, pinakes, panouri de lemn pictate, atarnate printre coloane pentru a crea
decoruri, thyromata, imaginea mai complexd a unei camere cu ferestre
(reprezentate iluzionistic), incorporata in scena la nivelul al doilea (al treilea nivel
de la sol),® sau diverse elemente simbolice de recuzitd, precum masca sau obiecte
falice, folosite in piesele de teatru ale satirilor, simbolizand fertilitatea relationata
cu Dionysos.5

In lumea antica greco-romand, teatrul juca un rol important in viata sociala
a cetatenilor, spatiile dedicate publicului fiind extrem de generoase (putand primi
adeseori peste 10.000 de spectatori). Teatrele romane erau cladiri complexe, fiind
mai apropiate ca design de teatrele moderne decat cele grecesti. Structura
semicirculara a auditoriului din teatrul grec (in jurul orchestrei) a fost pastrata, dar
cladirea scenei a fost ridicatd la aceeasi inaltime si unitd cu auditoriul, creand un
sentiment de incintd asemanator cu cel al unui teatru modern.

Senzatia de inchidere a fost accentuata prin faptul ca teatre mici si medii
erau total acoperite, iar cele mari aveau adeseori copertine (vela). Arhitectura
romand presupunea construirea de substructuri sub nivelul de calcare, ceea ce
insemna cd sectoarele de scaune si spatiul destinat interpretarii erau deservite de
sisteme complexe de pasaje si scari. Scena si cladirea corespunzatoare ei au fost
insd cele mai spectaculoase parti ale ansamblului. Scena era adinca si extrem de
larga, iar peretele din spatele scenei era decorat cu nise, statuare si etaje de coloane,
ca elemente scenografice imobile.’

Odata cu prabusirea Imperiului Roman de Apus, teatrul a suferit un
puternic recul, mai ales in Evul Mediu Timpuriu, pentru ca apoi, spre Renastere,
sd cunoascd revirimentul, odatd cu redescoperirea valorilor antice. Desigur, in
randurile de fatd suntem interesati in primul rand de scenografie si doar 1n
subsidiar de istoria teatrului. Retinem faptul cd odatd cu Renasterea, resedinta
nobiliard a devenit gazda fizicd a teatrului, ceea ce a Insemnat cd atat spatiile

% Rytiichi Yoshitake, “The Movable Stage in Hellenistic Greek Theatres” in iDAI.Publications /
Archéologischer Anzeiger, nr 2, 2016, pp. 120-129

® Britannica Dictionary, satyr play, https://www.britannica.com/art/satyr-play

" Frank Sear, Roman Theatres. An Architectural Study, Editura Oxford University Press, New
York, 2006, pp. 1-9
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destinate interpretarii, cat si cele pentru public, s-au redus considerabil fata de cele
din Antichitate.

Din punct de vedere scenografic, in teatrul renascentist de curte, pentru
situatia In care actiunea se desfdsoard in aer liber, de obicei n decoruri urbane,
existau solutii grafice nelimitate de decor care puteau induce spectatorilor iluzia
ca se aflau in respectivele spatii de desfasurare a actiunii. Fiecare imagine 1si avea
propriul punct de fugd, ceea ce facea ca reprezentarea sa sa fie oricum plauzibila,
ceea ce Inseamna ca spectatorul percepea trucul perspectival doar prin compararea
directd a imaginii cu dimensiunea fizicd a personajelor. Aberatiile iluzionistice
datorate nevoii de expandare a spatiului scenic avut la dispozitie sunt parametri
scenografici care trebuiau luati in consideratie in actul interpretativ.

Literatura de specialitate de limba engleza foloseste termeni precum relief
perspective sau solid perspective, pentru care nu exista corespondente in limba
romana, care se refera la modele tridimensionale ce au suferit, la nivel scenografic
(prin transpunerea bidimensionald), deformarea perspectivald.2 Tn jargonul din
Romania se foloseste uneori sintagma ,,perspectiva scenografica”, termen hibrid
care include o varietate de tehnici menite sd creeze efecte tridimensionale
constructive in care convergenta acceleratd a perspectivei este evidentd in
comparatie cu cea care s-ar produce in mod natural prin perceptia vizuald. Prin
asa-zisa perspectiva scenografica sunt construite iluzionistic spatii de fundal de
cele mai multe ori ca prelungiri ale unor spatii reale a caror profunzime fictiva se
referd la spatii arhitecturale ideale, urbane sau conventionale.

O concluzie partiala a ideilor expuse anterior este ca 1n Antichitate
scenografia era un domeniu al arhitectilor, inginerilor (date fiind mecanismele
folosite, uneori complexe) si mesterilor, pentru ca, incepdnd din Renastere,
responsabili cu partea vizuald sa fie cu predilectie artistii, in principiu pictori si
sculptori, alaturi de mesterii croitori (design-ul vestimentar urménd sa apara
cateva secole mai tarziu). Trecerea de la o etapa (categorie) la alta s-a produs
deopotriva treptat si firesc, adevarata schimbare de paradigma fiind de natura
avangardistd, modernd, minimalistd si mai ales postmodernd (in functie de
raportarea la diverse incadrari si periodizari).

Daca la mijlocul secolului XX scenografia se rezuma inca la decor si
costum, pe parcursul a doar catorva decenii, datele problemei s-au schimbat
fundamental. Tn zilele noastre, scenograful, care poate fi la fel de bine arhitect sau
artist vizual, este adeseori consultat odata cu primii pasi ai procesului de punere in
scend a unei piese, alegerile sale fiind gandite intr-un stadiu incipient. Acest fapt
presupune informarea sa totala In privinta intentiilor regizorale, ceea ce inseamna

8 Cornelie Leopold, “The Development of the Geometric Concept of Relief Perspective” in Nexus
Network Journal, vol. 21, 06. 06. 2019, pp. 227-252
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ca scenografia modernd si contemporana nu mai reprezintd o forma aplicata de
artd decorativa si cd profesionistul in domeniu devine un personaj principal in
sistemul interdependent al relatiilor de productie teatrala.

Intelegerea scenografiei incepe cu evaluarea potentialului pe care il are
scena goald. Odata cu rostirea cuvintelor, cu eventuala muzica si cu miscarea
actantilor, spatiul gol se transforma intr-o sald de spectacole. Cerintele textului,
explicite sau deduse, conduc spre ,,echiparea” scenei cu diverse obiecte, imagini
concrete, forme sau culori care urmeaza sa fie puse laolalta intr-o compozitie
spatiala corespunzdtoare viziunii regizorale asupra textului. Nu trebuie sa uitdm
ci scenografia este conceputi si “triiascd” doar simultan cu interpretarea.®

Expusa in alt context decat cel teatral, fie el unul muzeal, scenografia isi
poate pastra cel mult virtutile documentare sau decorative, acolo unde este cazul,
incetand sa mai pastreze legaturile cu artele spectacolului, acelea pentru care a fost
conceputa. In conditiile mentionate, interogatiile privitoare la natura scenografiei,
ca artd majora sau ramura aplicata, sunt deplin legitimate.

In general vorbind, conditionarile nu pot conduce spre forme autentice de
arta, dar aici, ca analogie a discutiei privind raporturile dintre fenomen si noumen
din ,,Critica ratiunii pure” a lui Kant (adusd in discutie anterior), depinde ce
intelegem prin conditionare. La nivel morfologic, orice lucrare (opera de artd) va
fi conditionata de atributele fizico-chimice ale materialelor utilizate. Dansul, ca
forma de artd, depinde si el de conditionari ritmice, armonice si melodice, asa cum
interpretarea teatrald este tributara textului dramatic si viziunii regizorale. Din
punctul de vedere al comenzii sociale, faptul ca Bach, spre exemplu, a fost angajat
pentru a “livra” periodic o serie de lucrari muzicale (care s-au dovedit a fi
capodopere),’® nu impieteazi sub nici un fel asupra calititii artistice a
compozitiilor sale, asa cum se intdmpla si cu comanda papald a frescelor de la
Capela Sixtina, realizate de Michelangelo.

Dincolo de interpretarile filozofice sau lingvistice, pentru ca teatrul este o
forma hibrida de artd, raporturile de coordonare sau subordonare dintre ,,partile
componente” tin de decizii subiective. Astfel, in productiile teatrale care marseaza
pe magia spectacolului, scenografia poate juca un rol principal.

Aducand in discutie interferentele dintre artd (vizuald) si magie, ca
metaford, conf. univ. dr. Razvan-Constantin Caratanase considerd ca arta are
capacitatea de a declansa emotie, care, din punctul de vedere al fenomenului,
presupune un factor declansator (de incarcare) si unul al efectului produs (de
descarcare), efectul presupunand, in mod paradoxal, eliminarea emotiei odata cu

% Pamela Howard, What Is Scenography? Editura Routledge, New York, 2002, p. XIX
10 Russell Hancock Miles, Johann Sebastian Bach: An Introduction to his Life and Works, Editura
N. J. Prentice, Englewood Cliffs, 1962, p. 57
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descarcarea. ,, Artistul are libertatea de a lasa anumite emotii nedescarcate, ceea
ce inseamnd ca spectatorul va pleca de la teatru indignat de metehnele
personajelor puse in scena sau din expozitie, oripilat de grotescul cu care i-a
reprezentat Goya pe membrii casei regale a Spaniei.”*' Desi autorul foloseste
teatrul ca exemplu pentru sublinierea unui fenomen comun mai multor forme de
arta, consideram ca modelul sdu sustine magistral tema pe care ne-am propus sa o
analizdm, aceea a intalnirii dintre vizual si arta a spectacolului, desfasurata sub
egida scenografiei.

Una dintre colaborarile cele mai spectaculoase din istoria artelor
spectacolului este cea prilejuitd de punerea in scend in 1917 a baletului ,,Parade”
de catre celebra companie a lui Serghei Diaghilev, “Ballets Russes”. Scenariul
(intr-un singur act) a fost scris de Jean Cocteau, coregrafia a fost semnata de
Leonide Massine (care a si dansat), muzica a fost compusa de Erik Satie (si
dirijata de Ernest Ansermet), iar costumele au fost create de nimeni altcineva
decat Pablo Picasso, care a realizat impreund cu futuristul Giacomo Balla si o
serie de decoruri pictate de fundal.!2

Aceastd ,,echipd” multinationala, alcatuita din personalitdti de prim rang
din domenii artistice diverse, demonstreaza cel mai bine caracterul eclectic al
teatrului, anticipadnd ceea ce astdzi este denumit de o parte a literaturii de
specialitate ,teatrul total”. Mai mult chiar, poetul Guillaume Apollinaire, care a
scris notele de program pentru “Parade”, a descris interventiile scenografice ale
lui Picasso drept ,,un fel de suprarealism” cu trei ani inainte ca suprarealismul sa
se dezvolte ca miscare artistica la Paris.'?

fn momentul in care Picasso realizeazi costume sau decoruri pentru teatru
(sau balet), ideea ca scenografia reprezinta o sord vitregd a artelor majore devine
greu de sustinut, cu atidt mai mult cu cat importantul artist cubist ,,a lucrat” pentru
artele spectacolului doar in momentele in care a considerat ca are ceva (artistic) de
spus. Dupa 1924, cand a colaborat cu aceiasi Massine si Satie (pentru baletul
,Mercure”), Picasso nu s-a mai concentrat pe scenografie pana in 1946 cand a
colaborat cu compania coregrafului Roland Petit pentru “Ballets des Champs-
Elysées”.*

Scenografia nu se rezuma 1nsa doar la lucrdri materiale. Teoreticienii
ultimelor decenii pun accentul mai mult pe imagini decat pe suportul fizic pe care

11 Razvan-Constantin Caratdnase, Explordri creative in graficd, Editura Eurostampa, Timisoara,
2022, p.31

12 Nancy Hargrove, “The Great Parade: Cocteau, Picasso, Satie, Massine, Diaghilev and T.S.
Eliot” in Journal for the Interdisciplinary Study of Literature, nr. 31, 1998

13 Richard Friswell, “Washington's National Gallery of Art with Diaghilev's Ballets Russes, 1909—
1929”7, in Artes Magazine, June 29, 2013

4 1dem

LIl



COLOCVII TEATRALE

au fost lucrate. Una dintre teoriile cele mai interesante pe aceasta tema ii apartine
teoreticianului de artd W. J. T. Mitchell, care sustine ca inca nu stim exact ce sunt
imaginile si mai ales care este potentialul lor, in relatie cu natura umana.'® Tn
spiritul acestei idei, proiectiile de imagini (create sau capturate anterior si posibil
n alt context decét cel in care sunt folosite in spectacolul de teatru) pot substitui
in totalitate scenografia clasica, de expresie materiala.

Cel mai elocvent exemplu in acest sens este Laterna Magika, considerat
primul proiect teatral multimedia din lume, care presupune un tip de spectacol care
combind filmul cu interpretarea in timp real. Este vorba despre o sinteza de
pantomima, dans, muzica, proiectii si lumini ,,inteligente”. Publicul este atras intr-
o poveste prin mijloace non verbale, prin proiectarea de imagini panoramice si
prin scenele (teatrale) fantastice care depasesc granitele dintre fantezie si realitate.
Tn acest caz, scenograful este un artist multimedia.

Laterna Magika a luat fiinta initial ca un program cultural reprezentativ
conceput cu scopul de a promova Republica Socialisti Cehoslovaci la Expo *58.1°
Proiectul a fost incredintat regizorului de scend Alfréd Radok si scenografului
Josef Svoboda, care au marsat pe aparenta interactiune a unor actori, dansatori sau
mugzicieni cu diverse imagini preinregistrate (unde a fost cazul, in mai multe limbi)
proiectate pe ecrane din proximitatea lor. Printre cei implicati in proiect au fost
viitorii regizori de succes Milo§ Forman, Jan Svitacek si Jan Rohac. Laterna
Magika functioneaza si astizi, ca ansamblu al Teatrului National din Praga. In
contextul scenografic multimedia prezentat, corpul uman este privit ca 0 metafora
a peisajului.t’

Concluzii

In teatrul dramatic conventional, formele de arti vizuali aplicati, bunidoara
realizarea costumelor si decorurilor, nu au beneficiat de aceeasi recunoastere
precum alte elemente constitutive, de exemplu calitdtile oratorice, muzica, sau
dansul, desi experienta de a vedea este decisiva in actul receptirii. In contextul
enuntat, termenul de scenografie este folosit in relatie cu articularea unui limbajul
vizual general care tine de prestatia interpretativa si care include toate aspectele
vizuale adiacente acesteia.

In teatrul de avangarda, ierarhia care ii plaseaza pe autor si pe actori in
varful piramidei (si implicit, pe ceilalti profesionisti inalt calificati, precum
scenograful, mai jos decat acestia) a fost contestatd de numerosi dramaturgi si

1SW. J. T. Mitchell, What Do Pictures Want?, Editura University of Chicago Press, Chicago, 2005
18 Eveniment expozitional international major, care a avut loc intre 17 aprilie si 19 noiembrie 1958
la Bruxelles.

17 Site-ul oficial al Laterna Magika, ca departament al Teatrului National din Praga.
https://www.narodni-divadlo.cz/cs/soubory/laterna-magika?t=1736225 consultat pe 1 martie 2023
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regizori, care au tratat teatrul ca o experientd audio-vizuald unificatd, aducand
scenograful Tntr-o postura de jucator cheie in realizarea experientei teatrale totale.

Scenografia si costumul nu au fost aduse in contemporaneitate prin simpla
mutare a accentului asupra lor, ci prin gasirea unui rol specific pe care sa il ,,joace”,
purtator de sens Tn economia generala a teatrului total. Nu trebuie sa uitdm ca intre
teatru si diverse forme de manifestare publica bazate pe actiune desfasurata in timp
real si asociate artelor vizuale, precum happening-ul, performance-ul, action
painting-ul si asa mai departe, exista o bariera de netrecut. Teatrul se bazeaza pe
naratiune si cuvant, in timp ce amintitele forme de manifestare artistica din
domeniul vizualului, pe actiune si improvizatie (adeseori cu caracter militant, dar
pastrand mereu caracterul nonverbal).

Dincolo de repozitionarea scenografiei in contextul teatrului total, o
concluzie indirectd a temei de cercetare propuse 1n articolul de fatad este aceea ca
teatrul contemporan se afla la o rascruce fard precedent, fenomen datorat
proliferdrii tehnologiilor digitale si virtuale, care a amplificat exponential atat

eqge vyt

unui public, din ce In ce mai greu de surprins. Astazi, originalitatea pare sa fie un
rezultat al reformularilor, context in care accentuarea dimensiunii eclectice si a
infuziei tehnologice Indeparteaza prestatia teatrald de notiunile de baza ale dramei
conventionale.
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Timpul teatrului sau Cum am creat noi basm
cu neni llonka, Femeia Naturii’

Kiso Kata PALOCSAY 2

Rezumat: Exista timpul uman si timpul stravechi. Dar e si timpul iubirii si al
pacii, al atentiei si al grijii. Acesta e timpul in care se nasc povestile. Textul descrie
spectacolul de teatru de papusi pentru adulti intitulat Ilonka. Lacatus Ileana, Lakatos Ilona
a fost o femeie roma care traise cu fetele sale si cu familia la Cluj, intr-un apartament de
la subsol 1n apropierea Pietii Abator. Am fost prieteni mai mult de doud decenii. Pentru
mine ea a insemnat Femeia Naturii, cea atemporald care std pe granita dintre mit si
rationalitate, ca si La Loba. Paralela asta m-a facut sa ma hotarasc sa-i prezint viata intr-
un spectacol de pépusi, pentru ca oare cum as putea sd transmit mai cat mai credibil
aceasta poveste 1n care viata se poate transforma in moarte 1n fiecare clipa si viceversa?
Unde am putea sa iesim din timp (si din spatiu), daca nu in teatrul de papusi?

Povestile vietii lui [lonka neni sunt povesti minoritare si universale deoarece sunt
construite din aceleasi roluri si situatii feminine indiferent de coordinatele temporale si
geografice, de cultura, de apartenenta sociala si de culoarea pielii. Acestea sunt construite
pe patru motive majore:

,,mi-a fost frica”

,,Zic, bine”

Sa ne continudm drumul

Zanele bune

In realizarea spectacolului de papusi pentru adulti Ilonka au contribuit: Kata
Palocsay care a cules textele din carte si a regizat productia. Andras Hath&zi, care a facut
dramaturgia. Scenografia ¢ semnata de Kata Palocsay, Emese Erdei si Rebeka Hath&zi.
Miscarea scenicd a fost coreogrefatd de Enikd Gyorgyjakab. La miscarea marionetei a
contribuit Dorottya Balog. Director tehnic: Julia Sipos. In proiectiile video au aparut
imagini animate bazate pe tablourile unor pictori tigani, respectiv un fragment din filmul
lui Csilla Kdnczei si a lui Tibor Schneider in care a participat Ilonka Lacatus.

Degeaba trece timpul. Noi, cei din teatru, suntem mereu in clipa actuala.

Cuvinte cheie: Teatru de papusi pentru adulti: Ilonka, ,,mi-a fost fricd”, ,,zic,
bine”, Sa ne continudam drumul, Zanele bune

* lect. dr. 1a Departamentul Maghiar de Teatru din cadrul Facultatii de Teatru si Film, Universitatea
Babes-Bolyai din Cluj-Napoca
! traducere din limba maghiara de Péter Demény
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Exista timpul uman si timpul stravechi. Inainte sa invit ca intr-un an sunt
patru anotimpuri, n copildrie credeam ca sunt cu duiumul: timpul furtunii din
noapte, timpul fulgerului, timpul focurilor de tabere din padure, timpul sangelui
care picura pe zapada, timpul copacilor inghetati. (...) Si pielea noastrd avusese
ciclurile ei: ea fusese uscata, transpirata, aspra, bronzata sau moale. Tot asa are

cicluri si psihicul si sufletul feminin. (...)”.3

Ele stau una langa alta pe
o micd valizd verde din lemn.
Una dintre ele este o femeie
tandra descultd intr-o haina alba,
cealalta, o batrana cu un halat
comod si cu papuci. Ambele au
par lung pe care l-au desfacut.
Tandra are par blond, batrana,
par alb ca zdpada. Batrana
pieptand parul fetei fredonand o
melodie. Este timpul iubirii si al
pacii, al atentiei si al grijiei. Asta e timpul in care se nasc povestile.

,Februarie este luna tiganilor. Ei, pentru cd asta e luna cea mai mica.
Tiganii se tem de februarie. Pentru ca sufla vantul si e frig. Tiganii se tem, na.” —
incepe batrana povestea. Multe povesti sunt despre iarnd, despre frig, despre inghet
si despre moarte. Despre copii si femei care au inghetat. Una dintre povestile cele
mai cunoscute de acest gen este Craiasa zapezii de Andersen, in care Karl ingheata
si devine un prizonier incapabil sd simtd orice in castelul Craiesei zapezii.
Andersen ne povesteste cum sparge Gherda, sora lui gheata care s-a format in
inima lui din cauza unui ciob care s-a infipt acolo, si cum elibereaza sufletul
inghetat al fratelui sau prin caldura iubirii.

Dar inghetul si frigul apar si in cealaltd poveste binecunoscutd a lui
Andersen, Ratusca cea urdta. Pe ratusca cea urata, ceilalti o alunga din cuibul cald
deoarece se deosebeste de ei. Omul marginalizat ingheatd, nu-si arata
sentimentele, ramane in expectativa. Asta poate fi si reactia furiei defensive. Face
asta din autoaparare, dar in acelasi timp isi seteazd o capcana lui insusi pentru ca
in conditia asta e incapabil s creeze ceva, sa relationeze cu cineva, sa treaca peste.
Asta se intdmpla si cu ratusca cea urata.

Dar sentimentul inghetat, creativitatea inghetatd se poate contracara prin
miscare. In acest caz, creatia este sd spui o poveste. La asta o roaga batrana pe fata:

3 Textele citate sunt in traducere proprie din cartea lui Clarissa Pinkola Estéz: Farkasokkal futo
asszonyok (Femei care alearga cu lupii), traducere in Ib. maghiara: Magdolna Modos, Editura
Edesviz, Budapesta, 2006, p. 243.

LVII



COLOCVII TEATRALE

pune peria pe ladd. Apoi o aratd fetei, i-o oferd, dar nu-i dd in mana. Lasa
posibilitatea alegerii, ea pur si simplu dispare. Ca zanele din povesti, isi daruieste
cunostintele si puterile celei cireia ii spune povestea.

In spectacolul nostru, batrana este o papusi de marimea unui om. Pe ea,
fata a chemat-o la viata, dar dupa consumarea gestului viata ambivalenta a fetei
dispare: sentimentele si gdndurile care o bantuie se mutd in acelasi trup.

Femeia imbracata in haine albe dd cu pumnul in lada de lemn si porneste
muzica, adica exact acel ceva care se poate strecura cel mai rapid si cel mai agil in
inima omului. Muzica ne fura gandurile, reactionam instant la ea, sentimentele ni
se infiripeaza si ele. Datorita muzicii dispare timpul. Fata se inveseleste, isi ia lada
verde, incepe sa-si scoatd din ea papusile cu care va juca povestea.

Din cea care ascultase doar povestirea, devine cea care o povesteste, apoi,
cea care e protagonistd in ea si care experimenteaza evenimentele care prind viata.
Actul ei este egal cu o initiere si de sub efectul ei nici macar noi, cei din public nu
putem sa ne sustragem. Povestea este cel mai bun leac Tmpotriva fricii. Ea ne
dinamizeaza viata interioard, ne trezeste emotii, ne hrineste sufletul. In poveste,
nu existd nimic care sd fie imposibil, viata devine moarte, dar si moartea poate
deveni viatd. Intotdeauna exista cale de scapare si solutie.

Lacatus Ileana, Lakatos Ilona a fost o femeie roma care trdise cu fetele sale
si cu familia la Cluj, intr-un apartament de la subsol in apropierea Pietii Abator.
Am fost prieteni mai mult de doua decenii. Prima data ne-am intélnit in Casa
Tranzit si am lucrat impreuna intr-o tabara pentru copii. Ea avea grija de ei, ea i-a
supravegheat, i-a ajutat daca aveau nevoie. Putea sa vorbeasca cu fiecare in limba
lui, pentru ca vorbea la perfectie atat limba romani, cat si cea romana si maghiara.
Statea 1n coltul salii, si-a odihnit mainile Incrucisate in poald. Cateodata si-a
infasurat batista sau imbucase ceva.

# Odata, am spus in vis o poveste si am simtit ¢ cineva imi bate piciorul intr-un mod incurajator.
M-am uitat acolo si vazusem cé stau pe umerii unei batrane care ma tinea de glezna sa nu ma clatin
si Tmi zdmbeste. [-am spus asa:

- Nu e bine asa, sta tu pe umerii mei, tu esti mai in varsta, eu sunt tanar.

- Nu, nu-—ainsistat ea. — Asa trebuie sa fie.
Atunci am observat ca ea sta pe umerii unei femei si mai batrane, aceea, pe umerii alteia si mai
batrane decét ea, care std pe umerii unei batrane care poarta mantie, care...
Am crezut-o pe batrana din visul meu ca asa trebuie sa fie. Povestile trebuie spuse de cei din
generatiile anterioare. Puterea necesara povestirii si ascultdrii povestilor provine din coloana
infinita a generatiilor care se conecteaza unele cu altele peste spatii si timp, si cei care alcatuiesc
coloana aceasta sunt imbracati in haine fine sau fara haine si sunt plini de viata pe care o traim si
azi. Daca exista un singur izvor sau un singur zeu al povestilor, atunci lantul dsta lung este acela.”,
Idem, p. 27
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De cele mai multe ori doar
urmarea evenimentele, a fost
totusi prezentd. Dacd cineva
avea nevoie de ajutor, o chema
pe una dintre ajutoarele sale sau
a spus cateva cuvinte. Nu a
intervenit decét rareori, a radiat
totusi siguranta si a fost stapana
pe situatie. De obicei isi Intindea
bratele, asa 1-a primit pe copilul
care fugea la el, apoi a inceput sa
ia masuri: l-a consolat, I-a
impaciuit, 1-a certat, I-a laudat, i-a spus ce sa facd, i-a sters nasul, i-a impletit parul,
I-a imbrécat, 1-a dezbracat, 1-a luat de mana si 1-a dus la toaleta, i-a aratat unde
poate sa bea daca 1i e sete sau unde poate sa manance daca ii e foame.

A fost imbracata in alb, cateodatd avea pe rochie niste bulinute sau flori
drept ornamente. Pe cap purtase un batic pe care l-a scos de cateva ori, isi aranja
parul cu aceleasi gesturi repetitive, eventual isi punea cocul din nou, isi lega din
nou baticul pe sub barbie. S-a uitat sdgalnic la mine si a zambit, voia sa-mi dea de
inteles ca ii place ca facem ,,papusi” din linguri de lemn si din legume. {i sclipea
ochiul si radea cand am dansat o papusa pentru ea. Creatiile pline de fantezie ale
copiilor, le priveam amandoud cu multd fericire, am dat din cap, am chicotit,
cateodata am dat din mana (,,asa-s copiii’’), ne-am formulat parerea printr-un ,,asa
da!”, ,.ei!” sau ne-am entuziasmat printr-un ,,frumos!” Ne-am cunoscut reciproc
prin gesturi si prin mimica fetei, asa ne-am si ,,pus pe harta” celuilalt. In relatia
asta in care abia daca foloseam cuvinte, fusese umor, delicatete, rabdare, onestitate
siun ceva jucius. Imi aduc aminte limpede ci in afara faptului cd ne-am dat binete,
in primele zile nu ne vorbeam deloc. Ni se intalneau privirile, si-atunci am ras cu
pofta. Ne-am provocat reciproc, ne-a dus curiozitatea spre celalalt. Orice semn mic
ne ajuta sd ne cunoastem mai bine. Pentru mine, asta era foarte firesc, mai ales
pentru ca atunci am nascut doi copii unul dupa altul si majoritatea timpului il
petreceam cu ei. Pe de altd parte, am fost un artist de marionete si limbajul
primordial al marionetelor este miscarea. Incep si vorbesc doar atunci daci prin
actiunile si prin privirile lor nu au cum sa exprime ce gandesc si ce simt. Cu Ilonka
neni ne-am domesticit una langa alta ca Micul Print si vulpea lui.

Prima datda ne-am imprietenit si am inceput sa tinem una la alta, si-abia
apoi am inceput sa si discutam. Ne-am cunoscut treptat, Tnainte nici n-am stiut
nimic despre ea, nici ea despre mine. De exemplu nu stiam ca avem binecuvantarea
discutiei prietenesti.
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Dupa céteva zile am stat in curte si am povestit. Atunci mi-a aratat lucrurile
de care era mandra: pentru inceput, lungul ei par alb si multele jupoane de sub
fusta ei. Tn timp ce discutam, ea m-a prins de mana sau m-a méangaiat pe par sau
m-a impins in umar, dar daca am ras cu pofta atunci m-a lovit pe coapsa cu palma.
Ziua urmatoare deja ne-am imbratisat indelung si am glumit tot mai Indraznet, ne-
am lovit mai deblocati, ne-am explorat cu mai mult curaj. Dupa aceea ne-am
continuat discutia, doar timpul petrecut impreund si amintirea acesteia ne-a legat
mai strans. Am discutat despre viatd, despre moarte, despre sandtate si despre
mamadliga cu gem de prune. Ne-am jucat cu curaj si mai departe, chiar si atunci
cand un stroke a impiedicat-o sa se miste in voie. Cand m-a intrebat ,,cand o sa
facem din nou teatru de papusi?”, i-am raspuns ,,0 sa facem in scurt timp”. Si am
intrebat-o si eu: ,,atunci veti si dansa, nu, Ilonka neni?” lar ea a raspuns: ,,sigur ca
voi dansa”. Apoi ne-am uitat una la cealalti si am tacut un pic. In asemenea clipe,
Ilonka neni a stat pe granita dintre mit si rationalitate, ca si La Loba, Femeia
Naturii din poveste.® Paralela
asta m-a facut sa ma hotarasc sa-
i prezint viata intr-un spectacol
de papusi, pentru ca oare cum as
putea sa transmit mai cat mai
credibil aceastd poveste in care
viata se poate transforma 1in
moarte in fiecare clipa si
viceversa? Unde am putea sa
iesim din timp (si din spatiu),
daca nu in teatrul de papusi?

A fost o experientd minunata cand am citit pentru prima oara cartea de
convorbiri dintre Csilla Konczei si Ilonka Lakatos cu titlul Ilonka neni si am stiut
de indata ca textul acesta vreau sa-l dau Thapoi vorbirii de zi cu zi. Am luat cartea
deseori de pe raft si-am citit-o din nou. Mi-am dat seama din ce Tn ce mai bine de
ce as vrea s-o ascult si nu s-o citesc. Csilla Konczei spune in prefata ca textul
acesta nu este povestea vietii lui Ilonka neni, ci intdmplarile pe care ea a decis sa

5 In mituri, La Loba sau cum s-ar numi cunoaste trecutul personal al omului si cunoaste si trecutul
stramosesc, pentru ca ea traieste in fiecare generatie si e o batrana care s-a nascut la nceputul
vremurilor. Ea este arhivarul telurilor femeiesti. Pastreaza traditiile femeilor. (...) La Loba cea
batrana si cea care stie, este de fapt in noi. Ea este in cel mai adanc suflet femeiesc, in Femeia
naturala straveche si plina de viata. (...) Femeia asta sta pe granita dintre lumea rationala si cea
mitica. Ea e falanga care leaga cele doud lumi, iar acest spatiu dintre lumi este locul inexplicabil
pe care il recunoastem cu totii cand 1l experimentam, daca Incercdm si le fixam: le putem
experimenta doar prin poezie, prin muzica, prin dans... si prin poveste.”, ldem, p. 37
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le faci publice.® Aceste intAmpliri m-au emotionat pentru ci ele si separate, si
impreund au creat o poveste. Timpul existd atat intr-o clipa, cat si in eternitate.
Ilonka neni a mers pe niste drumuri $i a trdit niste situatii pe care numai un erou
de poveste a umblat si le-a trait. Drumul ei a fost plin de cotituri interesante din
cauza unor obstacole uluitoare. Situatiile din viata ei au fost ca si situatiile din
povesti, pline de aventuri deosebite si palpitante. In povestea vietii ei ca si in
povesti, viata se putea preschimba In moarte, iar moartea in viatd. Au aparut
situatii si personaje arhetipice printre care cea mai surprinzatoare a fost pentru
mine Nasa-Zana/Zéana cea bund care aparuse mereu in diferite avataruri (sofer de
taxi, femeie care se plimba, Csillag) in povestea personajului principal, Ilonka
nenl.

Asa a devenit Ilonka neni arhetipul Femeii Naturii pentru mine.

Povestea vietii ei triite din suflet este universali si atemporald.” Confortul
si siguranta societdtii de consum transforma in ceva inspaimantator tot ce este de
necalculat, de necarmuit si de necontrolat. Situatiile de zi cu zi la care nu suntem
pregatiti creeaza anxietate, desi acestea readuc natura noastra intuitiva si puterea
de viata.®

Prin asta, ele se aseamana cu Craiasa zapezii, CU Ratusca cea urdtd $i cu
povestea Vasilisei. Confera omului curaj si incredere in sine. Oricine si oricand se
poate simti altfel, outcast, fara
talent, obosit si de prisos, iar
singuratatea si confuzia il poate
paraliza. Sentimentele Inghetate
ale noastre, furia care se
desteaptd in noi si pe care o
reprimdm poate sd ne devoreze.
Putem sd ne ratacim, sid ne
descurajam. Energiile noastre
pot fi vlaguite de rusine sau de
cautarea locului nostru original.

6 Imaginea care ni se creeazi din cartea aceasta despre Ilonka neni este doar o imagine care nu e
identica cu viata ei. Textele, intdmplarile despre viata ei pe care le publicam aici sunt intdmplari
pe care ea a vrut sa le spund prin mine tuturor.”. ldem, Introducere

T ,Viata trditd din suflet se deosebeste prin cea directionatd de ego prin trei aspecte: prima este cd
suntem capabili s& invatdm si sd percepem prin modalitdti noi, a doua, cd mergem pe drumul
batatorit cu perseverent, si trei, cd invatam iubirea profunda neprecupetind timpul.”, Idem, p. 143
8 _Forta intuitiei constd intr-o vedere interioard, intr-un auz interior si o perceptie interioar
fulgeratoare.”. Idem, p. 81
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Nu putem sda mergem mai
departe, sa trecem peste greutdti
deoarece am pierdut contactul cu
natura si invelisul protector al
sufletului  nostru.® Ne lasdm
pringi in situatii In care
instinctele ne-ar Tmpinge sa
fugim sau sa luptim. Nu
recunoastem propriile noastre
necesitati, scara noastra de valori
si ni se epuizeazd puterea de
viata. In asemenea situatii, o poveste vindeci si ne confera putere. Ne revitalizeaza
si ne face curajosi. E destul daca ne spune sd fim perseverenti si ne vom gasi
drumul. Daci ne reconecteazi cu natura si cu creativitatea.

Povestile vietii lui [lonka neni sunt povesti minoritare. Ele vorbesc despre
comunitatea romilor, mai ales despre destinul femeilor rome. Printre ele putem
regasi situatii specifice cum este deportarea romilor in timpul celui de-al doilea
razboi mondial, dar apar printre ele si situatii generale ca disparitia aproape totala
a alternativelor de muncd si de invatamant sau mostenirea binecuvantatd sau
apasatoare a traditiilor culturale. Viata lui Ilonka neni e plinad de mizerii, dificultati,
prapastii. Ea este plind de sardcie, de pierderi, de exildri, de excluderi si de
violenta. Toate acestea cauzeaza dureri, dar cand trece peste ele, atunci mintea ii
devine mai clari, iar viata sufleteasca 1i devine mai puternica si mai bogata. Isi
recapata increderea de sine.

Povestile din viata lui Ilonka neni sunt universale deoarece sunt construite
din aceleasi roluri si situatii feminine indiferent de coordinatele temporale si
geografice, de culturd, de apartenenta sociald si de culoarea pielii. Povestea
fiecarei femei incepe cu povestea generatiilor antemergatoare. Aceasta este cauza
pentru care destinul mamei, mamei vitrege si bunicii formeaza rolul copilei,
surorii, orfanei, amantei, imigrantei, luptatoarei, femeii inselate, rivalei, femeii
razbundtoare, femeii indragostite, mamei, sotiei, norei, femeii care lucreaza,

% ,Pierdem invelisul protector al sufletului nostru daca egoul nostru ne preocupa prea mult, daca
suntem prea meticulosi si maximalisti, daca ne asumam un martiriu de prisos, daca suntem condusi
de ambitii irationale, daca suntem mereu nemultumiti — de noi, de familia noastrd, de comunitatea
noastrd, de cultura noastrd, de lume — si nu spunem sau nu facem nimic Impotriva, dacad ne
comportam de parca am putea fi izvorul nesecat al altora sau dacé nu facem tot ce putem pentru a
ne ajuta pe noi ingine. Of, in atatea moduri putem pierde invelisul sufletului cate femei traiesc pe
lumea asta.”. Idem, p. 251

10| De ce are nevoie sufletul? Tot ce are nevoie se giseste in tara naturii si a creativititii.”, Idem,
p. 187

LXII



COLOCVII TEATRALE

vaduvei, batranei, prietenei,
colegei, actritei etc. Dar fiecare
rol femeiesc se creeaza datorita
conditiilor si el inseamna doar o
parte a vietii. Este Tnsa cineva
care o insoteste pe Ilonka de-a
lungul intregii ei drum si care se
intrevede  mereu:  Femeia
Naturii. Ea dirijeaza ciclurile
amintite, ea are grija ca lucrurile
el sd aiba o naturalete fireasca,
ca pierderile si procesele
creative sa fie in armonie.™ Tn pofida timpului care trece.

Csilla Konczei aminteste n prefata cartii ei cd cea mai accentuatd
caracteristicd a povestilor de viata ale lui Ilonka neni este cd ea nu vorbeste
niciodatd din perspectiva victimei, nici macar atunci cand povesteste cea mai
dificild, mai nemiloasd, mai desperati sau mai nedreapt situatie.!? Asta e puterea
Femeii Naturii. Asta e forta pe care o putem numi si forta spirituald, cea in virtutea
careia ea stie sd-si priveasca temerile 1n fata. Are puterea sa-si infrunte temerile si
astfel ele pot si o intreme, si o vindece.'®

Patru au fost motivele cele mai importante pentru mine cand am inceput sa
lucrez la textul spectacolului pe care voiam sa-1 fac din cartea vietii lui neni Ilonka.

,,mi-a fost frica”

,,Zic, bine”

Sa ne continudm drumul

Zanele bune

Un gand recurent este frica. Dar llonka neni nu se ascunde de ea, nu fuge
de ea: dimpotriva, frica hraneste perseverenta, credinta, rabdarea si iubirea. Nici
situatiile din apropierea mortii, nici cele mai mari pierderi suferite si nici fricile nu
deformeaza ciclul natural Viata-Moarte-Viata deoarece pentru Ilonka Moartea nu

11 Tnvatam ritmul Viati/Moarte/Viati ca si cavitatile inimii care se umplu, se golesc, se umplu din
nou: invatam acest ritm sa nu devenim victime. Ritmul existd deja, doar ca trebuie sa te inclini in
fata si in spate, incerci sa iei ritmul si pana la urma reusesti. Asa se intdmpla. Pur si simplu.”. Idem,
p. 10

12 Neni Ilonka nu vorbeste ca o victima, dimpotrivd, ea radiazd o fortd extraordinard.” Csilla
Kdnczei-lleana Lacédtus: Ilonka neni, Editura pentru studii europene, Cluj-Napoca, 2002, p. 20

13 | Viata traitad din suflet se deosebeste de cea dirijatd de un ego prin trei aspecte: suntem capabili
sd percepem lucrurile altfel, sa Invatam altfel; mergem cu perseverentd pe drumul batatorit; si
invatim cu rabdare dragostea profunda neprecupetind timp.” Clarissa Pinkola Estéz, op. cit., p. 143
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e antipodul Vietii, nimicitoarea ei, ci conditia care duce spre o viatd noud, o parte
a ciclului. Femeia Naturii accepta existenta ei, asta o pune fata in fata si pe llonka
cu lumea ei interioari si cu spaimele sale. Asa devine puternici si experimentata.**

Celalalt refren este fraza ,,zic, bine”. Aceste doud cuvinte sunt pentru mine
cea mai fireascd formulare a intelepciunii, a acceptarii si a inocentei. Omul inocent
nu poate fi ranit. Fraza aceasta nu este doar o fraza in vant ci esenta filozofiei lui
llonka neni.*

Atentie: Ilonka e inocentd, nu o naiva. Ea este atrasd in mod instinctiv de
ceea ce e bine. Sa nu ne gandim aici la copila sau femeia pe care altii o cred sau o
vad ca fiind buna, societatea. Bundtatea ei nu este dependenta de varsta ei si nu e
un rol. Sa fii inocenta, sa alegi binele in locul raului este o stare care izvoraste din
inima. O stare activa si plind de decizii si de lupte, o stare In care bunatatea ei
apare cu precadere in oglinda celorlalti.

Eul instinctiv, Femeia Naturii poate fi chiar inspadimantatoare daca trebuie
sa lupte ca sa pastreze echilibrul atat de important pentru ea, tot ceea ce iubeste
atat de mult. Ea iti marcheaza teritoriul, raspunde insultelor care ating sufletul sau
spiritul. Devine furioasd, se luptd, 1i rdneste pe ceilalti sau primeste rani, dar
gdseste pentru asta clipa cea mai adecvati, adici alege binele.'®

Progresarea, faptul ca ne continuam drumul este cel de-al treilea leight
motiv 1n spectacol. Caracteristica Femeii naturii, a naturii insasi este ca ea nu sta
pe loc. De la nastere, instinctul vital ne impinge mereu in directia in care putem
deveni mai bogati, mai puternici.t’

14 | Crearea unei relatii cu Natura Striveche este o parte esentiald a individuatiei femeilor, adica a
realizarii eului lor cel mai profund. Ca si realizeze asta, femeia trebuie sa se afunde 1n intuneric,
dar pe drumul care duce acolo si inapoi ea nu poate cadea in capcana, nu poate fi prizonier si nu
poate muri.”, Idem, p.49

,Fiecare creatura trebuie s invete ca exista feline. Fara sa constientizeze asta, o femeie nu se poate
orienta In padurea ei si devine neaparat victima felinelor. Felinele le putem intelege dacd devenim
o fiinta experimentald pe care naivitatea ei, lipsa ei de experienta sau stupiditatea ei nu o transforma
ntr-o fiintd vulnerabila.”, Idem, p. 51

15 _Daci cineva e inocentd, atunci asta Tnseamni ¢4 ea stie s observe problema si si giseasci leac
impotriva ei. Asta e intregul cdmp semantic din spatele inocentei. El nu desemneazd doar un
comportament in virtutea caruia omul reuseste sd nu raneasca pe altcineva sau pe el insusi, ci si
unul in virtutea caruia el stie sa vindece si sd se vindece.”, Idem, p. 146.

16 Dacd este provocatd, o femeie se poate infuria in mod rational pornind de la psichicul ei
instinctiv, si asta e Inspaimantator. Furia este unul dintre drumurile interioare prin care ea creeaza
si pastreaza echilibrul important pentru ea, tot ceea ce iubeste cu-adevarat. Are dreptul sa faca asta,
si periodic si in niste circumstante aceasta este chiar datoria ei morald.”, Idem, p. 338

17 Daci nu ne imbogitim, mergem pana reusim asta. Fie cd ne rupem de viata noastrd creatoare,
fie cd ne marginalizeazd cultura si religia noastrd, fie ca ne alungd familia sau un grup, fie ca
miscarile, gandurile si sentimentele ne sunt amendate, viata noastra interioara si netinuta in frau nu
se opreste, si noi ne continudm drumul. Natura asta a noastra nu e legatd de grupuri etnice. Asta e

LXIV



COLOCVII TEATRALE

Prima data, Ilonka este
alungata de tatdl ei, pentru ca
devine mama la o varstd foarte
frageda. @ Mai  tarziu, ea
experimenteaza diferite forme
ale marginalizarii sau ale
limitarii. Ea isi continua drumul
intotdeauna. Schimba directia,
fuge, paraseste drumul pe care a
mers pand atunci, dar chiar si in
situatia cea mai Intunecatd, cea
mai exasperatd ea observa
lumina datitoare de viatd in directia cdreia porneste apoi. Mai multe scene ale
spectacolului prezinti aceastd schimbare de directie.'®

Personajele pe care o ajuta, Ilonka le gaseste cu limpezimea intuitiei. Pe
ele, eu le-am numit zanele cele bune cat am lucrat la spectacol. Ele reprezinta
pentru mine al patrulea motiv principal al spectacolului. Un taximetrist care o ajuta
sa nasca, portarul unui camin de muncitori care ii ascunde impreund cu copilul ei
nou-nascut si 11 oferd refugiu pe timp de iarnd, doamna de la partid care o salveaza
cand fetita fiind este agresata, pietonul care ii salveaza de la foamete. Pentru ca
zanele acestea bune s-o poata s-o ajute, Ilonka trebuie sa-si infrunte temerile. Ea
cere sau primeste ajutorul oferit, urmeaza sfatul si Indrumarea ,,zanei”, si nu in
ultimul rand isi pune soarta in mainile unui strdin cu toatd increderea. Bagajul de
pornire a acestei increderi si forte sufletesti este valiza verde din lemn in care sunt
primele amintiri ale Ilonkai. In ea, sunt linguri de lemn, papusi si siluete colorate
create pe baza operelor unor pictori tigani. O perna rosie din plus care are forma

esenta naturii feminine de la Benin la Camerun si la Noua Guinee. Aceasta este caracteristica
femeilor din Letonia, Olanda, Sierra Leone, Guatemala, Haiti si Polinezia. Putem sa amintim orice
tara, orice rasa, orice religie sau trib. Poate fi vorba despre orice oras, sat, despre orice loc
indepartat de pe lumea asta. Femeia Naturii, sufletul stravechi este comun peste tot, in toate
femeile. Ele simt si urmaresc fara preget natura straveche.

Daci este nevoie, femeile picteaza cerul albastru pe zidul inchisorilor. Dacd arde ghemul, ele
impletesc inca unul. Daca recolta piere, ele seamana din nou. Dacd nu e usa, ele deseneaza una, o
deschid si isi incep noua lor viata. Femeile persevereaza si ies victorioase asa cum natura straveche
persevereaza si iese victorioasd mereu.”, Idem, pp. 181-182

18 n pofida aspectelor negative, psihicul stravechi si de necontrolat suporti marginalizarea, se
deschide poarta spre dorinta acelei naturi si a acelei culturi care poate asigura asta. Chiar si dorinta
asta Indeamnd omul sd meargd mai departe. Cautarea trebuie continuatd, si dacd femeia nu
regaseste cultura care o incurajeaza, atunci o construieste in sinea ei, iar asta e un lucru foarte bun,
pentru ca atunci cand ea construieste cultura respectiva, atunci aceia care o privesc de mult se
adund insufletiti in jurul ei si declard ¢ si ei cautd asta de la un timp incoace.”, Idem, p. 178
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unei inimi si multe, multe flori. Primele amintiri pornesc din niste radacini de
basm. Frumosul flacdu tigan o ia de sotie pe frumoasa tiganca. Din casatoria lor
se nasc patru copii frumosi si sanatosi, dintre care Ilonka este cel mai mic. In primii
ani de viatd, ea se simte iubitd si in sigurantd, atunci se intremeaza invelisul ei
sufletesc si intrd 1n relatie cu casa ei sufleteasca cea mai intima. Prima suferinta
importantd, cand instinctele fetitei se manifestd puternic se produce atunci cand
mama ei moare. Asa isi pierde viata ei sigura si comoda. Asta e primul moment Tn
care se afunda in absenta oricdrei cunostinte sigure si a oricarei experiente: pur si
simplu asteapta ce va urma. Langa evenimentul real si tragic asta este momentul
in care o noui femeie se naste fiind condusa de firea ei intuitiva. In spectacol,
mama muribunda ii lasd baticul lui [lonkai. Acest obiect o va Insoti pe tot drumul
ei ca o unealti fermecat. In copilirie o ocroteste de frig, iar cand va deveni mama
ea insusi, va lega de el cu acesta. In sfarsit, rolul ,,zanei bune”, adica a femeii de
la partid I-am rezolvat tot prin ,,invierea” baticului.

In realizarea spectacolului de papusi pentru adulti llonka au contribuit:
Kata Palocsay care a cules textele din carte si a regizat productia. Andras Hathazi,
care a facut dramaturgia. Scenografia e semnata de Kata Palocsay, Emese Erdei si
Rebeka Hathazi. Miscarea scenica a fost coreogrefatd de Eniké Gyorgyjakab. La
miscarea marionetei a contribuit Dorottya Balog. Director tehnic: Julia Sipos. In
proiectiile video au apdrut imagini animate bazate pe tablourile unor pictori tigani,
respectiv un fragment din filmul lui Csilla Konczei si a Iui Tibor Schneider in care
a participat Ilonka Lacatus.

Daca privim mai atent enumeratia, vedem ca sunt multe nume de femei
aici. Tncerc sa nu atribui o importanta foarte mare acestui lucru dupa ce spectacolul
a fost jucat, dar in acest context nu se poate sa nu observ asta. Multi spectatori au
spus cd ,,se vede cd e un spectacol femeiesc” si cd ,,se vede ca au conceput-o niste
femei”. Nu stiu ce inseamnd asta, nu stiu cum ar trebui sd Inteleg observatiile
respective. Oricum, ele au fost spuse si probabil nu fard un motiv. Sa fie efectul
vremurilor de azi?

Prima datd s-a intamplat Tn Danemarca: in loc de un volum, poti cere o
persoana care 1si povesteste viata intr-un interval de 30 de minute. Fiecare ,,carte”
are titlul ei. ,,Homeless”, ,,Bipolar”, ,Imigrant” etc. Scopul bibliotecilor umane
este sa putem privi dincolo de copertd, sd cunoastem povestile unor oameni in
speranta ca astfel ni se vor eluda prejudecatile. Daca as face o carte din spectacolul
nostru, i-as da titlul de ,,Femeia Naturii”. Ea incepe cu scena in care o batrana o
pieptana pe actrita si i vorbeste despre frica. Apoi ii da pieptenul ca pe o stafetd
si impreuni cu ea si povestile vietii ei. In ultima scena, dupa ce Emese a terminat
de povestit, sta tot acolo impreund cu batrana (de fapt, o papusa), numai ca deja ea
povestise. S-a incheiat un ciclu. Sau chiar mai multe. Un ceva viu si unul fara viata
s-au perindat cu o naturalete proprie numai teatrului de papusi. Totul a fost o joaca,
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doar confruntarea Ilonkdi Lacatus cu amintirile ei, nu. Pand cand starea ei de
sanatate 11 permitea, a fost in sald, a urmarit spectacolul, 1-a comentat. Erau scene
pe care le-a urmarit cu bucurie, la altele a plans. Publicul putea urmari doua
povestiri: spectacolul llonka si reactiile reale ale lui neni Ilonka. Cand oamenii
aplaudau, ea se ducea la Emese Erdei si o imbrétisa, iar noi puteam sa le aplaudam
pe amandouad: pe actrita care juca si pe persoana reald, a carei povestiri pendulau
pe limita dintre realitate si fictiune asa cum papusii intre viata si moarte.
Degeaba trece timpul. Noi, cei din teatru, suntem mereu in clipa actuala.
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Arta dansului si corpul uman in miscare

Lorette ENACHE *

Rezumat: Studiul de fatd 1-am directionat catre o imagine complexa a corpului
uman 1n migcare, stabilind o relatie invariabild a artei dansului cu teatralitatea si
contextualitatea dramaturgicad. Dansul devine vibratie in discursul teatral, iar corpul uman
devine 0 modulatie sincretica a corporalitatii si a gestualitatii.

Dansul contemporan oferd multiple oportunititi legate de modul personal de
expresie si receptare, abordand un registru divers definit prin fizicalitatea, energia
propriului corp-subiect, sonoritdti multiple.

Arta contemporand traverseaza constant perioade de cautare si interpretare a
spatiilor 1n care geografia corporald se contureaza pe un teren perceptual si interpretativ,
din ce In ce mai personal si intim.

Din ce in ce mai des intalnim Tn arta dansului amprenta unor cautari personale,
ale interogatiilor interioare, nuantand prin fiecare productie spectaculard, un traseu
versatil si in deplin acord cu lumea 1n care ne inscriem geografic.

Cuvinte cheie: arta dansului, corpul uman Tn miscare, miscare si gest,
inteligenta corpului, spectacolul coregrafic

»dpectacolele de teatru sunt sarbatori ale vietii fara bariere, ale libertatii,
ale dorintei de a fi vesnici. Un spectacol transmite viata si putere de a exista in
aceasti existentd pe care o triim o singuri data.”*®

Arta dansului a luat nastere avand la baza ritualuri religioase (crestine sau
pagane), sarbdtori laice, dansuri populare sau de bal (de grup sau in perechi), dar
si prin intermediul unei vaste verietati de spectacole: interludii, mistere medievale,
bufonade cu masti. Cuvantul si corpul uman in miscare, sunetul si gestul sunt
expuse pe scenad; teatrul, dansul si muzica derivd dintr-o rddacind comuna,
generand imagini vizuale, fiind toate trei intr-o relatie continua. Arta coregrafica
in contextul spectacolului teatral detine o pozitie foarte importanta, deoarece
spectacolul teatral se bazeaza pe receptarea cuvantului, cat si pe cea a imaginii
vizuale, ridicand perceptia actului teatral la un nivel superior. Arta dansului in
demersul creatiei teatrale intervine intr-un mod favorabil si nicidecum nu are rolul
de sine stdtator, servind actului teatral in contextul caruia gestualitatea, miscarea

* Conf. univ. dr. la Facultatea de Teatru, Programul de Studii Coregrafie, Universitatea Nationala
de Arte ,,George Enescu” din lasi
19 Aureliu Manea, Energiile spectacolului, Editura Dacia, Bucuresti, 1983, p. 99.
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scenicd, dansul, intr-un cuvant creatia coregrafica, este prezentd. Dansul devine
vibratie 1n discursul teatral, uneori in jur gravitand cuvantul, sonoritatile vocale si
instrumentale, lumina.

Corpul uman creeaza imagini vibrante rezultate prin poetica corporalitatii
si a gestualitatii.

Miscarile dansante au personalitate privilegiata, dansul aflandu-se la
interferenta lumii fizice cu cea spirituald. Necesitatea introducerii vibratiei
corporale in demersul teatral a condus cétre performanta actorului de a functiona
intr-un spatiu bine definit prin cuvant, fizicalitate, forta energiei corporale, cat si
intr-un registru sonor creat special.

Miscarea, gestul, expresia corpului sunt in directd relatie cu tehnica
respiratiei. Modalitatea de abordare a frazei de miscare in sfera expresivitatii
corporale, cat si1n dansul clasic si in cel contemporan, are la baza cateva coordonate:

Stabilirea sensului, cat si amplitudinea miscarii; alternarea planurilor si
fixarea elementelor corporale coordonandu-se succesiunea miscarilor in functie de
tema urmarita sau, in cazul improvizatiei, de energia miscarilor.

»Aldoma teatrului, spectacolul coregrafic se supune dramatologiei si se
contureazd in relationdrile dintre universurile derulate initial, in imaginarul
creatorului si universurile dramatice — realizate scenic.”?

Pentru coregrafi, dansul ca artd a miscarii, st la originea tuturor lucrurilor,
muzica insdsi neputand exista in absenta miscarii, sunetul nefiind decat o miscare
a aerului; ca factor central al ,,triunei horeia”, anticul complex de Dans — Cuvant
— Cant, dansul ca ax al triadei, primeste muzica desprinsa de duhul acestei uniri.
Unii vad In muzica un dans al sunetelor si privesc dansul ca pe o muzica a sferelor,
a corpurilor.

Corpul poate transmite mesaje si fara vreo miscare; sa nu uitd ca in cadrul
spectacolelor de dans contemporan intdlnim adeseori nonmiscarea, ceea ce
reprezintd un cumul de energii si sensuri conduse in spatiul scenic intr-0 linearitate
si simbolisticd aparte. Lingvistii au considerat gesturile drept o forma de limbaj,
gandindu-de si la faptul ca gestul este un insotitor inseparabil al limbajului
articulat (vorbit).

Mediul inconjurator ofera posibilitatea ca fiecare individ sa poata intra intr-
o0 interdependenta cel putin pasagera cu propriile mitologii ale corpului si ale
migcarii traversand la nivel senzorial si motric diferite stadii ale perceptiei
corporale, sesizdnd si captand o varietate de fenomene apartinand dansului,
respectiv miscarii corpului in arta dansului.

Intr-un context mai larg, arta dansului contemporan contine un cod gestual
elaborat prin prisma multiplelor experiente formatoare, iar traditia dansului clasic

20 Raluca lanegic, Trasee coregrafice, Editura U. N. A. T. C. Press, Bucuresti, 2007, p. 111.
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studiat in marile centre si companii, propune o atenta studiere a unui sistem logic
de relatii intre partile corpului, valorizarea gestului si a rolului sdu primordial in
comunicare.

Pentru coregrafi, dansul ca artd a miscarii sta la originea tuturor afirmatiilor
corporale, iar muzica neputdnd exista in absenta miscarii, creaza noi si inedite
forme spectaculare.

Dansul contemporan a preluat din literatura structura de discurs care astazi
se preda si se aplica in cadrul cursurilor coregrafice, dramaturgia de miscare
continud de tip aristotelian (se bazeaza pe constructia ce are la bazd un scop
axandu-se pe cauza si efect, propunand trei teme: tema aleasa, actiunea, realizarea
temei).

Un alt tip de dramaturgie — anume dramaturgia de miscare discontinua —
de tip brechtian, care se construieste din segmentari, cu multiple insertii.

Dramaturgia de miscare rizomatica, de tip deleuzian care propune ca partea
de concept sa fie abordatd din mai multe zone; nu urmareste absenta, nici
rigiditatea arhitecturala, ci creeazd un demers specific.

Dansul 1isi inscrie istoria in corpurile dansatorilor, mai mult decat in
partituri, iar fiecare limbaj coregrafic marcheaza in profunzimea corpurilor un
vocabular gestual explorand spatiul si relatia cu muzica; dincolo de abrevierile
intalnite in dinamica artelor scenice, atingdndu-se metafore abisale, corpul
dezvaluie rand pe rénd: descoperirea — care cuprinde echilibrul si dezechilibrul,
lungime (in corp si in spatiu), volum, gravitatie si transfer de greutate (puncte de
sustinere). Aceste cateva notiuni, parte din vocabularul corporal sunt discursive si
n timp se creioneaza o traiectorie personala avand scopul descoperirii a ceea ce
se numeste constructia: perceptia fiecaruia in fata elaborarii informatiei
condensate a segmentelor corporale, apoi interventia dinamicii, a ritmului si a
vitezei; inlantuirea informatiei si accesarea acestora in diferite perspective (nu
doar pe cea de bazd — perspectiva formei) ci texturd, duratd, directie, intentie,
inertie. Deconstructia — este nivelul la care detinem intregul traseu prezentat mai
sus; ar trebui sa fim in controlul propriilor idei: sa stim unde ne deplasdm, cum ne
miscdm, cat ne miscam si de ce ne miscdm, cu ce intentie si cu ce forta.
Improvizatia este principala, iar fiecare corp va avea o abordare diferitd; astfel,
modul de experimentare, atit cognitiv/rationaltlogic cat si instinctiv (doar prin
corp) prin ruperea formei, suprapunerea de miscari.Cu mijloacele specifice artei
sale, dansatorul devine creator, avand in spate coregraful care traseaza cu
minutiozitatea sensul si demersul coregrafic.

Arta contemporand urmdreste o permanentd deplasare a limitelor, de
cautare continud. Termenul de contemporan se actualizeaza tot timpul; definitia
dansului stabileste ideea de miscari ritmice, plastice si expresive ale corpului
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omenesc, executate in ritmul unei melodii si avand un caracter de artd sau de
divertisment.

»Semiotica dansului contemporan face distinctia intre mai multe tipuri de
dans: popular, ritualic, de caracter, de salon, modern, clasic. Intr-o productie de
dans, inclusiv de dans contemporan, semnele apar sub forma unor elemente
coregrafice: tema, miscarea, gesturile, expresia corporald, utilizarea spatiului
scenic, costumele, recuzita, elemente tehnice (lumina, sunetul, decorul). Mesajul
dansului devine astfel produsul unui acord, rezultatul folosirii sistematice a
diferitelor coduri si conventii coregrafice. Aceastd abordare permite detectarea
modului in care dansul produce sensuri.”?!

Corpul detine involuntar microistorii senzoriale proprii, pe care le
vehiculeaza in cadrul demersurilor creatoare si interpretative, de multe ori acestea
constituie un substrat fin presarat pe traseul creativ colectiv. Trasaturile
dansatorului contemporan contin tensiuni stimulative, constientizarea faptului ca
actul artistic este inseparabil de conditiile lumii in care traieste, de faptul ca
incarcatura afectivd a fiecarui spectacol rezoneaza cu reflectia corpului in
societatea 1n care traim. Din ce in ce mai des intalnim in spatiul scenic amprenta
unor cautari personale, ale interogatiilor interioare, pe care coregrafii si
coregrafele le enunta fie cétre o directie de laborator si experiment, fie cétre o
nuantare a discursurilor declarate prin intermediul produsului finit.

Inteligenta corpului este o resursd ce se activeazd prin atentie si
constientizare asupra miscarilor; legile fizicii creeaza relationarea fireasca a
intelegerii, aprofundarii si functiondrii corpului in miscare; astfel se naste un

e vy

in vedere disponibilittaea fizica, energia si creativitatea.

Arta dansului parcurge directii novatoare apeldnd ca si pand acum la
multiple conexiuni din stiinta si alte arte; gandirea ,,vie” care se naste la intersectia
dintre fizicd, chimie, anatomie, muzica, emotie, suflet, teatru, literatura constituie
vocabularul artistului contemporan.

Miscare si gest: miscarea este deseori inteleasa ca fenomenul ce exprima
deplasarea unor segmente ale corpului uman in spatiu; gestul semnifica abaterea
dintre migcare si factorul gravitational al corpului, iar expresivitatea gestului uman
se naste la intersectia acestora printr-o dimensiune afectiva.

21| grette Enache, Teatru-Dans. Modalitati de comunicare expresiva in dinamica artelor scenice,
Editura Artes, lasi, 2016, p. 101.
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,Rezistentele interioare la dezechilibru, organizate de muschii sistemului
gravitational, vor induce calitatea si incarcitura afectivi a gestului...”??

In prezentul material nu intentionez s continui arcul care descrie parcursul
performance-ului sau al corpului ca factor declansator al diverselor propuneri
scenice, ci mad rezum pentru moment la continutul pe care il consider concludent
si edificator pentru respectarea unui demers teoretic in concordanta cu titlul acestui
articol pentru revista ,,Colocvii teatrale”, si anume: ,,Arta dansului si corpul uman
in migcare”.
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Actorul si personajul sau
Anca IORGA®

Rezumat: Analiza prezentata in aceasta lucrare are ca punct de plecare empatia
interpretului cu personajul, la baza céreia std Tmbinarea dintre imaginatie si trdirea
afectiva. Problema de la care porneste acest studiu tine de activarea si dezvoltarea
cantitatii si calitatii informatiilor mostenite genetic sau dobandite prin experienta proprie
si aplicarea lor in cadrul elaborarii unui personaj. Acest lucru se poate realiza prin gasirea
unor solutii de ameliorare a nivelului de intelegere a complexitati demersului pe care
trebuie sa-| realizeze studentul actor. Ipoteza porneste de la faptul ca trebuie sa avem un
nivel de peste medie al imaginatiei si al nivelului empatic, pentru a putea imbunatatii prin
invitare capacitatea de elaborare a studentului actor. Tn acest context, obiectivele studiului
sunt aplicative i urmaresc Tmbunatatirea procesului de Invatare. Metoda de cercetare a
pornit de la analiza si studiul unui atelier Cehov, in care studentii au interpretat scene din
cele mai cunoscute piese ale acestui autor. Alegerea acestui atelier s-a datorat faptului ca
Cehov este un maestru al introspectiei psihologice, personajele lui fiind foarte bine
conturate si definite. in evaluare s-a urmarit nivelul capacititii de transpunere scenica a
studentilor in personaje. Rezultatele au tinut cont, pe de o parte, de nivelul de recunoastere
al situatiilor si, pe de altd parte, de empatia si capacitatea de redare a studentilor fata de
personajul imaginat. In acelasi timp s-a urmarit determinarea decalajului ce a aparut intre
proiectul mental al studentilor si realizarea scenica a acestora.

Cuvinte cheie: capacitatea de transpunere scenicd, empatie, imaginatie
creatoare, expresivitate

1. Introducere

Capacitatea de transpunere scenicd implicd In primul rand capacitatea
interpretului de a elabora cat mai corect si cat mai detaliat personajul pe care
trebuie sa-1 interpreteze. Deci empatia interpretului cu personajul sdu raméane
punctul cel mai important si momentul de pornire in orice analiza a activitatii lui
scenice. Aceasta elaborare reprezintd, in primul rand, imaginatia interpretului ce
se imbina armonios cu trairea lui afectivd. Tudor Vianu definea aceastd capacitate
ca fiind: ,,aspiratia de a iesi din individualitatea proprie si de a intra in forma unor
individualitati striine...”*

* lector univ. dr. la Facultatea de Educatie Fizica si Sport din cadrul Universitatii Spiru Haret din
Bucuresti
! Tudor Vianu, Estetica, Editura Orizonturi, Bucuresti, 2010, p. 238.
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Problematica cercetarii:

Problema de la care porneste acest studiu tine de activarea si dezvoltarea
cantitatii si calitatii informatiilor mostenite genetic sau dobandite prin experienta
proprie si aplicarea lor in cadrul elaborarii unui personaj. Acest lucru se poate
realiza prin gasirea unor solutii de ameliorare a nivelului de intelegere a
complexitati demersului pe care trebuie sa-l realizeze studentul actor.

intrebirile ce au stat la baza cercetirii:

Acest studiu a urmarit gasirea raspunsurilor la urmatoarele doua intrebari:

Care este relatia ce se stabileste intre elaborarea mentala a personajului i
capacitatea de transpunere scenica a interpretului?

Cat de mult poate fi influentatd prin invatare capacitatea de transpunere
scenica a unui interpret?

Ipoteza de la care porneste acest studiu tine de la faptul ca trebuie sa avem
un nivel de peste medie a imaginatiei si a nivelului empatic, pentru a putea
imbunatatii prin invatare capacitatea de elaborare a unui rol, de cétre studentul
actor.

Obiectivele studiului sunt aplicative si urmaresc imbunatatirea procesului
de invatare. Prin urmare se stabileste nivelul informational la care au ajuns
studentii pand la momentul evaludrii §i se cautd depistarea cat mai detaliatd a
lacunelor existente. Se observa si se stabileste nivelul de cooperare existent intre
partenerii de scend. Se cautd metodele, procedeele si tehnicile care prin aplicare
pot ajuta in constructia personajelor si in dezvoltarea actiunilor scenice. Se
delimiteaza factorii care favorizeaza si factorii care limiteaza activitatea scenica a
studentilor. In acest mod se vor gasi si aplica metode de imbunititire a sistemului
de predare a cursurilor practic-aplicative, lucru care se va repercuta in activitatea
studentilor si in formarea cat mai complexa a viitorilor actori.

2. Scopul studiului:

Pentru realizarea acestui studiu am ales un Atelier Cehov, in care studentii-
actori au avut de interpretat scene din sapte piese scrise de Anton Pavlovici Cehov,
n care apar teme ca: universul lumilor rasturnate, spatiul inchis din care eroul nu
se poate elibera, lipsa de comunicare, asteptarea, anxietatea, lipsa de sens a
existentei.? Ei au interpretat scene din dou piese intr-un act: Ursul si Cerere in
casatorie si scene din cele mai cunoscute piese cehoviene: Livada de visini,
Unchiul Vanea, Pescarusul, Trei surori si Platonov (sau Piesa fara titlu). Alegerea
acestui atelier s-a datorat faptului ca Cehov este un maestru al introspectiei
psihologice, personajele lui fiind foarte bine conturate si definite, piesele lui

2 Banu, George, Cehov, aproapele nostru, Editura Nemira, Bucuresti, 2017
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aducand acel univers uman plin cu eroi ce ne prezinta problemele, framantarile si
neimplinirile lor. (Tanase, 2016) Pentru Cehov, teatrul este o componenta a
existentei ce se demonstreaza a fi importanta in dezvoltarea calitatilor umane, prin
congtientizarea trairilor. Prin urmare el ne permite gésirea identitatii interioare prin
constientizarea, prin dezvoltarea autocunoasterii si prin descoperirea puterii si a
capacitatii de expresie.

Pentru un actor introspectia functioneaza sub forma unei introspectii de tip
experimental, In care prin cdutarea si prelucrarea propriilor senzatii si perceptii
ajunge sa construiasca, cu tot ceea ce este viabil In propriul corp si in propriul
psihic, un nou personaj credibil in fata publicului. Metoda introspectiei este bazata
pe legile si principiile din psihologie, constand in contemplarea interioara a
emotiilor si observarea subiectiva a fenomenelor propriei constiinte.

3. Metoda de cercetare:

Subiectii, alesi in vederea realizarii acestei testari, au fost studenti ai anului
I1, specializarea Artele spectacolului (Actorie), din cadrul Facultatii de Arte a
Universitatii Spiru Haret, clasa conferentiar univ. dr. Mirela Gorea si lector univ.
dr. Dana Voicu.

Studentii au avut de realizat cate un personaj din dramaturgia cehoviana,
ales de profesorii de clasa, pe care 1-au jucat in regim de spectacol, in cadrul unui
examen de arta actorului. Pentru fiecare personaj profesorii au selectionat o scena
reprezentativa din piesele cehoviene, care a fost studiatd pe parcursul unui intreg
semestru. Tn lucru, s-a urmdrit analiza personajului in contextul intregii piese si
abordarea acestuia in cadrul secventei prezentate. Aceste studii din teatrul lui
Cehov sunt folosite in predarea artei actorului deoarece alcétuiesc o galerie de
tipuri umane §i in acelasi timp acumuleaza o intreaga suita de situatii scenice care
pun in valoare calitatile ce evidentiaza personalitatea studentilor.

Preferinta profesorului de clasa in alegerea materialului de studiu s-a facut
in functie de componenta grupei de studenti, obligatoriu fiind recurgerea la
momente §i scene cat mai diverse, urmarindu-se obtinerea performantei in ceea ce
priveste creativitatea, expresia si expresivitatea. Pentru obtinerea unei profunzimi
a demersului, fiecare student actor a avut de realizat un singur personaj,
concentrarea unidirectionata permitand o elaborare mai detaliata i prin urmare
mai corecta, accentul punandu-se astfel pe calitate lucrului realizat.

Inregistrarea stirilor si triirilor subiectilor testati a fost realizati prin
fotografii si prin filmarea Intregului examen. Evaluarea prestatiei fiecarui student
s-a facut prin metoda judecatorilor, notarea realizandu-se prin acordul unui grup
de specialisi avizati, reprezentat de cinci cadre universitare, dintre care 2 profesori
de arta actorului, care au fost coordonatorii grupei de studenti, un profesor de
vorbire, un profesor de dans, deoarece in evaluarea comunicarii nonverbale este
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nevoie de un expert in miscare si un psiholog, care a participat la realizarea
studiului, nu numai in calitate de specialist in psihologia artei, dar si ca absolvent
a facultati de Teatru. Astfel s-a urmarit obtinerea unui juriu avizat, a carui evaluare
sd vizeze o paletd cat mai mare de aspecte, ce {in atat din lumea artei, cat si din
lumea psihologiei.

Pentru evaluare s-a folosit o scala de evaluare cu note de la 1 la 10. Dupa
centralizarea datelor obtinute s-a realizat o medie a notelor in baza carora s-a
realizat o clasificare a evolutilor subiectilor testati. Aceste valori au fost
centralizate in Tabelul 1.

Voi da mai departe cateva exemple de expresii ale personajelor interpretate
de subiectii, cu situatiile scenelor descrise de autor:

Fotografia 1: Duiosie si grija - Unchiul Vania de Anton Pavlovici Cehov

Personajul Elena Andreevna, sofia lui Serebreakov Alexandr
Vladimirovici, in varsta de 27 de ani, stand de vorba cu fiica ei vitrega Sonia (Sofia
Alexandrovna), cu care Incearca sa imbunatateasca relatia. Replica: ,,De ce
plangi?... Haide, haide, fii cuminte!... Ce proasta sunt! Uite ca acum plang si
eu...”

. RE
Fotografia 2: Adoratie, iubire - Pescarusul de Anton Pavlovici Cehov.
Personajul Konstantin Gavrilovici Treplev, fiul artistei Irina Nikolaevna
Arkadina, indragostit de fiica unui proprietar bogat, Nina Mihailovna Zarecinaia,
cu care se intdlneste in actul IV, in momentul in care aceasta revine acasa dupa 2
ani de la fuga ei cu scriitorul Boris Alexeevici Trigorin. lubirea lui Treplev este
neimpartasita, el ramane o victima a lumii in care trdieste, un inadaptat, care se

3 Cehov, A. P., Unchiul Vania, actul ll, in Pescarusul. Unchiul Vanea, Editura Polirom, Iasi, 2016,
p. 245
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considera neinteles de cei din jurul lui. Replica: ... ,Te strig, sarut pamantul pe

care-ai célcat; oriunde as privi, vad numai chipul dumitale cu zdmbetul lui blajin,
994

care mi-a luminat anii cei mai buni ai vietii...

- Trei surori de'Anton Pavlovici Cehov.

b

Fotografia 3: Spaima, mila si compasiune

Personajul Anfisa, care este batrana doica a celor trei surori, In varsta de
80 de ani. In timp ce aduni ajutoare pentru cei carora le-au ars casele, sta de vorba
cu Olga despre incendiul din oras care a lasat multi oameni fara nimic si in care
multi oameni au murit. Replica: S-au adunat cu totii jos, sub scard, ... le-am spus:

,, Poftiti sus, va rog, nu se poate sa stati aici.” Dar ei au inceput sa se tanguiasca
b
5

si sd se jeleasca...’

4 Anton Pavlovici Cehov, Pescdarusul, actul IV, In Pescarusul. Unchiul Vanea, Editura Polirom,
Tasi, 2016, p. 209.

5 Anton Pavlovici Cehov, Trei surori, actul Ill, in Opere Il, Teatru., Editura Tracus Arte,
Bucuresti., 2014, p. 328.
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Fotografia 4: Dezaprobare - Trei surori de Anton Pavlovici Cehov.

Personajul Olga, stand de vorba cu cele doua surori Masa si Irina despre
situatia in care se gasesc si facand pronosticuri pentru ceea ce va urma sd se
intdmple. Tntr-un moment de disperare Masa se destiinuie surorilor ei, care din
cauza convenientelor sociale refuza sa o sprijine. La replica Masei: ... lubesc...
iubesc... Il iubesc... [-ati vazut adineauri!... Ei bine, ce sa va mai spun... intr-un
cuvant, il iubesc pe Vergsinin!..., Olga da urmatorul raspuns: ,,Lasa asta, Masa, eu
tot nu te aud.

Fotografia 5: Deznadejde - Platonov (Piesa fara titlu) de Anton Pavlovici
Cehov.

Personajul Mihail Vasilievici Platonov, invatator intr-o regiune rurala, sta
de vorba cu Anna Petrovna (o tdnard vaduva). Aceasta ii face o declaratie de
dragoste, pe care el o respinge, acceptandu-si conditia de Don Juan de provincie,
ce isi traieste zilnic nefericirea. Replica: ,,Dar parca esti a mea. Pentru mine ai fost
tu facuti?! Du-te la altul scumpa mea... Du-te la altul care si te merite.”’

& Anton Pavlovici Cehov, Trei surori, actul Ill, Tn Opere Il, Teatru., Editura Tracus Arte,
Bucuresti., 2014, p. 341

" Anton Pavlovici Cehov, Platonov, actul 111, Tn Opere Il, Teatru., Editura: Tracus Arte, Bucuresti.,
2014, p. 169.
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Fotografia 6: Stupefactie - Ursul de Anton Pavlovici Cehov.

Personajul Grigori Stepanovici Smirnov, mosier, vine sa-i ceara Elenei
Ivanovna Popova, banii Tmprumutati raposatului ei sot, explicandu-i acesteia ca
daca nu face rost de bani pentru a plati procentele la banca, va pierde propria lui
mosie. Este uimit de faptul ca aceasta nu vrea sa-i plateasca datoria si nici sa stea
de vorba cu el. Replica: ,,la te uita! Prost dispusa... Sapte luni de cand i-a murit

298

barbatul!... Eu insa trebuie sa platesc procentele!...

8 Anton Pavlovici Cehov, Ursul, in Opere Il, Teatru., Editura: Tracus Arte, Bucuresti., 2014, p.
118.

LXXIX



COLOCVII TEATRALE

Datele obtinute au fost centralizate Tn tabelul de mai jos:
Tabel 1: Evaluarea capacitatii de expresie si a transpunerii scenice a
studentilor-actori

Nr.
crt.

Initialele
numelui si
prenumelui

Capacitatea de
expresie
scenica —

Personajul
interpretat

Capacitatea de transpunere scenica

Foto
1

Foto
2

Foto
3

Foto
4

Foto
5

Foto
6

Media
obtinuta

A. M. M.

Nota 5 —
Personajul Irina
(Trei surori)

6,14

B. M.

Nota 6 —
Personajul Nina
Mihailovna
Zarecinaia
(Pescarugul)

6,14

Nota 10 —
Personajul Olga
(Trei surori)

10

10

9,28

G.L. M.

Nota 7 —
Personajul
Masa (Trei
surori)

7,57

H. A M.

Nota 10 —
Personajul
Natalia
Stepanovna
(Cerere in
casatorie)

10

10

9,42

Nota 7 —
Personajul Ania
— fiica
Ravetkaiei
Liubov
Andreevna
(Livada de
visini)

7,28

P. 1. M.

Nota 9 —
Personajul Nina
Mihailovna
Zarecinaia
(Pescarusul)

10

8,85

P.R. A

Nota 8 —
Personajul
Elena
Andreevna
(Unchiul Vania)

7,85
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Nota 6 —
Personajul
Sonia - Sofia
Alexandrovna
(Unchiul Vania)

5

5 4

5

5,00

10.

R. M.

Nota 7 —
Personajul
Anna Petrovna
(Piesa fara
titlu)

5,42

11.

R. E.

Nota 8 —
Personajul
Anfisa (Trei
surori)

8,28

12.

S.D.

Nota 6 —
Personajul
Masa (Trei
surori)

6,57

13.

C.C

Nota 10 —
Personajul
Konstantin
Gavrilovici
Treplev
(Pescarusul)

10

10 10

10

10

10

10,00

14.

Nota 10 —
Personajul
Lopahin
lermolai
Alexeevici
(Livada de
visini)

10 10

10

9,57

15.

C.G.

Nota 8 —
Personajul
Mihail
Vasilievici
Platonov (Piesa
fara titlu)

8,14

16.

Nota 7 —
Personajul
Trofimov Piotr
Sergheevici
(Livada de
visini)

8,14

17.

E.A.C.

Nota 6 —
Personajul
Astrov Mihail

7,00
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Lvovici
(Unchiul Vania)

18.

Nota 6 —
Personajul
Voinitki Ivan
Petrovici
(Unchiul Vania)

5,14

19.

Nota 9 —
Personajul
Grigori
Stepanovici
Smirnov
(Ursul)

10

10

9,28

20.

M.T.S.

Nota 6 —
Personajul
Stepan
Stepanovici
Ciubucov
(Cerere in
casatorie)

6,28

21.

Nota 10 —
Personajul
Astrov Mihail
Lvovici
(Unchiul Vania)

10

10

10

10

9,85

22.

P.N.

Nota 10 —
Personajul lvan
Vasilievici
Lomov (Cerere
in casdtorie)

10

10

9,57

23.

P.G.

Nota 9 —
Personajul
Mihail
Vasilievici
Platonov (Piesa
fara titlu)

10

9,14

24.

S.0.F.

Nota 8 —
Personajul
Epihodov
Semion
Panteleevici
(Livada de
visini)

8,28

Legenda: foto - fotografie
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Media generald obtinuta pentru grupa de studenti a fost de aproximativ
7.841. Mediile relativ mari obtinute de studenti, ne arata ca a existat un grad de
dificultate adecvat nivelului de invatare la care acestia au ajuns. Acest lucru ne
arata ca antrenamentul ce tine de rezolvarea sarcinilor scenice, facut de-a lungul
celor aproape doi ani de scoala de teatru, a ajutat in obtfinerea unei viteze mari de
rezolutivitate §i a unei exprimari scenice adecvate si expresive. Prin urmare putem
spune ca studentii au demonstrat detinerea competentei profesionale, ce se releva
in insugirea etapelor parcurse si valorificarea lor creatoare.

4. Discutii:

Tn acest studiu, ca principal obiectiv, s-a urmarit aplicarea mecanismului
logic specific procesualitatii scenice pe texte din dramaturgia cehoviana.

Capacitatea de transpunere scenica este legata indisolubil de expresivitatea
scenicd a interpretului, modul de apreciere al talentului fiind dat de modalitatea
ideala, corecta, justificatd si organic integrata in imbinarea elaborarii interioare a
mesajului scenic cu o anumita expresie. Conform studiilor realizate pe studentii
actori de-a lungul timpului de catre psihologii, putem afirma ca exista o
corespondentd intre transpunerea scenicd si expresivitatea interpretului, acestia
stabilind in baza rezultatelor cercetarii ca la existenta unui anumit nivel al unei
capacitatii, 1i corespunde un anumit nivel apropiat sau egal al celeilalte capacitati
(Torga, 2019). Acest lucru se remarca si in studiul de fata.

Tn evaluarea personajului elaborat s-a tinut cont de: realizarea cit mai
corectd a unei structuri fizice si psihice a personajului, stabilirea corectd a
dominantei personajului (nivel intelectual, temperamental si afectiv), simularea
cat mai adecvatd a emotiei si a trairilor personajului i corecta justificarea a
monologului interior. Astfel s-a putut urmari nivelul de dezvoltare a capacitatii de
a exprima si de a sustine un rol.

Pentru viitorul actor a fost o experientd care ramane importantd prin
descoperirea calitatilor naturale pe care le detine, prin activarea bucuriei jocului si
a capacitatii de implicare in joc si prin capacitatea de a privi personajul, pe care 1l
interpreteaza, ca pe un tot unitar ce are drept scop obtinerea adevarului
comportamental.

Totodata s-a urmarit punerea in evidenta a capacitatii studentului de a se
folosi de mijloacele de expresie si tehnicile dobandite la toate disciplinele practice
de specialitate (arta actorului, vorbire, migcare scenicd) studiate pana la sfarsitul
anului II. Prin aceasta studentul a trebuit si-si demonstreze competenta
profesionald dobandita prin invatare.

Pentru studentii actori, realizarca momentelor scenice a implicat
participarea cu intreaga lor personalitate. Resorturile interne ale fiecarui student la
scena realizata, directioneaza, dinamizeaza si sustine realizarea artistica a
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demersului. Acest lucru determina o atitudine specifica pentru care studentul actor
se pregateste indelung in repetitiile din timpul semestrului.

Putem afirma deci, ca limbajul simbolic al studentului actor este rezultatul
unui proces complex, cu caracter continuu $i integrator, in care el adapteaza
imitarea realitatii la o realitate proprie a situatiei propuse. Lucia Sturdza-Bulandra
spunea: ,,Fard indoiald, actorul imita, imitatia este insdsi arta lui, insd imita
interpretand, comentand, modificand, apropiind de felul sau modelul pe care-I
imita. 11 transforma, il transforma dupa firea sa si nevoile scenei.”

In vederea constientizirii succesului si/sau a insuccesului realizat in cadrul
Atelierului Cehov, dupa terminarea examenului, s-a recurs la o evaluare tip
discutie a celor cinci judecitori cu studentii actori participanti. In cadrul discutiilor
S-a urmarit obtinerea unei comunicari directe, obiective, elimindndu-se treptat
frica de a fi judecat, pentru ca studentii sd ajunga la eliberare, la abandonarea
autocontrolului restrictiv i a nevoii de confirmare si de aprobare a profesorului de
clasa, considerat de acestia, ca instantd suprema a reusitei lor profesionale. Cei doi
profesori de actorie ai clasei au directionat discutiile si evaluarea prin intrebari
despre ceea ce s-a comunicat, adica spre factorul obiectiv, nu spre ceea ce s-a
simtit, Incercand astfel sa elimine factorul subiectiv, fard sa sugereze modalitatea
personala in care ar fi gandit pentru obfinerea propriileor solutii de rezolvare.
Exemple de abordare in discutie: Concentrarea studentului X pe actiunea si situatia
scenica a fost completa sau incompleta?, De ce?, Problema, respectiv realizarea
personajului, a fost rezolvatd sau nu?, Si-a pastrat concentrarea pe parcursul
scenei?, Personajul a fost realizat sau nu? etc.

Desi toti profesorii fac studii psiho-pedagogice, pentru a putea lucra in
invatamant, in formarea lor predomina specializarea pe care urmeaza sa o predea.
In acest context profesorii cu specializare artistici sunt doar partial avizati in
domeniul psihologiei. Faptul ca juriul a fost alcdtuit din patru profesori de
specialitate i numai un singur psiholog ne arata ca evaludrile reflectd mai mult
latura artisticd a evolutiei subiectilor, decat latura psihologica. Acesta este un
dezavantaj al studiului de fata.

Un alt dezavantaj tine de numarul mic al subiectilor testate, care ne arata
ca studiul reprezintd mai curand un studiu de caz pentru promotia de studenti cu
care s-au realizat evaludrile. Prin urmare nu putem sa vorbim despre o situatie
generalizatd. De aceea rezultatele nu pot fi extinse pentru intregul Tnvatimant
artistic. Pentru aceasta ar fi necesar ca testele sa se dea pe mai multe promotii de
studenti, iar rezultatele sa fie comparate cu realizari similare din lumea actorilor
consacrati.

° George Grigore, Teatrul gestual, Editura Fundatiei Roménia de méine, Bucuresti, 2013, p.121.

LXXXIV



COLOCVII TEATRALE

5. Concluzii:

Principalul scop al actorului este moddalitatea prin care face din arta sa un
prilej de entuziasm si bucurie pentru sine, dar mai ales pentru spectatorii lui.
Emblematic in acest sens raman spusele personajului Nina Mihailovna Zarecinaia:
»-..Acum nu mai sunt ca atunci... Sunt o actrifd adevarata: joc cu placere, cu
entuziasm. Scena ma imbata si ma simt frumoasa. (...) cu fiecare zi ce trece cresc
puterile sufletului meu. Acum stiu, inteleg ca ceea ce facem noi, ori ca am juca pe
scend, ori cd am scrie, principalul nu e gloria, nu e stralucirea, nu e ceea ce visam
eu, ci puterea noastra de a indura. Sa stii sa-ti porti crucea si sa-{i pastrezi credinta.
Eu cred si sufar pentru putin. Si atunci cAnd ma gandesc la chemarea mea nu ma
mai tem de viatd.”'% Acesta este un crez artistic de o impresionanti contagiune si,
in acelasi timp, mobilizator pentru perseverenta de care actorul trebuie sa dea
dovada. Mentionam aici, ca perseverenta la care facem referire are semnificatia de
transpunere a interpretului in personaj.

In acest studiu, in evaluarea capacititii de transpunere a interpretului in
personaj (in cazul de fata transpunerea studentului actor in personajul cehovian),
s-a urmarit conditia interna de realizare a unui comportament expresiv si adecvat
situatiei propuse. Se stie ca aceasta elaborare se realizeaza prin proiectivitate, in
calitatea ei de laturd cognitiva a transpunerii scenice. In evaluarea realizati s-au
urmarit trei parametrii, pe care profesorii i-au considerat ca fiind cei mai
importanti: originalitatea imaginatiei, prefigurarea scenica si trairea afectiva.

Intotdeauna intre elaborarea si transpozitia miscarilor (si in general in
transpunerea in personaj), va exista un decalaj, dar printr-un exercitiu constant si
creator este posibila imbunatatirea acestuia, cici expresia corporald devine un
rezultat al imbinarii dintre mijloacele de expresie si elaborarea interna. Aceasta
este miza pentru care un student se luptd de-a lungul anilor de studiu, iar un
interpret lupta de-a lungul intregii sale activitati. Putem spune ca atunci cand exista
chemare, obstacolul devine un generator de noi stimuli, care va determina o noua
elaborare, iar mecanismul se va repeta, pana cand se ajunge la o forma cat mai
apropiata de personajul cautat, adica de expresia superior comunicativa a acestuia.

Incheiem demersul nostru cu consideratiile lui Cehov, care demonstreaza
cat de putermic este incorporat teatrul in viata oamenilor, prin replica lui Piotr
Nikolaevici Sorin, fratele Irinei Nikolaevna Arkadina din piesa Pescarusul, care
afirmi: ,,Nu se poate trai fira teatru.”!

10 Anton Pavlovici Cehov, Pescarusul, Act 1V, in Pescdrusul. Unchiul Vanea, Editura Polirom,
lasi, 2016, p. 46.
11 Anton Pavlovici Cehov, Pescarusul, Act I, Editura Adevarul Holding, Bucuresti, 2010, p. 184.
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Frica si mila: despre resurectia tragediei in era postpandemica

Alexandra FELSEGHI *

Rezumat: Articolul doreste sd aducd in discutie doud adaptari ale tragediei
antice asa cum au fost ele interpretate de catre dramaturgul si regizorul britanic Robert
Icke: Orestia si Oedip Rege. Introdus in spatiul teatral autohton odatd cu premiera
spectacolului Oedipus, de la Teatrul Maghiar de Stat Cluj, in regia lui Andrei Serban, Icke
se dovedeste a fi una din cele mai interesante descoperiri dramaturgice ale ultimului timp.
Am ales sa tratez cele doua texte in relatie cu optiunea practicienilor de a regandi tragedia
pentru publicul de astazi. in contextul pandemiei, al rizboiului atit de aproape de granitele
Roméniei, tragedia isi gaseste puncte de legatura cu contemporaneitatea. Ea ajunge sa fie,
din nou, receptata la un nivel emotional, mai degraba decat unul intelectual, ceea ce ne
face sd concluziondm cd suntem martorii unei noi etape de renastere a genului, din punct
de vedere estetic si cultural.

Cuvinte cheie: adaptari, tragedie antica, teatru postdramatic, dramaturgie
contemporanad, performativitate

Tn ultimii ani suntem martorii unei spectaculoase renasteri a tragediei. Fie
ca vorbim despre rescrieri ale textelor antice, fie ca subiecte actuale ajung sa fie
tratate intr-o structurd tipicd de tragedie, prin aparitia corului si a raportarii
personajelor la conceptul de hybris - apetenta practicienilor si a publicului lor
pentru acest gen devine indiscutabila. Nu e un fapt intdmplator: evenimentele
foarte recente din realitate ofera senzatia unei precipitari a firului narativ al Istoriei,
creand instabilitati politice pe plan global si emotionale, in plan personal. Valurile
pandemice si valurile de refugiati si de emigranti, razboiul din Ucraina, conflictul
din Siria, revoltele violente din Iran, ascensiunea la putere a partidelor de extrema
dreaptd, criza climaticd - toate acestea sunt fapte majore care ne fac sa
constientizam fragilitatea existentei In aceasta erd in care umanitatea a pretins ca
este invincibild. Natura-mama si natura umana a castigat si de aceasta data lupta
cu Omul - care a ajuns, astfel, sa-si constientizeze hybris-ul.

Daca ar fi sd analizdm contextul democratiei ateniene dintr-0
perspectiva contemporand, la un prim nivel vom observa, asa cum afirma Edith
Hall in eseul The sociology of Athenian Tragedy, ca avem de-a face cu un spatiu

* Alexandra Felseghi este dramaturg si asistent universitar doctor in cadrul Facultatii de Teatru si
Film, Departament Teatru, Universitatea Babes-Bolyai, Cluj-Napoca

LXXXVII



COLOCVII TEATRALE

profund patriarhal, al cirui sistem se bazeazi pe inegalititi de clasi, rasi si gen'.
Tragedia, ca un ,,produs” al acestei forme de guvernare, nu poate functiona decat
ca sprijin si perpetuare a ideologiei sistemului, avand o functie importanta in
educarea maselor. Cu toate acestea, lumea tragediei antice nu este proiectia unei
societiti reale, ci imaginarea unei lumi utopice?, pline de caractere-model,
paradoxuri si idei abstracte, alaturi de mijloace de entertainment. Relatia tragediei
cu contextul politic este indiscutabilad si necesard, indiferent de perioada istorica
in care ea are loc. (Re)imaginarea utopiei nu poate exista decat in urma compararii
acesteia cu o societate a prezentului, a intrebdrilor si dilemelor actuale, a unei
dialectici moderne. ,,Toti oamenii sunt constienti de prezenta tragediei in viata.
Dar, ca specie a genului dramatic, tragedia nu este universald.”®, spune George
Steiner. Aceastd afirmatie vine si pe baza analizei conditiei Eroului Tragic, a
caracterului si a pozitiei lui superioare In relatie cu masele. lata de ce, Marx
respinge Tn totalitate ideea de tragedie*. Eroul tragic nu are de ales decat si-si
atraga pedeapsa cauzatd de vina tragica, pe care nu ar fi putut s-0 evite, Tntrucat
planeaza asupra lui dintotdeauna, ca un blestem. Autoritatea Suprema devine de
necontestat: ea este singura care poate decide destine sau absolvirea de pacate.
Ileana Malancioiu considera ca ideea de ,,vind tragica” trece dincolo de opunerea
eroului la o norma stabilitda de Absolut, ceea ce face conceptul de tragedie sa
supravietuiasca indiferent de contextul religios al unei comunitati, fie ea pagana
sau crestind: ,,Faptul ca Aristotel a folosit acest concept, indiferent daca teoria sa
mai este sau nu intru totul valabila, dovedeste prin sine insusi ca se poate vorbi
despre vina si in legdtura cu tragedia anticilor; (...) vina nu se stabileste Tn raport
cu Providenta, cum pare la prima vedere, ci cu legea morala acceptata ca proprie
lege si incilcatd de citre eroul tragic.”® Cu alte cuvinte, relatia dintre Eroul Tragic
si Destin este, asa cum o formuleaza Andrei Plesu, o combinatie intre fatalism si
hazard: ,,(...)daca am putea face tot ce vrem, tot ce ne trece prin cap, libertatea
noastra ar fi la fel de plicticoasa pe cat de plicticoasa ar fi obligatia de a face numai

! Hall, Edith, The Sociology of Athenian tragedy (pp 93-126), din vol. Easteling, P.E. (edit.) - The
Cambridge Companion to Greek Tragedy, UK, Cambridge University Press, 2011, cit.orig. ,,The
Athenian democracy was a xenofobic, patriarchal, and imperialist community, economically
dependent on slavery and imperial tribute, and tragedy has proved susceptible to interpretation
disclosing its expression of ideas necessary to the systems’s perpetuation, ideas implying the
inferiority of foreigners, women and slaves.”, p. 93

2 |dem, p. 125

3 Steiner, George, Moartea Tragediei, Bucuresti, Editura Humanitas, 2008, p. 18

4 1dem, p. 18

> Malancioiu, Ileana, Vina tragicd. Tragicii greci. Shakespeare. Dostoievski. Kafka, Bucuresti,
Editura Polirom, 2013, p. 137
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ce ni se impune.”® Destinul tragic se naste nu doar prin opunerea eroului la o lege
divind, sau la o lege a cetétii, ci si de a face cea mai dificila alegere intre doud
valori valabile pe care el le contine si pe care nu le poate contesta. Daca in
Antichitate reprezentatia era direct legatd de elementul mitologic si al relatiei cu
Transcendentul si cu Sinele, avand ca scop educarea maselor intr-un spirit civic in
acord cu valorile cetatii, ea capatd astdzi scopul de a activa spiritul critic al
publicului. Pe scurt, ,,datoria” teatrului este aceea de a educa spectatorul in a
distinge moralitatea de imoralitate.

Viata Greciei antice era profund performativa, asa cum aminteste Rush
Rehm n Radical Theatre: Greek Tragedy And The Modern World’, cu toate ci
semnificatia termenului de ,,performativitate” avea un cu totul alt inteles in
comparatie cu modul in care il definim astizi. Intr-o societate dominati de o
cultura orala a transmiterii ideilor, ar fi fost imposibil ca teatrul sa nu fi imprumutat
elemente importante de retorica din dialoguri filosofice in contradictoriu, elaborate
strict ca exercitiu intelectual si de invatare. Paul Cartledge subliniaza acest fapt
prin punctarea asemandrii termenului antic pentru ,actor’(hupokrites) cu cel
insemnand o dezbatere retoricd (hupokrisis)®. Cel mai griitor exemplu pentru
aceasta idee este ultima parte a Orestiei, unde aveam de-a face cu procesul eroului
— reprezentand un exemplu al modului in care ar fi functionat legea si judecata in
antichitatea greac®.

Mult mai aproape de publicul de astazi, teoriile lingvistice elaborate de J.
L. Austin, cele semiologice teoretizate de Saussure, psihanaliza freudiana,
politicile de gen, sau performance art au oferit o viziune mai complexa a
termenului de performativitate. Parafrazandu-I pe W.B. Worthen, genul dramatic
a devenit un gen rezidual de performance, din cauza atribuirii functiei de

® Liiceanu, Gabriel, Andrei Plesu, Despre destin. Un dialog (teoretic si confesiv) despre cea mai
dificila tema a muritorilor, Bucuresti, Editura Humanitas, 2020, p. 44

" Rehm, Rush, Radical Theatre: Greek Tragedy And The Modern World, London, Bloomsbury
Academic, 2014, p 12, cit. orig.: ,,When labelling classical Athens a ‘performance culture’, we
pointr to overlapping areas of public activity - law courts, the assembly, symposia, the gymnasia,
the theatre, and so on - that involved performers and audiences shaping and enacting their idea of
the city. (...) However, it appears that the ‘performance culture’ of democratic Athens had no
trouble distinguishing the stage world from that outside the theatre, and saw no advantage in
blurring the practical and ontological differences between the two.”, p. 12

8 Cartledge, Paul, ‘Deep plays’. theatre as process in Greek Civil Life (pp 3-35), din vol. Easteling,
P.E. (edit.) - The Cambridge Companion to Greek Tragedy, UK, Cambridge University Press,
2011, p 14, cit. orig. ,,In a city pecuriarly governed (in both sense) by use of the spoken work in
public arenas, Athenian theatre was perhaps predictably dominated by antagonistic debate.
Hupocrites,literally ‘answerer’, was the standard word for actor, and hupokrisis was also used to
mean non-theatical rhetorical debate”, p. 14

% dem, p. 15
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performativitate unor evenimente non-dramatice, care nu se bazeaza pe un
scenariu premergitor, ci pe energia si actiunile spontane’®, Performativitatea vietii
din Grecia antica se datora faptului ca un mare procent al populatiei era nestiutoare
de carte si, prin urmare, performarea ideilor a devenit un mijloc pentru ca acestea
sd fie comunicate maselor. Ca urmare, evenimentul in sine reprezenta un act de
manipulare: ar fi fost inevitabil ca mesajul sa nu fie transmis cu o intentie clara,
cu sublinierea anumitor idei convenabile transmitatorului si cu o emotie
subiectiva. Asadar, putea tragedia antica sd detind o functie de ,.trezire” a spiritului
critic in randul publicului ei? Doar in masura in care spiritul critic (si cel civic)
venea in sprijinul ideologiei cetatii. Asa cum aminteste Augusto Boal, revolutia
nu-si are locul in societatea ateniana din antichitate (cel putin nu in ceea ce priveste
receptarea tragediei): ,,Sistemul Tragic Coercitiv al lui Aristotel supravietuieste si
azi gratie imensei sale eficiente. Este, efectiv, un puternic sistem intimidant.
Structura Sistemului poate varia ntr-o mie de forme, facand uneori greu de
descoperit toate elementele structurii sale, dar Sistemul va fi acolo, realizandu-si
misiunea de baza - curdtirea tuturor elementelor antisociale. Tocmai din acest
motiv, Sistemul nu poate fi utilizat de grupuri revolutionare in timpul perioadelor
revolutionare.”!

Intrebarea se pune daca parcurgem in prezent o perioada revolutionara sau
una de reflectie? Ca practician in teatru si observator interesat al evenimentelor
socio-politice ale ultimilor ani, tind sd consider ca trdim astdzi o perioada de
incertitudine cauzatd de o rupturd traumatica dintre o lume pe care o credeam
sigura si o realitate cu un echilibru precar. Aceasta vulnerabilitate pe care o simfim
cu totii naste un teren fertil pentru ideologii si fictiuni extremiste si vehemente,
periculoase pentru masele doritoare de a se Intoarce la un confort, fie el si fals.
Algoritmii retelelor de socializare, precum si unele canale de mass-media afiliate
partidelor si personalitdtilor politice extremiste sunt incontestabil mai eficiente
decat teatrul in ,,modelarea” conceptiilor despre lume ale indivizilor. Din dorinta
noastrd de supravietuire intr-o lume din ce n ce mai infricosatoare recurgem la
decizia milenara a oricaror mamifere aflate intr-un mediu ostil: alipirea de un grup.
Iata de ce, mai mult ca oricand, traim Intr-o lume extrem de polarizata si divizata

10 Worthen, W.B., Drama, Performativity, And Performance, PMLA, vol. 113, no. 5, luna
octombrie, London, Cambridge University Press, 1998, pp. 1093 - 1107 (15 pages), cit. orig.:
,Performance studies has developed a vivid account of nondramatic, non-theatrical, nonscripted,
ceremonial, and everyday-life performances, performances that appear to depart from the authority
of texts. Both disciplines [n.rEdituraperformance studies and literary studies] view drama as a
species of performance drive by texts: as a result, drama appears to be an increasingly residual
mode of performance.” (pp. 1093-1094)

11 Boal, Augusto, Teatru Oprimatilor si alte poetici politice, Bucuresti, Editura Nemira, 2017, p.
94
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din punct de vedere valoric si spiritual. Exista posibilitatea sd ne aflam intr-o0
perioada pre-revolutionara: revolutiile, insd, au loc pentru a inlocui o realitate cu
o alta, proiectatd de revolutionari ca ,,ideald” sau, cel putin, ,,mai bund”. lar in
acest punct, arta are un cuvant important de spus: teatrul poate avea functia unei
repetitii pentru o posibild schimbare din lumea reald; iar aceastd schimbare se naste
initial in interiorul individului. Ceea ce au in comun psihoterapia (ca practica tot
mai frecventa in societate) cu tragedia (ca gen dramatic) este faptul ca ambele se
concentreaza pe explorarea unor emotii de frica si mila, intelese in multitudinea
lor de variante care ne ghideaza raportarea la sine si la ceilalti. Scopurile lor difera,
terapia fiind o experientd personala de lunga durata care urmareste vindecarea, pe
cand reprezentatia de teatru provoaca trdiri intr-un timp limitat, din dorinta de a
transmite un mesaj.

Povestile personajelor mitologice din tragediile antice, a caracteristicilor
lor, a blestemelor Intinse pe generatii (intelese azi ca trauma transgerenationald)
reprezinta o matrita pentru noi mitologii expuse intr-o multitudine de stiluri, de la
SF la realist-psihologic, absurd, modernist, postmodernist la dramatic si
postdramatic. Toate acestea reflectd nevoia creatorilor de a-si regandi propriul
destin Tntr-un context istoric si social mai larg. Iata de ce consider ca tragedia este
expresia artistica ideald a perioadei de reflectie prin care trece umanitatea in acest
moment, iar o resurectie a ei era inevitabila.

*kk

In 2015, teatrul Almeida din Londra anunta sezonul tragediilor grecesti
adaptate, regandite si rescrise in contextul contemporan. Printre productiile
rezultate se afla si Orestia, dupa Eschil, text conceput de Robert Icke, in colaborare
cu Duska Radosavljevié*?. In introducerea adaptarii publicate la Oberon Books Tn
acelasi an, Simon Goldhill formuleaza miza acestei rescrieri ca fiind o necesitate
de a ne apropia astdzi de adevarata menire a actului teatral, valabila in acelasi mod
ca in urma cu mii de ani: aceea de a ne racorda si de a intelege societatea si politica
momentului®®. Noua versiune a Orestiei se construieste pe patru acte, fiecare din
acestea prezentand un episod din lantul de crime al familiei Atrizilor. Actul intai
se concentreazd pe moartea Ifigeniei, doar mentionata in textul original. Optiunea

12 Echipa artisticd a productiei din 2015 era formatd din: Robert Icke (regie si dramaturgie),
Hildegard Bechtler (design), Natasha Chivers (lumini), Tom Gibbons (sunet), Tim Reid (video),
Julia Horan CDG (casting), Simon Goldhill (consultant academic), Duska Radosavljevi¢
(dramaturg), Anthony Almeida (asistent de regie)

13 Aeschylus, Icke, Robert, Oresteia, London, Oberon Books, 2015, p 7, cit. orig. ,,The fact that
Aeschylus himself was redrafting the old and privileged stories to talk directly to new and insistent
politics demands that each new version of his masterpiece speaks to its own modern condition, if
it is be true to the spirit of Aeschylus.”, p. 7
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lui Icke de a insista pe acest aspect (de fapt, de a adapta subiectul din Ifigenia in
Aulis, al lui Euripide) are scopul de a dezvolta personalitatea dictatoriald a lui
Agamemnon. Constructia personajului aminteste extrem de puternic de imaginea
unor lideri ca Vladimir Putin sau Donald Trump (a carui ascensiune in sondaje era
in atentia publicului larg Tn 2015). Mai mult, interventia Rusiei in rdzboiul din
Siria in acelasi an, dar si invazia Ucrainei din februarie 2022, creeaza o legatura
intre contextul tragediei antice si cel actual, oferind subiectului o mai mare
greutate si relevantd. Personalitatea despoticd a lui Agamemnon nu este doar o
amenintare la adresa democratiei, ci si la viata propriei sale familii. Existenta lui
se afla in permanenta 1n vizorul camerelor de filmat si chiar el insusi spune despre
sine cd nu este un pacifist, iar tirile se conduc prin rizboaie!®. Sacrificarea
inocentei Ifigenia in vederea castigarii razboiului 1l transforma intr-un monstru
delirant ghidat in viatd de profetii chestionabile. Uciderea lui in baie aduce teribil
de mult cu celebra imagine din tabloul lui Jacques-Louis David, Moartea lui Marat
(1793), asasinat de Charlotte Corday. In lumina intAmplarilor prezentate, decizia
Clitemnestrei de a-i lua viata este perfect justificabild: crima nu mai este una
pasionald, a unei sotii care doreste sa-si inlocuiascd sotul cu un amant, ci o
rdzbunare a unei mame vaduvite de o fiica. Imaginea celor doi vulturi devorand o
iepuroaicd gestantd (imagine premonitorie din textul original) capata intelesuri
profunde in versiunea lui Icke. Conform lui David Cohen, vulturii aveau o dubla
semnificatie: a casei Atrizilor, dar si a lui Zeus. Uciderea puilor nenascuti
reprezintd atidt moartea inocentei (adica a Ifigeniei), cat si blestemul si pedeapsa
zeului®®. Tn varianta din 2015, accentul teribilei imagini nu se pune pe cei doi
vulturi, ci pe iepuroaica si progeniturile sale - mai exact, pe victimele Clitemnestra
si Ifigenia. In aceasta directie, cei doi vulturi in atac ii au drept corespondenti pe
Agamemnon si pe fiul lui, Oreste. Povestea familiei se construieste in doua
timpuri, care din punct de vedere scenic, au loc concomitent: actiunea din prezent
(expertiza psihologica pe care un doctor i-0 face lui Oreste Tn contextul procesului
de matricid) si_actiunile din trecut (prezentate prin amintirile tulburi si subiective
ale lui Oreste). In procesul sau din ultimul act se dezbate dacd Oreste a savarsit
omorul in deplindtatea facultdtilor mintale, deci premeditat, sau ca o consecintd a

14 Idem, p 28, Act 1, cit. orig.: ,AGAMEMNON: (...) I deal in violence: my life is a violent life.
Countries run on war. I’m not a pacifist.”, p. 28

15 Cohen, David, The Theodicy of Aeschylus: Justice and Tyranny in The “Oresteia’, Greece and
Rome, vol. XXXII1, no 2, luna octombrie, London, Cambridge University Press, 1986, pp 129-141
(13 pag), cit. orig.: ,,(...) the eagles are identified as Atreidae - but the eagle is also the bird of Zeus.
This is, of course , appropriate, since they are the agents of Zeus’ punishment, but it also means
that Zeus is identified with the devouring hare with its unborn offspring (only original sin could
mar the innocence of the unborn - the deliberate portrayal of destruction of the innocent could not
be clearer).”, p. 132
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unui sir de traume serioase cauzate de crimele familiale, ce-l1 fac incapabil si
discearna fictiunea de realitate. Biletul primit de Agamemnon, cu mesajul incriptat
,Child Killer” (,,ucigas de copil”), pe care acesta il interpreteaza ca fiind o profetie,
devine si motorul crimei lui Oreste, care 1i ofera intelesul de ,,Killer child” (,,copil
ucigas”). Repetitia acestei probe din proces de-a lungul textului introduce o tema
politica extrem de actuald in contextul de astazi: dezbaterea asupra corpului femeii
si a drepturilor pe care ea ar trebui s si le asume sau nu. In contextul recentei
anulari a Hotararii Roe vs Wade din SUA si a pierderii dreptului la avort a milioane
de femeli, problematica pe care o expune procesul intentat lui Oreste devine un
subiect ,.fierbinte”. Cine este adevaratul child killer? Dictatorii care pornesc
razboaie dintr-un egocentrism cronic sau femeile care vor sd-si decida propriul
destin? Replica lui Apolon din ultima parte a Orestiei originale ofera urmatorul
raspuns acestei intrebari: ,,Va spun o pilda ca sa stiti si voi cd nu va-nsel./ Nu
mama naste pe copil, precum se zice,/ Ci numai hrana da semanaturii;/ Il naste
tatdl. Ea, ca o strdina pentru el/ Strain, pastreaza rodul, daca-l crutd zeii./ Avem
dovada spusei mele:/ Ca un parinte poate naste fard mama/ Ne-o pilduieste a lui
Zeus fiica, -Atena./ Ea n-a crescut in noaptea unui sin de mama:/ Faptura-asa, n-0
poate naste o zeitd.”'® Discutia despre corpul femeii, redus la a fi un simplu
,recipient” pentru nevoile societatii revine si in secolul XXI, din nefericire.
Anularea unui drept fundamental al femeii (acela de a avea autonomie absoluta
asupra propriului corp) nu va reduce numarul de avorturi intr-o comunitate, ci doar
conditiile sigure in care ele au loc. De ce moartea unei mame sd fie mai putin
importantd ca moartea unui tatd, se intreaba personajul Clitemnestra din Orestia
lui Icke!’. Consider acest aspect ca fiind un punct important pe care adaptarea
contemporana il subliniaza: contestarea egalitatii aparente din ceea ce numim
astazi o ,,societate normala”. Despre aceastd normalitate sociald, Mihaela Miroiu
afirma urmatoarele: ,,Sa observam insa ca ideea de ,,normalitate” e un produs
cultural. Este produsul unei comunitati situate istoric - dar nu al comunitatii luate
ca intreg, ci al acelei parti a ei in postura de a diagnostica ceva ca normal sau nu.
Este normal ceea ce convine celor aflati in postura de a face norme.”*8 Femeile din
tragediile antice detin pozitii-cheie in declansarea si escaladarea conflictului, fiind
cele mai frecvente victime ale trairilor pasionale greu de infrant. Conform lui Edith

18 Tragicii greci (antologie), Orestia. Traducere de G. Murnu, Bucuresti, Editura de Stat pentru
Literatura si Arta, 1958, p. 190

17 Aeschylus, Icke, Robert, Oresteia, London, Oberon Books, 2015, p. 130, cit. orig.: ,,
KLYTEMNESTRA: (...) why does the murder of the mother count less than that of the father?
Because the woman is less important.”, p. 130

18 Miroiu, Mihaela. Gdndul umbrei. Aborddari feministe in filosofie, Bucuresti, Editura Polirom,
2020, p. 23
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Hall, rolul lor de instigatori era dat de conditia de apartenenti la genul feminin®®.
In mod evident, aceste roluri traditionale trebuie puse sub semnul intrebarii si
dezbatute, iar un text ca Orestia este foarte ofertant in acest sens.

*k*x

In 2022, odati cu montarea spectacolului Oedipus Tn regia lui Andrei
Serban de la Teatrul Maghiar de Stat Cluj?°, opera lui Robert Icke ajunge si fie
cunoscutd si publicului autohton. Nu este o intamplare interesul practicienilor
catre acest text clasic si multitudinea lui de rescrieri si adaptari in contextul
pandemiei ultimilor ani. Spectatorul secolului XXI intelege la un nivel personal si
poate empatiza real cu starea de criza, cu urgenta descoperirii adevarului pentru a
o putea depasi. Rush Rehm vorbeste despre frica descrisa in Retorica lui Aristotel,
ca fiind starea de tensiune in asteptarea unui riu iminent?!. Sentimentul de frici
este, probabil, cel mai frecvent intalnit Tn viata de zi cu zi a ultimilor trei ani: frica
de moarte, frica de a nu avea control asupra propriei vieti, frica de conflicte armate,
frica de viitor, frica de breaking news, frica de razbunare a naturii, s.a.m.d. Tot
conflictul din Oedip se bazeaza pe asteptarea raului iminent, actiunile au avut loc
cu mult Tnaintea povestii care se desfasoara in fata ochilor nostri, iar destinul este
deja Tmplinit si de neschimbat. Adevarul se dezvaluie treptat, ca bucatile unui
puzzle care isi gasesc intr-un final locul de drept. Tragedia lui Oedip nu este aceea
de a actiona, ci de a accepta ceea ce nu s-a putut evita - toate acestea in timp record,
pentru a izbavi cetatea de boala si moarte.

Interpretarea lui Icke realizata in 2018 pastreaza aceste elemente si le
contextualizeaza in zilele noastre, in timpul unei campanii electorale din SUA,
chiar Tn noaptea numardrii voturilor. Alegerea spatiului nu este Intamplatoare:
Oedip e candidatul ideal, omul poporului intr-o lume care se surpa din interior. El
insusi isi descrie tara ca avand un organism civic bolnav, o tara care fusese odata
tanara si puternica si care acum se autodistruge. Oedip este produsul acestei lumi,
creat dupa chipul si asemanarea ei. Promisiunile lui impulsive 1n fata alegatorilor
- (aceea de a oferi publicitatii propriul certificat de nastere - o trimitere directa la
disputa din timpul campaniei prezidentiale a lui Barack Obama?? - si de a

19 Hall, Edith, The Sociology of Athenian tragedy (pp 93-126), din vol. Easteling, P.E. (edit.) - The
Cambridge Companion to Greek Tragedy, UK, Cambridge University Press, 2011, p. 106

Mai multe informatii despre productia 2022 se pot afla la urmitorul link:
https://www.huntheater.ro/ro/spectacol/605/oedipus/ (accesat la data de 7.01.2023)

21 Rehm, Rush, Radical Theatre: Greek Tragedy And The Modern World, London, Bloomsbury
Academic, 2014, p 49, cit. orig: ,,In his Rhetoric, Aristotel degines fear as ‘pain or disturbance due
to imagining some destructive or painful evil... so near as to be imminent.’, p. 49

22 In timpul campaniei prezidentiale din SUA, in 2008, a aparut teoria falsa ci Barack Obama nu
ar avea dreptul si candideze, intrucat nu e cetitean american prin nastere. in acelasi an, in iunie,
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redeschide ancheta mortii lui Laios) - se dovedesc a-i fi fatale. Hybris-ul lui este
acela de a fi macinat de ,,virusul sinceritdtii” intr-o lume superficiald si falsa,
fascinatd de imagine si publicitate mai mult decdt de orice. Odatd ce adevarul
ajunge sa-i fie cunoscut, Oedip are de ales: sa-1 faca public sau nu. Aceasta decizie
personala trebuie luatad in timp record: totul in piesa are loc contra-cronometru, pe
fondul numararii voturilor. La finalul noptii, el si familia lui vor infrunta fie gloria
totala, fie damnarea eterna - insa un lucru ramane sigur, acela ca odata cu ivirea
diminetii, viata lor nu va mai fi niciodata la fel. Schimbarea atarna de capacitatea
lui Oedip de a-si asuma identitatea cu luciditate, odata ce pune informatiile cap la
cap. Icke pastreaza si exploreaza inca un element foarte important al textului
original: ironia. Parafrazandu-lI pe Kenneth McLeish, ironia acestei tragedii se
referd la dublarea semnelor, in asa masura incat semnificatia lor ajunge sa aiba
sensuri contrare, ca de exemplu metafora centrald a orbiriiZ,

In privinta personajului Iocastei, ticerea ei devine un fapt explicabil odati
ce aflam de background-ul relatiei cu Laios. Abuzata la treisprezece ani de citre
cel mai puternic om din Stat, insdrcinatd pe ascuns, cu o nastere In conditii
suspecte si un copil ratacit de citre oamenii lui Laios pentru a indeparta orice
dovezi care i-ar fi putut pata imaginea publicd, locasta este o victima. Uciderea lui
Laios, accident sau nu, pentru aceasta tandra si altele asemenea ei, a fost un
eveniment eliberator. In contextul miscarii #metoo, al demascarii unui Harvey
Weinstein sau unui Jeffrey Epstein, imaginea masculinitatii bolnave, misogine si
abuzatoare este foarte vie In mintea spectatorilor de astizi. Sentimentul de mila
(inteleasa ca empatie) se naste in spectator atunci cand cuplul Oedip-locasta si
urmasii lor au de suferit de pe urma mortii unui astfel de personaj. A ticea
inseamnd a minti prin omisiune, iar a minti Inseamna a apara amintirea unui om
atat de detestat.

Ce au in comun toate personajele, Abuzatori-Abuzati, in afara de legaturile
de sange, este exact sentimentul de frica discutat mai sus: presiunea protejarii unei
imagini in fata unei opinii publice neiertdtoare, crude si transante. Daca in trecut
executiile indivizilor aveau loc in piete publice, ele au astazi loc in mediul virtual,
cu acoperire globald si unde continua si ramana ingropate in arhive si pagini de

certificatul lui de nastere a fost facut public pentru a demonstra validitatea candidaturii. Mai multe
informatii la urmatorul link: https://www.bbc.com/news/election-us-2016-37391652 (accesat la
7.01.2023)

23 McLeish, Kenneth, Trevor Griffith, A guide to Greek Theatre and Drama, UK, Methuen Drama,
2003, p 93, cit.orig.: ,,In the progression [ n.rEditura of the play] each event is accompanied by its
own ironical double, so that everything which happens seems to someone in the action to mean
something it does not. (Even the principal metaphor of the play contains its own opposite. When
Oedipus is ‘blind’ to the truth he has his sight; when he achieves full understanding, he blinds
himself)”, p. 93
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cautari. Frica, asa cum spune Oedip-ul lui Icke la un moment dat intr-o discutie cu
Tiresias, este chiar mai mare decat speranta. In aceasta inegalitate dintre frica-
speranta consider ca se afld nucleul intregului mecanism tragic al piesei.

*k*x

Tn introducerea analizei sale despre montarea tragediilor antice in zilele
noastre, profesorul Simon Goldhill se intreaba care sunt motivele pentru care unele
texte clasice mai pot vorbi publicului contemporan despre probleme politice
actuale®*? Raspunsul este simplu: prin tehnica adaptarii. In opinia mea de
practician, adaptarea in teatru se aseamana extrem de mult cu arta restaurarii unei
picturi celebre sau a unui monument. Nevoia principald nu este neaparat una de a
crea o forma noud (desi ea se naste inevitabil, in momentul in care dramaticul
devine postdramatic); scopul de baza fiind acela de a prelungi viata operei artistice.
Pentru a face acest lucru sunt necesare si alte instrumente, care, de cele mai multe
ori, depasesc aria scriiturii dramaturgice. Descoperirea legaturilor dintre Atunci si
Acum, adica a sondarii relevantei istorice, politice a unui text clasic este o aventura
pe cat de complexa, pe atat de satisfacatoare, un exercitiu intelectual In aceeasi
masurd ca unul artistic. La finalul procesului ajungem sd constientizdm
circularitatea destinelor umane, indiferent de erele in care ele s-au intamplat,
ciclitatea istoriei din care, la fel ca eroii tragici, nu ajungem niciodatd sa tragem
invatdminte. Elipticd si complexd, mitica si politica, profeticd si instinctuald,
tragedia revine 1n forta in aceste timpuri marcate de instabilitate pe care le traim,
iar acest lucru nu este nici intamplator, nici de evitat.
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Vaduva vesela 2.0. Andrei Serban

Cristi AVRAM *

Rezumat: Cronica de spectacol ori articolul Vaduva vesela 2.0. Andrei Serban
urmareste parcursul aducerii la zi a unei operete finalizata si oferita publicului in premiera
in 1905. Adaptarea si afilierea unei compozitii muzicale la realitatea contemporana e un
proces anevoios care necesitd o sondare riguroasd in profunzimile libretului, a textului
vorbit si a muzicii pentru a scoate la luminad universalitatea si actualitatea acestora.
Urmarind cele doud variante realizate de regizorul Andrei Serban in Romaénia, cea din
2016 si cea din 2023, incerc sa punctez faptul ca oglindirea prezentului in arta
contemporand nu e doar o necesitate pentru a vorbi omului de astdzi despre lumea sa, ci
si defineste scopul artei, datoare sd indrepte privirea receptorului spre sine si spre lumea
din jurul sau.

Cuvinte cheie: opereta, adaptare, actualizare, regia prezentului, Opera
Nationald Roméana lasi

,In special in lumea de azi, cand totul, la toate nivelurile,
pare sd se deterioreze iremediabil, e foarte usor sa depunem
armele spundnd. «Nu se poate face nimic!» Chiar daca
aparent e adevarat, este totusi o minciund, pentru cd, oricdt
ar fi de neagra situatia in care ne aflam, intotdeauna ceva e
posibil. Sa ne plangem ca totul e groaznic e mult prea usor,
sd capituldm e distructiv si nu duce nicdieri.”

Se invoca destul de frecvent sintagme deja bagatelizate precum ,,teatrul
oglinda a prezentului” ori ,.teatrul aici si acum”, desi ele par a fi o conditie
intrinseca a acestei arte, fiind chiar o clauza eliminatorie in procesul trecerii rampet
a unui spectacol. Totusi, avem nesansa de a fi martorii unor productii artistice
suspendate in timp, care par sa nu apartind niciunei perioade si, ceea ce € mai
problematic, sd prezinte doar evenimente sub asa-zisa cupold a atemporalitatii, a
universalitatii. Naturile umane reprezentate de personajele unui spectacol si
problematicile cu care ele se confrunta sunt, Intr-adevar, aceleasi de secole si
secole, iar ochiul privitorului are capacitatea de a face asocierile care-i sunt la

* asistent universitar doctor la UNAGE lasi, Facultatea de Teatru — Regie si asistent de regie la
Opera Nationala Romana lasi
! Andrei Serban, Niciodatd singur, Polirom, Bucuresti, 2021, pp. 37-38.
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indemand. Se pune in discutie insd misiunea creatorului de spectacol, cel dator sa
ofere o directie, cel care opteaza pentru o anume interpretare, revenindu-i, de fapt,
sarcina de a indrepta atentia spre un anumit orizont. Ce anume din prezent poate
fi suprapus unui subiect deja cunoscut, care sunt granitele alipirii unor fapte etern
valabile de cele ale momentului actual? Iata cateva intrebari care ne determina sa
facem o analizd a ideii adaptarii unui spectacol, caci actualizarea continua a
teatrului, aducerea lui la freamatul prezentului, face ca arta sa raspunda nevoilor
omului contemporan.

Peter Brook spunea ca ,teatrul este ca viata, dar mai concentrat?, iar
viata apartine oamenilor momentului actual, datori sa-si inteleaga timpul si sa-i
decodifice enigmele, chiar dacd, uneori, recurge la mijloace apartinand trecutului.
Astfel, sprijinit pe trecut ori nu, artistul secolului nostru incearcd sa raspunda
nevoilor receptorului contemporan, sa-i vorbeasca despre actualitate intr-o forma
recognoscibild care sd-l1 apropie de artd, sid-1 atingd prin chiar vecinatatea
tematicilor abordate. Arta devine un fragment din realitatea pe care consumatorul
o recunoaste. Spectatorul, in cazul artelor scenice, nu priveste din fotoliul salii la
o reproducere muzeala (teatrala, coregrafica ori de altd naturd), ci imbraca haina
unui trecator oprit in preajma unei scene care se poate intampla in imediata sa
proximitate. Scena nu e datoare sa incastreze in timp o anumita opera, de altfel e
imposibil sd o citesti altfel decat cu ochii si mentalitatea omului prezentului, caci
doar fotografia si pictura pot fi amprente reale ale unei perioade. Sacralitatea
scenei si distanta eroilor fata de publicul spectator sunt concepte desuete inca de
la nasterea teatrului naturalist, dar, din nefericire, acestea s-au infiltrat in salile de
spectacol chiar si in secolul XXI in randul puritanilor mofturosi. Invocand adesea
fragmentul de ,,arta pentru artd”, desi zicerea le este profund strdina, conservatorii
nu fac decat sa ramana blocati in pareri retrograde, camuflate intr-un simt estetic
rafinat.

Procesul adaptarii si al reactualizarii unei lucrari e unul anevoios in care,
prin indoieli si argumentari multiple, se cautd in substraturile unei lucrari
rezonantele care sd o transforme intr-un bun al prezentului. Cu alte cuvinte,
sondand in marile capodopere, creatorul spectacolului, caci la el ma voi referi,
aduce la suprafata trecutul etern, epurat de mijloacele specifice altor timpuri, si il
imbraca in haina actualitatii. Esenta e imperturbabila atata timp cat o opera dainuie
de-a lungul timpului, fapt ce permite creatorului modern sa transforme ceea ce s-
a clasicizat in constiinta colectiva si sd o prefacd intr-o opera noud. Mereu aceeasi,
dar totusi de fiecare datd altfel, opera unui clasic, are disponibilitatea de a fi
»rescrisa” prin ochii prezentului. Se intdmpla uneori ca, din dorinta inversunata de

2 Apud George Banu, Repetitiile si teatrul reinnoit — secolul regiei, trad. Mirella Nedelcu-Patureau,
Editura Nemira, Bucuresti, 2009, p. 297.
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a aduce 1n prezent o lucrare a trecutului, aceasta sa fie tradata, astfel ca subiectul
pe care il propune sa devina un pretext derizoriu, ce nu suntem datori sa-1 luam in
seamd. Sunt de parere cd atunci cand opera originald isi pastreaza structura si
sensurile, lasdnd doar sa respire din interior pulsiunile prezentului, atunci
mecanismele adaptarii sunt functionale si raspund omului de astazi, oglindindu-i
realitatea asa cum, este deja dovedit, a facut-o si in momentul nasterii operei
originale.

Pentru o mai explicitd argumentare a celor mentionate voi aduce in
discutie un spectacol al Operei Nationale Romane lasi — Vaduva vesela de Franz
Lehar, opereta ce poarta semndtura regizorului Andrei Serban, un nume sonor atat
al scenelor autohtone cét si, mai ales, al scenelor internationale. Opereta realizata
la Tasi n februarie 2023, bine-cunoscuta publicului meloman, este a patra versiune
pe care regizorul o semneazi in cariera sa®. Propunerea actuald se poate numi, de
fapt, o revizitare a variantei din 2016, o coproductie, pe atunci, intre Opera
Nationalda Roméana lasi si Opera Nationala Bucuresti, beneficiind de o despovarare
de grotescul lumii imaginate de regizor in prima versiune. Oglinda vremurilor din
2016 reflecta pierzania unei tari ipotetice, similard prin nume cu regiunea
Moldovei — Moldrosovia, deci, prin extensie, se facea trimitere la intreaga
Romanie.

Andrei Serban e un fervent pedepsitor al clasei politice si a curentelor
derapate din viata sociala a prezentului, vorbind prin subiectul evident politic al
operetei despre prabusirea tarii noastre, despre incultura si lipsa de etica a
politicienilor vremii, despre degradarea umana irecuperabild a unui popor devenit
superficial si meschin in goana continua dupa bani. Lumea din spectacolul Vaduva
vesela a lui Andrei Serban din 2016 nu e cu nimic diferita de cea a lui Caragiale.
Elementele distinctive nu sunt, deci, de fond, ci de forma. Handicapul lingvistic al
miticilor si al politicienilor e doar adaptat la lumea prezentului, caci textul vorbit
al operetei e o culegere de perle deloc rare din Romania, adunate laolalta de
umoristii Radu Paraschivescu si Andrei Plesu.

Libretul si textul original al operetei sunt aparent nevinovate, dar, n
esenta, gdunosenia oamenilor din tara numitd Pontevedro se observa fard echivoc.
Satira e un gen sensibil si periculos, ale carei fraie trebuie bine strunite. Astfel,
Vaduva vesela din 2016 se apleca explicit asupra criticii, iar amestecului de mici
povesti din varianta propusa de Lehar ii erau brodate altele noi, personaje inventate
de Andrei Serban care reflectau stadiul intelectual si uman dezamagitor in care se
aflau poporenii Moldrosoviei. Din nefericire, si acest lucru il acceptam cu greu,
chiar daca limbajul bolovanos si ilogic al personajelor era atit de usor

% Andrei Serban a mai montat Véiduva veseld de Franz Lehar Tn 1984 la Welsh National Opera din
Cardiff, Tara Galilor, si Tn 1999 la Wiener Staadsoper, Austria.
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recognoscibil. Publicul din sala de spectacol il aude frecvent si il recepteaza ca pe
o ciuma ce a infestat intreaga tard. Arta are si rolul de a condamna devierile
halucinante, iar Vaduva vesela era, in mod clar, un gest de revolta al regizorului,
dezamagit ca ai sdi compatrioti vorbesc, gandesc si se comportd in acel fel.
Moldrosovia, tara care risca sda intre in faliment dacd miliardele unei
moldrosovence, Hanna Glavary, sunt retrase din bancile patriei, prin posibila
casdtorie cu un francez, isi meritd destinul. Populata, in mare parte, de o masa de
oameni lipsiti de orizont si condusa de politicieni fard perspectiva, aceasta tara
ipoteticd se face vinovati de propria soarti. In abordarea din 2016 transpare o
dezamagire profunda referitoare la Romania, focusul indreptandu-se, mai degraba,
spre micimile celor care pun la cale salvarea tarii, desi acestea raman scopuri
adiacente. Incercind si critice moldrosovenii, spectacolul propus de Andrei
Serban atunci, minimaliza eforturile redescoperirii unei iubiri ce nu s-a stins
niciodata si care a provocat rani adanci in sufletele personajelor principale — Hanna
Glavary si Danilo Danilovici.

Prin abundenta detaliilor legate de lumea desantata a Moldrosoviei
atentia nu se mai indrepta inspre incrancenarea eroilor de a se provoca unul pe
celilalt si recunoasci ce simt. In mod sigur, un spectacol este sirac atunci cand
urmdreste o singurd tema, cand indreaptd privirea spectatorului doar catre un
punct, dar una dintre multele teme abordate trebuie si-si ocupe locul fruntas. In
cazul operetei Vaduva vesela, subiectul atat de ofertant Tmbie la astfel de
propuneri. Tara ipotetica din Balcani, devine Romania si, prin adaptare, i se face
o radiografie drastica.

Adaptarea nu tradeaza, deci libretul si opereta, doar opteaza pentru a
defini mai clar micul stat la care facea trimitere Lehér. Desi echivoc nenumita
Romania, multiplele detalii fac sa dispara orice dubiu ce poate starni confuzii. Ba
mai mult, coregrafia propusa de Andreea Gavriliu in 2016 sublinia si intarea
identitatea statului persiflat — horele, dansul pinguinului, festivismul miscarilor
sincron care parca aminteau de serbarile ce glorificau conducatorul comunist, cat
si vulgaritatea unor oameni, in deosebi politicieni, care-si fabrica fara jena un cult
al personalitatii extrem de periculos. Andrei Serban amintea cu amardciune ca,
desi eliberati de jugul comunismului, mentalitatile oamenilor prezentului sunt inca
atasate de aceastd perioada. Serbdrile din epoca de glorie a comunismului si-au
lasat o amprenta profunda asupra asa-ziselor noi abordari ale politicii, arma subtila
prin care oamenii simpli se transformd in ,,masa de manevra a unor goldnasi
inchipuiti.” Se poate observa deci, o subliniere a pericolele in care se afla un stat
bantuit de aceleasi fantome, dar care, pare-se, au astdzi o altd infatisare.

Opereta e, n orice caz, mai permisiva decat ,,sora ei mai mare, opera”.
Desi multe dintre subiectele operetelor sunt similare si au o dramaturgie deficitara,
Vaduva vesela face nota discordantd. Atat din punct de vedere al insiruirii
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evenimentelor, cat si, mai ales, din punct de vedere muzical e o bijuterie. Lucrarea
bine scrisa si subiectul acesteia extrem de ofertant respira de actualitate. E tentant
si neblasfemic sd o actualizezi, sa o transporti in orice tard si colt de lume atata
timp cat 1i cunosti tarele. Dincolo de relocarea ei Tn Roméania, Andrei Serban 1i
pastreaza nota de universalitate prin optiunea de a nu fi jucatd doar in limba
autohtona, ci de a fi adunate laolaltd mai multe limbi de circulatie internationala.
Incercarea curajoasa subliniaza Babelul tematic si pastelat al lumii contemporane
in care, desi oricine poate intra intr-o conversatie cu oricine, se spun putine lucruri
de substanta. Totodata, ni se releva si faptul ca identitatile se pierd in masa de
incercari neizbutite ale personajelor de a deveni eroi ai salvarii patriei iubite:

,,De obicei, opereta se canta in limba tarii in care se joacad, dar, ca un
omagiu adus lui Lehar, nascut in Komaron (pe atunci in Ungaria, azi in Slovacia),
descendent dintr-o familie care venea din Moravia, o mica tara din Imperiul
Austro-Ungar in care convietuiau germani, cehi, slovaci sarbi, croati, sloveni,
romani, italieni, polonezi etc. [n.n. am optat pentru patru limbi in care sa fie
cantata.] Acest incredibil amalgam de etnii ne-a dat ideea sa folosim diverse limbi
in textul vorbit si cdntat, amestecul aducdnd o culoare familiara atdt timpului
nostru, cdt si al lui Lehar. lar alegerile au fost dictate de diversitatea impresiilor
create in muzicalitatea ansamblurilor, ariilor si duetelor: ceva suna mai just in
germanad, altceva parca e mai convingdtor in francezad, iar romdna §i engleza au
tonalitdtile lor specifice, fiecare trezind sentimente corespunzdtoare.”™

Ne preocupa de acum ce se pierde si ce se castiga prin varianta revizuita
propusd publicului in 2023, caci procesul adaptarii continud. Dupa sapte ani,
vremurile s-au schimbat, problemele diferda, iminenta unor catastrofe de mari
proportii Inspdimantd intreaga omenire de la izbucnirea Razboiului ruso-
ucrainean. In Romania clasa politica e alta, dar mereu aceeasi, un nou argument
ca lumea politicienilor lui Caragiale se suprapune in continuare politicii autohtone:
»este admirabild, sublimd putem zice, dar lipseste cu desavarsire.” Viziunile
retrograde nu deschid cdile spre progrese, dar acum pare si dificil ca acest lucru sa
se Intdmple. Cu toate acestea, Andrei Serban nu mai adoptd pozitia de critic
inversunat al felului 1n care e condusa astdzi Romania, nu mai condamna oamenii
simpli abandonandu-i in propria nemernicie. Personajele din popor se salveaza de
data aceasta, dincolo de metehnele pe care le poarta in carca, prin iubire. Romanii
anului 2023 sunt, in viziunea lui Andrei Serban, mai sensibili, mai iertatori, mai
nevinovati. Principiile lor, desi vehemente 1n scena septetului din actul II — sauna

4 Din caietul program al premierei spectacolului Viduva veseld de Franz Lehar, 2016 — argumentul
regizorului.
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Glavary, sunt mai usor de clintit. Fondul acestor oameni simpli e acelasi; se
multumesc in varianta 2023 cu sampania oferitd de ambasadorul Zetta n Salonul
Roz. Ironia e mai find, iar moldrosovenii deveniti acum pontevedrini, asa cum si-
a dorit Franz Lehar, sunt cu mare usurinta pacaliti de ambasador, dar 1si joaca rolul
cu scrupulozitate. Desi Bursa a cazut, un alt element de noutate acum, strdin din
punctul meu de vedere maselor, pontevedrinii se bucurd de putinul pe care-I|
primesc si se multumesc cu atat.

Micile divagatii de la tema principala, pe care o vom detalia mai tarziu,
sunt mai putin covarsitoare si, cantitativ, au o pondere mai mica, putand fi intalnite
sporadic. Abordarea e vadit sensibild, caci Hanna Glavary si Danilo Danilovici,
imediat ce se intalnesc, sunt din nou stdpaniti de emotia care-i lega odinioara.
Orgoliile i-au despartit si tot acestea 1i impiedica sa se regaseasca. Daca Danilo
Danilovici era o beizadea ce se sprijinea pe rudenia cu regele Nikitauc, o alta aluzie
la un politician iesean al perioadei 2016, permitandu-si arogante si excese de orice
fel, in noua variantd e un functionar blazat si fard orizonturi, care-si spulbera
amarul in petreceri. Singura sansa de salvare a celor doi eroi, dar si a personajelor
din preajma lor, este redescoperirea iubirii, acceptarea sincerd a sinelui si a
propriilor emotii. Intr-o lume a falsurilor, a mastilor, a imposturii si minciunii,
singura parghie de control ramane dragostea sincera. De data aceasta, odata cu
dialogul ce preceda duetul bine-cunoscut Lippen Schweigen, ne dam seama ca
optiunea de a se canta n mai multe limbi reprezintd, de fapt, ecoul acelorasi vorbe
—te iubesc, la fel de fermecator si cu aceleasi reverberatii in orice dialect posibil.

Fara a se resemna in fata derapajelor ce inca se intdmpld in Romania, dar
optand pentru o propunere mai putin satirica, Andrei Serban nu condamna agresiv
politicienii, desi le scruteaza comportamentele, ci Incearca sa priveasca spre cerul
senin ascuns de innourata noastra societate:

LwAstazi realitatea nu mai e aceeasi. Derapajele si ipocrizia politicienilor
au luate alte forme, poate mai subtile si perverse. Nu le vom schimba noi, nici nu
avem aceasta misiune. Ce a ramas neatins, in versiunea prezentd, e puritatea
temei dragostei autentice. Am taiat si scurtat mult dialogurile vorbite cu intentia
sa lasam melodiile magice ale lui Lehar sa ne incalzeasca sufletul. Vaduva vesela
2.0 ne ajuta, chiar in acest moment dificil, sa fim invadati de speranta, vorba lui
Lehar: «Cénd esti atins in inimd, cand simti durere si bucurie ca si in viatd...» "

Mai mult decat atat, nu doar Hanna Glavary si Danilo Danilovici sunt
consumati pe dinlduntru in absenta iubirii, nu doar ei tdnjesc sa-si gaseasca tihna

5 Din caietul program al premierei spectacolului Véiduva veseld de Franz Lehar, 2023 — argumentul
regizorului.
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intr-o dragoste adevarata, ci aproape toate personajele traiesc acelasi zbucium.
Marturie stau scenele de o reald poezie din timpul ariei Vilja (actul al II-lea), in
care doud cupluri de pontevedrini se regdsesc intr-o miscare tandra ce doar

vvvvv

aproape fara niciun scop, in cdutarea iubirii, luati de mana de cétre balerine pentru
a se indrepta pe drumuri necunoscute, dar mereu in tandem unii cu ceilalti. in
cautarea iubirii, realitatea ideala se intretaie cu cea reald. Ca intr-un vis Hanna Ti
apare lui Danilo mai Intdi In imaginar, o adora in ganduri si apoi o confruntd in
realitate. Pe de alta parte, Danilo se infatiseazd in gandurile Hannei ca intr-0
proiectie atunci cand e amintit de ambasadorul Zetta la receptia din actul 1. Pe
parcursul celor trei acte, adeseori avem sentimentul ca nu tot ceea ce ne pare aievea
e Infatisarea clard a adevarului. Varianta 2023 a Vaduvei vesele e, asadar, o
adaptare mult mai emotionald. Se pare, omului prezentului 1i lipseste iubirea
tainicd, profunda, sincera, cea care i-a tinut vii pe Hanna si Danilo in epuizarile lor
prin lume.

Drept concluzie, voi face trimitere la un fragment din O biografie, carte
publicata in a doua editie de catre Andrei Serban in 2012, moment la care abordase
doar de doua ori opereta Vaduva vesela. Se pare, parcursul unghiului de atac si
interpretare regizorald au fost similare cu cel al vaduvelor de la lasi:

,»Cu Vaduva vesela nu ma simteam atras de efectele facile obisnuite in
reprezentatiile de operetd. Intr-o prima versiune, la Cardiff, am fost influentat de
filmul cu acelasi titlu al lui Stroheim, care si azi mi se pare cea mai indrazneata
interpretare a lumii decadente, dezorientate a acestei operete, in care
nationalismul artificial si retoric ascunde o lacomie aproape animalica pentru tot
ce e material. Imagini destul de desucheate din film apareau si in versiunea mea
scenicd. Nu tin sa le descriu, pentru a nu-i soca inutil pe iubitorii de opereta,
obisnuiti poate, asemenea englezilor, cu traditia vodevilului usor, placut si vesel,
ca §i protagonista titlului cu pricina. Atmosfera in spectacolul meu avea o tenta
de umor negru, uneori riscand poate sa estompeze povestea de dragoste din prim-
plan. Daca Hanna Glavary si Danilo nu se ridicau deasupra promiscuitatii
generale, balanta se apleca in favoarea lumii sumbre si opereta devine cabaret
satanic. Ideea lui Lehdr era totusi diferita, luminoasd: in ciuda a tot si a toate,
dragostea Tnvinge.

Cand loan Holender mi-a propus sa montez o noua Viaduva veseld la

Viena, eram convins ca trebuie sa restabilesc echilibrul si sa dau Cezarului ce-i
al Operetei. Am facut tot ce am putut ca dragostea sa triumfe la Staatsoper i, in
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ciuda unui decor greoi si fara vino-ncoace, intriga amoroasa se ridica deasupra
tuturor celorlalte.”®
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Corect/Gresit vs. Posibiliate/Alegere

Laura BILIC®

Rezumat: Categorisiti ca buni sau rii inca de la nastere (un copil bun nu plange
prea mult), suntem treptat atat de prinsi In Ingrengaturile aprobarii/dezaprobarii incét
suntem paralizati din punct de vedere creator si ajungem s nu cunoastem propria noastra
naturd umand. Prin urmare, consider ca foarte important in pedagogia Artei Actorului este
inlocuirea notiunilor de bine/rau, corect/gresit cu notiunile de posibilitate si alegere. Am
constatat faptul ca un instrument eficient pentru a depasi constrangerile instituite de
notiunile bine/rau este familiarizarea studentului cu metoda Viewpoints, deoarece aceasta
are la baza colaborarea spontana si intuitiva a unui grup de actori, care, impreund, creeaza
actiuni si situatii teatrale noi si Indrdznete. Viewpoints 1i antreneazd pe artistii scenei
(dansatori, actori, performeri) sa asculte cu tot corpul, sa receptioneze si sa utilizeze tot
ce se intdmpla in jurul lor, antrenandu-i astfel sa pastreze creatia scenica doar in Prezent,
doar Aici si Acum, singurul loc unde se naste Arta Teatrala.

Cuvinte cheie: Aici si Acum, artd non-ierarhica, Posibilitate si Alegere, creator

Incepand cu anii 2000, aria teatrului a devenit tot mai ampli. Acum teatrul
este institutionalizat sau independent, are loc pe scena ,,mare” sau in spatii
neconventionale, cuprinde educatia, dezvoltarea personald, uneori terapia, are la
baza piese clasice sau improvizatii ndscute in interiorul echipei, este fizic, social,
politic, documentar, vizual, site-specific, devised si, in ultimii ani, chiar virtual.
Azi, teatrul este oglinda unei societati complexe si diverse, care se dezvolta cu o
vitezd ametitoare. In urma cu mai bine de doi ani, cAnd am fost socati de cat de
imprevizibild poate fi istoria si cidnd am fost obligati la restrictii si izolare, ma
intrebam cu teama daca teatrul va supravietui, dacd nu cumva traim ultimele sale
clipe.

Dar azi, cand amenintarea pandemiei a fost Inlocuita de cea a razboiului si
a inteligentei artificiale, teatrul imi apare ca cea mai puternica dintre arte. in
vremuri grele, cum speram sa nu mai traim vreodatd, de conflict armat, teatrul
uneste si solidarizeaza oamenii, fiind 1n acelasi timp o terapie si un balsam post-

* Lector universitar doctor la Facultatea de Teatru, Universitatea Nationala de Arte ,,George
Enescu”, lasi
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traumatic. Analizdnd impactul razboiului din Ucraina asupra teatrului, criticul de
teatru Cristina Rusiecki concluzioneaza: ,,Fiecare festival de teatru la care am
participat anul acesta a invitat o trupd din Ucraina. Ororile povestite la cald au
cunoscut diferite modalitati de abordare scenicd, in diferite grade de distantare. De
fiecare data, discutiile care au urmat dupa spectacol au aratat niste artisti gata sa
gdseasca solutii pentru a ajuta, dupa puterile lor, populatia aflata sub teroare. Fie
ca mugzicienii au cantat pe strazi ca sa mai aline durerea civililor, fie ¢ actorii au

citit povesti in gurile de metrou ca sa aducd un strop de liniste copiilor speriati, fie
ca si-au transformat institutiile in adaposturi si au distribuit apd si ajutoare, din
povestile lor a reiesit de fiecare datd acelasi efort de mobilizare sutd la sutd in
sprijinul celor ce si-au pierdut casa si normalitatea existentei.”

Pe de cealalta parte, daca viitorul va apartine inteligentei artificiale tot Arta
Teatrului va rdmane refugiul unde oamenii vor regasi normalitatea si sentimentul
ca nu sunt singuri. Arta scenicd, fie ca este teatru, dans, performance, are la baza
sentimente umane reale, ce au loc doar Aici si Acum, prin urmare nu pot fi
replicate, inregistrate sau simulate. Si chiar daca la inceput multi vor fi incantati
de diversele inovatii pe care le va aduce tehnologia, pana la urma, fluxul de energii
care are loc intre artistii care performeaza si apoi intre artisti si spectatori nu va
putea fi Inlocuit cu nicio realitate virtuala sau inteligenta artificiald. Omul este si
va ramane un animal social si va avea nevoie de interactiune umana pentru a
supravietui. Si daca teatrul va ,,supravietui” atunci si pedagogia Artei Actorului ar
face bine sa tina pasul cu vremurile mereu in schimbare.

Tinerii din ziua de azi trebuie sa fie cineva ntr-o lume a carei populatie
creste exponential, trebuie sd fie cei mai buni din domeniul lor, In conditiile in care
orice domeniu musteste de specialisti, pe scurt, trebuie sa dovedeasca faptul ca
sunt cea mai bund investitie a parintilor lor. Este la moda si motiv de mandrie
afirmatia ,,Investestesc 1n viitorul copilului meu!”, uitand faptul cd in momentul
n care aloci orice fel de fonduri (timp, bani, sdnatate), astepti ca, mai devreme sau
mai tarziu, ele sa se intoarca la investitor in forma pe care si-a imaginat-o el cand
a pornit investitia. Din acest punct de vedere, consider ca este multd presiune pe
umerii unui tanar din ziua de azi, deoarece parte din energia pe care ar folosi-o sa
descopere cine este si ce il face fericit se va risipi in incercarea de a deveni cine

1 Cristina Rusiecki, articolul Teatrul si razboiul din Ucraina, Revista Cultura, sursa:
www.revistacultura.ro.
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vrea altcineva sa fie si de a-1 face fericit pe acel altcineva. Eu, nascuta inainte de
'90, nu simt ca parintii au investit in mine — m-au crescut si m-au educat cum au
stiut mai bine, dar asteptarile nu au precedat nicioadatd dorintele mele. Nu
generalizez, dar unul dintre motivele pentru care tanara generatie de studenti este
fragild (ametesc daca repetd mai mult de trei ore fard sa manance, au atacuri de
panicd), usor de ofensat, incremenita de teama esecului (nu o data am intanit tineri
care de frica unui insucces nu erau dispusi nici macar s incerce), cred ca este
tocmai aceasta constrangere morala cu care se dezvolta.

Categorisiti ca buni sau rai incd de la nastere (un copil bun nu plange prea
mult), suntem treptat atat de prinsi in ingrengaturile aprobarii/dezaprobarii incat
suntem paralizati din punct de vedere creator si ajungem sd nu cunoastem propria
noastra naturd umana. Prin urmare, consider ca foarte important in pedagogia Artei
Actorului este inlocuirea notiunilor de bine/rau, corect/gresit cu notiunile de
posibilitate si alegere. Am constatat faptul ca un instrument eficient pentru a
depdsi constrangerile instituite de notiunile bine/rau este familiarizarea
studentului cu metoda Viewpoints, deoarcce aceasta are la bazd colaborarea
spontana si intuitiva a unui grup de actori, care, impreunad, creeaza actiuni si situatii
teatrale noi si Indraznete. Viewpoints 1i antreneaza pe artistii scenei (dansatori,
actori, performeri) sa asculte cu tot corpul, sa receptioneze si sa utilizeze tot ce se
intampla 1n jurul lor, antrenandu-i astfel sa pastreze creatia scenica doar in Prezent,
doar Aici si Acum, singurul loc unde se naste Arta Teatrala.

Metoda 1si are originea ITn America unde, la sfarsitul secolului trecut, a avut
loc o schimbare culturald radicald, marcatd de protestele impotriva razboiului din
Vietnam, de marsurile pentru drepturile civile si de aparitia expresionismului
abstract, a post modernismului si a minimalismului. Miscarea a fost in egala
masurd politicd, esteticd si personald, astfel ca a modificat ireversibil modul de
gandire al artistilor asupra procesului creator, a relatiei cu publicul si a rolului lor
in lume. Pe acest fundal, in anii '60, un grup de tineri artisti (pictori, compozitori,
dar mai ales dansatori si coregrafi) s-au reunit la Judston Church Theatre in New
York, in incercarea de a intelege premisele de la care porneste arta lor, precum si
propria pregatire. Ei au dorit sa desprinda coregrafia de conventional si psihologic
si sa gaseasca raspuns la intrebarea: ce este dansul? Este dans cand un elefant isi
leagana trompa? Dar cand un om traverseaza o scend?

Pornind de la ideea ca totul este posibil, acesti artisti au inceput sa schimbe
regulile, astfel cd improvizatia a luat locul virtuozitatii miscarii. Pe langa
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improvizatie, un alt element fundamental care a unit acest grup a fost credinta lor
n arta non-ierarhica si in creatia Tn timp real, care are loc doar Aici si Acum. Prin
urmare ei au renuntat la maiestria tehnicii sau la mesajele puternice, cu impact
social si le-au inlocuit cu decizii, structuri sau reguli nascute pe moment si
instinctiv din interiorul si dinamica grupului. Astfel, actul scenic devenea unic,
deoarece artistii nu mai ardtau ce au stabilit in repetitii, ci creau in timp real si
orice element, impuls sau problema aparea, devenea parte din opera de arta.
Aceasta este filosofia care se afla la baza metodei Viewpoints.

Mai tarziu, in 1970, coregrafa Mary Overlie a incercat sa gaseasca o
modalitate de a imparti miscarea In componente usor de inteles care apoi sa fie
folosite, ca niste ingrediente, pentru a crea structuri si compozitii. Lucrand cu
Mary Overlie, regizoarea Anne Bogart si-a dat seama cat este de relevant acest
proces si pentru teatru, nu numai pentru dans. Ea a dorit s descopere modul 1n
care actorul se poate antrena, asa cum dansatorul, muzicianul sau sportivul se
antreneaza, o alta valoare fundamentala a metodei Viewpoints fiind aceea ca
trebuie sa iti antrenezi cu regularitate corpul. Cu timpul, traditia (sistemul) a impus

tot mai mult ideea ca Actoria este exclusiv un act psihologic iar aceastd miscare
de avangarda, de unde provine si Viewpoints, muta accentul pe corp, deoarece
mintea, sufletul, vocea etc. se afla toate in corp, prin urmare, actorul nu trebuie sa
se opreasca niciodatd din antrenamentul trupului sau.

La o privire superficiala, Viewpoints poate parea in opozitie cu ,,sistemul”
Stanislavski, deoarece primul este fizic iar al doilea este considerat psihologic.
Dar, dimpotriva, cele doud se sustin si se completeazd reciproc. Stanislavski
spune: ,,Noi, artistii, trebuie sa ne folosim foarte mult de faptul ca actiunile fizice,
asezate printre situatii scenice date importante, dobandesc o mare forta. In aceste
conditii se creeazd legdtura dintre corp si suflet, dintre actiune si sentimente,
datorita carora exteriorul ajutd interiorul iar interiorul stimuleaza exteriorul. (.,
Sentimentele nu pot fi stoarse. Avem nevoie de o actiune fizica clara, caracteristica
pentru momentul trdit. Actiunea ne va ghida in mod firesc, automat, pe drumul
bun si in momentele grele pentru creatie nu ne va lisa si gresim.”? Mai tarziu,
regizorul Declan Donnellan afirma acelasi lucru: ,,Noi nu putem exprima emotia.
Niciodata. Emotia, totusi, se exprima in noi fie cd ne place sau nu. Nu putem face,

2 Konstantin Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi, vol. I, Editura NEMIRA, Bucuresti,
2013, pp. 307, 314.
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elabora, ardta o emotie. Emotiile noastre se exprima doar prin ceea ce facem.
Sentimentele pe care le avem nu sunt in puterea noastra. Ele ni se intdmpla fara
permisiunea noastra si nu suntem responsabili de ele. Ceea ce totusi putem controla
este ceea ce facem.”

Dupa multi ani de cautari si experimentari, Anne Bogart a identificat cele
9 puncte de vedere — viewpoints (fizice si vocale) din care poate fi privita o creatie
scenicd. Artistul care le cunoaste le va putea combina in diferite compozitii,
descoperindu-si si valorificandu-si astfel eul artistic. Dupa cum declara si
autoarea, Viewpoints nu este 0 metoda per se, in sensul unui set de reguli si
principii normative pentru invatarea sau practicarea unei discipline, ci este un
punct de plecare in intelegerea procesului de creatie scenica, stimuland artistii sa
devina creatori si nu executanti. Anne Bogart si Tina Landau propun in cartea
lor, The Viewpoints Book (din pacate, netradusa inca in limba roménad), o serie de
exercitii pentru intelegerea fiecareia dintre cele noua parti componente ale oricarui
act scenic.

Componentele actiunii fizice*:

1. Ritmul® (Tempo) — il ajuti pe artist si constientizeze viteza cu care se
desfasoara o anumitd actiune, orice actiune, si modul in care aceastd viteza
influenteaza semnificatiile actiunii intreprinse.

2. Durata — ea determina artistul sd fie atent la cat de mult dureaza o anumita
miscare, sau ritm, incurajandu-1 (ca si in cazul ritmului) sd probeze extremele
acestor aspecte, conducéndu-1 astfel spre diversitate si distrugand monotonia
unei creatii artistice.

3. Raspunsul chinestezic — este raspunsul nostru imediat necenzurat la un
eveniment dinafara noastra (de exemplu cand cineva bate din palme in fata ta
iar tu clipesti, sau cand cineva iese trantind usa si ai tendinta de a sari in
picioare). Aceste exercitii dezvoltd mult atentia artistilor pentru tot ce fi
incojoara, element esential (si din pacate adeseori uitat) pentru o arta teatrala
vie. De asemenea, exercitiile ce au ca punct de atentie raspunsul chinestezic

3 Declan Donnellan, Actorul si finta, versiune in limba roména: Saviana Stanescu si loana Ieronim,
Editura UNITEXT, Bucuresti, 2006, p. 128.

4 Tempo, Duration, Kinesthetic Response, Repetition, Spatial Relationship, Topography, Shape,
Gesture, Architecture.

5 Trad.n.
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au calitatea de a-l relaxa pe student — el nu mai trebuie sa aleagd intre bine si
rau, se elibereaza de presiunea de a fi inventiv, de a fi interesant, nu mai trebuie
sa inventeze nimic, ci doar sa descopere si sa se lase modificat de tot ce se
petrece in jurul sau.

Repetitia — ca si rdspunsul chinestezic, repetitia concentreaza atentia artistului
pe lumea nconjurdtoare, intarind ideea ca toate elementele de care avem
nevoie pentru a crea un act scenic existd deja. Fiind atent la lumea
inconjuratoare, artistul isi creeaza propria compozitie doar repetand forme,
tempouri, gesturi, sunete din exteriorul lui. Repetitia nu trebuie inteleasa ca o
imitatie ci ca o intrare/patrundere in Forma si Tempoul elementelor
inconjurdtoare.

Distanta in relatie — relatiile pot fi de 3 feluri: &) a unui ins cu partenerul de
scend, b) a unuia sau mai multi insi cu grupul, ¢) a corpului cu arhitectura, iar
distanta fatd de aceste elemente stabileste relatia. In viata de zi cu zi, de cele
mai multe ori, pastram 1n relatii o distantda medie si confortabild, care ne face
sd ne simtim in siguranta — cum ar fi distanta unei strangeri de mana. Dar cand
micsordm sau marim zona de confort in relatie cu alta fiinta sau cu arhitectura
cream dinamicd, eveniment, relatie. Spectatorii nu vin la teatru pentru a vedea
viata de zi cu zi, ci pentru a lua parte la situatii exceptionale — ce se Tntampla
personajelor pe scena trebuie sa fie pentru prima sau ultima oard, nu poate fi
doar o alta datd, nu pot fi evenimente banale si zilnice, ci situatii limita. De
aceea este atat de important pentru viitorii artisti ai scenei sa inteleagd
importanta extremelor.

Topografia — este reprezentarea grafica a formelor/traseelor. Exercitiile care
au ca punct focal topografia au meritul de a stimula imaginatia artistului. El isi
va imagina cd din talpile sale izvoraste vopsea rosie si va proba ce
stari/sentimente 1i trezesc diferite forme — linii si unghiuri drepte, zig-zaguri,
linii curbe si spirale etc.

Forma — este conturul pe care corpul nostru il face in spatiu; ea este alcatuita
din linii drepte, curbe, sau o combinatie intre cele doud si poate fi staticd sau
in miscare.

Gestul — muta centrul de atentie de la forma la expresivitate. Cu alte cuvinte,
dacd stabilesti inceputul si finalul unei forme apoi pui in spatele ei un
sentiment, un gand sau o idee, se naste gestul. Gesturile pot fi:
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a)

b)

Comportamentale (un gest concret si banal pe care il intdlnesti in viata
de zi cu zi) — pot sa dea informatii despre caracter, perioada istorica,
sdndtate, circumstante, vreme etc.; ele pot fi publice sau private si pot
ascunde un gand sau o intentie.

Expresive (un gest ce exprima o stare interioara, o dorintd, o idee, sau
un principiu) — sunt abstracte si simbolice, universale si atemporale (de
ex. gestul care ar exprima fericirea, gelozia, mania, sau esenta lui
Hamlet, sau Moscova pentru cele 3 surori etc.)

Explorarea formei si a gestului ii va ajuta pe studenti sa inteleaga si sa
stapaneasca limbajul trupului care, de cele mai multe ori, este diferit, uneori chiar
in contradictie cu cel vorbit. Primul apartine instinctului, iar cel de-al doilea
ratiunii, iar artistii scenei isi creeaza adesea rolurile bazandu-se doar pe ratiune,
lipsindu-le astfel de partea lor cea mai vie.

9. Arhitectura — este modul in care spatiul ne afecteazd miscarea. Artistul
trebuie sd danseze cu spatiul, sa fie in dialog cu el, sa lase miscarea (forma si

gestul) sa evolueze singura din spatiul ce o inconjoara.
Arhitectura este compusa din:

a)
b)
c)

d)

e)

Obiecte solide — podele, ferestre, usi, mobilier etc.

Textura — lemn, metal, catifea etc.

Lumina — sursele de lumina si diferitele umbre pe care le fac corpurile
n raport cu ele

Culoarea — de ex. daca avem un singur scaun rosu printre altele negre
asta va afecta miscarea si relatia cu obiectul respectiv

Sunetul — scartaitul unei usi, a podelei, ecoul etc.

In plus, arhitectura fizici o creeazi si pe cea metaforica — pierdut n

spatiu, prins In capcana, pus cu fata la zid, plutind ca un zmeu etc.

oD

Componentele actiunii vocale®, aproape identice cu cele fizice:

iniltimea — voce de cap/piept

Volumul — soapta/forta (cat de tare/incet se vorbeste)

Ritm (Tempo) — cat de repede/lent se vorbeste

Timbru — diferiti rezonatori ai vocii (nasul, abdomenul, gatul)

¢ Pitch, Dynamic, Tempo and Duration, Timbre, Shape, Gesture, Architecture, Repetion, Kinestetic
Response and Silence.
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5. Forma — cuvintele, ca si miscarea sau trupul, pot lua diferite forme. Ele pot fi
rotunde, moi, fluide, taioase, lineare etc.
6. Gestul — ca si in cazul celor fizice, gesturile vocale pot fi:

a) Comportamentale — ofera informatii despre vreme (clantanit de dinti),
despre sandtatea unei persoane (tuse), despre varsta, personalitatea sau
starea lor emotionala, sau pot avea o intentie, un ,,subtext” in spate
(cand iti dregi vocea evident).

b) Expresive

7. Arhitectura
Repetitia
9. Raspunsul chinestezic si linistea

©

Eu am probat cu studentii mei exercitiile propuse de cele doua regizoare si pot
spune ca rezultatele s-au aratat nesteptat de repede. Sigur, nu s-au transformat in
,»mari” actori peste noapte, dar au castigat incredere 1n ei si au inceput sa exploreze

ege ey

fie predata ,lectia” Actoriei in tineri care isi descoperd propria personalitate
artisticd. Si aceasta este, In opinia mea, menirea unei scoli de Teatru, deoarece, asa
cum spunea Jerzy Grotowski, ,,Tehnica personald a actorului este nucleul artei
teatrale.”

Prin faptul ca pune accentul pe stimulii pe care artistul 1i primeste Aici si
Acum din exterior, prin faptul ca are la baza ideea de grup si de creatie colectiva,
Metoda Viewpoints elibereaza artistul de presiunea de a inventa singur si de a fi
interesant, presiune ce il face sa isi forteze si, inevitabil, sa isi omoare creativitatea.
Nu exista nicio dinamica internd independenta de lumea exterioara. Noi insine nu
existim separat, ci numai intr-un context dat. Energia artistului de teatru nu vine
dinauntru, dintr-un soi de centru intern concentrat, ci din lumea exterioara pe care
0 percepe personajul — prin urmare ¢l nu trebuie sd actioneze, ci doar sa re-
actioneze. \liewpoints elibereaza artistul de notiunile bine/rau, corect/gresit si
introduce notiuni ca posibilitate si alegere, mult mai sanatoase pentru o creatie
artistica vie. Un alt avantaj al acestei metode este faptul ca trezeste si antreneaza
toate simturile artistului, faicandu-1 atent la si constient de tot ce 1l inconjoara, iar
creatia sa scenica castiga astfel profunzime, complexitate si mai ales viata —,,Pana
si cea mai stilizata artd vorbeste tot despre viatd si cu cat mai multd viatd se
regaseste Intr-o opera de artd, cu atat e mai mare valoarea acelei lucrari.” (Declan
Donnelan).
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Metode de profesionalizare in artele spectacolului -
modelul preuniversitar?
lulia URSA"*

Rezumat: Articolul de fatd isi propune cartografierea traseulului istoric al
tandemului teatru-educatie pornind din perioada Greciei antice padna la momentul
institutionalizarii invatamantului teatral la nivel universitar si mai apoi la nivel liceal.
Analizam chestiunea profesionalizarii personalului din institutiile de spectacol, la nivelul
studiilor preuniversitare, din perspectiva unor modele elocvente. Asadar am identificat
principalele etape parcurse in realizarea unei curricule pentru studiul artei dramatice n
liceele de specialitate.

Importanta economica pe care o capata industria artelor spectacolului in Anglia
si mai ales in Statele Unite determina dezvoltarea unei retele de scolarizare specializata la
nivel preuniversitar. Anglia dezvoltd o intreaga procedurda si metodologie de atestare
profesionald in industria artelor scenice, oferind chiar nige de supraspecializare in teatru
muzical. Tn Statele Unite, liceele specializate in studiul artelor spectacolului ofer
programe de studiu integrat pentru specializari individuale in teatru, teatru musical sau
dans, cu durata de patru ani. In Franta, la nivel preuniversitar exista programe de studiu
dedicate artelor spectacolului, cu precadere teatrului, dar nu pot sa se compare cu
amploarea fenomenului de pe tiramul englez sau american.

Studiul a reliefat existenta intr-o configuratie dezvoltata si complexa a unor forme
de profesionalizare in domeniul artelor spectacolelor la nivelul invatamantului
preuniversitar liceal. Existenta acestor licee este legiferata de politicile educationale ce
incurajeazd orientarea profesionald timpurie a elevilor. Cunoasterea serioasa la nivel
profesionist si autentic a domeniului determina o motivarea documentata a unui parcurs
viitor in studiul aprofundat la nivel universitar sau o eventuald reconversie profesionala.
In acelasi timp, amploarea fenomenului de dezvoltare a liceelor dedicate profesionalizarii
adolescentilor in domeniul artelor spectacolului este direct influentatd de factorul
economic si de amploarea industriei divertismentului in spatiul respectiv.

Pe cale de consecintd, analiza celor trei modele de institutioanalizare a
invatamantului teatral prezintd modul in care invatamantul teatral s-a institutionalizat mai
intai la nivelul curriculelor universitare, pentru ca mai apoi sa fie introdus 1n sistemul de
invatamant preuniversitar.

Cuvinte cheie: 1invatamant vocational de artd, profesionalizare, artele
spectacolului, pedagogie teatrala

! fragment preluat din teza doctorala Analysis of Actor's Art Didactics through Psycho-Pedagogical
Methods, under the guidance of Prof. Andrés Hathazi, PhD.
* Lector univ. dr., Facultatea de Teatru si Film, Universitatea Babes-Bolyai Cluj-Napoca
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Cartografiind contextul general Tn care s-a dezvoltat educatia prin mijloace
teatrale si modul in care aceasta functioneaza in prezent, articolul analizeaza
chestiunea relatiei dintre educatie si teatru, demonstrand caracterul simbiotic al
celor doud domenii. Din perspectiva istoricd existd modele de exploatare a
potentialului instructiv-educativ al teatrului de-a lungul veacurilor. Valentele
educative ale teatrului au fost explorate inca din momentul nasterii sale si i-au
influentat evolugia din perspectiva esteticd. Odata cu evolutia societatii si a
teatrului au evoluat si formele de explorare ale caracterului educativ ale teatrului.
Aceasta evolutie a condus in mod firesc la ceea ce se poate constata in acest
moment in domeniul educatiei. Sistemele educative promoveaza o pedagogic a
teatralizarii in contextul repozitionarii vis-a-vis de paradigmele curentelor
psihopedagogice contemporane.

Modelul francez:

Franta reprezintd un model unic de dezvoltare a institutiilor dedicate
studiului artei dramatice. Nasterea, evolutia si specializarea invatdmantului teatral
in Franta este cu totul exceptionald, din perspectiva cercetarii noastre, mai precis
din perspectiva introducerii studiului teatrului in curriculum universitar si
preuniversitar. Daca modelul englez si cel american au ramas tributare tiparului
preluat din scolile iezuite, nu acelasi fenomen s-a intdmplat in Franta. Cultura
franceza va ramane tributara perioadei de mecenat al lui Ludovic XIV, Regele
Soare. Studiul artei dramatice a fost de la inceput apanajul unei institutii
specializate ce functiona pe langa L ’Opéra. Fondata de Luly in 1672, Ecole de
chant et de déclamation este prima scoalda dedicata pregatirii actorilor. Traseul
invatdmantului teatral francez continua cu infiintarea in 1796 a Conservatoire
national de musique et d’art dramatique. in 1822, Napoleon reformeaza acestd
institutie si 1infiinteaza noul Conservatoire national, care cuprindea noua
specializari diferite, majoritatea fiind dedicate studiului instrumentelor muzicale
si compozitiei, dar cu una dedicatd artei dramatice si una istoriei literaturii si
muzicii.

In secolul XX, in 1946 Conservatorul se scindeazd in doud sectiuni
distincte, una fiind dedicata studiului artei dramatice, iar a doua fiind dedicata
studiului artei lirice. Bineinteles ca modelul lui Luly a dainuit in timp si se
regaseste Tn modul de functionare a Conservatorului. Activitatea institutiei se
desfasoara intr-0 unitate indisolubild cu La Comédie-Francaise, principalul
angajator al absolventilor. In acelasi timp, in provinciile franceze se dezvolti o
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retea de Conservatoires de province, institutii subordonate conservatorului
parizian?.

Anul 1951 aduce cu sine o noutate in domeniul invatamantului teatral. Este
anul In care se infiinteaza la Paris Le Centre d’apprentissage d’art dramatique.
Institutia era subordonata directiei Tnvatamantului tehnic, era subventionata in
totalitate si 11 propunea sa ofere o diploma in interpretarea artei dramatice si In
specializarile tehnice adiacente artei teatrale precum: ecleraj, constructia
decorurilor, constructia costumelor si a accesoriilor etc. Curricula specializarii
studiul interpretarii artei dramatice cuprindea cursuri de: literaturd dramatica,
istoria teatrului, dictie, comédie, calirie si scrima®. In Franta, studiul artei
dramatice se fundamenteaza incd de la origini prin obiectivul sdu precis de
profesionalizare a industriei spectacolului. Aceasta situatie de fapt a inhibat,
probabil, dezvoltarea unor trupe de teatru studentesc, asa cum vom vedea ca s-au
dezvoltat in cultura universitard anglo-saxond. Totusi, In 1932 se infiinfeaza
Féderation national du théatre universitaire, o organizatie ce reunea cateva trupe
studentesti.*

In acest context introducerea activititilor de educatie prin mijloace teatrale
in institutiile scolare franceze, altele decat cele dedicate studiului artei dramatice,
a fost dificila. Totusi in 1952, la Paris se desfasoara prima cnferinta UNESCO
dedicata teatrului pentru tineret. Conferinta a fost organizata in doua sectiuni, una
dedicata produsului teatral pentru copii §i tineret si cea de-a doua dedicata
educatiei prin mijloace teatrale. Cele doua sectiuni oglindeau dihotomia abordarii
valentelor educatiei prin teatru. Din perspectiva cercetarii noastre, este notabila
mentionarea valentelor educative ale jocului teatral in rezolutia finala.
Documentul specifici in mod direct nu doar importanta practicarii le jeu
dramatique, dar mai ales necesitatea practicienilor specializati care sa anime
aceste activitdti. De asemenea sunt mentionate argumente pertinente ce
pozitioneazd in mod superior practica jocului in raport cu practica teatrului
(produs). Ca o urmare fireasca, in 1946 se infiinteaza Education par la jeu
dramatique. Institutia isi propunea sa profesionalizeze animatori pentru activitagi
de educatie prin joc dramatic.®

Jocul dramatic parcurge un drum sinuos pana la integrarea oficiald in
curricula invatamantului liceal francez. Punctul de pornire |-a reprezentat anul
1989, cand este introdus In curricula atelierelor de practica artistici (APA)
organizate in cadrul catorva colegii si licee, in urma semnarii unui acord intre

Z Allégre, R., & Arents, P. (1960). Encyclopédie pratique de I' éducation en France. (J. Majalaut,
Editura) Paris: Société d' Edition de Dictionnaires et Encyclopédies, p. 1104

$ Ibidem

4 Ibidem

% Ibidem
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Ministerul Culturii si cel al Educatiei. Acest acord este reiterat in anii *90, iar noile
protocoale permit introducerea oficiala in curriculum liceal a jocului dramatic. In
acest moment, arta dramatica este studiata si practicata in Franta pe scara larga de
catre elevi, In cadrul atelierelor de practica artisticd, metoda recomandatd si
folositd in mod uzual fiind jocul dramatic. In cadrul liceelor, arta dramatici se
poate studia ca disciplinad optionald, trei ore pe sdptamana, sau ca disciplind de
specialitate, cinci ore pe saptamana. Ambele moduri de studiu se pot valorifica in
cadrul examenului de bacalaureat.

Prima variantd de studiu al artei dramatice la nivel optional ofera
posibilitatea de a sustine un examen de teatru la proba la alegere in cadrul
examenului de bacalaureat. Acest examen cuprinde o proba teoretica si una
practica, pe scena.

In cel de al doilea caz, arta dramatica reprezinta specializarea de bazi si se
studiazd cinci ore pe sdptdmana. Orele de specialitate sunt repartizate pentru
studiul teoretic si cel practic. Curricula sectiunii teoretice incorporeaza studiul
istoriei teatrului, textului dramatic, contextului social-politic, precum si studiul
marilor curente estetice. Studiile teoretice sunt completate de un program complex
de vizionare de spectacole. Curricula sectiunii practice presupune studiul relatiei
corpului cu spatiul, in anul intai, si constructia personajului, in anul doi. Anul trei
de studiu este dedicat constructiei unui spectacol colectiv care este insotit de o
fundamentare teoretica de cincisprezece pagini. Spectacolul si lucrarea teoretica
sunt prezentate in fata unui juriu®. La examenul de bacalaureat se sustine o probi
de specialitate Tn théatre expression dramatique ce confera o coloratura artistica
diplomei de baccalauréat général, littéraire’.

Intreaga activitate optionald si de specialitate de studiu al teatrului se
desfasoara in cadrul unor parteneriate cu institutii de culturd locale, in special
teatre. Cursurile practice se bucura de obicei de prezenta unor coordonatori din
randul profesionistilor scenei. Activitatile sunt coordonate impreuna cu profesorii
de specialitate. Spectacolele de final de ciclu de studiu sunt prezentate intr-un
cadru profesionist, intr-o sala de teatru, si reprezinta rodul colaborarii dintre scoala
si institutiile culturale locale.

Liceele specializate sunt expresia franceza a ceea ce se incearcda in
Romania prin introducerea specializarii artd dramatica in cadrul profilului
vocational la nivelul invatamantului liceal.

6 Théatre. (2016, December 12). Retrieved from www.ac-paris.fr: https://www.ac-
paris.fr/serail/jcms/s1_1033212/theatre?cid=s2_1023124

" Théatre - Expression dramatique. (2016, December 12). Retrieved from www.lycee-savina.fr:
http://www.lycee-savina.fr/formations/lycee-general/theatre.html
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Modelul britanic

Tn secolul XIX, in mediul academic englez se continua traditia pieselor de
teatru prezentate de catre studenti. Aceasta practica era o mostenire a specificului
sistemului de Invatdmant din perioada elisabetand, preluat din scolile iezuite.
Popularitatea acestor activitati a determinat coagularea unor grupuri specifice.
Astfel, in 1855 se infiinteaza Oxford University Dramatic Society; in 1908 se
fondeaza Marlow Society, iar in 1935 Amateur Dramatic Club, ambele la
Cambridge University. Desi aceste programe se aflau in afara curriculei
universitare, activitatile intreprinse in cadrul lor erau influentate de cutuma
universitard. Acest fapt a determinat dezvoltarea teatrului profesionist al vremii
prin formarea in aceste programe a unor actori reprezentativi.

Ca o urmare fireasca a acestor preocupari de cercetare i practicare a artei
teatrului, in 1947 se infiinfeaza prima specializare universitara din Europa, cu
curriculd dedicata exclusiv studiului teatrului in cadrul Departament of English of
University of Bristol in Anglia. Programul a demarat in parteneriat cu Rockefeller
Foundation. Dupa razboi, programul a fost reorganizat si astfel in 1962 a luat fiinta
Departament of Drama.®

La inceputul secolului XX, in cautarile de dezvoltare si adaptare a
invatamantului la noile realitati ale societatii britanice, Ministerul Educatiei din
Anglia emite, in 1921, primul raport cu privire la ,,use of drama in school”. In
1949 acelasi minister publica ,,The Story of a School”, unde mentioneaza
beneficiile sociale pe care le are studiul dramei in scoli, iar in raportul din 1967
mentioneazi pentru prima oard existenta Theater in Education (TIE)®. Aceste
activitati se desfasurau in afara curiculei si erau facilitate prin dezvoltarea unor
parteneriate cu companii teatrale. Pionieratul acestor forme de educatie
interinstitutionala 1-a avut compania de teatru Belgrad Theater.

In acest moment in sistemul de invatimant englez activitatile de educatie
prin mijloace teatrale sunt diverse si exemplar dezvoltate, dar nu sunt introduse in
curriculum national. Desi fenomenul este dezvoltat si prezent la scara nationala,
activitatile de educatie prin teatru nu sunt legiferate in mod coerent. Ele se
desfasoara in cadrul scolilor dupa programe dezvoltate la nivel de unitate de
invatdmant si sunt tributare unor parteneriate cu institutii de culturd, in special
companii teatrale.

Recunoscutd ca metoda didactica cu reald eficientd in studiul limbii
engleze si al limbilor striine, drama este tributara acestui mod de exploatare. In

8 Ebel, R. L. (Editura). (1960). Encyclopedia of Educational Research. Toronto: The Macmillan
Company, p. 303

® Wooster, R. (2016). Theater in Education in Britain: Origins, Development and Influence.
London: Bloomsbury Methuen Drama, p. 258
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The National Curriculum: Handbook for secondary theachers in England; Key
stages 3 and 4,° notiunea drama apare de 33 de ori. De fiecare dati este corelati
cu studiul limbii engleze si integrata acestuia pentru valentele sale de dezvoltare a
simtului critic, exersare a dialogului argumentativ, sau studiul structurilor
dramatice. Activitatile specifice propuse sunt: improvizatia si jocul de rol;
devising, scripting and performing in plays; vizionarea si analiza performing-
urilor personale si ale colegilor.

Dintr-o alta perspectiva, in Anglia la nivel liceal, in cadrul High schools
Drama and Theaters, este dezvoltat un sistem de certificare in performing arts;
astfel, in 2015 KEY STAGE 4 PERFORMANCE TABLES: INCLUSION OF 14-16
non-GCSE QUALIFICATIONS! se regisesc specializiri ce presupun o
aprofundare a studiului Tn aceasta arie artistica:

e Pearson BTEC Level 3 National Certificate in Performing Arts (180 GLH)

601/7231/9;

e Pearson BTEC Level 3 National Extended Certificate in Performing Arts

(360 GLH) 601/7233/2;

e Pearson BTEC Level 3 National Foundation Diploma in Performing Arts

(510 GLH) 601/7235/6;

e Pearson BTEC Level 3 National Diploma in Performing Arts (720 GLH)

601/7232/0;

e Pearson BTEC Level 3 National Extended Diploma in Performing Arts

(1080 GLH) 601/7234/4.

Calificarea in performing arts poate fi accesata de tineri cu varsta cuprinsa
intre 14 si 19 ani, sau chiar de persoane adulte care se reinregimenteaza in
invatamant pentru conversie si reconversie profesionala. Nivelurile de calificare
sunt determinate de numarul de ore de invatare specializatd efectuate si de
creditele acumulate: nivelul Award presupune minimum 120 de ore si 1-12 credite;
nivelul Certificate presupune efectuarea unui numar de 121-369 de ore de
specializare si 12-36 de credite; nivelul Diploma presupune minimum 37 de ore
de studiu specializat si 37 de credite.

Centrele care ofera astfel de programe de calificare trebuie sa aiba o baza
materiala adaptata care sa includd echipamente specifice procesului scenic (orgi
de sunet si lumind, echipamente de inregistrare video si audio), echipamente IT

10 The National Curriculum, Handbook for secondary teachers in England . (2016, December 12).
Retrieved from www.webarchive.nationalarchives.gov.uk:
http://webarchive.nationalarchives.gov.uk/20130401151715/http://www.education.gov.uk/public
ations/eOrderingDownload/QCA-04-1374.pdf

11 performance tables: technical and vocational qualifications. (2016, December 13). Retrieved
from  www.gov.uk:  https://www.gov.uk/government/publications/key-stage-4-performance-
tables-2015-14-to-16-qualifications
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(echipate cu programe dedicate pentru editarea sunetului si imaginii), materiale
didactice specifice si spatii special amenajate (studiouri de inregistrare, sali de
spectacol, sali de repetitie). Personalul care preda aceste cursuri trebuie sa fie
calificat si sa aiba experientd in domeniu, iar centrul este obligat sa-i asigure
programe de invatare si formare continua. Pentru modulul de teatru muzical,
centrul trebuie sa ofere posibilitatea de a se lucra cu un corepetitor. Intregul proces
se desfasoara in acord cu legislatia in vigoare si intr-un cadru de protectie a muncii
specific.

Curriculum-ul presupune o abordare integrativa a artelor spectacolului,
domeniile explorate cuprinzand atat zona de management si productie, cat si zona
de aptitudini scenice asociate actoriei, dansului, teatrului-muzical, performing-
ului. Pe masura ce nivelul de calificare este mai ridicat, cu atit mai multe arii
tematice sunt acoperite. Calificarea National Extended Diploma in Performing
Arts presupune o supraspecializare in trei domenii distincte: Actorie, Dans si
Teatru muzical.

Pentru supraspecializarea Tn Acting, care 1n aceasta cercetare este asociata
cu varianta specializarii Arta Actorului din sistemul romanesc, principalele
domenii de invatare prezentate in specificatiile pentru certificarea BTEC publicate
de Pearson*? sunt:

e Cursuri obligatorii: Investigating Practitioners’ Work; Developing Skills
and Techniques for Live Performance; Performance Workshop;
Performing Arts in the Community; Individual Performance Commission;
Live Performance to an Audience; Employment Opportunities in the
Performing Arts.

e Cursuri optionale: Theatre Directing; Writing for Performance; Screen
Acting; Interpreting Classical Text for Performance; Acting Styles;
Developing the Voice for Performance; Improvisation; Movement in
Performance; Singing Techniques for Performers; Children’s Theatre
Performance; Site Specific Performance;Physical Theatre Techniques;
Variety Performance; Storytelling; Audio Performance; Stand-up Comedy
Technique; Puppetry Technique; Performing with Masks.

Este evidenta abordarea preponderent practicd a procesului de specializare
si supraspecializare profesionald. Curricula nu cuprinde cursuri de istoria teatrului
sau istoria textului dramatic, cu atdt mai putin cursuri de esteticd. Formarea
profesionalda in domeniul artelor spectacolului Tn sistem preuniversitar este
preponderent practica.

12 Pearson BTEC Level 3 National Certificate in Performing Arts Specification. (2015). Pearson
Education Limite, pp. 5-6.
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Proiectul final pentru calificarea la oricare dintre aceste niveluri presupune
prezentarea unui produs scenic in fata publicului. La propunerea elevilor, acesta
poate sa aiba la baza un text dramatic sau poate fi un produs divised, adica o creatie
colectivd, o piesd de teatru musical, un spectacol de dans sau un concert.
Participantii la curs sunt stimulafi sa preia toate rolurile de management, suport
tehnic si creatie artistica pe care le presupune productia finald. Astfel, fiecare se
va ocupa de ceea ce 1i place mai mult si de domeniul in care considera ca este mai
competent. In cazul in care existd mai muti doritori pentru ocuparea unui post, se
va initia un proces de auditie pe posturi si roluri.

Modelul american

Tn Statele Unite, tandemul teatru-universitate a avut un parcurs asemanétor
cu cel englez, dezvoltandu-se la nivelul asociatiilor de studenti. In acest mod, in
afara curriculumului universitar teatrul s-a studiat si practicat in trupe de teatru
infiintate inca din secolul XIX. In 1866, 1a Brown University se infiinteaza Thalian
Dramatic Association, iar in 1876 se fondeaza St. John’s Dramatic Association in
cadrul Williams College.™

Tn secolul XX, studiului artei teatrului la nivel universitar in Statele Unite
a avut o evolutie mult mai rapida si mai extinsda decat in Europa. Primul
departament universitar dedicat studiilor teatrale, The Department of Drama, s-a
infiintat in 1914 in cadrul Carnegie Institute of Technology sub conducerea lui
Thomas Wood Stevens,!* acesta fiind o dezvoltare fireascd a programelor
universitare extracurriculare de studiu al dramei, initiate in ultima decada a
secolului XIX la Harvard University.

In Statele Unite, infiintarea pe scard larga a programelor universitare de
studiu al teatrului si al dramei a atras dupa sine o ampla dezvoltare a programelor
de cercetare si implementare a educatiei prin mijloace teatrale in scolile generale
si licee. Intr-un mod cu totul revolutionar si avangardist, In 1913, Teacher College
of Columbia University introduce un curs de ,,techniques of festivals, pageants,
and dramatization”® curs ce s-a transformat in anii urmétori intr-0 specializare:
Htraining of teachers in theater and drama. »16

In acest moment, in Statele Unite sistemul de educatie functioneazi pe
baza unor politici educationale guvernamentale care sunt dezvoltate la nivel local
in functie de realitatile social-economice ale comunitatilor in care functioneaza.

13 Ebel, R. L. (Editura). (1960). Encyclopedia of Educational Research. Toronto: The Macmillan
Company, p. 306

14 Idem, p. 303

5 Idem, p. 306

16 Ebel, R. L. (Editura). (1960). Encyclopedia of Educational Research. Toronto: The Macmillan
Company, p. 306
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Politica educationald expusi in programul No Child Left Behind!’ a fost inlocuiti
de politica educationala dezvoltata in programul Well Rounded Education For All
Students.!® In acest program se regisesc treisprezece rezolutii ce prezinti
importanta educatiei prin artd. Pornind de la acest document, in practica, se pot
implementa programe diverse de educatie prin artd. Printre aceste programe se
numira si cele dedicate studiului artei dramatice sau teatrului. In functie de
viziunea autoritdtilor locale si de conducerea fiecarei unitati de Tnvatamant in
parte, existd oportunitatea de implementare a unor programe de educatie prin
mijloace teatrale.'®

Dezvoltarea exacerbata a industriei de divertisment in Statele Unite a atras
dupa sine si necesitatea dezvoltarii unui sistem de Invafdmant preuniversitar care
sd ofere adolescentilor o specializare dedicata acestui domeniu. Astfel iau nastere
binecunoscutele High Scools Of Drama and Theaters. Cele mai apreciate licee de
specialitate din New York sunt: Fiorello H. LaGuardia High School Of Music &
Art and Performing Arts, Frank Sinatra School of the Arts High School,
Professional Performing Arts High School, Talent Unlimited High School.

Programele de invdtdmant din aceste institutii urmaresc doud arii
curiculare principale: prima se refera la educatia academica generala, iar cea de-a
doua se refera la studiul specialitatii. Spre deosebire de sistemul englez, in care
sunt foarte bine delimitate continuturile invatarii in functie de nivelul specializarii
pe care o oferd, sistemul american este ghidat dupa principii mult mai permisive
si relaxate, 1n care predomina rationamentul cererii si ofertei.

Oferta educationald a Fiorello H. LaGuardia High School Of Music & Art
and Performing Arts cuprinde mai multe specializari din domeniul artelor
spectacolului: Art, Dance, Drama, Music, Thechnical Theater. Curricula
specialititii Drama cuprinde cursurile®:

e Grade 9: Acting; Dance; Theater Survey; Voice and Diction.
e Grade 10: Acting; Dance; Physical Theater; Play and Analysis; Voice and

Diction; Improvization.

7 No Child Left Behind. (2017, June 3). Retrieved from US Department of education:
https://www?2.Edituragov/policy/elsec/leg/esea02/index.html

18 The Arts and Humanities in a Well-Rounded Education. (2017, June 3). Retrieved from US
Department of Education: https://blog.Edituragov/2011/10/the-arts-and-humanities-in-a-well-
rounded-education/

19 The EdTA Every Student Succeeds Act (ESSA) Guide to Theatre Education Opportunities . (2016,
December 13). Retrieved from www.schooltheatre.org:
https://www.schooltheatre.org/advocacy/guidetoessa

20 Drama. (2016, December 13). Retrieved from www.laguardiahs.org:
http://laguardiahs.org/programs/drama/
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e Grade 11: Acting; Dance; Audition Technique Stage; Musical Theater;

Film History; Improvization.

e Grade 12: Acting; Dance; Career Financial Management.

Cursurile de actorie propun studiul tehnicii stanislavskiene si studiul
metodelor dezvoltate de Sanford Meisner, Stella Adler si Michael Chekov.
Cursurile de Dance si Physical Theater combina tehnici diverse precum: baletul,
stepul, dansul contemporan, yoga, pilates, Tehnica Alexander, mima, dans contact
si viewpoints. In cadrul cursurilor de voce si dictie se studiaza diverse tehnici
vocale, tehnici de respiratie, notiuni despre anatomia §i igiena vocii, toate acestea
fiind acordate la specificitatea elementelor lingvistice ale englezei americane.
Cursurile de theater survey urmaresc aprofundarea cunostintelor cu privire la
istoria teatrului si filmului, structura textului dramatic. Cursul de Career Financial
Management, conceput pentru a oferi un suport real Tnh procesul de integrare pe
piata muncii, cuprinde elemente diverse de la tehnici de pregatire a auditiilor pana
la gestionarea productiei de spectacol si film.?:

Modelul roméanesc

Pentru a sintetiza un model roméanesc de institutionalizare a invatdmantului
teatral, trebuie sa avem in vedere contextul geo-politic ce implica studierea
fenomenului in cele trei provincii romanesti. Astfel se pot identifica intr-o prima
etapd trei modele distincte: Tara Romaneascd, Moldova si Transilvnia. Izvoarele
istorice consemneaza aparitia primelor spectacole romanesti pe teritoriul celor trei
provincii astfel: 1754, in Transilvania; 1816, in Moldova; 1819, in Tara
Romaneasci.?

In Transilvania, manifestarile teatrale romanesti de la sfarsitul secolului
XVIII au fost de mica anvergurd din cauza absentei scolilor dramatice si a
statutului populatiei de etnie romana. Cu toate acestea, in cadrul scolilor romanesti
de la Orastie, Aiud, Timisoara, Arad si Blaj s-au constituit trupe de teatru in care
erau angrenati elevi. Aceste manifestari erau influentate de ceea ce se intdmpla in
invatamantul confesional. In acest sens, in scolile confesionale calvine si luterane
era cultivat modelul pieselor lui Plaut, iar in scolile catolice iezuitii exploatau
teatrul in demersurile lor contrareformiste.?

Din perspectiva cercetarii noastre, este relevant de mentionat un moment
unic al teatrului scolar petrecut in cadrul invatamantului german. Umanistul 1.

21 Drama. (2016, December 13). Retrieved from www.laguardiahs.org: http://laguardiahs.org/
programs/drama/

22 Pascu, S., Manolache, A., Parnutd, G., Verdes, 1., Motas, C., & Vitimanu, N. (1983-1993).
Istoria invatamantului din Romania. Bucuresti: Editura Didactica si Pedagogica. vol. II, p. 102

23 Alterescu, S., Costa-Foru, A. V., Flegont, O., & Cazaban, I. (1965-1973). Istoria teatrului in
Romania. Bucuresti: Editura Academiei Republicii Socialiste Roméania. vol.I, p. 185
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Honterus, initiatorul Reformei Luterane in Transilvania, introduce in 1543
regulamentul scolar: Ordinatio studii coronensis.®* Tn acest regulament era
stipulatd obligatia elevilor de a da doua reprezentatii teatrale in fiecare an.

In Tara Romaneasca si Moldova institutionalizarea invatimantului teatral
este direct influentatd de modelul francez. Fenomenul este determinat de faptul ca
la inceputul secolului XIX odraslele marii boierimi studiau in strdinatate, cu
precadere la Paris.

In 1834 se infiinteaza la Bucuresti, sub influenta scolii Sf. Sava, prima
institutie de invatamant dedicatd formarii profesionale a actorilor: Scoala
filarmonica. Profesori si amfitrioni ai scolii erau lon Heliade Radulescu si
Costache Aristi. Curricula cuprindea cursuri de muzicd vocala, mimica si
declamatie, istoria literaturii, istoria artelor, mitologie, limba romana, dans,
scrima, istoria artelor, pian.?® Elevii scolii semnau un contract prin care se obligau
sd slujeasca teatrul national; astfel era asigurata legatura dintre scoald si practica
profesionald, dar era si modul prin care se decontau costurile scolarizirii.?®
Aceasta institutie va functiona pana in anul 1836.

La Iasi se infiinteaza in 1836 Conservatorul filarmonico-dramatic care va
functiona pana in 1838. Institutia de la Iasi este rezultatul stradaniilor lui Gheorghe
Asachi.

Cu toate ca aceste doua scoli au functionat pentru perioade foarte scurte,
ele au avut o Tnsemnatate aparte in dezvoltarea teatrului romanesc din cele doua
provincii. Practic, infiintarea acestor doua scoli si nasterea teatrelor nationale sunt
concomitente si in simbioza. Pe de alta parte, teatrul din cele trei provincii (...)
avea de indeplinit un rol de mare insemnatate in afirmarea natiunii romane, in
propdsirea atat pe plan national, cat si pe plan social, in lupta pentru schimbarea
randuielilor feudale.?’

O a doua etapa in institutionalizarea Invatamantului teatral pe teritoriul tarii
noastre o reprezintd infiintarea in 1864 a Conservatoarelor din Iasi si Bucuresti.
Este de mentionat contributia lui Dimitrie Bolintineanu, autorul primului ,,proiect
de legiferare a invatamantului artistic in Romdnia"%.

Tn 1931, aceste Conservatoare primesc titulatura de Academii de muzica si
arta dramaticd, iar in perioada regatului de Academia regala de muzica si arta

%4 ibidem p. 185

%5 ibidem p. 156

2 Pascu, S., Manolache, A., Parnutd, G., Verdes, 1., Motas, C., & Vitimanu, N. (1983-1993).
Istoria invatamdntului din Romania. Bucuresti: Editura Didactica si Pedagogica. vol. II, p. 103

27 Pascu, S., Manolache, A., Parnutd, G., Verdes, 1., Motas, C., & Vitimanu, N. (1983-1993).
Istoria invatamantului din Romania. Bucuresti: Editura Didactica si Pedagogica. vol. II, p. 102

28 Alterescu, S., Costa-Foru, A. V., Flegont, O., & Cazaban, I. (1965-1973). Istoria teatrului in
Romania. Bucuresti: Editura Academiei Republicii Socialiste Romania. Vol. II, p. 18
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dramatica. Dupa unirea Transilvaniei, la Cluj s-a infiintat un Conservator al
statului care era condus de Gh. Dima?°.

Dupa 1944 se desfiinteaza toate institutiile de studiu al artei dramatice din
provincie, iar la Bucuresti este reformata institutia cea veche si transformata in
Institutul de arta teatrala si cinematografica 1. L. Caragiale. Din 1948,
invitimantul artistic este ridicat la ,,rang universitar.”®® Studiile Facultitii de
teatru durau 4 ani si aveau doua sectii: teatru si regie. Curricula cuprindea cursuri
de istoria teatrului, grima, miscare scenicd, mimica, gest si atitudine etc.

In 1950 se infiinteaza sectia de cinematografie, care imediat se transforma
intr-un institutul independent cu trei sectii: regie-film, operatorie si actorie. In
1954 acest institut revine in matca institutului de artd dramatica si astfel ia nastere
Institutul de artd teatrald si cinematografica I. L. Caragiale®*. Pentru asigurarea
actorilor teatrelor maghiare la Targu-Mures, se infiinteaza in 1954 Institutul de
teatru Szentgyorgyi Isvan, aesta este succesorul Conservatorului Maghiar de
Muzici si Artd Dramatici infiintat la Cluj-Napoca Tn 1946.%2

In anii *90 se infiinteazi diverse programe de studii universitare dedicate
artelor spectacolului, pe intreg teritoriul Romaniei. Un aspect de notorietate il
reprezintd infiintarea institutiilor de invatadmant universitar, nesubventionate de la
bugetul de stat, care ofera o specializare in domeniul artele-spectacolului.

Introducerea studiului artei actorului in licee s-a realizat la sfarsitul aniilor
’90 prin infiintarea specialitatii artei actorului, in invatamantul vocational de arta.
Cristalizarea acestei forme de invatamant s-a petrecut Tn proximitatea
evenimentelor revolutiei anticomuniste si in peisajul de emancipare social-politica
si economica al Europei de Est. Daca privim cu atentie inceputurile TiE (Theater
in Education) din Marea Britanie, ele vin pe fondul unei realitati social-politice si
economice aseminitoare.®® Intr-un oarecare sens, cele doud fenomene se
caracterizeaza prin trasaturi similare si putem presupune ca motivatiile celor care
au infiintat aceastd specializare au vizat cel putin la nivel doctrinal si ideologic
aceeasi viziune cu privire la misiunea emancipatoare a unei astfel de optiuni de
studiu la nivel liceal.

Obiectivul declarativ al acestei specilaizari este acela de a oferi o calificare
profesionald in domeniul artei actorului. In acest sens exista si o metodologie de

2 Giurescu, C. C., Ivanov, 1., Mihiileanu, N. N., Constantinescu, M., & Motas, C. (1971). Istoria
invagtamantului din Romdnia : compendiu . Bucuresti: Editura Didactica si Pedagogica, p. 330

30 |dem, p. 425

31 1dem, p. 426

82 Universitatea de Arte din Targu Mures. (2017, June 26). Retrieved from ro.wikipedia.org:
https://ro.wikipedia.org/wiki/Universitatea_de_Arte_din_T%C3%A2rgu_Mure%C8%99

33 Wooster, R. (2016). Theater in Education in Britain: Origins, Development and Influence.
London: Bloomsbury Methuen Drama. p. 57
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atestare profesionala ce legifereaza aceste aspecte: ,,METODOLOGIE din 29
august 2014 (*actualizata®*) de organizare si desfasurare a examenului de
certificare a calificarii absolventilor invatamantului liceal, filiera vocationala
(actualizati la data de 5 octombrie 2015%)”34 Conform acestui document,
promovarea examenului de certificare a calificarii confera dreptul de a obtine
certificatul de calificare nivelul 4, insotit de suplimentul descriptiv al certificatului,
in format Europass.

Concluzii:

La mijlocul secolului XX erau conturate cateva principii cu privire la cele
doua aspecte de relationare a copiilor cu teatru: aspectul relatiei spectatorului cu
produsul teatral si aspectul practicii cu copii a educatiei prin mijloace teatrale. Se
fundamenteaza teatrul dedicat copiilor si realizat in cadrul trupelor profesioniste,
sector in care Franta exceleaza. Se dezvoltd invatamantul teatral la nivel
universitar, prin crearea unor specializari dedicate ce urmaresc formarea
profesionistilor scenei, dar si formarea specialistilor in educatie teatrald pregatiti
sd implementeze aceste proceduri In mediul scolar. Se introduc activitati de
educatie prin mijloace teatrale la nivelul scolilor primare, gimnaziale si liceale.
Din perspectiva cercetarii noastre, acest ultim aspect este cel mai important,
impreuna cu infiintarea in 1951 a Le Centre d’apprentissage d’art dramatique.

In cele trei sisteme analizate de noi, curricula de specialitate este
preponderent practica, dar nu omite domeniul teoretic ce vine sa intregeasca
pregatirea participantilor la programe. Este de apreciat modul de elaborare a
curriculelor de specialitate in Tnvatimantul englez si american, unde aceasta este
minutios si atent gandita, respectand principiul abordarii complexe, extensive si
progresive a domeniului. O importantd componenta o reprezintd accesul teoretic
si practic la mijloacele tehnice moderne si integrarea lor in munca viitorilor
absolventi. Curricula pentru specialitatea Drama este comparabila cu cea regasita
in mediul universitar, existand o corelatie asumata, pentru ca amandoua curriculele
au fost construite respectand aceleasi principii si urmarind aceleasi obiective.
Analiza noastra a evidentiat o preocupare pentru abordarea cat mai ampla a
metodelor de actorie de la metoda lui Stanislavski, pand la metoda divising theater
Curricula de specialitate a acestor licee este ampla si minufios elaborata,
promovand si studiul istoriei teatrului, al textului dramatic sau al principalelor
curente estetice.

3 METODOLOGIE din 29 august 2014 (*actualizati*) de organizare §i desfasurare a examenului
de certificare a calificarii absolventilor invatamdntului liceal, filiera vocationala (actualizata la
data de 5 octombrie 2015*). (2016, Decembrie 19). Retrieved from ww.legislatie.just.ro:
http://legislatie.just.ro/Public/DetaliiDocumentAfis/171869

CXXVII



COLOCVII TEATRALE

Sistemul american se deosebeste de cel englez si de cel francez prin
pozitionarea lui exclusiva in zona pregatirii artistilor, a actorilor. Sistemul englez
ofera o gama variata de specializari Tn domeniul industriei artelor spectacolului si
divertismentului. In viziunea britanica acest domeniu de activitate este perceput
ca un tot ce integreaza diverse meserii, de la cele tehnice sau economice cu
coloratura specificd, pana la cele de creatie scenica. In timp ce liceele americane
formeaza in mod strict artisti ai scenei, sistemul englez pregateste si regizori,
dramaturgi, regizori tehnici, masinisti, sunetisti s.a.m.d.

In consecinti, au fost evidentiate similitudinile si neconcordantele dintre
sistemele internationale de educatiei prin mijloace teatrale si cel romanesc, care in
acest moment prezintd sincope majore in organizare si functionare. Principala
absenta la nivelul Invatamantului romanesc este consecventa expunerii elevilor la
aceste forme de educatie prin mijloace teatrale.

Tn Romania menirea acestor licee este aceea de a le oferi cursantilor un set
de cunostinte de baza pe care sa le poatd accesa cu usurintd in momentul in care
continud studiile universitare In domeniu, sau pe care sa le poatd accesa ca
principii de actiune si strategie in orice domeniu in care aleg sa se specializeze si
sa activeze.
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Despre teatrul-oglinda, teatrul-ciocan, teatrul-vil in teatrul
romanesc

Radu TEAMPAU *

Rezumat: Pornind de la observatia shakespeariana cu privire la faptul ca teatrul
pare si fie o oglindire a vremurilor in care se petrece, observam cum in revista Teatrul —
care a aparut din anul 1956 pana in 1989 — aceasti alegorie este tratati. In acelasi timp,
ne indreptam atentia spre modul in care este apreciatd aceasta alegorie In viziunea
oamenilor de teatru din actualitatea romaneascd. Totodata, urmarim, cu mijloacele unei
cercetari a mentalitatilor, modalitatea in care a fost evaluat estetic si ideologic realismul-
socialist in teatrul romanesc actual si in cea de-a doua jumaitate a secolului douazeci.
Analizand momentele in care realitatea sociala a prezentului este sursa de inspiratie pentru
spectacolul de teatru, observam ca nu se reflecta scenic realitatea prezentului, ci o realitate
proiectata intr-un viitor imediat. Tntr-o prima etapa, concluziondm ci ceea ce conduce la
aceastd perspectiva este modul in care este inteleasd realitatea. In urmitoarea etapa,
identificam cateva ludri de pozitie care contesta alegoria teatrului ca oglinda care incearca
sa inlocuiasca oglinda cu ciocan, val, si vedem astfel ca cea mai importantd perspectiva
din care trebuie abordat teatrul ca oglindire a unei realitdti a timpului prezent este cea a
identificarii si recunoasterii caracteristicilor acestui prezent.

Cuvinte cheie: regizor, teatru, oglinda, realism, actualitate

Daca teatrul poate fi considerat exclusiv ca oglindire a realitatii sociale a
timpului sdu, ar trebui sa ne intrebam: De ce am vrea sa dublam realitatea? Este
evident ca acest procedeu de dedublare a realitatii nu poate fi unul lipsit de
pericole, iar primul pericol care ne poate pandi este cel al caderii In fantasma. Daca
realitatea dedublatd nu este chiar reald, ci o fantasma? Din punct de vedere
psihologic, stim ca ,El [artistul] gaseste insd drumul inapoi de la lumea
fantasmelor la realitate, prin aceea cd, datoritd inzestrarii sale speciale,
configureazd fantasma sa intr-o noud modalitate de realitati, cdrora oamenii le
acordd importanti ca reflectii valoroase ale realititii”. Totusi, aceste valoroase
reflectii ale realitatii provin dintr-o fantasma configurata in realitati multiple.

* Asist. univ. dr., Facultatea de Teatru si Film, Universitatea Babes-Bolyai, Cluj-Napoca

! Freud S. Opere esentiale — Psihologia inconstientului — vol. 3 — Formulari despre cele doud
principii ale functiondrii psihice, traducere Gilbert Lepddatu, George Purdea, Vasile Dem.
Zamfirescu, note introductive, Roxana Melnicu, nota asupra editiei Raluca Hurduc, Editura Trei,
Bucuresti, 2010, p. 19
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Asadar realitatea 1si are originea intr-o fantasmd? Pe de altd parte, care este
inzestrarea speciala a artistului? Peter Brook ne spune ca singura diferenta dintre
un om care trece pe strada si un actor este timpul alocat repetitiilor. Realitatea o
putem trata la plural sau la singular dupa un criteriu neclar? Cum probam care este
realitate si care nu? ,,Prin termenul proba a realitatii par a fi desemnate doud
functii destul de diferite: una, fundamentala, care consta in a diferentia ceea ce e
doar reprezentat de ceea ce e perceput si instituie distinctia dintre lumea interioara
si lumea exterioard; cealalta consta in compararea a ceea ce e obiectiv perceput cu
reprezentarea sa pentru a rectifica eventualele deformiri ale acesteia™. Dar
termenul de proba a realitatii a fost folosit atat pentru a desemna actiunea motorie
cét si pentru a desemna ,,... faptul ca subiectul, confruntat cu pierderea obiectului
iubit, invata sa-si modifice lumea personald, proiectele, dorintele in functie de
aceastd pierdere reald”®. Din picate, ,,... Freud n-a explicat nicdieri aceasti
distinctie si se pare ca in utilizarea contemporana confuzia imanenta notiunii de
probd a realititii este mentinuta si chiar intiritd”*. Astfel neputand avea o probd a
realitatii nu putem reduce, in artd, si, prin urmare, in teatru, totul la grija de a
formula lumea personala in functie de o pierdere oarecum arhetipalad a obiectului
iubit. Teatrul, ca arta, nu poate fi redus la o functie educationala ce seamana foarte
mult cu zicerea the show must go on. Sau, de fapt, poate si, in acest caz, aceasta sa
fie functia primarad a teatrului? La aceasta sd ne ajute teatrul? Daca teatrul ca
reflexie a unei realitati ne ajuta s continudm, sd nu ne oprim, sd ne bucuram de
viatd? Oare de aceea in antichitatea greaca amfiteatrele erau construite in preajma
a ceea ce putem numi spitale?

Trecerea de la reflexia unei realitati la reflexia unei realitati mai specifice,
reflexia timpului actual presupune insa problematici diferite de cele exprimate la
nivel psihologic. In alt sens, desigur, daci nu tratim problema dublirii realitatii
doar ca pe o intrebare retorica, am putea observa ca, pe de o parte, dorinta de a
dubla realitatea ar putea fi o consecintd a unui relativ esec de adaptare la o realitate
datd, iar, pe de altd parte, incercarea de a pune un sine pe pozitii antagonice
realitdtii sau chiar de a facilita evadarea acestuia din aceasta realitate ar avea ca si
consecinta adaptare realitatii dedublate la sine ceea ce naste un nou sir de Intrebari.
Acestea ar putea fi dupa cum urmeaza: Care este relatia dintre cele doua realitati?
Care este realitatea adevarata? Realitatea posibila la ce ne foloseste? Cu ce ne
ajutd? Care este diferenta dintre adevar si posibil? Ce s facem cu doud lumi
paralele, una 1n care trdim si una la care privim? Aceasta dedublare poate fi mai

2 Laplanche J. si J.-B. Pontalis, Vocabularul psihanalizei, traducere Radu Clit, Alfred Dumitrescu,
Vera Sandor, Vasile Dem. Zamfirescu, Humanitas, Bucuresti, 1994, p. 305

% Ibidem

4 Ibidem
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mult decét zvacnetul perceperii unei iluzii? Poate iluzia prinde viata, existenta si
realitate? Daca ceea ce numim actiune scenica s-ar reflecta intr-o oglinda, ce am
vedea? Putem vedea actiunea in sine? Sau doar suprafata unor corpuri dispuse intr-
0 succesiune care reprezinta actiunea in sine? Oare aceasta succesiune de suprafete
tine de aspectul scenografic al realitétii scenice? Oglindirea ca o copie sincrond a
desfasurarii unei actiuni e mai mult decat aparentd? Poate ea sa se desincronizeze,
sa accelereze sau sa intarzie si prin aceasta sa se autonomizeze fata de realitatea
oglindita? Putem spune cad fictiunea prinde viatd pentru ca, in manierd
pirandelliand, s-a revoltat, sau, mai potrivit zis, a protestat, s-a pus in opozitie cu
tirania auctoriala? Putem spune ca teatrul nu numai cd oglindeste, in termeni
shakespearieni, vremurile sale, cele de unde provine, adica trecutul si cele ce se
prezintd, adicd prezentul, ci si vremurile noi, adica cele ale viitorimii? Si daca la
teatru privim momentul real prin/din oglinda, putem intrezari noul in aceasta
strafulgerare?

Este teatrul o oglindire a unei singure realitati sau este o oglindire a unor
realitati impuse de catre un sistem, un sistem fie statal, fie doar social care este, in
ultima instanta, intotdeauna totalitar si care forteazd oglindirea pe scena a fictiunii
Ideatice poreclita realitate? A unei realitati construite, in sensul nepotrivirii dintre
realitate sireflexia ei aparentd, si nu a realitatii in sine fie ea obiectiva sau ideatica,
naturala sau artificiald. Oare nu la asta se referda Hamlet? Mai este, in acest caz,
oglindirea scenica o oglindire a realitatii sociale firesti sau oglindirea unor idei
prefabricate, a unor falsuri, a unor modele fulgurante ce cautd cuib in mintea
spectatorilor? De ce? Pentru a dobandi un orizont de realitate. Avem de a face cu
0 realitate secunda fati de cea naturald, o realitate mediatd de reflexie. Insd o
reflexie intr-o oglinda care nu mai e intreaga, o oglinda spartd, fragmentata,
tandari, in care nu se reflectd decat parti ale unui intreg prea mare pentru a fi
oglindit.

Sa fie toate acestea o consecintd a insusi faptului cd ,,... oglinda constiintei
resfrange lumea din afara intr-un chip arbitrar si nu intr-un chip credincios. Aceea
ce vedem noi in oglinda constiintei este departe de a fi o copie fideld a lumii din
afara™®? Dacd insusi felul in care constientizim lucrurile suferd de o anumiti
inadecvare la adevar, atunci oglindirea mai poate fi ea a realitatii? Sa existe o
distantd intre realitate si adevar? Dar daca constientizarea lumii din afara este o
aproximare, nu devine perceperea realitatii scenice o dubla aproximare a lumii din
afara? Oare pretentia ca reflectarea lumii pe scena poate corecta neajunsurile sale
si, In consecinta, realitatea acesteia, se referd de fapt la corectarea perceptiilor?
Daca nu poti indrepta un inconvenient, impas, impediment obiectiv, oare nu este

% Ridulescu-Motru C. Elemente de metafizicd pe baza filosofiei kantiane, Editura Casei Scoalelor,
Bucuresti, 1928, p. 45

CXXXII



COLOCVII TEATRALE

suficient sa 1l percepi pe dos, ca si calitate? De ce? Pentru ca acesta sa nu te mai
afecteze. Ah, ce minunata inconstientd! La asta sa foloseasca teatrul? Daca, totusi,
la asta este el folositor, atunci sa nu ne surprinda faptul ca, in decursul istoriei,
teatrul are tendinta sa dispara, sa fie chiar interzis ori sa fie uitat ca ceva nefolositor
pe care se vor asterne dare grase de praf.

Acestea ar putea fi o parte dintre mirarile pe care le-am avea de infruntat
daca am incerca sa cercetam in ce mod aceasta teorie a actului teatral ca oglindire
a vremurilor se poate regasi in articolele publicate in Romania, in revista Teatrul
intre 1956-1989. Modul in care aceasta teorie a oglindirii se regaseste in textele
publicate 1n acest rastimp pare adesea surprinzator. Practic putem sustine ca, pe
toata perioada de existentd a acestei reviste, la baza gindirii teatrale a celor care
colaboreazi la aceasta se poate identifica aceasta teorie. ,,In teatru, teoria reflectarii
realitatii ar trebui sa-si capete maximum de plenitudine. Oglinda a lumii, focar n
care se concentreaza simbolic coordonatele si sensurile mari ale existentei si
actualititii, iatd ce trebuie si fie teatrul...”®. Prin urmare, sesizim ci realitatea este
considerata ca fiind doar o realitate sociala, daca identificam ca sinonim termenul
lume cu cel de social. Astfel oglindirea scenica consista in reproducerea relatiilor
sociale. Ins3, in mod curios, este folosit si termenul de focar in contextul oglindirii
scenice a realitatii. Sa functioneze spatiul scenic intr-un mod mai deosebit decét
simpla reflectare in care stanga devine dreapta, iar dreapta devine stinga? Sa
suporte oglindirea i o marire sau micsorare a dimensiunilor relatiilor din realitatea
sociald? Sau sa consideram desfasurarea existentei in spatiul scenic ca o re-scriere
sau sub-scriere a realitatii dupa modelul filosofiei platonice. Ceea ce pare a fi cu
adevarat real isi pierde posibila indreptatire de a fi real. Avem de a face astfel atat
cu o oglindire cat si cu o focalizare: ,,...actorul care personifica o idee se misca
numai aparent intr-un spatiu determinat, spatiul lui real e lumea, dupa cum
infatisarea lui, oricit ar fi de individualizati, este 0 mascd”’. Aceasta ne aminteste
de: ,,Ce crezi ca ar zice, daca cineva i-ar spune ca ceea ce vazuse mai inainte erau
desertdciuni, dar daca acum se afla mai aproape de ceea-ce-este si ca, intors cétre
ceea-ce-este in mai mare masurd, vede mai conform cu adevirul?”’®. Tn acest
context pare, oarecum, primejdios acest joc al reflectarii realitdtii sociale a
timpului in universul scenic. De ce? Deoarece dacad abandondm adevérul ca
instrument conceptual de apreciere a realitatii in favoarea probabilitatii, a distinge
intre real si ireal devine cu neputinta. In acelasi timp, de multe ori, ceea ce pare
mai putin probabil gdsim ca fiind real. Astfel probabilitatea ca instrument

® Lovinescu H. Raspunderea dramaturgului, in ,,Teatrul”, nr. 1, anul X, 1965, p. 7

" Ibidem

8 Platon Republica, vol II, editie bilingvi, traducere, comentarii si note Andrei Cornea, Teora,
Bucuresti/Sibiu/Baciu, 1998, p. 91
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conceptual de apreciere a realitatii pare inoperant in munca la scend. Ne-am afunda
intr-un joc al interminabilelor iluzii.

Avem de a face, la acest nivel de interpretare, cu o stranie incertitudine a
ceea ce se reflectd in oglinda. Pe de o parte, subiectul oglindirii se poate identifica
ca fiind real sau nu in oglindire, dar, pe de alta parte, putem spune cu certitudine
ce s-a oglindit 1n suprafata reflectorizantd a universului scenic? Pare sa se poata
lua in considerare o usoara diferenta intre aparenta imaginii proiectate si sursa care
genereaza imaginea: ,,Parafrazind pe un autor celebru, cred ca teatrul trebuie sa fie
oglinda vie a timpului nostru si implicit autorul nu poate fi un spectator; cel putin,
acei autori care sunt susceptibili de a crea piese in care timpul lor —
contemporaneitatea — si fie oglindit™®. Observim faptul ci teatrul nu este
considerat ca putand fi apreciat doar prin prisma teoriei receptarii, iar autorul nu
poate fi Insusi spectatorul. Prin urmare, ceva din afara subiectivitatii spectatorului,
si nu doar simpla meditatie a acestuia, provoacd senzatia participarii la
desfasurarea teatrala.

Astfel cel care se oglindeste nu ar trebui sa se priveasca asa cum este in
oglindire, ci sa se priveasca asa cum ar trebui sa fie sau cum si-ar dori sa fie. Prin
urmare, societatea se reflecta scenic prin indivizii care o compun si nu in sine, ca
un tot. Atunci mai putem sustine ca realitatea sociala este oglindita pe scena? Sa
vorbim, asadar, de o oglindire care nu este totald, ci partiald, selectivd? De ce
astfel? Pentru ca s-a observat ca daca: ,,Stilul epocii era urmarit cu asiduitate si
redat cu meticulozitate. Realitatea epocii insd, in sensurile ei, scipa...”%0. Cui? .,...
scenografilor”*!. In cazul scenografiei se poate observa cel mai usor ca realitatea
vremurilor nu este identica cu stilul vremurilor. Stilul epocii actuale, oricare ar fi
fiind aceasta, nu reprezinta in mod obligatoriu realitatea acestei asa-zise epoci
actuale. Stilul unei epoci si mai ales stilul actualititii este susceptibil de
inadvertenta fatd de realitatea acesteia. Realitatea devine astfel ceva mai profund,
si nu superficial, diferit de aparenta stilului. Putem astfel imita stilul fara a imita
realitatea. Imitarea stilului, aducerea la zi a universului unei piese scrise in trecut
aduce ca si consecintd nedorita supra-evaluarea rolului scenografiei in cadrul
spectacolului si transformarea scenografului intr-un asa-zis dictator al unei asa-
zise realititi aparente, a epocii, vremii pe care este posibil si o traim. In acelasi
mod se pare cd ,,... proletcultismul — la care aveau sd se adauge scolile cubiste,
constructiviste si expresioniste — emancipa, Impingea decorul in primul plan al
spectacolului, subordonindu-i actorii, regizorul si autorul*2. Aceasti predispozitie

® Dinu Cernescu Tn Lovinescu H. Rolul teatrului in lumea contemporand, ancheta 1.T.l, in
»leatrul”, nr. 4, anul X, 1965, p. 30

10 Ciulei Liviu, Teatralizarea picturii Tn teatru in ,,Teatrul”, nr. 2, anul I, 1956, p. 54

1 Ibidem

2 |dem, p. 53
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a scenografului de a se impune in munca la scend prin impunerea cadrului de
desfasurare vizuald a actiunii scenice sustinutd de jocul actoricesc este semnalata
si de un alt autor: ,,... de disperarea regizorului in cautare de mijloace personale
care sa-l faca vazut, a profitat scenograful care a delapidat, prin emanciparea sa,
celelalte arte din complexul teatrului de formele lor de expresie si, apropiindu-si-
le, intr-un mod oribil kitsch, si le-a facut moduri proprii [...] in loc ca pateticul,
grandiosul, eroicul, sublimul, gratiosul etc., sa fie apanajele jocului actorilor,
aceste valori specifice teatrale au aparut ca apanaje ale decorului; actorii, Tn schimb
au ramas niste papusi colorate, simple imagini ale decorului, inexpresive teatral,
dar foarte expresive din punct de vedere plastic™®. Aceeasi tendinti spre
subordonare de catre scenograf a activitatii de creatie scenicd se poate discerne si
astazi, dupa saizeci si sapte de ani de viata teatrala: ,,In ultimii ani am inceput sa
gandesc si decorul ca pe un costum-instalatie si il tratez la fel. Privesc spatiul ca
pe o extensie a trasdturilor unui personaj si incerc sa imi imaginez viata si lumea
prin ochii lui/ei”** sau ,,Cred ci actorul este sunetul produs de coards, iar
scenografia este cutia de rezonanta a acestui sunet. O vioara fara corzi e o cutie de
lemn, nu inseamna absolut nimic. E indispensabila coarda care trebuie sa vibreze.
Maiestria celui care canta la instrument, asta e deja o altd discutie, mult mai
complicati. Cine canti, de fapt, la instrument...?%”. Si intr-un caz si in celilalt, in
cazul costumului-instalatie cat si in cazul cutiei de rezonanta, in fapt, avem de a
face cu o supra-scriere a jocului actoricesc, inglobandu-I intr-o supra-structura,
mecanism teatral care practic altereaza insasi realitatea jocului actoricesc. Actorul
este deposedat de capacitatea de a-si indeplini functia dramatica de a desfasura un
joc actoricesc. Aceasta duce la tratarea actorului dramatic ca avand aceeasi functie
ca actorul din teatrul de animatie, manuitor-papusi, sau, altfel spus, manuitor-
decor.

Regizorul ca dictator, dirijor sau chiar abuzator pare a fi o acuzatie care
descrie stadiul actual al dezvoltarii teatralitatii cel putin in zona romaneasca de
creatie scenica. Din pdcate, aceste acuze imaginare, la o cercetare mai atenta, ar
putea sa devoaleze, in fapt, dorinta mascata in bune intentii a unei zone a criticii
de teatru care Inca suspina dupd desueta dimensiune ideologica a teatralitatii est-
europene practicata cu aplomb in secolul trecut. Astfel nu poate fi apreciat pe plan

13 Stanca R. ,, Reteatralizarea” teatrului, in ,,Teatrul”, nr. 4, anul I, 1956, p. 55

14 Cristina Milea in Modreanu C. Scenografia Cristina Milea: ,, In zece ani teatrul nu va mai ardta
ca azi, schimbarea a devenit o necesitate, Scena.ro, la https://revistascena.ro/interviu/scenografa-
cristina-milea-in-zece-ani-teatrul-nu-va-mai-arata-ca-azi-schimbarea-a-devenit-o-necesitate/,
publicat: 08.03.2021, accesat: 25.032023

15 Adrian Damian in Bogzaru O. Adrian Damian: Rolul tehnologiei in teatru e cd poate sd creeze
magie pe scend, Yorick.ro, la https://yorick.ro/adrian-damian-rolul-tehnologiei-in-teatru-e-ca-
poate-sa-creeze-magie-pe-scena/, publicat: 31.10.2017, accesat; 22.03.2023
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artistic produsul, spectacolul si tehnica artistica a unui ,,regizor care a comis de
nenumarate ori abuzuri psihologice si fizice in timpul repetitiilor sale, punand in
pericol sinitatea fizica si psihicd a actorilor cu care a lucrat”®. Se clameazi lipsa
de libertate artistici a actorului care deriva din atitudinea radical abuzivd a
regizorului si se pune aceasta pe seama Tnaintarii in varsta. Cu cat mai in varsta,
cu atat mai abuziv. Insa aceasta pozitie pare contrazisd de urmitoarea observatie:
,,Cand eram tanar, eram mai mult ca un dictator. Doream ca toata lumea sa faca
tot ceea ce spun eu si sa se plieze direct pe stilul meu. Dar, in timp, am inteles ca
si actorii sunt artisti. Au propria lor inteligenta si ideile lor personale. Asa ca sunt
mult mai deschis acum”?’. Tineretea pare mai dispusd abuzului decat opusul ei.
Desigur, problema care deriva din aceasta aparenta disputa importata pe meleaguri
teatrale de pe cele ale literaturii, bine observata si documentata ironic inca din
1704, ca sa facem doar o singura referinta, in Batalia cartilor, pare sa fie alta decat
cea care apare unei prime vederi aruncata asupra ei. Problema nu pare, in fapt, a fi
teroarea si abuzul pe care cei mai in varstd le savarsesc asupra celor mai putin in
varsta, ci faptul ca intre tineri si batrani nu se mai afla nimic. Nu mai exista
dimensiunea maturitatii, a maturitatii artistice. Astfel nu se mai poate discuta doar
despre abuzul regizorului, ci putem avea in vedere, pe langa abuzul scenografului
si abuzul sau dictatura actorului. Acel actor care se considera a fi vedeta 1si impune
cu asupra de masura gustul, chiar indoielnic, asupra autorului, regizorului,
scenografului si, mai ales, creatorului de costume. Nimeni nu dezbate numeroasele
abuzuri care conduc la esecuri artistice a celor care au deja un nume, fie ei actori,
regizori, dramaturgi, etc..

Szombati Gille Ott6 intr-un interviu din noiembrie 2011 acordat Elisabetei
Pop in revista Teatrul Azi afirma: Nu cred in dictatura regizorului. Aceasta ne
aminteste de o alta afirmatie: ,,Demonstrind ca teatrul de azi este creat in eforturile
colectivului teatral si pledind pentru importanta functiei de regizor — cel ale carui
program si metodd de creatie sint acceptate de majoritatea covirsitoare a
colectivului —, Akimov combate dictatura acestuia, care transforma organismul
creator intr-un mecanism apt sa intruchipeze doar ideile regizorului, suprematie

16 Carmen Lidia Vidu apud Neagu A. Peste 1.400 de oameni au semnat o petitie pentru retragerea
nominalizarii la Premiile UNITER a regizorului Andriy Zholdak, acuzat cd a palmuit o actritd in
pauza unui spectacol, la: https://www.hotnews.ro/stiri-cultura-26151173-aproape-1-400-oameni-
semnat-petitie-pentru-retragerea-nominalizarii-premiile-uniter-regizorului-andriy-zholdak-
acuzat-palmuit-actrita-pauza-unui-spectacol.htm, publicat: 20.03.2023, accesat: 27.03.2023

17 Andrei Serban in Vasii A. Andrei Serban: ,, Cand eram tandr, eram mai mult ca un dictator”, la
https://www.ziarulmetropolis.ro/andrei-serban-cand-eram-tanar-eram-mai-mult-ca-un-dictator/,
publicat: 17.05.2013, accesat: 26.03.2023
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care a adus artei rezultate sclipitoare, dar niciodatd un teatru de artd”8 Si fie
asadar vorba despre deposedarea regizorului de exercitarea functiei pentru care a
fost inventat? Regia, din perspectiva sovietica a anilor 1960 trebuia sa fie
colectiva. In 2023 aceeasi chemare risuni cu aplomb in teatrul roméanesc.
Regizorul este dictator daca regizeaza. Pentru ca atunci cand regizeaza poate
deveni un pericol public. Vorba aceea: ,,... sta e cusurul lui — e magar! si violent!
Si n-are manierd!”!®. Regizorul trebuie pus la locul lui in colectivul de munca
fiindca are viziune regizorald si pentru ea e 1n stare s se ia de guler cu actorii care,
chiar daca nu au viziune regizorald, au si ei opinii nenegociabile... Si atunci daca
regizorul poate abuza, daca actorul poate, daca scenograful poate, caci regizorul
nu este predispus la aceasta prin simpla practicare a meseriei sale, oare cine ar mai
putea fi suspectat de tendinte totalitare, abuzive, dictatoriale? Am uitat pe cineva?
Credem ca avem de a face cu acel critic de teatru sau, uneori, teatrolog, alteori,
universitar, care ar putea fi beneficiarul direct (sau indirect atunci cand
beneficiarul ultim ar fi un alt regizor 1n varsta care tace chitic si se bucura de cearta
iscatd de teatrolog intre cei tineri si cei batrani deoarece el, batranul regizor, este
de partea celor tineri si iubit pentru acesta de acestia) al zazaniei create intre cei
care alcatuiesc colectivul de creatie scenicd. A introduce ideea abuzului, cand
apartenenta la un colectiv sau altul este o optiune individuald, este aproape ridicol.
Desigur, pot exista abuzuri insa ele trebuiesc constatate de organele abilitate ale
statului. In cazul framantirilor aparent etice din mediul teatral roménesc de la
inceputul anului 2023 nu ar trebui sa remarcam oare zazania pe care unii incercau
sd o stdrneasca cu sase ani in urma pe acelasi subiect si care pareau ca incearca sa
largeasca subiectul la un conflict generational care sa impiedice chiar transmiterea
de cunostinte Intre cei care aspira la practicarea meseriei si cei care au practicat-0
deja si o cunosc. A pretinde ca ,,0 Intreagd culturd a supunerii tacute e hranita de
noi toti, inca de la nivelul scolilor de teatru, unde actorul e educat, de cele mai
multe ori, sd indure stoic, fara cricnire, capriciile regizorului dirijor (ba, uneori,
chiar pe-ale profesorului de clasi)”? pare a fi instrumentul ideologic prin care se
rupe lantul transmiterii de cunostinte acumulate 1n trecut catre prezent. Invocarea
acestei ciudate culturi a supunerii care este neobservabila in realitate si chemarea

18 Akimov N. P. ,,Regizorul sa nu astepte nasterea unei dramaturgii noi, cu totul si cu totul
contemporane, iar dramaturgul sa nu-si amine cautarile creatoare, pind la cresterea deplind a
regiei sovietice. Indiferent de unde vine impulsul, fiecare pas sa contribuie la progres, la inflorirea
unui teatru sovietic, nou, al secolului XX.”, in ,,Teatrul”, nr. 7, anul V, 1960, p. 91

19 Caragiale I. L. Momente, editie si studiu introductiv lon Vartic, notd asupra editiei Mariana
Vartic, Humanitas, Bucuresti, 2013, p. 422

2 Runcan M. Note plecind de la un scandal teatral in Observator cultural nr. 868 la
https://www.observatorcultural.ro/articol/note-plecind-de-la-un-scandal-teatral/,
publicat:14.04.2017, accesat: 25.03.2023
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pseudo-insurectionala la pedepsirea celor care par sa o practice, in subtext, prin
ostracizare sociald, ne aduce aminte de modul in care teatrul ar fi trebuit si
oglindeasca realitatea in societatea socialista a secolului trecut est-european.
Asadar, cat de mult se aseamana chemarea la adaptarea la stilul epocii actuale cu
vechea chemare la inregimentarea in stilul epocii: ,,... trasaturile teatrului
contemporan trebuie sa fie: oglindirea esentei epocii noastre si a omului nou care
o faureste, comuniunea cu spectatorul de azi, cautarea noului in intelesul cel mai
sanatos, dialectic, neastimparul revolutionar, clocotul, ritmul navalnic si eroic al
zilelor noastre, noi sintem datori sa luptam din rasputeri pentru un teatru eficient
si activizat, care sd ndzuiascd prin contributia lui concretd la construirea
socialismului in tara noastrd, citre noul umanism, umanismul comunist”?*, Si fie
realitatea alta decat cea reflectata in lumea teatrului pe scena sau in culise?

Desigur, ideea cd arta oglindeste lumea sau, mai bine zis, oglindeste epoca
in care se gaseste lumea, si astfel o arata asa cum este, o expune privirii publice, a
provocat, provoaca si va provoca multe dureri de cap. Ideea a fost contestata, sub
diferite aspecte, in primul rand, prin contestarea modelului care se reflecta in
oglinda. De pilda, Oscar Wilde, incercand o restrangere a definirii a ceea ce se
reflectd in artd spune: ,,Arta il oglindeste cu adevirat pe spectator nu viata”?. Tn
aceasta sustinere putem observa, pentru Inceput, ca avem de a face cu ideea cd in
arta ca oglinda nu se reflecta viata in sine, ci se portretizeaza o naturd moarti. In
exprimarea wildeniand, chiar daca, probabil, intentia a fost de a transmite, pe de o
parte, ideea ca viata nu poate fi separata de ceea ce este viu, pe de alta parte, ideca
ca viata este o multime care cuprinde mai mult decat omul, iar obiectul artei se
prezuma a fi preocuparea pentru omenire, sau altfel spus, arta se ocupa cu studiul
pozitiondrii umanului in existentd, totusi pare ca se asaza o diferenta intre viata si
spectator. Prin urmare, pe de o parte, spectatorul nu trebuie sa fie neaparat viu
pentru a fi portretizat prin arta, iar pe de alta parte, daca arta se limiteaza la a
reflecta doar ipostaza de spectator a omului ne putem pune urmatoarele intrebari:
Omul este prin definitie spectator? Daca omul nu este prin definitie spectator, ci
mai mult decat atat atunci nu ramane in afara preocuparilor artei o mare parte a
existentei umane? Astfel arta, si in cazul nostru particular, teatrul, nu reflecta decat
o0 parte a existentei. Sa fie aceasta parte doar aparenta?

2L Niculescu M. Miron Niculescu: ,,In iesirea teatrului dintre ziduri si canoane, in cautarea unor
forme noi de manifestare teatrald, in apropierea teatrului de cei multi, tocmai in aceastd noud
conceptie de teatrul popular sti germenele contemporaneitatii.”, in ,,Teatrul”, nr. 7, anul V, 1960, p. 75
22 Wilde O. Miscellaneous Aphorisms; The Soul of Man, la Free eBooks | Project Gutenberg,
publicat: 22.09.2010, accesat: 24.03.2023, trad. noastra in limba roména, text original: “It is the
spectator and not life that art really mirrors.”
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In altd parte, Oscar Wilde sustine: ,,Ea, [Arta] e mai degraba un vil decat
o oglindd”?®. Astfel am putea concluziona ci arta, respectiv teatrul, nu are nimic
de a face cu lumea sau epoca in care trdim, in sensul expunerii ei, ci in sensul
ascunderii sale. In fond, astfel definiti, compararea artei cu o oglinda este tratata
ca fiind o analogie nefunctionala. Dar - cele doua frazari se exclud reciproc - daca
una este adevirata nu poate fi concomitent adevarati si cealalta. Insa pare si nu
conteze care dintre ele ar putea fi adevarata catd vreme oricare dintre aceste
exprimari ar putea sub-scrie sau Inlocui ideea ca arta, teatrul in cazul nostru, ar
putea fi o oglindire a lumii surprinsa intr-o epoca oarecare.

Mai mult decat atat — putem identifica contestari ale analogiei intre arta si
oglinda: ,,Arta nu este o oglinda in care se reflecta realitatea, ci un ciocan cu care
si 0 modelezi”?, ne spune Paulo Freire, maestrul regizorului Augusto Boal, ci ar
fi afirmat Bertolt Brecht. Dar, desigur, aceastd rastalmacire a metaforei
shakespeariene a fost atribuita, de alti autori, nu numai lui Brecht, ci si lui Vladimir
Maiakovski. O formulare asemanatoare gasim la Trotki: ,,Se spune ca arta nu este
o oglindi, ci un ciocan: nu reflecti, modeleazd”?®. Astfel, fird a fi siguri cui
apartine cu adevdrat paternitatea acestei exprimdri constatdm cd, In anumite
cercuri ideologice, analogia arta — oglinda este puternic contestata prin incercarea
de a oferi o analogie opusa: arta — ciocan.

In fond, putem considera ci aceasti polemicd ar putea avea la bazi
presupozitia cd am putea pune semnul de identitate intre realitate si mediu
inconjurator. Astfel relatia dintre individ in calitatea sa de observator si mediu nu
poate fi cea a unei simple oglindiri. Tensiunea dintre cei doi poli ai relatiei
presupune fie o adaptare, modificare a individului ca sd se potriveasca mediului
fie o adaptare, modificare a mediului care sid se potriveasca individului. Sa
concluzionam, agadar ca realitatea se identifica cu mediul inconjurator? Nu putem.
Existenta realitatii nu poate fi conditionatd doar de simpla cunoastere a sa si nu
poate fi ingradita la ceea ce poate fi cunoscut, nici la ceea ce este cunoscut si nici
la ceea ce este recunoscut. Realitatea nu se defineste pe sine in functie de
observatorul realitatii. Sub acest aspect realitatea apare ca fiind legatd de natura,
natural si firesc. Desigur, realitatea are si aspecte contradictorii, surprinzatoare si
paradoxale Tnsd nu vom dezvolta aceastd perspectiva in cele ce urmeaza. Sub
aspectul de natural al realitdtii ne aflam, cumva, prinsi in definirea artei ca

23 |bidem, text original: “She [Art] is a veil rather than a mirror.”

24 Freire P. A critical encounter, Edited by Peter McLaren and Peter Leonard, London & New
York: Routledge, 2004, p. 79, trad. noastra in limba roméana, text original: “Art is not a mirror held
up to reality but a hammer with which to shape it. Bertolt Brecht”

% Trotsky L. Literature and Revolution, Edited by William Keach, translated by Rose Strunsky,
Chicago: Haymarket Books, 2005, p. 120, trad. noastrd in limba romana, text original: “Art, it is
said, is not a mirror, but a hammer: it does not reflect, it shapes.”
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oglindire. Oglindirea doar a ceea ce este astfel natural ar putea exclude ceea ce
este artificial. Prin urmare, realitatea ar putea fi, oarecum, vaduvitd de o buna arie
de manifestare, cea a artificialului. Artificial care poate fi subsumat aducerii a
noutdtii in existentd. Desigur a unui anume tip de noutate si nu a noutatii in
ansamblul ei. Sau, realitatea, daca ar putea fi banuita ca se identifica cu naturalul,
s-ar reduce doar la manifestare. Ar putea fi exclusa din existenta realitatea care nu
se manifestd. Aceasta perspectiva poate fi deslusitd in urmatoarea afirmatie: ,,... e
nevoie sa se scrie un teatru eliberat de cosmarul naturalismului — teatrul burghez
prin excelentd; e nevoie de un teatru in care cele mai concrete intimplari dramatice
sa fie potentate poetic, In care cotidianul sd capete transfigurarea si inalta
semnificatie poetica pe care spectatorul contemporan le cere. Eliberat, cu ajutorul
filozofiei marxist-leniniste, din inchisoarea singuratatii si pasivitatii sale, omul
contemporan descoperd, in cele mai concrete activitati ale sale, noi orizonturi
poetice si filozofice. El descopera semnificatiile concretului, emotia corelatiei
dialectice”. In acest paragraf putem considera ca alegoria artd — oglindd este
atribuita esteticii naturaliste. Pe de alta parte, prin invocarea cotidianului Tn acest
mod, realismul, ca miscare estetica, este cumva contrapus naturalismului.
Realitatea devine un aspect al contemporaneitatii. Tot ceea ce este contemporan
este real. Dar, in acest caz, ceea ce nu este contemporan devine mai putin real.
Totodata real este doar ceea ce se poate manifesta zgomotos in colectivitate. Prin
urmare, ceea ce este individual nu mai este real, devine iluzie pura. Teatrul care
corespunde prezentului este real, iar teatrul trecutului este un teatru burghez,
depasit. Doar teatrul care corespunde omului actualitatii (definit ca fiind, cumva,
exclusiv marxist-leninist) este un teatru care corespunde realitatii. De ce? Pentru
ca este acel gen de spectacol care nu exclude din real viitorul. Viitorul care nu
existd incd poate fi acum si aici, In acest prezent real? Acest aparent repros se
bazeaza pe o glisare de sens dinspre prezentare spre prezent. Arta teatrului definita
ca arta a prezentului implica, de fapt, o prezentare. Acest concept de aici si acum
clamat al experientei teatrale de fapt se referd nu la un prezent concret, ci la
prezenta unei prezentari. Actul teatral se prezintd acum si aici si acesta este
prezentul in care exista. Prin urmare, inaintand mereu prin expandarea prezentului
viitorul nu va fi niciodata atins. Sa presupunem ca viitorul nu va fi locuit niciodata
de real? Lumea viitorului, timpurile ce vor veni se poate/pot oglindi Tn prezent?
Astfel putem avea o alta forma de rastalmacire, anulare a alegoriei lume — oglinda.
Nu ceea ce este se oglindeste, ci ceea ce nu este inca. Teatrul pare astfel un aparat
de scrutare a viitorului. Impingand la limitd aceastd perspectivi pare si avem de a
face cu un misticism marxist-leninisto-trotkist aplicat teatrului in care din viitor se

% Pintilie L. Lucian Pintilie: ,,Sint suficiente forte reale in teatrul romdnesc pentru a-| ridica la
nivelul impus de frumusetea si complexitatea epocii noastre.”, in ,,Teatrul”, nr. 7, anul V, 1960, p. 77
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naste prezentul. latd, deci, o paradigma care submineaza insdsi structura perceperii
realului.

Realul nu mai este considerat ca fiind o notiune unitard ci este
compartimentatd, fragmentata in diverse felii de real din care alegem o forma a
acestuia, realul social. Iar acest real se confrunta cu celelalte forme ale realului,
cel organic, cel fizic, etc., in mod dialectic, in vederea unei mult sperate sinteze
care sd introneze un paradis terestru intr-un spectacol teatral real ca insdsi viata.
Un spectacol social, cotidian, politic, tanar, actual, etern, emotionant. Astfel ,,...
problema ancorarii teatrului in realitatea sociald, ca o sursd de permanenta
revigorare, ¢ mereu actuald. Numai cd baza sociald, economica, politica, a
protestului, a contestatiei, e esential alta. Aici e vorba de un sistem social structurat
corespunzator mersului istoriei, interesului maselor. Critica nu poate sd se
adreseze sistemului, ci fenomenelor si manifestarilor care Tmpiedica deplina
eflorescenta a sistemului. Aceasta, bineinteles, se poate realiza prin cunoasterea si
intelegerea profunda a sensului dezvoltarii societatii, a structurii si legitatilor sale.
Avem un ideal limpede spre care tindem in mod constient, idealul societatii
comuniste. In numele lui se desfisoard lupta impotriva tuturor racilelor, tarelor,
excrescentelor morale, sociale. Dramaturgia si teatrul nu pot rdmine in afara
acestei lupte care face parte din substanta vietii noastre cotidiene™?’. Acesta ar
trebui sa fie un teatru caruia sa nu i se poatd reprosa nimic. Un teatru combativ
fata de care ar fi periculos sa iti exprimi indoieli cu privire la valoarea sa. Un teatru
despre care se poate presupune ca ar fi chiar mai real decat viata insasi.

Tn fond, intr-o exprimare ironica, s-ar putea spune ca daca trdiim o viata
plina de greutati si suferinte, cu sigurantd, putem gasi sinceritate si o viata lipsita
de griji la teatru. ,,Epoca noastrd, am impresia, este epoca marilor sinteze, n care
se descopera, mai presus de orice, aspiratii universal umane, pline de realism si
sinceritate?®, se clama in 1965, ba chiar mai mult decat atat, se afirma: ,,... arta
spectacolului este obligatd la realism, elementul sdu principal de comunicare fiind
omul cu realitatea sa fiziologica si psihologica, deci individuala, si dependentele
lui istorice, economice, sociale, si politice, deci realitatea sa de grup”?.

Aceastd alergare spre real in arta spectacolului, clar exprimatd inca din
1965, rezoneaza 1n 2021 pana intr-atat incat se abandoneaza Insasi teatralitatea in
numele realitatii: ,,As spune ca performance-ul [titlul spectacolului] contine de
fapt mult mai multe lucruri reale decat teatru si de aceea am ales sa-l numim
performance, pentru ca [titlul spectacolului] are o dramaturgie —si aici vine teatrul

27 Barbuta M. Teatrul §i integrarea in social, in ,,Teatrul”, nr. 1, anul XVI, 1971, p. 3

28 Banu G. La arlechin, in ,, Teatrul”, nr. 1, anul X, 1965, p. 84

29 Liviu Ciulei in Fianu A. Teatrul contemporan si contemporaneitatea teatrului, in ,, Teatrul”, nr.
5, anul X, 1965, p. 106,
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— dar lucrurile care se intampla live cu corpurile actorilor sunt elemente reale. Am
lucrat foarte mult cu echilibrul si dezechilibrul, cu un echilibru fragil, si atunci
emotia reald e un moment in care urmaresti corpul in dezechilibru... dar nu al unui
personaj, ci al actorului in sine”C. Tnsa aceastd pozitionare care scormoneste dupa
legitimitate sau Indreptatire, probabil dintr-o frica atavica fata de critica, poate
marca faptul ca avem de a face cu o noua discriminare Intre realismul vechi si noul
realism, dupa cum se preciza in 1965 ..... prezenta realismului 1n arta spectacolului
pare, la prima vedere, una din rimisitele, unul din resturile vechii culturi”®.
Discriminarea devine evidentd ca urmare a schimbarilor petrecute in societate.
Ceea ce este real pe plan social la mijlocul secolului trecut nu este identic cu ceea
ce este real la inceputul acestui secol. Afirmatia pare a exprima o evidenta. Insi
dacd luam 1n considerare faptul ca relatiile sociale se desfasoarda conform unor
constante si a unor variabile, nu putem pretinde ca modificarea variabilelor duce
la schimbarea sociald. Este posibil, dupd cum pare sd se semnaleze in aceasta
analizd a discursului teatral roménesc, ca realitatea sociala, pastrandu-si
constantele si modificAndu-si variabilele sa nu se fi schimbat. Tendinta declarata
de a construi spectacole realiste pare a fi o constanta a realitatii sociale romanesti.
Tn acest sens nu s-a schimbat nimic. Dar ce fel de spectacole realiste sunt acestea
vom analiza, daca ne este ingaduit, dupa semnalarea unui efect ciudat al acestei
urmdriri constante a realitatii sociale a spectacolului romanesc. Atentia exagerata
pentru a fi in acord cu realitatea sociala conduce la exagerata sensibilitate fata de
noutatea sociald, fatd de moda. Traind sub spaima de a iesi din moda, de a raméane
in urma, creatorii de teatru: ,,in goana dupa o pretinsa modernitate si supralicitind
simplul si firescul, acesti regizori au fost bucurosi ca rezolva problemele de
continut ale spectacolului prin montarea lor hiperbolici. Inspaimintati de teatral,
au preferat, in locul unei acceptii moderne a teatrului, o simplitate intimista, straina
teatrului, care este viata vazuta prin lupa magicd a scenei, deci viata marita — dupa
potentele regizorului — de zeci, sute si mii de ori”®. Sesizand inci o perspectivi
prin care se neagd alegoria artd/teatru — oglinda prin substituirea oglinzii, si
propunandu-se alegoria artd/teatru — lupa/microscop/telescop, putem spune ca
noutatea a devenit echivalentul sau substitutul realitatii. Chiar mai mult decat atat
paradigma bine — rau a fost inlocuita cu cea de nou — vechi. Nu mai exista nimic
rau, nu se mai poate gresi in niciun fel. Binele e noul. Raul e vechiul. ,,Ce se
intimpla in teatru, la noi? In orice parte azvirlim o raza puternici de lumina, asupra
oricarei zone a vietii, descoperim confruntarea dintre nou si vechi desfasurandu-

30| eta Popescu in Big I. Clin d’oeil | Leta Popescu: ,, Folosesc teatrul ca sa inteleg lumea mea”,
la https://zilesinopti.ro/2021/12/18/clin-doeil-leta-popescu-folosesc-teatrul-ca-sa-inteleg-lumea-
mea/, publicat 18.12.2021, accesat: 26.03. 2023

81 Liviu Ciulei in Fianu A., op. cit.

%2 Stanca R., op. cit., pp. 55-56
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se evident”™”. Aceasta substituire reverbereaza in perechea prezent — trecut si mai
ales in cea de tanar — batran. Raul e batran — binele e tanar. Aceastd pozitionare
validata politic la mijlocul secolului trecut reapare la inceputul secolului XXI: ,....
aceasta generatie, pe care o simt cd vrea sa faca o ruptura radicala cu trecutul. Tot
raul care se perpetueaza in societate e cauzat de faptul ca foarte multe generatii de
pind acum au cedat, au facut compromisuri masive si cred cd, la un moment dat,
lucrurile trebuie si se schimbe4. Raul social vine de la generatiile mai vechi.
Generatia noua e posesoarea binelui. Si astfel ce face de valoare un spectacol de
teatru? Care este instrumentul de masura a reusitei? Varsta cat mai frageda a celor
care pun in scend spectacolul. Insa acest realism teatralo-politico-cultural nu este
orice fel de realism. Este o forma particulara de realism care in trecut avea macar
sinceritatea de a se recunoaste pe sine asa cum este, dar care, astazi, se camufleaza
in spatele a ceea ce putem numi naivitatea de a exista. Prin urmare, nu este
suficient s joci pe scend actualitatea, contemporaneitatea. Si astdzi se cere si
actorului de teatru ceea ce i se cerea, In 1958, actorului de film: ..... ca sa faca o
artd conforma cu epoca lui, actorul [...] trebuie sd fie un om exersat in a gindi
contemporan, in a da sensurilor interpretarea lor actuald. Ca conceptie si ca stil.
Dar comportarea lui — nu pe scend, a lui, a omului — poate fi oricare. Forta lui de
depersonalizare si repersonalizare il scuteste de un obligo indispensabil in cazul
actorului de film, acela de a fi un om contemporan. Nu cred cd un om care
pastreaza maniere intirziate din alta epoca, de pilda, se poate exprima adecvat intr-
o artd care, incontestabil, nu se putea naste decit In acest azi, pe care il
reprezintd”®®. Dar ce anume trebui inteles prin contemporan? Pare ci ceea ce se
sustinea in 1960 nu difera foarte mult de ceea ce sustinem in 2023: ,,Pledez pentru
intelegerea contemporaneitdtii in artd ca o atitudine activa, lucida, patimasa,
exhaustiva a artistului, In raport cu idealul epocii noastre, fata de tot ceea ce poate
fi perceput, gindit, exprimat. Subliniez, Tn raport cu idealul epocii noastre, pentru
ci acest ideal e si un ideal politic si unul estetic...”%. Desigur, atunci se adiuga cu
relativa, din perspectiva zilei de azi, ingenuitate: ,,...iar, dupa parerea mea,
contemporaneitate, in sensul cel mai larg si totodata cel mai cuprinzator, inseamna
comunism™’, Dar pentru a clarifica genul de arti cireia 1i apartine aceasti
intelegere trebuie sd ne amintim: ,,Cultura teatrald creata si dezvoltata de teatrul

5533

3 Pintilie L. ,, Punctul de vedere al scriitorului asupra vietii — de neconfruntat”, in ,,Teatrul”, nr.
10, anul IX, 1964, p. 18

3 Radu-Alexandru Nica in Dumitrache S. Nu sint mercenar prin nastere, desi asta am ajuns, la
https://www.observatorcultural.ro/articol/nu-sint-mercenar-prin-nastere-desi-asta-ajuns/, publicat:
19.08.2016, accesat: 28.03.2023

% Ciulei L. Nu se poate da un verdict, in ,,Teatrul”, nr. 4, anul III, 1958, p. 28

% Silvestru V. 1960 ,, Oglinda visdatoare a timpului”, in ,,Teatrul”, nr. 8, anul V, 1960, p. 91

%7 Ibidem
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sovietic se bazeazad pe experienta estetica a teatrului realist din trecut si pe bogata
experientd a aplicirii metodei realismului socialist”®®. Teatrul realist socialist ar
putea fi acel teatru 1n care, dincolo de bine si rau, in termeni de nou si vechi, se
refuza practic ca alegorie functionald teatrul — oglinda a vremii sale. Distanta
necesara pentru a te putea reflecta in oglinda pare sa rupa legatura cu realul.
Probabil teatrul nu poate fi, din perspectiva realismului socialist, extras din
realitatea sociald nici macar prin oglindire. Astazi se spune: ,,Eu nu pot face arta,
teatru, film, orice, facand abstractie de contextul in care se intdmpla ea. Pentru ca
in momentul dla eu nu mai sunt conectat la realitate®®. Dacd prin context se
intelege contextul socio-politic, din moment ce se afirma: ,,... cred ca teatrul este
politic...”*°, atunci acesta este o clard reverberatie a observatiei: ,,... tinerii regizori
tind spre un asemenea teatru profund angajat, un teatru care, prin ideile sale
politice si comandamentele sale morale, pune in discutie cu maxima vehementa
intreaga existentd sociald™*!. Doar ci aceastd observatie se ficea cu privire la
Andrei Serban, Aureliu Manea. Anca Ovanez, Ivan Helmer in 1969. In fapt se
poate vorbi despre un teatru unde ,,Conceptia fiecaruia dintre noi despre regia de
teatru se naste pe baza principiilor artei realismului socialist...”*2, Dar, in mod
paradoxal aceastd exacerbata indepartare de acceptarea iluzoriului si fixarea in
perceperea supradimensionatd si exclusiva a realului conduce la ideea ca ,,... ceea
ce intereseaza in primul rind la regie este nu atit sensul ei exegetic, real si
indiscutabil, cit sensul ei sociologic™*. Astfel teatrul se angajeazi continuu in
disputele aflate la ordinea zilei. Nu mai oglindeste ceea ce este, ci se implica,
combate. ,,Acest caracter polemic, teatrul nostru, realist-socialist, si-1 justifica (sau
mai bine: si-1 pretinde pe buna dreptate), din clipa infiriparii lui, ca o modalitate
de luminare si de revolutionare a constiintelor: mai ieri, demascarea politica a
trecutului de exploatare si de obidire a omului; azi, scoaterea la lumina si infierarea
resturilor ideologice si etice ale acestui trecut, a inrfuririlor lui In constiinta si
deprinderile omului*. Acest teatru devine un teatru in care ratiunea sa de a fi
rezida in faptul ca genereaza, intretine si organizeaza o colectivitate. Nu mai este
interesat de dimensiunea estetica decat in masura in care serveste solipsismului

3 Redactia Consfituirea oamenilor de teatru sovietici, in ,,Teatrul”, nr. 7, anul VI, 1961, p. 88

39 Eugen Jebeleanu in Vijulan A. Eugen Jebeleanu, regizor: ,, Cred intr-un teatru manifest, angajat,
politic, dar nu in acea artd care se face cu pumnu-n gurd, la https://culturaladuba.ro/eugen-
jebeleanu-regizor-cred-intr-un-teatru-manifest-angajat-politic-dar-nu-acea-arta-care-se-face-cu-
pumnu-n-gura/, publicat 13.05.2022, accesat: 25.03.2023

40 Ibidem

41 Baleanu A. Profilul unei generatii, in ,,Teatrul”, nr. 6, anul XIV, 1969, p. 5

42 Neleanu D. D. Conceptia regizorald inseamnd analiza continutului de idei, detectarea ideii
principale §i determinarea suprasarcinii spectacolului, in ,,Teatrul”, nr. 1, anul VI, 1961, p. 46

43 Teodorescu L. Obsesia autoportretului, in ,, Teatrul”, nr. 10, anul XIV, 1969, p. 48

*“ Tornea F. Lenin si patosul promovarii noului, in ,,Teatrul”, nr. 4, anul VIII, 1963, pp. 2-3
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ciudat inculcat in structura realismului socialist. Un solipsism de grup ca rezultat
al unei constiinte individuale a grupului. Locul individului este preluat de
individualitatea grupului. Pentru ca, in fapt, daca ,,... scopul comun este masura
actiunilor omului (activul in sensul prin care Marx defineste subiectivul), adica
umanul. Pentru ca depasirea de care vorbeste Sartre se poate realiza doar in si prin
colectivitate™®, atunci inamicul este definit ca fiind realitatea individuala.

Atat astazi cat si in trecut, pare ca sunt identificati ca inamici ai realismului-
socialist acei dramaturgi care in mod fortat au fost pusi Impreuna sub numele de
teatrul absurdului deoarece, probabil, erau perceputi ca fiind prea individualisti.
Li se aduce reprosul ca: ,,Munciti de gindul autodistrugerii neamului omenesc si
de simtamintul absurditatii si irealitatii lumii imediate, unii autori dramatici
contemporani au protestat si protesteaza, in felul lor (Adamov, ca elita intelectuala
europeand a anilor 30, iar Beckett, ca un mare intirziat, in anii 60)...”, si de aceea,
pentru a impiedica disolutia sociala: ,,... apararea lumii si-a asumat-o astazi teatrul
politic, si tot ce-i striin s-a demodat™’. Practic realismul-socialist pretinde nici
mai mult nici mai putin decat re-mitologizarea lumii prin teatru conform unei
mitologii a imediatului conceput ca o perpetua stare de noutate. Sub pretextul unei
interpretari a muncii lui Ion Sava aflaim cd acesta ar fi intentionat ,,...
remagicizarea teatrului si crearea misterului social modern. Noi trebuie sa redam
teatrului functiile esentiale pe care magia le-a avut pentru omul primitiv. Prin
aceasta, Sava nu preconizeazd nicidecum o intoarcere la forme paseiste de
misticism sau primitivism. El era un materialist, care credea in progresul tehnic si
social™*8, O mitologie a progresului, a actualititii sociale, a realismului-socialist
este atribuit teatrului ca artd. Mitologie care este prezentata ca efort al luciditatii.
In cazul in care conventia teatrald ar fi avut, intr-un fel sau altul, constiinta de sine
si capacitate de a se exprima pe sine atunci se poate spune ca a avut mereu ghidusia
de a se pretinde realitate. Dar oare realitatea sociald ca realitate conventionala
poate inlocui realitatea, hai si-i spunem, naturala fie si in teatru? In ce masura? Pe
ce durata? Este o imposibilitate ca realitatea conventionald sd inlocuiasca realitatea
fundamentald in totalitate pe o perioadd indefinitd. Acest procedeu se poate
performa partial pe o perioada scurta de timp.

In concluzie, se poate afirma ca realismul-socialist se prezinti ca practici
artistica cu profunde accente politice care tinde sa se instaleze ca realitate
fundamentala. In teatrul romanesc, realismul-socialist poate fi identificat ca un
constant refuz al alegoriei teatru — oglinda. Acest refuz apare constant in cultura

4 Chitic P. C. ,,Suplex Thalie”, in ,,Teatrul”, nr. 2, anul XIII, 1968, p. 80

4 Gheorghiu M. Ipoteze, in ,,Teatrul”, nr. 3, anul XV, 1970, p. 10

4" lbidem

48 Teodorescu C. Directii estetice in teatrul roménesc modern (I) — Ion Sava si remagicizarea
teatrului, in ,,Teatrul”, nr. 4, anul XIV, 1969, p. 78
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teatrala romana, sub diferite forme. Putem sesiza si in actualitatea ultimilor ani
tuse groase ale realismului-socialist atat la nivelul productiei artistice cat si la nivel
conceptual. Particularitatea constd in faptul ca, la nivel conceptual, realismul-
socialist nu este asumat ca atare si este prezentat ca fiind o inventie recenta.

La un moment dat, Liviu Ciulei spune: ,,Cred ca astazi cele mai de seama
creatii teatrale din lume tind spre un realism din ce in ce mai cuprinzator si mai
divers. Este o reactie fireasca [...] dupa redescoperirea conventiei, a teatralului,
dupa o noud explorare si intelegere a efectului scenic, teatrul contemporan se
reintoarce, constient si imbogatit de experimentele parcurse, la obligatia lui
dintotdeauna, aceea pe care Shakespeare a numit-o, prin gura lui Hamlet: a aseza
in fata vremii o oglinda™*. Aceasta ne devoaleazi faptul ci realismul-socialist a
putut fi subminat ca procedeu artistic prin revizitarea, redefinirea conceptului de
realism. Tocmai prin tratarea spectacolului de teatru ca o oglinda a vremii.
Sesizam ca acelasi procedeu, redefinirea intelesului de realitate, face ca probabil
realismul-socialist si se intoarca in cultura romana. Intrebarea care rimane este
aceasta: realismul-socialist a fost izgonit vreodata din cultura romana? Poate ca
nu. Poate ca realismul-socialist s-a mascat in noutatea artistica de ultima ora, a

g vyt

teatrald pare a se reduce la realismul-socialist. Din pacate realismul-socialist, cel
putin, in expresia cultural-teatrald romaneasca pare cam ireal si nu reflectd o
realitate sociald existentd, ci una imaginatd. Daca am oglindi pe scena realitatea
societatii teatrale si nu realitatea sociala am avea o surpriza. Realitatea sociala a
teatrului, In general, si a teatrului roméanesc, in particular, pare neschimbata cel
putin in ultimii doud sute de ani.

Marturia unei actrite sund astfel: ,,... in tineretea mea, chiar dacd aveai
talent inndscut pentru teatru, ca sa poti reusi, trebuia [...] s nu ai scrupule. Sa nu
ai demnitate. Trebuia sd habar n-ai de ceea ce e moral sau imoral. Trebuia sa nu
cunosti ceea ce se numea cinstea camaradereasca. Trebuia sa lovesti In dreapta si-
n stanga ca sa iesi inainte. Si mai presus, foarte important, trebuia sa fii in relatii
bune cu presa, cu ziaristii, orice fel de relatii, orice gen... si aceleasi relatii cu
oamenii din teatru care conduceau atunci teatrul... sau sa fii protejat de un om
politic influent sau de un om bogat. Nu toti ajungeau pe culme. Unii, descurajati
se dadeau la o parte din drum. Altii erau dati la o parte prin intrigi, prin lovituri
lase, printr-o intreagi increngiturd de interese si de aranjamente”®. Realitatea
sociald a teatrului pare diferitd de cea care se prezintd spectatorului platitor de

49 Ciulei L. Pasionantul drum spre realism, in ,,Teatrul”, nr. 1, anul X, 1965, p. 19

% Leanta Galaction in Giina R. Mit §i istorie: Actrite de odinioard — Leanta Galaction (@Arhiva
TVR) la https://www.youtube.com/watch?v=GVMJIJW8yXmFO0, publicat; 21.05.2019, accesat:
13.03.2023, min. 2:58 — 5:07
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bilete. Omul de teatru mai poate fi crezut atunci cand pretinde ca angajamentul sau
politic si social, realismul-socialist al spectacolelor sale mai servesc ele propasirii
societatii? Problema care se pune in actualitate este urmatoarea: daca aceasta
inteligenta practica a omului de teatru a ajuns sa inlocuiasca talentul? Sau, daca
talentul se defineste strict pe coordonate sociale, atunci talentul se reduce la aceste

eqe vyt

scend sau este suficient a-1 impiedica pe altii s-o facd? Teatrul poate fi o oglinda a
vremii sale Tn masura 1n care omul de teatru recunoaste realitatea fie ea
fundamentala sau doar sociala si actioneaza pentru a o reflecta nu pentru a o oculta.

BIBLIOGRAFIE

Akimov, Nicolai Pavlovici, ,,Regizorul sa nu astepte nasterea unei dramaturgii noi, cu totul si cu totul
contemporane, iar dramaturgul sa nu-si amine cautarile creatoare, pina la cresterea deplina a
regiei sovietice. Indiferent de unde vine impulsul, fiecare pas sa contribuie la progres, la
inflorirea unui teatru sovietic, nou, al secolului XX.”, in ,, Teatrul”, nr. 7, anul V, 1960

Banu, George, La arlechin, in ,,Teatrul”, nr. 1, anul X, 1965

Baleanu, Andrei, Profilul unei generatii, in ,,Teatrul”, nr. 6, anul XIV, 1969

Barbuta, Margaret, Teatrul si integrarea in social, in ,,Teatrul”, nr. 1, anul XVI, 1971

Big, loan, Clin d’oeil | Leta Popescu: ,Folosesc teatrul ca sa inteleg lumea mea”, la
https://zilesinopti.ro/2021/12/18/clin-doeil-leta-popescu-folosesc-teatrul-ca-sa-inteleg-lumea-
mea/, publicat 18.12.2021, accesat: 26.03. 2023

Bogzaru, Oana, Adrian Damian: Rolul tehnologiei in teatru e ca poate sa creeze magie pe scena,
Yorick.ro, la https://yorick.ro/adrian-damian-rolul-tehnologiei-in-teatru-e-ca-poate-sa-creeze-
magie-pe-scena/, publicat: 31.10.2017, accesat: 22.03.2023

Caragiale, Ion Luca, Momente, editie si studiu introductiv Ion Vartic, notd asupra editiei Mariana
Vartic, Bucuresti: Humanitas, 2013

Chitic, Paul-Cornel, ,,Suplex Thalie”, in ,, Teatrul”, nr. 2, anul XIII, 1968

Ciulei, Liviu, Teatralizarea picturii in teatru, in ,, Teatrul”, nr. 2, anul I, 1956

Ciulei, Liviu, Nu se poate da un verdict, in ,,Teatrul”, nr. 4, anul III, 1958

Ciulei, Liviu, Pasionantul drum spre realism, in ,, Teatrul”, nr. 1, anul X, 1965

Dumitrache  Silvia, Nu sint mercenar prin nastere, desi asta am ajuns, la
https://www.observatorcultural.ro/articol/nu-sint-mercenar-prin-nastere-desi-asta-ajuns/,
publicat: 19.08.2016, accesat: 28.03.2023

Gaina, Radu Mit si istorie: Actrite de odinioarda — Leanta Galaction (@Arhiva TVR) Ia
https://www.youtube.com/watch?vV=GVMJW8yXmF0, publicat: 21.05.2019, accesat:
13.03.2023

Gheorghiu, Mihnea, Ipoteze, in ,,Teatrul”, nr. 3, anul XV, 1970

Fianu, Adriana, Teatrul contemporan si contemporaneitatea teatrului, in ,, Teatrul”, nr. 5, anul X, 1965

Freud, Sigmund, Opere esentiale — Psihologia inconstientului — vol. 3 — Formulari despre cele doua
principii ale functionarii psihice, traducere Gilbert Lepadatu, George Purdea, Vasile Dem.
Zamfirescu, note introductive, Roxana Melnicu, nota asupra editiei Raluca Hurduc, Bucuresti:
Editura Trei, 2010

Freire, Paulo, A critical encounter, Edited by Peter McLaren and Peter Leonard, London & New York:
Routledge, 2004

CXLVII



COLOCVII TEATRALE

Laplanche, Jean, si J.-B. Pontalis, Vocabularul psihanalizei, traducere Radu Clit, Alfred Dumitrescu,
Vera Sandor, Vasile Dem. Zamfirescu, Bucuresti: Humanitas, 1994

Lovinescu, Horia, Raspunderea dramaturgului, in ,, Teatrul”, nr. 1, anul X, 1965

Lovinescu, Horia, Rolul teatrului in lumea contemporana, ancheta I.T.L, in ,, Teatrul”, anul X, nr. 4

Neagu, Alina, Peste 1.400 de oameni au semnat o petitie pentru retragerea nominalizarii la Premiile
UNITER a regizorului Andriy Zholdak, acuzat cé a palmuit o actritd in pauza unui spectacol,
la:  https://www.hotnews.ro/stiri-cultura-26151173-aproape- 1-400-oameni-semnat-petitie-
pentru-retragerea-nominalizarii-premiile-uniter-regizorului-andriy-zholdak-acuzat-palmuit-
actrita-pauza-unui-spectacol.htm, publicat: 20.03.2023, accesat: 27.03.2023

Neleanu, D. D., Conceptia regizorald inseamna analiza continutului de idei, detectarea ideii principale
si determinarea suprasarcinii spectacolului, in ,,Teatrul”, nr. 1, anul VI, 1961

Niculescu, Miron, Miron Niculescu: in iesirea teatrului dintre ziduri i canoane, in cautarea unor forme
noi de manifestare teatrald, in apropierea teatrului de cei multi, tocmai in aceastd noud
conceptie de teatrul popular sta germenele contemporaneitatii.”, in ,,Teatrul”, nr. 7, anul V,
1960

Pintilie, Lucian, Lucian Pintilie: ,,Sint suficiente forte reale in teatrul roméanesc pentru a-1 ridica la nivelul
impus de frumusetea si complexitatea epocii noastre.”, in ,, Teatrul”, nr. 7, anul V, 1960

Pintilie, Lucian, ,,Punctul de vedere al scriitorului asupra vietii — de neconfruntat”, in ,, Teatrul”, nr. 10,
anul IX, 1964

Platon, Republica, vol. II, editie bilingva, traducere, comentarii si note Andrei Cornea,
Bucuresti/Sibiu/Bacau: Teora, 1998

Redactia, Consfatuirea oamenilor de teatru sovietici, in ,,Teatrul”, nr. 7, anul VI, 1961

Rédulescu-Motru, Constantin, Elemente de metafizica pe baza filosofiei kantiane, Bucuresti: Editura
Casei Scoalelor, 1928

Runcan, Miruna, Note plecind de la un scandal teatral in Observator cultural nr. 868 la
https://www.observatorcultural.ro/articol/note-plecind-de-la-un-scandal-teatral/,
publicat:14.04.2017, accesat: 25.03.2023

Modreanu, Cristina, Scenografia Cristina Milea: _in zece ani teatrul nu va mai arita ca azi, schimbarea
a devenit o necesitate, Scena.ro, la https://revistascena.ro/interviu/scenografa-cristina-milea-
in-zece-ani-teatrul-nu-va-mai-arata-ca-azi-schimbarea-a-devenit-o-necesitate/, publicat:
08.03.2021, accesat: 25.032023

Silvestru, Valentin, ,,Oglinda visatoare a timpului”, in ,,Teatrul”, nr. 8, anul V, 1960

Stanca, Radu, ,,Reteatralizarea” teatrului, in ,, Teatrul”, nr. 4, anul I, 1956

Teodorescu, Crin, Directii estetice in teatrul romanesc modern (I) — Ion Sava si remagicizarea teatrului,
in ,, Teatrul”, nr. 4, anul XIV, 1969

Teodorescu, Leonida, Obsesia autoportretului, in ,, Teatrul”, nr. 10, anul XIV, 1969

Tornea, Florin, Lenin si patosul promovarii noului, in ,, Teatrul”, nr. 4, anul VIII

Trotsky, Leon, Literature and Revolution, Edited by William Keach, translated by Rose Strunsky,
Chicago: Haymarket Books, 2005

Vijulan, Andreea, Eugen Jebeleanu, regizor: ,,Cred intr-un teatru manifest, angajat, politic, dar nu in
acea arta care se face cu pumnu-n gura, la https:/culturaladuba.ro/eugen-jebeleanu-regizor-
cred-intr-un-teatru-manifest-angajat-politic-dar-nu-acea-arta-care-se-face-cu-pumnu-n-gura/,
publicat 13.05.2022, accesat: 25.03.2023

Wilde Oscar, Miscellaneous Aphorisms; The Soul of Man, la Free eBooks | Project Gutenberg, publicat:
22.09.2010, accesat: 24.03.2023

Viasii, Andrada, Andrei Serban: ,,Cand eram tanar, eram mai mult ca un dictator”, la
https://www.ziarulmetropolis.ro/andrei-serban-cand-eram-tanar-eram-mai-mult-ca-un-
dictator/, publicat: 17.05.2013, accesat: 26.03.2023

CXLVIII


https://www.hotnews.ro/stiri-cultura-26151173-aproape-1-400-oameni-semnat-petitie-pentru-retragerea-nominalizarii-premiile-uniter-regizorului-andriy-zholdak-acuzat-palmuit-actrita-pauza-unui-spectacol.htm
https://www.hotnews.ro/stiri-cultura-26151173-aproape-1-400-oameni-semnat-petitie-pentru-retragerea-nominalizarii-premiile-uniter-regizorului-andriy-zholdak-acuzat-palmuit-actrita-pauza-unui-spectacol.htm
https://www.hotnews.ro/stiri-cultura-26151173-aproape-1-400-oameni-semnat-petitie-pentru-retragerea-nominalizarii-premiile-uniter-regizorului-andriy-zholdak-acuzat-palmuit-actrita-pauza-unui-spectacol.htm
https://www.observatorcultural.ro/articol/note-plecind-de-la-un-scandal-teatral/
https://revistascena.ro/interviu/scenografa-cristina-milea-in-zece-ani-teatrul-nu-va-mai-arata-ca-azi-schimbarea-a-devenit-o-necesitate/
https://revistascena.ro/interviu/scenografa-cristina-milea-in-zece-ani-teatrul-nu-va-mai-arata-ca-azi-schimbarea-a-devenit-o-necesitate/
https://culturaladuba.ro/eugen-jebeleanu-regizor-cred-intr-un-teatru-manifest-angajat-politic-dar-nu-acea-arta-care-se-face-cu-pumnu-n-gura/
https://culturaladuba.ro/eugen-jebeleanu-regizor-cred-intr-un-teatru-manifest-angajat-politic-dar-nu-acea-arta-care-se-face-cu-pumnu-n-gura/
https://www.gutenberg.org/
https://www.ziarulmetropolis.ro/andrei-serban-cand-eram-tanar-eram-mai-mult-ca-un-dictator/
https://www.ziarulmetropolis.ro/andrei-serban-cand-eram-tanar-eram-mai-mult-ca-un-dictator/

COLOCVII TEATRALE

START CERCETARE



COLOCVII TEATRALE

Adevar si temporalitate — puncte de intersectie
intre actor si personaj

Diaconita ALEXANDRA *

Rezumat: Pornind de la o zicere a lui Steinhardt, ,,sensul adevarului acesta este:
adevirul existd, dar are un timp si un spatiu in care este adevar cu adevarat”™, intentia este
aceea de a contura o perspectiva asupra modului in care conceptul de adevar se suprapune
sau, in orice caz, lucreaza cu ideea temporalitatii in scena. Timpul istoric reflecta tensiuni,
ritmuri si sensuri care oferd viziuni asupra pulsului societétii, dar si directii de interpretare.
Teatrul reflecta timpul si preia, intr-un fel sau altul, modalitati atat de propagare, cat si de
receptare a discursului scenic. Ideea adevarului in scend propune actorului o chestionare
permanenta a felului In care acesta trateaza instrumentarul de joc, pentru ca actorul repeta
gestul, textul, starile; iar de multe ori, ceea ce ieri putea fi considerat adevar, astizi pare
un aspect demn de suspiciune. Cum construieste si de-construieste timpul senzatia sau
conceptul de adevar pentru actor?

Cuvinte cheie: adevar, personaj, teatru, timp

Instanta adevarului se situeaza, Tn mod aproape involuntar, in proximitatea
acelor stari care bantuie creatia actoriceascd, precum autenticitatea, veridicul,
verosimilul, credibilul etc. — elemente care totusi se pot ivi in scend din contextul
creat fie din atmosfera spatiului, a constructiei regizorale sau actoricesti, a
relatiilor dintre componentele: lumini, video, situatie scenica etc. Contextul scenic
este intr-o oarecare masura o sensibild si subtila radiografiere a unui context
social-istoric, Tn urma caruia discursurile scenice par reverberatii ale ritmului
societatii. Ceea ce determind ca senzatia unei separari a acestor contexte sa aiba
loc este aspectul temporal. Daca este sda considerdm un anumit fragment al unei
perioade istorice adevarul acelei vremi, inseamna ca timpul altereaza nuanta pe
care dimensiunea adevarului o capata.

Constructia de personaj se supune regulilor timpului. Personajul se
dezvaluie treptat, intr-o evolutie constanta, delimitata de conjuncturi scenice. Din
repetarea unei actiuni sau situatii izvoraste dilema repetitiilor precise, exacte si
fidele ale aceleiasi incarcaturi psiho-emotionale. Variabila umana propune, astfel,

* doctorand anul III, Scoala Doctoralad de Teatru, Universitatea Nationala de Arte ,,George Enescu”
Tasi
I Nicolae Steinhardt, Jurnalul fericirii, Editura Rohia, 2005.
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dificultati. Tinand cont de toate acestea, apare ciocnirea unor adevaruri involuntar
percepute: particularitatea profunda a interpretului, ca un adevar personal, cu
particularitatea personajului si anume adevirul scenic. In continuare am putea
chestiona posibilitatea convergerii lor. George Banu observa ca ,,din nevoia de
adevar subiectivitatea interpretului se substituie celei a caracterului”?. In alta
ordine de idei, am putea presupune ca in ceea ce priveste realitatea dinafara scenei,
acolo adevarul s-ar insinua asemeni unui eveniment necontrolat, pe cand cel scenic
este construit avand ca reper interpretarea celuilalt — un adevar oglindindu-se in
altul. Nu se poate pierde din vedere aici interventia necesard a temporalitatii. In
scend, timpul se dilatd sau se contractd, in functie de cerintele gandite, iar actorul
isi asuma o traiectorie interioara care sa se limiteze la acea axa temporala propusa
scenic. Ceea ce n realitate i-ar putea lua patru zile, in scenad nu-i poate aloca decat
zece minute si 1n acelasi timp fiind conectat la surse autentice — confruntarea cu
timpul anuntd confruntarea cu adevarul. Cum depisteaza actorul adevarul
personajului si in ce fel devine actorul capabil a-i da o forma astfel incat sa 1l poata
transmite publicului? Daca adevarul nu contine informatii precise, el este, in orice
caz, continut In informatii. Prin urmare, adevarul nu are un sens sau o forma
anume, dar ofera sens si forma.

Pentru Stanislavski, de pilda, nu a fost niciodata atat vorba de adevarul
metodei sale, cat de metoda sa care poate atinge adevarul, ceea ce 1-a interesat in
mod special. Orientdndu-se fidel catre o astfel de intelegere a procesului teatral,
teoreticianul antipatizeaza cu ardoare jocul actoricesc ,,accidental”, ,,in general”,
crezandu-1 departe de adevar. La baza cautarilor sale este formulata o tehnica prin
care se regleaza inconstanta actorului definitd de hazardul unei inspiratii de
moment pe care nu o poate controla si este propusa indreptarea lui catre
deprinderea unor mecanisme constiente, controlate, catre propria natura, care sa-I
ajute s incorporeze o ,,noud naturd”; de aceea ,,profesiunea actorului, baza artei
actorului este un lucru monstruos pentru ca este facutd din aceeasi carne, din
acelasi sange, din aceiasi muschi ca cei pe care i folositi pentru a savarsi gesturile
obisnuite, gesturile adevirate™. Pentru Stanislavski, aceastd suprapunere a celor
doua ipostaze — actor/personaj — este evidentd. O foarte relevantd observatie
privind punctele de intdlnire dintre cei doi este facutd de catre George Banu:
»Actorul unic (...) se elibereazd pe de o parte de servitutea fatd de materialul
prealabil propus de rol, iar pe de alta nu se expune pe de-a-ntregul si nici nu se
constituie el nsusi (...) in <<material>>: acest actor e prezent, intotdeauna prezent,
dar mereu 1n parte secret. Si aceastd rezerva spectatorului ii place, caci el
depisteaza ceea ce actorul amputeaza din rol si se lasa atras de aceste absente care

2 George Banu, Reformele teatrului in secolul reinnoirii, Editura Nemira, Bucuresti, 2011, p. 52.
3 K.S. Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi, vol. I, Editura Nemira, Bucuresti, pp.77-79.
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Nu-i interzic sa revina mai tarziu la personaj (...). Actorul (...) evolueaza intre rol
si el insusi”™.

Totodatd, se mentioneaza de contextul scenic si irealitatea lui ca fiind o
problema pentru actor, o problema care nu poate fi ignorata, oricat de maleabil ar
fi contextul, acesta poate ramane departe de actor, de viata adevarata si, prin
urmare, fals.

Puternic influentat de inclinatia spre sisteme a secolului, Stanislavski a
cautat sa configureze un nou limbaj teatral care sd nu situeze arta actorului pe
nivelul artelor care se manifesta ,,la intimplare”, ci sa restaureze chiar in esenta
limbajului ei o semantica precisa, tehnicd, ajutitoare, care sa ofere sens creatiei
teatrale, un sens coerent. Trdirea intra in posesiunea tehnicii si devine o ,,forma de
cunoastere” . Mai mult decat atat, intrand ntr-o anumita masura in palierele
psihanalizei, Stanislavski face cunostintd cu o terminologie care a pus bazele asa-
zisului sistem. Fascinat de inconstient, memoria afectivd — temele constiintei
moderne de atunci — gaseste o posibila cheie pentru eliberarea actorului din
stransorile reprezentdrilor stereotipate. Functionalitatea acestui demers std tocmai
in necesitatea de a-1 impinge pe actor dincolo de limitele constientului, in zona
rezervata impulsurilor inconstiente.

Intregul ansamblu de trairi, emotii, ganduri care s-a inmagazinat in bagajul
psihic al unei fiinte umane poate reprezenta adevarul acelei fiinte, bagaj care nu
poate fi accesat oricum. Prin urmare, Stanislavski a propus ,,un joc” simplu pentru
a avea acces, treptat, la acest bagaj psihic Tnmagazinat, denumit chiar de el si
subconstient. Astfel, actorul va renunta la efortul a se confrunta direct cu o lupta
intensd, aceea de a insista sd se convinga de stari, ganduri, trairi, situatii, pe care
subconstientul nu face decat s le respingd, ceea ce nu poate sd duca, eventual,
decat spre constructia unei imagini fragile si artificiale a unui personaj, a unei stari
sau a unui gand, si isi va propune lui insusi un joc, pornind de la un simplu ,,daca”
(daca ar fi adevarat, ce as face?). Jocul ofera acces la posibilitate, care are
capacitatea de a ncorda psihicul, astfel incat stimularea subconstientului produce
solutii, iar actorul se afla in situatia de a produce actiuni. Nefiind neaparat suficient
in scend doar sa apara solutia, In aceastd etapa intervine creatia, ingeniozitatea
provenind dintr-o practica a solutiilor care, desi limitate la contextul psihic
personal, ele pot fi ajutate de imaginatie. In acel moment actorul nu mai insista, ci
isi ofera posibilitatea de a-si imagina cum ar actiona, ulterior actionand. In acest
fel, posibilitatea contextului devine mai reala decat strategiile de a te convinge de
acelasi context. Cu alte cuvinte, subconstientul nu accepta realitatea scenica decat
filtrand-o printr-o posibilitate a ei. Dar acest lucru sub nicio forma nu rezolva

4 George Banu, Dincolo de rol sau actorul nesupus, trad. Delia Voicu, Editura Nemira, Bucuresti,
2008, pp. 16-17.
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intregul mecanism actoricesc, ci doar reconfigureaza parametrii Scenici pentru
munca actorului — ,,daca” nu face parte decat dintr-un sir lung de instrumente de
care un actor se poate folosi in parcursul lui de a cuceri adevarul in scena.

Dupa cum bine observam, conceptul de adevar nu este un dat de la sine
oferit de catre scend, el este hranit estetic de organicitati, care la randul lor provin
atat din sfere constiente, cat si subconstiente ale artistului. Putem sa ne Intrebam
unde si are originea sau, mai exact, de unde isi construieste originea. Un punct de
plecare ar putea fi memoria emotionala, care, in esenta, nu face decat sa creeze
senzatia adevarului. Accesul la memoria afectiva face din actor un ,,medium
permeabil al propriei memorii pe care o invoca prin tehnicile «eu sunt» si «<magicul
daca»; memoria apare din implicarea biograficd a interpretului in situatiile
propuse’®.

Asadar, reactia emotionald a actorului rdspunde oarecum cerintelor
adevarului, pentru cd ea, prin prisma autenticitatii, are efectul unei marturisiri;
actorul are constiinta acestor reactii si categoriseste in interiorul sau drept mici
adevaruri. Autenticul reflectd, in schimb, definitia pe care actualitatea teatrald i-0
ofera acestuia, de aceea timpul nu elimind adevarul si nici nu il reprima, ci 1
reactualizeaza directia, dimensiunea si expresia. In ceea ce priveste actorul, acesta
pare ca de multe ori ,trebuie sa traiasca pornind de la propria lui fiinta, nu de la
rol, luand de la acesta din urmi doar imprejuririle propuse”®. Avand acest fapt
prezent, nu este neaparat vorba despre a aduce instinctul in prim-plan, cat despre
a pregdti terenul constient pentru reflexe subconstiente, astfel putem sa invocam
ceea ce se numeste organicitate In scend. Liviu Rusu remarcd urmatorul aspect:
,»Constiinta nu este decat continuarea unui proces interior inconstient, care din
latent devine actual””’.
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Teatrul intr-o lume post-literata®

Ioana ILAS BODALE *

Rezumat: Teatrul, ca artd vie, intotdeauna a reflectat anumite aspecte ale
societatii, iar marile scrieri dramaturgice functioneaza ca niste radiografii precise ale unor
probleme stringente cu care se confrunta societatea din vremea lor. Astézi, chiar daca se
monteaza piese din Antichitate sau din Evul Mediu, creatorii de teatru vor sa puna in scena
realitati actuale cu valori si teme fundamental umane, care ne-au Insotit mereu si nu vor
dispdrea niciodata. Totusi, teatrul contemporan se confrunta cu o serie de probleme, sau
mai bine zis particularitati, fard precedent in istorie, majoritatea gravitand in jurul noilor
tehnologii si impactul pe care acestea il au asupra societdtii in general si a teatrului in
particular. Lucrarea de fatd vrea sa inventarieze cea mai recentd fazd a unei etapizari
bazatd pe relatia intre tehnologie si cultura, etapizare care imparte evolutia culturald in
trei stadii, in functie de starea cuvantului in comunicarea sociald si anume: cuvantul vorbit
(cultura orald) cuvantul scris (cultura literatd) si cuvantul ilustrat (cultura post-literata),
cea actuala

Cuvinte cheie: cultura, digitalizare, noile media, imagine, post-literat

Este deja un truism ca , tinerii de astdzi”, au tendinta sa foloseasca mai mult
imaginile grafice si foto-video decat cuvintele atunci cand comunica intre ei. Acest
fenomen este produsul raspandiri la scara larga a telefoanelor mobile inteligente
si a dezvoltarii galopante a platformelor de tip social media. Combinatia celor doi
comunicdri private cit si pentru cele cu caracter public. Principiul ,,0 imagine
valoreaza cat o mie de cuvinte” a devenit un motto universal, iar tehnologiile au
facut productia si distribuirea de imagini mai facild ca niciodatd. Astazi este mai
usor sa aratdm (ce, cum, cand si cu cine) decat sa descriem cu propriile cuvinte, si
sd interactiondm mai repede cu oamenii aflati la kilometri distantd decat cu cei
aflati in aceeasi incdpere. Uneori oamenii corespondeaza digital chiar si cand stau
la aceeasi masa, pentru cd mediul virtual oferd mijloace de exprimare diferite. Prin
urmare, intreg sistemul de comunicare sociald s-a schimbat radical in decursul

* Doctorand anul IV, Universitatea Nationala de Arta Teatrala si Cinematografica ,,I.L.Caragiale”
Bucuresti
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pentru cresterea performantei si inovarii in cercetarea doctorald si postdoctorala de excelentd” —
»PROINVENT", Contract nr. 62487/03.06.2022 - POCU/993/6/13 - Cod 153299, finantat de The
Human Capital Operational Programme 2014-2020 (POCU), Romania.
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catorva ani, iar fenomenul nu afecteaza doar pe cei tineri, ci pe oameni de toate
varstele deopotriva.

Un alt motiv pentru care acest trend este in crestere este adevarul biologic
ca imaginile sunt in general mult mai antrenante, mai memorabile si mai rapid de
asimilat decat textul (Tufte, 1997). Continutul vizual poate transmite emotii
complexe, (Ackerman & Puglisi, 2012) idei complicate si informatii extinse intr-
un mod rapid si eficient. Utilizarea noilor tehnologii face ca acestea sa fie extrem
de usor de partajat si de redistribuit.

Noile instrumente de comunicare, mai exact aplicatiile de social media
sunt dezvoltate de echipe bine pregatite in tehnologia informatiilor dar care au o
expertiza considerabila si in ceea ce priveste mecanismele psihologice care fac
produsele lor extrem de adictive. Companiile care gestioneaza aceste platforme nu
doar ca fac uz de cele mai recente descoperiri din domeniu, dar functioneaza ca
niste institute de cercetare care studiaza permanent cele mai eficiente metode de
productie, distributie, si consum multimedia 1n interactiunile sociale. Instagram,
Twitter si Youtube au devenit mai mult decat simple canale prin care oamenii
descopera si distribuie continut cultural. Multe companii de teatru sau institutii de
cultura conventionald folosesc respectivele platformele deoarece faciliteaza
expunerea unor produse de nisa §i antreneaza un nou tip de interactiune intre
producitori si consumatori. Dar faptul ca, in aceste medii, oricine poate publica,
iar rubricile de comentariile pot fi mai atractive decat obiectul comentat, au dat
nastere unor fenomene culturale noi, mult mai participative si democratice decat
mediile traditionale, unde delimitarea intre public si autor este practic dizolvata.

Bineinteles, separarea intre autor si spectator incd se perpetueaza, dar
democratizarea acestor mijloace mass-media a generat vectori culturali noi. Din
randul creatorilor de continut rasar periodic indivizi a caror putere de
,culturalizare” a publicului este mai puternica decat a institutiilor specializate.
Multi influenceri, au facut o cariera impresionantd oferind versiuni demonstrative
sau reader's digest? a unor materiale initial inregistrate textual pe care putini mai
au rabdarea sau timpul sa le parcurga in formatul original. Efectul este intr-adevar
o familiarizare a publicului cu informatia textuala dar si o abandonare a lecturii in
favoarea vizionarii unor productii video.

Existd nenumadrate studii care vizeaza impactul noilor tehnologii asupra
schimbadrilor de comportament in randul consumului de produse culturale precum
muzica, filmul, cértile sau teatrul, si nu este nevoie sa analizam date statistice
pentru a realiza mutatiile pe care mediile digitale le-a provocat in cadrul acestor
industrii. De exemplu, in muzica, reorientarea consumatorilor de la achizitia
materialelor fizice precum discuri din vinil, casete magnetice sau CD-uri la

2 https://www.ntlive.com/
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achizitia de muzica online, prin descarcare sau platforme de streaming, nu a
schimbat doar mediul de inregistrare uzitat, ci si modul in care ascultatorii se
raporteaza la artisti si la creatiile lor. Inclusiv artistii si-au schimbat abordarea fata
de propria lor munca. Pe vremea cand inregistrarile erau extrem de scumpe,
muzicienii petreceau considerabil mai mult timp in pregatirea si elaborarea
compozitiilor inainte sd lanseze ceva. Majoritatea trupelor isi exersau si testau
creatiile prin baruri, cluburi sau mici sali de concerte cu mult timp inainte sa
lanseze un album nou, si erau foarte selectivi cu ceea ce imprimau pe suporturile
de redare. Astazi oricine isi poate incéarca pe cloud productiile inregistrate acasa,
pe jumadtate finisate, fara niciun cost. Astfel, cantitatea de muzicd disponibila a
crescut exponential, in timp ce calitatea a ramas constanta. Exista atat de multa
muzicd de explorat, si atat de usor de zapat, incat melomanii nu mai sunt dispusi
sd asculte aceeasi piesd de mai multe ori Tnainte sa decidd daca le place sau nu.
Ascultatorii nu mai sunt fortati de tehnologie sa parcurgad anumite productii ntr-0
anumita ordine, iar aceasta libertate a facut timpul petrecut cu productiile mai putin
catchy? sa scada spre zero. Practic, creatiile a cdror valoare solicitd un efort initial,
nu mai au aceleasi sanse sd fie descoperite, iar acest fenomen a schimbat
consistenta sau densitatea produselor artistice.

Felul in care noile tehnologii au afectat consumul de teatru face obiectul
multor cercetari si existd o bibliografie in continud crestere care trateaza utilizarea
elementelor de multimedia, teleprezentd sau imersiune interactivd in cadrul
productiilor de spectacole. Relevant, pentru aceasta lucrare, este impactul pe care
il au platformele de live streaming* sau de distribuirea unor productii teatrale
nregistrate. De exemplu platformele National Theatre Live® si Digital Theatre®
sustin cd au permis productiilor de teatru sa ajunga la un public mai mare dincolo
de limitele fizice a unei sali de spectacol, si ca dau posibilitatea oamenilor care nu
pot sa participe fizic la un spectacol live, sd experimenteze productia din confortul
propriului camin, sporind astfel accesibilitatea. In realitate, insa, experienta pe care
aceste platforme le ofera publicului sunt mai asemdnatoare cu televiziunea si
cinematografia decat cu arta spectacolului de teatru.

Si retelele de socializare influenteazd consumul de teatru, mai ales atunci
cand sunt sunt folosite in activititi de marketing pentru promovarea din timp a
unor spectacole conventionale. Reclamele, recenziile si like-urile date postarilor

3 Catchy - termen englezesc utilizat pentru a desemna o productie muzicald considerati atractiva
la prima auditie, sau fara un efort considerabil din partea ascultatorului.

4 Live streaming - termen utilizat pentru transmiterea imaginilor video si audio live a (un
eveniment) prin intermediul Internetului.

5 https://www.digitaltheatre.com/

¢ McLuhan, Marshall - The Gutenberg galaxy : the making of typographic man, Editura University
of Toronto Press, Toronto, 1962, p. 2
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online, cu si despre spectacole, influenteaza extrem de mult alegerile, perceptia si
interpretarile consumatorului.

Asadar impactul platformelor digitale asupra consumului de teatru este
complex si prezintd atat beneficii cat si dezavantaje. Unul din avantaje este ca
platformele digitale extind granitele productiilor teatrale si le fac mai accesibile
sau mai spectaculoase. Pe de alta parte, exista posibilitatea ca platformele digitale
sa submineze experienta unicd a teatrului live si sa contribuie la o scadere a
participarii fizice.

Efectele tehnologiei asupra culturii au preocupat mai multi cercetdtori de
seama, si avem un patrimoniu important care ne ajuta sa interpretam observatiile
enumerate mai sus. Cateva din cele mai importante teorii sunt de la marele vizionar
Marshall McLuhan, care desi a scris 1n anii ‘60, el este extrem de relevant pentru
ceea ce se Intampld astdzi. Pentru McLuhan, presa tipografica, inventata de
Johannes Gutenberg in secolul XV, a avut un efect profund asupra felului in care
oamenii gandesc si inteleg lumea.

In 1962 publica ,, The Gutenberg galaxy: the making of typographic man”’
in care teoretizeaza trecerea de la o culturd orald, la o cultura a textului scris si
implicatiile acestei schimbari asupra cunostintei si constiintei umane, si in care
foloseste pentru prima datd conceptul de societate post-literata, dar fard a intra n
detalii. Lucrarea se concentreaza pe tranzitia de la cultura orala la cea scrisa iar
unul din argumentele sale este acela cd presa a creat un nou tip de persoana pe care
el il numea ,,omul tipografic”, in contrast cu ,,omul scribal” sau aliterat. Acest tip
de persoana este caracterizatd de un mod de gandire lineard, rationald si
individualista, produsa de cuvantul tiparit. El sustine ca tiparitura incurajeaza
concentrarea atentiei pe cuvinte sau pe propozitii individuale, si mai putin pe
contextul in care acestea sunt incorporate. Acest lucru duce la o fragmentare a
gandirii si o pierdere a perspectivei holistice si o interconectare tipica a unei culturi
orale. De asemenea, el sustine ca dezvoltarea mediilor tipografice au dus la aparitia
unui tip de cunoastere, unul bazat pe principii abstracte si legi universale. Aceasta
cunoastere este desprinsa de particularitatile experientei si este transmisa prin carti
care sunt ele Insele abstractiuni ale realitatii, si formeaza o ,,a doua naturd” care se
suprapune peste lumea naturala si care ne formeaza perceptiile asupra acesteia.

Aceste idei sunt extrem de relevante astazi, mai ales in contextul
tehnologiilor digitale, si in special faptul cd McLuhan a preconizat ca noile media
va produce o culturd similara cu cea orala bazata pe un mod de gandire holistic si
bazat pe interrelationar, vizibila n noile forme de comunicare, care desi folosesc
textul, se bazeaza pe o interactiune si o spontaneitate specifica oralitatii. La fel,
putem vorbi de o reintoarcere la modul senzorial de a experimenta lumea, pe care
0 putem constata in dezvoltarea tehnologiilor de realitatea virtuala sau alte forme
de imersiune tehnologica.
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La doi ani dupa ,, Galaxia Gutenberg” in 1964, Marshall McLuhan publica
o altd lucrare devenitd referintd obligatorie pentru toate stiintele
comunicarii “Understanding Media: The Extensions Of Man” in care exploreaza
diferitele moduri in care noile media (de atunci) modeleaza constiinta umana si
interactiunea sociala. Si, desi nu-1 mentioneaza explicit, McLuhan dezvolta in
aceastd carte conceptul de ,lume post-literati’”” mentionat in lucrarea sa
anterioara. In aceasti carte detaliaza tranzitia de la culturala scrisa, unde cuvantul
tiparit era modul principal de comunicare, catre alte forme de media precum
televiziunea, filmul si tehnologiile digitale. Aceastd trecere reprezintd o
transformare cultura umana de aceeasi magnitudine pe care a avut-0 presa lui
Gutenberg, deoarece modificd modurile in care percepem si interactiondm cu
lumea din jurul nostru. Printre altele, el considera cd mediile electronice vor crea
0 societate mai ,.tribala” si mai interconectatd, mai putin individualista, in care
oamenii sunt mai putin izolati si mai conectati unii de altii prin experientele
comune furnizate de media.

El sugereaza ca noile tehnologii sunt implicate major asupra felului in care
gandim. Tntr-o lume post-literatd cunoasterea nu mai este transmisa prin cuvinte,
pe care Noam Chomsky le considerd un material de constructie a gandirii, sunt
transmise mai degrabd prin imagini, sunete si a altor forme de experiente
senzoriale, iar acest lucru face ca intelegerea noastra asupra lumii sa devina mai
fragmentata si mai subiectiva, pe masura ce suntem expusi la o varietate mai mare
de perspective si interpretari.

Revenind la tehnologiile digitale, vedem cd acestea au dus la o proliferare
a tipurilor de continut, precum meme-urile sau clipurile virale, facute sa fie
consumate in viteza si s poata fi distribuite pe diverse retele sociale. Urmarind
ideea lui McLuhan, spunem cd noile media au remodelat constiinta umana in
moduri particulare. Lumea nu mai este inteleasa printr-o afiliere la un anumit set
de idei bine formulate, si reformulate de o succesiune de autori definiti ca in
cultura scrisd, ci printr-o constructie fluida de particule conceptuale, ilustrate
audio-vizual, a caror reprezentativitate a lumii este provizorie iar provenienta
ideatica sau culturala este irelevanta.

McLuhan a ramas celebru pentru ca ne-a facut constienti cd mediul prin
care este transmis un mesaj este mai important decat mesajul in sine, si felul in
care o informatie este comunicatd schimba felul in care este receptionatd si
inteleasd. Dar aceastd lucrare il mentioneazd pentru teoriile conform carora
tehnologiile implicate in informarea unui individ 1i schimba perceptia asupra lumii
si cd diferitele medii au efecte diferite asupra modului in care gindim, simtim si

" Postman, Neil, Amusing ourselves to death: public discourse in the age of show business, Editura
Penguin Books, New York, 2006, pp. 78-89
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ne comportam. Asa cum presa lui Gutenberg a generat ,,omul tipografic” cu o
structurd mentala specifica, tot asa mediile digitale creaza arhetipuri noi de care
teatrul modern trebuie sa tind cont.

Un alt teoretician important care vorbeste despre relatia cruciald intre
cultura si tehnologie este Neil Postman, care in 1985 sustine ca televiziunea, ca
mediu de comunicare dominant al secolului al XX-lea, a transformat discursurile
sociale Tn intr-un mod care a diminuat calitatea informationala si abilitatea
oamenilor de a se angaja in discutii semnificative si serioase. El sustine ca
televiziunea a produs o scddere a culturii tiparite, care valoriza gandirea rationala
si analitica in detrimentul celei emotionale, iar mediile printate precum cartile,
ziarele sau alte materiale tiparite 1incurajeaza analiza logica si
argumentarea. “Televiziunea a ajuns sa aiba statutul de ,, meta-medium” - un
instrument care directioneaza nu doar cunoastere asupra lumii, dar si cunoasterea
asupra metodelor de cunoastere”®,

Din dorinta de a tine publicul in prizd, producatorii si oamenii de
publicitate au realizat ca imaginile si apelurile la emotii erau metode mult mai
eficiente de a capta atentia spectatorilor decit argumentatiile rationale de lunga
durata, asa ca au transformat stirile sau buletinele informative intr-un divertisment,
cu accent pe imagini dramatice, stimulare afectiva si senzationalism in locul
acuratetei factuale si a analizei rationale.

Chiar si atunci cand abordeaza chestiuni importante, sub pretextul
simplificarii si a accesibilizarii televiziunea reduce chestiunile si ideile complexe
la bucatele de sunete, slogane si imagini care pot fi consumate cu usurinta si curand
uitate. Aceeasi valoare de divertisment o primeaza si in emisiunile politice, unde
candidatii sunt judecati pe baza a cat sunt de simpatici, carismatici sau a prezentei
scenice si in functie de politici si idei. Televiziunea a creat o cultura a pasivitatii
si distractiei unde oamenii sunt mai interesati de divertisment decét s participe in
viata civica prin discutii constructive.

In ceea ce priveste utilizarea noilor media in promovarea culturii de valoare
»televiziunea nu extinde sau amplifica cultura literata. O ataca. Daca televiziunea
este 0 continuare a ceva, este a unei traditii incepute de telegraf si fotografie™®.

Chiar daca Postman vorbeste despre situatia din America la mijlocul anilor
‘80, acelasi discurs se poate aplica si in mare parte din continutul noilor media de
astazi, si desi internetul a inlocuit televiziunea ca mijloc de comunicare dominant
de metehnele de care vorbeste Postman au ramas. Desi noile media au potentialul

8 Incercare a cuiva sa explice natura existentei umane, istoriei si culturii, printr-un discurs care
incearca sa ofere o viziune cuprinzatoare si unificatd a realitatii si sa explice sensul si scopul vietii
umane.

% ldem, p. 84
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de a fi instrumente de diseminare a unor informatii valoroase, caracterul laconic,
senzationalul exagerat, simplificarea dusa la simplism, si caracterul emotional al
televiziunii este doar mai exacerbat Tn mediul online. Tn majoritatea platformelor
sociale este dificil daca nu imposibil ca utilizator sa te angajezi in discutii nuantate
si sa abordezi probleme complexe. In schimb, natura viral, este un mediu excelent
pentru propagarea dezinformadrilor, a stirilor false si a teoriilor conspirative care
submineazad democratia si increderea 1n institutii. Mai mult, majoritatea aplicatiilor
utilizeaza algoritmi de curatoriat informational care se bazeaza pe un profil iar
rezultatele afiseazd doar rezulatele care intaresc convingerile preexistente, ca o
camera de ecouri care se traduce intr-o lipsa artificiald de diversitate in discursul

public.

Portretul noului spectator de teatru nu ar fi complet daca cu am mentiona
si caracterul sdu postmodernist, formulat cu mare elocventd de filosoful Jean-
Frangois Lyotard. Acest caracter este definit de o rejectare a oricdrui ,,naratiuni
mirete”® si o proliferare a sistemelor de cunoastere fragmentata. In lumea
postmodernistd, cunoasterea nu mai este centralizatd sau unificata, ci mai degraba
exista intr-o retea de revendicari si contra revendicari valabile la nivel local. Iar
aceasta fragmentare a cunoasteri este strans legata de aparitia si dezvoltarea noilor
media care a facilitate oamenilor accesul si crearea de informatii, dar care a dus si
la cantitati coplesitoare de informatii respectiv la o erodare a surselor traditionale
de autoritate.

In acest sens, conditia postmodernista poate fi vizuti ca o altd manifestare
alternativa a unei lumi post-literate. Pe masura ce comunicare scrisa si-a pierdut
autoritatea si relevanta in fata noilor mijloace de comunicare, intrdm intr-o era a
comunicdrii in care informatia este fragmentata, localizata si efemera, cu implicatii
profunde asupra intelegerii noastre asupra adevarului, a identitatii, puterii.

Asadar, teatrul contemporan trebuic sa se desfasoare intr-0 lume
complicata, n care scrierea si lectura nu sunt cele mai importante forme de
culturalizare, si nu cred ca au fost vreodata. Vorbim de reintoarcere la caracterul
oral al culturii desi pentru tot mai multe persoane vorbirea se textualizeaza si
cuvintele sunt Inlocuite cu continut multimedia.

Desi s-a bazat pe ,.,text” o buna parte din istorie, teatrul a avut mereu un
caracter oral si interpretii folosesc constant cuvantul vorbit, prozodia, cantecul ori
alte forme de exprimare directd pentru a spune povesti si a transmite sensurile si
emotiile dorite. Cu toate astea tendinta teatrului este sa devind mai vizual si mai
fizic, bazandu-se pe miscare, gesturi si alte forme non-verbale de comunicare

10 Versiunea prescurtati a unei povesti, experiente sau probleme legate de munci.-
https://www.urbandictionary.com/
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pluri-sezoriale. Desi este esentialmente o artd vie, incorporeaza tot mai multd
tehnologie, cum ar fi proiectii, peisaje sonore si elemente interactive, pentru a
implica publicul in moduri cAt mai spectaculoase. In timp ce forma si continutul
teatrului se vor schimba pentru a reda o lume in continud evolutie, scopul sau
fundamental, de a aduce oamenii Tmpreund sa experimente povesti, a fost si va
ramane mereu acelasi.
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Rolul Teatrului in dezvoltarea omului modern

Inga MARCU-REMENTOV *

Rezumat: Teatrul, impreuna cu toate celelalte forme ale artelor spectacolui,
impreuna cu muzica, literatura si artele vizuale, in diversele lor variante de manifestare,
au Insotit mereu omenirea, oferind, pe langd modalitati seducatoare de petrecere a tipului
liber, adica de divertisment, clipe de minunatd introspectie, de beneficd vindecare
sufleteasca, de indispensabila dezvoltare spirituala. Teatrul, prin mijloacele sale specifice
si efectele produse, trebuie privit ca material de reflexie si reflectie, ca tribuna de
implantare In constiintele contemporane sau viitoare a unor concepte morale si sociale
salubre, ca un spatiu de profilaxie sau recuperare emotionala. Prin consecinta, actorul,
martor nemijlocit si fin observator al vremurilor, poate Ingloba, gratie artei sale, diverse
functii: de la histrion, in sens apreciativ, la portavoce a sistemului sau a colectivitatii, ori
terapeut.

Cuvinte cheie: teatru, actor, comunicare, terapie, psihologie

Omul este prin definitie o fiintd sociald, pentru care comunicarea este o
nevoie, un imperativ care poate sluji, pe 1anga toate celelalte functii, drept ,,refugiu
impotriva anxietitii, a solitudinii si chiar opresiunii”.* Eric Berne, la cre vom face
referire si mai tarziu, scrie in cartea sa Jocurile noastre de toate zilele, ca orice
comunicare este utild si benefica pentru oameni, iar teatrul oferd o oportunitate
excelentd 1n acest sens. Arta de origine si natura colectiva, spectacolul de teatru
este creat de om, pentru om si dainuie prin om. Este bine stiut cd teatrul are o
multitudine de functii precum: educativa, sociala, de divertisment, de propaganda,
etc., cd are un rol crucial, in special, in formarea generatiilor tinere, mai ales daca
productiile au, pe langa povestile traditionale, cu intriga clasica, atemporala, si
subiecte de maxima acualitate Tn care protagonisti sunt ei insisi, cu problemele
specifice.

Si totusi cum influenteaza teatrul viata omului, psihicul uman? Ce anume
ii oferd incat chiar si aflandu-se in competitie acerba cu ultimile inovatii ale
televiziunii si cinematografiei, cu nevoia tot mai acuta de divertisment, reuseste sa
isi mentina rolul care, nu doar cd nu slabeste, dar in nenumarate cazuri, creste

* Doctorand domeniul Teatru la Universitatea Nationala de Arte ,,G. Enescu” din lasi, asistent
universitar la Facultatea de Arte, Universitatea ,,Ovidius” din Constanta
1 Amado Gilless, Guittet Andre, Psihologia comunicarii in grupuri, Bucuresti, Polirom, 2007, p.10
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exponential? Si in general, cat de util este sd mergi la teatru? Are vreun sens toata
osteneala?

Pentru inceput, am putea sa deslusim rolul teatrului dupa spusele Marelui
Will: ,,scopul teatrului, al carui rost, dintru-nceputuri si pana acum, a fost si este
sd-1 tind lumii oglinda 1n fatd, ca sa zic asa; sa-i arate virtutii adevaratele ei
trasaturi, lucrului de scarba propriul sau chip, si vremurilor si multimilor
infatisarea si tiparul lor.”? Putem enumera si citeva dintre motivele pentru care ar
fi important teatrul in viata umana. Am putea crede ca, ne ajutd sa ne constientizam
umanitatea. Doar observand situatiile cotidiene, travaliul permanent in care
suntem implicati noi si semenii nostri, ne putem da seama, folosindu-ne de
empatie, ce anume ne face oameni. Vizitele regulate la teatru dezvolta capacitatea
de a comunica, de a ne exprima sentimentele si emotiile, de a Tmbunatati
intelegerea reciprocd cu lumea in general, si cu alti oameni. El ne ofera o intelegere
a modului 1n care functioneaza constiinta noastra, a modului in care mediul in care
ne aflim ne afecteazd gandirea si comportamentul. Arta dramaticd, in lumea
modernd, a ajuns sd fie un instrument folosit in diverse activitati, de exemplu ca
aliat si ajutor in psihoterapie, pedagogie, ceremonii civice, comemordri istorice,
etc., depdsind astfel atat cadrul scenic cat si teatrul ca institutie culturala.

Teatrul si omul modern

Epicentrul existentei individului, nu se limiteaza la sine si la propriul corp,
el este continuat, in extensie, de conceptele antropocentrismului, care schimba
raporturile in relatia noastra cu tot si toate, cu procesele tehnologice, si ne face sa
le subordonam, sa nu le 1asdm sa ne acapareze existenta. Cred cd, mai nou, teatrul
are rolul de a extinde constiinta si de a ne ajuta sa acceptam alte culturi, mentalitati
si caractere diferite de ale noastre. Este dificil sa apreciem cat de mult ne poate
influenta acest lucru, dar pentru globalizare si socializare de succes, acesta este un
punct important. Lumea moderna 1si dicteaza propriile reguli, iar cine nu tine pasul
cu ea, poate fi sortit izolarii si segregatiei.

Teatrul este o metoda grozava de a explora si analiza lumea dar si relatiile
interumane. El actioneaza ca un laborator gigantic, in care experimentam, ca intr-
o oglinda, vieti si situatii paralele, avand ca substanta de contrast, ca revelator sau
reactiv, magicul Dacda. Spectacolele de teatru dezvolta creativitatea cu puterea
artei, inspira noi realizari si oferd incredere in rezolvarea diverselor problematici
cotidiene. Precum literatura, pictura si muzica, teatrul educa bunatatea, puritatea
si integritatea. Artele plastice influenteaza omul prin domeniul perceptiei vizuale,
muzica desfata organul auditiv, Tnsa teatrul activeaza toate simturile si oferd cele
mai dinamice impresii. Orice spectacol ridica probleme de constiinta si moralitate.

2 Shakespeare, William, Hamlet, Opere complete, vol. 5, Editura Univers, Bucuresti, 1986, p. 375
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Stiinta teatrala este considerata, pe bund dreptate, principalul mijloc de educatie
estetica si spirituala a individului. Actiunea scenica il scoate pe om, temporar, din
rutind. Spectacolul transleaza spectatorului gandurile, emotiile si starile creatorilor
sai. Drept urmare, teatrul, prin actiunea scenica, ofera oamenilor o reflectare vie a
realitatii, educand astfel si empatia.

Sunt diferite studii asupra motivului pentru care vizitele omului de réand in
templele Melpomenei, au un efect pozitiv. Din observatiile personale, in calitate
de martor activ sau actant, pot presupune ca secretul consta in faptul ca in timpul
reprezentatiei teatrale, spectatorul primeste un flux de emotii pozitive, care i1 scad
nivelul de cortizol din sdnge, hormonul stresului, la schimb, 1i optimizeaza sinteza
serotoninei, elementul responsabil de buna dispozitie, antidepresivul natural. Mai
mult decat atat, pentru multi consumatori de teatru, prezenta in silile de spectacole
este o oportunitate in plus de a se dezvolta personal. Piesele, prin tematica, subiect,
situatii scenice, modalitati de relationare intre personaje, dau de gandit si provoaca
introspectii, cdutari a ceva tdinuit si nepatruns. Altfel spus, teatrul actioneaza ca o
rampa de autodezvoltare (autodesavarsire) spirituala.

In Grecia Antica, teatrul era o adevirat institutie de practica psihologica
colectivd. Vedem aici o modalitate remarcabila de a vindeca si corecta psihicul
prin empatie, in anonimat, precum si o idee artistica universala. Chiar si atunci,
lumea era constientd de faptul ca teatrul are o influentd impresionantd asupra
individului. In psihanaliza moderna, aceasta ar fi numita trecerea de la stres (stres
nociv si neplacut care duce la patologii) la eustres (stres benefic si placut care duce
la recuperare).®

Conform statisticilor, in ultimii ani, prezenta in silile de spectacol a
devenit o activitate cool, ultramoderna, in randul tinerilor. Probabil, noile poetici
regizorale, formulele scenice avangardiste, progresele tehnicii si eclerajului,
precum si dramaturgiile actuale, deschid oportunitati total diferite pentru industria
teatrului. Astazi mersul la teatru este popular chiar si printre cei care pana de
curdnd considerau teatrul o relicvd a trecutului. Repertoriile si productiile se
diversifica cu povesti si subiecte de interes pentru publicul modern. Teatrul isi
ajuta spectatorul sa vizualizeze problemele vietii din diverse perspective, punand
la dispozitie multiple cai posibile de solutionare ale acestora, in chei diverse, de la
tragic, comic, dramatic, la romantic, fantastic, filozofic, sau grotesc. Dupa fiecare
reprezentatie urmarita, spectatorul care sufera de stres cronic, va vedea lumina de
la capatul tunelului, viata va capata culori noi, se vor deschide alte orizonturi, va
incolti creativitatea si energia creatoare.

Cinematograful poate parea, intr-un anumit fel, adversarul teatrului, de
fapt, aceste doua forme de arta, au scopuri complementare, prin forme si metode

3 https://essay.utwente.nl/72588/1/MARTEN_BA_BMS.pdf accesat la data de 06.03.2023
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diferite. In cinematografie, imaginea, care se deruleazi in fata spectatorului, este
un proces continuu, avand o fluenta si o dinamica fard precedent, ce excede cu
mult realitatii si care, e posibil sd nu dea timp de reflectie privitorului. Teatrul, In
schimb, nemijlocit de ochiul subiectiv al camerei de filmat, presupune un contact
ViU Ccu o realitate alternativa, intr-o alta dimensiune, unde se instaleaza o atmosfera
deosebitd, ce genereaza energii directe si emotii pline de viatd, intangibile pentru
cinematograf. Ceea ce nu inseamna ca acesta nu poate emotiona.

Arta teatrald poate fi privita ca o forma de educatie. Cuvantul viu, rostit in
fata publicului, il influenteaza intr-un mod absolut magic, unic as putea spune.
Teatrul, ca oglinda a societatii, reflectd cu fidelitate vulnerabilitatile, problemele
si realizdrile sale. Abordarea temelor sociale a fost si este una din sarcinile
esentiale ale teatrului. Marturie acestei idei, pot servi urmatoarele ganduri ale lui
Nicolae lorga: ,,Arta, in toate formele ei, trebuie sa vie, dacd nu ¢ o jucdrie, din
toatd adincimea si seriozitatea vietii acelei societdti pe care e chematd sa o
curdteasca sufleteste. Cand sint Intrebari hotaritoare si scriitori vrednici, se cuvine
ca acestia sa dea un vesmint de artd acelora. Dintre romancierii nostri se va
desfasura mai puternic, va fi mai bine primit si va trdi mai mult, acela care va
intelege mai adinc si va ataca mai indraznet intrebdrile de capetenie ale traiului de
astdzi, si nu in cate o incercare curind parasita, ci intr-o Intreaga opera de lupta, de
trezire a constiintelor si de indreptare a faptelor.”

Arta teatrald, contrar prejudecétilor, mizeaza pe adevar. Pentru ca mesajul
sd poata fi transmis si sd ajunga la spectator nealterat, sa-i atinga corzile sufletului,
actorul are nevoie, in constructia rolului, sa gaseasca acele detalii, resorturi,
jaloane informationale si emotionale, adica adevarurile personajului pe care il
joaca. Sa fuzioneze practic cu un strain, pret de cateva ore si sa 1 se substituie, n
timp ce publicul accepta aceasta conventie pana uita de tot ca se afld intr-o sala de
spectacol, iar in fata lui sunt infatisate situatii si caractere fictive posibile. Totul
incepe cu procesul de creare si co-creare intre actor si spectator. Acest fapt include
imaginatie, jocul de rol, libertate ludica, credintd, impartirea constiintei in Eu si
non-Eu. Dupi care se produce trecerea de la distres la eustres®, care se bazeazi pe
mecanismele de aparare psihologica. Aici putem sa includem: agresiunea,
proiectia, excluderea, fantezia, negarea, reprimarea, metamorfozarea. Si in final
vine catharsisul - scopul principal. Acesta apare in urma efectului de contopire ale
tuturor mecanismelor enumerate, care s-au produs la diferite niveluri de perceptie:
emotional, comportamental, vegetativ, cognitiv si socio-psihologic.

“lorga, Nicolae, Teatru si Societate, Bucuresti, Editura Eminescu, 1986, p. 51
S https://snpcar.ro/stres-eustres-distres-eustresori-distresori-consideratii-generale/ , accesat la data
de 02.03.2023
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Carl Gustav Jung, cunoscutul psiholog, discipol si colaborator al lui Freud,
vorbeste despre rolul teatrului ca despre o cooperare mistica, in care este
cufundata personalitatea. Aici spectatorul se simte, nu ca un individ, ci ca o
comunitate. Jung considera, de asemenea, cd cel mai bun efect de scdpare a
complexelor, ar avea-o opera de artd obiectivi si impersonald.® Practic actorul,
prin jocul sdu, constient, incurajeaza publicul sa gaseasca, inconstient, In personaj
ceea ce necesita compensare si reabilitare. Lucru intuit, de altfel si de Shakespeare:
,imbraci-ma in haina de bufon, dar lasi-ma si-mi dau pe fatd gandul si voi
inzdraveni atuncea trupul mancat de boala-al pacatoasei lumi, de va rabda sa-
nghiti doctorial.”’

Dragostea sau indiferenta pentru teatru apar din varii motive. Pot sa
presupun ca dintre cele psihologice, primeaza un motiv. Spectatorul se recunoaste
in personaj, 1i identificd punctele slabe, judecandu-si propriul comportament. Si
aici intevine partea importantd, in care poate sa gaseasca in sine intelepciunea de
a se ridica deasupra slabiciunilor proprii si a-si evalua partea negativa. Analizand
diferite date experimentale, Eric Berne, psihiatru canadiano-american, cunoscut
pentru crearea metodei analizei tranzactionale in psihoterapie, a observat ca
absenta stimulilor emotionali si senzoriali, poate duce la tulburari psihice. El
sugereaza ca omul trebuie sa 151 organizeze viata astfel Incat sa opereze la un nivel
emotional ridicat, iar teatrul 1i este aliat in aceastd privinta. Mai ales ca teatrul
abundi de comunicare ascunsi.®

Comediile si dramele influenteaza in egald masura sanatatea emotionald a
omului, chiar dacd tipurile de reactie sunt diferite. Scopul dramei nu este
intotdeauna catharsisul. In timpul actiunii scenice, spectatorul, plecand de la datele
infétisate, 151 poate proiecta in minte propriul scenariu, care poate sa nu mai aiba
nicio legatura cu subiectul sau genul spectacolului. Comedia, in ciuda definitiei
initiale, demult nu mai are de-a face cu umilirea sau ridiculizarea aproapelui. Daca
e sa 1i dam dreptate lui Berne, teatrul este format din totalitatea jocurilor pe care
le jucdm cu totii zilnic. Am putea specula ca teatrul, desi 1l elibereaza pe om, 1l si
condamna, predispune, oarecum, la un anume tip de dependenta. Asta daca ar fi
sd presupunem ca spectatorul vine la teatru ca la terapie, sperand sa isi rezolve
problema, lasandu-se prada situatiilor in care se cufunda personajul cu care se
identifica, spre a le folosi pentru vindecare.

Daca 1i atribuim teatrului, teoria psihologica a emotiilor, putem observa ca
acesta contribuie in cele din urmd la empatie, compasiune si alocentrism.

6 Jung, Carl Gustav, Opere complete 6, Tipuri psihologice, Editura Trei, 2004

" Shakespeare, William, Cum va place, Opere complete, vol. 5, Editura Univers, Bucuresti, 1986,
p. 149

8 Berne, Eric, Jocurile noastre de toate zilele, Editura Trei, 2017
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Empatizand, spectatorul intelege si disculpa actiunile protagonistului ca fiind
proprii. Poate rezona nu doar cu personajul pozitiv ci, cum am mai spus, se poate
identifica si cu actiunile personajului negativ, gasindu-i motivatiile si argumentele
pentru fapte.

Si totusi, in ce constd frumusetea teatrului ca instrument psihologic?
Atunci cand omul practica vindecarea cu ajutorul medicinei traditionale, el este
constient de sine ca pacient, iar acest fapt actioneaza, mai intotdeauna, sub forma
de distres (element cu efecte nocive asupra fiintei umane). Pe cand teatrul, oferind
libertate, suprima povara propriei constiinte, depersonalizand pacientul, astfel
generand eustres. Teatrul are abilitatea de a influenta stresul cotidian, de a-l exila,
si In asta consta puterea sa unica.

Flexibilitatea multitudinilor de situatii scenice este o oportunitate
nepretuitd de a uni Intr-un moment colectiv de empatie, diversi oameni, care-si
gisesc in ele sensul propriu. In definitiv, avem parte de o terapie de grup, care
pastreaza cu sfintenie anonimatul fiecarui participant.

David D. Burns, psihiatru american si specialist in terapia cognitiv-
comportamentala, a dezvoltat conceptul Sinelui (Eu-lui), care duce la realizarea
consistentei interioare. Publicul spectator compara constant sinele propriu cu
actiunea de pe scend, Incercand sd se integreze in aceastd lume teatrala, nou creata.
Tn acest mod, el tinde sa evite disonanta cognitive. Pentru ca si- i reuseasca acest
lucru, e nevoie sa se respecte cateva conditii simple: acceptare a tot ce se intdmpla,
(a fi pregatit de co-creare), adaptare (a se respecta regulile jocului), activarea
protectiei psihologice, (a se alege reguli acceptabile pentru sine), sau refuz (a nu
accepta regulile jocului.®

Carl Ransom Rogers, psiholog american, detindtorul premiului Nobel
pentru Pace si fondatorul abordarii umaniste in psihologie, sustine intre teoriile
sale cd omul nu poate schimba evenimentele, insa are toate premisele sa fisi
schimbe atitudinea fata de acestea, ca atunci cand percepe si accepta intr-un sistem
compatibil toate experientele sale senzoriale si emotionale, el poate sa inteleaga si
sd-1 tolereze mai usor pe ceilalti. Iar spectacolul de teatru incurajeaza acest lucru,
actionand ca o realitate perceputd in mod unic de fiecare individ. Nu am cum sa
omit celebra fraza scrisa tot de parintele dramei engleze William Shakespeare in
Cum va place: ,,Lumea-ntreaga e o scena si toti oamenii-s actori. Rasar si pier, cu
randul, fiecare; mai multe roluri joacd omu-n viatd, iar actele sunt cele sapte
varste”™!®, Pe cat de geniale vorbele, pe atat de actuale, zilnic oamenii joacd pe

° Burns, David, D., Terapia bunei dispozitii, Editura LITERA, 2022
10 Shakespeare, William, Cum va place, Opere complete, vol. 5, Editura Univers, Bucuresti, 1986,
pp. 151-152
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scena vietii, fiecare dupa propriul scenariu si, fie ca este vorba de comedii, farse,
drame sau tragedii, viata este o improvizatie nesfarsita.

Bineinteles cd existd o multime de oameni moderni sceptici in privinta
teatrului. Poate pentru cd nu au vizionat niciodatd vreun spectacol, sau poate
pentru ca prefera alte genuri de arta. Este adevarat ca televiziunea, canalele de
streaming, au crescut exponential in ultimii ani, oferind publicului optiunea de a
se bucura de minunile tehnologiei, fard ca sa iasa din casa, in confort si intimitate.
Sau sa prefere cinematograful, cu filme din ce In ce mai sofisticate, pline de efecte
si imagini, de la 3D la 7D, care ofera nu doar senzatii vizuale si auditive de
exceptie ci si senzatii fizice. Recunosc, tentatia este mare, insa teatrul oferd cu
totul altceva. El manifestd ideile umanismului, formeaza wvalori estetice,
imbogateste viata spirituala, facand-o luminoasa si mai implinita. Teatrul este o
arta vie, unde totul se intampla aici si acum, unde actorul, neavand optiunea unei
a doua, a treia sau a ,,n”-a dubla, este mult mai vulnerabil, procesul este mai fragil
si supus efemeritatii, este un mod de a percepe viata, un fel de a te intelege pe sine.

Concluzii

Societatea modernd bagatelizeaza adesea influenta teatrului asupra vietii
umane. Odata cu aparitia tehnologiei si a gadgeturilor, oamenii par a uita de arta
adevarata, iar intr-0 societate Th care nu este artd autenticd vor exista mereu
dificultati. Teatrul intrupeaza si exprima tot binele si raul care exista in lumea
sociala, dar, lucru important de remarcat, el este indicat sa se pozitioneze in afara
politicii. Teatrul dezvolta fantezia si imaginatia omului, simtul frumosului si
sublimului, iar astea toate contribuie la dezvoltarea lui spirituala. In sala de
spectacol, spectatorul are ocazia sd se vada din exterior, iar o astfel de detasare de
la realitate are un efect valoros asupra sanatatii lui mentale si starii emotionale. Un
alt aspect, la fel de important, este acela ca, spre deosebire de televiziune si
internet, teatrul nu isi impune punctul de vedere, ci lasa spectatorului libertatea de
a decide totul pentru sine, de a concluziona el insusi.

Tn toate cele expuse Tn aceste pagini, m-am referit in special la publicul
spectator ca beneficiar al terapiei prin arta teatrului, dar in aceeasi masura si
actorii, prin meseria pe care o practica, prin personajele pe care le traiesc, au parte
de metamorfozari, reverii, constientizari, exorcizari care contribuie direct la
dezvoltarea lor personala. Cristina Briciu in cartea sa Actorul: histrion si terapeut
al societdtii contemporane, sustine urmatoarele: ,,Dacd ne-am rezuma sa apreciem
si sd analizdm doar valenta estetica a artei actorului, varful incontestabil al muncii
sale, fara trecerea prin punctul sensibil al terapeuticului nu putem ajunge la
excelenta esteticului. Din acest motiv considerdm ca actorul se defineste in
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unitatea dualititii histrionic-terapeutica.”*! Citandu-l pe Aristotel din Poetica,
Cristina Briciu, afirma ca sentimentele de mild, frica si omenie, la care se refera
cel mai important filosof al omenirii, ca o consecinta a artei, ,,nu au un rezultat
oribil si distructiv, ci unul terapeutic, de timaduire psihici.”?

Se pare cd, la final am deschis un alt subiect de discutie, pentru o
ulterioard temd de cugetare, in ceea ce il priveste pe depozitarul esential al
misterului teatral- actorul, nu doar in calitate de terapeut si histrion, ci, de ce nu,
chiar de beneficiar al terapiei prin psihodrama. Pana la urma, teatrul ca intermediar
intre creatorii operei si publicul destinatar al continutului artistic, propune nu doar
hrand pentru ratiune, cuget si suflet, ci mai presus de vindecare, ofera cateva ore
de magie.
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Caragiale intre comic si comunism

Alexandru SINCA*

Rezumat: O operd de artd nu este niciodatd finalizatd fiindcd ea capata si
surprinde valente si semnificatii noi cu fiecare an, deceniu sau veac care trece peste ea.
Astfel si opera dramatica a lui Caragiale oglindeste o lume noud si perspective noi de
gandire cu fiecare montare scenica. Ce Romanie a surprins Sica Alexandrescu in montarea
piesei ,,0 scrisoare pierdutd” din 1954 in comparatie cu cea oferitd de Liviu Ciulei in
1982? Ce gen de comic gusta o societate in plin razboi mondial cand a fost realizat filmul
,»O noapte furtunoasd” din 1943 1n comparatie cu umorul pe care il savura in anii
comunismului in 1984? Daca punem 1n balantd aceste montari diferite ale celor doud piese
de teatru ale celui mai iubit dramaturg roman, putem sa observam atat evolutia operei sale
dramatice, cat si evolutia societatii romanesti.

Cuvinte cheie: Caragiale, comedie, comunism

Care este rostul si rolul teatrului intr-0 societate? Shakespeare, prin vocea
personajului sau emblematic Hamlet, ne Infatiseaza simplu destinul acestei arte in
cateva versuri: “menirea teatrului este sa infatiseze un fel de oglinda a firii (...) si
fiecdrui veac, fiecirei epoci, tiparul si pecetea lor.”* Teatrul reflectd gustul epocii,
nevoile, dorintele si crezurile ei. Caracterele prezente intr-un anumit spatiu dintr-
0 anumita perioada, tarele de care acestia dau dovada, valorile, principiile dar si
viciile indivizilor ce alcatuiesc acea societate, constituie materia din care se vor
intrupa personajele, din aceastd materie se vor determina rolurile pe care aceste
personaje le au de indeplinit pentru a infatisa un tablou veridic al lumii din care
fac parte. Actorii Insisi vor oglindi astfel asteptarile si stereotipurile unei anumite
societati, pentru a permite publicului identificarea si empatizarea cu personajele
redate cdci actorii sunt ,,cronica vie i prescurtatd a vremurilor’2.

Menirea artei teatrale nu trebuie trivializatd prin asimilarea ei cu
divertismentul, care poate fi cel mult un efect secundar al acesteia. Tn zilele noastre
teatrul, filmul si televiziunea prin emisiunile sale de divertisment se amesteca intre
ele in ochii spectatorului neavizat din cauza faptului ca persoanele implicate in

* Doctorand, Universitatea Nationald de Artd Teatrala si Cinematografica ,I.L. Caragiale”,
Bucuresti

L William Shakespeare, Opere vol. VII, Editura de Stat pentru Literaturd si Artd, Bucuresti, 1959,
p. 609

2 |dem, p. 595
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realizarea lor se regasesc in acelasi timp in toate aceste trei forme complet diferite
de infatisare a pecetei vremurilor lor. Insi teatrul are alt rost in societate, el nu este
o unealta de relaxare a mintilor impovarate de griji din sala de teatru, el are origine
sacrd (Misterele de la Eleusis) si isi pastreaza sacralitatea prin faptul ca mesajul
lui transcende infétisarea. Piesele de teatru nu dezvaluie neaparat bogatul nivel
cultural al dramaturgilor, ci reprezintd raspunsurile acestora la nevoile oamenilor
din vremurile respective. Dacad poporul elen din antichitate simtea dorinta de a
calca umil pe urmele divinitatii si a marilor eroi tragici, rumegand lent pe parcursul
a zeci de ore teme profunde si destine implacabile, iar englezii elisabethani cereau
subtil independenta destinului uman detasandu-se de puterea absoluta a divinitatii,
omenirea contemporand doreste o pastild teatrald scurtd care sd cuprinda si
grandoarea antichitatii, dar si savoarea renascentismului, ambele invelite intr-0
forma usor de digerat.

In comparatie cu Eschil si Shakespeare, Caragiale pare ci ieri era ales
primul director al Teatrului National din Bucuresti, insd cei 110 ani scursi de la
moartea sa si-au lasat amprenta nu doar asupra operei lui, ci si asupra modului in
care aceasta este privitd de catre societate. Aceastd schimbare de perceptie asupra
operei celui mai cunoscut dramaturg roman poate fi usor observata analizand
montarile diferite a pieselor ,,O noapte furtunoasd” (1943 si 1984) si ,,O scrisoare
pierdutda” (1954 si 1982). Totodata analiza acestor patru montari diferite poate sa
ofere si o perspectiva asupra schimbarii grilei de valori si principii ale societatii
roméane pe parcursul a patruzeci de ani.

Din pacate, nu avem acces la primele montari ale acestor piese, cele in care
Caragiale 1nsusi a contribuit la realizarea scenicd a acestora pentru a putea face o
comparatie adecvata a schimbarilor sociale petrecute in Romania, Tnsa o simpla
privire aruncatd asupra filmului ,,O noapte furtunoasa” din 1943 in comparatie cu
piesa televizata din 1984, ofera o perspectiva clard asupra modului in care
Caragiale este cliseizat si manierizat odati cu trecerea timpului. In montarea din
1984 realizata in plind glorie comunista a poporului roman, personajele
caragialene, devenite deja embleme nationale ale viciilor si capriciilor launtrice
ale romanilor, pierd din veridicitate si autenticitate. Astfel, incepe s se vada faptul
ca personajele lui Caragiale au ,,fiecare in parte, fruntea plina de etichete. Unele
valabile, altele expirate, altele eronate; dar atadt de bine pastrate si repetate de
scolari, incat efortul de a le dezlipi e cel putin nebunesc, daci nu zadarnic.”

De la jocul actorilor si conceptul regizoral, pana la decoruri si costume,
cuprinzand toate detaliile realizarii acestora de la sensul cat se poate de fizic si
concret al uniformelor folosite, a afisurilor de pe fundal ori a calitatii numerelor

8 Ana-Maria Nistor, Cele mai frumoase 100 de piese de teatru povestite pe scurt, Editura
Orizonturi, Bucuresti, 2012, p. 201
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de varieté prezentate la celebra UNION, pana la imaterialul si intangibilul jocului
actoricesc, toate aceste detalii vorbesc nu doar despre teatru, ci si despre societatea
in care acest fenomen se manifesta si care sunt standardele si principiile ce o
guverneaza. Dacd 1n 1943, intr-o Romanie beligeranta dar inca regald, Jean
Georgescu are libertatea de a crea un scenariu de film dupa textul lui Caragiale, in
care atmosfera occidentala se insinueaza discret pe fundalul unui Union-Suisse cu
numere de varieté in franceza, germana si romana, montarea din 1984 a Soranei
Coroami Stanca este marcati de Tezele de la Mangalia®, celebra gridina rimanand
doar UNION, iar numerele muzicale au versuri numai in limba romaéna,
cosmopolitismul epocii fiind sugerat timid printr-un cancan lipsit de exuberanta-i
specificd. Anii comunismului 1si puseserd amprenta pe societatea romaneasca, iar
profesionalismul atentiei la veridicitatea detaliului lasd loc sugestiei ieftine a
butaforiei evidente, relevant in acest sens fiind scartaitul polistirenului din care era
realizat zidul casei jupanului Dumitrache (aflat in contrast cu secventa din 1943 1n
care ne este prezentatd aplicarea tencuielii reale pe poarta lui Titircd) sau suficienta
decorurilor pictate caricatural pentru a reda dimensiunea Union-ului de inspiratie
comunista aflatd la polul opus Union-ului Suisse filmat cu figuratia necesara
pentru a reda atmosfera autentica a gradinii.

Prin mitologizarea lui Caragiale, lumea acestuia are de suferit deoarece
creatorii nu mai pun accentul pe poveste in sine, ci pe schimbarea unghiului din
care este tratatd o poveste deja arhicunoscuta. Cultul personalitatii propus de
ideologia comunista se extinde in mod inconstient la nivelul intregii societati, nu
doar asupra tovarasului Ceausescu, ci si a lui Caragiale si implicit asupra actorilor
acelei perioade, astfel ca personajele cedeaza in fata interpretilor, iar actiunea in
fata dramaturgului.

Peter Brook afirma in cunoscuta sa carte ,,Spatiul gol” ca ,,un teatru viu
care crede ca poate sta departe de ceva att de obisnuit ca moda, se va vesteji. In
teatru, orice formd o datd ndscutd, e pieritoare, fiecare forma trebuie sa fie
conceputd din nou, si noua concepere va purta semnele influentelor din jur. in
acest sens, teatrul este relativitate.”® Daci in filmul lui Jean Georgescu, textul lui
Caragiale este prezentat de parca ar fi prima comunicare publicd a acestuia,
montarea din 1984 porneste la drum cu prezumptia unor elemente cunoscute,
preexistente in constiinta publicului, iar procesul teatral este vaduvit de momentul
nasterii sale si astfel 1si pierde din stralucire. Nu putem insa sa negam talentul si
munca depusa a artistilor implicati 1n realizarea adaptarii televizate din 1984, iar
dacd aceastd montare a textului lui Caragiale prezintd prea multe hibe si

4 Masuri politice adoptate de Partidul Comunist Roman in 1983 prin care se urmarea impunerea
ideologiei comuniste in domeniul cultural
S Peter Brook, Spatiul gol, Editura Unitext, Bucuresti, 1997, p. 23
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neajunsuri, acest lucru se datoreazd unor preconceptii sociale si a unui context
politic opresiv.

Cele doud montari ale textului ,,O scrisoare pierduta” nu prezinta diferente
la fel de mari ca in cazul anterior mentionat, in primul rand pentru ca textul nu este
adaptat in niciuna din aceste variante cum este cazul filmului ,,O noapte
furtunoasa” din 1943, ci se respectd cu strictete, cu exceptia catorva scapari
minore, textul original. Tn al doilea rand, contextul politic al celor doud montiri,
chiar daca diferit, nu prezinta aceeasi discrepanta a realitatii cotidiene ca in cazul
Noptii furtunoase, de altfel timpul scurs intre cele doua montari este de doar 28 de
ani in timp ce in celdlalt caz, peste un deceniu in plus a trecut. Interesant de
observat intre cele doua ,,scrisorici” este interpretarea actorilor si optiunile pe care
acestia si le-au asumat in directia personajului. Un exemplu concludent este rolul
lui Zaharia Trahanache, punand astfel in balanta liderul politic lucid si inteligent,
jucatorul principal care stie tot ce misca in orasul sdu, interpretat de Alexandru
Giugaru cu prezidentul bétran si obosit, care se ascunde sub masca senilitatii
interpretat de Petrica Gheorghiu.

Deosebirea dintre Romania anilor 1950 si Romania anilor 1980 poate fi
totusi analizata prin prisma celor doud montiri ale textului lui Caragiale. Inca din
prima scend, cei doi actori care 1l interpreteaza pe Tipatescu opteaza pentru actiuni
diferite in timpul discutiei lor cu Pristanda: Nicky Atanasiu alege sa isi ruleze o
tigard si sd fumeze lenes, rezemat intr-un mod foarte elegant pe sofaua tapitata,
infatisand astfel imaginea gentilomului a carui superioritate 1si gaseste originea in
nasterea sa intr-o familie privilegiata; Victor Rebengiuc alege sa se barbiereasca
singur, lasandu-1 pe politai sd-i tind umil oglinda in timp ce ii da ordin sa-si
istoriseasca in continuare patania, etalandu-si astfel personajul intr-un burghez
inteligent care si-a castigat puterea si rangul prin forte proprii. Chiar daca nu ni se
ofera niciun indiciu asupra acestui fapt, pare de neconceput ca Tipatescu din
montarea lui Sicd Alexandrescu sa se fi barbierit vreodata singur, ceea ce ne releva
o lume 1ncd sub imperiul monarhismului trecut, a carei repere sociale si culturale
din perioada interbelica nu fusesera inca uitate.

Totodata, modul diferit in care actorii care il interpreteaza pe Pristanda se
raporteaza la Tipatescu, ne permite sd observam estomparea diferitelor trepte ale
scarii sociale. Chiar daca Tipatescu din montarea lui Sica Alexandrescu este un
domn, nu ridica tonul si pastreaza un ton glumet pe tot parcursul convorbirii sale
cu politaiul, Pristanda, jucat de Marcel Anghelescu tremurd speriat in fata
prefectului cand incearca si-si ascunda furtisagul. Tn montarea lui Liviu Ciulei,
Tipatescu are nuante dure, imprimate de fortd masculina, insa asta nu 1l impiedica
pe Pristanda (Stefan Bénicd) doar sa joace ploconirea in fata lui si sa se raporteze
la ,,stdpanul” sau cu tupeul borfasilor care cred ca numai sansa l-a pozitionat pe
cel din fata sa pe o treaptad sociala superioara. Astfel, se poate constata printr-0
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simpla scena de teatru, demontarea lumii (Europei) imperialiste in care nobilimea
avea un statut privilegiat de netagaduit si formarea unei lumi Tn continuare
imperfectd, dar care promoveaza egalitatea de sanse.

Cuplul comic Farfuridi — Branzovenescu, savoarea textului ,,O scrisoare
pierdutd” prezinta si acesta niste diferente marcante de interpretare, marsand pe
tipuri diferite de umor, dar ambele distributii pastrand indicatiile lui Caragiale.
Daca personajul Branzovenescu trece de la comicul simplu si nativ al lui Birlic a
carui simpla aparitie in cadru sau pe scena starneste valuri de ras la constructia
ampla a unui idiot cu intarziere mentala a lui Mircea Diaconu, Farfuridi trece de
la comicul elegant si inteligent al lui Ion Fintesteanu la umorul spumos intesat de
gaguri al lui Dem Rédulescu. Nobletea ironicd a personajului Farfuridi este
asumatd de ambii actori fiindca ,,este de presupus cd Farfuridi este mosier, din
moment ce este membru (probabil marcant!) al Comitiului agricol, ca si Zaharia
Trahanache si Branzovenescu.”® Pentru a marca pretiozitatea personajului
Farfuridi, ambii regizori opteaza pentru citeva elemente simple de costum. In
montarea din 1954, in timp ce toti ceilalti barbati sunt imbracati In costume de zi
elegante, Farfuridi si Catavencu doar poartd redingota, Fintesteanu plusand
aceasta falsd eleganta prin jocul sau, postura intotdeauna dreapta, barbia ridicata
pentru a putea privi de sus pe ceilalti, iar vorba suavi si clard. In montarea lui Liviu
Ciulei, pe de alta parte, Dem Radulescu este ferches, poartd un costum dungat cu
ceas de buzunar la care se adaugd un baston pe care amicul Branzovenescu are din
cand in cand onoarea sa il poarte atunci cand mainile lui Farfuridi sunt ocupate cu
gesticularea unei peroratii importante. Dem R&adulescu al cdrui umor autohton
diferd de cel al lui Fintesteanu, nu pluseaza in jocul sdu pe gratia exagerata si
ridicola, ci mizeaza pe poante extra text (precum vocalizele de la inceputul
discursului din actul trei si gagul mut cu ceasca de cafea dintre el, Branzovenescu
si Trahanache) si pe discrepanta dintre momentele de falsa eleganta elocventa cu
cele de om simplu, din popor.

De asemenea, relatia dintre Branzovenescu si Farfuridi, prin prisma
diferentelor de interpretare, se schimba de la 0 montare la alta. Daca in spectacolul
lui Ciulei, Branzovenescu se plaseaza clar sub Farfuridi, atat prin prisma faptului
ca este imbecil, cat si prin atitudinea sa servilad fatd de amicul sau, in montarea lui
Sica Alexandrescu, Branzovenescu este egalul lui Farfuridi, si numai devotiunea
fatd de prietenul sau, ii lasa fagas lui Farfuridi sa inainteze in partid in fata acestuia.

Ceea ce se poate remarca la modul general in interpretarea actorilor
comparand cele doua productii ale Scrisorii pierdute este o simplitate a jocului in

® C. Cublesan, G. Chiciudean, V. Cublesan, I. Galati, I. Ghemes, C. Groza, G. Orian, M. Popa,
Dictionarul personajelor din teatrul lui I.L. Caragiale, Editura All Educational, Bucuresti, 2012,
p. 138
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montarea lui Sicd Alexandrescu, ce 1si sustrage comicul din situatie si din textul
genial al lui Caragiale in comparatie cu un comic construit atat pe situatie, cat si
pe gaguri si plusat pe alocuri pe caracterele comice in spectacolul lui Ciulei. Putem
sa conchidem ca in 1954, umorul lui Caragiale era inca proaspat, publicul nu era
saturat de textele sale, iar montarea televizata a lui Sica Alexandrescu nu avea
nevoie sa pluseze prin poante pentru a satisface un spectator poate mai greu de
multumit.

Efemeritatea spectacolului de teatru este poate dureroasd pentru cei
implicati In procesul teatral, dar tocmai aceastd efemeritate ofera artei teatrale
distinctia si misterul sdu specific. Teatrul este o oglindd a timpului in care este
realizat, iar aceastd oglindire nu poate dura peste veacuri, caci vremurile se
schimba cu rapiditate. Singurele indicii despre teatrul care a fost acum doua mii
de ani sau acum céateva sute de ani sunt cronicile, cuvintele scrise pe héartie despre
cateva dintre aceste spectacole si operele dramatice care reprezintd doar o parte
din complexitatea unui act teatral. Chiar si atunci cand se monteaza un spectacol
al carui subiect se petrece cu sute de ani Tn urma, teatrul tot are puterea de a aduce
in contemporaneitate problema dezbatuta si de a oglindi in continuare prezentul si
nu trecutul. Asa cum afirma Peter Brook, ,.este vorba de a comunica sensul — si
sensul nu apartine niciodata trecutului.”’ Daci teatrul este oglinda timpului, actorii
sunt reflectia societatii. Acestia nu pot da viata trecutului pe care nu l-au trait, ei
vor juca Intotdeauna orice rol conform epocii din care fac parte. ,,Ca sa faca o artad
conforma cu epoca lui, actorul de teatru trebuie sd fie un om exersat in a gandi
contemporan, in a da sensurilor interpretarea lor actuali...”. Ceea ce se poate
observa in cele patru montari ale celor doua texte scrise de Caragiale pe care avem
marele noroc sa le putem inca viziona datoritd aparitiei cinematografiei este ca
fiecare montare oglindeste indirect timpul din care se trage, iar daca gustul nostru
inclind mai mult spre viziunea unei piese dintr-o anumita perioada in detrimentul
alteia, nu este din cauza unei lipse de talent a artistilor implicati, ci mai degraba
datorita lumii fata de care sufletul nostru se simte mai apropiat.
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Dar zapada are sens?

Cezara-Stefania SAVA-FANTU®

Rezumat: Astazi, uneori, oamenii au un sentiment de vid, de lipsd de continut,
de sens, care pot isca problematici existentiale. Plictisul a devenit o cauza psihica
patologica, nevrozele au o paletd mai larga, cu precadere cele noogene, o forma clinica
noud, constituind-o nevroza de duminica. Teatrul a oglindit cu sarguinta tot ce are seva,
tot ce ascunde vreo colina psihicd, fiind mereu prezent in cantecul sufletului flimand, la
temele sale si timpul sau. Articolul de fata propune o revenire la intrebari esentiale — cum
ar fi ,,Ce sens are viata? Ce sens are teatrul? Zapada care cade. Ce sens are?” -, abordate
fiind 1n egald masura aldturi de psihiatrul Viktor Frankl si exercitiul critic asupra
spectacolului (si a modului de lucru la) 3SIOSTRY dupa Anton Pavlovici Cehov, propus
de Luk Perceval, coproductie intre TR Warszawa si Teatrul National Stary din Cracovia.

Cuvinte cheie: Anton Pavlovici Cehov, Viktor Frankl, Luk Perceval, Trei
Surori, Omul in cautarea sensului vietii

I. Introducere. Cateva repere intre psihologie si arta teatrului

»Ne petrecem intreaga viata facandu-ne griji pentru siguranta personala,
pregitindu-ne pentru viati, si nu ne mai rimane timp sa traiim™*, spunea acum un
secol Lev Tolstoi, iar daca ne ramane, il folosim pentru a cauta sensul vietii. Viktor
Frankl, psihiatrul vienez, parintele logoterapiei, doctor in neurologie si filozofie,
afirma ca la aceasta intrebare nu poate nimeni sa raspunda, la fel cum intreband
un bun jucator de sah, nu iti poate spune care este cea mai buna mutare din lume.
A scris una dintre cele mai importante carti ale epocii noastre, respectiv Omul in
cautarea sensului vieti, in noua zile, candva in 1945. A fost si evreu, mai exact a
fost numarul 119 104, supravietuitor a patru lagire de concentrare naziste. Intrucat
in lagar, nimeni nu era intrebat de nume si de profesie, soarta sau istoricul sdu, nu
a fost angajat ca psihiatru, nici ca medic generalist, un fenomen la limita, dar cu
atat mai uman a fost cel al conferintelor tinute de Viktor Frankl in baraca, vorbind
pe ascuns despre viitor, curaj, sacrifiu, suferinta si despre gasirea unui sens; facea
,sedinte de psihoterapie”, chiar de grup. A fost un numar care a facut ce a stiut
mai bine sa faca 1n conditiile date. «,,Nu mai am ce sa mai astept de la viatd”. Ce

* Doctorand, Scoala Doctorala de Teatru, Universitatea Nationala de Arte ,,George Enescu” lasi
1 Adrian Furnham, 50 de idei pe care trebuie s le cunosti. Psihologie, Traducere de luliana
Busuioc, Editura Litera, Bucuresti, 2020, p. 21.
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sa-i spui unui om care crede asta?»? Isi raspundea adesea cu afirmatia lui
Nietzsche, cu care era in total acord: ,,Cel care are un De Ce pentru care sa traiasca,
va suporta orice Cum”3. O seama de intrebiri legate de etica si profesia creatorului
de teatru apar pornind de la ideea ca arta si zbuciumul sunt strans legate in cautarea
,creativitatii pierdute” si a sensului vietii artistilor. Putem spune ca multi actori au
raspuns unei chemadri asa cum altii se cdlugaresc, trecand granita inspiratiei si
transcendentei spre hazard, facand ce au stiut ei mai bine sa faca? Da teatrul sens
vietii actorilor? Conform logoterapiei, acesti creatori uita de ei, daruindu-se unei
cauze ce determind actualizarea de sine, ca efect secundar al transcederii de sine.
Putem spune ca altii sunt intr-o acerba competitie pentru faima si teritoriu? Putem
spune ca unii actori sufera de anxietate, de depresie, de gandul ,,nu sunt suficient
de bun”, sovaind in cautarea sensului vietii, a unei vieti, alta decat cea din teatru?
Ce sens are viata? Ce sens are teatrul? ,,Privifi zdpada care cade. Ce sens are?”,
intreabd unul din personajele lui Cehov. Regizorul si scenaristul rus, Andrei
Koncealovski, fratele mai mare al regizorului Nikita Mihalkov, a reamintit ca,
sotia lui Anton Pavlovici Cehov, Knipper-Cehova i-a scris: «,Ce Inseamna
viata?”. Si el i-a raspuns: ,,Tu ma intrebi: ce Tnseamna viata? lar eu te intreb: ce
este morcovul? Morcovul este un morcov. Si viata este viatd. Atat, nimic altceva
nu se cunoaste”»*. Daci acest riaspuns ar fi suficient, sute de mii de oameni nu ar
mai cumpadra carti care inca din titlu promit sa se ocupe de acest subiect, nu ar mai
participa la zeci de cursuri de dezvoltare personala, la filme si spectacole ce promit
solutii. Plictisul a devenit o cauza psihicd patologica de prim rang, prin care se
manifestd vidul existential, el aducand in fata psihiatrilor mai multe probleme
decat suferinta. Nevrozele au o paletd mai larga, cu precadere cele noogene care
duc la stari al caror nucleu aparent este nonsesnul sau disperarea. O forma clinica
este ,,nevroza de duminica” - cand Tn istorie oamenii au mai avut episoade de
»depresie” pentru ca tumultul cotidian se stinge in liniste, pentru ca nu se intampla
nimic, pentru ca e duminica?

Teatrul a ales cu grija colbul povestilor, maturand cu grija praful secolelor,
sapand, numerotand fiecare fresca, civilizatiile in tranzitie, pdinea si vinul unor
culturi, legendele sinelui, istoriile umbrelor, cautarile, iubirile si suferintele,

2 Viktor E. Frankl, Omul in cautarea sensului vietii, Traducere de Florin Tudose, Editura Vellant,
Bucuresti, 2018, p. 86

3 Idem, p. 86.

4 Text preluat dintr-un interviu al regizorului si scenaristului rus, Andrei Koncealovski, postat pe
pagina personald de Facebook:

https://www.facebook.com/watch/?ref=external &v=2874559562775305. Link accesat pe
07.03.2023.  Traducerea este preluata de pe site-ul www.md.noi, respectiv:
https://noi.md/md/societate/ce-este-viata-si-care-este-sensul-ei-video?page=74. Link accesat pe
07.03.2023
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personale si sociale. Teatrul a fost mereu oglinda timpului, iar actorul a fost omul
cu oglinda, chiar si in vremurile in care doar barbatii erau actori. inca de pe vremea
cand zeii pareau ca au inteligenta emotionald de nivelul preadolescentilor, de pe
vremea cand Elena din Troia fugise de la sotul ei cu Paris, si saptesprezece mii de
oameni stateau pe pernutele aduse de acasa, o zi Intreaga, sa vada ce avea sa se
intample cu bietele femei din Troia. Teatrul a ramas oglinda si in salile cu scaune
rosii, draperii de catifea si miros de pudra, sub alegoriile paradisiace, cu nimfele
si ingerii incadrati de stucatura rococo a salii. Aproape de natura si de zonele cel
mai aride ale psihicului, teatrul a vorbit fluent limba viselor, a pasiunilor, a
durerilor, a iubirilor, a razboaielor, in toate anotimpurile sufletului.

Il. De la Cehov la Luk Perceval — oglindiri ale realismului pe scena
scontemporana

Am ales sa intru in ,,Tara 0g1inzilor”5 a lui Luk Perceval, regizor belgian,
ce foloseste teatrul ca seismograf al cotidianului. El a realizat prima sa piesa in
Polonia, repectiv piesa Trei Surori dupa Anton Pavlovici Cehov (cu insertii din
Lambro al lui Juliusz Stowacki, muzica Agnieszkai Osiecka si unul din poemele
lui Cehov) intr-o coproductie intre TR Warszawa si Teatrul National Stary din
Cracovia, o imagine perfectd a acestor nevroze inspirate de pandemia prin care
tocmai am trecut si de rdzboiul prin care trec cei de langé noi, din Ucraina, pentru
care paradoxal a ales puna in scenad un dramaturg rus. Iata, teatrul oglinda timpului,
timpului nostru.

Regizorul Luk Perceval a fost des invitat Tn Romania, Tncepand cu
Festivalului National de Teatru, din 2015, unde a participat cu o productie Thalia
Theatre din Hamburg, spectacolul FRONT / Frontul, in 2016, laFITS, a fost invitat
cu lubire. Trilogia familiei mele I, prima parte a unei trilogii care are la baza texte
de Zola, in 2020 tot la FITS, vine cu spectacolul Singur in Berlin, Tn 2022, in cadrul
aceluiasi festival, revine cu acest Cehov. Preluand cu precadere tema asteptarii si
lansand provocari de genul: ,,Ce reprezintd viata mea In asteptare? Si ce anume
astept?”, inspirat de temele principale ale acestei perioade, frica, izolarea,
anxietatea, lipsa unui sens, dar si de imaginea refugiatului de razboi. La fel, preia
povestile tuturor personajelor, desi te astepti sa le gasesti asezate ca papusile
rusesti una in alta, le impréstie in spatiul de joc, percepandu-le doar daca-ti apleci
urechea cu o anumitd concentrare, ca pentru 0 muzicd. Muzicd imprimatd cu
gandurile si vocile tuturor, soapte, strigate catre ei insisi i unii altora, neputinciosi
in a se auzi, pentru ca numai in liniste adevarul fiecaruia se leaga si prinde radacini.

S Trimitere la Lewis Carroll, Alice in Tara Oglinzilor, Traducere de Magda Teodorescu, Editura
Cartex, Bucuresti, 2020.
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Luk Perceval a inceput ca actor, primii opt ani lucrand in Teatrul National
din Anvers, fiind nelmplinit, pentru cd simtea cd e prea dependent de regizori, cu
care nu putea sd lucreze, s-a apucat sa-si facd propriile spectacole, nefacand
niciodata o scoald 1n acest sens. De reguld, 1n astfel de situatii, munca acestui gen
de regizor se Indreapta spre actori, mai mult decat spre video, scenografii uriase,
light-design. Perceval este fascinat de fiinta umana, ea fiind cel mai spectaculos
lucru pentru el. Un alt aspect important este ca practica yoga de doudzeci si cinci
de ani. Aceste exercitii si meditatia fiind obligatorii in fiecare dimineata si pentru
actorii cu care lucreaza, fiind de parere ca asta 1i responsabilizeaza pe scena, 1i face
congtienti de corpurile lor, 1i aduce ,,aici si acum” si ii sudeaza ca si grup. De altfel,
modul in care se raporteaza la teatru sta in urmatoarea povestioara zen despre un
calugar batran care se plimba impreuna cu ucenicii sdi pe o plaja acoperita de stele
de mare. Si acest maestru Zen arunca fiecare stea inapoi in mare, una cate una,
insa ele sunt mii. Unul dintre calugarii tineri il intreaba: ,,Maestre, ce faci? Nu are
niciun sens. Sunt atat de multe.” Iar maestrul ii spune: ,,Are sens pentru fiecare
dintre ele”®. Amintesc aceste aspecte pentru ci este important si intelegem
alegerile pe care le face Luk Perceval in privinta textelor, a temelor, a modului in
care lucreaza cu actorii, a Intrebarilor pe care le pune, cautand un sens al vietii prin
povestile pe care le spune. Este important si pentru a intelege ce sens a dat si
acestui spectacol, drept dovada, de curand, la initiativa lui, echipa a decis sa
schimbe textul Trei Surori al lui A.P. Cehov, In semn de solidaritate cu societatea
ucraineand, in loc de Moscova, personajele dorindu-si sa meargd la Kiev, ca
simbol al paradisului pierdut, distrus de razboi.

Cele mai recente montari ale textului in Romania sunt urmatoarele: Treli
surori- un scenariu (ne)firesc de liber dupa Cehov, montat de Radu Afrim la TNB
(2019), alta propunere in regia lui Semion Serzin produs de Teatrul Nottara si
Teatrul Clasic ,,loan Slavici” din Arad, creat de la zero in sase zile, tot in 2019, si
Trei Surori de la Teatrul National ,,Radu Stanca” Sibiu, regia Andrei si Andreea
Grosu (2021). Spre deosebire de Pescarusul sau Livada de visini, ambele
catalogate de dramaturg drept comedii, piesa Trei surori este numita ,,drama in
patru acte”. O piesa fara poveste. Nu are o intrigd, n-are conflict, e lipsita de
dramaturgie. ntr-o zoni izolati de viatd, astizi am spune pandemici, cele trei
surori - Masa, Irina si Olga — viseaza la fericirea imposibila, tanjesc dupa capitala
Rusiei Tn care s-au nascut. Visul intoarcerii la Moscova devine tot mai putin
realizabil. Traiesc alaturi de fratele mai mic, Andrei care vrea sa-si continue
studiile la Universitatea din Moscova, dar se insoara curand cu Natasa si au un

® Interviu realizat de Alexandra Corori, Revista Capital Cultural, 2020. Disponibil la:
https://capitalcultural.ro/luk-perceval-senzualitatea-artei-consta-in-a-lasa-cat-mai-multe-
deoparte-pentru-a-putea-crea-potentialul-maxim-de-imaginatie/. Link accesat pe 07.03.2023
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copil, Olga continud sa munceasca la liceu, iar Irina incearca sa-si inece nefericirea
in munca. Masa, singura care e cdsatoritd, cu un barbat pe care nu il iubeste, este
indragostita de Colonelul Versanin, casatorit si el. Cele trei surori traiesc intr-un
loc in care fiecare intdmplare este supravegheatd de amintirea tatdlui si cea a
Moscovei, a caror imagine se estompeaza, incetul cu incetul, odata cu trecerea
anilor.

Luk Perceval provoaca publicul, oferind un remix al unei piese clasice, fara
a realiza o montare ,,cehoviana”, intr-o viziune distinctd cu un decor minimalist,
nu pune lumina pe fiicele generalului Prozorov, ele formand mai degraba un
personaj colectiv aldturi de ceilalti. Un personaj batran, intrucat actorii din
distributie sunt mai batrani decat personajele lui Cehov. Naufragiati, inchisi intr-0
insuld a memoriei, incapabili sd se confrunte cu prezentul, In a caror rutina sta
incercarea de a-si aminti trecutul, asemenea unei Europe imbatranite, cu oameni
batrani, careia timpul si raboiul i-a luat totul. Toate personajele se Intreaba: ,,Cum
va f1 viata pentru nepotii, pentru stranepotii nostri? Care sunt consecintele politice
si sociale ale Tmbatranirii unei intregi societdti? Flacarile razboiului, fetele
stralucitoare in fata focului, transforma intunericul in lumina? Ce sens are viata?”,
dar pani la urmai ,,Ce sens are zapada?”’ Printre randurile lui Cehov s-ar gisi ideea
ca munca da sens vietii, desigur cu valentele cand comice, cand pline de o speranta
usor derizorie. Vedem 1n spectacol ca Luk Perceval accentueaza ideea si mai mult.
In viziunea sa toate personajele vorbesc despre munca, sunt preocupate de
generatiile viitoare si au obsesia cehoviana in legatura cu ce vor spune oamenii
despre ele peste o suti sau doud de ani. In 1900, cand dramaturgul rus scria piesa
Trei Surori, spunea despre ai sai contemporani ca ,,nu fac decat sa manance, sa
bea, s manance si pana la urma... sa moara! Apoi se nasc altii... care traiesc la
fel! Ca sa nu se tampeasca de plictiseala, se distreaza clevetind, isi umplu viata cu
jocurile de carti si cu bautura, cu judecati fara rost [...] O educatie grosolana
otraveste sufletul copiilor indbusind in ei orice scanteie divind. Asa cresc,
devenind niste marionete ce seamini intre ele, tot atat de jalnice ca si parintii lor.”®

Inci de la primul moment spectatorului ii este foarte clar ca Trei surori
care urmeazi a fi vazut este cu totul altceva decat o varianti clasica. Intrucat
spectacolul Tncepe cu toate personajele adunate in casa lui Andrei Prozorov
(Mirostaw Zbrojewicz) pentru a sarbatori ziua de nume a Irinei, departe de
montdrile in care spiritul Rusiei e redat prin imagini-cliseu, cum ar fi samovarele
si salurile grele, aceste trei surori, sunt imbracate minimalist de cétre designerul

" Replica ,,Dar zdpada ce sens are” este varianta pentru care a optat Roman Pawlowski, colaborator
pe dramaturgie cu Luk Perceval, in acest spectacol. Ea ii apartine lui Tuzenbach, fiind tradusa
»Pentru ce? Uite, afara ninge. Pentru ce?” in A. P. Cehov, Trei Surori, Traducere Moni Ghelerter
si V. Jianu, Editura pentru Literatura, Bucuresti, 1967, p. 315.

8 |dem, p. 358.
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Annelies Vanlaere. Masa (Natalia Kalita) si Irina (Malgorzata Zawadzka) au doua
rochii ugoare cu paiete, pregitite pentru petrecere, Olga (Maria Maj) fiind
imbracata in negru, purtand asemenea Masei din Pescarusul, doliul vietii sale.
Exceptandu-1 pe Andrei, care imbracat cu pijamale si un halat, el fiind de-al casei,
restul invitatilor sunt imbracati relativ elegant.

Scena arata ca o sala de asteptare, ca o sald de dans, ca o sald pregatita
pentru o sedintd de terapie de grup, fiecare actor ocupand un scaun, fiind orientat
cu fata spre o imensad oglinda. Este bine cunoscut si faptul ca ce s-a numit
»cehovianism” a fost mai degraba viziunea stanislavskiana asupra lui Cehov.
Penumbra proaspata a incaperilor linistite, ceaiul si aburul deasupra apei batute
delicat, ce-si spunea povestestea odinioara in clasicul Trei surori, este inlocuita de
scenograful Philip Bussman, cu aceasta oglinda, ce devine portal catre propria
lume a personajelor, amintitirile subconstiente fiind proiectate, simbolizand
totodata si trecerea sufletului ,,intr-un dincolo”. lata, teatrul, oglinda timpului. Tot
in aceastd oglinda urmarim o serie de proiectii ce sustin textul. Lanul de grau in
bataia vantului ce aminteste de viata rurald, valurile marii care spald,
transformandu-se usor spre final intr-un pamant umed in care se tarasc viermi si
rame, transformand spatiul, si cu ajutorul efectelor stroboscopice si a fumului, intr-
un iad, 1n iadul fiecarui personaj, care incepe si el sa se tarasca, sa se zvarcoleasca,
inradacinandu-se si mai bine. Cu usile inchise, personajele nu se trezesc, raman,
nu se elibereaza de fantasme, de trecut, nici nu devin, nici nu ajung ,,in prezent”,
in ,,acum”, In ,,Moscova”. Nimeni nu poate sd scape, desi opuse oglinzii, gasim
niste schele de lemn pe care Masa si Irina incearcd la un moment dat s se catare
in proiectiile valurilor marii, un soi de incercare de sinucidere, nu reusesc, sunt
condamnate sa traiasca pe veci acolo.

Corpurile batrane masculine sunt expuse de regizor, barbatii fiind intr-0
scend dezbracati. Neasteptatd este alegerea lui Perceval de a-1 pune pe Versinin
(Jacek Beler), adesea jucat ,,un ofiter frumos”, in scaun cu rotile. Neputinta,
frustrarea-i si slabiciunea, pana la ,,scena de dragoste” in scaun cu rotile pe care o
are cu Masa, contribuie la micul infern, prin initierea unor orgii colective, actorii
zvércolindu-se unii peste altii pe podea intr-un soi de scrum, reflectandu-se din
nou in oglinda, in ei, in propriul infern. Trecerea minutelor lente ale provinciei,
deschid spatii infinite ce sunt concretizate nu prin dilatarea timpului, nu prin pauze
lungi de reflectie, ci din contra, prin micsorarea timpului si a spatiului, care parca
se comprima si devine sufocant. Un cuplu decupat de ceea ce se intdmpla in spatiul
de joc metamorfozat, 1l reprezintd Andrei Prozorov-Natasa (Marta Ojrzynska),
construit aproape de psihologia cuplului secolului al XIX-lea, precum si de cel
»contemporan”. El pierde stima de sine, cazut in patima jocurilor, ea defileaza,
ameninta, face schimbadri 1n casa, exercita tot mai apdsat o presiune psihologica
asupra surorilor Prozorov. personajele sunt decupate din perspectiva regizorala, ca
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stil de joc, toti actorii pastreaza unitatea, o totalitate, in ceea ce Noica numea

,»Lotalitate de fiecare clipa. Traim aldturi unii de altii, totalitate langa totalitate,

intr-o lume care nu totalizeaza, dar care se totalizeaza, parci, in noi”®.

I11. Concluzii

In concluzie, Luk Perceval respinge intrebarile si raspunsurile, desi le
formuleaza, indemnand la acceptarea tacerii, a contemplarii, inspirat de Kantor,
nu interpreteaza textul, ci il transpune in miscare, sunet si imagini vizuale, si
pentru ca textul vorbeste de la sine, oglindind si gdndurile timpului nostru. ,,Viata
e grea. Multora ni se arata vitrega si lipsitd de nadejde [...] Omenirea intreaga
cautd cu patimi...Si fird indoiald cd va gisi. Ar trebui s-o facd mai repede”??,
afirmd Versinin. Jocul aproape pervers care atrage publicul, oferindu-i o scala de
la agonie la extaz, nevrozele devenite personaje, praful asezat pe calea fericirii,
asemenea prafului de pe toate bagajele pregatite pentru Moscova, sensul vietii,
intrebarea ,care este sensul vietii?”, te ajutd sd impdartdsesti buimdceala
personajelor in fata absurditdtii conditiei umane. Tinzi s inchei spectacolul cu
replica lui Sartre: ,Infernul sunt Ceilalti”’*!. ,Ce sens?” spune unul dintre
ofiteri: ,,Priviti zapada care cade. Ce sens are?”, Intrebarea asta totusi nu-ti da pace.
Exact, fenomenul se produce invers, fiind unul de responsabilizare, de
congtientizare a propriei responsabilitati, de a-ti lua viata Tnapoi si de a o onora.
Cat despre munca si generatiile viitoare, vor trebui sd invete si ele asta. Care este
scopul vietii? Este viata insasi. ,,Morcovul este un morcov si viata este viata”. In
fond, ,,omul de teatru, prin natura sa, nu poate, nu trebuie, nu stie si se explice”?,
el 1ti arata.

BIBLIOGRAFIE

Austin, John Langshaw, How fo Do Things with Words, Londra, Editura Oxford Unoversity Press, 1962.

Barba, Eugenio, Casa in flacari — despre regie si dramaturgie, trad. Diana Cozma, Bucuresti, Editura
Nemira, 2013.

Boal, Augusto, Teatrul oprimatilor — si alte poetici politice, trad. Georgiana Barbulescu, Bucuresti,
Editura Nemira, 2017.

Cohen, Robert, Puterea interpretarii scenice, Cluj-Napoca, Editura Casa cartii de stiintd, 2007.

Csikszentmihalyi, M., Abuhamdeh, S. & Nakamura, J., Flow, in Elliot, A., Editura Handbook of
Competence and Motivation, New York: The Guilford Press, 2005.

® Constantin Noica, Jurnal Filozofic, Editura Humanitas, Bucuresti, 1990, p. 59

10 Op. cit, p. 361.

11 Jean-Paul Sartre, Mustele. Cu usile inchise. Mori fara ingropdciune. Diavolul si Bunul Dumnezeu.
Sechestrayii din Altona, Traducere de Mihai Sora, Editura RAO, Bucuresti, 1998, p. 134.

12 Giorgio Strehler, Scrisori despre teatru, traducere de Alice Georgescu, Nemira, Bucuresti, 2015, p. 17.

CLXXXIII


https://www.targulcartii.ro/jean-paul-sartre

COLOCVII TEATRALE

Dew, I. T. Z., & Cabeza, R., The porous boundaries between explicit and implicit memory: behavioral
and neural evidence, Annals of the New York Academy of Sciences, 2011.

Donnellan, Declan, The actor and the target, Editura Nick Hern Book, Londra, 2018.

Nerretranders, Tor, lluzia utilizatorului - Despre limitele constiintei, Bucuresti, Editura Publica, 2010.

Pirandello, Luigi, Teatru, Bucuresti, Editura Literatura Universala, 1967.

Platon, Phaidros sau despre frumos, Editura Humanitas, Bucuresti, 2011.

Squire, L. R., & Dede, A. J. O., Conscious and unconscious memory systems, Cold Spring Harbor
Perspectives, 2015, in Medicine, 5(1).

Vartic, Andrei, Paravanul dintre actor i rol, Editura Vicovia, Bacau, 2014.

Zeami, Sapte tratate secrete de teatru No, trad. Irina Holca, Bucuresti, Editura Nemira, 2013.

CLXXXIV



COLOCVII TEATRALE

Despre timpul atemporal din teatru

Georgeta Simona PANDELE *

Rezumat: Teatrul din perspectiva timpului fizic este teatrul din antichitate, evul
mediu, renastere, clasicism, romantism, realism sau perioada moderna. Primele apropieri
ale omului primitiv de arta teatrald se vor realiza prin mimica si dans si vor exprima
nevoia omului de a se afirma pe sine printr-o manifestare instinctiv - emotionala sustinuta
de darul lui innascut de a se apropia de ceilalti prin imitatie .

Daca la Inceputurile lui, acest act creator al omului preistoric a fost haotic, in
timp, el a devenit o manifestare teatrald complexa, care va oglindi traiectoria evolutiva a
individului in raport cu specia umana.

Etimologia cuvantului ,,teatru” ne prezintd chiar dubla lui calitate semantica.

El vine din greaca veche 8éatpov (,,un loc pentru vizionare”), de la Ogdopat (,,a
vedea, a privi, a observa”) , si este atdt o notiune teoretic - poeticd, cat si o reprezentare
artistica care 1l va determina pe om sa se priveasca pe sine oglindit in lumea lui, devenita
o reflexie teatrald a timpurilor demult trecute in prezentul imediat..

Cuvinte cheie: atemporal, limbaj, dans, actor, limita

Introducere

De-a lungul timpului istoric vor exista nenumadrate scrieri sau reprezentari
teatrale adaptate progresiv mijloacelor artistice de expresie si de experimentare dramatica
specifice unui anumit context socio-cultural care vor confunda adeseori arta teatrala cu
viata omului, si viceversa.

Nimic nefiresc, insa, deoarece eroul dramatic se va desprinde firav de subtil din
omul primitiv al vremurilor primordiale care a simtit instinctiv si se manifeste pe sine
fizic, prin dans, in fata necunoscutului din ritualurile magice, de inmormantare sau din
ceremoniile totemice, proiectand in exteriorul lui ,,dublul” sau interior.

Astfel, omul si dublul lui din viata va deveni in teatru, actorul si dublul lui
personajul care 1si va gasi o justificare existentiala ,,in oglinda” pornité din cele mai banale
gesturi de mimica sau dans ale omului arhaic pana la cele mai complexe montéri teatrale
din contemporaneitatea noastra.

,Arthur Kutscher, unul dintre cunoscutii cercetdtori ai teatrului (...) insista
asupra dansului ca prima forma de teatru, ca prima imagine artistica realizatd de om, prin
invingerea limitelor lui firesti si crearea unei alte lumi, dansul fiind acela care i-a dezvaluit

* Doctorand, Scoala Doctorala de Teatru, Universitatea Nationala de Arte ,,George Enescu” lasi
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omului posibilitatea autodepasirii lui, a transformarii lucrurilor cunoscute si obisnuite intr-
o sursa de emotie si bucurie estetica.”?

Tn sprijinul celor scrise mai sus vom avea si o definire a cuvantului ,,dans” de la
sfarsitul secolului 14 a carui explicatie lingvistica: ,,a siri sau a siri cu pasi regulati sau
neregulati ca expresie a unei emotii”? fi va completa tabloul de Tnceput al artei teatrale.

In cazul dansului, al aceastei prime forme teatrale dupa Kutscher, nu este vorba
despre dansul cunoscut noud astazi care are reguli fixe si o intreaga paleta armonioasa de
miscari fizice. Nu! Dansul omului arhaic era un act abrutizat de creatie ca raspuns
inconstient al unei emotii puternice pe care acesta o simtea intr-un anumit moment.

Dansul, ca prima manifestare artistica, va sta la baza artei teatrale, fiind la
inceputurile lui o descarcare emotionala si fizica a omului, care l-a ajutat pe acesta sa se
apropie repetitiv de propriile lui stari interioare si sa se adapteze conditiilor dure de viata
din vremurile respective.

La nivel metaforic, un dictionar de simboluri ne spune ca: ,,Dansul inseamna
celebrare, dansul este limbaj. Limbaj dincoace de cuvant: dansurile nuptiale ale pasarilor
aratd acest lucru (...) Caci dansul nu este numai o incercare plind de fervoare si o
rugiciune, el inseamna si teatru.”

Indiferent ca in acest articol se fac referiri la o antropologie a teatrului asezat
sub incidenta factorilor lui specifici, in mod special, Th cazul teatrului va exista mereu un
factor definitoriu, contradictoriu insa, factorul ,,timp”, a cérui calitate de efemeritate prin
jocul actorilor nu numai cd nu 1l arunca pe acesta in uitare, dar il face sa devina chiar
atemporal.

La limita ireversibild a evolutiei umane continue, teatrul 1i va urma acesteia
exemplul, devenind pentru om oglinda evolutiei lui de zi cu zi prin care acesta privindu-
se pe sine prin ochii actorului, isi poate ,,imblanzi” propriile sale porniri ancestrale.

Continut

Pentru un spectator, toate partile componente ale unui spectacol de teatru,
mimica, dansul, textul, scenografia sau muzica, vor fi dovezile vii, palpabile ale unor
vremuri demult apuse care nu se vor lasa uitate atat timp cat omul va cauta sa se cunoasca
pe sine prin arta.

De la cei mai instruiti dramaturgi pana la cei mai cunoscuti regizori, toti 1i arata
spectatorului prin jocul actorilor sdi despre teatrul lor ca o oglindd a vremurilor proprii
prin care el se poate privi pe sine dezgolit de toate mastile lui sociale, la adapostul
conventiei teatrale creata ,,artificial”.

! Berlogea Ileana, , Istoria Teatrului Universal, vol. I, Editura Didacticd si Pegagogica, Bucuresti,
1981, p. 9.

2 https://www.etymonline.com/search?q=dance

3 Chevalier Jean, Gheerbrant Alain, Dictionar de simboluri, vol. 1, , Editura Artemis, Bucuresti,
1994, p. 427 — 428
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,lerl am fost la Teatrul St. Lukas sa vad o comedie, care mi-a facut o mare
placere, am vazut o piesa de improvizatie cu masti, jucatd cu multd naturalete, energie si
virtuozitate...

De o diversitate incredibila, ea ne-a distrat mai mult de trei ore, spectatorii joaca
si ei in spectacol si multimea se contopeste cu teatrul intr-un intreg. Peste zi 1n piata, pe
mal, In gondole si in palat, cumparatorul si vanzatorul, cersetorul, barcagiul, vecina,
avocatul si adversarul sau, totul traieste si se agitd si se consuma, sporavaieste si vorbeste
solemn, zbiara si se tocmeste, canta si joaca, Injura si face taraboi. lar seara se duc la teatru
si vad si aud viata din ziua petrecuta de ei, recompusd artificial, aranjatd ceva mai
cuviincios, intretdsuta cu basme, desprinzandu-se de realitate prin masti, apropiindu-se
din nou de ea prin purtari.”*

Oare cate diferente putem detecta intre paragraful de mai sus, scris de Goethe in
1786, si zilele noastre? Dupa cate se poate observa usor distanta de 237 de ani de cand
acesta a fost scris si pana in prezent nu a schimbat atat de mult viata omului de zi cu zi si
nici nu a facut ca teatrul sa arate foarte diferit in ultimele lui secole.

In 2016, regizorul de teatru David Esrig care isi lansa volumul ,,Commedia
dell’arte. O istorie a spectacolului in imagini.” In Colectia Yorick de la Editura Nemira,
si care contine In partea lui de inceput paragraful de mai sus ne spunea in interviul sdu de
la lansare un lucru cunoscut si din alte scrieri de teorie teatrald care Insa merita amintit:
»(...) teatrul are un limbaj aparte (.)°

Chiar mai mult decét atat, am putea spune ca, un fel ,,aparte” in care toti cei care
participa la realizarea actului artistic pot intelege limbajul teatrului este si in functie de
cum se raporteaza ei la actiunea propusa de catre dramaturg, plasata si ea inevitabil Tntr-o
anumita perioada de timp.

Ca in orice al domeniu, si in teatru, se poate vorbi despre ,,un timp” care la
inceputurile lui va fi reprezentat ca o notiune fizica cuantificabild in perioade bine
determinate istoric putandu-se vorbi astfel despre un teatru din timpul perioadei antice sau
al evului mediu, cum se poate vorbi si despre un teatru din timpul renasterii, clasicismului,
romantismului, realismului sau al contemporaneitatii.

,limpurile” teatrului au inevitabil o amprentd istoricd, dar si o amprenta
poetico-filozofica, care ajuta atat opera dramatica Sa nu se stinga, cat si pe creatorul actului
el artistic sa reproduci cu ajutorul mijloacelor tehnice proprii timpului sdu fapte marete
din trecutul unor personaje speciale, dar si fapte comune din viata obisnuita a oamenilor
simpli.

Facéand referire la teoria teatrologica amintita mai sus vom extrage un fragment
de text dintr-o carte semnifcativa pentru acest domeniu in care se prezinta tocmai legitura
indestructibila dintre istorie si arta poetico-filozofica care impreuna vor fi piloni de
sustinere ai actului creator, numit teatru.

4 Esrig David, Commedia dell arte, Bucuresti, Editura Nemira, 2016, p. 11.
5 https://bookhub.ro/eveniment-editorial-commedia-dellarte-o-istorie-a-spectacolului-in-imagini-
conceputa-si-coordonata-de-david-esrig/
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,»(...) Istoria reproduce fenomenul accidental, particular, pe care il inregistreaza
ca fapt trecut, in timp ce poezia traduce universalul, intdmplari posibile, cu caracter
general, investindu-le astfel si cu o semnificatie filozofica.”®

Bineinteles ca, teatrul are si el un limbaj ,,aparte”, specific, pentru fiecare dintre
cei care vor participa activ la actul sdu teatral, dar si pentru toti ceilalti care il recepteaza.

Limbajul ,aparte” al teatrului se va adapta vizual si auditiv tuturor
manifestarilor teatrale in parte, tuturor formelor de teatru care devin odatd cu trecerea
timpului chiar mai performante decét au fost la inceputurile lor, cum de altfel exista si
situatii in care unele dintre acestea se vor transforma si se vor adapta mediului social
prezent, dar si cererii publicului din vremurile respective.

Exista mai multe forme de teatru. Inevitabil timpul isi va pune amprenta asupra
fiecareia forme teatrale Tn parte, respectiv atat asupra creatiei cat si asupra creatorilor sii.
Existd 1nsa, o formd spectacologica care va fi cea mai apropiata publicului tocmai prin
capacitatea ei de a asimila simultan toate celelalte manifestari artistice, iar aceasta este
teatrul dramatic. El poate cuprinde n cadrul unui spectacol, teatrul de: papusi si
marionete, muzical, de balet sau teatrul de umbre, de pantomima, de circ sau de film
tocmai din aceasta perspectiva a timpului prezent si istoric care devine pentru el 0 oglinda
de reflexie a spectatorului.

,»As putea sa iau orice spatiu gol si sd-1 numesc scend goald. Un om traverseaza
acest spatiu gol In timp ce altcineva 1l priveste, si asta e tot ceea ce trebuie ca actul teatral
sa inceapd. Si, totusi, cand vorbim despre teatru, nu despre asta este vorba.”’

In acest articol nu vom dezvolta la ce se refera Brook cand scrie cele de mai sus,
ci vom puncta tocmai ce nu inseamna teatru pentru unul dintre cei mai recunoscuti creatori
de teatru ai perioadei contemporane ale carui reflectii personale deveni intrebari ,,in
oglinda” pentru omul de teatru.

Teatrul, atit ca miscare scenica, cat si ca scriitura dramatica, aduce shimbari
consistente chiar la nivelul cuvintelor din vocabularul unui anumit popor, avind aceasta
capacitate de a imbunatati limbajul unui popor.

Anumite particularitati lingvistice care au existat la nivelul unor cuvinte din
diferite perioade de timp au fost modelate si in functie de manifestarile artistice care s-au
desfasurat in vremurile respective, de exemplu: spectacolele la curtile regilor, balciurile,
comedia dell’arte etc.

Mai mult decét atat, in cadrul acestor manifestari artistice, limbajul va fi i un
mijloc important de comunicare umana datorat tocmai apropierilor dintre spectatori care
se Intdmplau pe parcursul desfasurarii lor devenind un bun prilej de educare personala a
individului din diferite paturi sociale.

Teatrul este cunoscut ca fiind cel mai bun pastrator al traditiilor, valorilor sau
credintelor unui popor din cele mai indepartate vremuri pana in prezent.

® Tonitza-Tordache Michaela si Banu George, Arta Teatrului, Bucuresti, Editura Nemira, 2004.
" Brook Peter, Spatiul Gol, prefatd George Banu, trad. Marian Popescu, Editura Unitext, Bucuresti
1997.
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_Inainte de orice el (teatrul) este domeniul cuvantului... al cuvantului in actiune.
El este mai intai un text ale carui virtuti sunt cele proprii oricarui lucru scris, dar acest text
este jucat, adici trit in fata noastra™ 8

Cum de altfel stim, In cazul actorului, cuvantul sdu din teatru va fi baza
personajului sau, mijlocul sdu mobil de experimentare scenica prin propria sa prezentare,
care va fi si purtatorul unui bogat arsenal temporal, spatial, cultural, social si istoric.

Procesul voluntar de intelegere al actorului si de redare a propriului sau personaj
va sta sub semnul limitei lui creatoare.

Prima limitd pentru un actor este cea interioara — sau mai bine spus limita
individualitatii lui, si ea ne vorbeste — prin intermediul personajului interpretat — de
fragilitatea timpului, de efemeritatea actului artistic creator.

Cea de-a doua limita pentru actor este cea exterioara care ne vorbeste prin
cuvintele personajului dramatic, despre atemporalitatea textului dramatic deja creat
inaintea existentei personajului fizic care are o capacitatea deexistentdprin depasirea
timpului fizic.

Tn cazul artei dramatice, o virtute a cuvantului rostit pe scena de citre actori ne
poate veni si de la aceasta atemporalitate a textului scris de catre dramaturgi care va rezista
unui test al timpului.

In randurile de mai jos redim mesajul regizoral al unora dintre cei mai mari
creatori de artd dramaticad ai tuturor timpurilor pentru actorii lor in care se oglindeste
capacitatea cuvantului de a fi actual chiar si la o distanta de cateva sute de ani.

1. Teatru clasic. Reprezentant: Jean — Baptiste Poquelin, cunoscut ca
Moliére. Fragment din piesa de teatru ,,Jmprovizatia de la Versailles” —
1663 (anul scrierii)

,Domnisoara du Parc:

Cat despre mine, 0 s-o scot foarte greu la capdt cu personajul meu si nu pricep
de ce mi-ai incredintat rolul acesta de strimbatura.

Moliere

(...) reprezentand un personaj care e atat de potrivnic firii dumitale, cu atat
dovedesti ca esti o neintrecuta actritd. Asa dar cearca sa-ti Insusesti cat mai bine caracterul
rolurilor dumitale si sa-ti inchipui ca esti ceea ce reprezinti. (Lui du Croisy) Dumneata
joci rolul poetului si trebuie sa intri in pielea personajului, sd-i scoti In evidenta aerul
pedant pe care i au acei ce sunt in legaturd cu lumea bund, tonul acela sententions si
exactitatea pronuntirii care apasa pe fiecare silaba si nu lasa sa-i scape nici o litera a celei
mai severe ortografii.”

8 Gaétan Picon, Panorama de la nouvelle littérature francaise, Paris, Gallimard, 1960, p. 294 apud
Berlogea lleana, Istoria Teatrului Universal, vol. 1, Editura Didactica si Pegagogica, Bucuresti,
1981, p. 6.

® Moliére, Improvizatia de la Versailles, in Opere, Vol I, trad. de Al. O.Teodoreanu, ESPLA,
Bucuresti, 1955, p. 175
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2. Teatru renascentist. Reprezentant: William Shakespeare.
Fragment din piesa de teatru ,,Hamlet” — 1601 (anul scrierii)

,Hamlet: (catre primul actor):

Recita tirada (...) usor curgdator;(...) Nici nu despica vazduhul cu mainile, asa de
parca ai tdia lemne, ci fii in totul domol: caci chiar in mijlocul torentului, al furtunii (...)
al vartejului pasiunii, trebuie sa dobandesti si sa arati o cumpatare care sa-i dea moliciune.
(-..) Nu fi nici prea moale, ci lasa-te cdlauzit de bunul simt pe care-l ai: potriveste-ti gestul
dupd cuvant, cuvantul dupa gest: tindndseama mai ales de un lucru, sd nu intreci masura
lucrurilor firesti; caci tot ce depaseste masura se indeparteaza de scopul teatrului, al carui
rost, dintru-nceputuri si pana acum, a fost si este si-i tina lumii oglinda in fata (...)""%°

Concluzie

Si totusi, va fi un nonsens pentru un actor sd nu ii recunoasca teatrului libertatea
sa uriasa de a strabate timpul fizic chiar si la distantd de secole. Indiferent de cum se
numeste acesta sau care i sunt mijloacele lui tehnice de exprimare, putem vorbi negresit
despre teatru chiar si cand sunt forme vechi sau noi, performante sau rudimentare, clasice
sau inovative.

Cum de altfel, va fi o eroare impardonabild pentru un spectator ca sa nu vada
teatrul ca pe un imens potential cognitiv si prezent; unde sunt prezentate toate mastile
sociale ale omului la adapostul conventiei teatrale Tn care se oglindeste capacitatea lui de
a se intelege prin intermediul celorlalti, facand din teatru, locul unde se poate vedea si
observa tocmai acest ,.teatru, oglinda timpului nostru”.
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A. P. Cehov O viata in scrisori — Corespondenta (1891 — 1904)

Anca Doina CIOBOTARU*®

Rezumat: ,,A. P. Cehov O viata in scrisori — Corespondenta (1891 — 1904)”
(volumul II), editie Ingrijita, selectie, traducere din limba rusa si note de Sorina Béldnescu,
nu este doar o carte — reprezintd un gest de noblete intelectualda al doamnei Sorina
Balanescu, critic de teatru, istoric literar, profesor universitar care si-a ldsat amprenta
asupra multor generatii de studenti ai UAIC (unde a predat 42 de ani limba si literatura
rusd) si ai UNAGE lasi, membrd a echipei de ctitori ai Scolii doctorale de teatru,
traducdtor de a aleasa tinutd profesionald; acestora le vom adauga o aparteneta care o
declara cu mandrie: membra a ,,Societatii de studii academice Dostoievski” — un club
international, elitist cu doar (aproximativ) 120 de membri.

Tntr-o lume a mesajelor trunchiate, scurte si (de cele mai multe ori) formale; genul
epistolar ne reaminteste de nevoia confesiunii, a coimpartasirii bucuriei si tristetii i (mai
ales) de cuvantul mustind de sens si emotie. 74 teme, 317 texte - 317 fragmente de viata,
pe care le putem intelege mai bine gratie grijii traducatoarei de a ne oferi litera si spiritul
lor.

Cuvinte cheie: A. P. Cehov, Scrisori, Sorina Balanescu

| POLIROM |

A.P. CEHOV

- v
=
172 S TS oOALT

Corespondenta
(1891-1904)

* prof. univ. dr., Facultatea de Teatru a Universitatii Nationale de Arte ,,Geoge Enescu” din lasi,
Romania
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Tin in maini volumul ,,A. P. Cehov O viata in scrisori — Corespondenta
(1891 — 1904)"1, editie ingrijitd, selectie, traducere din limba rusi si note de Sorina
Bélanescu; nu este doar o carte — reprezintd un gest de noblete intelectuala al
doamnei Sorina Balanescu, critic de teatru, istoric literar, profesor universitar care
si-a lasat amprenta asupra multor generatii de studenti ai UAIC (unde a predat 42
de ani limba si literatura rusd) si ai UNAGE lasi, membra a echipei de ctitori ai
Scolii doctorale de teatru, traducator de a aleasa tinutd profesionald; acestora le
vom adauga o aparteneta care o declara cu mandrie: membra a ,,Societdtii de studii
academice Dostoievski” — un club international, elitist cu doar (aproximativ) 120
de membiri.

Deschid cartea cu gandul la intalnirea in care am primit-o in dar, cu un
nepretuit autograf; ma Insoteste, insd, marturisirea doamnei; mi-a rdmas n minte
- poartd in ea un strigat de eliberare si un mesaj testamentar: ,,mi-a fost teama ca
n-o sa-mi implinesc datoria”. Céati intelectuali traiesc (azi) pentru ... a-si Implini
datoria? Datoria invocati aduce in discutie timpul ... frisonantul timp. Imi revin
in minte si raspunsurile cuprinse in dialogul cu Célin Ciobotari, prilejuit de aparitia
acestui volum, intitulat — inspirat — ,,Sorina Bilinescu, profesoara noastra’?, adici
omul de la care, toti cei care am cunoscut-o, am avut sansa sa invatdm (fiecare a
valorificat darul asa cum a crezut de cuviintd). Raspunsurile sale ne ofera, printre
randuri, o cheie suplimentara de perceptie a nevazutelor fire ce leaga traducatorul
de autor. Sintagma ,,editie ingrijitd” are, in acest caz, semnificatia unui act viu, in
care traducdtoarea si-a pus parte din viatd in fiecare rand tradus. Daruirea si
eruditia sa sunt greu de egalat; site-ul Uniunii scriitorilor ne prezinta o sinteza a
contributiilor sale, astfel Incat putem intelege mult mai usor relatia profunda cu
universul cehovian; extragem: ,,Editii critice ingrijite: A.P.Cehov, Opere, vol. 1-5
(Editie critica de traduceri), (Ingrijire de editie, Studiu introductiv, Cronologie,
Repere de istorie literara si Note), Editura Univers, Bucuresti, 1986 - 1999; A. P.
Cehov, Stepa si alte povestiri; Logodnica si alte povestiri (Studiu introductiv, note
si ingrijire de volum) Editura Polirom Iasi, 2001-2002"2

Acest volum constituie o continuare al celui ce cuprindea o selectie a
corespondentei din perioada 1879 - 1890, aparut la aceeasi editura, in anul 2018.
Intr-un interviu acordat TVR Iasi (in martie, 2020), Sorina Bildnescu marturisea
ca a trebuit sa aleaga textele, cuprinse in cele doud volume, dintr-o ,,mostenire de
4500 de scrisori”, facand o precizare esentiala: ,,corepondenta lui tine loc de jurnal

LA, P. Cehov, O viatd in scrisori — Corespondenta (1891 — 1904), vol. 11, editie Ingrijita, selectie,
traducere din limba rusa si note de Sorina Balanescu, Editura Polirom, lasi, 2023

2 https://www.7iasi.ro/sorina-balanescu-profesoara-noastra/

3 https://uniuneascriitorilorfilialaiasi.ro/balanescu-sorina/
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de scriitor, de jurnal intim si de insemnari zilnice”. Notele critice ajuta cititorul sa
inteleaga o lume si sd faca corelatii; se deschide o poarta prin care pasim in lumea
lui Cehov, care leaga doua secole si ... oameni. Fiecare informatie ne ofera nunante
ale unei lumi pe care avem doar iluzia cd o cunoastem; locuri, fapte, aforisme,
aluzii subtile ne-ar fi fost inaccesibile, daca nu am fi avut sansa acestor note de
subsol — acolo unde sensurile primesc radacini. Universul cehovian solicita
conectarea la acea vibratie interioard a omului care a iubit fragilitatea oamenilor,
,»viata, cu enigmele ei”, care a ars pentru ideea de ... omenesc/ umanitate.

Ar fi bine sa ne insotim lectura clasicelor scrieri cehoviene de cea a
Scrisorilor; asa ne-am apropia de tainica legatura dintre real si imaginar, dintre
viata si mit. Va invit sa Incepeti acest exercitiu prin lectura textelor aflate in
capitolul dedicat ,,Pescarusului”; intr-0 scrisoare adresata lui A. S. Suvorin (editor
si jurnalist rus, cu o puternica influentd n epocd), datata ,,21 octombrie 1895,
Moscova” face, pentru prima datad (conform precizarilor din nota de subsol nr. 2),
o mentiune, cu privire la aceasta piesa: ,,In al doilea rdnd, imagineaza-ti, scriu o
piesa de teatru, pe care, de asemenea, nu cred cd pot s-0 termin mai devreme de
sfarsitul lui noiembrie. Recunosc: scriu piesa asta cu pldcere, macar ca incalc
teribil conditiile scenei. O comedie, trei roluri pentru femei, sase pentru barbati,
patru acte, un peisaj (vedere spre lac); multe discutii despre literaturd, actiune
putind, cinci puduri de iubire.”* Exact dupa o luni (21 noiembrie 1895), trimitea
0 noua scrisoare, de data aceasta, din Melihovo: ,,Ei bine, am terminat de scris
piesa. Am inceput-o in forte si am terminat-o in pianissimo, in ciuda tuturor
regulilor artei dramatice.”® Odiseea piesei poate fi descifratid prin intermediul
scrisorilor—confesiune cuprinse Tn acest volum, dar, mai mult decét atat, lectorul
are posibilitatea de a se apropia de nelinistile dramaturgului Cehov: ,,(...) cand
scriu o piesi, mi incearcd o neliniste, de parci cineva m-ar strange de gat.”®

Actualitatea lectiilor pe care le putem extrage este relevatd si de
informatiile cu privire la ceea ce am putea numi ,,proiectul Sahalin” ( si nu numai).
Trudnica si istovitoarea implicare In constructia de scoli si spitale, in tratarea
bolnavilor saraci si dezvoltarea culturald a natiei sale ne dezvaluie zbuciumul
autorului care si-a Tnvins angoasele, pentru a fi schimbarea pe care a dorit-o in
lume. Am oferit doar doua posibile exemple, dar fiecare cititor isi va gasi, printr-
o lectura reflexiva, un raspuns, in directia cautata. Scrisorile lui Cehov sunt
asemeni un caleidoscop din care recompunem o lume vie, in miscare, intr-0
permanentd reformulare a iubirii, creativitatii, cenzurii, cautdrilor si ratdcirilor,
culturii si grijii pentru ziua de maine, bolii si spiritualitatii.

4 A.P. Cehov, O viata in scrisori — Corespondentda (1891 — 1904), vol. 11, Editura cit., p. 130
5 Idem, p. 133
6 1dem, p. 134
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Intr-o lume a mesajelor trunchiate, scurte si (de cele mai multe ori)
formale; genul epistolar ne reaminteste de nevoia confesiunii, a coimpartasirii
bucuriei si tristetii si (mai ales) de cuvantul mustind de sens si emotie. 74 teme,
317 texte - 317 fragmente de viatd, pe care le putem intelege mai bine gratie grijii
traducatoarei de a ne oferi litera si spiritul lor. Dincolo de dimensiunea emotionala,
care Tmi Insoteste lectura, ramane faptul conctret: ,,A. P. Cehov O viata in scrisori
— Corespondenta (1891 — 1904)” - o aparitie necesara si imbogatitoare, in care
continutul si forma se Intdlnesc in mod armonios, sub semnatura jertfelnica a
Sorinei Balanescu.
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