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Un teatru al nelinistii

Diana COZMA:®*

Rezumat: Lucrarea de fata 1si propune sa puna in discutie cateva moduri de
incarnare dramaturgica si scenica a starii de neliniste continute in dramaturgia lui
Eugene lonesco, plasand accentul cu predilectie asupra pieselor Jacques sau
Supunerea si Scaunele. lonesco concepe psihologii dinamice, introduce contradictia
in noncontradictie, creeaza un prezent al prezentelor absente care pun stapanire pe
personaj proiectandu-l Tn trecut. Din aceasta perspectiva, teatrul sau isi are sursa in
nelinistile umane si, In acest sens, observam prezenta unui joc al demascarii
conventiilor, al materializarii starii de angoasa, al intruparii unei lumi care se afla pe
muchia subtire dintre ireal si real, poetic si trivial, oniric si diurn.

Cuvinte cheie: neliniste, irealitate, haos, invizibil, amintire

In ce consti nelinistea dramaturgului sau a actorului sau a regizorului?
Ce chip are? Cum se manifesta? Dintr-o perspectiva, am putea nota ca e starea
care 1l insoteste de-a lungul intregului proces creativ, o cautare care aminteste
de o plimbare pe stradd, care poate fi o experienta tulburatoare, in timpul
careia recepteaza temperaturi, culori, sunete, siluete, franturi de actiuni, de
gesturi, captand, dintr-un univers aparent haotic, un material dezorganizat,
asociatii neordonate, un material excesiv, pe care, ulterior, il transcrie in
notite, treptat identifica in aceste materiale structuri; o configuratie minimala
din corpuri si sonoritati careia ii da un nume §i pe baza careia gandeste o
dramaturgie in adanc'. Am putea afirma c artistul isi vaneaza nelinistile, isi
propune sa intre in dialog cu acestea, sa extraga esentialul sau numele
nelinistii, un proces 1In continud transformare. Asadar, nelinistea
dramaturgului /actorului / regizorului pare sa fie semnul unei cautari, starea de
care se lasd patruns atunci cand porneste in (re)descoperirea propriei sale
opere, caci ,,Opera de artd pe care o aducem pe lume se afla, deja, virtual, in
noi. Ea a pandit doar ocazia de a se ivi”?. Nelinistea pare si fie, in fond, acel
dezechilibru necesar care ii spulbera certitudinile premature, il obligd sa
renunte la manierisme, la retetele de fabricare a rolurilor / spectacolelor.
Nelinistea il scoate pe actor din zona lui de confort, il mentine intr-0 stare de
alarma, il face atent la ceea ce se petrece 1n interioritatea lui, dar si in relatie
cu ceilalti.

* Conf. univ. dr. habil., Facultatea de Teatru si Film, Universitatea Babes-Bolyai, Cluj

! Castellucci, Romeo, “Gather and Burn”, translated by Joseph Cermatori, PAJ: A Journal of
Performance and Art, vol. 36, no. 2, 2014, pp. 22-25

2 lonesco, Eugéne, Note si contranote, traducere de lon Pop, Editura Humanitas, Bucuresti,
1992, p. 234
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Indubitabil, munca practicianului de teatru presupune explorare,
interogatie, Indoiald, uneori, stagnare, alteori, revelatie. Mai exact, avem de-a
face cu o extragere a dificilului din dificil care este ,atitudinea ce
caracterizeaza un proces artistic. De aceastd atitudine depind momentele de
intuneric, de efort, de intuitie, dezorientare, descurajare, re-reorientare si
solutie nesperatd. Aceasta atitudine decide si complexitatea rezultatului. E facil
sa citesti pre-conditie creatoare, colaborare cu sansa, furtuna si meticulozitate,
confuzie si complexitate, acumulare si risipa ca formule pentru a extrage
dificilul din dificil. E, de asemenca, facil sd imaginezi cum in repetitiva
realitate cotidiana ele sunt trdite ca indoiald, disconfort, pierdere, adesea
suferinta”®. Acest proces in care are loc o sondare a nivelelor de realitate este
acompaniat de nelinistea de care este cuprins actorul sau regizorul in fata
necunoscutului, in tentativele de depasire a limitelor sale mentale, psihice,
fizice, cu scopul de a crea expresii scenice marcate de originalitate.

Ionesco ne vorbeste despre acel teatru care isi are sursa in nelinistile umane:
,,Mai este posibil si un alt gen de teatru. De o fortd, de o bogatie mai mari. Un teatru
nu simbolist, ci simbolic; nu alegoric, ci mitic; avandu-si izvorul in nelinistile
noastre eterne; un teatru in care nevazutul devine vizibil, in care ideea se face
imagine concreta, realitate, in care problema prinde carne; in care nelinistea e de
fati, evidentd vie, enormd™. Un teatru care are in sfera preocupirilor sale
revelarea realitatii ca realitate a imaginarului care ne apare ,,mai valabila, mai
pregnanti decat realitatea cotidiand™, un teatru care si detini o putere de
actiune primitiva, rascolitoare capabila sa tulbure simfurile spectatorului, sa
i declanseze emotii intense. In fond, cum afirma Ionesco, avem de-a face cu
incercdri de exprimare a inexprimabilului sau a ceea ce, de multe ori, este
ascuns in spatele unei idei, a unui cuvant, a unei actiuni: ,,am vrut sa exprim
dificultatea de a exista, separarea dintre om si radacinile sale transcendentale
[...] am vrut si exprim insolitul existentei noastre”®. Prin ingrosiri, exacerbiri
ale expresiei dramaturgice sau scenice, prin distorsiuni, rasturndri, asocieri
socante, paradoxuri, deconstruiri-reconstruiri ale limbajului Ionesco creeaza
moduri concrete de intrupare a invizibilului, indicibilului, prezentelor absente.

Esti cronometrabil, tu esti cronometrabil’ este replica cheie care
declanseaza dezechilibrul personajului Jacques-fiul aducand in prim-plan

3 Barba, Eugenio, Casa in flicari. Despre regie si dramaturgie, traducere de Diana Cozma,
Editura Nemira, Bucuresti, 2012, pp. 178-179

“lonesco, Eugéne, op. cit., 1992, pp. 234-235

5 lonesco, Eugeéne, Intre viatd si vis. Convorbiri cu Claude Bonnefoy, traducere de Simona
Cioculescu, Editura Humanitas, Bucuresti, 1999, p. 145

® lonesco, Eugéne, Antidoturi, traducere de Marina Dimov, Editura Humanitas, Bucuresti,
1993, pp. 77-78

" lonesco, Eugéne, Jacques sau supunerea in Teatru, vol. 1, traducere si cuvant nainte de Dan
C. Mihailescu, Editura Univers, Bucuresti, 1994a, p. 69
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problematica mortii, constientizarea ideii cd viata individului este finita,
,Supusi toarcerii timpului, supusi legii pendulului de ceasornic”®. Aceasti
congtientizare a sfarsitului genereaza marea neliniste, cdci moartea e un dat
care nu poate fi evitat. Nelinistea Tn fata sfarsitului ineluctabil poate capata
nenumarate forme de manifestare, caci frica de moarte genereaza in individ
necesitatea de a se ascunde sau intr-o fictiune/iluzie personald sau in
fictiunea/iluzia unei colectivitati, impulsul de a-si amana propria moarte sau
de a contribui la perpetuarea speciei pentru a ramane un timp in memoria
propriei sale familii. Este si cazul familiei Jacques care intr-0 confruntare cu
visul de libertate al lui Jacques-fiul apeleaza la numeroase strategii pentru a-|
convinge pe acesta sa accepte sa isi Implineasca destinul de perpetuator al
speciei. Un intreg arsenal este pus la bataie de catre familie ,,ai carui membri,
cu totii, se numesc Jacques, reveland astfel renuntarea lor la individualitate n
acelasi mod in care familia Bobby Watson simboliza conformitatea existentei
micului burghez in Cantdreata cheald™®. Acestia isci de-a dreptul o isterie, 0
atmosfera halucinantd, de cosmar, trecand de la rugaminti, ademeniri,
promisiuni la amenintari, urlete, injurii marcate de sarcasm. Uneori, nelinistea
provocatd de iminenta mortii este atat de puternica incat anuleaza tentativele
de refugiere In amintire sau in vis. Spectatorul/cititorul traieste o tulburare
profunda in finalul spectacolului/piesei Jacques sau supunerea cand ,,E tot
mai Intuneric. Actorii incep sd miaune incet, sd geama bizar, sa oracaie™,
Spatiul scenic este invadat de personaje fantomatice, puse in miscare de
instincte pure, aparitii spectrale care se manifesta prin sunete animalice, printr-
un dans ridicol si stanjenitor, care traseaza un cerc vicios al existentei, starnind
uimire si indoiala in spectator: ,,Spre ce miez ascuns al teatrului ne conduce
intalnirea cu fantoma, dacd nu spre acea fisurd a reprezentatiei prin care isi
face loc indoiala? O indoiala legatd de adevarul a ceea ce vedem, o indoiala
generatd de profunde nelinisti si de intrebari fundamentale: ce este acest
teritoriu nedefinit In care prezenta se impleteste cu absenta? Si ce sunt aceste
aparitii a cdror naturd e aproape imposibil de precizat? S-ar putea insa ca
tocmai aceastd deschidere spre un spatiu al nelinistii sa ne ofere posibilitatea
de a intelege esenta experientei teatrale si a teatrului Tnsusi: incercarea de a
birui indoiala prin credinta, prin incredere; infrangerea mortii, care nu
anuleaza totusi niciodata pe de-a-ntregul durerea sfasietoare a despartirii; jocul
mereu reluat al aparitiilor / disparitiilor”*!. Un joc jucat in fictiunea scenici
unde totul este posibil.

Pentru spectacolul studentesc Jacques sau Supunerea, impreund cu

8 Esslin, Martin, The Theatre of the Absurd, New York, Anchor Books, 1961, p. 97

® Ibidem

10 lonesco, Eugéne, op. cit., 1994a, p. 88

11 Borie, Monique, Fantoma sau Tndoiala teatrului, traducere de lleana Littera, Editura
Polirom, Iasi, Editura Unitext, Bucuresti, 2007, p. 315
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studentii actori, am cautat sd reddm atmosfera de stranietate si angoasa care
strdbate Intreaga piesd, creand tensiuni intre actiuni organice si actiuni
executate mecanic, intre personajul ca fiintd naturald si personajul ca
mecanism, intre modul firesc si modul mecanic de rostire a cuvintelor. Pornind
de la afirmatia lui Ionesco, ,,Limbajul personajelor ca si atitudinea lor sant
nobile si distinse. Numai ci limbajul acesta se dislocd, se descompune”??, se
desubstantializeaza, jocul actorilor a fost gandit in termenii unui colaj al
actiunilor, miscdrilor si sunetelor care sa genereze senzatia de dezarticulare,
descompunere, dar si de rusine, de stdnjeneald. Deplasdrile, actiunile si
miscarile personajelor erau executate fragmentat pentru a starni ilaritate si
uimire in spectator. In acelasi timp, am propus crearea unui limbaj scenic
capabil sa comunice dincolo de intelesurile continute in cuvinte, caci, in fond,
,» Loate diferentele care sunt intre oamenii din toate clasele, din toate natiunile,
credintele, religiile pot fi patrunse, explicate, deci intelese. Sfarsesti
intotdeauna prin a comunica si a sti de ce; fiecare poate sfasia voalul atat de
usor, atidt de subtire, atat de neinsemnat al non-intelegerii aparente sau
imediate. Intelegi toate limbajele, in ciuda diferentelor dintre ele. Intelegi chiar
limbajul de dincolo de limbaj, metalimbajul3. Astizi pot afirma ci scopurile
noastre urmareau ca fiecare spectator ,,sa poata recunoaste in fiecare fragment,
in fiecare detaliu, n fiecare micro-actiune, o stranie urma a cunoasterii lui
individuale unice, saturatd de informatie, dar dotatd cu o noud energie care
provoacd asociatii mentale neobisnuite”!®. Spectacolul avea ca scop
producerea unor emotii puternice n spectatorul confruntat, pe toate nivelele
de organizare a spectacolului, cu problematica unei drame de familie si, in
acelasi timp, incerca sa reliefeze criza oricarui limbaj amintind de Cdntareata
cheala in care ,limbajul explodeaza in cele din urmd in ticere si non-
comprehensiune, se face tandari, se sfarama spre a se realcatui intr-un alt chip.
Un limbaj mai pur care a mers pani la frontierd, pana la marginile ticerii”!®,
Un limbaj al disolutiei, al intoarcerii la haosul primordial.

Daca in Jacques sau Supunerea avem de-a face cu o parodie a unei
drame de familie care sfarseste intr-un dans grotesc al personajelor, ,,un fel de
hori imprejurul cuplului, o hord penibili, ca filmati cu incetinitorul”*®, in Noul
locatar avem de-a face cu o drama a solitudinii, in care aparent personajul se
retrage din lume pentru a-si pregati ultima scend a propriei sale existente,
scena mortii. Spectatorul / cititorul este martor la ceea ce pare sa fie

12 Jonesco, Eugéne, op. cit., 1992, p. 204

13 lonesco, Eugeéne, Cautarea intermitentd, traducere de Barbu Cioculescu, Editura
Humanitas, Bucuresti, 1994b, pp. 26-28

14 Barba, Eugenio, Theatre. Solitude, Craft, Revolt, translated from the Italian by Judy Barba,
Aberystwyth, Black Mountain Press, 1999, p. 248

15 Jonesco, Eugéne, op. cit., 1994b, pp. 26-28

16 Jonesco, Eugéne, op. cit., 1994a, p. 88
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sinuciderea personajului care se prezintd ca un act de traversare dinspre
universul animat spre cel lipsit de suflare, obiectual, dinspre universul
sunetelor spre cel al tacerii. Mobilele locatarului ne duc cu gandul la obiectele
lui Winnie din piesa lui Samuel Beckett, Happy Days, ambele reprezentand
universul existential al personajelor. Spatiul dinafara consoneazad cu cel al
interioritatii personajului. E ca si cum obiectele care locuiesc un spatiu sunt
reflexul unui mod de a vietui. Obiecte care reflectd stari psihice-fizice-
mentale, angoase si ratari amintind de spatiu-timpul conceput de Robert
Wilson in Einstein on the Beach, o0 farsa mistica care ne vorbeste despre
absurditatea conditiei umane'’. Obiecte care evidentiazi anxietatea si
insingurarea omului congtient de iminenta mortii. Daca ,,Wilson este
esentialmente un pictor care picteaza in miscare” si care ,,prin aceastd munca
lanseaza teatrul in necunoscut si incognoscibil, intr-un mod care face ca
piesele noastre domestice contemporane sa para artefacte stravechi ale unei
epoci uitate”®, Tonesco este un pictor al stirilor si viselor umane, vise dupa
vise, cici ,,viata nu este ea insdsi decat un vis pe care se altoiesc altele”®, al
irationalului, caci asa cum observa Edvard Munch, natura nu este doar ceea
ce este vizibil pentru ochi, include si imaginile interioare ale sufletului. Tn
fond, in ceea ce priveste Noul locatar, in fata ochilor nostri se desfasoara un
joc al proliferarilor, accelerarilor, paradoxurilor, acumularilor, care
devoaleaza existenta individului bazata pe a avea, a se inconjura de obiecte
sau, altfel spus, a fi sufocat de obiecte. Baletul mobilelor, care aminteste de
baletul scaunelor, genereaza in ciuda stapanirii de sine a locatarului o stranie
senzatie de anxietate. Indiferent cd avem de-a face cu o retragere din lumea
zgomotoasa intr-o izolare mormantald, o alegere a unui mod de fiintare, sau
cu pregatirile necesare unui act suicidal, comportamentul locatarului tulbura
nespus prin raportarea la o realitate pe care o schimba cu calm, metodic.

In cazul dramaturgiei lui Ionesco, ceea ce tulburd spectatorul/cititorul
este atat personajul care se comportd asemeni unei masindrii, redus la un
comportament automat, bazat pe clisee verbale si comportamentale, cat si
personajul care nu renuntd la constiinta sa de om. Ni se devoaleaza gradual
convietuirea dintre rational si irational, conceput astfel incat sa contribuie la
intensificarea dramatismului situatiilor. Teatrul nu se poate pune exclusiv in
slujba discursului rational, asa cum fiecare individ nu isi consuma existenta
numai la nivel rational. Personajul ionescian este sau redat in cercul vicios al
rutinei existentiale sau intr-o cautare / célatorie care, uneori, atrage cu sine

" Holmberg, Arthur, The Theatre of Robert Wilson, Cambridge, Cambridge University Press,
1996, pp. 9-10

18 Brustein, Robert, 1977, ”Drama in the Age of Einstein” in The New York Times, pp. 121-
122, la https://www.nytimes.com/1977/08/07/archives/drama-in-the-age-of-einstein.html

19 Pascal, Blaise, Cugetdri, traducere de Maria si Cezar Ivinescu, Studiu introductiv de
Marian-Catalin Avramescu, Editura AION, Oradea, 1998, p. 329
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serii de metamorfoze. Metamorfoze in timpul care isi lasa amprenta asupra
fiintei, cdci ,iscusinta otrdvitoare cu care Timpul stie s ne aducd la
deznadejde nu se limiteaza doar la actiunea lui asupra subiectului, acea actiune
avand drept rezultat, asa cum s-a ardtat, o neincetatd modificare a
personalitatii, a carei realitate permanentd, daca se poate vorbi de asa ceva, nu
poate fi surprinsa decat ca ipoteza retrospectiva. Individul este sediul unui
permanent proces de decantare - din vasul plin cu lichidul timpului viitor,
curgand lenes, spalacit si monocrom, in vasul plin cu lichidul timpului trecut,
involburat si plin de culoare ca efect al orelor ce il compun”?°. Trecut si viitor
coexistd in personajele ionesciene care tradeaza o tensiune continud, manifesta
un comportament contradictoriu, o contradictie dintre ceea ce spun si actiunile
pe care le savarsesc, o stare de confuzie emanatd la intersectia dintre ceea ce
au fost intr-un trecut imposibil de recuperat si ceea ce doresc intr-un viitor care
se intrevede, de cele mai multe ori, acolo unde ,,conditia umana se deschide,
in mod obisnuit, spre o experienta aparte a temporalitatii . Aparte, in sensul ca
ea presupune tocmai o evadare, mentald, din cadrul timpului trdit, in favoarea
celui imaginat. Prezentul ne raneste, pentru cd este momentul in care trebuie
sd fim noi ingine, sd ne confruntdim cu angoasa finitudinii. latd de ce omul
preferd sa trdiascd in viitor, adicd in domeniul imaginatiei si dorintei, al
aparentei. Prin neliniste, omul este Tmpins spre nefiinta pe care, zadarnic,
incearci si o evite”?!. Indubitabil, nu de putine ori, fiinta umani triieste acut
sau In crampeie de amintiri sau in proiectii de viitor, iar aceasta tensiune dintre
trecut si viitor este cea care ia locul prezentului.

Asadar, calatoriile, uneori, sunt spre trecut, in cdutarea amintirilor, din
care au mai ramas doar franturi de imagini si cuvinte, care se dovedesc a fi
lipsite de substanta, concretete: ,,Nu-mi reamintesc decat felurite suveniruri
uitate! Daca pot spune asa. Bizare: fantome fara chipuri, gauri in fiinta, umbre,
lucruri care colcdie si se risipesc in noapte, dar care sunt, totusi, mereu, mereu,
acolo, chipuri fara nume, nume fara chipuri, voci neincarnate, sufluri, spirite?
Ecouri de nu stiu ce, de nu stiu cine... Fete transparente inconjurate de cadre
ovale. Goluri, inconjurate de cadre ovale?2. Indubitabil, in privinta trecutului,
mereu, avem de-a face cu amintiri trunchiate, caci trecutul nu poate fi nicicand
prezervat asa cum a fost triit. In mod firesc, amintirile individului sunt pline
de goluri, lipsite de consistentd, distorsionate, modificate, crednd senzatia de
irealitate, evocand o lume a prezentelor absente asemanatoare lumii
percepute, uneori, de Ionesco: ,,Lumea imi apare in anumite momente ca si
cum ar fi golitd de semnificatie, iar realitatea — ireala. Tocmai acest sentiment
de irealitate, de cautare a unei realitati esentiale, uitate, nenumite — in afara

20 Beckett, Samuel, Proust, traducere din englezi de Vlad Russo, Editura Humanitas,
Bucuresti, 2004, p. 13

2L Avraimescu, Marian-Catilin, Studiu introductiv in Pascal, Blaise, 1998, op. cit., p. 16

22 Jonesco, Eugéne, op. cit., 1994b, p. 30
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careia nu ma simt fiintand — am vrut sa-1 exprim prin personajele mele ce
ratdcesc in incoerentd, neposedand nimic in afard de angoasele, de
remuscdrile, de esecurile lor, de golul vietii lor. Niste fiinte inecate in lipsa de
sens nu pot fi decit grotesti, suferinta lor nu poate fi decat derizoriu tragicd”?,
Mi-am dat seama cat de greu este de atins acest registru grotesc, derizoriu
tragic, atunci cand am pregatit rolul Batranei din Scaunele, spectacol regizat
de Radu Teampau, care a avut premiera in Padurea Faget din apropierea
orasului Cluj. Deoarece jucasem rolul Doamnei Smith in Englezeste fara
profesor, o productie Ars Amatoria si fiii, aveam deja cateva studii asupra
teatrului ionescian de la care am pornit in munca de vizualizare a rolului
Batranei. Ceea ce am experimentat ca actritd care interpreteaza un personaj
ionescian, ulterior, mi-am dat seama ca s-a asemdnat cu ceea ce am
experimentat atunci cand am interpretat rolul lui Winnie, personaj beckettian,
caci in laboratorul meu intim de creatie am explorat cai concrete pentru a
intrupa ,,0 fantoma fara corp si fard nume care va cdpata un vag contur, o vaga
consistentd doar in fluxul verbal continuu si nedeslusit al unei voci ce-si
aminteste de trecut, o voce si ea anonima, si ea lipsita de repere spatiale si
temporale”?*. Am repetat atat in spatii inchise cat si in padure, in timpul noptii,
la lumina tortelor aprinse. Impreuni cu Adrian Matioc, care juca rolul
personajele absente, experimentam moduri de rostire a cuvintelor, tindnd cont
de indicatiile lui Ionesco, si anume ca tdnguirile batrdnei trebuie sa fie ca cele
ale unei ,,bocitoare din Corsica ori din Ierusalim”%, si cd totul trebuie sa fie
»exagerat, caricatural, penibil, copilaresc, fara ﬁne‘ge”ze. Ionesco 11 indeamna
pe regizor si actori sd meargd pana la capat, s isi depdseasca limitele, sa dea
expresie scenica vidului ontologic: ,,Cu mijloacele limbajului, ale gesturilor,
ale jocului, ale accesoriilor, sa exprimi golul. Sa exprimi absenta. Sa exprimi
regretele, remuscirile. Irealitatea realului. Haos originar”?’ si asta pentru ci,
in fond, ,,ceea ce descopera omul in adancul sdu este o absenta fundamentala:
se descopera pe sine ca absent potential din ordinea lucrurilor. Pe scurt, omul
se descoperd pe sine ca muritor. Aceastd descoperire este insotitd de o
tulburare a spiritului. Cum omul este prin natura sa o fiintd muritoare, aceasta
tulburare produsa de contactul cu vidul din propria fiintd este o marca esentiala
a viefii omenesti, in general. Omul este asadar o fiintd cuprinsa de neliniste
(inquietude)”?®®. Am simtit intens aceasti neliniste la sfarsitul primei
reprezentatii care a avut loc in padure, in momentul in care sunetele Oratorului

2 |onesco, Eugeéne, op. cit., 1992, p.197

24 Borie, Monique, op. cit., 2007, p. 317

% Jonesco, Eugene, op. cit., 1992, p. 198

2% Ibidem

27 |bidem, p. 202

28 Avrimescu, Marian-Catilin, op. cit., 1998, pp. 15-16
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au Incetat sa se mai auda, iar spectatorilor li se devoala disiparea unei lumi
care si-a consumat existenta, sfaramaturi de lume care ,,piere in fum, in sunete
si culori ce se sting, ultimele temelii se prabugesc sau mai curand se disloca.
Ori se topesc intr-un fel de noapte. Sau intr-o strilucitoare, orbitoare
lumina”?°. Regizorul a optat pentru lumina strilucitoare a soarelui, vizualizand
un nou inceput al unei lumi care atinge pragul sfarsitului, si, din aceasta
perspectiva, a tratat spectacolul ca un posibil act de mantuire a fiintei umane.

In concluzie, notim c teatrul lui Eugéne lonesco, si aici ne referim,
mai ales, la Scaunele, care isi are radacinile in nelinistile fiintei umane, in
irealitatea realului, In dimensiunea nevazuta a existentei, necesitd identificarea
unor cai concrete de Incarnare scenica pentru a simboliza o dubla ipostaza, cea
a actorului locuit de personaj si cea a personajului locuit de acei multi altii care
au facut parte din viata lui si care irump intr-un prezent al rememorarii.
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A fi sau a nu fi!
Otilia HUZUM®

Rezumat: Tema aleasa este una contemporand i nu ar trebui sa reprezinte
un subiect tabu. Daca tot invocam libertatea de exprimare, sub orice forma ar fi ea, si
liberul arbitru, in decii de viata si pentru viata, ar fi cazul s dam dovada de onestitate
si sa supunem atentiei intreaga gama de transformari a societatii, caci numai in dialog
vom putea trasa tuse definitorii pentru viitor. Studiul nu doreste sd evidentieze o
formd de discriminare, nu are ca scop negarea sau acceptarea unor aspecte, nu
prezintd pozitii pro sau contra si nici nu promoveaza parerile personale, ci lanseaza
catre analizd si dezbatere un aspect care marcheaza timpul prezent in pedagogia
teatrala. Intrebarile fundamentale, la care nu am gasit raspuns, se contureaza astfel:
Care latura trebuie cultivata In timpul alocat pregatirii unei personae transgender care
aspire la titulatura de actor? Cea reala sau cea in devenire, daca existd o hotarare
definitivd 1n acest sens, iar studentul in cauza nu se afla inca intr-un moment al
cautarilor? in situatia vizibila de aderare la sexul opus celui niscut, pentru care gen
se face pregitirea respectivului student?

Cuvinte cheie: artd; actor; pedagogie; creativitate; transgender, teatru

Introducere

Pedagogia Artei actorului nu este incadrata intr-o metoda de predare
general valabila, caci arta se realizeaza prin intermediul complexitatii fiinitei
umane, care poartd in consistenta sa particularitati unice. Astfel, munca
actorului este definita de unicitatea artei sale. Originalitatea are la baza
adevaruri singulare care poarta amprenta subiectivd a fiecarui individ sau
creator in parte. Am utilizat termenul de individ deoarece contine in el
individualul, acel ceva care apartine unei singure entitati. Chiar daca arta este
subiectivd, avem suficiente mijloace si principii la care ne putem orienta
procesul pedagogic si, implicit, pe cel creativ.

Abordarea de fatd nu surprinde aspecte care vizeazd colectivul de
studenti compact, din punct de vedere al conceptelor existentiale personale, ci
face referire la acei tineri care au o alta viziune despre viata, o alta orientare
sau apartenentd sexuald. Aduc i1n discutie aspectul mentionat, deoarece
traversam o perioadd de transformari, pe toate planurile, nu numai in cel
artistic. Nu afirmam ca fenomenul in sine ar fi o premierd, ci doar ca, In ultima
perioadd, a devenit mult mai vizibil. Totodata, subiectul supus cercetdrii nu
doreste sd evidentieze o formad de discriminare, nu are ca scop negarea sau
acceptarea unor aspecte, nu prezintd pozitii pro sau contra $i nici nu
promoveaza pirerile personale. In spatiul de dezbatere prezentam un fapt real
si intalnit, din ce In ce mai des, si in institutiile de invatamant superior cu profil
vocational, n special in cele care abordeazd domeniul teatral. Intentia nu este

* Conf. univ. dr. habil., Facultatea de Muzica si Teatru, Universitatea de Vest din Timisoara
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de face o diferenta intre studenti, datorita unor viziuni personale despre viata,
ci Intrebarea fundamentald se contureaza in jurul urmatorului enunt Care este
modalitatea de lucru cu un transgender? Iar de aici deriva altele Care latura
trebuie cultivata? Cea reala sau cea in devenire, daca exista o hotarare
definitiva in acest sens, iar studentul in cauza nu se afla inca intr-un moment
al cautarilor? In situatia vizibild de aderare, nu putem spune identificare, cu
sexul opus celui ndscut, pentru care gen se face pregatirea respectivului
student? Consideram ca retorica provoaca oamenii de specialitate la un dialog
serios si constructiv, iar raspunsurile pot deveni puncte de sprijin in abordarea
unui astfel de subiect inedit.

Arta actorului — aspecte generale

Pornim cercetarea cu o incursiune in lumea cuvintelor pe care le
utilizam, tocmai pentru a ne lamuri la nivel conceptual. Incepem prin a enunta
faptul ca nu existd metoda unica de predare a artei actorului. Asta nu Tnseamna
ca procesul de formare al viitorilor studenti este unul aleatoriu ori haotic, in
functie de ceea ce doreste un profesor ori de ceea ce se pricepe sa faca. De
fapt, analizand lucrurile din alta perspectiva, indraznim sa sustinem afirmatia
ca nu existd profesor de Arta actorului. In primul rand pentru ci disciplina
invocata nu exista, ci este un cumul de alte materii, tehnice sau nu, care toate
la un loc se reunesc sub o singurd denumire. Pe de alta parte, denumirea de
profesor este una conventionala, datorita faptului ca nu se poate teoretiza 0
meserie practica. Pe baza celor relatate admitem necesitatea unui formator,
profesor, care sa vorbeasca din experienta provenita din experimentare. Deci,
inainte de implicarea in formarea viitorilor actori, este absolut necesara
experienta personala. Excludem prezenta unui discurs teoretic, a unui expozeu
care sa nu fie Insotit de explicatii si exemple din activitatea de creatie proprie.
In consecintd, numai dupa o perioadi de experimentare pe scandura scenei,
activitate sustinutd si de o bogata cercetare a bibliografiei de specialitate, poti
avea autoritatea si credibilitatea necesard unei cariere de formare a viitorilor
actori.

»Aspiratia de a iesi din individualitatea proprie si a intra in forma unei
individualitati strdine este tendinta fundamentald pe care o dezvoltd arta
actorului.” Cunoastem ci la baza functiondrii fiintei umane stau doui
componente: cea intelectuald si cea afectiva. Deci, atunci cand propunem o
dezbatere avand ca tema domeniul teatral, in speta, formarea viitorilor actori,
Cu sigurantd intreaga gama de mijloace si principii utilizate sunt indreptate
catre cunoasterea propriei individualitati si catre perfectionarea tuturor
elementelor de expresie si expresivitate. Inainte de toate, selectia aspirantilor
constituie un pas hotarator, credem noi. Candidatii cu aptitudini, cu acele

! Tudor Vianu, Scrieri despre teatru, Editura Eminescu, Bucuresti, 1977, p. 31
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catre un astfel de domeniu. Arta, in general, dar mai ales cea a teatrului, pe
langa studiu, vointa si perseverenta, are nevoie de har, dar talentul este foarte
greu de definit. Originea lui e de naturd sacrd, iar divinul, pentru a se
manifesta, nu are nevoie de nimic. Germenele lui sta ascuns in fiinta artistului
si apare ca o revelatie, subliniind de fiecare data misterul vietii si unicitatea ei.

Feminin sau masculin ori feminin si masculin?

Vom expune Tn continuare cateva idei in incercarea de a ajunge la o
serie de raspunsuri cu privire la studentul transgender.

Conform dramaturgiei, lucrurile sunt simple. Tntalnim masculin,
feminin, pe alocuri roluri care pot fi interpretate de ambele sexe si partituri in
care se sugereaza travestirea. Evident, peste textul dramatic, intervine viziunea
regizorald cu ideea ei fundamentala, care poate modifica conceptul initial. Dar
totusi, ceea ce predomind in majoritatea spectacolelor de teatru din Romania
se ruzuma la feminin si masculin, conform datului natural si conturat de
evidenta infatisarii. Nu dorim sa teoretizam problema adusa in discute si nici
sd conturam niste raspunsuri la modul general. Totodata, nici nu consider ca
subiectul propus dezbaterii isi poate gasi rezolvarea in enuntarea unor
modalitati utilizate in alte tari. Argumentele ar fi traditia, mentalitatea, religia,
faptul ca nu cunoastem un astfel de trecut si nu avem repere de raportare. Noul
devine intotdeauna o suspiciune, iar pentru a fi acceptat omul trebuie sa vada
in el o forma de utilitate, o necesitate, o directie cu care sa se identifice si pe
care sa 0 adopte ca pe ceva firesc. Deci, avem nevoie de timp pentru orice vom
intreprinde, mai ales cand acel ceva include latura cea mai sensibila ce sta
ascunsa 1n fiinta umana.

Dacd facem referire la persoanele transgender, care ar trebui sd fie
raportarea profesorului la realitatea existentd, indiferent ca vorbim despre
baieti ori fete?

Incercam si dezvoltim ideea si plecim de la faptul ¢ munca artistului,
indiferent cine este el, se imparte in doud. Cea nevazuta, care se realizeaza in
laboratorul intim de creatie a fiecaruia, si cea vizibila, cand imaginea launtrica
prinde corporalitate si devine o alteritate distinctd, ambele interactionand si
suplinindu-se reciproc. Intr-un cuvant, cum spunea Peter Brook, munca
artistului apare cand invizibilul devine vizibil?. In procesul de creatie, cu
referire la munca actorului cu sine insusi, gasim, intr-o armonie desavarsita,
imaginatia, vointa, sentimentul, calitati fara de care nu putem aborda actul
artistic. Ceea ce ne intereseaza este partea launtrica, cea afectiva, caci ceea ce
sim{im este mult mai puternic decat ceea ce gandim, fapt care ne determina sa
ludm in serios cuvintele lui Stanislavski ,,e foarte greu sa stimulezi dorinta de

2 peter Brook, Spatiul gol, traducere de Marian Popescu, Editura Unitex, Bucuresti, 1997
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a crea, dar e foarte usor si o ucizi””®. Interpretarea care nu emotioneaza, ci doar
se rezuma la respectarea unui desen scenic, corect executat, indica o jumatate
de masura. Adevarata arta te face sa simfti si nu se adreaza doar intelectului.
Raportandu-ne la zona afectiva, suntem de acord ca atat persoanele feminine
cat si cele masculine au deopotriva trairi, sentimente, emotii §i reactii pe
masurd sensibilitatii individuale. Dar, dacd facem o raportare la domeniul
psihologic si la cel genetic nu putem aseza semnul egal intre feminin si
masculin. $i nu este ceva negativ in acest aspect, nu dorim sa evidentiem ca
cineva ar avea o sensibilitate mai accentuatd in detrimentul altcuiva, ci, din
geneza noastrd, din AND-ul primit la nastere, avem anumite dominante.
Capacitatea de a ajunge la puritatea sentimentului nu tine de aspectul fizic,
caci la declansarea trairilor participa n factori sau stimuli atat interiori, cat si
exteriori. Fie ca sunt specificitati native ori aptitudini dezvoltate pe parcursul
vietii sau a timpului de instruire, cert este cd omul posedd emotie atita timp
cat este viu. Nu ne abatem de la zona emotionala, deoarece si pe parcursul
formarii viitorului artist §i In timpul lucrului dedicat crearii personajului,
studentul sau interpretul parcurge un adevarat travaliu. Termenul este unul
potrivit, daca ne gandim la etapele de lucru epuizante, la faptul ca interpretul
este si identitate si alteritate.

Oricine ai fi, pe parcursul vietii, depui efort pentru a te crea, indiferent
dacd esti autodidact sau participi la o gama variatd de cursuri de instruire.
Crearea propriei identitati este un proces continuu, el nu se incheie niciodata,
caci in esenta este fundamentul evolutiei ca specie. Omul nu poate altfel, nu
se poate dezice de dorinta de-a ajunge la cea mai buna versiune a propriei
entitati. lar cea mai buna, echivaleazd cu munca lui Sisif care cu incapatanare
urca un deal, iar si iar si iar. Termenul creatie confine in sine si divinitatea, si
de aici putem extrapola dezbaterea catre transcendenta Tnvocatd de André
Malraux, o formi de ciutare a fiintei umane pentru a supravietui.* Conditia
umand nu este cert definita si astfel ne indreptam gandurile catre doua aspecte:
sensul vietii si problemele morale. Nu dorim o dezbatere filosoficd sau
teologicd, dar trebuie sd admitem complexitatea Intregului numit OM. Mai
mult, dorim sa inlaturam din comentarii relativitatea unor termeni precum bun
sau rau, mai ales cd domeniul teatral nu opereaza cu exactitati.

Consideram ca artistul, fie ca este in devenire sau e consacrat, devine
un pelerin care, in expansiunea sa, se aventureaza, cu indrazneala si tenacitate,
identitati. Si totul se face prin eliberarea sinelui, prin detasarea de adevaratul
eu, cu scopul de a patrunde intr-un alt univers. Jocul, caci este trasatura

3 Constantin Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi, traducere de Lucia Demetrius si Sonia
Filip, Editura de Stat pentru Literatura si Arta, Bucuresti, 1951

4André Malraux, Conditia umand, traducere de Ion Mihidileanu, Editura Litera, Bucuresti,
2021
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fundamentata a evolutiei, declanseaza elementul ludic al saltinbancului care
reconstruieste sau recompune o lume desprinsa dintr-un text dramatic ori din
ideile unui regizor. Labirintul interior al unui artist este imposibil de asezat in
cuvinte. Acolo, in tacere, el prepara o viatd, pe care, ulterior, o va restitui prin
intermediul trupului sau.

Ne rezervam dreptul de a discuta doar despre latura nevazutd, nu
pentru ca trupul ori corporalitatea nu ar avea aceeasi importanta, ci din dorinta
de a demonstra, dacd mai era nevoie, rolul major al emotiilor in viata unui
student sau a unui artist de teatru. Argumentam prin procedeul lansat de
Constantin Stanislavski si anume arta trairii, care presupune a produce artd
congtient prin intermediul subconstientului. Cumva sa dobandim capacitatea
de a ne manipula subconstientul intr-un mod constient. Numai daca analizam
aceastd abordare, ne dam seama de profunzimea muncii unui artist, de
tensiunile interioare in momentul creatiei si de terenul sensibil pe care se afla.
Maiestria manipularii propriului interior cere sa fie ridicata la nivel de arta si
se poate realiza doar cu un consum de energie pe care nu-l intalnim in alte
domenii. Situatia impune un mediu delicat, din toate punctele de vedere, un
spatiu in care exprimarea si emotia sa nu fie strangulate de factori distructivi.
Declansarea emotiei nu poate fi unilaterald, nu are un traseu anume, ci poate
fi stimulatd si din interior, dar si din exterior; invocdm principiul lui
Stanislavski, iar in opozitie amintim studiul lui Michael Cehov despre gestul
psihologic (gestul avand calitatea de a infulenta si declansa trairea veridica).

Pedagogia teatrala, incotro?

Ne intoarcem la aspectul pedagogic si reiterez intrebarea, una legitima,
de alt fel: Care ar trebui sa fie rolul profesorului de teatru in dezvoltarea
artisticd a studentului transgender? Cum exercitd actul pedagogic in cazul in
care studentul transgender nu se identifica cu o anumita directie, deoarece se
afld inca in perioada de cautari? Sunt evidente ale lumii contemporane, care
cer a fi discutate si nu ignorate sau trecute cu vederea, din cauza faptului ca
vor putea naste controverse sau discutii cu opinii divergente.

Incercand si patrund profunzimea lucrurilor, ma opresc la o alti
intrebare. El stie pentru ce se pregateste? Oare starea momentului va fi una
definitiva sau nu? Imi adresez mie insami retorica, tocmai datorita faptului ca
in procesul efectiv de lucru, atat cel interior cat si cel exterior, operdam cu
instrumente care se adreseaza partii emotionale, iar interesul major este zona
de confort pentru ambii participanti. in teatru, atmosfera de lucru conteaza
enorm. Mediul poate inhiba sau poate provoca artistul catre sclipirea de geniu.
Dacé asupra unui profesionist are asemenea impact, intelegem de la sine cata
importanta prezintd pentru persoana aflata in perioada de formare.

Suntem in fata unei probleme de optiune, caci cei doi, profesorul si
studentul, devin coparticipativi la procesul pedagogic. Dar, in acelasi timp,
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stim cd optiunile sunt fundamentale, ele devin definitorii si, in timp, traseaza
caracteristici de evidentiere. In calitate de profesor, deschiderea citre student
este obligatorie, aici facem referire la toti studentii, mai ales ca ne aflam in
spatiul teatral.

Referitor la tema aflata in dezbatere, am identificat trei aspecte.

Primul - transgenderi aflati incad in etapa cautarilor si care prezinta
inceritudini in ceea ce priveste apartenenta! Deci, nu sunt clari cu ei insisi, nu
sunt confortabili cu felul lor de a fi si considera ca au nevoie de o schimbare.
Conform lui Freud, sexualitatea joaca un rol important in viata omului si astfel,
cei aflati intr-un astfel de moment, recurg la o schimbare de ordin biologic,
dezvoltam un dialog despre motive, deoarece nu facem subiectul cercetarii de
fata. Ideea fundamentala s-ar contura in jurul clarificarii cu propriul eu, pentru
ca ulterior sa poata lua decizii in cunostinta de cauza. Dar daca nu exista un
consens intre mental §i emotional, iar ne intrebam: El stie pentru ce se
pregateste?

Incercam o abordare fireasca si anume plecim de la necesitatea unei
conversatii, dar si aici intdmpindm dificultati. Cum anume dezvoltam
dialogul? Intrebarile directe, lipstite de aluzii sau atitudini pro ori contra, ar
reprezenta firescul, dar oare nu fortam? Oare cel intrebat este pregatit pentru
asumare, are tiria de a-si Tmbratisa, cu toatd convingerea, identitatea? Si nu
ma refer la relationarea cu profesorul, deoarece el este neutru, ci la cea cu
grupul de colegi, deoarece teatrul este o munca colectiva si fiecare face parte
din intreg, iar anumite reactii nu pot fi intotdeauna pozitive, pot dezvolta si
atitudini de respingere si astfel, potrivit psihologiei multimilor, presiunea
grupului poate influenta comportamentul unui individ.

Tn domeniul teatral, indiferent ci facem referire la cel profesionist ori
la timpul alocat formarii, elementele psihologice sunt definitorii. Empatia, ca
trasaturd a inteligentei emotionale, ocupa un spatiu larg In ceea ce priveste
intreaga munca de intruchipare a unui personaj. Mai mult, inteligenta
emotionala 11 permite individului accesul la cunoasterea profunda a propriului
sine, dar 11 s1 deschide posibilitatea de a se conecta cu lumea inconjuratoare,
univers din care isi va extrage intregul material teatral. Conform lui John
Mayer si Daniel Goleman® inteligenta emotionald inseamni si fii constient de
ceea ce simti tu, de ceea ce simt altii si sa stii ce sa faci legatura intre cele doua
reactii; sa ai constiin{d emotionalda, adica sensibilitate si capacitate de a
maximiza pe termen lung fericirea si supravietuirea. Dimensiunile inteligentei
emotionale au fost indelug studiate prin anumite concepte adiacente
(aptitudini sociale, competenta interpersonalda, maturitatea psihologica si

5> Daniel Goleman, Inteligenta emotionald, Editura a 111-a, Editura Curtea Veche, Bucuresti,
2008
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congtiinta emotionald), iar rezultatul a evidentiat existenfa unor stranse
legaturi intre inteligenta emotionala si formele conducere, performanta de
grup si individuala, schimbari sociale interpersonale si adaptare la
tranformadrile societatii. Nu putem vorbi despre artist ca despre o entitate
aparte, caci, mai intai de toate, el face parte din societate si contribuie la
definirea ei.

Al doilea aspect — transgenderi care si-a asumat aparteneta in forul
launtric, dar inca nu au expus-o public! Normal, rdmane la latitudinea
studentului, daca simte nevoia de a se expune sau nu. Profesorul poate fi doar
confident §i nu va interveni in deciziile studentului; invocdm din nou
evidenta vorbeste de la sine? Cum gestionam actul pedagogic? (Exemplu: un
baiat care are o orientare spre latura feminina, dar fizic aratd masculin, iar
maniera de comportament, inclusiv gestica, sugereaza apartenenta la sexul
opus; cu mentiunea ca nu se identifica cu latura feminina, deci
comportamentul este asumat partial.)

Al treilea aspect— trangenderul care are responsabilitatea conditiei sau
asumarea publica! Odata depasit impactul social, persoana poseda o pregatre
psihologica formata in timp, ceea ce-i ofera posibilitatea de a gestiona, relaxat,
anumite elemente neprevazute. In acest caz, impactul, oricare ar fi el, nu poate
constitui un discomfort major.

Putem ignora evidenta, 1asand sa domine alegerile studentului, dar oare
ar fi corect? Ori am putea deveni intransigenti si sa stabilim reguli de la care
sd nu ne abatem? Dar ambele variante produc minusuri §i plusuri.

Concluzii

In concluzie, insist asupra necesitatii cunoasterii, de citre profesor,
elementelor definitorii pe care le poseda cel care urmeaza a fi format. Asa cum
regizorul este un ,o0 calduzia in intuneric’’®si profesorul, bazandu-se
pe capacitatea sa creativa, pe valentele sale artistice, pe propria cultura si pe
sensibilitatea de a intra in rezonanti cu o alti entitate creatoare’, posedi un rol
imens 1n definirea artistica a fiecarei individualitati pe care o modeleaza.

Am refelectat, refelectez si nu stiu cum ar trebui sa exercit actul
pedagogic. Cum operam cu mijloacele si principiile pedagogiei teatrale atunci
cand formam pentru scend persoane transgender? Care va fi directia pe care
viitorul actor o va urma? A nu se confunda educatia teatrald cu un anume reper
sau cu o orientare dirijatd voit, de profesor, intr-o anumita directie, ci ii ddm

6 Peter Brook. op.cit, p. 5.
7 Otilia Huzum, Actorul si arta vorbirii scenice, Editura Conphys, Ramnicu-Valcea, 2012, p.
8L
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sensul de instruire Tn vederea descoperirii propriei individualitati creatoare si
implicit a propriei arte.

Tnchei printr-un citat al unui mare regizor ,,Cum trebuie si fie teatrul
azi, nimeni nu pare a sti”® Citalina Buzoianu, enunt care promoveazi

libertatea, céci conform afirmatiilor lui Peter Brook ,.jocul e si joci”®.
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Imanenta seductiei abisale in arta actorului
lulia LUMANARE*

Rezumat: Studiul face o descindere in psihologia abisald a creatorului,
cautand sa reveleze pulsiunea care face necesar actul de creatie: nevoia de a seduce.
In incercarea de a reabilita seductia si rolul esential pe care il are in intreg procesul
de creatie, pana la Tntalnirea cu spectatorul - martorul principal si insusi subiectul
seductiei -, studiul exploreaza dimensiunile psihologice, filosofice si profesionale ale
conceptului de seductie, indepartandu-se de semnificatiile lui imediate si triviale.
Scopul intrinsec al acestei abordari este de a restitui actorului rolul de creator si de a-
1 seduce si devind unul constient, si de a abandona astfel conditia lipsita de
responsabilitate a marionetei. In incercarea de a restabili numinozitatea seductiei,
studiul face apel la mari seducdtori ai filosofiei, psihanalizei si literaturii —
Kirkegaard, Kant, Jung, Liiceanu si Pessoa — sustindndu-si argumentele pe
considerentele lor, pentru a releva inexpugnabilitatea legaturii dintre seductie si
creatie.

Cuvinte cheie: seductie, creatie, actor, cunoastere, constiinta

Introducere

In contextul unui climat artistic in continua schimbare, atat in teatru,
cat si in cinema, dictat de autori care nu se pot pune de acord cu privire la
interpretarea actorilor, care cauta chiar sa se diferentieze unul de celalalt prin
predilectia pe care o cultiva pentru un anumit tip de joc, si pe care il justifica
ca fiind cel autentic, actorul se gaseste frecvent in situatia de a nu mai avea
dreptul sa considere ce este, de fapt, autentic in propria profesie. Dupa doua
decenii de cinema de autor si spectacole de teatru sincretic, In care actorii au
trebuit sa invete sd interpreteze atat pentru scend, cat si pentru ecran in acelasi
timp, actorul roman a devenit o marioneta in mainile regizorilor, mai mult sau
mai putin talentati sa manipuleze astfel de o marioneta, care insistd sa fie in
viata.

Actorul a incetat sa mai fie creator. A devenit important sa-si piarda
prerogativele acestei autoritdti, pentru a putea juca mai bine si mai fidel rolul
de marioneta. lar, pentru a atinge acest grad de catatonie creativa, actorul a
trebuit sa-si suprime capitalul de seductie. Pentru ca actul histrionic pana la
cabotin pe care scena il poate suporta sa ajungd la naturaletea lipsitd de
vanitate pe care jocul ,,ca-n viatd” o cere pe ecranul cinematografului, procesul
de inhibare a seductiei parea necesar. Dar, suma experientelor mele de actrita
de film, profesoara de Arta actorului de film, director de casting si acting-
coach, m-a condus la o concluzie diferita: actorii nu stiu sa seduca si, mai rau,
nu stiu ca au nevoie sd seduca. Fi nu stiu c@ seductia este, de fapt, esenta

* Profesor asociat la Universitatea OVIDIUS din Constanta, Facultatea de Arte.
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meserii lor. Si consider ca este imperativd recuperarea acestei dimensiuni,
astfel incat jocul actorului sa redevind un act de creatie, iar autorul ei sa-si
asume responsabilitatea si sa se elibereze de codependenta pe care a dezvoltat-
0 cu regizorul. Fara a incita la neascultare, acest manifest este necesar, tocmai
pentru a denunta malignitatea unei relatii de subordonare, care nu poate decét
sa sufoce creativitatea.

O astfel de abordare nu poate ramane decat una empirica, ca orice
consideratie pe care cineva o poate face despre actul de creatie, fie ea nascuta
in interiorul creatiei. Avand capacitatea de a opera cu mecanisme si concepte
psihanalitice, si idei filozofice - care au generat o capacitate specificd de
analiza si integrare a acestora, atat in practicarea meserii de actrita de film, cat
si In indrumarea studentilor si actorilor -, autorul 1si investigheaza experienta
de zece ani de lucru cu actori, studenti si cu ea insdsi, generand o concluzie
personald. Procesul trebuie privit si ca unul de autoanalizd, o coborare in
propria psihologie abisald, pentru a scoate la lumind mecanismele
inacceptabile ale actului creator al actorului - narcisismul si manipularea,
minciuna si proiectia -, principalii vinovati pentru repudierea seductiei si
exilarea ei 1n inconstientul din care provine, din frica de a fi judecat.

O redefinire a seductiei

A seduce 1isi are radacinile in latinescul seducere, a carui semnificatie
originara era aceea de a duce la o parte. A desparti de ceea ce este, pentru a
deveni ceea ce poate fi. Crestinismul este acela care a expus intunecimile
seductiei si a conotat-o cu semnificatiile Inseldaciunii, pentru cd singura parte
unde fiinta trebuia dusd era el insusi, crestinismul. Orice altd cale devine
inseldtorie. S-a autoproclamat ca adevdr unic si a devenit cel mai mare
seducdtor al tuturor timpurilor condamnand seductia. De aici pare ca rezida
ambivalenta oricdrui act de seductie, atractia si respingerea pe care si le disputa
atét cel care il infaptuieste, cat si cel sedus, dar mai ales cel care, neimplicat
n acest schimb, devine martor la el.

Prin ingelaciunea pe care ne-a fost inoculat cd o comportd, seductia
devine o forma de privare a libertatii de a avea acces la adevar. Cel sedus se
lasa purtat de seducatorul lui, in virtutea unei mintiri a realitdtii, ceea ce
transforma intregul act intr-o forma de pervertire. Singura pervertire este, insa,
tocmai aceea a unicitatii religioase care a infierat orice alta forma de seductie,
in afard de ea Insasi: doar asa e bine. Si regizorii tind sa aiba acelasi discurs.
,Din pacate, peste nimic nu planeaza atita seductie si atata blestem ca peste
un secret.”® lar cel mai mare secret, ceea ce a cenzurat religia, prin infierarea
seductiei, este 1nsdsi cunoasterea. Trebuia sd o facd, intrucat cunoasterea e
singura cale prin care religia ar putea fi denuntata ca ceea ce ea insasi e: un act

% Soren Kirkegaard, Jurnalul Seducdtorului, Editura Scripta, Bucuresti, 1992, p. 19
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de seductie. Devine vital, din punctul de vedere al religiei, ca fiinta sa nu caute
sd cunoascd, s nu se lase sedusa de sarpe, si sd afle cine este de fapt, ci sa
traiasca paradisiac, In inocenta ignorantei. Dar vitald pentru fiintd ramane si
seductia, pentru ca ea este promisiunea cunoasterii. Fiinta seduce si se lasa
sedusa, pentru ca nu are de ales. Pentru cd ,.fiinta noastra traieste din capul
locului in vagul propriilor ei dorinte, in inci neexprimatul si neexplicitul lor”**°
si, orice pretext care 1i face promisiunea unei explicatii cat de marunte, va
deveni seducdtor. Si tocmai asta sunt scena si ecranul: un spatiu al seductiei in
care actorul joaca rolul principal: acela de seducator.

Imanenta seductiei in actul de cunoastere si transcendenta ei intru creatie

Cunoasterea nu este alegere, este propensiune. Ca sa poata supravietui,
fiinta are nevoie sa cunoasca, iar tot ceea ce nu se lasa cunoscut o va pune in
conditia de a presupune, pentru cd nimic nu o tulburd mai tare decat
necunoscutul. Nu poate exista in interiorul a ceea ce nu cunoaste. Cauta
explicatii si, daca nu ii sunt date, si le dd singurd. Inventeaza, fabuleaza,
fantasmeaza si substituie cunoasterii credinta n ceea ce a inventat, fabulat sau
fantasmat. Si nu accepta ca ceea ce crede e mintire, ceva ce propria minte a
creat, pentru a face suportabild existenta. “Metafizica e o dispozitie naturala
(metaphysica naturalis). Caci ratiunea omeneasca inainteaza irezistibil, fard a
fi impinsa de simpla vanitate de a sti multe, ci manata de propria nevoie, pana
la astfel de probleme, care nu pot fi solutionate prin nicio folosire empirica a
ratiunii si principii imprumutate din experientd; si astfel la toti oamenii, de
indata ce 1n ei ratiunea se inalta pana la speculatie, a fost de fapt o metafizica
oarecare in toate timpurile si va rimane totdeauna.”*!

Cunoasterea presupune descinderea in infern, in abis, in malul din care
am fost facuti. Cu Intelegerile facute acolo se intoarce fiinta, si doar prin ele
devine creatoare. Fara ca mai intéi sa se piarda, sa se rataceasca, sa se lase ea
dusa la o parte din locul pe care il are, pentru a afla toate partile pe care le
ascunde universul din ea, fiinta nu are ce sd creeze. Nu poate decét sd imite,
fara sa poata genera revelatie. Tot asa cum, necunoscand revelatiile deja
existente, va crede cd minorul a ceea cea a descoperit este revelatie majora.
De aici si confuzia tuturor celor care, doar pentru cd imita procesul de creatie,
cred ca si creeazd. Dar creator nu poate fi decat cel vinovat de cunoastere. Cu
cat vina e mai mare, cu atat sporeste creatia.

In actul de creatie, seductia trece din starea de imanenti la cea de
transcendentd. Atunci cand autorul nu reuseste sa 1si iasd din sine, dupa ce va
fi calatorit 1n sine, pentru a deveni sine, daca nu s-a lasat purtat in acel loc

40 Gabriel Liiceanu, Despre seductie, Editura Humanitas, Bucuresti, 2007, p. 20
41 Immanuel Kant, Critica ratiunii pure, Editura IR1, Bucuresti 1998, p. 30 — format PDF,
Academia
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unde binele si raul isi pierd puterea, in imponderabilitatea amorala si abisala a
dorurilor fiintei, actul lui nu poate deveni creator, ci va raimane doar unul de
naturd artistic. Fara sa fi fost mai intai el Insusi sedus, fard sa fi devenit
congtient de adevarurile pe care le ascunde umbra din propriul abis, pentru a
putea purta pe un altul in acea cunoastere, deci pentru a-si seduce spectatorul,
actorul nu poate seduce decét din intdmplare. Actul lui nu va avea coerenta,
fluiditate, credibilitate, iar spectatorul isi va pierde increderea cd poate iesi
teafar din propria lupta cu ingerul, pentru cd nici macar nu va sti cd ,,orice
inger e cumplit”*. Nefiind sedus, spectatorul nu va descinde in propriul abis.
Va ramane acelasi, experienta neputand sa devina cathartica.

Principala piedica in calea catharsisului este luciditatea cu care actorul
isi admite rolul de seducétor. Daca nu accepta damnarea de a fi ales sa fie unul,
actorul va ramane marioneta care, Tn mainile regizorului, va fi modelatd nu de
creativitatea regizorului, ci de cat de bun manipulator sau de priceperea de a
patrunde misterele psihismului pentru a-1 directiona. Majoritatea regizorilor
sunt mai degraba manipulativi decat empatici, nu dirijeaza intotdeauna cu
blandete durerile si traumele de care actorii dispun si le pun la dispozitie. Este
rolul actorului sa se protejeze si s lucreze cu ele in sine 1nsusi si in interiorul
rolului, si s nu se puna la dispozitia cuiva care nu este echipat sa il ghideze
in acest sens. Durerea lui este combustibilul pe care il arde seductia. Dar,
pentru ca nu intelege asta si continud sa se uite la regizor ca la un Mesia, si
pentru ca si regizorul cultivad aceasta imagine de sine, relatiile dintre cele doua
entitati se complicd, devenind, prea adesea, chiar toxice, abuzive, chinuitoare.
Pana cand actorul nu intelege ca este un seducdtor — si, prin asta, un creator -,
nu se poate nici responsabiliza de ceea ce creeaza, pentru ca, de fapt, nu o face.
Nu creeaza, ci doar se lasa folosit. De aceea, nici nu poate ocupa altd pozitie
decat pe aceea de vasal al regizorului. Niciodata pe aceea de egal al lui intru
creatie.

Este seductia un act condamnabil?

Manipularea, narcisismul, judecata sunt componentele damnate ale
psihismului carora e dificil sa le poata fi inteleasa necesitatea. Sunt definitii
folosite pentru a desemna actele reprobabile ale fiintei. Tot asa cum ajutorul,
generozitatea, Intelegerea sunt cele cu care fiinta este gratulata atunci cand
intreprinde ceva demn de lauda. Dar ajutorul este un act de manipulare,
intelegerea este rezultatul judecdtilor, iar generozitatea este manifestare a
narcisismului. Aceastd descindere in psihologia abisala nu este incercarea de
a denigra frumusetea fiintei, ci de a revela numinozitatea aspectelor abisale, si

42 Reiner Maria Rilke, Elegia intaia, din ,,Elegiile duineze”, sursa
https://ro.scribd.com/doc/65690026/Rainer-Maria-Rilke-Elegiile-Duineze-22

XX



COLOCVII TEATRALE

deci imanente, ale psihicului. Fiinta judeca, manipuleaza si este narcisica prin
definitie. Cu cat incearca sa demonstreze cd n-ar fi, cu atdt devine mai
inconstient seducatoare. Cu cat devine mai constientd de aceste adevaruri, cu
atat va fi mai capabild sa isi descifreze actiunile si sa seduca constient, prin
autenticitate.

Nu doar in spatele unei critici se ascund cele trei damnate, ci si in
spatele unei laude pentru actele demne de ea. Judecata desface firul subiectului
si-1 analizeaza, narcisismul il masoara ca a fi unul bun si crede ca are dreptul
de a-si exprima judecata, iar manipularea, prin lauda, incearca sa se asigure ca
actiunea va fi repetatd. Cele trei nu sunt nici macar atat de separate in acest
proces, ci, mai degraba, se determind una pe cealaltd, substituindu-se una
celeilalte, ca trinitatea Moirelor. Judecata ca ceva e bun sau rau nu se poate
face in absenta narcisismului, care determina calitatea a ceva in conformitate
cu ceea ce este chiar el, narcisismul.

Manipulat nu este doar cel judecat, si determinat prin lauda sa continue
sa actioneze in acel fel, ci si cel care manipuleaza, atunci cand, in procesul de
judecatd, interpreteaza actiunea si detaliile ei, astfel incat sd ii semene.
Manipulatorul se manipuleaza, in primul rand, pe sine pentru a convinge. Si,
intreg acest proces, nu este altceva decat seductie. De toate astea se face
vinovat orice creator, dar cu atat mai mult actorul. Pentru ca, actorul, spre
deosebire de toti ceilalti creatori, 1si ofera propriul chip. Nu se poate ascunde
in spatele clapelor, al sevaletului, al indicatiei regizorale. El este chipul
propriei creatii. Si chipul tradeaza orice forma de imposturd. Teatrul, prin
distanta, conventia, imediatul si perisabilitatea lui, ramine un spatiu mai
ingaduitor. Cinemaul, in schimb, are ceva necrutator in el. Pentru ca lentila
poate mari oricat si poate vedea tot. Si, mai ales, pentru ca dureaza. Pentru ca
poate fi, si este probat la nesfarsit. Actorul de teatru poate raimane ca memorie
conservat In acel moment de gratie, fard sd mai poata fi contestat. Sau, daca
nu atinge gratia, poate fi macar uitat. Actorul de film nu se va putea sustrage
congstiintelor viitoare. Va continua sd fie judecat perpetuum. E o presiune
careia doar marii seducatori 1i pot face fata.

,»Aaah, cit de interesantii devine viata cind ai constiinta incircati!”*®

In volumul presupus autobiografic al lui Soren Kirkegaard, ,,Jurnalul
seducdtorului”, asistdm la cea mai crudd formd de seductie. Premeditata,
seductia pe care Johan i-o insceneaza Cordeliei devine abominabild. Sau, cel
putin, asa ar fi moral sa fie considerata. Cu toate astea, cititorul isi doreste ca
Johan sa reuseascd. Martorul, isi intrezareste, astfel, propriu-i chip de
seducdtor. Dacd o va recunoaste sau nu, depinde de capacitatea fiecarui cititor
de a sta fata in fata cu propria-i umbra. De la dezgust si teama, la vinovatie si

43 Soren Kirkegaard, op.cit, p. 12
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mila, osciland intre revoltd si sperantd, cititorul se lasd sedus de onestitatea
autorului de a se expune pe sine si de a se judeca, pentru a preda lumii un
adevar inacceptabil despre fiintd: nevoia de a seduce. Si aceasta este
intelectualizarea, 1n spatele careia, martorul isi poate ascunde vina de a se fi
identificat cu Johan, fie si numai pentru un moment. Si in asta constad
adevaratul talent de seducator al lui Kirkegaard: cititorul este, fara sa o stie,
subiectul seductiei. Si asta este ceea ce actorul trebuie sa aiba indrazneala sa
faca: sub pretextul personajului, sa se expuna pe sine cu cele mai intunecate
parti ale fiintei, pentru ca ceea ce vrea este sa isi seduca spectatorul.

Tn acest joc al dublei dedublari, Cordelia nu este decét slibiciunea pe
care Kirkegaard i-o presupune aprioric cititorului, si i-o speculeaza. Stie ca va
Cordeliei, detestdndu-1 pe Johan. De aceea isi asuma identitatea unui tert, a
celui care gaseste din Intdmplare insemnadrile de taina ale lui Johan si care se
vede silit sd-si recunoasca slabiciunea morald ,,cd o angoasa greu de stdpanit
m-a prins din nou in clestii ei”**. Cu aceasti declaratie de sine, sfasiat de
pulsiuni morale contradictorii, 1si Incepe Soren calatoria in abis, fara a admite
vreodati ci istoria lui Johan este, de fapt, a lui. Isi pune masca moralititii ca
sa-1 asigure pe cititor ca cel care ii spune adevarul este de un soi cu el, adica
moral. Dandu-i puterea de a judeca si a da sentinte, il manipuleaza pe cititor
sa inteleaga. Ce anume? Pe sine. Doar ca, singurele intelegeri pe care le poate
face cititorul sunt cele pe care actorul este capabil s le suporte despre sine.
Limita oricarui actor este el insusi. Cu cat e mai dispus sa isi descopere
umbrele si sa le lase sa 11 intunece chipul, cu atat mai profund ii va fi jocul, si
mai sedus spectatorul. Fard curajul de a-si ardta chipul Umbrei, un actor nu
poate si nici n-ar trebui sd fie considerat crator.

Johan nu ar fi reusit niciodata sa o seduca pe Cordelia, daca in Cordelia
nu ar fi existat dorinta inconstientd de a fi sedusa. ,,Orice seductie cade pe un
teren pregatit de asteptare si dorintd. Existd un apriori al dorintei care pluteste
peste lumea oamenilor, un orizont in care ne scdldam cu totii, si in virtutea
ciruia seducem si putem fi sedusi.”*® Cordelia nu este atrasi de Eduard, cel
indragostit autentic de ea, pentru ca iubirea lui nu o poate transforma. Si nu
doar Cordelia este cea sedusa. Johan este mai intdi cel sedus de Cordelia.
Diferenta dintre cele doua acte de seductie este cd unul este inconstient, iar
celdlalt perfect constient. Si asta este ceea ce e de neingaduit: puterea de care
Johan este constient si pe care o foloseste pentru a schimba dezordinea lumii
Cordeliei, doar ca, dupa ce a facut-o, sd o paraseasca. Seductia devine vinovata
atunci cand seducdtorul abandoneaza. Daca demersul lui Johan ar fi fost
acelasi, dar ar fi luat-o de sotie, atunci actul lui nu ar mai fi fost unul

4 Gabriel Liiceanu, op.cit., p. 11
4 |dem, p. 16
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condamnabil. Dar Johan actioneazd ca un dumnezeu: creeaza si-apoi
abandoneaza. Nu isi asuma destinul celei create. Cordelia iubindu-1 pe Johan,
nu mai este Cordelia, este Cordelia alterata de Johan, purtatoarea de suflare
divind. Vina pe care martorul i-0 impune lui Johan este chiar vina pe care se
teme sa i-o impuna lui Dumnezeu: de a-1 fi creat si-apoi abandonat. De teama
dumnezeului pe care il crede, omul nu actioneaza conform cu impulsurile sale,
pentru ca insasi frica de impulsuri 1-a facut sa inventeze dumnezei care sa le
tind sub control. Iar atunci cand unul dintre noi cuteazd sd actioneze ca un
dumnezeu, cand trece dincolo de bine si de rau si isi asuma destinul, trebuie
pedepsit. Neputinta noastra de ne opune seductiei vrea asta. Puterea lui Johan
este seducatoare. Nu 1si doreste nimeni pozitia de victima a Cordeliei. O putem
idealiza, dar nu ne dorim sa fim ea. Pentru cd, ceea ce ea iubeste, nu exista.
Johan, asa cum il cunoaste ea, este creatia lui Johan. Si-atunci, nici macar ceea
ce o Tnaltd pe Cordelia, iubirea, nu e adevar. Doar daca Cordelia ar recunoaste
ca nu a fost o victima, ci o fiintd volitivd dispusa sa exploreze interzisul,
inacceptabilul cu orice pret, pentru ca simte cd este mai mult decat o femeie a
carei unica aspiratie este sa fie conformd. Dar ea nu face asta. Cordelia
imbratiseaza limitele pe care societatea i1 le-a impus ca femeie si 1i accepta
mila nesfarsitd, doar ca sd nu fie nevoitd sa-si infrunte Umbra. Cordelia este
insasi fiinta, in toata inocenta, ignoranta si neputinta ei.

Dar care este rolul seductiei in arta actorului?

Tn ciuda respingerii, Johan atrage. Tn ciuda compasiunii, Cordelia
repugnd. Conflictul moral al cititorului, dacd are indrazneala sa il confrunte,
este insuportabil. Kirkegaard isi calauzeste cititorul in propriul infern, iar
acolo cititorul isi afla purgatoriul. Il cunoaste pe cititor, pentru ci se cunoaste
pe sine. Stie ce trebuie sa arate si ce sa ascunda, joaca toate rolurile. Creatorul,
deci si actorul, care n-a coborat in infern, nu are nimic sa ii reveleze publicului.
Si singurul infern la care are acces este el insusi. Fara aceasta descindere, actul
lui va ramane, pentru totdeauna, unul mimetic, sau unul care s-a intamplat fara
ca actorul sa stie cum. Acesta este momentul In care gandirea magicd preia
fraiele si actorul simte ca este cel ales. Dar un actor mare stie intotdeauna ce a
facut, daca seductia lui a fost autentica sau o facatura, si nu se iartd pentru cea
din urma, pentru cd un creator nu acceptd mimarea catharsisului. Are un
instinct de a sti cand cel din fata lor este cu adevarat sedus. Cand actorul nu
este un creator, martorul — regizor sau spectator - nu mai poate gasi masura
sublimului, ci doar pe cea a condamnabilului actului de seductie.

A fi martor nu inseamna niciodata ca te poti aseza in afara actului de
seductie. Martorul este sedus, la randul lui, si el. Astfel ca, masura pe care o
va da este a lui insusi, profund subiectiva. Si acesta este chiar scopul oricarui
act de creatie: ca cel care 1i devine martor sa isi descopere propria-i
subiectivitate. “Importanta sociald a operei de artd: ea lucreaza continuu la
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educarea spiritului epocii, caci ea aduce acele aspecte care 1i lipseau mai mult
acestuia. Din insatisfactia prezentului ndzuinta artistului se retrage, pana cand
ea atinge acea imagine primordiala Tn inconstient apta sd compenseze 1n modul
cel mai eficient insuficienta si unilateralitatea spiritului epocii. (...) Artistul
poate fi privit ca educator al epocii sale. (...) Relativa inadaptare a artistului
este adevaratul sdau avantaj, ea 1i permite sa ramana departe de drumul mare,
sd-s1 urmeze propria nazuinta si sa gaseasca ceea ce altora le lipseste, fara sa
o stie. Asa cum in individ unilateralitatea atitudinii sale constiente este
corectata de reactiile inconstiente pe calea autoreglarii, tot astfel reprezinta
arta un proces de autoreglare spirituald in viata natiunilor si a epocilor.”*®

Ca accepta sau nu, actorul vrea sa seduca. Ca sa creeze, e nevoit sd insele.
Dacé refuza aceasta conditie, pentru ca se vrea inocent, el insusi victima a unui
act de seductie mai 1nalt: muza, harul, datul, credinta, sau zeul. El, cel ranit de
a fi mai aproape de divin si silit, prin asta, sd reveleze si altora ce se ascunde
in aceastd proximitate. Orice act de seductie presupune o forma de
contrafacere, de alterare, de falsificare a ceea ce este — sau, cel putin, a ceea
ce este cunoscut ca a fi -, pentru a-l purta pe cel sedus pe calea Tmplinirii
dorintelor celui care seduce. Nu doar cel sedus trece prin procesul de alterare,
ci si seducatorul, pentru ca trebuie sd joace exact rolul pe care il proiecteaza
asupra lui cel care se lasd sedus. Exista o linie foarte fragila de demarcatie
intre cele doua conditii. Pentru ca niciunui seducator nu i-ar reusi actul, daca
in cel sedus nu preexista potentialul de transformare. Abraham Maslow spune
cd ,,pur si simplu nu suntem suficient de puternici pentru a indura mai mult!
Este prea destabilizator si epuizant. Atat de des oamenii (...) in momente
extatice spun: ,,Este prea mult”, sau ,,Nu suport”, sau ,,As putea muri” (...)
Fericirea deliranta nu poate fi suportata mult timp. Organismele noastre sunt
prea slabe pentru orice doze mari de miretie.”*’ Dar, actorul trebuie si se poati
duce pana acolo. Spectatorul il urmeaza, voyeurist, fara sa riste nimic din ce
risca actorul. Daca actorul a facut-o Tnaintea lui, atunci spectatorul are
siguranta cd, orice ar fi de gasit acolo, il va destabiliza — pentru cd, inconstient,
aspird la asta — dar va iesi teafar din acea calatorie. Ingerul il va infricosa, dar
va iesi teafar din lupta cu el. Vergiliu trebuie sa fi fost deja in infern pentru a-
| putea ghida pe Dante prin comedia umana.

Daca ,,un seducator este un personaj care te ia deoparte, unul care te duce
in partea in care vrea el”*® atunci actorul nu poate rimane dependent de
dispozitiile sale inconstiente de a seduce. El trebuie sa poata reface actul ori
de cate ori este nevoie, pand cand regizorul se recunoaste pe sine in
succesiunea de imagini miscatoare. Pentru ca regizorul nu vrea nimic altceva

46 Carl Gustav .Jung, Opere. Vol. 15. Despre fenomenu! spiritului in artd si stiinga, Editura
Trei, 2014, p. 86-87

47 Immanuel Kant, op.cit., p. 49

48 Gabriel Liiceanu, op.cit., p. 16
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decat sa fie sedus de actor, pentru ca si el cautd sa seduca spectatorul. Daca
regizorul nu se simte sedus, stie ca nici spectatorul nu va fi. Cel putin, nu
spectatorul pe care cauta sa 1l seduca, folosindu-se de chipul actorului. Si asta
e ceea ce 11 e greu lui sd admitd, iar actorului sa presupuna. Dar, cu cat este
actorul mai constient de asta, cu atat si regizorul capdtd incredere sa se lase
dus la o parte. Cu singura conditie ca acea parte in care se lasa dus, sa 1l
reflecte. Cu cat actorul este mai bun cunoscator de abis, cu atat va fi mai
capabil sa 1l reveleze si, astfel, sa reflecte mai fidel adevarurile pe care le
ascunde viul. Pentru ca nu intelegerile obiective sunt cele care seduc, ci aportul
de continut subiectiv. ,,Tu trebuie sa te substitui mereu tie insuti. Tu nu esti
niciodata suficient pentru tine insuti. Lasa-te totdeauna surprins de tine insuti.
Intampla-te tu tie insuti. (...) Tu trebuie si fii un univers lipsit de legi pentru a
reusi sa fii superior. (...) Alcatuieste din sufletul tdu o metafizica, o etica si o
estetica. Substituie-te fara rusine lui Dumnezeu. E singura atitudine cu
adevarat religioasa. (...) Fa din sufletul tau o religie atee; iar din senzatiile tale
un rit si un cult.”*® Eretica si seducitoare, capacitatea lui Fernando Pessoa de
a deveni un altul nu poate fi trecuta cu vederea de niciun actor. Biografia lui
este opera lui, iar heteronimele au fost rezultatul isteriei din el, asa cum singur
a admis. Bernardo Soares, Ricardo Reis, Alberto Caeiro, Alvaro de Campos
au fost cele mai cunoscute, dar Pessoa a avut peste 20 de identitati literare.

Orice act de creatie este unul de seductie. Este conditia sine qua non
pentru ca spectatorul sd il urmeze pe autorul lui. Pentru asta vine in sala de
teatru, sau de cinema: vrea sd fie sedus. Seductia nu este o negociere.
Spectatorul isi da acordul la intrarea in sala, fie ea de cinema, teatru, expozitie,
sau concert. Este o semnatura in alb, prin care, spectatorul isi asuma ca ceea
ce urmeaza sd i se Intample este alegerea lui. Inclusiv sa fie dezamagit, sau
revoltat. Oricare ar fi emotia, ea este expresia exaltarii sau a suferintei de a fi
fost, sau nu sedus. Si, atunci cand nu i se Intdmpla, cand emotiile lui, si prin
ele intelegerile lui, nu i-au fost purtate dincolo de el, in interioritatea
primitoare a celuilalt, spectatorul se simte ingelat. Ignorat, expus in dorinta lui
de a fi fost sedus si dezamagit de o lume care nu il recunoaste, se revolta.
Pentru ca, orice dorinta care nu poate fi implinitd genereaza sentimentul de
inadecvare. Spectatorul se simte nepotrivit cu lumea de pe scend, sau ecran, si
0 respinge. Pentru asta venise: sa se lase sedus, oferindu-se el insusi ca
ofranda. Se preda, asteptand sa isi fie redat mai intreg, mai plin, mai mult.
Daca 1 se intampla asta, isi va numi seducatorul idol, si-1 va adora. Dacéd nu i
se va intampla, il va denunta ca fiind un impostor. E dreptul lui s-o faca.

In orice act de seductie, pentru cel sedus, recunoasterea propriului chip
este primordiald. Pentru cd de-acolo Incepe cunoasterea lumii: de la
recunoasterea propriului chip, pe care se succeda reflexiile lumii, asa cum o

9 Fernando Pessoa, Ultimatum si alte manifeste, Editura Humanitas, Bucuresti, 2012, p. 45
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cunoastem, constient sau doar intuitiv. Mai mult decét orice forma de arta,
teatrul si mai ales cinemaul isi pot duce similitudinile cu lumea pana la
consimilitudine. Dar, ,,intrebarea hotaratoare pentru om e: te raportezi sau nu
la infinit? Acesta este criteriul vietii sale. Numai daca stiu ca nemarginirea este
esentialul nu-mi fixez interesul pe futilitati si pe lucruri care nu au o
insemnatate decisiva. Daca nu stiu, atunci insist sd mi se recunoascd o anumita
valoare in lume, din cauza unei Tnsusiri sau a alteia pe care o percep ca pe o
avere personali: talentul meu sau, eventual, frumusetea mea.”° lar infinitul,
pentru un actor, nu este o notiune abstracta, ci cunoasterea sinelui, care nu se
poate sfarsi, dar catre nesfarsirea cireia are obligatia de a tinde. Cunoasterea
care nu a cdldtorit prin emotie, nu poate fi metafizica, ,,pentru ca Umbra este
o parte vie a personalitatii noastre si vrea sa participe la viata intregului si
numai ciand suntem in stare sd vedem si sd acceptdm cunoasterea ei, putem
suprima inconstientul personal (...) pentru ca doar indreptandu-se spre sine
insusi, se poate intalni cu sine insusi”®!. Asumandu-si neputinta de a deveni
totala, cunoasterea trebuie sa descinda in spatiul umbrelor, pentru ca nu gloria,
nu stralucirea, i puterea de a-si indura umbra, de a se fi lasat sedus de ea si de
a-i fi supravietuit 1i da actorului dreptul de a se considera creator.

Expresia este cea prin care recunoastem ce i se intdmpla celui din fata
noastrd, la intdlnirea abisului interior cu cel exterior. Neurologia spune ca,
printr-un act inconstient mimetic, reproducem ceea se face cunoscut, se lasa
ghicit, sau chiar se ascunde din abisul interior al celui din fata noastri. in
procesul natural de oglindire ,,fard sa vrea, oamenii se imita unul pe celalalt
(...) muschii mei faciali reflectd ceea ce simt si masindria ta neurala profita de
asta”. Ca intr-un caleidoscop, in prepetuum mobile, o parte a creierului
nostru discerne ce i se intdmpld celui din fata noastrd, pentru a-i putea
raspunde. Il reflectim mimetic, pentru a-1 reflecta inapoi plin de noi insine. Si,
uneori, atunci cand masinaria noastra neuronald este suprastimulata, si nu mai
poate discerne cui i se intampla, a cui este, de fapt, emotia, ajungem sa ne
reflectim doar pe noi insine, uitand de celalalt. I folosim, ca pe un ecran de
proiectie, pe care ne vedem reflectati pe noi insine, cu intreg Tartarul nostru
de umbre, arhetipuri, ciclopi si animale fantastice. Ele sunt cele care ne
impiedica sa constientizdm ca nu 1l vedem pe cel din fata noastra, ci doar il
folosim, inconstient, pentru a alina fricile de chiar acele entitati pe care le
vedem traversand chipul celui pe care-1 privim. Si credem ca sunt ale lui.
Pentru un timp, ne simtim eliberati, nevinovati, inocenti. Dar, de indatd ce
oglinda dispare, ne trezim iar infricosati, vinovati, incorsetati de fricd. Este un

%0 Carl Gustav Jung, Amintiri. Vise. reflectii, Editura Humanitas, Bucuresti, 2020, p. 370

51 Carl Gustav Jung, Opere, Vol. 1, Despre arhetipurile inconstientului colectiv, Editura Trei,
Bucuresti, p. 29

%2 David Eagleman, Creierul povestea nosatrd, Editura Humanitas, Bucuresti, 2018, p. 144-
146
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mecanism al viului, care se produce in mod natural. Si este exact mecanismul
pe care se bazeazd seductia cinemaului. De aceea sunt atit de necesare
organicitatea, naturaletea, realismul, naturalismul jocului actorilor. Pentru ca,
altminteri, seductia nu este posibila.

Omenirea are nevoie de cinema, pentru cad “omul este reticent sa
exploreze coplesirea lumii sale, pericolele reale ale acesteia; el se retrage de
la a se pierde, In poftele mistuitoare ale altora, de la a scapa de sub control, in
strAngerea si ghearele oamenilor, fiarelor si masinilor”®3, Pentru a seduce
spectatorul, pentru a-1 purta in acea ,,lume pe care cel sedus o astepta si care
se asazd cu un firesc desavarsit in orizontul acelui dor de ceva inca
necunoscut”™, actorul trebuie si-si infringa sindromul lui Iona - acea ,,frica
de a fi sfasiat, de a pierde controlul, de a fi spulberat si dezintegrat, chiar si de
a fi ucis 1n experienta. Si rezultatul acestui sindrom este ceea ce ne-am astepta
sa facd un organism slab: reduce intreaga intensitate a vietii.”® -, si si devini
,cel care o poate deschide (lumea -n.a.) pentru ca, spre deosebire de cel sedus,
el cunoaste obiectul pe care cel sedus il doreste firi si-1 stie”®.

Concluzii

,»Nu apartinea realitatii, desi avea mult de-a face cu ea. Plutea deasupra
ei si chiar cand i se abandona in mod absolut era departe de ea. Dar nu binele
il indeparta si, In fond, nici raul; (...). Avea putin din ceea ce se cheama
exacerbatio cerebri, pentru care insa realitatea nu dispunea de un stimulent
suficient de puternic, ci doar unul prea slab. Nu sucomba sub povara realitatii,
nefiind totusi atat de slab incat sd n-o poatd suporta; dimpotriva, era prea
puternic, dar aceasti putere era la el o boald. Indati ce realitatea isi pierdea
calitatea de stimulent, se trezea dezarmat; in aceasta consta raul in el. Era
constient de acest lucru chiar In prezenta stimulului — si In aceasta
constientizare stitea raul.”®’ Felul Tn care moralul Kirkegaard se descrie ca
seducdtor are asemanari izbitoare cu relatia actorului cu cele doua realitati pe
care le trdieste: cea scenica, pe care trebuie sd o transforme pentru a-si seduce
privitorul, si cealaltd, cea reala, obisnuita si insuficientd pe care trebuie sd o
accepte pentru ceea ce este. Actorul se simt viu doar in fata camerei sau pe
scena. Cand cortina este trasa, realitatea il izbeste in fata si n-o mai poate minti,
asa cum a facut atunci cand si-a asumat o altd identitate, un alt destin. Odata
ce minciuna inceteazd, toti demonii se intorc: frica de a fi cea mai buna
versiune a lor, teama de propria lor maretie, nevoia de a scdpa de propriul
destin, evitarea de a-si exercita talentul de a fi ei insisi. lar minciuna a fost

%3 Ernest Becker, The denial of death, Souvenir Press, London, 2020, p. 53
54 Gabriel Liiceanu, Despre seductie, ed.cit., p. 24

%5 Ernest Becker, op.cit., p. 53

%6 Gabriel Liiceanu, Despre seductie, ed.cit., p. 24

57 Soren Kirkegaard, op.cit., pp. 14-15
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posibild doar prin libertatea de a seduce pe care si-au dat-o ei insisi, ca Johan,
care ,,uneori avea un corp parastatic si atunci nu mai era decat senzualitate
purd (...) Indivizii nu erau pentru el decat stimulente (...) Va ajunge sa insele.
el insusi in felul Tn care i-a inselat pe altii. Pentru cé i-a inselat in privinta eului
lor interior (...) Este scandalos (..). sd pui pe cineva in situatia de a se ingela pe
sine.”™® A insela, adici a seduce. lar actorul care nu stie ci seduce, se insald
singur.
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Maria Blut sau despre farmecul pierdut al teatralitatii

Aurelian Balaita®
Calin Ciobotari®

Rezumat: Articolul de fatad isi propune sa observe noile formule de
teatralizare a spectacolului, plecAnd de la un exemplu elocvent in acest sens, Nativii
din Maria Blut (Die Eingeborenen von Maria Blut), o adaptare dupa Maria Lazar, in
regia Laurei Bihler. Discutia despre teatralitate, una ce a marcat intre secolul XX,
redevine din nou relevantd in contextul unor tot mai vizibile tentative de
deteatralizare, aparute in special pe fondul expansiunii fara precedent a tehnologiile
pe scenele teatrale. Dramaturgie si story-telling, decoruri si costume, cromatica si
organizare psiho-fizica a spatiului scenic, rolul multiplu si recalibrarile profunde ale
conventiei teatrale, masca si forta ei de a produce un anumit tip de atmosfera — toate
acestea devin tot atatea repere majore ntr-o discutie despre ce a fost si ce a devenit
teatralitatea.

Cuvinte cheie: teatralitate, Maria Blut, Laura Bihler, Theatertreffen

Tntreaga istorie a teatrului modern poate fi parcursd prin prisma
interesului si dezinteresului pentru caea ce numim teatralitate. Teatralizarea,
reteatralizarea, deteatralizarea, metateatralizarea® au alcatuit mereu cercurile
concentrice ale diferitelor modalitdti de a concepe si de a face teatrul.
Originalitatea unui creator a coincis frecvent cu originalitatea unei definitii
asupra teatralitatii, iar profilul unei epoci teatrale, fie aceasta ,,epocd” o decada
sau o generatie, a fost dat de optiunea pentru un anumit tip de teatralitate.

Primul sfert de secol XXI, asa cum ni se configureaza, a fost tentat sa
vada in teatralizare o complicatie inutila. Realismul cotidian, diferit de cel
psihologic al secolului trecut, a impus teatrului, mai mult ca altadata, o tema a
oglindirii ,,fara filtru”. Sa vorbim pe scena ca in viata, sa actionam in scend
ca in viatd, sd facem din scend o agenda cu problemele imediate, concrete din
cotidian. Marile teme, mai mult ca oricand, s-au faramitat intr-o pluritate de
sub-teme sau micro-teme, iar dramaturgiile au resimtit, la randul lor, tentatia
de a deveni ...ale cotidianului?,

* Prof. univ. dr. Aurelian Balaita, Universitatea Nationald de Arte ,,George Enescu” Iasi

* Conf. univ. dr. Cilin Ciobotari, Universitatea Nationala de Arte ,,George Enescu” Iasi

! Un inventar al multitudinilor de definiri ale teatralititii il oferd volumul lui Nicolae Mandea,
Teatralitatea, un concept contemporan, UNATC Press, Bucuresti, 2006

2 Efectul a fost unul relevant pentru teatrul post-dramatic in ansamblul lui: ,, Teatrul post-
dramatic s-a apropiat mai mult de banal si de trivial, de simplitatea unei intalniri, a unei priviri,
a unei situatii comune” (Hans-Thies Lehmann, Teatrul post-dramatic, traducere de Victor
Scoradet, Editura UNITEXT, Bucuresti, 2009, p. 355)
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O alta criza a teatralitatilor moderne a venit pe filiera dezvoltarii fara
precedent a tehnologiilor de scena. Unde incepe si unde se termina teatralitatea
unei proiectii video? In ce consta teatralitatea unui personaj hologramat? Ce
orizont teatral procurad senzatia, cea care, pe termen lung, pare ca si-a propus
sa inlocuiasca emotia? Care sunt efectele de teatralitate ale vocii de lavaliera
si cum ne raportam la tot mai complexele relatii dintre audibil si vizual?

Intim legatd de intrebari si dileme precum cele de mai sus este
chestiunea simplitatii n teatru. Clamata incd de Peter Brook?®, in anii 70,
descrisa uneori ca fiind chiar esentd a teatrului, simplitatea pare sa nu se simta
confortabil in secolul pe care 1l traversam. E si motivul pentru care multi
oameni de teatru contemporani vad in teatralitate mai degraba o complicare
decat o simplificare. Si fac tot posibilul sa o evite sau, daca nu pot, doar sa o
puncteze formal. Teatralitatea nu se mai suprapune simplitatii, aceasta din
urma parand a nu mai da satisfactii majore spectatorului tot mai sofisticat, cu
un sistem de receptare tot mai hibridizat obisnuit deja sd caute hibridul in
detrimentul purului.

Iata de ce, atunci cand intalnesti, totusi, asemenea teatralitati, adevarate
specii teatrale pe cale de disparitie, intelegi ca ceva important s-a pierdut prin
complicatele labirinturi ale relatiei omului contemporan cu arta. Nativii din
Maria Blut (Die Eingeborenen von Maria Blut), o adaptare dupa un roman
multe decenii pierdut al Mariei Lazar* transpusi scenic de Laura Bihler
(Burgtheater, Viena) constituie o astfel de reevaluare atentd si delicatd a
mijloacelor de producere a teatralitatii scenice. Invitat in prestigiosul
Theatertreffen Berlin®, ca una din cele mai bune productii teatrale ale anului
2022 din spatiile europene de limbd germanica, spectacolul, pe care am avut
sansa de a-1 vedea la Haus des Berliner Festspiele®, exceleazi tocmai prin
stiinta de a construi incantatoare straturi de teatralitate in interiorul unei
povesti ce iti procurd, in egald masurd, disconfort si emotie, incursiune in
trecutul traumatic si reflectie dintr-un prezent incd nevindecat. O observare
atentd a acestor niveluri de teatralitate e necesara.

3 Peter Brook care, in Spatiul gol, printre altele, vorbeste si despre riscuri ale simplitatii; el
distinge intre sandtatea unui ,,raspuns simplu” si riscurile de a-ti propune cu tot dinadinsul ,,sa
fii simplu” (Peter Brook, Spatiul gol, traducere de Monica Andronescu, Editura Nemira, 2014,
cap. ,,Teatrul mort™).

4 Detalii despre Maria Lazar si despre opera ei, regisitd si reconsideratd in ultimii ani, pe
https://www.nzz.ch/feuilleton/buecher/nazidaemmerung-in-oesterreichs-provinz-
1d.1081717?reduced=true

5 Detalii despre editia din acest an a Festivalului pe
https://www.berlinerfestspiele.de/de/theatertreffen/programm/2023/gesamt/termine.html

® Deplasarea celor doi autori ai textului de fatd s-a facut in perioada 22-25 mai 2023, in cadrul
proiectului CNFIS FDI — 2023 — F — 0142 unage.net Mecanisme de internationalizare a
educatiei masterale si doctorale din Universitatea Nationala de Arte ,,George Enescu” lasi prin
racordarea la retelele internationale de educatie si cercetare.
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Dramaturgie si story telling

Un prim nivel al teatralitatii provine din grilele de lecturd pe care
regizoarea le aplicd romanului Mariei Lazar. Nu e vorba despre o lectura ce ar
cauta sa actualizeze sau sa traseze legaturi vizibile cu prezentul, ci una ce se
plaseaza in chiar interiorul anilor 30, intr-un topos concret, o asezare la mica
distantd de Viena, pe care il releva si il observd simultan. Laura Bihler
decupeaza personaje, configureaza situatii relevante si construieste actiuni
Scenice subordonate logicii narative. Ea urmareste obtinerea unei tensionate
gradualitéti a conflictului dintre traditiile religioase si noile filosofii anuntate
de nazismul incipient. Frecvent, apeleaza la story telling ca formula de livrare
a textului scenic. Nu o face oricum, ci suprapunand textul ,,povestitorilor”,
plasati In cate un colt al scenei, peste relatiile unor personaje cu masca ce doar
par ca 1si vorbesc, jucand gestual dialogul. Efectul e cu atat mai puternic cu
cét subliniaza dualitatea, duplicitatea de fond a unora dintre personaje. Felurite
figuri prind a se naste si a evolua de la statutul de personaj tipologic la personaj
consistent particularizat: lucidul doctor, ipocritul si neputinciosul preot,
afaceristul venal, feminitatea pusa in slujba nazismului, inocenta ce cautad
rezolvari metafizice, frustratul ce gaseste consolare in violenta si destructie etc.

Tonul dramatizarii e unul obiectiv, cu limpezimi ale demarcarii de
planuri (black-out-uri cu alurd de flashuri ale unor antice aparate foto),
traversat frecvent de umor, nsd operand mereu cu curenti tensionali ce te tin,
ca spectator, in continui alerti. Intreaga constructie a spectacolului, plecand
de la dramaturgia propriu-zisa, are darul de a te plimba succesiv in interiorul
si Tn exteriorul lumii scenice, in intimitatea si, totodata, in observarea detasata
a personajelor, in cele mai ascunse sensuri ale textului pe care il auzi, dar si
audiindu-1 ca pe o relatare despre ceva indepartat si neutru.

Réand pe rand, o serie de raspunsuri la marea intrebare nerostita a
spectacolului — De ce acea incredere irationala in Hitler a oamenilor de atunci?
— prind contur: sdracia, naivitatea, sentimentul ca divinul e indiferent la crizele
omului, prostia, lipsa de perspectiva, bunatatea excesiva, ura personald ce are
nevoie de o tinta, atractia catre o promisiune aparent luminoasa.

Decor, costume, ...teatralitate

Un al doilea strat consistent de teatralitate este furnizat prin intermediul
decorului. Evocand decorurile de opera, insa transpuse intr-un spatiu teatral,
propunerile Jesiccdi Rockstroh exploateaza din plin efectele de sufocare ale
spatiului. O imensa statuie a Fecioarei Maria, acompaniata de doi ingeri, si ei
de mari dimensiuni, domind nu doar scena, ci, tocmai prin formidabila
teatralitate pe care o degaja, intreaga sala. Fecioara trebuie sa fie imensa,
pentru cd imensa se presupune a fi credinta in ea a acestor oameni. Decorul
este ostentativ teatral nu doar prin dimensiuni, ci $i prin cromatica intensa,
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picturalitate naiva, vie si cruda: nuantele de rosu (vestmantul Fecioarei) si de
albastru (vestmantul ingerilor) vor intra intr-un foarte abil condus dialog
cromatic cu rozul costumelor pe care le poartd nativii din Maria Blut.

Dezintegrarea decorului e o alta solutie notabila. Rand pe rand, marile

structuri se vor prabusi, alte divinitati, umane de data aceasta, vor lua locul
vechilor zei, scosi din scend bucatd cu bucata de tehnicienii trupei. Omul a
Tnlocuit divinul, iar coborarea din Tnaltul scenei a unuia dintre personaje
trimite ironic la stravechile formule ale Iui deus ex machina.
Costumele Victoriei Behr sunt un spectacol in sine. Pe langa aluziile la
costumele traditionale austriece, ele opereaza inclusiv cu acea metafora des
uzitatd in mediul teatral ce vorbeste despre costum ca despre o ,piele a
personajului”. Actorii vienezi intrd si ies din personaje imbracand si
dezbracand, peste costumul de baza, un altul, din piele sau musama
transparentd. Plusul de teatralitate obtinut astfel e remarcabil. Alte
accesorizdri, inteligent aplicate costumelor, imbogatesc ofertele vizual-
teatrale subliniind discret diversele tipologii caracteriale.

De departe, insd, elementele cu cel mai Tnalt grad de teatralitate sunt
mastile. Creatorii spectacolului se intorc spre aceastd venerabild formula
teatrala — masca — recuperand-o si integrand-o perfect intr-o lume in care
oamenii inceteaza sd mai stie cine sunt. Masca ascunde, dar si protejeaza,
anonimizeaza si tulbura prin artificializarea si imobilizarea chipului uman.
Sunt folosite masti de cap, cu trdsaturi asemanatoare, discret delimitand
masculinul si femininul, si duse catre o zond a copilariei. Locuitorii din Maria
Blut ce poartd astfel de madsti au, ni se transmite, nu doar inocenta si
inconstienta unui copil. Ei functioneaza asemenea unui personaj colectiv
impins pand la granita grotescului, amuzandu-ne, dar si ndscand in noi
sentimente de respingere.

Rolul multiplu si conventia teatrala

O armata de actori pare cd a folosit Laura Bihler pentru a pune in
evidenta neobisnuitele si semnificativele intamplari din Maria Blut. Sunt
suficiente momente din spectacol cand mari aglomerari par ca traverseaza
scena. In realitate sunt doar sase actori (Stefanie Dvorak, Philipp Haus, Jonas
Hackmann, Robert Reinagl, Dorothee Hartinger si Lili Winderlich) care, timp
de doua ore, isi asuma diferite personaje, diferite costumatii, diferite misiuni
in spectacol. Pragmatismul constructiei este exemplar, iar efortul distributiei
este remarcabil. Tiptil, alaturi de actori, in scend se mai strecoard cineva:
Conventia, prin excelentd marca a teatralitdtii. Odatd asumatda de public,
conventia face posibil imposibilul sau, dupa o vorba a aceluiasi Peter Brook,
,»face vizibil invizibilul”.
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Spectacolul Laurei Bihler nu este doar o foarte precisa, lucida si
inteligenta cercetare asupra trecutului, mediata de literatura si de faptul istoric;
este, in acelasi timp, o probd de control perfect asupra teatralitdtii. Si o
pledoarie pentru farmecul teribil al simplitatii in teatru...

Bibliografie

Brook, Peter, Spatiul gol, traducere de Monica Andronescu, Bucuresti,

Editura Nemira, 2014
Lehmann, Hans-Thies, Teatrul post-dramatic, traducere de Victor Scoradet,

UNITEXT, Bucuresti, 2009
Mandea, Nicolae, Teatralitatea, un concept contemporan, UNATC Press,

Bucuresti, 2006

Webografie

https://www.nzz.ch/feuilleton/buecher/nazidaemmerung-in-oesterreichs-
provinz-1d.1081717?reduced=true, data descarcarii: 10 septembrie 2023

https://www.berlinerfestspiele.de/de/theatertreffen/programm/2023/gesamt/t
ermine.html, data descarcarii: 9 septembrie 2023

XXXVI


https://www.nzz.ch/feuilleton/buecher/nazidaemmerung-in-oesterreichs-provinz-ld.1081717?reduced=true
https://www.nzz.ch/feuilleton/buecher/nazidaemmerung-in-oesterreichs-provinz-ld.1081717?reduced=true
https://www.berlinerfestspiele.de/de/theatertreffen/programm/2023/gesamt/termine.html
https://www.berlinerfestspiele.de/de/theatertreffen/programm/2023/gesamt/termine.html

COLOCVII TEATRALE

Slava’s Snowshow si Existentialismul

Octavian JIGHIRGIU®
Andreea J. DARIE®

Rezumat: In mod paradoxal, clovnii creatorului rus Slava Polunin evoci
vagabonzii beckettieni, in ciuda faptului ca Snowshow se desprinde de existentialism
prin transcenderea non-sensului vietii cu ajutorul oglindirii in celalalt. In anul
premierei sale, spectacolul vorbea despre libertate, despre acea tarzie eliberare din
chingile unui regim totalitar, despre rezistenta prin sperantd si visare in dificila
perioada comunista. 30 de ani mai tarziu, semantica lui modificata circumstantial, am
indrdzni si spunem, chiar istoric, a capatat un profund substrat filozofic. In legitura
dintre spectacolul lui Slava Polunin si curentul existentialist, putem evidentia doua
planuri distincte. In primul rind, existd o manifestare a non-sensului ontologic n
cadrul fiecarei secvente a spectacolului, fapt care provoaca ,,deturndrile” copilaroase
citre joacd. In al doilea rand, existentialismul se manifesti prin insisi structura
intregului ansamblu spectacular. Totul Incepe cu clovnul care intréd in scena ca intr-0
altd dimensiune. Apoi, simbolistica spectacolului 1i face estetica greu incadrabila.
Secventialitatea ce alterneazd Tn mod versatil oniricul si ludicul, oximoronul si
metafora transforma discursul scenic intr-o poveste pe care nu stii de unde sa o apuci,
fiind, totodata, hipnotizat de ea. La final suntem invitati sa testam senzorial o trecere
spre altd dimensiune, o posibila evocare a desfiintarii care ia forma unei covarsitoare
furtuni de zapada.

Cuvinte cheie: clovn, existentialism, paradox, joc, libertate

Motto: ,,Sunt condamnat sa exist pentru totdeauna dincolo de esenta mea,
dincolo de motivele si mobilurile actului meu: sunt condamnat si fiu liber.”*

in anul 1993 lua nastere in cadrul Companiei Teatrale ,,Licedei” din
Sankt Petersburg (fost Leningrad), intr-o Uniune Sovietica proaspat dizolvata,
un spectacol cu o teatralitate aparte, cu o poveste universald si atemporald, cu
o estetica plasata undeva intre magic si suprareal, avand ca protagonist un
marginal aflat la granita dintre rés si plans: Clovnul. Acum, la 30 de ani de la
premiera, Snowshow-ul lui Slava Polunin poate fi catalogat drept un spectacol
legendar, unic prin parcursul in timp si spatiu. Zecile de tari de pe toate
continentele, sutele de orase, miile de reprezentatii, milioanele de spectatori
extaziati, cronicile elogioase din cele mai importante publicatii ale lumii sau
palmaresul de premii si distinctii sunt tot atatea argumente pentru a eticheta
Snowshow drept ,,fenomen cultural”.

* Profesor universitar doctor la Universitatea Nationald de Arte ,,George Enescu”, lasi

* Doctor in Teatru si Artele Spectacolului; cadru universitar asociat la Universitatea Nationala
de Arte ,,George Enescu”, Tasi

1 Jean-Paul Sartre, Fiinta si neantul, traducere de Adriana Neacsu, Editura Paralela 45,
Bucuresti, 2004, p. 597
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Am avut sansa sa vedem live aceasta capodopera, in decembrie 2018,
la Theatre ,,Le 13eme Art” din Paris. De asemenea, vizionarea spectacolului
pe DVD devenise o practica curentd, un soi de rutind de familie. Ne intrebam:
in ce masura, recidiva noastrd vine dintr-o nevoie estetica sau din simpla
dorintd de a evada in fantasticul copilariei? Generator de interogatii, curiozitati
si nedumeriri, show-ul lui Slava Polunin se cerea revazut ,,pe viu”.

Asadar, in iunie 2023, in cadrul unui proiect CNFIS? derulat de
Universitatea Nationald de Arte ,,George Enescu” din Iasi, zburam (la propriu
si la figurat) spre capitala Ungariei, unde Snowshow fusese programat intr-o
serie de 6 reprezentatii. Gazduit de impunatoarea sala a Teatrului National din
Budapesta, spectacolul lui Veaceslav Polunin avea sa ne rezerve o dubla
surpriza. Prima s-a consumat imediat dupa vizionarea reprezentatiei — in regim
de zi — pentru care achizitionasem bilete online. Printr-un concurs de
imprejurdri, am obtinut un al doilea rand de legitimatii de acces pentru
reprezentatia din seara aceleiasi zile. Cea de-a doua surpriza ne tdia, la propriu,
rasuflarea. In debutul spectacolului de la ora 18.00 avea si apara in rolul
principal, nsusi autorul, Slava. Atipicul inceput al povestii scenice —
momentul dinaintea suicidului care 1l are in centru pe clovnul Assissiai, tindnd
o funie Tn méana si cdutdnd un copac — a capdtat, prin prezenta scenicd a lui
Slava Polunin (73 ani), un caracter existentialist.

in mod paradoxal, clovnii creatorului rus evoca vagabonzii lui Beckett,
in ciuda faptului ca Snowshow se desprinde de existentialism prin
transcenderea non-sensului vietii cu ajutorul oglindirii in celdlalt. De altfel, in
sensul celor afirmate mai sus, Slava declara: ,,Am ales un drum pe care foarte
putini clovni cilcaseri inainte, pentru a extinde tentaculele clovneriei/prostiei®
acolo unde era de asteptat cel mai putin sa apara: tragicomedia; apoi am forat
pentru a cantdri masura fuzionarii dramei cu rasul — in limbajul nou-creat,
Gogol si Beckett isi reunesc prin personajele mele, epicul si liricul, tandretea
si pasiunea, intelepciunea si naivitatea”.*

Tn anul premierei sale, spectacolul vorbea despre libertate, despre acea
tarzie eliberare din chingile unui regim totalitar, despre rezistenta prin speranta
si visare In dificila perioadd comunistd. 30 de ani mai tarziu, semantica lui
modificata circumstantial — am Indrdzni sa spunem, chiar istoriC — a capatat un
profund substrat filozofic. Dar, pentru a facilita discutia despre clovn si
semnificatia actiunilor sale, este necesar sa oferim o definire cat mai elocventa
a acestuia. Asadar, clovnul se distinge de actor prin capacitatea sa de a juca cu

2 CNFIS FDI — 2023 — F — 0142 unage-net. Mecanisme de internationalizare a educatiei
masterale si doctorale din cadrul UNAGE lasi prin racordarea la retelele internationale de
educatie si cercetare; director de proiect: prof. univ. dr. Cristian Nae

3 Slava Polunin si-a intitulat propria companie teatrald ,,The Academy of Fools” (Academia
prostilor)

4 https://slavasnowshow.com/en/story/ - data accesarii: 10 septembrie 2023
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publicul si de a crea un sentiment de complicitate in constiinta colectiva.
Instrumentul folosit de clovn pentru conectarea cu publicul sdu este jocul.
Exista intotdeauna 1n fiinta clovnului ceva ce il defineste ca fiind ,,celélalt”.
Acest lucru se manifesta prin diferenta vizibild fatd de oamenii obisnuiti
(machiaj, costum, folosirea unui nas rosu), dar si printr-o izbitoare trasaturd a
,alteritatii”: atitudinea clovnilor fatd de viata, asa cum rezulta din actiunile lor.
Atunci cand clovnul esueaza, nerealizand ceea ce si-a propus, se manifesta un
paradox al abordarii vietii, o Tncadrare a acestui esec In rama optimismului $i
a simplitatii naive. Slava Polunin exploateaza din plin acest palier filozofic,
deturnand intr-una ,,fundaturile” spre care marsaluiesc personajele sale. Exista
in fiecare secventa din spectacol o rezolvare copilareasca, un aport de inocenta
ce-i particularizeaza estetica. Un pat, un cearsaf si o matura se transforma intr-
o ineditd ambarcatiune ce pluteste prin ape intesate de rechini. Doua telefoane
supradimensionate devin recuzita unei povesti de iubire si urd din care se va
naste, ulterior, o asteptare beckettiana. Un palton aflat pe un cuier, prinde viata
ca expresie a nevoii clovnului de a-si lua ramas bun de la cineva, inainte de o
calatorie, poate cea mai importantd. Si inventarul situatiilor poate continua cu
multiple exemple.

Tot in ideea definirii clovnilor, este important de precizat faptul ca acestia
se pot distinge si prin abilitatile lor fizice. Spre deosebire de actori, clovnii
folosesc o gama mai larga de instrumente corporale desprinse din estetica circului
— jongleria, echilibristica, mimica, controlul fizic excelent sau prestidigitatia. Un
clovn exponential pentru aceasta categorie artistica este Leonid Yengibarov, cel
care-si construia numerele comice axandu-se pe multiplele valente fizice pe care
le detinea. Un adevarat atlet al circului, Yengibarov profita la maxim de
accidentele sau incorsetarile externe pentru a-si etala calitatile acrobatice, starnind
amuzamentul prin simplitate si precizie. Slava Polunin, nedezicandu-se de
premergatorul sdu, nu impartaseste apetenta lui Yengibarov pentru acrobatie si
echilibru, el exprimand in mod transant nevoia de a comunica prin clovnerie un
sens mai profund publicului sau. Astfel, Polunin transcende scopul imediat al
actului clovnesc: distractia. Pe site-ul oficial al spectacolului Snowshow regésim,
de altfel, recunoasterea valorii lui Yengibarov, atunci cand Slava 1si revendica
originile artei sale: ,,tristetea poetica a clovneriei lui Leonid Yengibarov, filozofia
rafinatd a pantomimei lui Marcel Marceau si umanitatea si gravitatea comica a
filmelor marelui Chaplin.”® Funia dititoare de fior ontologic din debutul
spectacolului Snowshow este o posibila parafraza a unei funii folosite de Leonid
Yengibarov pentru a sari coarda, pentru ca in final sa o lege ostentativ in jurul
gatului spre a-1 infrunta pe partenerul siu de areni.®

® Ibidem
8 https://www.youtube.com/watch?v=YNYyFItgT_k&ab_channel=ArmineGeghamyan
(01:10) - data accesdrii: 4 octombrie 2023
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Revenind la legatura dintre spectacolul lui Slava Polunin si curentul
existentialist, putem evidentia doud planuri distincte. In primul rand, existi o
manifestare a non-sensului vietii in cadrul fiecarei secvente a spectacolului,
fapt care provoaca ,,deturnarile” copildroase catre joaca. In al doilea rand,
existentialismul se manifestd prin insasi structura intregului ansamblu
spectacular. Totul incepe cu clovnul care intrd in scenda ca intr-o altd
dimensiune. Metafizica acestei aparitii este potentatd de o muzica mistica,
transcendentald, de eclerajul oniric si de ritmul dilatat al corporalitatii
clovnesti in mers. O siluetd aparent firava, un corp peste care timpul a lasat
urme, un clovn cu parul valvoi se misca Incet si tacut pe scena. Costumul lui
— un soi de salopeta galbena asemanatoare pijamalelor purtate de copiii foarte
mici, o pereche de papuci bombati din blana rosie si un fular, de asemenea,
rosu, incolacit in jurul gatului — evoca copilaria timpurie. Spre deosebire de
vestimentatie, parul alb, valvoi, sugereaza varsta personajului. ,,Astfel, intr-0
singurd figurd umana, un caracter scenic ce nu a rostit Incd niciun cuvant,
publicului i se prezintd un indice al intregii célatorii umane de la copilarie la
batranete.”’

Finalul, asupra caruia vom reveni mai tarziu, ne invitd sa testim
senzorial o trecere spre alta dimensiune, o posibila evocare a desfiintarii care
ia forma unei covarsitoare furtuni de zdpada. Se inchide astfel un fir epic
echivalent unei calatorii existentiale.

Miscarile clovnului, copil si adult deopotrivd, combind motric
echilibrul sovaitor al primilor pasi cu balansul precar al varstei inaintate. lar
atunci cand clovnul face un sfert de pirueta spre public, pentru a-1 vedea si
recunoaste, descoperim in privirea lui franchetea inocentului care nu a inteles
ca privitul insistent este nepoliticos. Totodata, atitudinal se manifestd
increderea adultului care-si asuma expunerea publica. O miscare a umerilor
precum si aparitia unui zdmbet exprima in clovnul lui Slava, Assissiai,
fericirea Intalnirii cu publicul. Tn jurul gatului are o franghie, purtand cu ea
intreaga fortd simbolica a latului constrictiv/eliberator. Simplu si direct, fiorul
mortii si chinuitoarea conditie a vietii (formula sartreani®, prin excelenti) sunt
comunicate publicului. Assissiai std cu fata catre public si incepe sd adune
franghia ce iese in afara scenei. E o miscare lunga, repetitiva, care semnaleaza
o anumita platitudine, dar si epuizare, totul pe fundalul sonor al contorizarii

" Louise Peacock, Serious Play. Modern Clown Performance, Itellect Books Publishing,
Chicago & Bristol, 2009, p. 80

8 Jean-Paul Sartre (1905-1980), filozof, scriitor, jurnalist si critic literar francez, publica in
anul 1943 cea mai importanti oper a sa, punand bazele existentialismului in Franta, L Etre
et le Néant (Fiinfa si neantul): ,,... as putea sd ma sustrag (libertatii la care sunt condamnat,
n.n.) prin sinucidere sau dezertare.”

XL



COLOCVII TEATRALE

temporale. In cele din urma franghia se intinde si, din culise, antrenat de
capitul opus care formeazi un alt lat in jurul gatului, apare un al doilea clovn®.

In acest debut scenic, cu pozitionarea capetelor funiei la gaturile celor
doi clovni, avem incifratd viziunea heideggerian'®, impirtisita de Sartre,
conform careia mortalitatea si nelinistea sunt comune conditiei umane.
Franghia celor doi clovni indica anxietatea incuibata in constiinta colectiva.
Dubla perspectiva suicidala proiecteazd in conditia celor doi exponenti ai
umanitdtii lupta care indbusa sensul, bucuria, lumina. Poate cd au ajuns la
capatul asteptarii beckettiene, in acel punct in care constiinta lipsei de sens a
existentei lor devine insuportabild. Totusi, deoarece clovnii au recunoscut
publicul, ei nu pot continua cu planul lor de sinucidere, reintrand, aidoma lui
Vladimir si Estragon®! din Asteptdndu-1 pe Godot, in rutini. In schimb, spre
deosebire de vagabonzii beckettieni, clovnii vor cduta s demonstreze in
fiecare moment sensul calatoriei, bucuria de a fi. Aici, Snowshow se desprinde
de existentialism, cdpatand multiple alte valente.

Simbolistica spectacolului Ti face estetica greu incadrabila.
Secventialitatea ce alterneazd in mod versatil oniricul si ludicul, oximoronul
si metafora transforma discursul scenic intr-o poveste pe care nu stii de unde
sa o apuci, fiind, totodata, hipnotizat de ea. E, poate, o parabold a modului Th
care ne experimentam viata, in sensul haosului impredictibil si acaparant.
Spectacolul poate fi incadrat in curentul suprarealist, dacd admitem ca
activitatea spontand a imaginatiei — asa cum postula in 1924 André Breton, n
Manifestul suprarealismului — proiecteaza rasaritul lunii dintr-un banal butoi,
in vreme ce un joben si-a pierdut sensul propriu pentru a deveni cosul unei
locomotive cu aburi. Multiple scene din spectacol par nascute din explorarea
neconditionatd a subconstientului, din deplina libertate a copilului ce nu
premediteaza, ci actioneaza in absenta oricarui control exercitat de ratiune, in
afara oricarei preocupari estetice sau morale. Suprarealismul din Snowshow se
sustine pe forta visului in care orice constrangere dispare. Vorbind despre
clovnul aflat in aceastd lume a contrastelor fascinante, Slava Polunin
marturiseste: ,,Assissiai tandru si emotionant a Tmbatranit odatd cu mine,
devenind tulburator si ezitant. Nu mai este surprins de paradoxurile lumii
exterioare, el s-a dizolvat complet in paradoxurile vietii sale interioare. A

® Trebuie mentionat faptul ci spectacolul este realizat in dou versiuni. in cea originala clovnul
de la celalalt capat al franghiei este imbricat identic cu Assissiai. in cea de-a doua, clovnul
aparut din culise este Imbracat diferit, intr-un pardesiu lung verde, papuci supradimensionati
ca lungime si o pdlarie neobisnuita, ale carei boruri se extind mult deasupra umerilor, ceea ce
indica un alt tip de personalitate.

10 Martin Heidegger (1889-1976), unul din cei mai importanti filozofi germani ai secolului
XX, a contribuit fundamental la reconsiderarea fenomenologiei prin lucrarea sa capitald Sein
und Zeit (Fiintd si timp — 1927).

11 Cele doua personaje beckettiene au, de asemenea, o tentativd esuatd de sinucidere prin
spanzurare.
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devenit mai grijuliu, fosta lui ameteala de diavol e inlocuitd cu un fel de
trepidare, de parca s-ar fi echilibrat atingdnd un mister pe care se teme sa-I
deranjeze, dar pe care vrea cu disperare si-l rezolve...'?

Spectacol este, prin excelentd, si unul interactiv, spectatorii devenind
in rastimpuri actori sau, poate, chiar clovni. Flop-ul — incident folosit de actant
drept structura de declansare a comicului (esecul clovnului) —are in Snowshow
neasteptate viraje si Intoarceri spre public, inglobandu-1 pe acesta in situatie si
in gag. Ideea flop-ului se regaseste in invatatura despre clovn a lui Jacques
Lecoq si Philippe Gaulier. In The Moving Body, Lecoq identifica doua tipuri
de flop: cel pretentios si cel accidental®®. Prin aceasta, Lecoq indici faptul ci,
desi toti clovnii Intreprind o actiune finalizata prin greseald sau accident, exista
diferite moduri in care esecul poate fi impartisit cu publicul. In flop-ul
pretentios, clovnul realizeaza structuri comice simple pe care le considera a fi
relevante in raport cu propria sa ,,stralucire”. Prin urmare, umorul provine din
recunoasterea de catre public — aflat intr-un plan superior — a faptului ca ceea
ce face clovnul nu este, cu adevarat, nimic special. Cu cat clovnul isi manifesta
mai puternic mandria pentru realizarea sa, cu atat publicul il va gasi mai
amuzant. Pe de alta parte, odata cu flop-ul accidental in care clovnul nu
reuseste sd-si incheie exploit-ul, umorul apare si escaladeaza pe incompetenta
clovnului. Acest tip de flop este deosebit de amuzant atunci cand exploit-ul
este unul relativ simplu. Astfel, membrii publicului vor avea constiinta
indeplinirii cu usurintd a sarcinii cu care se luptd clovnul. La inceputul
spectacolului Snowshow, Angela De Castro, in rolul clovnului verde, Rough,
nu reuseste in mod repetat sa isi incruciseze bratele. Acesta este un exemplu
de flop accidental. Incrucisarea bratelor este o manevra simpla pe care clovnul
ar trebui sd o poatad finaliza cu usurintd si, totusi, acesta esueaza iar si iar.
Membrii publicului, adulti si copii deopotrivd, se amuza In contextul
superioritatii resimtite pentru simplul fapt cd sunt capabili sd duca la bun
sfarsit acel exploit. ,,Ideea unui exploit este esentiala pentru modul in care
functioneaza clovnii lui Lecoq. Le place sa fie in fata unui public si sa se joace
cu acesta prin stabilirea unui sentiment de complicitate, Th vreme ce lipsa
interactiunii le limiteazi potentialul de a crea umor™.

Evocam, in cele ce urmeaza, cateva secvente cheie ale spectacolului,
secvente ce au starnit nuantari de perceptie si interpretare. O astfel de situatie
este cea In care Assissiai intrd In scend purtand un mic balon cu heliu. Sfoara
ce leagd mana clovnului de balon este suficient de lungd pentru a contura un
nivel de asteptare al dezvaluirii obiectului. Atunci cand la celalalt capat apare
micul balon, reactia publicului marcheaza opozitia nascutd intre realitate si

12 https://slavasnowshow.com/en/story/ - data accesdrii: 10 septembrie 2023
13 Jacques Lecog, The Moving Body, Methuen Publishing, London, UK, 2002, p. 160
14 | ouise Peacock, op. cit., p. 14
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forma inchipuitd, asteptatad. Pentru a amplifica efectul comic, Assissiai 1si
comunicd sentimentele publicului nu vorbind, ci folosind un mic dispozitiv ce
emite un sunet scartait, specific clovnesc.

Dualitatea clovnului este prezentatd intr-o secventd de conversatie
telefonica in care Assissiai isi schimba personalitatea pentru a interpreta
ambele personaje. Semnificatia secventei pare ambigua: cele doud personaje
pot fi parti ale unei conversatii telefonice reale sau ar putea fi expresia
dualitatii comportamentale a individului. In plus, faptul ci Assissiai joaca
ambele personaje potenteaza un efect comic paradoxal: capacitatea
spectatorului de a disocia planurile contrazice vizibila conventie a unui singur
interpret in doua ipostaze diametral opuse.

Spectacolul insumeaza o suita de incercari ale clovnului/individului de
conectare cu semenii. In scena ,,Blue Canary”!® Assissiai apare intre alti doi
clovni care, in timpul interpretarii melodiei, danseaza. Dansul se naste din
placerea evidentd a celor doi clovni de a-si manifesta aptitudinile corporale cu
succes. Acesta este un exemplu de ,,frivolitate a jocului” desprinsa din teoriile
lui Sutton-Smith®®. Toti cei trei clovni poartd costume similare, ceea ce
inseamna o oarecare unitate. Cu toate acestea, Assissiai nu poate pastra tempo-
ul dansului. E Intotdeauna putin decalat fata de ceilalti doi. Poarta cu sine o
mica plasd de prins fluturi. E dificil de estimat ce sperd sa prindad in ea. De
fapt, el nu ne va face nicio actiune specifica cu aceasta recuzitd, fapt care ne
conduce spre ideea unei accesorizari infantile prin inutilitatea sa. Priveste la
partenerii de dans si nu intelege ce are de facut. E o expresie a incercarii
individului de a raméane in pas cu societatea, chiar si atunci cand asta nu i1 vine
in mod natural. Ca un contrapunct metaforic al acestei secvente, mai tarziu, in
spectacol, Assissiai apare intr-o minge de plastic transparentd. Metafora
izolarii in universul propriu face dificild sau, chiar, imposibila intelegerea
lumii din jur, a ,,lumii celorlalti”.

Sfidarea logicii in spectacol subliniaza, prin extrapolare, caracterul
contingent al existentei. Nu reusim sa acceptam lipsa unei justificari rationale,
,facticitatea”!’ vietii. Cand Assissiai coboard din patul-ambarcatiune, actiunea
sa este insotita de efectul sonor al pasilor in apd. Cu cateva clipe mai devreme,
celalalt clovn a coborét intr-o liniste absoluta. Reactia lui Assissiai, subliniaza

15 https://www.youtube.com/watch?v=ld3dAeFg-JIM&t=6s&ab_channel=arshtcenter - data
accesdrii: 15 octombrie 2023

16 Brian Sutton Smith (1924-2015) a fost un teoretician al jocului vizut ca fenomen social si
cultural. El a demonstrat faptul ca, atat in jocul copiilor, cét si in cel practicat de adulti, este
incifrata expresia luptei darwiniste pentru supravietuire. Lucrarile sale relevante sunt The
ambiguity of play (Ambiguitatea jocului) si Play as emotional survival (Jocul ca supravietuire
emotionald).

17 Louise Peacock, op. cit., p.83
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ilogicul momentului. Fara explicatii ulterioare sau predeterminari, aidoma
vietii, publicul trebuie, pur si simplu, sa accepte conventia factuala.

Relationarea individului cu lumea Iinconjurdtoare este o sursa
inepuizabild de mirari si controverse. Clovnii lui Slava Polunin par sa
descopere, in timp ce actioneaza, legile fizicii proprii acestui univers. Assissiai
se Incurcd intr-o panzd de pdianjen de care a dat accidental, imitand
comportamentul unui lucrator in salubritate. Dezvoltdind o relatie de
disconfort, de conflict cu panza care il infasoara ca intr-un cocon, Polunin
escaladeaza o mizanscena — principiul bulgarelui de zapada — in finalul careia
cade o cortind din acelasi tip de panza care este transmisa spectatorilor din
primele randuri si purtata peste capetele acestora pana in fundul salii. Membrii
publicului intrd cu bucurie in jocul impartasirii unei actiuni comune. Fundalul
sonor al acestei scene memorabile este asigurat de Bolero-ul lui Maurice
climax. Intr-un sens cu totul diferit, Romeo Casttelucci foloseste aceasti
imagine a panzei care este purtatd peste spectatori in celebrul spectacol
Inferno®® dupa Divina Comedie a lui Dante Alighieri, prezentat in 2008 la
Festivalul de Teatru de la Avignon, Franta. E un citat existentialist din
spectacolul lui Slava Polunin prin care ni se reaminteste ca ne apartinem unii
altora in aceeasi misurd in care ne apartinem noui insine. In Snowshow
interpretii de pe scend si publicul din sald participa activ la conturarea
universului spectacular. Aidoma unui happening, actiunea se desfasoara in
limen (,,0 clipd de potentialitate purd”®). Publicul nu are de unde si stie daca
raspandirea panzei pana in spatele salii este in vreun fel necesard pentru ca
spectacolul sd continue sau dacd este pur si simplu o activitate menita sa
declanseze amuzament prin joaca.

Ambiguitatea starilor de contingentd planeaza si asupra unor elemente
anarhice ale spectacolului. Senzatia unor intamplari accidentale se repeta pe
tot parcursul esafodajului scenic, astfel incat publicului 1i este dificil sa
stabileascd cu fermitate o conventie coerenti si particulari a spectacolului.?
Un element de anarhie, prezent in mai multe momente, deriva din aventurarea
intre spectatori a clovnilor imbracati in verde, purtand tavi cu pahare, sticle de
plastic gaurite si palarii sub formad de umbrela, sau chiar umbrele reale. Toata
aceasta recuzita se transforma intr-o joaca a stropitului cu apa peste tot in
public. Clovnii se plimba pe cotierele si spatarele scaunelor, udand spectatorii
de fiecare datd cand 1isi inclind umbrela sau tava. Auditoriul este antrenat
participativ atat ca reactii senzoriale, cat si ca element de ajutor pentru clovnii

18 https://www.youtube.com/watch?v=LOv3QsyJG2I (2:00) - data accesirii: 20 octombrie 2023
19 Victor Turner, From Ritual to Theatre, Performing Arts Journal Publications, New York,
1982, p. 44

20 Fernandez De Toro, Theatre Semiotics: Text and Staging in Modern Theatre, Toronto
University Press, Toronto, 1995
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aflati intr-un echilibru precar peste tot prin sala. Spectacolul degenereaza intr-
o0 joacd periculoasa, iar publicul alunecd, fard a constientiza acest lucru, din
lumea fanteziei intr-o realitate fizica, palpabila. Clovnii debordeaza de
entuziasm, un entuziasm castigat din asumarea riscurilor, din depasirea
limitelor conventionale. Este lupta clovnului existentialist cu limitérile si
factualitatea vietii. Astfel, actantii arata publicului un alt mod de a trai.

In egald masurd, furtuna de zipadi de la sfarsitul spectacolului
explodeaza in Intreaga sala pentru a anula orice granita intre cei vazuti si cei
care vad. Singur, Assissiai luptd pentru a ramane pe picioare in mijlocul
valtorii, a sonoritatilor rascolitoare, a viscolului care are un grad de
autenticitate incredibil. Asistam la un alt spectacol. E un palier complet nou,
naturalist, imersiv, tulburitor pana la catharsis?’. Personajul central se
elibereaza de conditia clovneasca. El devine exponentul umanului aflat intr-0
limita a existentei, poate cea finala. Ultim paradox al constructiei spectaculare,
clovnul este acum oricare dintre noi. In fiinta lui coexista Béranger?? — nesupus
si determinat sa continue, poetul Dante — inaintea coborérii in Infernul propriei
imaginatii sau Meursaul? — la capitul platitudinilor destinului romanesc, intrat
sub incidenta transcendentalului.

Publicul participa la scena finalda a spectacolului cu emotia si
entuziasmul infantil al alunecarii pe cea mai inclinatda pantd a unui montagne
russe. Energia spectacolului are 1n acest punct o explozie de o virulenta greu
imaginabild intr-o sali de teatru. Clovnul isi leapidd nasul rosu®*, prin
excelentd o masca teatrald, iar mastile sociale ale spectatorilor cad, de
asemenea. Toti cei ce trecem prin furtuna din Snowshow devenim pentru
cateva momente autentici, deci liberi. In acest fel, clovnul existentialist ne
incurajeaza sa ne lepddam de sablonizarea si constrangerile obisnuite ale
societatii. Cand mingile uriase de dupa heblul final sunt propulsate in sala,
adultii si copiii se lanseaza intr-o practica a jocului ce transcende teoriile lui
Brian Sutton-Smith. Unicul scop al tuturor spectatorilor este acela de a atinge,
fie si in treacit, una dintre sferele viu colorate. In sfarsit, cadrul jocului este
foarte clar stabilit si toata lumea poate Tmbratisa aceeasi unica conventie
existentiald. Angajamentul unanim in joc stabileste un sentiment de
comuniune si de apartenentd a fiecarui spectator la semenii lui. Mingile sunt
proiectate inapoi si inainte peste intreg spatiul invadat de hartiutele-fulgi de

Zhttps://www.youtube.com/watch?v=jy_JaUIKek0&ab_channel=AnaSof%EF%BF%BDAE
scall%EF%BF%BDNMuU%EF%BF%BDOz (58:00) - data accesarii: 10 iulie 2023

22 personajul principal din piesa Rinocerii de Eugéne Ionesco, cel care rimane stoic in fata
,rinocerizarii generale”: ,,Sint ultimul om, am sa ramin om pina la capat! Nu capitulez!”

23 personajul principal din romanul Strdinul de Albert Camus, o expresie literard a omului
neimplicat In propria existenta, incapabil de a da sens si justificare vietii sale.

24Tn cel de-al doilea spectacol vizionat la Budapesta, Slava si-a scos nasul rosu chiar inaintea
furtunii finale — posibil gest ritualic de trecere ,,dincolo”.
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zapada. Dupa ruperea scrisorii de iubire din final, Assissiai ne releva adevarata
identitate a milioanelor de particule ce au compus furtuna: mici bucati din
scrisorile rupte ale nesfarsitelor si permanentelor iubiri.

Snowshow este o metafora a calatoriei existentiale, o panoramare
simpla si autenticd a vietii si viului. In relatie cu ideile heideggeriene,
»autenticitatea” deriva atdt din izolare si zbatere individuald, cat si din
finalitatea inevitabild in moarte. Assissiai exprimd aceastd intelegere prin
viziunea despre lume a clovnului, care este intrinsec autenticd. Clovnul
intelege ca nu existd un plan maret dincolo de propriul traseu spre desfiintare.
Slava subliniaza acest lucru prin célatoriile alegorice ale secventelor populate
de geamantane, ceasuri si trenuri gata de plecare. Tristetea despartirii,
incapacitatea de a lupta cu timpul sau esecul conexiunii cu celdlalt se sprijina
pe estetica versatila a ,,jocului de roluri”, practicat de Assissiai in rastimpuri.
Dupa scena telefoanelor, spre finalul spectacolului acesta va juca ambele
identitati ale unui cuplu care se desparte intr-o gara. Aceastd viziune asupra
lumii — singuratatea autosuficientd — se leagd de inclinatia existentialistilor
pentru trdirea ,autenticd” prin condamnare la libertate de gandire si
actiune. Experienta spectatorului din Snowshow se suprapune perfect pe
experienta realitatii cotidiene. E un ,,joc de-a viata” ce trebuie rezolvat din
mers, pe masura ce-l traiesti, fara sa stii ce urmeaza sau daca intdmplarile au
vreo Insemnatate. Formula lui Sartre, ,,existenta precede esenta”, va contura
o identitate specificad a clovnului, un status definit de actiunile sale.

Practica mimei iluzorii, valabila 1n ,,jocul de roluri”, si nu numai,
functioneaza in mod paradoxal pe doua niveluri. Pe de o parte, publicul simte
admiratie pentru priceperea clovnului de a crea iluzie: o despartire
convingatoare intre doi oameni, chiar dacd vedem cad doar unul este prezent.
Pe de alta parte, spectatorii experimenteaza durerea prin recunoastere a non-
sensului conditiei umane: despartirea de cei pe care ii iubim si singurdtatea.
Sunt temeri enuntate de Didi (Vladimir) peste tot in piesa Asteptindu-l pe
Godot. Ca si in cazul operei lui Samuel Beckett, criticii par nesiguri cu privire
la incadrarea esteticd a acestui spectacol de teatru ce pare sa abandoneze multe
dintre conventiile formei dominante, teatrul realist.

In numarul din 30 ianuarie 2004 al cotidianului The Times, Benedict
Nightingale publica o recenzie a spectacolului lui Slava Polunin. Tn articol
Nightingale demonstra modul 1n care spectacolul este o opera deschisa celor
mai variate interpretari: ,,Am ras si de parodia Sfantului Sebastian, dar mai
ales de episodul in care (clovnul, n.n.) isi confunda ména cu cea a unui strdin
ce-1 pipdie, fari a intrece masura.”? Criticul britanic venise la teatru cu
asteptari indreptate spre clovneria de circ si, In schimb, a primit o parada de

% Benedict Nightingale, Review of Slava’s Snowshow, The Times, London, UK, 30 ianuarie
2004

XLVI



COLOCVII TEATRALE

dimensiuni epice a clovnilor existentialisti. Spectacolul incurajeaza publicul
sd-si evalueze abordarea fatd de viatd, mai degrabd decat sia amuze prin
practica flop-ului si a gag-ului. Mecanismele comicului sunt exploatate din
plin, dar tocmai de aceea, sensurile profunde ale angrenajului scenic devin
surse valoroase de reflectie. Dacd descrierea lui Nightingale — ,,parodia
Sfantului Sebastian” — este, de fapt, demonstratia felului in care se agata omul
de viata, in ciuda mai multor sdgeti care-l strdpung, scena despartirii din gara
este diminuata de descrierea lui Nightingale, ,,strdin ce-1 pipdie”. In fapt, Slava
subliniaza durerea despartirii de cineva de care te simti atasat ca parte a unui
intreg. E, poate, despartirea de propria identitate pamanteasca, inaintea trecerii
spre neant.

Pe langa faptul ca evidentiaza izolarea suprema a individului, sectiunile
anarhice ale spectacolului lucreaza in mod deliberat pentru a conecta publicul,
amintindu-le oamenilor de legatura lor cu semenii. Conexiunea se produce
invariabil, actiunile clovnilor implinindu-si scopul, asa cum noteaza si Paul
Taylor in recenzia sa din The Independent, din 2 februarie 2004: ,,pana la sfarsit,
doi spectatori din apropierea mea inca incercau sa-si rupa parteneriatul
accidental.”?® In mod paradoxal, Slava ne aminteste de singuratatea coplesitoare
si, totodatd, incurajeaza o atmosfera de interactiune intre necunoscuti care in
plan social, de regula, ar evita contactul vizual, unii cu ceilalti. Parteneriatele
accidentale, care se formeaza pe masura ce membrii publicului sunt incurcati in
panza de paianjen, atunci cand 11 ajutd pe clovnii anarhici sa se deplaseze
echilibristic, ori cand se joacd cu mingi supradimensionate, rezuma semnificatia
spectacolului si sugereaza viziunea lui Slava asupra vietii. Fericirea poate
depinde de interactiunea intamplatoare cu ceilalti. Acest lucru demonstreaza,
totodata, elementele teoriei jocului. Esenta acestuia este ,,caracterizata de atentia
la mijloace, mai degrabi decét la scopuri”?’. De asemenea, ,,jocul se presupune
a fi neproductiv si fird antrenarea de consecinte grave”?®. Incurajandu-si
publicul sa se joace liber, cu bucurie, Slava creeazd o punte intre lumea
restrictiva a adultilor si universul fantastic al copilariei. In locul unui fir epic de
mari dimensiuni, publicului i se prezintd un puzzle ce se va completa cu sens in
final. Astfel, omul este stimulat sa ia ceea ce traieste ca atare, o cdldtorie a
intdmplarii lipsite de naratiune prealabila, ultim postulat beckettian — influenta
de la care Slava se revendica artistic.
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Neliniste si sublim in teatru

Radu TEAMPAU"®

Rezumat: In prezenta lucrare se analizeazi ideea ci in modernitate arta
teatrald asezatd sub semnul nelinistii, angoasei tinde sa penduleze intre categoriile
estetice ale frumosului si sublimului. Analiza traverseaza conceptul de teatru mortal
lansat de Peter Brook din perspectiva tendintei acestuia de a potoli nelinistea
creatoare. Apoi urmarim aceasta idee sub aspectul artei sociologice care rezerva
experimentarea nelinistii, din perspectiva teatrald, doar spectatorului, operatorul
artistic evitand aceasta stare. Ceea ce se evidentiaza este faptul ca, pentru arta teatrala,
nelinistea, 1n varii definitii ale termenului, pare sa potenteze realizarea reprezentatiei.
De asemenea, vom remarca, pe parcursul argumentatiei, diferite moduri de a intelege
conceptul de sublim. Vom observa ca sublimul tinde sa nu se defineasca in mod
unitar, avand multiple Intelesuri, unele chiar contradictorii. In concluzie, vom
propune o definire a categoriei estetice a sublimului, preluatd din universul artelor
plastice, care ni se pare mult mai eficienta si operanta in domeniul artelor teatrului.

Cuvinte cheie: neliniste, sublim, individuare, prezent, prezentare,
ireprezentabil

Amprenta personald printre creatorii de teatru este un deziderat la care
se ajunge cu greu sau este ceva implicit? Este suficient ca un actor sa apara pe
0 scend goala si sa o traverseze pentru ca sa se manifesti in stilul sau personal?
Simplificand, In ultimd instanta, a afirma ca amprenta personald este
imanenta creatorului de teatru, presupune ca aparitia sa in existentd nu este
conditionata de nimic din exterior. Se presupune ca un creator de teatru este
inzestrat din nastere cu talent si asta este suficient pentru a crea teatru.
Consideram, totusi, ca aceasta situatie nu a fost observata, inca, in realitate, si
pentru ca teatrul spre a se infiripa are nevoie deopotriva de o munca asidua si
continud a creatorului cu sine nsusi si de o alteritate dispusa sa il observe. Prin
urmare, respingem ideea cd la creatorii de teatru amprenta personala poate fi
inndscutd. Dacd amprenta personald ar fi inndscutd imitatia ca instrument
teatral ar fi imposibil de realizat. Or, imitatia stim cd este un instrument teatral
prin definitie. Astfel notam ca, in ceea ce 1i priveste pe creatorii de teatru,
amprenta personald ramane a fi ceva greu de atins.

Uneori, creatiile par sd semene intre ele Intr-o asemenea masura incat
sa fie percepute ca identice. Moda, trendul creatiei teatrale se impune cu o
asemenea vehementd Incat, uneori, pare ca insdsi cenzura a gasit de cuviinta
sa 1si afle rost intr-o forma atipica, irecognoscibild, si a dat o mand de ajutor

* Regizor, asistent universitar dr., Facultatea de Teatru si Film, Universitatea Babes-Bolyai
Cluj-Napoca
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crearii trendului, sau, altfel spus, indepartarii oricarei amprente personale din
creatia teatrala. De ce e greu de atins amprenta personala? Pentru a avea o
amprentd personald imbricatd in constructia produsului artistic creatorul de
teatru trebuie sa asimileze Intelegerea acestui proces de exprimare a amprentei
personale ca proces de individualizare, extragere din siguranta existentei
colective.

A avea amprentad personald, pentru un creator de teatru presupune o
binecuvantare si un blestem concomitent. Ea poate fi garantia calitatii
reprezentatiei. Dar poate fi si primejdioasd. Amprenta personald te poate
impiedica si te exprimi in dimensiunea creativi. Cum? Incercarea de a o atinge
n teatru te poate conduce inspre ininteligibilitate, Tnspre izolare intr-o forma
obscurd de expresie. Dacd vom considera ca amprenta personald tine de
procesul de individuare psihologicd, in sensul ca ea apare la sfarsitul acestui
proces, atunci putem afirma cd echilibrul dinamic dintre constiintd si
inconstient, in termeni jungieni, s-a Stabilit pe coordonate imprecise, care nu
il vor putea sustine pe o perioada lunga de timp, ale manifestarii in imediat.

Pe de alta parte, considerand ca ,, Teatrul este arena unde poate avea loc
o confruntare vie™?, iar ,,Procesul de individuare este derulare a conflictului
dintre cele doud dimensiuni ale psihicului. Simbolul, cu functia lui
transcendenta, faciliteaza Intalnirea inconstientului cu constiinta si eliminarea
perturbarilor din proces. Inconstientul actioneaza cu o intelepciune arhaica,
orientata teleologic in directia restabilirii echilibrului psihicului. Tendinta de
relativizare a contrariilor este trasatura specificd acesteia. Constiinta
actioneaza logic, inconstientul urmeaza tendinte instinctive™?, am putea spune,
ntr-o paraleld, desigur, extrem de indepartata dintre psihologie si teatru, dar,
totusi, posibila, ca daca tratam ca echivalent al starii de echilibru psihic
momentele Tn care spectacolul se prezinta spectatorului intr-un prezent care
are puncte comune; daca tratdm constiinta si inconstientul ca fiind echivalente
cu prezenta actorului respectiv a personajului; si daca tratam simbolul ca fiind
echivalent cu actiunea scenica, dincolo de cateva observatii care stau la baza
existentei starii de echilibru sau starii de prezenta in prezent, si anume: (a)
confruntarea nu trebuie sa fie mecanica sau artificiala, ci vie, (b) actorul tinde
spre accentuarea confruntarii prin rationare, iar personajul spre diminuarea
acesteia, (c) actorul tinde sd actioneze logic, iar personajul instinctiv, (d) ar
trebui sd existe un moment negociat de intdlnire dintre actor si personaj care
duce la infiriparea prezentei in prezent; am putea observa ca amprenta
personald in universul teatral poate fi asimilata momentului in care s-a realizat

! Brook, Peter, The Empty Space, New York, Simon and Schuster, trad. noastra, 1996, p. 122,
text original: “The theatre is the arena where a living confrontation can take place.”

2 Sorea, Daniela, De la Freud la Jung — O schimbare de paradigma, Cluj-Napoca, Presa
Universitara Clujeana, 2019, p. 79
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starea de prezentd in prezent a spectacolului, in totalitatea sa, stare care poate
fi asimilata starii de echilibru psihologic care reiese in urma procesului de
individuare.

Prin urmare, amprenta personala poate fi identificatd doar acolo unde,
in urma atingerii echilibrului dat de prezenta in prezent, se poate constata
individualitatea scenica. Nici in lumea teatrului amprenta personala nu poate
fi marcatd de un colectiv, ci doar de individualitate. Pana la urma,
colectivitatea poate avea acces la amprenta sa personald doar in masura 1n care
individualitatile care o compun reusesc sa se manifeste ca prezente in prezent
si 1si topesc caracteristicile intr-o identitate de grup sau identitate colectiva
care sterge orice urma a partilor care o compun.

Dar poate ca tocmai prezenta acestei amprente personale a omului de
teatru, identitatea sa, accentueaza nelinistea care starneste energia creatoare
ce, tratata cu neglijenta, 1i poate demola orice urma de talent. ,,Caci talentul nu
este static, se revarsa si curge in functie de multe circumstante™. Iar aceasta
neliniste este foarte probabil sd circumstantieze ceea ce numim talent ca
principala conditie a manifestarii sale. Totusi, nelinistea creatoare despre care
vorbim, uneori, poate fi constatati dintr-un inceput: ,,in grupul care se aduna
pentru o prima repetitie, fie cd este o distributie incropitd sau o companie
permanentd, un infinit numar de intrebari si ingrijorari personale nerostite
anind prin aer”*. Dar nelinistea poate fi de mai multe feluri. Poate fi, pe de o
parte, ingrijorare, framantare, tulburare, agitatie, panicd, neastampar,
anxietate, teama, iar pe de cealalta parte poate fi inteleasa ca actiune continua.
Astfel, gandindu-ne la spectacolul de teatru ca la un interval al desfasurarii
actiunii am putea pretinde ca acesta se manifesta cu obligativitate ca actiune
neintreruptd si, prin urmare, neliniste. In momentul in care nelinistea se
calmeaza, dispare, se opreste si actiunea scenicd. Miscarea scenicd poate fi
privitd ca o stare de neliniste. Spectacolul de teatru prin simpla sa spatiere,
ocupare a unui loc, poate fi inteles ca neliniste.

Dar cum ar trebui sd intelegem nelinistea in sine? Ca simpla agitatie?
Ca entropie? Ca anomie? Pulverizare? Tn acest caz teatrul ar fi in sine doar o
desirare interminabild a oriciror legaturi posibile. Insi ar trebui si luim in
calcul cd nelinistea dacd nu o intelegem ca nervozitate autosuficientd are o
componentd care o scoate de pe traseul destramadrilor iremediabile si o
pozitioneazi in realitate ca desfasurare. In cazul nervozititii ca anxietate avem
posibilitatea de a intelege prin aceasta o neliniste in legatura cu ceva, de obicei
un rezultat incert, insa poate fi si altceva decat atat. Anume dorinta intensa ca

3 Brook, Peter, 1996, op. cit., p. 128, text original: “For talent is not static, it ebbs and flows
according to many circumstances.”

4 Ibidem, text original: “In the group that gathers for a first rehearsal, whether a scratch cast
or a permanent company, an infinite number of personal questions and worries hang unspoken
in the air.”
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ceva si se petreacd sau de a produce ceva. In acest caz am putea extinde
intelesul nelinistii, prin dimensiunea sa de neastampar, spre faptul ca nelinistea
presupune intotdeauna o ingrijorare legata de ceva sau de cineva.

Deseori, nelinistea, in teatru, este confundatd cu nemultumirea si
protestul, de parca sursa teatrului ar fi o simpla mahnire. Desigur, aceasta este
o eroare majora de interpretare. Sursa teatrului nu este tristetea, deprimantul,
ci tocmai opusul. Si totusi insistenta incdpdtdnatd de a cadea 1n aceasta
desfatare conceptuald duce, in practicd, la structurarea unui teatru care, pe zi
ce trece, devine tot mai lipsit de spectatori.

Este un teatru al mortificatului, al confuziei. Un teatru care a parasit
nevoia de a fi desfasurat in fata spectatorului, de a se adresa fiecarui spectator.
Pare sa fie un teatru al propriilor esecuri de a percepe si reprezenta realul. Un
teatru profund conventionalizat pe mai multe nivele de infrastructura care nu
se mai adreseaza alteritatii, ci contribuie la subjugarea mentalitatii indivizilor
unei comunitati tribale. Un teatru care nu mai are nicio fraimantare. Un teatru
al placerii. Un teatru netulburat si netulburator. Un teatru plin de clisee. Un
teatru pe care nimic nu-1 mai nelinisteste. El nu rezida decat in actual. Nu are
viitor sau trecut. Se aliniazd mereu trendului. Si, totusi, ,,Teatrul, pe de alta
parte, se afirma, intotdeauna, in prezent™. Sa credem, urmand firul logic, ca
orice reprezentare a unui spectacol teatral apartine categoriei teatrului mortal?
Nu. Nu orice spectacol de teatru, prin definitie, este mortal. Aici se poate face
o mica distinctie intre teatrul mortal si orice alt tip de teatru. Teatrul mortal
nu are nevoie de spectator, ci de public. Este un teatru care exista per se.
Actorul in teatrul mortal nu isi permite nicio ambiguitate. Nu mai are nevoie
de a fi “... cufundat pe deplin in adancimile fiintei sale si, in acelasi timp, de
a-si controla perfect mintea sa si corpul sau”®. Pentru actorul teatrului mortal
explorarea vietii interioare este inutila si nu are nevoie sd se controleze, caci
tocmai acel “acting-out” este dezideratul pe care si-l propune. El este de
nestapanit. Nimeni nu-i poate fi stiapan, nici macar el insusi nu se poate
stapani. Si aceasta nu-1 nelinisteste. Il calmeaza.

Teatrul mortal, in termenii lui Brook, se manifesta astfel, in actualitate,
ca un teatru al frumosului prin definitie. Din aceasta perspectiva categoria
frumosului se defineste ca fiind o relativitate. Frumosul care nu subzista in
absolut, ci doar pozitionat in raporturi comparative. Acestui teatru i lipseste
dimensiunea sublimului. El nu poate fi sublim. Se va margini in a rdmane
frumos fata de celdlalt. Cel care nu poate fi altfel, in aceasta paradigma, decat

5 Ibidem, p. 121, text original: “The theatre, on the other hand, always asserts itself in the
present.”

® Cozma, Diana, “The Dimension of Corporality in the Theatre Laboratory”, in Hermeneia,
nr. 28, 2022, pp. 86-92, p. 91
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urat. De aici si aspectul tiranic al teatrului mortal. Teatrul mortal nu poate fi
altfel decat frumos sau urat.

Desigur, este foarte posibil ca teatrul mortal sa nu razbata doar dinspre
scend nspre sald, ci si dinspre spectator inspre scend. Existd posibilitatea ca
spectatorul mortal sa fi creat fenomenul in sine. Un spectator prea putin dispus
sd ofere atentie spre ceva ce se petrece in afara sa, sau citre cineva care se
manifestd oarecum paralel cu existenta sa si, prin urmare, intangibil viselor
sau cupiditatii sale. Pare a fi un spectator ce vine la teatru doar din pricina
snobismului sdu. Nimic altceva nu-1 motiveaza. Astfel, pentru acest spectator
mortal, oglindirea scenica se rezuma la simpla transformare a subiectului aflat
in afara propriei subiectivitati, a alteritatii in obiect. Spectatorul mortal se
simte nconjurat de obiecte si el nu observa in jurul sau Intdmplari, ci doar
obiecte. Acesta priveste mediul inconjurator doar pentru a stabili valoarea mai
micd sau mai mare a obiectelor care fac secventa momentana a atentiei sale.
Pe spectatorul mortal nu il nelinisteste nimic. El este linistit, caci sursa privirii
sale, care transforma orice in obiect, nu este alta decat propriul snobism.

Dar prin aceasta este spectatorul mortal un sceptic? Daca consideram
ca ,,Scepticismul este capacitatea de a stabili opozitii intre lucruri care apar si
sunt gindite in orice fel, o abilitate prin care, datoritd echivalentei dintre
obiectele si relatarile opuse, ajungem mai Intai la suspendarea judecatii si apoi
la liniste™’, ceea ce 1i lipseste pentru a fi in totalitate sceptic este tocmai aceasta
suspendare a judecdtii. E1 evalueazi, socoteste, pretuieste. In loc si suspende
judecata, el o intensifica. Aceasta duce la accentuarea placerii estetice si
judecarea unui spectacol de teatru exclusiv prin intermediul gustului. Astfel
linistea nu apare ca urmare a suspendarii judecatii, ci este independentd de
aceasta sau, in cel mai bun caz, am putea spune ca precede aceasta suspendare.
Prin urmare, intensificarea, accelerarea judecdtii nu mai este resimtitd ca
rodind intr-o neliniste. Spectatorul mortal, in mod paradoxal, este tolerant, pe
el nu-1 deranjeaza, disturba nimic. Iar pentru ca spectatorul mortal vietuieste
la randul sau exclusiv in prezent are tendinta de a se raporta la trecut ca la o
afectiune, o boala. Insi ,, Tendinta de a patologiza trecutul nu inseamna ca
acesta a incetat sd mai joace un rol important in cultura contemporana”®. Rolul
trecutului este extras de sub patronajul originii, al sursei prezentei si este
atribuit doar celor care au reusit sa ii supravietuiasca. Trecutul e o boala de

7 Sextus Empiricus, Outlines of Scepticism, Translated and Edited by Julia Annas and Johnatan
Barnes, Cambridge, Cambridge University Press, trad. noastrd, 2011, p. 4, text original:
“Scepticism is an ability to set out oppositions among things which appear and are thought of
in any way at all, an ability by which, because of the equivalence in the opposed objects and
accounts, we come first to suspension of judgement and afterwards to tranquility.”

8 Furedi, Frank, Politics of Fear, London & New York, Continuum, 2005, p. 88, trad. noastr,
text original: “The tendency to pathologize the past does not mean that it has ceased to play
an important role in contemporary culture.”
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care spectatorul mortal s-a vindecat. Este sanitos in prezent. Nimic nu 1i mai
amenintd presupusa homeostaza. Dar daca trecutul ca amenintare s-a stins, de
unde poate proveni noua amenintare? Doar din viitor. Stim ca: ,,In vremurile
de dinainte, nesiguranta cu privire la viitor a coincis cu tendinta de a romanta
trecutul. Nostalgia pentru zilele bune de altadata si celebrarea realizarilor
trecutului indicau ambivalentd fata de schimbare si un viitor incert™®. Pentru
el, trecutul nu e sigurantd, ci amenintare, nu e sanatate, e boald, nu
idolatrizeaza trecutul, 1l dispretuieste. Dar pentru a evita orice amenintare
spectatorul mortal a fuzionat prezentul si viitorul. Astfel viitorul nu mai e
incert, viitorul face corp comun cu prezentul. El nu mai are nicio nesiguranta.
El stie ca spectacolul de teatru nu este realitatea. Este o biata distractie. Prin
urmare, poate ramane indiferent fatd de acesta. Ramane in siguranta. Nimic
nu-l1 ameninta pentru cd nimic nu-l mai atinge. Se emotioneaza, din cand in
cand, cu calm, protesteaza mai mult sau mai putin discret, cu lene intelectuala,
se simte actor, se avanta pe scena fara sa isi fi invatat textul cum fac, de obicei,
actorii, improvizeaza aiurea si si-a satisfacut nevoia de teatru. Desigur nici
chiar ,,... un spectacol magnific nu schimba lumea, dar un spectacol care te
lasa indiferent si care pare generat de indiferenta o face si mai urata”°, Prin
urmare, spectatorul mortal nu are nicio teama. Daca lumea nu e frumoasa, e
uratd. Si ce e cu asta? Lumea e cum {i e felul. Pe spectator nu il priveste. EL,
spectatorul, priveste lumea.

Spre deosebire de acesta, spectatorul celorlalte tipuri de teatru este
adus la teatru de o neliniste, o teama: ,,Tema primordiala a vietii publice
contemporane este frica de schimbare. Este dificil sd ne gandim la vreun film,
roman sau altd productie de artd care descrie viitorul in termeni pozitivi. In
ultimele decenii, science-fiction a devenit imposibil de distins de filmul de
groaza. Frica de schimbare are si o rezonanta populara profunda”!!. Disparitia
temerilor, nelinistilor Insa este posibil sa se alinieze disparitiei spectacolului
in sine. Spectacolul de teatru mortal rdmane inca in aria definitiei unui
spectacol de teatru. Putem insa face un pas si mai departe si imagina ce se
poate intampla: ,,Cand dispar spectacolul, scena, teatrul, iluzia, cand totul
devine transparent si vizibil, cand totul devine informatie si comunicare incepe
obscenitatea generalizata, adica tocmai situatia pe care o experimentdm. Nu

° I bidem, text original: “In previous times, uncertainty about the future coincided with the
tendency to romanticize the past. Nostalgia for the ‘Good Old Days’ and the celebration of the
achievements of the past indicated ambivalence towards change and an uncertain future.”

10 Barba, Eugenio, Casa in flicari — despre regie si dramaturgie, trad. Diana Cozma,
Bucuresti, Nemira, 2012, pp. 23-24

11 Furedi, Frank, 2005, op. cit., p. 87, text original: “The overriding theme of contemporary
public life is the fear of change. It is difficult to think of any film, novel or other production
of art which depicts the future in positive terms. In recent decades science fiction has become
indistinguishable from the horror film. The fear of change also has a deep popular resonance.”
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mai trdim drama aliendrii, #dim in extazul comunicarii ”*2. In ceea ce numim
a fi arta sociologica observam ca decaderea obiectului din centrul atentiei nu
reinstaureaza subiectivul ca omphalos, ci pune in locul obiectului rolul,
sarcina, functia. ,,Noul tip de opera se va substitui obiectului artistic
traditional, conceput in suport fizic (pictura, sculptura, fotografie) sau de tip
eveniment (performance, happening), fiind mai atent la modul de
,organizare”, la functii si mai putin la obiecte”’3. In arta sociologici
spectacolul de teatru tinde sa dispard. Capacitatea acestuia de a oglindi
realitatea este subminatd si inlocuitd cu asa-zisa simpld transmitere de
informatie.

Dar nu putem vorbi nici macar despre aceasta. In fond, avem de a face
cu o transmitere de informatie inscenata, pretinsa. ,,Astdzi nu mai exista scena
sau oglinda, numai un ecran si o retea. Nu mai existd transcendentd sau
profunzime, numai suprafata imanentd a deruldrii operatiunilor, suprafata
neteda si operationala a comunicarii. [...] Nu ne mai proiectam in obiecte cu
aceleasi afecte, cu aceleasi fantasme de posesiune, de pierdere, de renuntare,
de gelozie: dimensiunea psihologica s-a estompat, chiar daca o putem repera
mereu in detaliu”?* Realitatea decade din starea sa de interactiune complexa a
partilor sale la o adresare indicativa lipsitd de complexitate. Clamata eficienta
a comunicarii interumane se dovedeste a fi inteleasa, in fapt, in mod deficitar.
Eficienta comunicarii nu ar trebui sd excludd vehicularea ambiguitatilor,
redundantele, intrebuintarea necunoscutelor, variabilelor si constantelor.

Insa, arta sociologicd pare si-si fi pierdut interesul pentru chiar
structurarea modelelor artistice. Pare sd-si fi pierdut rabdarea de a recepta
expresivitatea artistica. Pentru ea eficacitatea pare a se erecta ca trunchi al
propriilor asteptari. Viata interioara va lipsi cu precddere din produsul artistic.
Creatorul de teatru va trebui sa se rezume la dimensiunea superficiala a
aparentei. Fiindcd ,,Metodologia artei sociologice consta in a activa
dispozitive de devianta, prin deplasare si transport de informatie, scurt-circuite
subversive, chestiondri spontane, dezbateri, perturbarea circuitelor de
comunicare afirmative, refuz, in scopul de a testa modelele eficiente de
comunicare intre oameni”>. Dar reiteram: spectacolul de teatru nu poate
exista in acest fel. El are nevoie de propria sa viata interioara. Nu poate
ramane la nesfarsit sd si duca existenta parazitdnd permutarea de informatii.
Spectacolul de teatru nu poate fi proiectat in afara nelinistilor care il genereaza.
Pentru arta sociologica, teatrul poate fi o primejdie, deoarece binomul actor-

12 Bejan, Petru, ,,Arti si esteticd in paradigma comunicarii” in Hermeneia, nr. 8, 2008, pp. 43-
53, p. 46

Blbidem, p. 47

1% Baudrillard, Jean, Celdlalt prin sine insusi, trad. Ciprian Mihali, Cluj-Napoca, Casa Cartii
de Stiinta, 1997, pp. 7-8

15 Bejan, Petru, 2008, op. cit., p. 47
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spectator functioneaza nu pe principiul translatiei mecanice, ci pe principiul
subiectivitatii binevoitoare.

Totusi, ,,Arta sociologica [...] propusa si promovatad in 1971 de Hervé
Fischer, Fred Forest, Jean-Paul Thénot, reuniti intr-un colectiv de arta
sociologica (1974-1980)...”1¢ nu elimind cu totul nelinistea din procesul
artistic. Ea rezerva nelinistea doar spectatorului. Universul scenic nu mai este
populat de nicio neliniste. Doar spectatorului ii este hardzitd, prin diferite
tehnici de comunicare, nesiguranta sub pretextul fortarii sale de a interactiona
in mod pretins autentic cu produsul artistic, in realitate un mod profund
conditionat de asteptarile asa-zisilor comunicatori scenici. Si prin aceasta
produce senzatia frumosului? Depinde ce intelegem prin frumos. Insi
producatorii de artd sociologica care in actualitate o practica, adesea fara a
congtientiza acest lucru, par a nu fi tulburati de nicio altd preocupare decat
aceea a parazitarii spectatorului.

Cu toate acestea, existd, totusi, un ,,... eveniment perturbator, ce
forteazd gandirea critica la a intra 1n criza...”!” provocand, astfel, cu
matematica precizie, ceea ce arta sociologica intentioneaza sa atinga in urma
unui proces destul de greoi si cu rare sanse de reusitd. Suntem constienti de
faptul ca acest eveniment perturbator, in fapt asimilat categoriei estetice a
sublimului, poate fi invalidat de ridiculizare: ,,Orice este incongruent in sensul
ca pare ridicol sau grotesc intotdeauna va sparge balonul sublimitatii si,
sifonandu-1, il va dobori”¢. In sine acest eveniment este o instabilitate, chiar
0 anxietate.

Probabil, din aceasta cauza, putine sunt spectacolele de teatru care pot
fi incluse in aceastd categorie esteticd. Desigur, am putea face deosebirea
kantiana: ,,... tragedia se distinge de comedie in primul rand prin faptul ca in
prima exista senzatia sublimului, in timp ce in a doua este atinsd senzatia
frumosului™®®. Si, cu toate acestea, motivand faptul ca tragedia purd, in zilele
noastre, pare a fi extincta, sub asaltul virusilor ridiculizarii ori ai grotescului,
am putea intelege de ce sublimul pare sa nu mai existe in relatie cu spectacolul
de teatru. Dar, chiar si in acest caz, refugiul acestei categorii estetice ar putea

16 Ibidem
17 Shaw, Philip, e Sublime, London & New York, Routledge, 2006, p. 129, trad. noastri, text
original: “... disruptive event, forcing critical thought to a crisis...”

18 Osborne, Harold, “From Sublime to Ridiculous” in The British Journal of Aesthetics, Vol.
4, Issue 3, 1964, pp. 284-285, p. 284, trad. noastrd, text original: “Anything which is
incongruous in the sense that it strikes as ridiculous or grotesque will always puncture the
balloon of sublimity and bring it crumpled to the ground.”

19 Kant, Immanuel, Observations on the Feeling of the Beautiful and Sublime and Other
Writings, Edited by Patrick Frierson and Paul Guyer, Introduction by Patrick Frierson,
Cambridge, Cambridge University Press, 2011, p. 19, trad. noastra, text original: “... tragedy
is distinguished from comedy primarily in the fact that in the former it is the feeling for the
sublime while in the latter it is the feeling for the beautiful that is touched.”
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fi gasit in surprinzatoare spectacole. Nu putem spune ca sublimul nu se mai
poate manifesta scenic in actualitate. Sau asta sa fie, in ultima instantd intentia
artei sociologice? Eradicarea sublimului.

Insa nu doar aceste instrumente ale ridicolului si grotescului pot
destrdma senzatia sublimului. Acelasi rezultat poate fi atins si In urmatoarea
situatie: ,,S4 alegem o zi 1n care sd reprezentdm cea mai sublima si mai
impresionanta tragedie de care dispunem; sa angajam actorii cei mai populari;
sa nu facem niciun fel de economie la decoruri si costume; sa punem laolalta
eforturile reunite ale poeziei, picturii si muzicii; si dupa ce v-ati strans
publicul, tocmai in clipa cand sufletele acestuia sunt cuprinse de o emotionanta
asteptare, sa anuntdm cd un criminal vestit e pe punctul de a fi executat n piata
alaturatd; Intr-o singurd clipa sala goald ar demonstra relativa slabiciune a
artelor imitative si ar proclama triumful compasiunii reale”?°. Astfel observam
precaritatea sublimului, datoratd, poate, unei componente contemplative
necesare atestarii existentei sale. Implicarea sociala, evenimentul intempestiv
pot anula sublimul.

Dar daca am reduce totul la categoria frumosului poate ca spectacolele
de teatru ar degenera intr-un agreabil ce usor poate deveni antipatic fiindca
,Fara caracterul tulburator al sublimului, frumosul ar fi in pericol constant de
aaluneca in doar agreabil, corespunzand simpatiilor personale sau gustului”??.
Amprenta personald nu ar trebui sa se confunde cu gustul personal, chiar daca
diferenta dintre ele pare dificil de trasat din perspectiva perceptiei sociale.
Separarea celor doud poate fi inteleasa prin deschiderea catre exterior a primei
si orientarea inspre interior a celei de a doua. Pe de altd parte, stilul creatiei
artistice ar putea deriva din amprenta personald a creatorului artistic, iar
instinctul de a consuma produsul artistic ar putea decurge din educarea
gustului. Gustul creatorului de teatru nu este amprenta sa artistica personala in
aceeasl masurd in care gustul spectatorului nu devine amprenta sa personala
asupra spectacolului la care asista chiar daca se poate vorbi despre o influenta
asupra calitatii jocului actorilor.

Odata cantonat la nivelul gustului, spectacolul de teatru isi pierde
valabilitatea si ratiunea de a exista, caci nu mai poate oferi accesul
spectatorului la orizontul unei realititi comprehensibile care ar putea fi
posibild daca nu ar fi doar o proiectie scenica. Spectacolul de teatru nu are
nevoie de un orizont al intelegerii comunicationale, ci de acela al existentei

20 Burke, Edmund, Despre sublim si frumos: Cercetare filosoficd a originii ideilor, trad. de
Anda Teodorescu si Andrei Bantas, prefatd de Dan Grigorescu, Bucuresti, Meridiane, 1981,
p- 79

2l Vrankova, Kamila, “Modern Theories of the Sublime: The Question of Presentation” in
Eger Journal of English Studies, vol. 18, 2018, pp. 3-15, p. 12, trad. noastra, text original:
,,Without the disturbing character of the sublime, the beautiful would be in constant danger of
sliding into the merely “agreeable,” corresponding with personal liking or taste.”
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posibile. Pe de altd parte, dacd este corecta definitia ,, ... capacitatea de a ne
prezenta incapacitatea de a intelege [...] constituie sublimul’22, atunci sublimul
poate fi suspectat ca are ca si caracteristica fundamentald dramaticitatea.

Sublimul, atunci cand conoteaza dramaticul, poate fi asumat si ca fiind
acea calitate a proceselor care denota o neliniste, chiar anxietate, in sensul ca
ne asteptim ca ceva nefericit sa se petreaca in viitorul imediat. Insa aceasta
neliniste poate fi perceputa adesea si ca asteptare ca nimic sa nu se intample,
nimic sa nu se schimbe, totul sa ramana la fel. ,,Posibilitatea ca nimic sa nu se
intample este adesea asociatd cu un sentiment de anxietate, termen cu conotatii
puternice in filozofiile moderne ale existentei si ale inconstientului. Da
asteptarii, dacd intr-adevar ne referim la asteptare, o valoare predominant
negativa”?3, Asteptarea este, cumva, asociata, in mod inadecvat, plictiselii
dupd cum am putea continua parcursul logicii lui Lyotard, dacd admitem ca
plictiseala, la randul ei, poate fi valorizatd negativ, in siajul lui Peter Brook
care desemneaza plictiseala ca fiind un demon.

Aceasta ar exclude intempestivul care se identifica cu neprevazutul, ce
la randul sau, se poate identifica cu inoportunul din asocierea cu asteptarea.
Insa, dacd ludm in considerare aspectul inoportunului de a fi usor deplasat,
chiar neplacut si de nedorit, descoperim ca aceasta se identifica cu plictisitorul.
Prin urmare, am putea avea de a face cu o rasturnare a acceptiunii termenilor.
Asteptarea face rocada cu neasteptatul care devine valoare pozitiva. Nelinistea
nu mai este aceea a temerii fatd de viitor, ci aceea a temerii fatd de
permanentizarea trecutului. Nu ne mai sperie ceea ce va sd vie, i ceea ce este.
In termeni teatrali, aceasta rasturnare este evident posibila. Iar prin aceasta am
putea nota Incd o confirmare a accentuarii dimensiunii teatrale a existentei
individului in societatile modernitatii.

Nelinistea poate fi o caracteristicd a sublimului, iar ,,Sublimul poate ca
este singurul mod de sensibilitate artistici caracteristici modernititii”?*. Tn
acest caz se poate aprecia cd modernitatea, cel putin din punct de vedere
artistic, este o epoci a nelinistii, chiar a anxietatii. Insd nu doar modernitatea
artistica 1s1 poate revendica aceastd exclusivitate. Putem spune ca ,,Un limbaj

22 Tbidem, p. 7, text original: “... the ability to present our inability to comprehend (pointed
out also by Lyotard) constitutes the sublime.”

2 Lyotard, Jean-Francois, “The Sublime and the Avant Garde” in Paragraph, Vol. 6, No.
October, 1985, pp. 1-18, p. 3, trad. noastra, text original: “The possibility of nothing happening
is often associated with a feeling of anxiety, a term with strong connotations in modern
philosophies of existence and of the unconscious. It gives to waiting, if we really mean
waiting, a predominantly negative value.”

2 Ibidem, p. 5, trad. noastrd, text original: “The sublime is perhaps the only mode of artistic
sensibility to characterize the modern.”
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al anxietatii se gaseste peste tot in piesele lui Shakespeare...”?°. Aceasta ne
impinge sd ne apropiem cu precautie de viziunile radicale cu privire la sublim.

Observam, aici, in primul rand, ca suspiciunea, intempestivul pot anula
trairea sublimului, iar, in al doilea rand, ca sublimul poate inldtura cu totul
suspiciunea: ,,Sublimul si efectul sdu asupra emotiilor sunt un antidot minunat
de util impotriva suspiciunii care insoteste folosirea simbolurilor. Dezvaluirea
artificiului se pierde cumva 1n cadrul lui stralucit de frumusete si grandoare:
nu mai este evidenta si evita astfel orice suspiciune”?®. Cu toate acestea, in al
treilea rand sublimul, 1n sine, poate fi subversiv: ,, ... sentimentul sublimului —
stare de entuziasm si elan al imaginatiei nelimitate (Kant) — este subversiv
prin definitie, Intrucat pune in discutie indreptatirea oricarei limite gi, implicit,
legitimitatea oricarei autorititi si a oricarei ordini sociale”?’. Exista
posibilitatea de a aprecia caracterul paradoxal al sublimului insd am putea
realiza faptul ca nu existd un singur fel de sublim. Poate sublimul nu e o
categorie unitard. Kant observa ca ,,... trebuie sa impartim sublimul in sublim
matematic si sublim dinamic”?®. Avem astfel de a face cu cel putin doua tipuri
de sublim. Dar dacd sublimului 1i apartin un manunchi de trairi care se
aseamana intre ele? Totusi a le deosebi cu acuratete este in sine o intreprindere
dificild deoarece: ,,Obiectul sublim este un obiect de care nu poti apropia prea
mult: daca ne apropiem prea mult de el, 1si pierde trasaturile sublime si devine
un obiect vulgar obisnuit — nu poate persista decat intr-un spatiu intermediar,
ntr-o stare intermediara, privit dintr-o anumita perspectiva, vazut pe jumatate.
Daca vrem si-1 vedem la lumina zilei, se transforma intr-un obiect cotidian, se
risipeste, tocmai pentru ca in sine nu este nimic”?°. Prin urmare, sublimului i

% Johnson, Laurence, “Nobler in the Mind: the Emergence of Early Modern Anxiety”, in
Journal of Literary, Language and Cultural Studies, Special Issue Refereed Proceedings of
the 2009 Aulla Conference: The Human and the Humanities in Literature, Language and
Culture, 2009, pp. 141-156, p. 149, trad. noastra, text original: “A language of anxiety is
everywhere to be found in Shakespeare’s plays...”

% Longinus, On the Sublime, in Aristotle — The Poetics, “Longinus” - On the Sublime;
Demetrius — On Style, Cambridge: Harvard University Press / London: William Heinemann
LTD, 1953, p. 185, trad. noastra, text original: “The sublimity and the effect on the emotions
are a wonderfully helpful antidote against the suspicion that accompanies the use of figures.
The effrontery of the artifice is somehow lost in its brilliant setting of beauty and grandeur: it
is no longer obvious, and thus avoids all suspicions.”

2 Hanganu, Laurentiu, ,,Modernism si axiologie, Perspectiva kantiand” in Philologica
Jassyensia, an X1, nr. 1, 2015, pp. 185-107, p. 190

28 Kant, Immanuel, The Critique of Judgment, Foreword by Mary J. Gregor, Translated &
Introduction by Werner S. Pluhar, Indianapolis & Cambridge, Hackett Publishing Company,
1987, p. 101, trad noastrd, text original: “... we must divide the sublime into the
mathematically and the dynamically sublime.”

2 7izek, Slavoj, The Sublime Object of Ideology, London & New York, Verso, 2008, p. 192,
trad. noastra, text original: “The sublime object is an object which cannot be approached too
closely: if we get too near it, it loses its sublime features and becomes an ordinary vulgar
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se atribuie orizontul inexistentei sale obiective, sau altfel spus, sublimul nu
poate exista decat in relatia dintre cel putin doud entitdti ca stare si nu ca
obiect. In acest caz experienta teatrali poate confirma, pana la un anumit
orizont, perspectiva din care este privit sublimul. Insa ar trebui reformulata
afirmatia de mai sus astfel: sublimul poate exista in relatia dintre doua entitati
atdta timp cdt una dintre cele doua poate depune marturie despre prezenta
celeilalte. Adica spectatorul poate depune marturie despre prezenta
personajului, care in sine nu exista ca obiect, ci este o situatie, stare, posturd
in care se afld actorul.

In concluzie, dincolo de aspectele nelinistitoare ale sublimului gisim
in manunchiul de trairi care pot fi numite sublim o amprenta personala care ne
indeamna sa privim sublimul dintr-o perspectiva radical diferita de ceea ce ne-
am asteptat sa fie sublimul. Pentru lumea teatrului, acesta ar fi un import din
artele plastice. Insd credem ci este o definitie mult mai adecvati sublimului
teatral decat cele trecute in revista panad aici: ,,Daca acei artisti par bintuiti de
sublim 1n sensul dramatic, propriu lui Lyotard, Brancusi ramine la presimtirea
permanenta a aparitiei unui ceva necunoscut, dar nu neaparat destructiv. Mai
mult incd, eu cred cd Brancusi este una dintre putinele exceptii, in secolul
trecut, la spaima cvasigenerald de degradare a lumii sau de catastrofa finala.
El realizeaza astfel un sublim blind fara a-1 transforma in estetic edulcorat. Dar
si acesta este, ca orice sublim, ireprezentabil ca atare”3°. Remarcam aici o
indepartare a sublimului de dramatic insd aceasta nu aduce cu sine o
indepartare de teatral, in sensul intentionat de Hans-Thies Lehmann.

Ireprezentabilitatea actului in sine sta, de asemenea, la baza prezentei
scenice 1n prezentul reprezentatiei. Ceea ce nu se poate vedea si auzi este
determinantul celor ce se vad si se aud pe scena. lar presimtirea permanenta a
aparitiei unui ceva necunoscut, in ceea ce priveste mecanismul scenic, este o
necesitate binecunoscutad. Am putea merge cu gandul si mai departe si am
adapta pentru necesitatile teatrale acest concept: presimtirea permanenta a
aparitiei cuiva necunoscut, dar totusi banuit genereaza senzatia de sublim in
arta teatrului. Nelinistea nu mai este o tulburare, ci nerdbdare a Intalnirii.

Bibliografie:
Alexandrescu, Sorin, ,,.Brancusi sau despre sublim” in Observator

cultural, nr. 1006, 2020
Barba, Eugenio, Casa in flacari — despre regie si dramaturgie, trad. Diana

object — it can persist only in an interspace, in an intermediate state, viewed from a certain
perspective, half-seen. If we want to see it in the light of day, it changes into an everyday
object, it dissipates itself, precisely because in itself it is nothing at all.”
30 Alexandrescu, Sorin, ,,Brancusi sau despre sublim” in Observator cultural, nr. 1006, 2020,
la https://www.observatorcultural.ro/articol/brancusi-sau-despre-sublim/

LX



COLOCVII TEATRALE

Cozma, Bucuresti, Nemira, 2012

Bejan, Petru, ,,Arta si estetica in paradigma comunicarii” in Hermeneia,
nr. 8, 2008, pp. 43-53

Baudrillard, Jean, Celalalt prin sine insusi, trad. Ciprian Mihali, Cluj-
Napoca, Casa Cartii de Stiintd, 1997

Brook, Peter, The Empty Space, New York, Simon and Schuster, 1996

Burke, Edmund, Despre sublim si frumos: Cercetare filosofica a originii
ideilor, trad. de Anda Teodorescu si Andrei Bantas, prefatd de Dan Grigorescu,
Bucuresti, Meridiane, 1981

Cozma, Diana, “The Dimension of Corporality in the Theatre Laboratory”
iin Hermeneia, nr. 28,2022, pp. 86-92

Empiricus, Sextus, Outlines of Scepticism, Translated and Edited by Julia
Annas and Johnatan Barnes, Cambridge, Cambridge University Press, 2011

Furedi, Frank, Politics of Fear, London / New York, Continuum, 2005

Hanganu, Laurentiu, ,,Modernism si axiologie, Perspectiva kantiana” in
Philologica Jassyensia, an X1, nr. 1, 2015, pp. 185-107

Johnson, Laurence, “Nobler in the Mind: the Emergence of Early Modern
Anxiety” 1n Journal of Literary, Language and Cultural Studies, Special Issue
Refereed Proceedings of the 2009 Aulla Conference: The Human and the
Humanities in Literature, Language and Culture, 2009, pp. 141-156

Kant, Immanuel, The Critique of Judgment, Foreword by Mary J. Gregor,
Translated & Introduction by Werner S. Pluhar, Indianapolis / Cambridge, Hackett
Publishing Company, 1987

Kant, Immanuel, Observations on the Feeling of the Beautiful and
Sublime and Other Writings, Edited by Patrick Frierson and Paul Guyer,
Introduction by Patrick Frierson, Cambridge. Cambridge University Press, 2011

Longinus, On the Sublime, in Aristotle — The Poetics; “Longinus” - On the
Sublime; Demetrius — On Style, Cambridge, Harvard University Press & London,
William Heinemann LTD, 1953

Lyotard, Jean-Frangois, “The Sublime and the Avant Garde” in
Paragraph, Vol. 6, No. October, 1985, pp. 1-18

Osborne, Harold, “From Sublime to Ridiculous” in The British Journal of
Aesthetics, Vol. 4, Issue 3, 1964, pp. 284-285

Shaw, Philip, The Sublime, London & New York: Routledge, 2006

Sorea, Daniela, De la Freud la Jung — O schimbare de paradigma, Cluj-
Napoca, Presa Universitara Clujeana, 2019

Vrankova, Kamila, “Modern Theories of the Sublime: The Question of
Presentation” in Eger Journal of English Studies, vol. 18,2018, pp. 3-15

Zizek, Slavoj, The Sublime Object of Ideology, London & New York,
Verso, 2008

LXI



COLOCVII TEATRALE

Amadeus — geniu muzical in teatru si film

Ana-Magdalena PETRARU*

Rezumat: Prezentul articol isi propune sa analizeze redarea geniului
muzical, Wolfgang Amadeus Mozart in dramaturgia lui Peter Shaffer (Amadeus) si
pe marele ecran (Milos Forman), cu incursiuni metodologice n studii despre adaptare
(de la piesa la film, de la textul scris la reprezentarea scenica) ilustrate si in versiunea
jucatd pe scena ateneului iesean.

Cuvinte cheie: geniu muzical, adaptare, dramatic vs. teatral

Introducere

Nascut din gemeni in Liverpool pe 15 mai, 1926, Peter Shaffer s-a
mutat la 10 ani Tmpreuna cu familia la Londra si a mers la scoala St. Paul unde
si-a dezvoltat talentul muzical, un catalist pentru piesa Amadeus. Si-a luat
diploma la Cambridge in 1950 si a emigrat la New York unde s-a angajat ca
bibliotecat. Revenit la Londra in 1954, a inceput sd scrie pentru radio si
televiziune, prima sa piesa, Five Fingers Exercise (1958), castigand premiul
New York Drama Critics Circle Award pentru cea mai buna piesa straina din
1960, insa reputatia sa literara s-a consolidat incepand din 1964 cu piesa Royal
Hunt of the Sun care dramatizeaza cucerirea spaniold a incasilor, punand
accent pe reusitd, umilintd si credinta, teme abordate si in operele de mai
tarziu. De mai multi celebritate literard®! s-a bucurat o dati cu Equus (1973),
care i-a adus doud premii si Amadeus care a castigat cinci Tony Awards si a
fost declaratd cea mai buna piesa a anului de Plays and Players. Tn 1994,
autorul a beneficiat de o mobilitate la Oxford in calitate de Cameron
Mackintosh Visiting Professor of Contemporary Theatre.

Autorul britanic si-a castigat o pozitie fruntasa in randul dramaturgilor
contemporani prin piese precum Five Finger Exercise (1958), Royal Hunt of
the Sun (1964), Black Comedy (1965) sau Equus (1973) si desi nu au
revolutionat teatrul prin tehnici radicale precum Beckett sau Ionesco inaintea
sa sau compatriotii Harold Pinter si Edward Bond, metoda sa tine mai mult de
evolutie, iar operele, luate Impreuna, ating o versiune proaspatd si virila a
teatrului total, avand calititi vizuale si sonore surprinzitoare®. In ciuda
predilectiel dramaturgiei contemporane de a infétisa relatiile interumane, s-a

* lect. Univ. dr., Universitatea ,,Alexandru Ioan Cuza”, lasi

31 Intelegem conceptul in acceptiunea sa critica, cf. Lorraine York, Literary Celebrity in
Canada, University of Toronto Press, 2007

32 Thomason, Elisabeth (Editura), “A Study Guide for Peter Shaffer’s Amadeus”, Drama for
Students, vol. 13, Gale Centage Learning, 2001, p. 7

33 Gianakaris, C. J., “A Playwright Looks at Mozart: Peter Shaffer's ‘Amadeus’”, Comparative
Drama, Vol. 15, No. 1 (Spring 1981), p. 37, https://www.jstor.org/stable/41152928. Consultat
n 3 oct. 2023
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argumentat ca Shaffer 11 este tributar indeosebi lui Eugene O’Neill pentru
capacitatea inovatoare de ilustrare a relatiilor dintre om si divinitate (pe plan
scenic, predecesorul sdu a imprumutat, transformat sau inventat o gramatica
scenicd, imbindnd mijloacele expresioniste cu cele naturaliste si utilizind
tehnici variate — masti, sunete mecanice, pantomima, muzica, didascalii
elaborate, imagini puternice alaturi de elemente vizuale la fel de impactante —
si un limbaj vast si flexibil, injurios, poetic, coral, presarat cu monolog,
persuasiune retoricd si multe altele®,

Despre Peter Shaffer s-a spus ca e unic datorita inteligentei sale
teatrale, atat la nivel ,,dramatic”, cat si ,teatral”, piesele sale fiind construite
sa escaladeze tensiunea si sd produca socuri in momentele dramatice cheie,
scena functionand ca o arend unde luminile, miscarile si sunetele colaboreaza
pentru intensificarea expresiei dramei, combinatia de elemente de reprezentare
conspirand la crearea unei experiente comune unice teatrului®. A fost apreciat
de critica pentru varietatea genurilor dramatice abordate cu succes, de la
comedie la drame domestice si istorice, pentru explorarea cu finete a temelor
psihologice.® S-au gisit elemente biblice in piesele sale de rezistentd
(Amadeus, The Royal Hunt for the Sun si Equus) datorita protagonistilor care
chestioneazd metafizic existenta, justifia divind si relatia dintre om si
divinitate. Salieri, de pilda, a fost asemanat lui Cain, prin resentimentele
ucigase fata de Amadeus pe care 1-a privit drept favoritul nemeritat al lui
Dumnezeu®”. Tntr-un articol din Observer-ul londonez, autorul marturiseste ci
piesele sale principale au pornit de la o imagine mentala paroxistica, The Royal
Hunt of the Sun (1964), cu o imagine incasa in timpul unei privegheri de
noapte cand era asteptata nvierea lui Atahualpa, Equus (1973) cu vedenia unui
tanar injunghiind cu salbaticie caii dintr-un grajd, iar Amadeus (1979) cu
viziunea lui Mozart murind in sardcie lucie, toate trei operele, impartind,
astfel, tema mortii unui zeu, al Soarelui la incasi, cel in forma de cal al lui Alan
Strang si geniul muzical divin din Amadeus®.

3 Hinden, Michael, “When Playwrights Talk to God: Peter Shaffer and the Legacy of
O’Neill”, Comparative Drama, Vol. 16, No. 1 (Spring 1982), p. 49,
https://www.jstor.org/stable/41152986. Consultat in 3 oct. 2023

% MacMurraugh-Kavanagh, M. K., Peter Shaffer: Theatre and Drama, Londra: MacMillan
Press Limited, 1998, p. 16

36 Thomason, Elisabeth (Editura), op. cit., ibidem

37 Aschkenasy, Nehama, “The Biblical Intertext in Peter Shaffer’s “Amadeus” (Or, Saul and
David in Eighteenth-Century Vienna)”, Comparative Drama, Vol. 44, No. 1 (Spring 2010),
p. 45, https://www.jstor.org/stable/23238675. Consultat Tn 28 sept. 2023

3 Klein, Dennis A., “‘Amadeus’: The Third Part of Peter Shaffer’s Dramatic Trilogy”,
Modern  Language  Studies, Winter, 1983, Vol. 13, No. 1, p. 31,
https://www.jstor.org/stable/3194316. Consultat in 3 oct. 2023
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Despre Amadeus in acceptiune dramatica si cinematografica

Piesa a avut premiera in noiembrie 1979 la Teatrul National al Marii
Britanii si a fost primita cu entuziasm de public si critici, iar un an mai tarziu
amatorii de teatru incd stateau de dimineatd la coadd pentru bilete.
Popularitatea piesei a asigurat si succesul filmului din 1984 regizat de Milos
Forman si nominalizat la 11 premii Oscar, dintre care a castigat opt, inclusiv
pentru cel mai bun film, cel mai bun regizor si cel mai bun actor, fiind apreciat
de spectatori din toatd lumea. In termenii criticii de adaptare, despre versiunea
cinematografica nu s-a conchis ci ar fi inferioara celei teatrale®, avand in
vedere, desigur, teza palimpsestului care bantuie originalul.* Piesa exploreazi
rivalitatea dintre Wolfgang Amadeus Mozart si Antonio Salieri, compozitorul
curtii imparatului austriac de la sfarsitul secolului al XVIII-lea. Shaffer s-a
interesat de relatiile dintre cei doi compozitori dupd ce a aflat de moartea
suspecta a celui dintdi. Desi nu a gasit dovezi care s sustind o eventuald crima
impotriva lui Mozart comisa de Salieri, dramaturgul marturiseste intr-un
interviu cum simtea ochii reci ai compozitorului curtii fixdndu-1 si imaginatia
stapanitd de conflictul dintre mediocritate si geniu, ceea ce a contribuit la
maiestria constructiei piesei, finul studiu psihologic si efectele succesului si
esecului in ciutarea spiritualititii.*!

Piesa n doud acte se deschide cu ,soaptele sdlbatice’ ale cetatenilor
vienezi in 1823 de care rasuna teatrul (Salieri, asasin), probabil mult diferite
de cele discrete ale unui criminal in serie,*? in timp ce compozitorul curtii
vieneze apare Tn scaun cu rotile cu spatele la public. Doi venticelli, observatori
barfitori la faptele dramatice intrd in grabd, turuind despre oras, in timp ce
Salieri il strigd pe Mozart sa-si ierte asasinul. Aceeasi venticelli ofera
publicului explicatii suplimentare, cum ca in urma cu mai bine de treizeci de
ani, s-a zvonit cd Mozart ar fi fost otravit de Salieri, intrebandu-se de ce-ar fi
facut el asa ceva si de ce-ar marturisi tocmai acum. Salieri roagad spectatorii
sa-1 fie duhovnici si le marturiseste dorinta lui de marire de-o viatd prin
muzicd, artd divind pentru care i-ar fi cerut lui Dumnezeu sa-l ajute sa devina
compozitor, in schimbul unei vieti virtuoase si a unei rasplati pe muzicale pe
masurd catre Creator. Dumnezeu l-ar fi indemnat sa mearga pe cale, sa-I
serveasca pe El si omenire, binecuvantandu-l, Salieri, angajandu-se crestineste
sa-1 fie umil slujitor. Providenta, divind sau nu, a facut ca a doua zi sa apara
un prieten de familie si sd-lia cu el la Viena, unde a studiat muzica si a devenit
in scurt timp compozitorul curtii. In acelasi an, tdnarul minune Mozart ficea
un tur al Europei, moment in care publicului 1i este prezentata ultima

% Hutcheon, Linda, A Theory of Adaptation, New York: Routledge, 2006, p. XII

40 Hutcheon, Linda, op cit, p. 6

41 Thomason, Elisabeth, op. cit., pp. 5-6

42 Aluzie la thriller-ul lui Alex North, Omul soaptd, traducere din limba engleza de Ana-
Magdalena Petraru si Speranta Dobos, Editura Lebada Neagra, lasi, 2020
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compozitic a lui Salieri, The Death of Mozart, or Did | Do It? dedicata
posteritatii, in noaptea dinaintea trecerii sale in nefiintd. Dezbracandu-se de
camasa de noapte, se preschimba intr-un tanar compozitor in haine elegante
de la 1780, apoi scena se deruleazd inainte la 1781, la curtea vieneza a
imparatului Tosif al II-lea®®. In varsta de 30 de ani, Salieri are o sotie
respectabild, Teresa, iar venticelli ne anunta ca Mozart urmeaza sa dea un
concert la curte. Cel dintai tocmai servea dulciuri Tn biblioteca palatului
Schoodnbrunn, cand Constanze Weber, fiica proprietaresei casei in care statea
Mozart, da fuga in camera, chitdind ca un soricel, urmata de Mozart ce mieuna
ca un motan, tachinand-o pe fata si facandu-i avansuri. Comportamentul
tandrului 1l agaseaza pe Salieri, insa talentul muzical il lasd fard cuvinte si
respiratie, de parca ar fi auzit vocea lui Dumnezeu si nu a obscenului sau rival.
Compozitorul italian se roaga sa fie patruns de voce divind, insuccesul lui
Mozart la public determinandu-1sa concluzioneze ca muzica sublima ascultata
mai devreme fusese un simplu ,accident”. Tn cinstea lui Mozart, Salieri
compune un mars banal pe care geniul 1l transforma in ceva exceptional, iar
muzicianul de rand se intreaba daca nu cumva din acel moment a inceput sa
nutreasca ganduri ucigase. Insi Mozart nu cade de acord cu imparatul asupra
muzicii, gaseste invatacei cu greu si, impotriva vointei tatdlui sdu, o ia de sotie
pe Constanze si ajung sa traiasca In mizerie. Ea este cea care 1i va cere ajutorul
lui Salieri pentru ca Mozart sa giseasca de lucru, ocazie de rdzbunare pentru
compozitor care o invitd in apartament cu gandul de a o seduce. Ea initial
refuzd, apoi incepe sd 1l tachineze, Salieri e dezgustat de purtarea ei si a lui.
Studiind manuscrisul ldsat de femeie, descopera ca sunt aceleasi sunete pe care
le-a ascultat la palat* si se intoarce impotriva lui Dumnezeu pe care il
considerd inamic, angajandu-se sa-1 zadarniceasca planurile pe pamant. Scena
se intoarce in prezent, infatisand un Salieri in varsta care promite publicului
sd dezvaluie detalii despre lupta sa cu divinitatea prin intermediul lui Mozart,
creatura Lui favorita.

Actul doi ne poartd din nou in trecut unde Mozart raméane neapreciat
de public si e cuprins de disperare la moartea tatalui sdu cand compune Flautul
fermecat pentru a-si castiga existenta, e parasit de Constanze si copii iar starea
de sanatate 1 se deterioreazd. Bantuit in cogsmaruri de o siluetd in gri care il
indeamna sa scrie un recviem, Mozart 11 mai atrage si oprobiul imparatului,
fiind acuzat de un membru al curtii de ritualuri masonice in Flautul fermecat.
Moare la scurt timp, spre regretul si in acelasi timp usurarea lui Salieri care,
in prezent, marturiseste cd a incercat sd convingd publicul de vina sa in
presupusa otrdvire a luit Mozart spre a fi pastrat In memoria omenirii, fie i cea

43 Thomason, Elisabeth, op. cit., p. 8
4 |dem, p. 9
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a infamiei. Incearcd apoi si se sinucida*® precum protagonistul din M.
Butterfly*, esueazi si publicul nu il crede vinovat, piesa incheindu-se cu
Salieri care deplange mediocritatea, punandu-si mainile pe piept in semn de
sanctificare personala®’.

Din punct de vedere psihanalitic-freudian, situatia narativa consta intr-
un narator tulburat care ofera o dare de seama a conditiei sale, cu regresiuni la
scenele originale, confruntandu-si sau exorcizandu-si astfel demonii. Prin
dubla temporalitate, structura piesei, este un deliciu analitic, permitand
prezentului de la 1823 sa faca observatii asupra trecutului din 1781-1791 care
e narat $i retrait totodata, analistul Salieri, aducand 1n prim plan scene cruciale
pentru starea sa psihica. Intercalarea celor doud planuri temporale ale piesei
aduce in dramatic subconstientul, cu bruiaje evidente asupra timpului
cronologic, factor relevant ce ii permite publicului sd primeascd date
importante, indiferent de secventa istorici*.

Despre Salieri (atat cel al lui Shaffer, cat si al lui A. Puskin, publicat
cu 150 de ani mai devreme), s-a consemnat ca a iesit din anonimat prin gelozia
fatd de geniul Mozart si perspectiva sa asupra lucrurilor; imaginatia celor doi
autori — succinta a maestrului rus care a creat mai mult o schitd dramatica,
chiar tragica, in pentametru restrans, expansiva a contemporanului de expresie
engleza, mai degraba tragicomica, in proza, presaratd cu umor negru si parodie
— converge spre o problemd centrald, similard dilemei lui Iov, in planul
muzical al creativitatii artistice si al credintei, a conflictului dintre aceasta din
urma si dreptate. Slava divind este exprimatd in inspiratie artistica, primita de
Mozart si refuzatd lui Salieri care isi exprimi protestul®®. Desi relatia cu
divinul a fost una estetica, Shaffer a fost asemuit cu teologul Karl Barth in
conceptii, pentru care Mozart a fost aproape un Parinte al Bisericii, ca
instrument al spiritului divin®°.

Muzicologii vorbesc de 0 Mozart manie internationald a anilor 80, o
datd cu Amadeus-ul lui Shaffer si adaptarea sa pentru marele ecran (reclame
televizate, concurenta in obtinerea de autografe originale, vanzarea partiturilor

4 |dem, pp. 9-10

46 Cf. M. Butterfly, David Cronenberg, 1993,
https://www.imdb.com/title/tt0107468/?ref =fn_al tt 1

47 Thomason, Elisabeth, op. cit., p. 10

48 Sullivan, William J., Peter Shaffer’s “‘Amadeus’: The Making and Un-Making of the
Fathers”, American Imago, Spring 1988, Vol. 45, No. 1, p. 45,
https://www.jstor.org/stable/26303957. Consultat Tn 3 oct. 2023

49 Bidney, Martin, “Thinking about God and Mozart: The Salieris of Puskin and Peter
Shaffer”, The Slavic and East European Journal, published by: American Association of
Teachers of Slavic and East European Languages Vol. 30, No. 2 (Summer, 1986), pp. 183-
184, https://www.jstor.org/stable/307595. Consultat in 28 sept. 2023

%0 Sherry, Patrick, “Mozart, Amadeus and Barth”, New Blackfriars, May 1986, Vol. 67, No.
791, p. 233, https://www.jstor.org/stable/43247807. Consultat in 6 oct. 2023
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pe sume fabuloase la casele de licitatii)®!. Si cum spectatorului de rand i vine
greu sa distinga licenta poetica si istorica de realitate, specialistii s-au simtit
datori sa clarifice plauzibilitatea unor situatii dublatd de distorsionarea
suprarealistd a vietii la curte si existentei lui Mozart din piesa si film®2. Daci
Salieri ar fi fost intr-adevar atat de inversunat la adresa lui Mozart, geniul cu
siguranta n-ar fi compus o parte din opere, iar cei doi n-ar fi colaborat. Tn plus,
martorii vremii spun ca despre Amadeus, compozitorul curtii vorbea cu mult
respect. Potrivit filmului, la baza invidiei lui Salieri, ar sta dorinta de a ajunge
un mare compozitor ca Mozart, insa in 1760 in tineretea sa, il putem crede
manipulatorul unei idei cel putin cu un secol si jumatate Tnainte de vremea ei,
cea teutonicd a sec. XIX, adevarurile despre el nedepasind pozitiile destul de
respectabile la curtea imperiala si apetitul pentru bomboanele vieneze. Daca
Constanza, posibil infideld, a fost creionati relativ realist®, imparatul Iosif al
[lI-lea este tratat cu condescendentd si, atdt Shaffer, cat si Forman il
portretizeaza ca naiv si nescolit Tn muzica desi, in realitate, a rdmas in istorie
ca sofisticat in materie si practicant, implicandu-se Th managementul teatrelor
sale si ascultand muzicad de camerad in fiecare seara, cantand cateodata la pian
sau violoncel®. Critica literard a consemnat fenomenul extins si la nivel de
caricaturd, respectiv indispensabilitate casnica® (muzica lui Mozart putand fi
ascultata oriunde precum orice hit la radio).

Chiar si la 25 de ani dupa premiera, ecourile filmului incd se mai aud,
atat piesa cat si filmul fiind revizuite de autori. Desi filmul, in varianta
originald, a avut multi detractori care l-au gasit telenovelistic sau banal, au
avut ecou vocile care l-au laudat pentru imaginatia de care a dat dovada
regizorul.>®

Amadeus pe scena ieseani a Ateneului

Pe acorduri de Mozart si performante actoricesti de exceptie, cu usoare
scapari de emotie, se tese intriga dintre responsabilul de cele muzicale la curtea
habsburgica, Antonio Salieri si geniul W.A. Mozart. Mediocru in compozitie
in Amadeus, eclipsat de geniul salzburghez, cel dintai nu si-a vandut sufletul

1 Brown, A. Peter, “Amadeus and Mozart: Setting the Record Straight”, The American
Scholar, Vol. 61, No. 1 (Winter 1992), pp. 50-51, https://www.jstor.org/stable/41211976.
Consultat in 3 oct. 2023

52 |bidem

53 Idem, p. 58

5 |dem. pp. 52-53

% Gianakaris, C. J., “Shaffer’s Revisions in ‘Amadeus’”, Theatre Journal, Mar., 1983, Vol.
35, No. 1, Aporia: Revision, Representation and Intertextual Theatre, p. 89,
https://www.jstor.org/stable/3206704. Consultat in 3.10.2023

% Keefe, Simon P., “Beyond Fact and Fiction, Scholarly and Popular: Peter Shaffer and Milo$
Forman’s ‘Amadeus’ at 25” The Musical Times, Vol. 150, No. 1906 (Spring, 2009), p. 45,
http://www.jstor.com/stable/25597601. Consultat Tn 3.10.2023
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diavolului, desi pe alocuri se apropie de Faustul lui Goethe sau Faustusul,
doctor la Mann. Spectatorul de rénd, familiarizat cu gustul bomboanelor de
ciocolata cu marzipan care poarta numele protagonistului, datoritd dulcelui
fondant cu rol de madeleind proustiand recunoaste din ariile lui Mozart pe cat
cultura 1i permite, muzica, reinterpretati de artisti contemporani®’, risunand
si-n statiile de tramvai ale filarmonicilor, cel putin la Iasi. Tot dulcele este
singurul viciu pe care si 1-a Tngaduit Salieri prin jurdmantul de castitate pentru
muzicd, promitandu-i virtute Celui de Sus Tn schimbul succesului
compozitiilor sale.

Mozart este prezentat drept un afemeiat obraznic, un geniu capricios si
detestabil, potrivit anturajului curtenesc, iar imparatul o replica parodica la
autoritatea marelui monarh losif II. Decorurile, proiectii ale arhitecturii
vieneze si mobilierului baroc al epocii, sustin jocul personajelor precum o
cutie muzicald, balerinele din interiorul ei. Mozart 1si Insuseste solistele, una
cate una, starnind gelozia sotiei sale, Constanze Weber si invidia lui Salieri
care spera ca macar pe discipola sa, Caterina Cavalieri, s-o crute; ramane, Insa,
neconsolat si inciudat ca tot el i-a sugerat numele de scena italian. Sub fustele
ei largi cat o odaie se odihnesc personaje ilustre, probabil dupa orgii a la Toba
de tinichea, cel putin din incipitul ecranizirii®® care vesteste nasterea
personajului lui Grass, Oskar; batutul tobelor de adultul ramas copil si
semnificatia aferentd, de protest, se traduce in Amadeus prin clinchetului
triunghiului de percutie care aduce lumea la ordine asemenea un gong
miniatural.

Tot la bustul Caterinei sunt puse la pastrare partituri, foile, desprinse
de Salieri una cate una, conduc la isterie, panica si constientizarea esecului
muzicii in fata creatiilor inegalabilului Mozart. In mintea geniului se naste
compozitia, notele sunt transcrise fara corecturi, curg precum apa de munte ce
toceste piatra. Betele puse in roate nu-si au rostul, el isi stie valoarea, insa
contemporaneitatea refuza sa i-o recunoasca. Dupd moartea tatalui, fortat de
sardcie sd stranga cureaua, Amadeus 1si pierde din stralucire, sotia e disperata
cd nu mai au ce vinde, incercarea de a se vinde lui Salieri pe vremuri in
schimbul unor onoruri la curte, esuase, pe abstinent il cuprinse greata.

Vizionat ca o meditatie asupra muzicii clasice, initiatul va zambi la
elogiul muzicii italiene si luarea in deradere a celei germane, tonul vehement
trimitdnd, pe plan eseistic in sanul aceleiasi culturi latine, la barbarii

5" Evanescence sau Therion, printre cei mai cunoscuti, ¢f. Hermione Lai, “Dragging Mozart
into the 21 Century”, https://interlude.hk/dragging-mozart-into-the-21st-century/. Consultat
n 23.05.2022

%8 Die Blechtronnel/ The Tin Drum, regia Volker Schlondorff, 1979,
https://www.imdb.com/title/tt0078875/?ref _=fn_al tt 1
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americani, mutanti culturali®®. De la Nunta lui Figaro la Recviem, asistim la
ascensiunea geniului si caderea lui in disperare si nebunie; dacd moartea i-a
venit de mana lui Salieri n-o vom sti, acesta se disculpa la sfarsit ca fiola data
lui Amadeus a fost neotravita, Insd gura lumii vorbeste si asta-i tot ce conteaza
sa-1 distrugd reputatia. El se retrage intr-un colt precum un saltimbanc trist
ramas fara as in maneca sau alte giumbuslucuri si cortina dupa el.

Concluzii

Amadeus i-a adus geniului Mozart, prin piesa cu numeroasele ei
versiuni si filmul care, de-a lungul timpului, a suferit modificari regizorale, o
popularitate care ajuns in casele tuturor prin receptarea la nivel de masa (piese
la radio, includerea muzicii in reclame televizate etc.). Daca specialistii au
considerat necesara clarificarea unor detalii istorice sau muzicale ce tin de
licenta poetica este pentru a nu lasa urme de indoiala asupra veridicitatii unei
personalitati marcante si a celor din jurul ei. Interpretarile diverse oferite de
critica, prilej de deliciu intertextual stau marturie sensurilor inepuizabile
suscitate de opera, adevarata opera aperta.
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Clovnul si jocul lui terapeutic. Le Rire Médecin

Antonella CORNICI®

Rezumat: Clovnul — actorul perfect are 0 mare capacitate de a improviza,
abilitate esentiald in comunicarea cu publicul. Evolutia clovnului este una indelungata
si complexa ajungandu-se la o excelentd terapie prin teatru in mediile medicale. Tn
urma unei burse de studiu obtinuta prin Programul European Erasmus, am participat
la Nancy, Franta la o serie de intalniri cu clovni terapeuti prin intermediul organizatiei
de primire Le Rire Médecin. Observarea activitatii acestor clovni in Spitalul de Copii
din Nancy, interactiunea lor cu pacientii, famiile acestora, cadrele medicale si tot
personalul spitalului a constituit o experientd uimitoare pentru mine ca artist si
pedagog. Terapia prin teatru foloseste improvizatia si alte tehnici teatrale pentru a
explora si rezolva probleme personale, de a dezvolta increderea in sine dar si pentru
a trata unele depresii, anxietati. Terapia cu clovni poate aduce bucurie, un impact
pozitiv asupra sanatatii mintale si emotionale a persoanelor, oferindu-le o pauza de la
grijile si presiunile vietii cotidiene.

Cuvinte cheie: clovn, Le Rire Médecin, terapie, improvizatie, nonverbal

Scurta biografie a personajului clovn

Clovnul este deseori numit ,,actorul perfect" din mai multe motive.
Clovnii se bazeaza pe expresia faciald, mima si gesturi exagerate pentru a
comunica cu publicul. Acest mod de comunicare transcende barierele
lingvistice, facandu-i sa fie intelesi de catre o audienta diversa. Unul dintre
scopurile principale ale unui clovn este de a aduce rasete si bucurie publicului.
Abilitatea lor de a provoca rasul este adesea consideratd o forma suprema de
artd. Sunt mesteri In exprimarea emotiilor pure. Ei pot aduce la suprafata si
exagera emotiile, fie ele bucurie, tristete, frica sau surpriza, pentru a se conecta
cu publicul intr-un mod profund.

Clovnii trebuie sa aiba o mare capacitate de a improviza tocmai pentru
a fi capabili sd raspunda repede la reactiile imprevizibile ale publicului.
Aceastd abilitate este esentiald in interpretarea comica. Este adesea privit ca
fiind vulnerabil si autentic, permitandu-i sd se conecteze cu publicul intr-un
mod sincer si personal.

Arta clovnului este unica si complexad, iar actorii care interpreteaza
aceste personaje sunt apreciati pentru abilitdtile lor artistice si umorul lor
autentic.

Clovnul are o istorie lunga si variatd, cu origini care se intind pe
parcursul secolelor. Se pare ca originile clovnilor se regasesc in spectacolele

* Regizor, conf. univ. dr. Universitatea Nationald de Arte ,,George Enescu”, Iasi, Facultatea
de Teatru, Specializarea Regie
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antice (teatrul grecesc si roman) unde existau personaje comice cu elemente
de mima si exagerare.

In Evul Mediu, clovnii au inceput s se dezvolte in personaje umoristice
in spectacolele de strada si festivaluri. Tn secolul al XVI-lea, in Italia, odati cu
aparitia Comediei dell'Arte clovnii au evoluat, transformandu-se Tn personaje
recunoscute: Arlecchino, Pulcinella - personaje care au contribuit la evolutia
personajului de clovn.

Tn secolul al XVIll-lea, clovnii au devenit o parte obisnuiti a
spectacolelor de circ, precum cele produse de familia Grimaldi! in Marea
Britanie, considerati precursorii clovnilor moderni.

Tn secolul al X1X-lea, circul a devenit un mediu popular pentru clovni,
iar personajul clovn a evoluat, ajungand sa fie recunoscut cu parul colorat si
costume extravagante.

Evolutia clovnului este una indelungata si complexa, cu contributii din
numeroase culturi si perioade istorice. Clovnii au continuat sa se adapteze si
sa se schimbe de-a lungul timpului, astfel incat diversitatea lor culturald si
artistica ramane o parte importanta a istoriei spectacolului.

Terapia cu clovni. Le Rire Médecin

Terapia cu clovn este o forma de terapie complementara care utilizeaza
umorul si jocul pentru a ajuta oamenii sa facd fatd stresului, anxietatii si
durerii. Acesti ,,clovni terapeuti”" lucreaza in diverse medii, inclusiv spitale,
aziluri de batrani si centre de recuperare.

Acest tip de terapie a inceput sa se dezvolte Tn anii 1971, dar s-a
raspandit mai larg intre 1980-1990. Initial, a fost introdusa in pediatrie si,
ulterior s-a extins si in alte domenii medicale.

Primul program notabil de terapie cu clovni intr-un spital a fost fondat
de Michael Christensen? si alti clovni in 1986 la Spitalul General din San
Francisco. De atunci, aceasta forma de terapie prin teatru cu ajutorul clovnilor
s-a raspandit in intreaga lume. Astdzi este o terapie foarte des folositda in
spitale, centre de ingrijire si alte institutii medicale pentru a aduce bucurie si
confort pacientilor. Este important de mentionat ca terapia cu clovni este
sustinutd de cercetdri care aratd beneficiile sale in reducerea stresului si
imbunatatirea starii de bine a celor spitalizati.

Un clovn terapeut poate interactiona cu copiii internati, ajutandu-i sa
uite de anxietatea legata de tratament sau interventii medicale, poate aduce
bucurie intr-un azil de batrani contribuind astfel la imbunatatirea starii lor de
bine, poate lucra cu pacienti care se recupereaza dupa interventii chirurgicale

! Joseph Grimaldi (Clown Joey), cel mai cunoscut mim si clovn englez. Primul machiaj al
clovnilor in stilul pe care il putem vedea si in prezent, la circ, a fost facut de Joseph Grimaldi.
Memoriile sale au fost publicate, dupa moartea sa de Charles Dickens.

2 Clovn, jongler, director de circ
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sau accidente, ajutdndu-i sa recastige increderea si sa-si imbunatateasca
mobilitatea prin activitati ludice si exercitii amuzante.

Clovnii terapeuti sunt instruiti In tehnici de comunicare si dezvoltare a
relatiei, precum si in modul de a crea un mediu sigur si distractiv pentru clientii
lor. Terapia cu clovni poate avea un impact pozitiv asupra sandtitii mintale si
emotionale a persoanelor, oferindu-le o pauza de la grijile si presiunile vietii
cotidiene.

Un clovn terapeut este un artist special antrenat pentru a lucra in medii
medicale sau de Ingrijire, pentru a aduce bucurie si confort pacientilor. Iata
cateva aspecte importante pe care un clovn terapeut ar trebui sa le stie:

e FEtica si confidentialitate: Un clovn terapeut trebuie sd respecte
confidentialitatea pacientilor si sd actioneze in conformitate cu
normele etice In mediile medicale

e Comunicare nonverbala: Clovnii terapeuti se bazeaza in mare masura
pe comunicarea nonverbald, cum ar fi expresia fetei, limbajul corpului
si gesturile, pentru a interactiona cu pacientii

o Sensibilitate culturala: Este important ca un clovn terapeut sa fie
congtient de diversitatea culturald si sa respecte valorile si traditiile
pacientilor.

e Flexibilitate: Situatiile pot varia in medii medicale, asa ca un clovn
terapeut trebuie sa fie flexibil si adaptabil la diferite contexte si situatii.

o Abilitati artistice: Clovnii terapeuti sunt, In esenta, artisti si, prin
urmare, ar trebui sa aiba abilitati precum mima, magie simpla, cantec
si dans

e FEmpatie: Empatia este esentiald pentru a intelege nevoile si
sentimentele pacientilor si pentru a le oferi suport in timpul
tratamentului sau recuperarii.

e Formare si pregatire: Majoritatea clovnilor terapeuti trec printr-un
program de formare specializat pentru a invata cum sa lucreze eficient
in medii medicale si de ingrijire.

o Echipament si igiend: In medii medicale, igiena si respectarea regulilor
de siguranta sunt esentiale. Clovnii terapeuti trebuie sa fie constienti
de regulile de igiena si sd aiba grija de echipamentul lor.

Tn urma unei burse de studiu Erasmus, cu tema Studiul clovnului cu efect
terapeutic am avut ocazia sa particip cateva zile la interventiile clovnilor dintr-
un spital de copii, din Nancy, Franta, gratie organizatiei partenere din proiect
Le Rire Médecin.

Le Rire Médecin este o organizatie non-guvernamentald franceza
fondatd in 1991, care se concentreaza pe aducerea bucuriei si amuzamentului
in viata copiilor spitalizati.
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Rasul ca Medicament (traducerea numelui organizatiei) are misiunea
principala de a utiliza puterea rasului si a divertismentului pentru a imbunatati
starea de bine a copiilor care se afld in spital. Voluntarii organizatiei, numiti
Docteurs Réves sau Doctori ai Viselor sunt artisti special pregatiti care
viziteaza copiii internati in spitale, oferindu-le povesti amuzante, jocuri si
activitati distractive. Aceste interactiuni au un impact pozitiv asupra copiilor
si familiilor lor in timpul unor perioade dificile.

,,L.e Rire Médecin viseaza la o lume in care, orice copil din spital, indiferent
de starea in care se afla si de gravitatea bolii, 151 va gasi intotdeauna prieteni veseli
care vor sti sa-1 asculte, sa-1 inteleaga si sa-1 ajute sa treaca cat mai bine perioada
de spitalizare si s giseasci in el resursele pentru a depisi boala.”®

Clovnul Giselle — Andreea Vizitiu Clovnul Quiche - Elodie Hatton
(absolventa UNAGE)

%

IovnuI Bolov - William Masson
Foto credit: Le Rire Médecin

3 https://www.leriremedecin.org/nous-connaitre/qui-sommes-nous.html, data download:
septembrie 2023
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Caroline Simonds este fondatorul Le Rire Médecin. A fost studenta la
medicind in Statele Unite, apoi acrobat pe strazile Parisului unde a descoperit
arta clovnilor. Prima ei aparitie n spitalul din Bronx a fost o adevarata
surpriza, clovnul ei era un curcan...

Pentru a deveni un clovn terapeutic, un actor ar trebui sa parcurga un
program de formare specializat in terapia cu clovni sau sa participe la cursuri
si workshop-uri care se concentreaza pe comunicarea nonverbald,
improvizatie, magie simpla si dezvoltarea empatiei. De asemenea, ar trebui sa
invete despre etica si regulile specifice care se aplica in mediile medicale.

Clovnii terapeuti prezenti in spitale nu sunt personal medical calificat
pentru a interveni in situatii de urgentd. Acestia nu pot sa ofere tratament
medical sau sd raspunda la situatii medicale critice dar prezenta lor are un
impact pozitiv asupra pacientilor si a familiilor lor, chiar si in situatii dificile.
Colaborarea cu personalul medical din spitale este foarte importanta pentru a
asigura cd pacientii beneficiazd de o abordare optima, tinandu-se cont de
nevoile lor fizice, emotionale in raport cu diagnosticul si cu interventiile
medicale suferite sau viitoare.

Pregatirea specifica in terapie cu clovni si in interactiunea cu pacientii
este de obicei mai importanta decat o tehnica actoriceasca anume. Formatorii
si instructorii in terapia cu clovni pot integra elemente din diverse metode
actoricesti. De exemplu, In perioada stagiului meu de la Nancy, clovnii au
participat la un workshop de antrenament pe metoda Michael Chekhov.

: : = . 4 /
Workshop pe metoda Michael Chekhov sustinut de Natalie Yalon* - Le Rire
Médecin, foto credit Antonella Cornici

4 Actritd, regizor si profesor de teatru. Este specializatd in regie si pedagogie teatrald cu
formatori de la Gitis din Moscova, la Institutul Vakhtanghov, la scoala Anatoli Vassiliev si la
Studioul de actorie Michael Cehov din Moscova.
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Metoda Iui Michael Chekhov este o tehnica de actorie care se
concentreaza pe imaginatie, expresie fizicd, vocald si miscare. Toate acestea
sunt importante in terapia cu clovni, deoarece ei comunica in principal
nonverbal. Tehnica Michael Chekhov ofera actorilor un set de instrumente
creative care pot contribui la evolutia artei actoriei si la aducerea de
autenticitate in interpretare. Metoda Michael Chekhov nu se aplica doar in
teatru, ci si in film, televiziune si alte medii artistice. Actorii care studiaza
aceasta tehnicd pot sa-si dezvolte abilitatile de exprimare, sa inteleagd mai
bine personajele si sd creeze interpretdri autentice si puternice.

Workshop pe metoda Michael Chekhov sustinut de Natalie Yalon - Le Rire
Médecin, foto credit Antonella Cornici

Este important de stiut cd terapia cu clovni este o forma distinctd de
performantd care se concentreazd pe aducerea bucuriei si a confortului
pacientilor in mediile medicale sau de ingrijire. Prin urmare, actorii care
doresc sd devinad clovni terapeuti trebuie sa fie dispusi sa-si adapteze abilitatile
si cunostintele pentru a oferi suport in situatii sensibile si stresante.

Clovnii de la Le Rire Médecin sunt actori profesionisti, pregatiti special
pentru a lucra in institutiile medicale. Au ajuns pentru prima data in Franta la
Gustave Roussy si la spitalul Louis Mourier din Colombes. In prezent peste
130 de actori clovni lucreaza cu copiii internati in spital, in regiunea Ile-de-
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France dar si Tn mai multe orase din Franta. In spatele fiecarui actor se ascunde
0 poveste personald.

Clovnul Giselle — Andreea Vizitiu si Clovnul Luigi Vegas - Bruno Salvador
(Spitalul de copii Nancy-Franta, foto credit Antonella Cornici)

Povestile si jocurile clovnilor terapeuti

Poveste cu personaje

Un clovn terapeut poate intra in camera unui copil bolnav si sa inceapa
o poveste In care el sau ea interpreteaza un personaj amuzant. De exemplu,
clovnul ar putea interpreta un detectiv in cautarea ,racelii" sau a , tristetii",
crednd o poveste distractivd in care copilul este implicat in rezolvarea
"misterului”. Povestile si improvizatiile sunt simple cu situatii neasteptate si
amuzante, adaptate la fiecare pacient.

Magie cu baloane

Clovnii pot crea figurine din baloane si le pot oferi pacientilor. Pot fi
animale, flori sau orice altceva care aduce un zdmbet pe fata pacientului. De
multe ori aceste magii cu baloane sunt Tnlocuite de jocuri cu diverse alte
obiecte pe care le gasim in spital. Clovnii terapeuti pot folosi trucuri de magie
simpla pentru a-i surprinde pe pacienti si pentru a-i binedispune. Aceste trucuri
pot include aparitii si disparitii de obiecte sau alte iluzii simple.

Jocuri cu cuvinte
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Clovnii pot juca jocuri cu cuvinte sau ghicitori cu pacientii. De exemplu,
ar putea incepe un joc in care pacientul trebuie sd ghiceasca cuvantul corect
dintr-un puzzle de litere. Aceste jocuri promoveaza interactiunea si distractia.

Cantece si dans

Clovnii pot sd cante cantece vesele si sa 11 invite pe pacienti sa danseze
impreuna cu ei. Aceasta poate ridica moralul si poate oferi o pauza placuta de
la rutina medicala.

Interactiuni individuale

Clovnii terapeuti pot oferi atentie individuala pacientilor, ascultandu-i
si comunicandu-le in mod prietenos. Ei pot incuraja conversatia si sa incerce
sd creeze un moment memorabil pentru pacient.

Ce se asteapta de la un clovn atunci cand intra in contact cu un pacient?

,,Bundtate - este una dintre principalele calitati asteptate de la un actor
clovn recrutat la Rire Médecin, esentiala pentru a face fata situatiilor dificile
traite 1n spital. Dorim ca fiecare actor clovn sd fie constient de faptul ca
intervine mereu pentru a imbunatati bunastarea, atat a copiilor si a familiilor
acestora, cat si a echipei de asistentd medicala. El actioneaza intotdeauna cu
respect pentru munca echipelor medicale si medicale.

Creativitatea - le permite clovnilor sd-si exprime toate calitatile artistice
in timpul spectacolelor de camerd personalizate. De asemenea, permite
asociatiei si-si imagineze noi programe in maternitate, in UAPED® sau n
HAD®.

Umorul, dar si poezia, imaginatia, fantezia, visele sunt ceea ce un duo
de clovni aduc in spital.

Transmisia - face parte din ADN-ul Le Rire Médecin, care a creat
Institutul de Formare Rire Médecin in 2011, apoi a infiintat Formarea Jocului
Clovnilor in institutiile de asistenta medicald (JCES). Ne dorim si
recunoastem in continuare profesia de clovn terapeutic si sd ne aducem
contributia la cresterea numarului de copii care beneficiazd de actiunea
actorilor clovn.”’

® Unitatea de Primire a Tinerilor Victime ale Violentei

6 Spitalizarea la Domiciliu

" https://www.leriremedecin.org/nous-connaitre/qui-sommes-nous.html, data download:
septembrie 2023
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; < e
(Clovnii din Nancy la Spitalul de Copii, foto credit Antonella Cornici)

Le Rire Médecin este un exemplu elocvent de cum umorul si rasul pot
fi folosite ca instrumente terapeutice pentru a imbunatati calitatea vietii
pacientilor, mai ales in cazul copiilor care se confruntd cu probleme medicale
si spitalizari prelungite.

,Echipa noastra de actori profesionisti este atent pregatita. Formarea
initiald si continua este esentiald pentru a lucra ca clovn intr-un spital. Orice
actor care se alatura asociatiei primeste o pregatire initiald de cateva saptamani
pentru a intelege, pentru a invata si pentru a-si adapta performanta la acest
cadru specific. Le Rire Médecin ofera lunar cursuri de pregétire artistica sau
teoreticd. Toti actorii se reunesc pentru sesiuni si grupuri de discutii conduse
de o personalitate din lumea artistica sau medicald. Sesiunile de coaching sunt
utile actorilor-clovni intrucat sunt observati de un actor din asociatie a carui
misiune este de a stimula creativitatea artistilor si de a optimiza jocul duo-
ului.”®

In intreaga lume, existd mai multe organizatii asemanitoare cu Le Rire
Meédecin care folosesc umorul si divertismentul pentru a imbunatati starea de
bine a pacientilor: Patch Adams Gesundheit Institute (organizatie fondata de

8 https://www.leriremedecin.org/nous-connaitre/qui-sommes-nous.html, data download:
septembrie 2023
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medicul umorist Patch Adams) are ca misiune aducerea bucuriei si umorului
in lumea medicald prin programe de divertisment si formare a personalului
medical, Clown Doctors International (Clowns Sans Fronti¢res) opereaza la
nivel global si trimite clovni special instruiti in spitale din intreaga lume, The
Big Apple Circus Clown Care, Theodora Foundation (Elvetia), Red Noses
International.

S5l }
nella Cornici)

—a IR, S i o
(Clovnii din Nancy la Spitalul de Copii, foto credit Anto
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Culisele creierului — Epilepsia. Perspective narative

Cristi AVRAM®

Rezumat: Articolul de fatd, intr-un fel o cronica de carte si un jurnal de
repetitie se concentreaza pe un proiect in care este adus 1n prim plan un subiect de
actualitate si inca slab popularizat in Romania. Spectacolul Stai jos sau cazi de
Bogdan Munteanu si volumul Culisele creierului — Epilepsia. Perspective narative
reprezintd un diptic in care un produs cultural teatral cunoaste lumina rampei odata
cu publicatia ce-l completeaza si-i marcheaza aparitia. Cele doud perspective, cea
scenica si cea literar-jurnalistica fac parte dintr-o intentie binevenita de familiarizare
a publicului larg cu o afectiune neurologica privita cu reticenta.

Cuvinte cheie: epilepsie, medicind narativa, teatru educational, Festivalul
International pentru Publicul Tanar lasi

Adesea, se pune in discutie componenta educativa a teatrului, devenita
un subiect frecvent in dezbaterile pe teme diverse ce interfereaza uneori cu
arta scenica. Fara indoiald, oamenii de teatru ai prezentului si-au reamintit de
faptul ca iesirea In intampinarea unui public tandr, cdruia i se propun teme de
actualitate si interes, este un lucru salutar pentru formarea spectatorului matur
de mani. Ce are in plus teatrul numit educational fata de cel cu care suntem
obisnuiti? E necesara totusi o precizare, aceea ca diferentele se realizeaza din
interiorul breslei artistilor si a teoreticienilor artei teatrului, iar pentru publicul
larg teatrul cuprinde cu mult mai multe forme de manifestare artistica decat
credem. Pentru cei care-1 fac e necesar un diagnostic precis si, apropiindu-ma
de tema despre care urmeazd sd vorbesc voi incerca o trecere in revista a
catorva simptome ale teatrului educational.

n primul rand, aceste forme de teatru au drept focus informarea asupra
unui subiect fie abandonat, uitat, fie bine cunoscut, dar neabordat din varii
motive; ori trateazd teme ,,periculoase”, tabu, incd neclare. Un al doilea
simptom este legat de faptul cd universalitatea este inlocuitd de particular,
astfel tema centrala are drept model un subiect luat din imediat, o problema
dezbatuta care de cele mai multe ori se Incheie cu o replica adusa societatii in
care se gasesc diverse neajunsuri. Sub cupola teatrului educational identificam
diverse subspecii de teatru, pe care nu le vom pomeni, Insd aproape toate
pornesc de la un filon documentar, capatand ulterior o carcasa fictionala,
imbracand haine scenice sau performative.

* asistent universitar doctor la Universitatea Nationala de Arte ,,George Enescu” din Iasi,
Facultatea de Teatru — Regie si asistent de regie la Opera Nationald Romana Iasi.
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In revista ,,Observator cultural”, Radu Apostol si Mihaela Michailov
semnalau importanta majord a muncii de documentare: ,,Ne documentdm
foarte mult pentru un spectacol si folosim tehnici si strategii de documentare
diferite, pentru a aborda tema cercetatd din perspective cat mai variate si
contradictorii. Procesul de documentare dureaza intre cateva luni si un an sau
chiar mai mult, in functie de amploarea cercetarii. Pentru Familia Offline ne-
am documentat un an, pentru Limite, am facut timp de 5 luni interviuri cu
profesori, profesoare, educatoare, experti educationali. Cand ne documentam,
apelam la materiale scrise — studii, cercetari, analize etc. —, la interviuri semi
structurate (in care avem o serie de intrebari fixe si alte intrebari care decurg
din raspunsurile celor pe care 1i intervievdm), la documentare observationala,
la cercetare de teren. StrAngem cat de multe informatii putem, pe care ulterior
le filtrdm critic si le fictionalizim.!

In al treilea rand, pe langd utilizarea unor mijloace scenice precum
storytelling, teatru performativ, s.a. care-1 scot din obisnuita sald de spectacol,
teatrul educational devine un bun al comunitatii si nu al teatrului sau
companiei producdtoare, iesind adesea din sala de spectacol, ba chiar fiind
conceput Tn afara acesteia. Astfel, spectatorul nu e cel care-si indreapta atentia
spre teatru, ci invers, se vine in intdmpinarea publicului, se ofera un produs
cultural de care are nevoie fara sa opteze pentru el. Teatrul educational ¢ o
necesitate pentru sanatatea mentala si igiena sociala a omului prezentului, cel
care, intr-o lume atdt de amalgamatd, e dator intr-un fel sa-i cunoasca
nevralgiile si sd contribuie la ameliorarea acestora. Creatorii acestui tip de
spectacol au misiunea de a responsabila spectatorul, de a-1 face constient de
ce se intampla in jurul lui, de cat de aproape este de ceilalti si cat de indepartat
totodata.

Teatrul educational e insotit in acelasi timp de un soi de campanie de
informare, el devine un stindard al aducerii Tn prim plan a unui subiect de
interes. Tocmai din acest motiv, uneori, 0 manifestare cultural-artistica e
insotita de o dezbatere publicd, de unele materiale informative suplimentare,
aici includem video-uri de promovare si constientizare, brosuri si materiale
scrise, volume, cursuri, marsuri. Teatrul educational angreneaza, deci, nu doar
compania producatoare, ci si asociatii si institutii conexe ce pot sprijini
demersul artistic prin implicarea activd. Ba mai mult, in sprijinul unui
spectacol de aceasta facturd nu se angreneaza doar forte din sfera culturala si
cea educativa, ci si din arii conexe care, la un anumit nivel, interfereaza cu
subiectul abordat.

Tn sfera pe care am amintit-o mai sus se incadreazi si proiectul Culisele
creierului — Epilepsia, la realizarea caruia au colaborat institutii de cultura si

! http://www.observatorcultural.ro/articol/teatrul-educational-poate-educa-si-alina-poate-
forma-oameni-mai-buni/
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invatimant, carora li s-au alaturat artisti din sfera teatrului si a literaturii. Intreg
proiectul pleacd de la un roman — Stai jos sau cazi a lui Bogdan Munteanu, ce,
la initiativa curatorului Festivalului International pentru Publicul Téanar lasi,
Oltita Cintec, devine spectacol la Teatrul Luceafarul lasi, deschizand
festivalul. Proiectul angreneaza si profesori ai Universitatii de Medicina ,,Gr.
T. Popa” lasi, cercetatori ai Centrului Cultural ”I. I. Mironescu” care devin
coautori ai volumului Culisele creierului. Epilepsia. Perspective narative
publicat la editurii universitatii.

Nu ¢ prima oara cand un spectacol de teatru educativ realizat de Teatrul
Luceafarul Iasi este insotit de un material documentar concretizat sub forma
unui volum. Si de data aceasta, spectacolul Stai jos sau cazi pe care am avut
bucuria sa-1 regizez se implineste prin cartea ce-i completeaza aparitia, ea
incluzand capitole semnate de mai multi autori, abordand aceeasi temd —
epilepsia. Volumul e deschis de cuvantului rectorului Universitatii de
Medicind si Farmacie ,,Gr. T. Popa” lasi, prof univ. dr. Viorel Scripcariu,
pomenind scopul volumului ca parte integranta din proiectul educational care
realizeazd parteneriatul Intre institutia de spectacol si cea de Invatdmant
superior: ,,Consider acest volum ca fiind o resursd importantd in educatia
medicald: a studentilor, medicilor si a societdtii. O strategie inovatoare si
transdisciplinard de Tmpartasire, de exersare si de evaluare a abilitatilor de
comunicare si de empatie, pornind dinspre teatru. E un proiect-pilot, care face
parte dintr-un demers mai amplu si unic in spatiul universitar romanesc —
,Universitate pentru comunitate” — pe care UMF lasi si Centrul Cultural 1. 1.
Mironescu” 1l va derula in Romania, iar Culisele creierului ma bucura ca il va
inaugura.”?

Cartea continua cu un capitol generos despre medicina performativa in
care Oltita Cintec pomeneste mari dramaturgi care fie si-au indreptat atentia
in opera lor asupra medicinei, avand ori nu o formatie medicala, fie si-au
asumat propria boald ca pe un instrument artistic, transformand-o intr-o
metoda de expresie. Amintiti sunt medicii scriitori - Frangois Rabelais,
Friedrich Schiller, Arthur Conan Doyle sau Anton Pavlovici Cehov, dar si
creatorii de spectacole precum Pippo Delbono, Romeo Castellucci ori Suzy
Willson, cei care realizeaza o cercetare estetica pe baze medicale. Cei din
urma amintiti inteleg afectiunile medicale drept un instrument de expresie
artisticd, abordand trauma ori boala ca pe un mijloc de a sonda inlauntrul
fiintei umane. Astfel, se implineste nu doar un crez artistic, ci $i un scop
curativ al artei, datoare sd raspunda unei arii largi de nevoi, in stare sa
imprumute metode de vindecare fizicd ori psihica si sd le asume unei abordari
artistice.

2 Qltita Cintec, Richard Constantinescu, Daniela Silindean, Culisele creierului. Epilepsia.
Perspective narative, Editura ,,Gr. T. Popa”, lasi, 2023, p. 10.
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Se impune amintit un alt concept al modernitatii — dramaterapia — cu alte
cuvinte implicarea unor oameni obisnuiti in activitati teatrale cu scop
terapeutic. ,,Carl Jung spunea despre acest fel de terapie cad nu este un
latenta, fiindca in ziua de azi acestea tind sd devina un automatism. Astfel,
atelierele de dramaterapie nu urmaresc sa creeze actori, ci sa dezvolte omul.
Scopul lor e sd il faca pe pacient sa isi descopere si sd isi pund in valoare
calitdtile, sa 1l invete sa fie stdpan pe el in situatii de criza si sa 1l ajute sa-si
dezvolte imaginatia si creativitatea.”® Nu putine sunt exemplele unor companii
de teatru care si-au orientat activitatea inspre acest domeniu. Persoane cu
afectiuni fizice ori psihice sunt implicate in proiecte prin care isi transforma
problemele in mijloc de exprimare artistici. Asa cum Daniela Silindean
aminteste in cel de-a doilea capitol al cartii, Povestea care legitimeaza: ,,A
spune povestea despre propria boald implica, cu sigurantd, nu numai a gasi
curajul de auto-expunere, mai ales, in fata unui public strain, ci si stradania de
a lega imaginile cunoscute despre sine cu cele care se suprapun pe un alt eu.
Cel din urma nu e, de cele mai multe ori, pe deplin stiut. De aceea naratiunea
dobandeste si caracterul de investigare, are functia de a sistematiza si ordona.
De a filtra si de a ajunge la intelegere.”

Volumul continud cu o povestire realizatd de medicul primar neurolog
loana Mandruta — Turnul, aici capitanul Robert, cer permisiunea de a ateriza
in sala de operatie — titlu reprezentativ pentru o situatie de viata in care un
pilot de linie descopera in urma unui accident de masind ca e bolnav de
epilepsie. Naratiunea surprinde emotionant felul in care se modifica existenta
unui barbat in urma acestui diagnostic si, mai ales, In urma vindecarii de
epilepsie prin operatie. Astfel, situatia impresionantd de viatd a unui pacient
devine literaturd, si una de buna calitate, loana Mandruta scriind o proza
dinamica si extrem de vizuala.

Unul dintre capitolele document este cel al profesorului Richard
Constantinescu — Statele unite ale fiintei. Cum a devenit Creanga epileptic.
Intr-un generos studiu, bine documentat, autorul pune laolalti informatii
amintite razlet in diverse carti despre afectiunea care i-a tulburat anii
maturitdtii autorului Ion Creanga, despre care cei mai multi dintre noi au o
imagine idilicd a unui povestitor neaos, plin de umor si pantagruelic. Acest
capitol e totodata si o informare cu privire la simptomatologia epilepsiei si,
mai ales, o punere In tema a publicului larg fatd de mecanismele sociale in
care e angrenat cel care sufera de aceastd afectiune, fie el chiar o personalitate
a lumii literare. Pand la urma, punerea in oglindd a unui autor de sfarsit de

3 Apud https://www.medichub.ro/reviste/medic-ro/teatrul-intre-arta-si-terapie-id-620-cmsid-
51
4 Oltita Cintec, op.cit.., p. 34.
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secol XIX cu unul al contemporaneitatii arata cat de nepregatiti suntem sa
intelegem problemele cu care se confruntd unii dintre noi.

Capitolele Confesiuni de producator, Un cos cu mere — povestire de
Bogdan Munteanu, Stai jos sau cazi — culisele unui spectacol, ,,Nu-fi fie rusine
cdnd te trezesti pe jos” completeaza scopul acestei carti, concentrandu-se pe
crearea spectacolului conceput in urma dramatizarii romanului care-i da si
titlul. Se impun trecute in revista cateva aspecte legate de opera literara de la
care se porneste in parcursul intreprins, urmate de reflectii si teme abordate in
crearea spectacolului pe care il semnez.

Bogdan Munteanu se debaraseaza de clisee literare, abordeaza o
scriiturd libera si fard inhibitii, ceea ce o face si extrem de teatrald. Dialogurile
sunt vii, usor rostibile pentru ca apartin unor oameni adevarati, sunt firesti si
simple. Printre randuri, transpar multe dintre tarele romanilor, dar, la fel cum
se intampla si in raportul lui Ciprian, personajul principal, cu epilepsia, sunt
acceptate si tratate cu umor. Pand la urma, singura cale prin care poti merge
mai departe e sa-ti accepti vulnerabilitatea si sa le dai voie celorlalti sa n-0
inteleagd. E un bun prilej sa afli lucruri poate nestiute despre epilepsie citindu-I
pe Bogdan. Te intrebi uneori daca parcurgi paginile unui jurnal sau intri
invaziv in amintirile si emotiile unui om. Ciprian, personajul sau cu care,
probabil, se confundad uneori, are generozitatea de ne da voie sa facem acest
lucru, invitdndu-ne sa-1 descoperim pe el si pe cei apropiati lui.
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,»otai jos sau cazi, titlu care descrie una dintre regulile de siguranta a
celor diagnosticati cu epilepsie a impus si regula spatiului in care se desfasoara
actiunea; un mediu in care prabusirea involuntara e sigurd si lipsitd de
consecinte. Durerea se estompeaza si plonjarea in fragmentele de irealitate se
realizeaza cu blandete. Imaginea finala a spectacolului nostru descrie tocmai
caderea unor oameni iIntr-un spatiu in care fragilitatea e imbratisatd cu
tandrete. Invitatia la solidaritate e cea mai bund metoda prin care cei din jurul
lui Ciprian ii inteleg viata.”®

Primii care Invata aceastd regula sunt cei din jurul personajului central,
caci, daca el e lipsit de control in timpul crizelor, ceilalti ii pot fi de ajutor.
Familia se transforma in plasa lui de siguranta, obisnuindu-se treptat si parca
impotriva vointei lor cu nevoile lui Ciprian. Speriati de ce i se Intampla fiului
si nepotului lor adolescent, adultii au primul instinct de a-i ascunde
vulnerabilitatea, desi semnele ei se vor permanentiza. Cu timpul, insa, isi vor
da seama ca Ciprian si problemele sale trebuie sa devina o prioritate. Tanarul
recunoaste ca Inabusirea diagnosticului si tainuirea lui nu fac altceva decat sa
intensifice pericolul in care se poate afla uneori. Atata timp cét iti accepti
limitele, dai voie celorlalti sa-ti fie de ajutor.

Tn urma convulsiilor, Ciprian redescopera treptat lumea, iar calatoriile
in afara sinelui confuz determina trecutul si prezentul sd se intrepatrunda.
,Flintele pe care le Intilneste, uneori figuri rasturnate la limita dintre realitate
si visare, sunt aduse pe scend si in varianta noastrd. Imagini nedefinite,
obiceiuri particulare, nefiresti, insotite de zgomote si voci ce se Incalcesc
obsedant recompun exercitiul prin care personajul nostru isi explica parcursul.
Tocmai aceste treceri au impus ritmul si stilul spectacolului, un demers
performativ, in care tranzitiile dintre scene se realizeaza asumat si la vedere.”®

Ciprian invatd sa-si accepte neputintele tratdndu-le cu umor. Cand
semnele crizelor nu pot fi ascunse, autoironia ia locul dramei. De altfel, e cea
mai potrivita varianta de a-si accepta transformadrile prin care trece corpul si,
totodata, devine o forma de reintegrare sociald. Asumandu-si privirile critice
ale celorlalti, remarcile spontane si rautacioase ale copiilor, personajul nostru
le anticipeaza reactiile si intra intr-un joc menit sa-i indulceasca relationarea
interpersonala. In scena de pe stradi, cand intalneste un homeless cizut in
urma unei crize epileptice, 1s1 da seama ca acesta e, de fapt, singura persoana
cu aceeasi problema pe care o cunoaste. Desi are patruzeci de ani, Inca se
straduieste sa-si tainuiasca problema. De la acest homeless care nu-si ascunde
diagnosticul invatd ca e inutil sd mai disimuleze. Nu la fel se intdmpla si in
scena de la birou, in care colegii sdi roiesc in jurul lui in timpul convulsiilor,
actionand nepotrivit si agitdndu-se inutil. Revenindu-si, are primul instinct de

® Oltita Cintec, op.cit, p. 140.
5 ldem, p. 138.
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a fugi, de a se retrage din fata privirilor tdioase ale colegilor. Asumarea e inca
un exercitiu.

Personajul nostru duce, totusi, o viatd normala. In afard de episoadele
convulsive care, e adevarat, in spectacolul nostru au o frecventa cu mult mai
mare decat in viata reald, insotite fiind de scene cheie din parcursul lui Ciprian,
el se comportd firesc. E un adolescent cu preocupari specifice varstei, un
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student care Invata sa-si domoleasca excesele, dar care fenteaza de multe ori
regulile, un adult care isi construieste propria familie si se bucura la fel ca toti
ceilalti de lucrurile frumoase care 1 se intampla. Dincolo de fricile naturale, el
isi populeaza timpul cu rutina bine cunoscuta tuturor. Ceea ce ni s-a parut
relevant e felul in care Ciprian Tnvata sa asimileze boala 1n obiceiurile zilnice
si nu atat modificarea stilului de viata in functie de diagnostic.

Bogdan Munteanu surprinde comicul si absurdul situatiilor in care
oamenii obisnuiti iau contact cu epilepsia. Personajele din jurul celui care are
convulsii sunt colorate si spontane. Nestiind cum sa reactioneze, ei se
comporta absolut ilar, scot la iveald mentalitati si obiceiuri rizibile, fara sa-i
poata oferi primul ajutor lui Ciprian. De aici transpare scopul educativ al
romanului si al spectacolului nostru totodati. Invatam s reactiondm si sa fim
de folos. In plus fatd de aceste informatii, am venit cu cateva detalii tehnice,
opinii medicale, comentarii pe baza scenelor, atat ale lui Ciprian, ale
specialistilor, cat si ale noastre, menite nu doar sd ldmureasca un anumit gen
de reactie Tn momentele critice, dar si pentru a iesi intrucatva din sfera
particularului.

Dacéd in roman vocea naratorului se face auzitd la persoana I, in
spectacolul nostru rolul cititorului e jucat de spectatori. Ciprian e intr-un
continuu contact cu publicul. Gandurile lui se fac auzite, vocea interioard e
proiectatd sub forma unui dialog cu cel din sala de teatru care se transforma in
interlocutor. Spectatorul ¢ totodata confidentul personajelor, avand acces nu
doar la destdinuirile lui Ciprian, cat si la amintirile sale, la impresiile celorlalte
personaje in raport cu epilepsia. De altfel, toti actorii, comentatori ai situatiilor
dramatice pe care le si joacd, se adreseaza pe rand publicului. Acest raport de
confidentialitate se impune uneori, atunci cand teatrul trateazd astfel de
tematici.

La fel de relevante sunt si temele conexe, aparent minimalizate ca
insemndtate Tn contextul general. Familia imperfectd si lipsa de comunicare
intre membrii acesteia, frica fata de societatea acaparanta, preconceptiile cu
privire la boald, depersonalizarea si lipsa de umanitate a celor din jurul nostru
sunt doar cateva subiecte ce iradiaza din trunchiul principal. Astfel ca, nu doar
epilepsia, ci orice tip de iesire din relief e ingrijoratoare pentru cei rutinati. in
afara sabloanelor, a masuratorilor precise, cei diferiti sunt datori sa-si poarte
stigmatul.

,,Stai jos sau cazi raspunde unui neajuns al familiarizarii cu o problema
despre care se discuta foarte putin. Desi statisticile indica un procent mare de
cazuri de epilepsie diagnosticatd in randul populatiei Romaniei, demersurile
facute in directia constientizarii acestei boli sunt insuficiente. Spectacolul nu
e o bravada ori o critica adusa societatii noastre, el e doar o forma de expresie,
e un produs cultural si, implicit, un material educativ. Ce ni se pare relevant e
ca se adreseaza oricarei categorii de public si, in plus, nu e un spectacol grav,
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Nu are un ton sobru si drastic, ci se apropie cu umor si ironie de un subiect inca
sensibil si abordat cu prudenta. Pentru ca Ciprian alege sa se destainuie relaxat,

trebuie doar si ne ingiduim si-1 ascultim si si devenim mai empatici.”’
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Experiente ,,metaforeografice” - performative in spectacolele:
(In Between) Homes/ Ulise si Thrill me: povestea lui Leopold si
a lui Loeb de Stephen Dolginoff

Raluca LUPAN"®

Rezumat: Articolul 1isi propune analiza structurilor coregrafice in
performance-urile realizate de companiile din sectorul idenpendent. Realizarea unor
atmosfere performative specifice teatrului imersiv in cadrul unor produse artistice
reprezintd o zona de cercetare inca neexplorata. Parcurgerea drumului de la concept
la materializare artistica presupune o reordonare a relatiei profesionale dintre regizor
si coregraf sau coordonatorul miscarii scenice. Aceste relationari profesionale si a
principiilor sub care se instituie sunt adesea discutate, dar adesea cartografierea lor
ramane mai mereu intr-o zona ambigud. Prezenta lucrare are ca obiectiv rediscutarea
rolului coregrafului si/sau al coordonatorului miscarii scenice in realizarea produselor
artistice.

Cuvinte cheie: miscare scenica, dramaturgii coregrafice, teatru independent,
atmosfere performative

Asociatii culturale prezente pe scena teatrului independent din
Romania, asociatia Create. Act. Enjoy! (fondati in 2012) si asociatia
Touchstone Creative? (fondati in 2022) propun publicului consumator de arti
oferte culturale alternative care au la baza structuri metateatrale asigurand
privitorului experiente perfomative nemaiintélnite.

Prin infinita generozitate a managerilor (Diana Buluga-manager-
Create.Act. Enjoy si Dragos lonita- manager Touschstone Creative) celor doua
asociatii, am avut posibilitatea de a participa activ, in generarea si coregafierea
structurilor asociate miscarii scenice in cele doud productii mentionate mai
Sus.

1. Atmosfera corpurilor performative in cadrul Simpozinului din
proiectul Ulysses: European Odyssey (UEO) realizat de Create. Act.

Enjoy
In perioadi 7 -16 iulie, asociatia Create. Act. Enjoy propune in cadrul
proiectului european Ulysses: European Odyssey® (2022-2024) alituri de alte
optsprezece orase (Atena, Trieste, Vilnius, Budapesta, Marsilia, Paris, Berlin,
Lugo, Copenhaga, Istanbul, Cluj, Zurich, Groningen, Eleusis, Oulu, Lisabona,
Dublin, Derry) o reinterpretare a romanului lui James Joyce- ,,Ulise”, prin

* Freelance performer/ asist. univ. dr. al Facultatii de Teatru si Film, UBB, Cluj Napoca
thttps://createactenjoy.com/

2 Asociatie de teatru, fondatd in 2022

3 https://ulysseseurope.eu/
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intermediul unor abordari artistice care sd raspunda unor teme sociale si
culturale prezente in romanul amintit mai sus. Grupului independent de artisti
cooptati de Create. Act. Enjoy ii revine altfel capitolul ,,Sirene™ din interiorul
romanului lui J. Joyce. Artistii, coordonati de managerul de proiect- Diana
Buluga® imagineazi in spatiul Fabricii Clujana un performance imersiv de tip
promenda, cu titlul (In Between) Homes®., unde publicul a putut explora tema
migratiei si problematicile familiei transnationale. In interiorul spatiul
Clujana (spatiu initial destinat confectionarii produselor de incaltdminte) se
recompune In sens artistic tema migratiei $i se construiesc noud spatii
performative, expozitii si atmosfere interactive pentru a oferi publicului sanse
de a experimenta senzorial efectele, dificultétile, neputintele si bucuriile pe
care familiile transnationale le intdmpind intr-un continuu vertij al traversarii
granitelor in cdutarea unui viitor mai bun. In cilitoria lui prin acest spatii
reinterpretate, spectatorul devine un participant, o parte activa a povestii prin
anihilarea aproape totald a distantei dintre performer si spectator. Fiecare
spatiu propune o subtema a migratiei, este Tnvaluit de o atmosfera scenografica
si sonord proprie, si desigur o dramaturgie si regie semnatd de Andreea lacob.
Tema propusa de echipa artistica din redramatizarea capitolului ,,Sirene” din
romanului lui Joyce a presupus in structura proiectului Ulysses: European
Odyssey si realizarea unui eveniment care sa completeze tema principald
prezentatid in cadrul proiectului: un simpozion’ performativ (12 iulie 2023).
Pentru a putea descifra ,,nebunia aflati in spatele structurii”® in prima etapi a
constructiei simpozionului performativ, regizoare Andreea Iacob® Raluca
Lupan (coregraf) si colaboratorii implicati in proiect: Calin Denes, Maialgesa
Dat, Victor Muntean, Mic Octavian, Clara Roman, Oana Rotaru, Ana Maria
Marin (studenti ai anul III- Artele Spectacolului-Actorie, tutori si
coordonatori: Lupan Raluca si lect. univ. dr. asoc. Citilin Codreanu®®,
Facultatea de Teatru si Film- Cluj Napoca) au parcurs intr-o lectura colectiva
acele pasaje ale romanului lui James Joyce de unde s-au desprins temele
principale pe care acestia urmau sa construiasca in sesiunile de improvizatii,
dramaturgia coregrafica a intregului simpozion. Lectura performativa din
cadrul evenimentului de pe data de 12 iulie avea sa fie realizata de: Rares
Moldovan (autorul traducerii recente In limba romand a romanului), din

4 https://ulysseseurope.eu/episode/cluj/sirens-in-between-homes/

5 Actritd a Teatrul National ,,Lucian Blaga”- Cluj Napoca si fondatoarea asociatiei ,,Create.
Act. Enjoy”; https://createactenjoy.com/diana-buluga/

8 https://ulysseseurope.eu/episode/cluj/sirens-in-between-homes/

7 https://ulysseseurope.eu/episode/cluj/sirens-now-navigating-dangers-of-migration-and-
habitation/

8 Ciciuleanu. Gigi, Vant. Volum. Vectori.,Bucuresti, Editura Curtea Veche, 2008, pg.14

% Regizoare, lect. univ. dr. al Facultatii de Teatru si Film- Cluj Napoca, UBB

10 Actor al Teatrului National ,,Lucian Blaga”, lector universitar dr. al Facultitii de Teatru si
Film, UBB
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perspectiva relatiei cu textul capitolului; Elena Pacurar (profesoarda la
Facultatea de Litere), din perspectiva relatiei cu romanul si universului lui
Joyce si Viorela Telegdi-Csetri (directoarea Centrului pentru Studiul
Familiilor Transnationale), din perspectiva studiilor asupra fenomenului
migratiei. In sesiunea destinatd lecturii acestor pasaje, echipa artistica
identifica trei teme majore care vor fi dezbdtute si in cele din urma
coregrafiate: 1. Tnainte-Inapoi, 2. Fisura si 3. Prezenta-Absenti. Avand ca baza
de constructie lectura textelor integrate in produsul performativ si a celor trei
teme de explorat, coregraful alaturi de Andreea Iacob si asistentul ei de regie,
Varga Hunor-Jozsef!! propun in stadiul repetitiilor explorarea relatiilor
interactive dintre performer si spatiul fizic (ultima sala din fabrica Clujana
amenajata ca o discoteca a anilor '80), spatiul sonor (compus de Jozsef Iszlai)
si spatiul imaginat completat de videomapping-ul: Dianei Dragan-Chirila.
Spatiile derizorii si iluzorii, devin pentru performeri locul de joaca, cu o
infinitd retea de posibilitati creative. Dispozitivele imersive aflate in
proximitatea performerilor le-au oferit acestora oportunitatea de a intelege
importanta abordarilor relationale si a ceea ce Gigi Caciuleanu exprima atat
de clar: ,,Gestul aduce muzica, nu muzica aduce gestul, iar nuantele
coregrafice se construiesc pe structurd”'?. Pledoariile maestrul Ciciuleanu
pentru dramaturgii coregrafice efervescente, pe viatd si pe moarte, pentru o
munca asiduud cu metafora purd si cu propriile neputinte fizice, cu formele
specifice dansului, se regdsesc pe tot parcursul constructiei coregrafice din
cadrul simpozionului, si pot constitui dogme demne de urmat. Temele
mentionate mai sus (inainte-inapoi, fisura si absenta/prezenta) sunt dezbatute
n prima sesiune de repetitii, apoi incep sa isi gaseasca materialitatea psiho-
fizica in 1improvizatii coregrafice. Miscarile coregrafiate impletite cu
discururile celor 3 speakeri din cadrul simpozionului, aveau scopul de a
introduce spectatorul n straturile profunde ale temei principale: migratia.
Alaturi de discursurile prezentate, dans-actorii au fost Tnsotit pe tot parcursul
evenimentului de un fond sonor aproape insesizabil, dar care a reusit sa
conduca intreaga constructie spre un rezultat care sa rezoneze Tn spectator.
Dificultatile prezente in realizarea intregului concept coregrafic, si-au gasit
solutiile prin disponibilitatea profesionalda remarcantd a dans-actorilor-
studenti ai anului II actorie, din cadrul Facultatii de Teatru si Film de la Clu;.
Antrenati in a rezolva in mod constant sarcini scenice complexe in timpul
procesului educational, studentii dans-actori, au putut cu usurintd sa-si aduca
aportul personal in realizarea constructului final. Solutiile lor profesionale, cat
si personale in relatie cu tema simpozionului si cu esteticile propuse in vederea
realizarii produsului finit reflectd o dorintd reald de implicare in procesul de

11 Dansator/performer, https://theater.hu/hu/portre/varga-hunor-jozsef--24315.html
12 Gigi Ciciuleanu in cadrul repetitiilor pentru spectacolul ,,La vie en rose”, Satu Mare, 2023
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creatie. Fiindu-le oferita oportunitatea de a deveni parti creatoare in proces, nu
doar executante, ei au gasit acel mediul in care sd-si exerseze si etaleze toate
veleitatile artistice. Munca coregrafului sau a coordonatorului miscarii scenice
a putut sd isi atingd punctele maxime, procesul de creatie fiind sustinut pe
deplin prin acest tip de implicare colectiva.

2. Reductii corporale in productia realizati de Touchstone Creative'3

a musicalului 7Thrill me: povestea lui Leopold si a lui Loeb de

Stephen Dolginoff

In cadrul proiectului inaintat spre finantare catre Administratia
Fondului Cultural National, asociatia Touchstone Creative 1isi propune
realizarea musicalului de camera Thrill me in perioada 15.02-15.11.2023.
Obtinand finantarea necesara pentru aceasta productie, echipa manageriala a
asociatiei propune colaboratorilor sdi sa adere la un nou proces de creatie,
pentru a putea aduc e pe piata artistica un produs cu totul inedit. Convinsi de
sansele de reusitd a proiectului propus de producatorul, Dragos Ionita, artistii
implicati se Tmbarca spre noi cautdri artistice. Ne ramane, desgiur, placerea de
a mentiona echipa artistica a proiectului: distrubutie: Dragos Ionitd si Andrei
Marcuta (performeri); traducere: Ionut Grama; pian: Mihai Murariu; regia:
Ionut Grama'*&Dragos Muscalu; miscare scenicd: Raluca Lupan,
scenografia&costume: Vladimir Turturica; pregatirea vocala: Georgiana
Mototolea.

In primele etape ale procesului de creatie, sub indrumarea exigenti si
atentd a coordonatorului artistic, lonut Grama, performerii stabilesc limitele
firului narativ: doi tineri considerati geniali, in1924, studenti la Drept, nu au
mai vrut sd raspunda la multiple intrebari existentiale, la suprimatele ,,de ce”-
uri si excitati de teoria despre supra-om a lui Friedrich Nietzsche pe care au
interpretat-o in extremis, isi asumad complet statutul de ibermensch prin
actiunea de a ucide o altd fiintd umand, actiune care este prezentatd de
personajul Richard ca ultima treapti in devenirea lor de supra-oameni. Tn acest
timp, un baiat de 14 ani, Bobby Franks este rapit de Richard si de Nathan
(personajele principale), si devine victima ,,crimei secolului” — asa cum titrau
bombastic ziarele din Chicago acum un secol. Povestea construitd aparent
simplu din punct de vedere dramaturgi, isi dezvaluie complexitatea Tn
compozitiile muzicale originale care ofera performerilor o partitura dificila in
confruntarea cu cele doua planuri de joc: planul real al prezentului in care
Nathan se afld pentru a cincea oara in fata Comisiei pentru eliberarea
conditionata pentru a-si pleda din nou cazul si planul imaginar- construit din

13 https://touchstone-creative.com/
14 Actor liber profesionist, https://www.imdb.com/name/nm3209537/
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amintirile tdnarului Nathan care infaptuie ,,crima secolului”. Construite pentru
actori sau performeri experimentati, cele doud ipostaze ale lui Nathan, tanarul
de 19 ani si adultul de 54 de ani, se intrepatrund pe tot parcursul libretului.
Initial, in jurul personajului Richard se construieste ipoteza cum ca el ar fi
»creierul” intregii operatiuni de rapire si ucidere a unui copil de 14 ani, ca mai
apoi sa intelegem ca si el la randul lui a fost Inselat de cel care il venera si
adora, de Nathan, prietenul si iubitul sau. Complezitatea relatiei dintre cei doi,
dintre Richard, acest fascinator si Nathan, eternul indragostit si supus, se
dezvaluie prin cantecele compuse de Stephen Dolginoff.

Conceptul regizoral, insuflat in proportie de optzeci la suta de Ionut
Grama si ajustat subtil si mult prea discret de Dragos Muscalu®®, permite
desfasurarea repetitiilor in orice tip de spatiu, dar in etapa de finalizare a
proiectului celor de Touchstone Creative, spectacolul Thrill me finantat de
AFCN, sustinut de ARCUB, si performat in spatiul scenic pus la dispozitie de
Teatrul ACT, dinamicile corporale realizate in prima etapd de repetitii au
suferit destructurari majore. Conceptul regizoral imaginat, translatat intr-o
cheie extrem de personald de regizorul si coordonatorul artistic, lonut Grama,
are la bazad ca modalitate de constructie a personajului abordédri abundant
stanislavkiene, aproape marginalizand regulile de constructie impuse de
partiturile specifice formelor fixe, precum musicalul. Temperand gustul pentru
abordarea din interior spre exterio a regizorului lonut Grama, secundul sdu,
Dragos Muscalu, accentueaza necesitatea unor constructe performative, sau a
unor personaje modelate sculptural n relatie cu spatiul de joc si forma fixa de
interpretare: musicalul. Interventia coordonatorului miscarii scenice (posibil
coregraf) vine In Intdmpinarea conceptelor propuse de catre cei doi regizori
pentru a putea echilibra situatiile scenice in relatie cu spatiile de joc, dar mai
ales pentru a preveni eventuale disensiuni cu privire la metodele teatrale (in-
out sau out-in) de constructie a personajelor.

Perfectionand asamblul de expresii psiho-fizice prin exercitii de
antrenament corporal, structurile coporale sugerate de coordonatorul miscarii
scenice (Raluca Lupan) vor fi reduse spre valorile lor minime de materializare
scenica. Antrenamentele corporale sugerate pentru performeri de catre
coordonatorul pe miscare In vederea mentinerii musculaturii active si pregatite
pentru a-si putea asuma orice situatie scenicd, au fost vitregite, nefiind corelate
cu sesiunile de pregatire vocala. Gestica si trasaturile comportamentale
concretizate Tn expresii corporale specifice artei teatrale, construite pentru cele
doua personaje principale: Nathan (Dragos Ionitd) si Richard (Andrei
Mircuti®®) revin in sarcina coordonatorului de miscare. Relatia personajelor
cu spatiile imaginate si cu spatiul concret al scenei, reprezinta prima etapa in

15 Fondatorul trupei de improvizatie ,,Just push play”, https://www.dragosmuscalu.ro/
16 Actor al Teatrului ,,Toni Bulandra”- Targoviste, https://www.tonybulandra.ro/?p=22987
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traseul cdutdrilor artistice de la forma externd la continutul interioritatii
personajelor.

Constructia miscarii scenice s-a concentrat spre forme simple,
esentializate, spre atingerea acelor atitudini corporale juste in situatiile
scenice prezente in libret. Pentru a pastra esenta legaturii dintre personaje si a
situatiei absolut fabuloase ca interioritate si actiuni psiho-fizice, actorii au fost
nevoiti sd reduca expresiile corporale si faciale, deoarece distanta dintre ei si
public este doar de jumatate de metru. Aproprierea atat de intima de spectator
si crearea spatiul fictional al personajelor, obliga actorii sa dozeze output-ul
psiho-fizic al expresiei corporale si al energiei pe tot parcursul reprezentatiei.
In contextul repetittiilor am incercat si ne dim seama daci e nevoie de miscari
mai, generoase, in relatia cu spatialitatea, iar miza a fost acea de a gasi un
echilibrul intre exuberanta corporala pe care musicalul o cere ca reprezentari
ale formelor de expresiei corporala in relatie cu volumele materiale si concrete
ale scenei si, desigur dozajul corect al formei exprimate pastratd in relatia
foarte intima cu publicul — pentru ca, intr-un spatiu restrans, o miscare prea
ampla poate parea artificiald. Am lucrat mult la precizia traseului in spatiu,
pentru a ajuta actorii sd contind si sa controleze cat mai bine migcarea, iar daca
a fost nevoie de o expansiuni gestuale sau corporale, ele sa fie exprimate cu o
masura justd si mereu ajustabila la conditiile de joc. Corpurile actorilor trebuie
sa fie mereu disponibile pentru a putea obtine aceastd precizie, si astfel sa
existe cat mai pufind nesiguranta in relatie cu celelalte corpuri prezente in
scena, cu toate obiectele si implicit cu distantele fizice prezente in spatiul de
joc.

In contextul realizarii intregului proiect, atentia coordonatorului
miscdrii scenice s-a directionat apoi spre adaptarile corporal-situationale
necesare atunci cand spatiul de reprezentatie nu e similar cu spatiul in care s-
au desfasurat repetitiile. Conceptul regizoral, insuflat in proportie de optzeci
la sutd de Tonut Grama si recalibrat estetic de Dragos Muscalu, permitea
desfasurarea repetitiilor in orice tip de spatiu, dar adaptarea la un nou spatiu a
constructiei regizorale realizate in repetittii a revenit coordonatorul miscarii
scenice. Relatia cu spatiul de joc (surprins in dualitatea real-imaginar) al
actorilor In timpul repetitiilor reprezinta n opinia noastra, fundamentul pe care
conceptul regizoral se poate aseza, se poate desfasura total si se poate implini
din punct de vedere artistic. Configurarea, stabilirea si memorarea traseelor
spatiale, a distantelor parcurse de actori in spatiul scenic, a relatiei cu obiectele
din scena, a relatiilor corporale cu partenerii de scena reprezinta baza de care
orice sistem artistic are nevoie pentru a putea incarna conceptul regizoral.
Coordonatorul miscdrii scenice porneste in cautarile sale in prima faza de la
identificarea corporalitatilor performative prezente in scena, apoi trece treptat

ege v,

elementar cu care actorul lucreaza, construieste si creeaza: body-mind (voice
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and imagination). Ulterior, re-adaptarea la un nou spatiu de joc presupune o
re-interpretare si revizitare a conceptului regizoral initial. Coordonatorul
miscarii scenice, regandeste situatiile scenice In relatie cu o spatialitate
diferita, redistribuie, ajusteaza, reconsidera relatiile si reconceptualizeaza
propunerile regizorale. Aportul artistic al celui care reimagineaza intregul
spectacol intr-un spatiu nou de joc nu se cerea finici a fi diminuat si nicidecum
inlaturat. Desigur, putem, crede cd acele constructiile teatrale care pornesc
dinspre forma, volum, si distante sunt vaduvite de subtilitatile interioare, sau
ca un coordonator de miscare scenica creaza doar o forma lipsita de continut,
dar e necesar sd ne amintim faptul cd un profesionist n arta miscarii scenice
intelege miscarea ca pe un ansamblu codificat de pattern-uri generate de un
gand, o emotie, un sentiment prezente intr-o situatie dramatica. Indiferent de
estetica sau de cheia in care un spectacol se joaca, de idea regizorala, relatia
actorului cu propriul corp, cu cel al partenerilor, relatia cu spatiul real si cel
fictiv, distantele prezente in spatiu, distantarea (brechtiand) ca tehnicad de joc
si implicit identificarea securizantd cu personajele sunt aspectele pe care
coordonatorul miscarii scenice nu le va omite 1n travaliul sdu. Aceste concepte
reprezintd pentru un coordonator profesionist de miscare scenica elementele
fundamentale pe care intregile sale constructe spectaculare se bazeaza.
Miscarea scenicd nu poate fi lipsita de gand, interioritate, iar interioritatea fara
expresie scenicd precisa, aproape sculpturald este doar o fatatd amatoriceasca
neintregitd de o tehnica teatrala bine stapanita de actor. Coordonatorul miscarii
scenice preintdmpind eventualele evenimente care pot defavoriza estetic si
teatral conceptul regizoral, care il poate conduce pe o panta derizorie si care
ntr-o etapa finald poate compromite calitatea intregul produs artistic. Dialogul
permanent dintre regizor si coordonatorul miscarii scenice are urmatoarele
coordonarea corporal-gestuald din interiorul situatiilor scenice imaginate de
dramaturg, readaptarea intregii partituri corporale n intalnirile actorilor cu
spatiile propuse de scenograf, calibrarea miscarii in functie de patitura
muzicald pe tot parcursul constructiei musicalului. (in acest caz). Desigur,
putem, oricand, delega aceste sarcini profesionale, regizorului, producatorului
sau actorilor Tnzestrati cu acele calitati care sa poata oferi o viziune obiectiva
asupra calitatii produsului artistic, din perspectiva miscarii scenice, dar poate,
ar fi interesant sa putem observa cum solutiile oferite de un profesionist cu o
anume experientd in descifrarea miscarii scenice pot fi utile si chiar pot
eficientiza procesul de creatie al intregii echipe. Travaliul pentru un astfel de
proiect (musical de camera), realizat in cadrul sectorului teatrului independent,
poate parea, de cele mai multe ori, un plonjeu in gol, fara plasa de siguranta.
Procesul de creatie, In acest caz particular, a avut nevoie de o renegociere
constanta a statului profesional, de o repozitionale personala si profesionala in
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raport cu acea calitate superioara a produsului, doritd de fiecare membru
implicat in proces.

Procesul de creatie a celor doud produse artistice mentionate mai sus,
unde am avut placerea sa pot interveni, fie coregrafic, fie ca un neobservat
manipulant al miscarii scenice, au reprezentat pentru mine, in sens profesional,
oportunitati de a exersa principiile teatrale dobandite in anii de studiu si
perfectionate, ulterior in interiorul acestei profesii. Observatiile care nu ajung
niciodata sa se transforme 1n concluzii categorice, nasc aproape de fiecare data
un set de Intrebari: cat de clar sunt definite rolurile profesionale in procesul de
realizare al unui produs artistic? Cum se negociaza depasirea atributiilor
oricarui rol din procesul de productie? Cine este direct responsabil de luare
deciziilor privind calitatea produsului intr-o productie care presupune practici
colaborative? Cum afecteaza depasirea atributiilor specifice rolului pe care il
detii n procesul de productie, calitatea produsului? Interventiile din afara ariei
de expertiza pe care un anume rol il presupune (regzior, coregraf, coordonator
de miscare, etc) afecteazd calitatea finala a produsului? Implicare totald in
procesul de productie in practicile colaborative are sau nu nevoie de o
autoritate singulara care sa decida clar esteticile vizuale, corporale prezente in
interiorul produsului? Rolul coregrafului si al coordonatorului miscarii scenice
mai poate fi plasat pe o treaptd inferioard de cea a regizorului sau a echipei de
productie? Cum se negociazd atributiile acestor roluri in practicile
colaborative adesea incurajate de companiile independente de teatru?

Raspunsurile cele mai relevante se gasesc mereu In practica teatrala,
fie cea institutionala, fie cea care apartine zonei teatrului independent. Sunt
adesea prezente mari nelinisti in relatiile profesionale In care sunt angrenati
artisti cu viziuni diferite despre modurile de practicare a acestei meserii, cu
estetici si poetici regizorale, coregafice variate. Observand indeaproape
procesele de creatie si de realizare a produselor artistice specifice teatrului
independent, care se afld de cele mai multe ori in situatia de folosi resursa
umana in atragerea cat mai multor surse de finantare a proiectului, putem, inca
spera cd motivatiile interioare ale artistilor reprezintd resursa cea mai
valoroasa care de cele mai multe ori nu cunoaste limite. Nelinistile creatoare,
dorinta de a materializa scenice fictiuni care sunt imaginate chiar in miezul
proiectului de catre toti artisti implicati devine o sublima forma de rezistenta
culturala.
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Richard Wagner — amprenta de geniu a unui clocot de
cautari, nelinisti si contraste

Stanca Maria BOGDAN?®*

Rezumat: Indiferent de formula artistica, de faptul ca ne referim la teatrul
clasic ori la teatrul liric, conditia interpretului, cu asemanarile si deosebirile de rigoare,
ramane aceeasi. Pentru artist, importantd este nu doar intelegerea profundd a
textului/partiturii, ci si a contextului general, atat al rolului in sine in interiorul si exteriorul
operei din care provine, cat si al autorului, intelegerii momentului istoric caruia i
apartine, de la care se revendica, pentru descifrarea intentiilor sale si a mesajului pe care
a Incercat, la momentul creatiei si privind spre posteritate, sa-1 transmita public. Ca orice
geniu, Richard Wagner a starnit nu doar admiratie ori polemica, ci mai presus de toate-
pasiune. Cunoscandu-i viata, zbuciumul, creatia si particularitatile sale devenim cu totii
parte din existenta spiritului care a revolutionat pentru totdeauna una dintre cele mai
complexe si de succes forme ale artei, teatrul liric.

Cuvinte cheie: Wagner, geniu, vizionar, sincretism, drama, muzica

In ecuatia artistica, cel mai important aspect pe care trebuie si-l
urmareasca un interpret atunci cand interpreteaza un rol sau o bucata muzicala
este acela al redarii spiritului care std in spatele piesei pe care o executa,
aceasta Tnsemnand o serie de aspecte ce tin de stilul din care face parte, de
caracterul personajului pe care-1 interpreteaza, de momentul exact al actiunii
si, nu in ultimul rand, de limba in care e executata.

Muzica exprimd sentimente, emotii, iar pentru a le transmite, nu are
neaparat nevoie de cuvant. In schimb, pentru a exprima stdri, sentimente, emotii,
cuvintele au nevoie de intonatie. Astfel, prin intonatie, fiecare fraza vorbita are
melodia ei, desenul ei melodic bine determinat. Faptul cd un singur cuvant poate
fi intonat in sute de feluri, in functie de starea celui care il rosteste, de
conjunctura in care este spus, de persoana (personajul) care 1l rosteste, ne arata
cat de vasta e paleta culorilor de care dispunem si putem face uz!

Dupa acelasi principiu, cuvantul cantat poate avea sute de culori
timbrale, In functie de sentimentele sau situatiile pe care trebuie sa le exprime, in
functie de emotiile care il provoaca si de momentul in care urmeaza a fi cantat.

Cu cat un artist interpret este mai mare, cu atat vom observa faptul ca
nu este capabil sa faca o fraza de doua ori la fel. Urmarindu-l, vom observa pe
o aceeasi fraza, culori timbrale diferite de la un spectacol la altul, vointa acestuia
de a rosti/canta o anume fraza cu o intentie noud, cu o culoare noua, toate astea
sub amprenta schimbdrilor pe care artistul le experimenteaza, de multe ori chiar

* Soprana, asistent universitar asociat la Facultatea de Teatru si Film a Universitatii “Babes-
Bolyai” Cluj-Napoca, doctorand al Scolii Doctorale de Muzica si Teatru din cadrul
Universitatii de Vest Timigoara
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intentionat in viata sa privata, zi dupa zi, traind pur si simplu, punandu-se voit in
anume ipostaze, emotionandu-se, imbogatindu-si sufletul si procurandu-si astfel
un mai mare rezervor emotional din care, la nevoie, sa scoatd, la randul lui,
emotie.

O nota personala

In propria cariera, am avut ocazia sa interpretez de mai bine de 80 de
ori acelasi rol, Abigaille din ,,Nabucco” de Giuseppe Verdi. Ba chiar am avut
o perioada, ani la rand, cand mi s-a cerut sa interpretez doar acest rol! Era
conditia perfecta pentru a ma plafona, pentru a deveni mecanicd, de a nu mai
ciuta, gandind ci am gisit deja toate raspunsurile. Imi amintesc ¢ am avut, la
un moment dat, pe parcursul unei saptamani, trei spectacole cu ,,Nabucco”.
Cea mai mare problema pe care mi-au pus-o acele spectacole era nelinistea de
la finalul lor si anume faptul ca, dupa fiecare cadere de cortina, eram secata de
inspiratie, simteam cd, pentru ca sd pot sa-l interpretez pe urmatorul, am
nevoie sd ma reincarc cu emotii. Reincarcarea asta poate insemna o plimbare
printre flori, o carte buna, o poveste cu prieteni, un film bun etc. Caci sufletul
trebuie alintat pentru ca el, mai apoi, sd poata sa vrea sa se deschida.

Tot pe parcursul acestor multe spectacole cu ,,Nabucco”, am avut
ocazia de a interpreta rolul cu parteneri diferiti, la care trebuia sa reactionez de
fiecare datd altfel modului diferit in care ei Tmi livrau replicile. Aceleasi
replici, chiar si n cadrul aceleiasi regii, dar unde, fiecare dintre ei, 11 spunea
fraza trecand-o prin filtrul lui personal, prin spiritul viziunii proprii asupra
rolului, eu trebuind sa reactionez la fiecare mod in care partenerul meu imi
livra o0 anume replicd in mod adecvat si diferit de modul in care o spusesem cu
doua zile inainte.

Culorile din vocea unui interpret sunt ca sarea si piperul din mancare,
jar in aceste mici si aparent neinsemnate condimente sunt puse secretul si
frumusetea meseriei noastre.

O conditie de baza pentru o interpretare cat mai expresiva si mai
profunda posibil, este cunoasterea semnificatiei fiecdrui cuvant pe care
interpretul 7l are de rostit/cantat, mai cu seama cand acesta interpreteaza roluri
in limbi pe care el/ea nu le vorbeste Tn mod uzual. Altminteri e foarte greu,
chiar imposibil sa-ti colorezi frazele, devine doar un proces de imitare
intocmai a modului in care un alt cantaret inaintea ta a gandit si executat acea
fraza si asta se simte imediat si nu intereseaza pe nimeni.

E foarte important sa ne ascultdm cu atentie Tnaintasii si s le studiem
interpretdrile, sa cunoastem traditiile, sa le discutdm, dar intotdeauna cand
ajungem sd studiem un rol pe care urmeaza sa-l interpretdm pe scena, trebuie
sa o facem cu partitura n fata, pentru cd, de foarte multe ori, acestia isi permit
diverse licente artistice care nu se regdsesc In partitura si care, odata
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memorate, vor fi foarte dificil de corectat atunci cand va trebui ca noi Insine
sa le interpretam, respectand partitura.

Tn momentul in care ajungem si interpretim rolurile respective, nu
trebuie sa ne lasam influentati de interpretarile inaintasilor si, in niciun caz, nu
trebuie sd Incercam sa-i imitam!

Fireste, textul/partitura e aceeasi, corsetul textului si al muzicii pe
care trebuie sa o interpretdm e acelasi si trebuie respectat, dar trebuie sa trecem
acumulate pana in acel moment si sa ne dam voie sd ne exprimam cu putere si
traire maxima, varianta proprie.

Din acel moment, ne putem concentra doar pe situatiile si
sentimentele prin care trebuie sa ne trecem personajul pe parcursul partiturii,
sa-1 dam viatd si culoare, implicandu-ne cat mai deplin talentul, calitatile
vocale, fizice, sufletesti si inteligenta personala. Caci, aga cum spunea dirijorul
Leopold Stokowski, ,,Un pictor picteaza imagini pe panza. Dar muzicienii isi
picteaza imaginile pe tacere”. Astfel, in linistea originara a auditoriului, e de
datoria interpretilor a picta vocal sonoritatile cat mai fidel.

Tntalnirea cu Richard Wagner

Tntr-o carierd solistica inceputd cu roluri de soprani lirica-lejera, ce a
evoluat, treptat, de la belcanto-ul rolurilor create de Donizetti ori Bellini la
roluri pentru soprana lirica spintd (,,Tosca”, Amelia din ,,Bal mascat”),
ajungand pana la cele de coloraturd dramatica (Abigaille din ,,Nabucco”), am
avut deosebitul privilegiu de a fi fost indrumata in aceastd abordare graduald
a rolurilor de un mare Maestru, Riccardo Muti, care, de altfel, ulterior, in timp,
mi-a dezvaluit si cateva dintre modalitatile de apropiere a artistului liric de
creatia lui Richard Wagner. Tot ilustrul dirijor a fost si cel care mi-a cultivat
importanta dobandirii unei tehnici vocale sdnatoase, imbinate cu cea a
pronuntiei cat mai corecte, la care se ajunge dupa o muncad extrem de
migaloasa, atentd la detalii, cautdnd mereu rezolvarea dificultatilor pe fiecare
dintre partituri le poate pune. Pentru cd, nu-i asa, maiestria interpretului e
bazata, cu precadere, pe autocunoastere, iar acest proces nu se incheie
niciodata.

Apoi, la un moment dat, a venit intalnirea cu liedurile compuse de
Richard Wagner si, astfel, a aparut si s-a dezvoltat fascinatia pentru
compozitor. Alegerea nu a fost deloc una intamplatoare deoarece afinitatile
interpretative fata de creatia lui Wagner s-au dezvoltat in timp.

In primul rand, faptul ca cele cinci lieduri ce alcituiesc ciclul pe
versurile poetei Mathilde Wesendonck sunt unice ca gen in creatia lui Wagner
a fost ceea m-a incitat sa cunosc si sa aprofundez aceasta dimensiune a
componisticii sale: cea camerala. Idila dintre Richard Wagner si Mathilde
Wesendonck, rolul important pe care prezenta acesteia l-a jucat in viata lui la
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momentul crearii operei ,, Tristan si Isolda™ a fost adesea subiect de cercetare,
insd putini au fost cei ce s-au aplecat si asupra ciclului de lieduri compuse pe
versurile scrise de Mathilde, concesie speciald si unica facuta de catre Wagner,
stiut fiind ca, 1n rest, si-a scris singur versurile si libretele pentru muzica sa.

In al doilea rand, in abordarea interpretativa, dificultitile tehnice
ridicate de partiturile liedurilor au facut, adeseori, greoaie realizarea cat mai fidela
a lumii pe care Wagner a intentionat s-o aduci la viata prin muzica sa. In general,
cauza 0 constituie graba ce caracterizeaza procesul prin care, nu de putine ori,
artistul se apropie de o lucrare, foarte multi fiind ghidati nu de partitura in sine,
cat de etichetele pe care predecesorii lor le-au pus pe anumite repertorii,
genuri, lucrari, compozitori, ceea ce 1i tenteaza si 1i determina sa creada fara a
cerceta, sa le asimileze ca atare, cazand astfel intr-o grava eroare ce se
perpetueaza si devine, in mod periculos si eronat, o cvasi-regula. Este motivul
care m-a facut sa inteleg si mai ales determinat de a demonta conceptul general
impamantenit ca muzica lui Richard Wagner se canta doar in forte, pe forta si
intr-o continua tensiune. In partiturile sale, intalnim adeseori specificarea
cantului in piano. Astfel, am inteles importanta citirii si insusirii Tn amanunt a
indicatiilor pe care Wagner le noteaza in partitura, pentru ca acestea, puse in
practicd ca atare, o fac sa fie, indeosebi, mult mai usor de interpretat si, de
asemenea, si poate cel mai important, fac posibila exaltarea spiritului pieselor,
Tn modul pe care compozitorul I-a vizat.

Nu in ultimul rand, o alta motivatie a constituit-0 descoperirea posibilei
comparatii dintre similitudinile si asemandrile celor cinci lieduri cu operele
create de Wagner. Partitura lor este extrem de cuprinzatoare si interesanta,
oferind un vast material de analiza si reflectie, prin compararea sursei (liedul)
cu cea a productiei finale (partitura de opera).

Argumentul pentru Wagner

Richard Wagner a fost nu doar autorul unor opere remarcabile,
afirméndu-se de la bun Tnceput ca poet dramaturg, scriindu-si singur libretele
si versurile pentru muzica pe care o compunea, el a fost de asemenea un
talentat publicist §i teoretician al teatrului muzical, in jurul numelui si creatiei
sale, strdngandu-se mereu tabere de admiratori si oponenti. Admiratorii
sustineau cd teatrul muzical trebuie sa mearga in viitor doar pe regulile
indicate de Wagner, ceilalti, dimpotriva, ca arta sa n-ar avea nicio valoare, iar
influentele sale ar fi chiar ddunatoare pentru arta muzicala.

Conceptia sa originald, unica, ce cuprinde o viziune de sintezd asupra
artei in general si asupra muzicii in particular, rdmane, pana azi, una dintre
cele mai importante din secolul al X1X-lea, starnind de multe ori rivalitati,
polemici sau, dimpotrivi, adeziune, admiratie dusi pani la adoratie®.

! Uneori, transformati in uri, a se vedea Cazul Nietzsche.
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Creatia sa a oferit, intr-adevar, un teren propice aprecierilor celor mai
opuse, aceasta, poate, si pentru cd domeniile 1n care el se manifesta erau cat se
poate de diverse, cat si pentru cd personalitatea lui era sfasiata de multiple
contradictii. Insd, datoritd energiei sale clocotitoare in a-si promova principiile
artistice si capacitatii sale de a insufleti oamenii din jurul sau, a avut parte, de
la bun inceput, de foarte multi admiratori.

Wagner a fost unul dintre titanii Romantismului cu cele mai multe
lumini si umbre, deopotriva un genial inovator si un egocentric dispretuitor al
,vechilor forme”. A introdus 1in teatrul de opera conceptul
de Gesamtkunstwerk, adica ,operd de artd completd”, imbindnd drama
muzicald cu inovatiile scenice si un accent particular asupra solistilor (celebra
declamatie wagneriand), fiind un pionier al atonalitatii si al leit-motivelor.
Drama sa muzicala a reunit toate artele intr-un singur spectacol, spectacolul
total, ca o culminatie sublimatd a evolutiei dramaturgiei muzicale, de la
tragedia antica greaca pana in secolul Romantismului.

Richard Wagner, un portret

Hotararea sa ferma de a deveni muzician l-a determinat sa porneasca
in studierea muzicii, inca din copilarie, prin copierea unor mari capodopere
semnate Beethoven, Bach, Haendel, Mozart sau Carl Maria von Weber, pentru
care dobandise un adevarat cult.

In perioada adolescentei, si-a etalat talentul, cunostintele muzicale si
abilitatile componistice in lucrari de scoald: sonate, poloneze, marsuri, lieduri,
uverturi, tablouri dupa Faust, chiar si o simfonie in Do major. In paralel, a
dirijat si a scris articole, eseuri pe care le-a publicat, dovedindu-si astfel
talentul multiplu de timpuriu.

Detaliile biografiei sale sunt dintre cele mai cunoscute si cercetate,
dar se cuvine punctat faptul ca stilul sdu, ca si idealurile esteticii sale urmeaza
o cale evolutiva pornind de la anumite calitati si abilitati dobandite inca de
timpuriu. De asemenea, ideile sale cresc si rodesc intr-un fertil teren estetic
urmarind calea contemporanilor romantici. E vorba despre acel Stimmung sau
spirit al vremurilor, al cédror prolific reprezentant se dovedeste a fi fost, in
virtutea influentelor programatismului si a ideilor filosofice ale lui
Schopenhauer ori Nietzsche, a spiritului revolutionar al confratilor artisti si al
luptei lor pentru inlaturarea ,,academismului formelor clasice” care sd conduca
la instaurarea unei ,,noi epoci poetice” prin care compozitorul-poet a incercat
si reusit sd ldrgeasca orizontul artei sale, gasindu-si Tmplinirea in idealul
»operei de artd a viitorului” si anume drama muzicala. Wagner a repudiat ideea
de ,,muzica purd” (instrumentald) si a decretat ca aceasta nu mai are nici un

viitor, ,,numai o actiune dramaticd reprezentatd pe scend”? putand reda sensul

2 Wagpner, Richard, Opera si drama, Editura Muzicald, Bucuresti, 1983, p. 206.
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unei simfonii. Exemplificand importanta datd cuvantului tocmai prin faptul ca
insusi Beethoven, in Simfonia a IX-a, constientiza aceastd necesitate, el a
construit un adevarat program estetic cu argumente imbatabile in favoarea
simbiozei perfecte intre Poezie si Muzica. ,,Este curenta sentinta ca muzica lui
Wagner este simfonia lui Beethoven in dramd”. Desigur, reactiile nu au
intarziat sa apara. In 1854, Eduard Hanslick a publicat lucrarea ,,Von
Musikalisch Schonen/Despre frumosul muzical, carte in care a demonstrat
cu acelasi tip de argumente, subiective si vehemente ca cele ale lui Wagner,
faptul ci frumosul muzical se clideste din ,forme sonore in miscare™, iar
muzica nu are nevoie de atribute extra-muzicale pentru a comunica un continut.
Astfel, ,,muzica purd” nu are nevoie de un program pentru a putea sa se exprime.
Privitd ca un vadit atac la ideile contemporanilor declarati compozitori de
muzica programatica, estetica frumosului i-a Tmpartit in doua tabere pe cei care
urmareau fenomenul artistic indeaproape, compozitori, filosofi, oameni de
culturd: 1n anti-wagnerieni $i pro-wagnerieni.

Poetica wagneriana

In cele trei importante volume apirute in preajma deceniului cinci a
secolului al XIX-lea, ,,Arta si revolutia”, ,,Opera de artd a viitorului”, respectiv
,Opera si drama”, Wagner a atins apogeul activitatii sale publicistice, prin
scrierile sale asumandu-si rolul de a educa publicul pentru a-i putea intelege
ideile, iar drama muzicala se dorea a fi in centrul unei viziuni de schimbare
mentalitatilor.

In cartea ,,Opera si drama”, Wagner a pus in contradictie cei doi
termeni, aducand mai degrabd argumente subiective, intr-un ton cu iz de
pamflet la adresa operei traditionale privite ca o negatie a dramei muzicale. In
paginile sale, este subliniatd predominanta sunetului-muzicii-ariei in opera, pe
cand, in drama muzicalda, cuvantul-conflictul dramatic-intriga trebuie sa
domine. In aria operei traditionale, se reflectd frumusetea pur muzicala firi a
se tine cont de sensul dramatic al cuvantului care devine astfel doar un pretext.
In drama muzicald, muzica tilmiceste sensul cuvintelor prin mijloacele ei
expresive specifice. Astfel, drama muzicald se constituie dintr-o desfasurare
dramatica continud, ce justificd necesitatea existentei unei melodii infinite, in
contradictie cu opera traditionald care este intepenitd in conventia alterndrii de
numere: arii, recitative, coruri etc.

Drama muzicald ar putea fi, in societatea utopicd imaginata de
Wagner, spectacolul care ar duce la formarea omului puternic si frumos, educat

% Rusu, Liviu: in prefata la traducerea Opera si drama de Richard Wagner, Editura Muzical,
Bucuresti, 1983, p. 9.

“nttps://books.google.ro/books/about/On_the Musically_Beautiful.html?id=Zn501XwAkM
oC&redir_esc=y.

® Idem.
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prin artd si acest lucru nu se putea realiza decat prin revolutie. Omul frumos
care intelege si cultiva, dupa cum spunea Nietzsche, ,,imensa bolta de
frumusete si bundtate”® pe care o constituie noua forma de arti a viitorului, va
fi initiatorul schimbarii societatii: ,,Revolutia ii va darui Forta, Arta,
Frumusetea™’.

»,Muzica e femeie”

Un element considerat de o importanta vitala pentru intregirea dramei
muzicale era libretul, adaptat dupa mitul sau legenda originara de catre insusi
compozitorul al carui talent poetic este recunoscut. A considerat ca legatura
dintre poet-libretist si compozitor trebuia sa fie foarte strAnsa pentru a nu cadea
astfel in ,.grotescul anumitor genuri de operd”®. Importanta datd actiunii
dramatice a afectat in totalitate forma spectacolului dramatic muzical prin
necesitatea urmaririi acelui fir rosu, a logicii sale, astfel ca, din alcatuirea
conventionald a operei, au dispdrut ariile recitative, fluxul continuu dramatic
asigurand fluxul muzicii, asadar o melodie continud, infinitd cuprinsa intr-un
discurs simfonizat. Astfel, s-au schimbat si parametrii vocalitatii si melodicii,
declamatia cantata luand locul ariei de virtuozitate.

Si daca majoritatea ideilor filosofice care l-au animat pe Wagner
inainte de anul revolutiilor au fost cele ale anticilor, ale ganditorilor vechii
Elade si miturile si legendele germanice, sustinand acel avant revolutionar
care a dat nastere primelor sale opere nemuritoare, ,,Tannhauser”, ,,Olandezul
zburator”, ,,Lohengrin” si, in 1852, tetralogia ,,Aurul Rinului”, ,,Walkyria”,
»dlegfried” si ,,Amurgul zeilor”, treptat, acest avant revolutionar s-a mai
domolit odatd cu aprofundarea unor lecturi noi, cum ar fi opera lui
Schopenhauer, ,,Lumea ca vointa si reprezentare”, carte care va avea o imensa
influentd asupra operelor sale viitoare ,.indreptindu-l catre o conceptie
pesimista despre lume §i viata, spre un romantism exaltat |[...] si, ceea ce este
foarte important, aceasta il va separa definitiv de activitatea sa
revolutionard™®. Sunt ideile pe care le-a aprofundat in ,,Tristan si Isolda” si
care s-au transfigurat sonor intr-o capodopera care a zguduit profund lumea
muzicii, rezultat al iubirii sale pentru Mathilde Wesendonck.

Wagner a 1imbratisat astfel, alaturi de Nietzsche, ideile lui
Schopenhauer despre muzica. ,,Ea ar fi cea mai purda, mai imateriald, mai
generala dintre arte. Ea reprezinta realitatea intregita, esenta lucrurilor,

& Rusu, Liviu: in prefata la traducerea Opera si drama de Richard Wagner, Editura Muzical,
Bucuresti, 1983, p. 18.

" Richard Wagner, Arta si revolutia, apud Iliut, Vasile: De la Wagner la contemporani,
volumul I, Editura Muzicala, Bucuresti, 1992, p. 21.

8 1liut, Vasile: De la Wagner la contemporani, volumul I, Editura Muzicald, Bucuresti, 1992,
p. 22.

® Popovici, Doru: Magicianul de la Bayreuth, Editura Albatros, Bucuresti, 1985, p. 77.
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principiul vietii in sine, vointa, prototipul, ideile platoniciene in puritatea lor.
Nici poezia, nici artele plastice nu vor putea atinge miezul vital pe care-l face
sa vibreze si-l exprima spiritul dionisiac al muzicii [...] dar, fara poezie,
muzica purd se miscd in abstract, sterild”*°.

A fost exilat din Germania pentru implicarea sa in revolta de la
Dresda, din mai 1849. In prima perioada, s-a refugiat la Paris pentru ca, mai
apoi, sa se stabileasca la Zurich unde si-a petrecut urmatorul deceniu al vietii.
Desi aflat in imposibilitate de a-si pune in scena operele in patria sa, a reusit
sa-si determine prietenii sa continue sa faca acest lucru in timp ce el se afla in
exil. Scrisese deja ,Rienzi”, ,Olandezul zburator”, , Tannhéuser” si
,Lohengrin” inainte de disidenta politica si a fost fortat sd plece Tnainte de a o
pune in scend pe ultima. A ldsat aceasta in seama bunului sau prieten, Franz
Liszt. In timpul exilului, Wagner a sustinut concerte in diverse orase, adesea
prezentand in acestea sectiuni din propriile sale opere, pentru a se asigura ca
muzica lui e auzita, ascultata, indragita.

Zurich a fost un paradis pentru multi oameni care cautau sa evite
conflictele si tulburdrile politice care apareau in Germania si zonele
invecinate. A fost o locatie splendida care a inflorit de viatd si a devenit un
centru social al Europei 1n acea perioada.

Creatia lui Wagner este imprtitd de citre comentatorii wagnerieni! in
doua perioade: perioada de acumulare si pregétire a ideilor si lucrarilor mature,
desfasurata pana la momentul Revolutiei burgheze din Dresda in 1848 si
perioada de dupa 1848, cea a maturitatii creatoare, in care se nasc capodoperele
sale muzicale si sunt fructificate ideile despre drama muzicala.

Adesea, in scrierile sale, apare asocierea poeziei cu spiritul masculin,
muzicii fiindu-1 propriu principiul feminitdtii, iar din unirea celor doua forte
artistice se naste drama muzicala: ,,Muzica este femeia care naste, poetul este
cel care fecundeaza... Muzica e femeie. Femeia inseamna dragoste, dar o
dragoste primitoare si care, atunci cand primeste, se daruieste pe deplin.
Femeia devine ea insasi abia in clipa cand se abandoneaza... O femeie care
nu iubeste cu aceasta mandrie daruitoare e o femeie care nu iubeste deloc. lar
o femeie care nu iubeste deloc este cel mai respingdtor spectacol din lume”*?.

Ineditul wagnerian

Rod al pasiunii si iubirii neimplinite pentru Mathilde Wesendonck,
dupd cum sunt de acord toti cei care i-au analizat creatia muzicald, ,, Tristan si
Isolda” reprezintd un punct de cotiturd in privinta stilului sdu. Drama muzicala

10 Ciomac, Emanoil: Viata si opera lui Richard Wagner, Editura Muzicald, Bucuresti, 1969,
p. 16.

1 Precum biograful siu, Houston Steward Chamberlain, prin cartea Richard Wagner,
publicata in 1895.

12 https://www.britannica.com/biography/Richard-Wagner-German-composer.
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este Tmplinita in aceastd capodopera care reflectd toate etapele consolidarii
acestui stil prin operele antecedente. Conceptia asupra spectacolului total,
asupra dramei muzicale 1si gdseste rddacinile in tragedia antica, in care
Richard Wagner a vazut o simbioza perfectd a artelor (sincretism) pe care a
dorit sa o redimensioneze conform idealului, viziunii sale.

»|.--| Wagner viseaza la un templu pentru arta, pe care el socotea s-o
promoveze ca loctiitoare a religiei. O arta totala, pentru toata suflarea
omeneascd, utilizand mitul popular in care multimea sa se regdseasca initiatd
si solidard fata de revelatia propriului suflet™*®. Si-a realizat intr-un sfarsit visul
in 1876 cand, reintors din exil in Germania, bucurandu-se de sprijinul multor
personaje importante ale vremii, inclusiv al regelui Ludovic al Il-lea al
Bavariei, la Beyreuth, a reusit sa construiasca, dupa reguli foarte exact de el
stabilite, Teatrul Festspielhaus, unde pana in ziua de astazi se interpreteaza
doar operele sale si unde, in august 1876, a rasunat pentru prima datd muzica
inaltatoare a Ring-ului wagnerian, pe parcursul a patru seri, ce au fost
incununate de un succes rasunator.

Pentru a-si implini necesitatea unor sonoritdti care s descrie maretia
lumilor eroilor sai legendari, Wagner a cautat sa amplifice in special partida
de aldmuri, imaginand un nou instrument ce-i poartd numele, tuba wagneriana.
De asemenea, uvertura traditionald a fost inlocuita la Wagner cu Preludiul,
concentrand si sintetizdnd principalele teme, leit-motive, atmosfera si
caracterul intregii opere. In privinta invesmantirii muzicale a actiunii,
situatiilor, a personajelor sau a vietii lor interioare, dramaturgia muzicala
conceputa de Wagner s-a fondat pe o multime de motive melodico-ritmico-
armonice, cu continut si caracter simbolic, care au fost denumite de cétre
analisti, leit-motive. Toate acestea reprezentau un liant al discursului dramatic,
legdnd muzical drama printr-un continut expresiv deopotriva descriptiv, cat si
simbolic-metaforic.

»Este adevarat ca muzica magicianului de la Bayreuth are o
seductiune neasemanata, o seductiune mai cu seamd fizica, senzuala [...] Este
o transpunere sonora de stari de extaz, de ritmuri cu cresteri si depresiuni, de
dorinte ce renasc din propria lor cenusa, de paroxisme, de realitati si de poezie
specific erotice™*.

Efectul psihologic al muzicii lui Wagner a suscitat vii si patimase
polemici sau aplecari obiective, critice de analiza stiintificd. Dar care anume
sunt elementele limbajului muzical al lui Wagner care conduc la posibilitatea
de a descrie stilul wagnerian? ,.[n primul rdnd, vorbind despre melodia
wagneriand, pe langa caracteristicile amintite, desenul si profilul declamativ,

13 Emanoil Ciomac, Viata si opera lui Richard Wagner, Editura Muzicald, Bucuresti, 1967,
p. 12.
14 1bidem.
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incarcatura motiv-simbolica, expresivitatea de tip arioso, analistii au
remarcat desenul arpegiat ca o consecinta a osmozei cu planul armonic,
configuratiile de scard, accentuarea cromatismelor. In privinta ambitusului
melodiilor, Wagner a creat o melodica comoda pentru voci, in registru mediu
cu sustinere in acut si o fireasca adaptare la accentele prozodice ale
textului”®®. Ritmul a fost de asemenea subordonat accentelor prozodice, fiind
puse in slujba sublinierii curgerii firesti a muzicii Tn discursul simfonizat,
metrica fiind incadrata in masurile traditionale, cu rare incursiuni ale masurilor
alternative. Cel mai importat parametru al gandirii wagneriene il constituie
armonia si tonalitatea.

In lucrarea sa, ,,Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagner’s
Tristan”, publicatd in 1919, Ernst Kurth afirma ca ,,Stilul armonic al lui
Richard Wagner nu este o negare a principiilor armoniei clasice, ci doar o
intensificare, o ridicare la potente noi de expresie. Forta acesteia se sprijind
pe cadenta tonald”*®, o cadentd care, insd, este continuu intarziatd, prin
acorduri alterate, acorduri de septima si nona, functiuni de trepte secundare,
inlantuiri plagale, prin utilizarea relatiilor de terte, toate acestea ducand la ceea
ce s-a numit tonalitate largita si, implicit, la intensificarea tensiunilor fluxului
dramatic. Rolul notelor melodice, de pasaj, de schimb, cromatice, dar mai ales
al Intarzierilor, niciodata rezolvate pe un centru tonal, este foarte important in
caracterizarea stilului armonic al lui Wagner. Modulatia continud sau, mai
specific spus, inflexiunile modulatorii continue contribuie la intarirea ideii de
melodie infinita, politonalitatea fiind prezenta uneori cu caracter pasager.
Liniile melodice multiple ale discursului wagnerian care ,se fes si se
desfasoara complementar prelungind si completand in simfonism expresia
vocilor cu text”*" au conferit discursului simfonic acea tendintd de polifonizare
necesard pentru a demonstra depdasirea ideii de discurs acompaniator, omofon
prezent in orchestrarea operei traditionale. Toate acestea au avut repercusiuni
asupra arhitecturilor sonore, pornind de la frazele asimetrice, libere la sectiuni
continuu dezvoltatoare.

Matricea wagneriana

In privinta arhitecturii interne a dramei muzicale, formele se pliaza
pe necesitdtile desfasurarii dramatice, deci liber in ceea ce priveste tiparele
consacrate de traditie. Prin toate acestea, opera lui Richard Wagner reprezinta
atat ca stil, cat si ca esteticd muzicala o contributie esentiald la evolutia

15 Tliut, Vasile; Cilin, Ana Maria: O carte a stilurilor muzicale, volumul II, Editura Muzical,
Bucuresti, 2011, p. 102.

16 Rusu, Liviu: in prefata la traducerea Opera si drama de Richard Wagner, Editura Muzical,
Bucuresti, 1983, p. 13.

17 Tliut, Vasile: De la Wagner la contemporani, volumul I, Editura Muzicald, Bucuresti, 1992,
p. 104.
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spectacolului dramatic, dar si a limbajului muzical al secolului al XIX-lea,
aureoland viata muzicald a contemporanilor sdi, precum si evolutia creatiei
muzicale a secolului al XX-lea in toate genurile muzicale. Consideratd a avea
o valoare de canon in secolul romantic, creatia lui Wagner poate fi privita ca
un teren de coordonare si sinteza a traditiilor muzicale, care altfel decat in
campul conceptiei estetice-componistice wagneriene nu ar fi avut premisele si
conditiile necesare pentru a se fi intalnit: ideea muzicii instrumentale pure
(simfonia), ideea spectacolului dramatic.

La Wagner, planul estetic-imaginar, nostalgia lui (daca poate fi
numita astfel) nu a fost dupa perioada de aura a traditiei clasice vieneze, ci una
mult mai intensd si profundd, dupa puritatea primordiald si esentialitatea
arhetipala a unei preistorii mitologice in calitatea ei de origine a germanitatii
autentice. lar in plan conceptual-compozitional, datd fiind intensitatea
nostalgiei lui culturale si urmarind adecvarea mijloacelor la tema si expresia
scontate, el a operat o intensificare din interiorul conceptual-structural al
constituirii armonice, supralicitand prin hipercromatizare atit rezistenta
morfologicd a structurii acordice traditionale si fortand-o sa metamorfozeze
(,,acordul Tristan”), cat si a tonalitatii insasi.

Conceptia operistica a fost amplificatd si intensificatd prin
»infuzarea” principiilor gandirii simfonice, procesul intonational-tematic
gasindu-si o formd hiperbolizatd in sistemul leit-motivelor, o replica
plurimorfa, desi tot organicd, la monomorfismul intonational-tematic
beethovenian. Elementele constitutive traditionale ale genului de opera si-au
pierdut caracterul discret si distinct in cadrul dramei muzicale, aria si
recitativul fuzionand in conceptul de monolog (ca emulatie a melodiei
infinite). Impartirea in scene si acte a devenit conventionald, deoarece
materialul muzical a fost supus unei elabordri (entwiklung) continue
(durchfiihrung), iar principiul cumulativ care exprima mutatia structurala de la
gandirea discreti la flux procesual a devenit melodia infinitd'® (a armoniei, a
tonalitatii, a formei, a orchestratiei).

Astfel, intentia lui Wagner a fost de a omogeniza componentele
structurale prin fluidizare, procedeu care a presupus eludarea monocentricitatii
tonale prin multiplicarea centrilor tonali intermediari (melodia infinitd a
tonalitdtii), evitarea rezolvarii functionale traditionale a acordurilor (melodia
infinitd a armoniei), punerea rezolvarii acordice in imposibilitatea de a fi
realizata altfel decat eliptic (deviat), disolutia interioara a structurii acordice
verticale prin alterarea treptelor constitutive cu miza majora pe relevarea unei
linearitati cu potential elaborativ de substantd polifonica (ceea ce va prelua si

18 Acest principiu isi gaseste o analogie in literaturd prin constituirea discursului narativ de tip
»flux al congtiintei” atat la James Joyce (1882-1941) in romanul ,,Ulysses” (1922), cat mai
ales la Samuel Beckett (1906-1989) in seria de nuvele ,,Molloy” (1951).
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dezvolta Anton Bruckner in simfoniile sale) si, practic, ,,topirea” diferentierii
(acordice-functionale), a delimitarii (articulatiilor formale) si a stabilitatii
(tonale) intr-un intreg ,,sincretic”, fluid, intens elaborativ si cu o tot atat de
intensa evitare a finalizarii.

Acestea s-au dovedit a fi continuturile unei gandiri hiper-
avangardiste, orientate in cautarea de noi mijloace si solutii structurale care
emerg in gandirea muzicald austro-germand in deceniile cinci si sase ale
secolului al XIX-lea.

Personalitatea complexa a marelui compozitor Richard Wagner a fost
si ramane astfel un izvor nesecat atat pentru adeptii, cat si pentru opozantii
care pand 1n zilele noastre continud sa-si sustind vehement pozitiile. Totusi,
gandirea lui s-a edificat drept o oglindd semantica si valorica pusd in fata
realitatii artistic-muzicale cu care a fost contemporan, iar reactiile intense, vii
si chiar violente nu au intarziat sa apara intr-o conformitate totala cu asteptarile
lui Wagner, deoarece chiar si prin negare virulenta sau ridiculizare, oponentii
i-au solidificat pozitia, 1-au ancorat tot mai profund in constiinta colectiva si
au contribuit activ la diseminarea gandirii lui pe spatii tot mai extinse, creatia
sa avand o influenta covarsitoare asupra evolutiei ulterioare a muzicii.

Prin urmare compozitori ca Gustav Mahler, Anton Bruckner, Claude
Debussy (la inceputul activitatii sale), Arnold Schonberg, Richard Strauss au
ajuns sd-si dezvolte opera muzicald sub coplesitoarea influentd a celei
wagneriene.
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Confluente intre teatru si arte vizuale: Van Gogh si Edvard
Munch sau de la drama la dramaturgie

Aura Evelina RADU®

Rezumat: Intre artele spectacolului si cele vizuale, bundoara intre teatru si
pictura ori grafica, existd multiple interferente, care nu se rezuma la scenografie si
costum. Referintele culturale si citatele vizuale sunt doar doua directii de dezvoltare
ale teatrului modern si contemporan. Artistii pot sprijini prin imagini piesele de teatru,
dar pot la fel de bine sa inspire textele dramaturgice, fie prin viata si activitatea
profesionald, fie prin creatia lor, in sine. Din carti precum ,, Vietile pictorilor,
sculptorilor si arhitectilor” semnate de Giorgio Vasari sau Giovanni Pietro Bellori,
ori din diverse lucrari si studii biografice dedicate artistilor, putem afla numeroase
informatii care explica sau Intregesc ceea ce stim sau ceea ce putem deduce in mod
nemijlocit din opera acestora, dar de cele mai multe ori respectivele aspecte sunt
conjuncturale, explicind doar contextul formarii profesionale, comenzile sau jocul
hazardului care a condus spre realizarea lucrarilor lor, asa cum au ajuns sa fie
cunoscute. Despre artisti cum ar fi Michelangelo, Caravaggio, Claude Monet,
Tolouse Lautrec, sau mai recent despre Pablo Picasso si Salvador Dali se poate afirma
ca si-au pus in lucrdrile lor, pe 1angd miiestria inegalabild si propria personalitate.?
Arareori exista insd o asemenea continuitate intre viata si munca artistica, precum in
cazul lui Van Gogh si Edvard Munch.

Cuvinte cheie: Van Gogh, Edvard Munch, arte vizuale, teatru, scenografie

Introducere

Randurile de fata propun o analiza sinoptica a relatiilor multivalente
dintre Van Gogh, respectiv Edvard Munch si artele spectacolului, in special
cu teatrul. Tindnd cont ca cei doi mari artisti, deschizétori de drumuri (primul
in arta modenda, in general, al doilea, mai aplicat, In expresionism) s-au
exprimat Tn principiu in domeniul picturii si graficii, nu in cel al teatrului
(scenografiei si In nici un caz dramaturgiei), putem presupune ca viata marcata
de tragism, transpusa partial in opera, este cea care i-a condus direct sau
indirect spre lumea scenei.

* Doctor in Arte vizuale (2017) — Universitatea Nationala de Arte din Bucuresti

! Titlul exact al cartii lui Belori, inspirat din cel al lui Vasari, este ,, Vietile pictorilor,
sculptorilor si arhitectilor moderni”.

2 Desigur, seria propusi nu este exhaustivd, existind numeroase argumente pentru
completarea sa, dar aceasta directie de dezvoltare nu se incadreaza in subiectul dezbatut in
contextul asumat al relatiilor dintre teatru si arte vizuale. In consens cu aceasti idee, Leonardo
da Vinci a creat schite scenografice, dar viata sa nu a fost marcata de neliniste sau de tragism.
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Analiza sinoptica

Van Gogh a descins 1n Paris in 1886, in ideea de a se aldtura grupului
impresionistilor. Paradoxul este ca exact in acel an, sd aiba loc a opta si ultima
expozitie impresionistd, In conditiile in care Manet se stinsese din viata la
varsta de 83 de ani, iar Monet si Renoir declinasera participarea. in schimb,
rolul dominant pe simeze l-au avut mai tinerii neoimpresionisti Georges
Seurat, Paul Signac si Paul Gaugain. De altfel, miscarea intrase in crizd cu sase
ani inainte, fapt care a determinat relatia speciala dintre pictorul olandez si cel
mai activ pictor francez al momentului (pe scena sociald), Gaugain. Astfel,
planurile initiale ale lui Van Gogh s-au naruit Inca din start, fapt la care avea
sa se adauge insuccesul financiar determinat de dezinteresul contemporanilor
pentru pictura sa. Acesta a fost contextul in care artistul si-a creat cea mai
consistenta parte a operei, care contine peste 2000 de lucrari, desene si picturi
in ulei, majoritatea realizate in perioada franceza, pe parcursul a patru ani din
cei zece in care a activat, intre 1880 si 1890 (de la 27 la 37 de ani).®

Sustinut de fratele sdau, Theo, Vincent s-a confruntat, asemenea
majoritatii impresionistilor cu dificultatile materiale si cu conditionarile date
de lipsa resurselor materiale. Respectivele aspecte biografice au intensificat
boala artistului, care cunostea inca forme functionale. La acestea, se poate
adauga o altd experienta premonitorie: Emile Zola, pe care Van Gogh il admira
mult, a publicat in acelasi an, 1886, romanul “L’Ouvre”, al cérui personaj
principal era un pictor impresionist ratat, care se sinucide dupa ce innebuneste
sub presiunea neimplinirilor artistice, sociale si materiale. Conform lui John
Rewald, exeget al perioadei artistice, mai multi contemporani s-au identificat
cu personajul romanului, fiind rdscoliti sau ofensati, printre acestia
numairandu-se Cezanne, Monet si desigur, Van Gogh.*

Sinuciderea artistului, in 1890, la Auvers, precedatd de episoadele
psihotice de la Arles, cand a incercat sa il injunghie pe Gaugain in somn si si-
a taiat urechea, sau sedere in sanatoriul de la Saint-Rémy-de-Provence, nu are
o legatura directa cu lectura cartii lui Zola, fiind relationata mai degraba cu
agravarea bolii psihice si cu dependenta financiara de fratele sau, respectiv de
temerea ca devenit de curand tatd, acesta nu ar l-ar mai fi putut sustine, cel
putin nu la aceleasi cote, si asa la limita subzistentei. In legiturd cu boala,
aceasta a fost, cel mai probabil, dacd nu determinata, cel putin accelerata de
consumul excesiv de absint, de posibila inhalare a unor substante toxice din
pigmentii folositi pentru pictura si de niste boli venerice netratate (in principiu
un sifilis dobandit in 1882).°

3 Beth Gersh-Nesic, “The Eight Impressionist Exhibitions From 1874-1886", in Thought.Co,
nr. 17.06.2019, https://www.thoughtco.com/the-eight-impressionist-exhibitions-183266

4 John Rewald, Postimpresionismul, vol. 1, Editura Meridiane, Bucuresti, 1978, p.19

5 Steven Naifeh; Gregory White Smithan, Van Gogh: The Life, Editura Random House Trade
Paperbacks, New York, 2012, capitolul 43, varianta e-book, eISBN: 978-1-58836-047-2
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Raportand fondul de lucrari al lui Van Gogh cu perioada in care a
lucrat, constatam ca acesta a realizat, in medie, o lucrare la fiecare 36 de ore.
Astfel, se poate spune cd a creat un adevdrat jurnal in imagini al vietii sale,
atat cea interioard, cat si cea obiectiva, bazatd pe oameni si locuri pe unde a
trecut (inclusiv camera din ospiciul Tn care s-a internat voluntar). La acesta, se
pot adduga impresionantul fond de scrisori catre fratele sau si alte fonduri de
documente care 1l au ca protagonist, inclusiv acela de plangeri
contraventionale la politie (din perioada petrecuta la Arles).

Talentul, capacitatea de lucru, boala, nerecunoasterea in timpul vietii
si recunoasterea deplind de catre posteritate fac din Vincent Van Gogh una
dintre personalitatile (culturale) cele mai importante din toate timpurile. Faptul
ci imaginea sa este astizi iconici si c artistul a devenit personaj de romane®,
de filme’ si de piese de teatru®, aspect care ne intereseazi in mod special in
analiza de fatd, reprezintd o consecinta logicd a vietii dramatice a lui Van
Gogh, ingemanate cu creatia sa.

Dintre piesele de teatru inspirate de marele pictor neerlandez, am ales
drept studiu de caz piesa “Inventing Van Gogh™® scrisi de Steven Dietz si
regizatdi de Steven Carpenter. Subiectul este concentrat in jurul unui
pretins/posibil ultim autoportret al lui Van Gogh, pictat chiar Tnainte de
sinuciderea sa, si disparut, o idee de tip conspirationist despre care, evident,
nu se stie cum ar fi putut arata, dacd a fost sau ar fi fost realizat. Un pictor
contemporan fictional (Patrick Stone), este angajat sa falsifice presupusa
panza, ajungand sa se identifice, de-a lungul anilor, cu Van Gogh insusi.
Actiunea trece Tn mod sinoptic din atelierul lui Van Gogh (din secolul al XIX-
lea) si in cel al falsificatorului (din secolul XXI). Cele doua planuri ajung sa
interfereze in final, culminand cu intalnirea fizica dintre cei doi protagonisti,
fapt care creeazd o situatie bivalentd extrem de complexa, legata de obsesia de
a crea g1 mai ales de granita fragila care separa uneori adevarul de mit, nebunia
de arta si realitatea subiectiva de cea obiectiva.®

8 “Lust For Life” de Irving Stone; “Sunflowers” de Sheramy Bundrick, “Leaving Van Gogh”’
de Carol Wallace; “Finding Vincent” de Les Furnanz sau “Vincent” de Barbara Stok etc.

T “At Eternity's Gate” regizat de Julian Schnabel; “Vincent & Theo” regizat de Robert
Altman; “Van Gogh” regizat de Maurice Pialat sau “Painted with Words” regizat de Andrew
Hutton etc.

8 “Vincent” scrisi de Phillip Stephens si regizati de Leonard Nimoy; “Van Gogh and Me”
scrisd de Matthew Gutschick si regizata de John Hardy sau chiar o piesd muzicala pop rock,
“Starry” pusd in scena in mai multe randuri, sau “Starry Night: A Play About Vincent van
Gogh” scrisa de Joe Moody in 2021 si Inca nepusa in scend (pana in 2023).

% Steven Dietz, Inventing Van Gogh - Acting Edition (Acting Edition for Theater Productions),
Editura Dramatists Play Service, Inc., New York, 2004, pp. 5-72

10 Despre aceasta piesd de teatru, Phoenix New Times titra: ,, Precum o picturd a lui Van
Gogh, povestea lui Dietz este un superb exemplu de exces, unul analogic cu realitatea tuselor
de pensuld largi si bine alese. La sfarsitul serii, am ramas cu parerile rasundtoare ale
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In ciuda faptului ca ,,Strigatul” lui Edvard Munch concureaza ca
popularitate cu ,, Starry Night” si ca viata sa a cunoscut, precum cea a lui Van
Gogh, repere tragice, fiind dominata de neliniste sufleteasca, putem spune ca
personajul Munch a ramas cumva in urma operei sale, biografia sa suscitand
in mai micd masurd interesul publicului larg decat panzele ldsate mostenire
culturala. In afara filmelor biografice® si a cartilor de specialitate, nu au fost
create, cel putin pand in prezent, filme romantate, carti de fictiune si cu atat
mai putin, piese de teatru inspirate de viata artistului. In schimb, imaginile
create de el au influentat puternic artele spectacolului (atat teatrul, cat si
filmul), prin capacitatea lor incredibila de a determina stari sufletesti extreme.
Filmul “Scream”, inspirat din pictura omonima si regizat de Wes Craven este
considerat unul dintre cele mai iconice filme horror din istoria
cinematografiei.*?

Orfan de la cinci ani, tiranizat de un tati abuziv'®, astmatic, cu bronsiti
cronicd, alcoolic, Munch a suferit doud puternice crize nervoase si a avut parte
de numeroase concubinaje complicate, rupte in mod dureros. O fosta iubita
chiar l-a santajat cu sinuciderea. Dupa numeroase caldtorii si schimbari de
rezidentd, artistul, celibatar pana la sfarsitul vietii, s-a stabilit la batranete in
satul Ekely de langa Oslo, unde a murit la 80 de ani in 1944, cu teama ca
picturile sale i-ar fi putut crea probleme in timpul ocupatiei naziste din
Norvegia (fiind interpretate ca ,,artd decadenti”).*

Munch a fost foarte interesat de teatrul contemporan, cunoscand si
frecventand o serie de dramaturgi, mai ales in timpul calatoriilor sale la Berlin.
Unul dintre prietenii sai a fost cunoscutul dramaturg, romancier, poet, eseist
si pictor suedez August Strindberg (ciruia i-a si realizat un portret gravat).'®

Tn 1896, Munch a colaborarat cu Aurélien Lugné-Poe, directorul
noului Théatre de la Oeuvre din Paris, realizand programe ilustrate pentru
doua piese, Peer Gynt si John Gabriel Borkman, ambele scrise de dramaturgul
norvegian Henrik Ibsen, unul dintre autorii sai favoriti. Colaborarea inceputa

autorului despre arta si artificiu, provocati de intrebarea sa constantd referitoare la
suprematia artei sau a mitului violent in ceea ce-l priveste pe marele pictor.”
https://www.dramatists.com/cgi-bin/db/single.asp?key=3212

11 Dintre care se distinge un singur film artistic, “Edvard Munch”, regizat de Peter Watkins
n 1974.

12 Masca inspiratd din opera lui Munch, odati ,,importatid” in lumea filmului, a ficut carierid
inclusiv in petrecerile de Halloween (si implicit, in filmele care exploreaza aceasta tema).

13 Arne Eggum, Edvard Munch: Paintings, Sketches, and Studies Editura Clarkson Potter,
New York, 1984, p. 16. Conform surselor biografice, tatal sau 1-a fortat sa asiste In miez de
noapte la agonia si decesul surorii lui grav bolnave de tuberculoza, la varsta de paisprezece
ani.

14 Karl Ove Knausgaard, “Edvard Munch: Scandi Novelists on the Master of Misery and
Menace” in The Guardian Sun 24 Mar 2019

15 https://www.munchmuseet.no/en/edvard-munch/august-strindberg-18491912/
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Tn 1906 cu regizorul german Max Reinhardt, fondatorul Kammerspiele din
Berlin, teatru care a experimentat cu succes o noua relatie intre scena si public,
a fost cea in care artistul norvegian s-a exprimat plenar. Aici a realizat
scenografia altor doud piese semnate de Ibsen: Ghosts si Hedda Gabler.*®
Colaborarile din lumea teatrului au avut o influentd majora inclusiv
asupra operei sale ulterioare, in care au Inceput sd prevaleze, nu doar
dimensiunea scenografica, ci si viziunea dramaturgicd. Suita de lucrari
,,Camera verde” este un exemplu elocvent in acest sens. In aceastd serie,
Munch creeaza un spatiu articulat, de forma unei incaperi din care a fost
indepartat un perete, plasand obiecte in prim-planul tablourilor pentru a anula
planeitatea si sentimentul distantei de netrecut dintre imagine si spectatori.'’

Concluzii

Opera lui Vincent Van Gogh este o oglinda fidela a vietii sale, marcate
de o neliniste sufleteasca intensd, care a atins in ultima sa parte, fard nici un
echivoc, cote patologice. In articolul de fati nu am avut in vedere aspectele
medicale, ceea ce ne-a intereseaza in mod special fiind faptul cd imaginile
create de artistul olandez eludeaza atat latura expozitionald, cat si pe cea
dramatica, spre deosebire, de exemplu, de cele ale contemporanului sau,
Edvard Munch, un veritabil artist al anxietatii, care a exaltat adeseori in munca
sa artistica atat paroxismul, cat si scenograficul.

Ceea ce 11 apropie este suferinta pe care au reusit sd o transfigureze
prin munca lor artisticd, un act de purificare cu conotatii magice, desigur, in
sensul figurat, care i-a si apropiat de lumea teatrului, pe fiecare in felul sau.
De altfel, sintagma ,,magia spectacolelor” este consacrata. Luand o oarecare
distantd de aspectele metaforice, despre magia artei si totodatd despre artistul-
mester si artistul-histrion, Radzvan-Constantin Caratanase afirma ca: ,, arta este
magie doar pentru cei care cred in magia artei. Pentru acestia, potentialul
operei de arta este la fel de real precum cel al curentului electric sau al actului
vindecator operat de saman. Artistul a inteles acest lucru inca de cdand s-a
desprins de mestesugar si penduldnd intre recunoastere si anonimat, s-a pus
cumva in postura sacerdotului.”

Legaturile invizibile dintre cei doi tin asadar de angoase, stari de spirit
cumva similare, transpuse totusi in mod radical diferit in panzele lor. Tn cazul
lui Van Gogh, pictura a reprezentat o cale sau cel putin o incercare de
echilibrare, in timp ce pentru pictorul norvegian, maniera expresionista

16 Claire Bernardi; Estelle Begué, Edvard Munch. A Poem of Life, Love and Death (Catalog
de expozitie - 20 September 2022 — 22 January 2023), Editura Musée d'Orsay, Paris, 2022,
p.5

7 Ibidem, p. 5

18 Razvan-Constantin Caratinase, Explordri creative in graficd, Editura Eurostampa,
Timisoara, 2022, p. 25
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adoptatd a Tnsemnat descatusarea si cultivarea voitd a unui dezechilibru intre
ipostazele normale ale subiectelor abordate, cum ne-am astepta sa le vedem si
cele reprezentate, atipice, exceptionale.

Conform observatiei anterioare, daca in cazul lui Munch doar opera
poate fi parte sau sursa de inspiratie dramaturgica, in ceea ce il priveste pe Van
Gogh, viata si nu munca artisticad propriu-zisd a acestuia este cea care poate
deveni (si chiar a devenit) subiect teatral, opera sa influentdnd doar indirect
artele spectacolului, ca asociere libera, speculativa sau referinta culturala.
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Nelinistile Generatiei Zet. Story al unui Suferman cu Gluga.
Devised theatre - Un instrument al conectarii

Cezara — Stefania FANTU®

Rezumat: Oamenii nu sunt obisnuiti sa spund ce simt, cand cineva te
intreaba: ,,Ce faci?”, de regula raspunzi: ,,Bine!”, chiar daca nu faci bine. Cum 1i
invatam pe adolescenti sd-si exprime, sd-si gestioneze emotiile, sa ,,jongleze” cu noile
concepte, precum Fomo, Jomo, cyberbullying, Efectul Gyges, in conditiile in care
exista mult spatiu si timp ,,intre scoala si acasa”? Microsoft a creat un chatbot
chinezesc, cu vocea unei fete de saptesprezece ani, careia milioane de chinezi i se
confeseaza zilnic, programul stocand istoricul emotional al utilizatorilor. El va fi
extins si in Europa. De ce prefera tinerii sd comunice astfel? Generatia Zet. Story al
unui Suferman cu Gluga, performance construit pe principiul devised theatre, este
produsul final al unui proces de cercetare privind depresia preadolescentilor din
generatia z, din municipiul lasi, si vizeazd interventia teatrului in comunitate ca
instrument la conectarii. Articolul de fata descrie constructia performance-ului mai
sus mentionat, utilizind metodologia practice-as-research si teatru devised.

Cuvinte cheie: devised theatre, performance, depresia preadolescentilor,
generatia z, lasi

., Nu-mi propun sa inchin o oda deprimarii,
ci sa ma laud asemeni cocosului dimineata,
indltat in cuibar, chiar si numai sa-mi trezesc vecinii’

I. Introducere. Adolescenta, ca o pictura de René Magritte

«De la Tndltimea farului, se anuntd furtund, un timp al schimbdtrii, al
»crizel”: ,,Adolescenta la orizont”, strigd capitanul, adica parintele, dirijjand
vaporul familial pe marea agitatd, agatandu-se de carma...Brusc, carma se
rupe»?. Adolescentul crede ci este pregitit si conducd mai departe. Priveste
totul de la altd 1ndltime, a crescut, e mai inalt. Parintii vad asta, insa
dezvoltarea emotionald ,,indltatd” si ea, nu se vede. Tipd, adolescentul isi
,tipd” emotiile, stdrile, le tranteste odatd cu usa, iar cand nu le tranteste, ,,le
tace” si devine indiferent. Se prelinge pe cate un scaun, se inchide in camera

* Doctorand, Scoala Doctorala de Teatru, Universitatea Nationald de Arte ,,George Enescu”
Tasi, cotutela cu Facultatea de Psihologie si Stiinte ale Educatiei, Universitatea ,,Alexandru Ioan Cuza
Iasi”, Tasi, Romania

! Henry David Thoreau, Walden sau viata in pddure, Traducere de Stefan Avadanei si
Alexandra Pasca, Editura Art, Bucuresti, 2020, p. 14.

2Yvonne Poncet-Bonissol, Ghid de supravietuire cu adolescentul rebel, Traducere de Eugen
Damian, Editura METEOR PRESS, 2017, p. 7.
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sa si vorbeste de parcd André Breton cu Boris Vian si cu Franz Kafka si-au
dat dat mana.

Cand stai in pragul dormitorului sau, pare ca te uiti la The improvement
de René Magritte, in timp ce sufrageria familiei arata ca ,,salonul lui Gertrude
Stein” de pe 27 rue de Fleurus, unde se asteapta sd iei un loc, sa bei ceva si sa
povestesti cum iti mai merge. Capitanul devine inamic. Ca parinte devii cel
mai enervant om din lume, devii demodat si oricum ,,tu nu intelegi”, pentru ca
adolescentul stie mai bine decat restul lumii. Le stie pe toate. Mai putin cum
sa 1si gestioneze frica, furia, tristetea, anxietatea. Daca raspunsul fight-flight-
freeze-fawn apare ca reactie naturala cand percepem un pericol, pentru
adolescent apare si cand il intrebi: ,,.De ce nu ti-ai facut curat in camera?”.
Incepe razboiul, Astdizi este mdinele de care te-ai temut ieri®. Ceea ce i se parea
sigur si confortabil cand era mic, 1l limiteaza si 1 se pare plictisitor. Traim Intr-
o tard a carei limba este stiutd atat de putin, Incat oamenii, ,,desi ar avea de
spus tot soiul de lucruri frumoase si profunde, sunt osanditi sa rdamana la
banalitatile unui ghid de conversatie. Creierul lor clocoteste de idei si ei nu-ti
pot spune decit ci umbrela mitusii gridinarului e in casa™*. Asta li se intampla
parintilor adolescentilor, cand mai pot spune doar: ,,Cat ai luat la fizicd? El de
ce poate sd Invete si tu nu? Telefonul tau este confiscat! Daca eu spun asa, asa
faci! Eu stiu mai bine! Ma faci de ras! Minti! Nu dormi, umbli cu prostii! Te
crezi la hotel?”. Este fragil si complex si frumos si infricosator, pentru ca
niciun parinte nu primeste un manual de instructiuni, chiar daca il cauta prin
sutele de carti de parenting. Copiii nu au nevoie doar sa fie trimisi la scoala,
trebuie sd cunoasca si fragmente de harti ale generatiilor anterioare care le
marcheaza drumul, povestile depanate de intelepti, locul unde traiesc mortii,
seva arborilor, adevarul despre propria lor putere si istoria acestui taram
batran, a familiei lor, sd inteleagd lumea dintre lumi pentru a-si infige bine
radacinile in ea. Ei au nevoie de profunzime. Nu le putem pune in brate
Eseurile lui Montaigne sau Meditatiile lui Marc Aurelius si Manualul lui
Epictet si termindm cu ei. La randul lor au nevoie sd fie intrebati: ,,Tu ce alegi?
Tu cum te simti? Care este parerea ta? Ce ganduri ai despre asta? Tu ce vrei?”.
Cand construim un pamant solid, ,.criza adolescentului” mai sus mentionata
este mai putin exprimata prin revolte si deviatii comportamentale. Carma nu
se va rupe atat de usor. J.J.Rousseau numeste adolescenta ,,varsta ratiunii” dar
si,revolutie furtunoasd”, ,,a doua nastere, psihologul american Stanley Hall

3 Radu Paraschivescu, Astdzi este mdinele de care te-ai temut ieri, Editura Humanitas,
Bucuresti, 2012.

4 Clarissa Pinkola Estes, Femeia care alearga cu lupii, Traducere de Simona Voicu, Editura
Niculescu, Bucuresti, 2020, p. 166.

> Jean Jacques Rousseau, Emil sau despre educatie, Traducere de Dimitrie Todoran,
Editura Didactica si Pedagogica, Bucuresti, 1973, p. 194.
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o numea ,furtuni si stress”®, o perioadi tumultuoasi caracterizati prin

schimburi maladaptive in reglarea emotiilor.

Articolul de fata aduce in prim-plan proiectul ZETgeneration —
Zambet, Empatie, Terapie’, al cirui partener este Ateneul National din Iasi, si
vizeaza preadolescentii ieseni cu varsta cuprinsa intre 10 si 15 ani, ce fac parte
din generatia z si sunt afectati de tulburari de depresie. Utilizand o abordare
interdisciplinard in domeniul artelor, a sanatatii mintale, folosind arta ca
mijloc de exprimare, printr-un set de actiuni integrate implementate atat in
Romania (municipiul Iasi) cat si In Norvegia (zona Oslo), in calitate de
coordinator cultural al proiectului, am pus la dispozitia publicului patru
productii de artd contemporana si o serie de ateliere de terapie prin arta. Astfel,
Tn urma unei metodologii de selectie a scolilor pilot, elaborata cu ajutorul a
doi specialisti, un psiholog si un sociolog, printr-o serie de interviuri si
chestionare adresate preadolescentilor, pe baza raspunsurilor si a marturisirilor
lor, am realizat un mediumetraj My Couch/ My Coach® (videograf Andrei
Ivasc), un performance numit Generatia Zet. Story al unui Suferman cu Gluga,
o instalatie de arta realizata in Romania, numita Recul (artist plastic Alexandru
Grigoras), urmand a fi realizatd alta in Norvegia, intr-un experiment in
oglinda. Partenerul norvegian al proiectului, Compania DAC Music
Performance, reprezentatd de pianistul Dragos Andrei Cantea, asigurd si
coloana sonora a celor patru productii. Articolul de fatd descrie cu precadere
performance-ul realizat in cadrul proiectului, respectiv Generatia Zet. Story al
unui Suferman cu Gluga, construit pe principiul Deviced Theatre, de catre
patru actori: Andrei Sava, Bianca loan, Sorin Cimbru, Cezara Fantu. Voi
descrie cercetarea realizatd in vederea constructiei spectacolului Incepand cu
scrierea textului, in care am urmarit doua directii: una de natura informativ-
educativa, alta interpretativ-dramatica. Voi detalia observatiile facute de noi,
ca actori, pe parcursul intregului proces de creatie, totodata feedback-ul primit,
in vederea constientizdrii impactului educatiei nonformale si informale si a
utilizarii teatrului ca instrument educativ.

II. Teatru Devised. Creatia colectiva. Un instrument al conectarii
Creatia colectivd pe care ne-am propus-o, la inceput a luat directia
teatrului aplicat, vizand educatia si interventia teatrului in comunitate, asa cum
il gasim descris la Paolo Freire si Augusto Boal. Cautam sa incadram produsul

& Arnett JJ. Adolescent storm and stress, reconsiderEditura Am Psychol. 1999 mai;54(5):317-
26. doi: 10.1037//0003-066x.54.5.317. PMID: 10354802.

7 Proiect finantat prin Granturile SEE 2014-2021 in cadrul Programului RO-CULTURA,
APEL 6 — Consolidarea antreprenoriatului cultural si Dezvoltarea audientei si a publicului —
Sesiunea 3.

8 Filmul poate fi vizionat accesdnd urmatorul link:
https://www.youtube.com/watch?v=yWswQ_B8B70. Link accesat pe 4 Oct. 2023.
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final intr-o forma de educatiec nonformald, chiar informala. Initial ne-am
propus ca Generatia Zet. Story al unui Suferman cu Gluga sa poata fi integrat
in ,,categoria” teatru documentar. Actorii isi exprimau atitudinea fatd de o
tema acutd a comunitatii, depresia, iar publicul era invitat sa se implice la
randul sau. Ne doream ca preadolescentii sa fie pusi in relatie cu grupul,
comunitatea, generatia de care apartin, structura in interiorul céreia se afla. Ne
doream un instrument al conectarii, al aproprierii, al declicului. Ne-am propus
sa tragem un semnal de alarma, ne-am dorit sa determinam o reactie, un tip de
atitudine din partea ,,specta-formerilor”, atat a elevilor, cat si din partea
parintilor si a cadrelor didactice. Conceptul de ,,creatie colectiva”, ne-a
apropiat de conceptul de teatru devised, ambele fiind acceptate fara sa existe
ntre ele diferente de continut. Incadrandu-ne Tn paradigma postdramaticului
si a postpostdramaticului, ne-am plasat undeva la granita dintre teatru si artele
performative, la teatru performativ. Proiectul nostru, cu precadere
performance-ul, a creat o deschidere spre interdisciplinaritate si
intermedialitate, conectand discipline multiple: psihologia, filosofia,
sociologia, stiintele educatiei. Am descoperit noi ingine ca aceasta forma de
creatie colectiva este un instrument educational si terapeutic valoros, chiar si
pentru echipa de creatie. In acest context creatorii au un alt tip de motivatie,
mai mult intrinsecd decat extrinsecd, privind scopul proiectului, dar si o
libertate de exprimare ca rezultat al lipsei unei ,,ierarhii” inflexibile prestabilite
pe scena, de tipul regizor — actor — dramaturg. Totodata, mai este anulat un tip
de ,ierarhie”, in public: profesor — elev, desi spectacolul are forma unei
»lectil”.

Numeroase carti aduc in discutie conceptul de teatru devised si de noul tip de
creator de teatru. De pilda, cartea Sfirsitul regiei, inceputul creatiei colective
n teatrul european/ The End of Directing, the Beginning of Theatre-Making
and Devising in European Theatre®, cuprinde o serie de eseuri despre
regizorul de teatru care scrie impreuna cu actorii sau nu, textele pe care le
monteaza ulterior, semnand regia singur sau in formuld colectiva. Nume
precum Joel Pommerat, Armin Petras/Fritz Kater, Gianina Carbunariu, Bela
Pinter, Rodrigo Garcia, sunt aduse in prim-plan aldturi de Pippo Delbono,
Rene Pollesch, Oliver Frljic, Wojtek Ziemilski, fara a fi plasati intr-un context
estetic experimental. Olivia Grecea publica Teatrul Devised. Creatia teatrala
colectiva*®, amintind de The Living Theatre,The Connection, The Brig si
Paradise Now, Eugenio Barba si Odin Teatret, Barter, Ariane Mnouchkine si
Théatre du Soleil. Gasim pe aceastd tema numeroase articole, conferinte si

® Tulia Popovici, Sfarsitul regiei, inceputul creatiei colective in teatrul european.The End of
Directing, The Beginning of Theatre-Making and Devising in European Theatre, Editura
Tact, Bucuresti, 2015.

10 Olivia Grecea, Teatrul DevisEditura Creatia teatrald colectivd, Editura Eikon, Bucuresti,
2017.
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podcasturi. The Guardian publica chiar un articol cu zece sfaturi pentru o
colaborare cu adevarat creativa' in teatrul devised. Totodata, exista multi
creatori de sisteme pedagogice prin care practici teatrale contemporane s-au
dezvoltat, influentdnd substantial educatia prin teatru. De pilda, Henry
Caldwell Cook, Peter Slade, Dorothy Heathcote, Winifred Ward.

Cei patru performeri scriu textul, fac regia, propun scenografia si
costumele, colaboreaza privind sound design-ul, light design-ul si proiectiile
video, pornind de la propria cercetare asupra cauzelor si masurilor de preventie
a tulburarilor de depresie ale generatiei z. Pe baza studiului de caz, au scris
textul suport si au construit patru situatii ce au ca spatiu de joc locurile in care
preadolescentii petrec majoritatea timpului, respectiv: ,,Acasd”, ,,La Scoala”,
,intre Scoald si acasa”, fiind inserata si ,,O Solutie”, cabinetul unui terapeut.
Performance-ul propune un proces de identificare a ,,specta-formerului” cu
protagonistul, dobandind astfel un caracter terapeutic. Actorii propun o optica
proaspata, directd, o perspectivdi noud asupra modului de a reactiona in
situatiile date. Inainte de a intra in ,,spatiul de joc”, fiecare spectator primeste
doua cartonase, unul rosu si altul verde. Cu aceste cartonase ei au posibilitatea
sa modifice parcursul unor situatii astfel: de trei ori pe parcursul spectacolului
au de ales o varianta de continuare din douad posibile, in functie de emotia cu
care vor sa continue scena: frica/dispret, furie/tristete. Momentul de vot are la
baza mesajul ,,Tu alegi!” si ca un reminder, tu poti alege emotia pe care o
folosesti intr-o situatie din viata ta. Cei care nu au avut posibilitatea sa-si vada
varianta aleasd jucatd, vor putea accesa un link!2, unde o vor putea viziona
online. Performance-ul ofera grupului unitatea sinelui, intrand totodatd in
experienta fiecarui membru individual. Astfel, toti cei prezenti influenteaza
desfasurarea reprezentatiei. Copiii sunt incurajati sd aleagd coordonatele
,Unde, Cand, Cine, Ce”, fapt care combate lipsa dorintei de implicare a unor
elevi.

Textul are la baza conceptul de emotie, ,,numele pe care il folosim
pentru a cuprinde tot ceea ce intelegem prin sentimente, stari de spirit, placeri,
dureri, pasiuni, senzatii, dorinte”'®. Putem si le simtim pe toate odati? Le
simtim cate una pe rand? Avem o paletd ca cea pentru culori pe care le
combinam? Sigur ca da, exista floarea emotiilor a lui Robert Plutchik care ne
explicd cum sunt emotiile compuse, pornind de la cele de baza. Psihologul
Paul Ekman, cunoscut astazi pentru serialul Lie to me si animatia Inside Out,
a identificat sapte emotii de bazd despre care el spune cad sunt experimentate

1John Walten, Devised theatre: ten tips for a truly creative collaboration, The Guardian,
London, 2014, Articol disponibil la: https://www.theguardian.com/culture-professionals-
network/2014/dec/16/devised-theatre-ten-tips-collaboration, Link accesat pe 4 Oct. 2023.

12 Site-ul official al proiectului: www.zetgeneration.ro. Link accesat pe 4 Oct. 2023.

13 Dean Burnett, Creierul mic despre creierul mare, Traducere de Loredana Bucuroaia,
Editura BAROQUE BOOKS & ARTS, Bucuresti, an 2020.
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de cétre toate persoanele, indiferent de cultura: fericirea, tristetea, dezgustul,
frica, surpriza, furia, dispretul. Si noi avem functia iPhone-ului de
recunoastere a fetei si mai avem o functie pe care el nu o are: citirea fetei. Stim
cand cineva zambeste fals, cand e furios sau dezgustat. Fetele reflecta emotiile
noastre. Mai curand, preadolescentii care au ,,emoticonstiintd”, prin noul
limbaj universal scris, construit din emoji-uri, exprima cu usurinta ceea ce simt
si ,,citesc” ce simt ceilalti. E important de stiut ca emoticoanele sunt folosite
diferit in functie de cultura. Astfel, scenele prezinta perspective ale parintilor,
ale profesorilor, ale colegilor, au ca tema bullyingul, lipsa de comunicare,
utilizarea tehnologiei Tn exces, a brand-urilor si alte caracteristici specifice
preadolescentei generatiei Z, pe care noi le-am identificat discutand cu elevii.
Este o perioada tumultoasa cu mari schimbari in care climatul socioemotional
de acasd, de la scoala, poate reprezenta un sol fertil sau nu, pentru o buna
dezvoltare. Preadolescentii se razvratesc, nu existd adolescent care sa nu fi
trecut prin faze de rebeliune Impotriva ,,autoritatii”. Razvratirea apare si ca o
reactie la stres, ca atac sau refuz. Ei incalca regulile, adopta un stil vestimentar
nonconformist, apar comportamente antisociale, consumul de alcool, droguri,
tutun, comportamente care nu de putine ori le pun viata in pericol. Intrucit am
constatat ca cele mai multe dezacorduri vizeaza relatia lor cu parintii, am
construit o scend numita ,,Acasd”. Parintii constituie primele modele cu care
individul se identifici, fapt ce conditioneazi conturarea Eului ideal“.
Imaginea de sine este puternic influentatd de relatia dintre adolescent si
parinte. Copilul se va descrie In termeni pozitivi, daca pdrintii vor reflecta o
imagine pozitiva, va avea increde in el, se va aprecia. Totodata, procesul de
comparare sociald este mult mai prezent in aceastd etapd, intrucat
preadolescentii tind s@ se raporteze mai ales la membrii grupului de egali, o
data pentru a fi placuti si acceptati de ceilalti, apoi pentru a se diferentia, a fi
originali. Ei se adapteazd, se acomodeaza, invatd sd-si manifeste autonomia
relationald, cognitivd si afectiva. ,,Criza de identitate din adolescentd”,
sintagma propusa de Erik Erikson, contine si dezvoltarea psihosexuala. Odata
cu dezvoltarea fizica a corpului si Inceputul maturizarii sexuale, incepe un
proces de autocunoastere privind propria sexualitate, intervine acceptarea
identitatii de gen si bineinteles conflictele ce apar pe aceasta tema, unele
abordand disforia de gen. Identitatea de gen si sexuald sunt domenii nucleu ale
personalitatii. Se formeazad totodata imaginea corporald, determinatd nu de
felul in care aratd un preadolescent, ci de felul in care el crede ca arata. Tinerii
nu au o pdrere foarte bund despre corpul lor, sd fii acceptat si popular
presupune sd arati intr-un fel anume, astfel numarul celor care sufera de
anorexie sau bulimie este in continua crestere, cu precadere al fetelor.
Totodata, creste si numarul celor care ajung sa sufere de tulburari de depresie

14 Dumitru Cristea, Tratat de psihologie sociald. Vol. 1., Editura Renaissance, Bucuresti, 2012.

CXXVI



COLOCVII TEATRALE

din aceasta cauza. Conceptul de stimd de sine corporald, ,,0 constructie
multidimensionald care cuprinde componente de ordin perceptiv, cognitiv,
afectiv, evaluativ si comportamental, reunindu-le asadar pe toate si constituind
o formi complexi si subiectivi in care individul isi percepe propriul corp”?®,

nu este foarte des adus in discutie nici acasa, nici la scoald, am constatat noi.

III. Adolescenta si depresia. Estetica suferintei

Intre 12 si 18 ani este o perioada in care individul simte o nevoie
puternica de a reflecta profund la ce i se intdmpla, se formeaza constiinta de
sine, in primul rand apar intrebarile: ,,Cine sunt?” si ,,Ce sunt?”. Un uragan
hormonal, 0 revolutie ,,domestica si intima”*® se porneste Tn adolescent si in
jurul lui. Psihanalistul Winnicott afirma: ,,Ati semanat un bebelus si recoltati
0 bomba™!’. Unii parinti 1si procuri cirti de ,,dezamorsare a bombelor”, altii
merg la specialisti. Orice propunere sau sugestie este respinsa, validitatea
ideilor familiei Tncepe sa fie testatd de un adolescent, mai riguros decét
propune Karl Popper. Este normal sa se simta furiosi in unele situatii, sau tristi.
Nu trebuie sa se simta prost ca rabufnesc, ca au astfel de reactii emotionale.
Este perfect normal sa nu fie fericiti tot timpul, sa fie anxiosi, problema apare
cand nu au un motiv sa fie in aceasta stare si nu mai pot iesi din ea. Atunci se
instaleaza depresia, ,,0 tristete vitald, care se caracterizeaza prin nostalgie si
remuscare fatd de trecut, dezgustul fatd de prezent, angoasa fata de viitor,
autoblamarea si anestezia afectiva”!®. Ce este depresia? ,,Este o tulburare de
stare de spirit, care rezultd intr-o stare de degradare continua si semnificativa
a pacientului, atat psihologic cat si biologic, si se manifesta prin simptome
psihice (pot sd apard lipsa de interes, tristetea, demoralizarea, stima de sine
scazutd) si somatice (pierderea apetitului, pierderea in greutate, oboseala,
tulburiri de somn, cu perioade de insomnie si perioade de somnolenti).®

»Analizele statistice ample au aratat cd depresia este cea mai comuna
problemd de sanatate mintala de pe glob, ea fiind urmatd de anxietate, de
schizofrenie si de tulburarea bipolard”.?® Aproximativ 280 de milioane de
oameni sufera in lume de depresie. 700.000 de tineri cu varsta cuprinsa intre
15-29 de ani se sinucid anual datoriti depresiei’l. Numarul acesta ar putea

15 Zinovyeva, Kazantseva & Nikonova, Self-esteem and Loneliness in Russian Adolescents
with Body Dissatisfaction, Procedia - Social and Behavioral Sciences, 2016 oct, 233:367-
371, DOI:10.1016/j.sbspro.2016.10.160

16 Yvonne Poncet-Bonissol, Op. Cit., p. 24.

7 1dem, p. 12.

18 Sylvie Tenenbaum, Depresia. O mostenim sau nu?, Editura Niculescu, Bucuresti, 2018, p. 15.
19 Juan Moises de la Serna, Depresia. Cénd tristetea devine patologicd, Traducere de Nicoleta
Nagy, Editura TEKTIME, Bucuresti, 2019, p. 28.

20 Dean Burnett, Op. Cit., p.126.

2L Institute of Health Metrics and Evaluation. Global Health Data Exchange. Disponibil la:
https://vizhub.healthdata.org/ghd-results/. Link accesat pe 4 Oct. 2023.
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popula o tard, a carei zi internationald ar fi probabil a treia zi de luni din
lanuarie (Blue Monday). O tara in care ar fi frig, depresia este considerata
,riceala tulburarilor psihiatrice”??. Tntr-o perspectiva optimistd, pentru ci
existd si aceasta, unii psihologi, respectiv psihiatri, o privesc ca pe o
trambulini spre schimbare, o sansa, un privilegiu?. Depresia este un simptom
si un sindrom?*. Aceasti trambulini, aceasti schimbare presupune
congtientizare si alegere. Vindecarea este o alegere. Cercetatorii au izolat o
gend care poate fi identificata la mai multi membri ai familiei diagnosticati cu
depresie. Cromozomul 3p25-26 a fost gasit la peste 800 de familii cu depresie
recurenti®®, Concluziile demonstreazi ci la 40% dintre oamenii care triiesc
cu depresie o pot mosteni genetic, restul de 60% fiind reprezentati de factori
de mediu, mediu care poate fi schimbat. ,,Acum aproape douda mii de ani,
filozoful grec Epictet a afirmat: ,,Pe oameni 1i tulburd nu ce se intampla, ci
gandurile lor legate de ce se intampla”?®. Chiar si Shakespeare spunea ,,nu
existd lucru bun sau rau, doar gandirea il face bun sau rau” pe om (Hamlet,
Actul 2, Scena 2)%'. Derapajele mentale pleacd in primul rand din tipul de
gandire, 1nsa orice tip de gandire gresita poate fi corectat la orice varsta.

In adolescent riscul de depresie creste, in Romania putini parinti fac
distinctia dintre un copil In depresie si un copil rebel, care pretinde ca nu e
inteles, posedat de dorinta de a se opune grupului din care face parte,
parintilor, profesorilor. In Romania parintii nu au acest exercitiu, de a apela la
un specialist cand vine vorba de probleme mintale, iar la nivelul scolii se fac
foarte putine actiuni privind preventia si interventia, intrucat numarul de
consilieri/psihologi scolari este mic. De exemplu, In municipiul lasi, in anul
2019 erau inscrisi in invatamantul preuniversitar un numar de 45.256 de copii
din care 11.774 erau inscrisi in invitimantul gimnazial® acestia beneficiazi
in prezent de un numir de doar 55 de profesori consilieri scolari?®, adicd un
consilier la mai mult de 800 de copii. Depresia si anxietatea au fost accentuate
si de contextul pandemic. Un studiu, realizat de UNICEF, dezviluie ca cel

22 Sylvie Tenenbaum, Op. Cit., p. 24.

2 |bidem

2 |dem, p. 15.

% Gerome Breen G & co, A genome-wide significant linkage for severe depression on
chromosome 3: the depression network study. Am J Psychiatry. 2011 Aug;168(8):840-7. doi:
10.1176/appi.ajp.2011.10091342.

% Epictet, Antidepresiv la purtator. Manualul, Traducere din limba greacd de Ioana Costa,
Editura Seneca Lucius Annaeus, Bucuresti, 2015, p. 18.

27 William Shakespeare, Hamlet, Traducere de Violeta Popa si George Volceanov, Editura
Paralele 45, Bucuresti, 2010, p. 38.

2 Informatii disponibile la: http://statistici.insse.ro:8077/tempo-online/. Link accesat pe 4
Oct. 2023.

2 Informatii disponibile la: http://www.cjrae-iasi.ro/info/cjap/echipa. Link accesat pe 4 Oct.
2023.
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putin unu din sapte copii si tineri, la nivel mondial, a fost afectat de reguli de
limitare a deplasarilor, cu riscuri pentru sdnatatea mintala si bundstarea socio-
emotionala®, Tn acest context, organismele indreptitite sa tragd semnale de
alarmd, recomanda o evaluare corespunzatoare a adolescentilor, fiind cunoscut
faptul ca ei isi mascheaza cu usurinta simptomele. Depresia are trei categorii
de simptome: colapsul dispozitiei - cAnd vezi totul n negru; blocajul — izolare,
lipsa de chef de a face orice, o permanenta senzatie de oboseala si lipsa de
vointd, scade apetitul pentru orice; suferinta morald- constiinta rimane intacta,
cei afectati simt vind si au o parere proasta despre ei, in categoria asta intra si
cei care vor alege si se sinucidd®!. Semne de depresie la aceastd varstd sunt
date de hiperactivitate, dificultdti scolare, comportamente de risc sau
delicventa. Durata medie a unui episod depresiv la aceastd varsta este 8-13
luni, iar simptomele depresive dispar complet in maximum 2 ani la 90% dintre
pacienti, insd ei raman predispusi si la alte tulburari psihiatrice, tulburari
anxioase, fobii, tulburiri de comportament si tulburarea hiperkinetica.®? Copiii
exprima iritabilitate, Tn loc de acea tristete evidenta a adultului. Practic, copilul
poate deveni, aparent fara motiv, foarte usor de suparat si enervat, pare a nu
avea chef sa faca nimic, orice remarca sau interactiune 1l deranjeaza. Acestea
pot fi insotite de 0 crestere a agresivitatii, copilul ,,suparat” raspunzand verbal
sau fizic mai accentuat la situatii care nu sunt amenintatoare. Lipsa poftei de
mancare si aspectul de oboseala permanenta sunt si ele frecvente.

IV. Metodologia practice-as-research. Abordare in studiul creatiei
colective

Procesul de cercetare care conduce la un un proiect artistic poate fi
uneori incadrat Tn Tintregime ca practica artistica. Astfel, explorarea
bidirectionald nu poate fi decat o oportunitate de aprofundare a obiectului
cercetarii. Procesul de cercetare a inceput cu elaborarea unei metodologii de
selectie a scolilor pilot, unde aveau sa fie aplicate interviurile si chestionarele
adresate elevilor, in numar de aproximativ trei sute. Prof. univ. dr. Ovidiu
Gavrilovici, psihologul, si Virgil Leitoiu, sociologul, au selectat 10 grupe pilot
din unitatile de invatamant iesene, in colaborare cu inspectoratul, respectiv 9
grupe din scolile de stat din lasi (normale) si o soala speciald, unde sunt inscrisi
copii cu dezabilitati. Unitatile de invatamant implicate in proiect au fost
urmatoarele: Liceul Teoretic ,,Alexandru loan Cuza” lasi, Liceul Teoretic
»Dimitrie Cantemir” lasi, Colegiul National ,,Mihai Eminescu” Iasi, Liceul
Teoretic ,,Alexandru Ioan Cuza” Iasi, Colegiul National de Arta ,,Octav

%0 Informatii disponibile la: https://www.unicef.org/romania/ro. Link accesat pe 4 Oct. 2023.
31 Moussa Nabati, Depresia: boald sau sansa, Traducere Nicolae Balta, Editura Philobia,
Bucuresti, 2023, p.8.

32 Doina Cosman, Horia Coman, Melancolia. De la tristete la sinucidere, Editura Risoprint,
Cluj-Napoca, 2018, pp. 65-66.
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Bancila” lasi, Colegiul Agricol si de Industrie Alimentara ,,Vasile Adamachi”
lasi, Liceul Tehnologic de Electronicd si Telecomunicatii ,,Gheorghe
Marzescu” lasi, Colegiul National Pedagogic ,,Vasile Lupu” lasi si Liceul
Tehnologic Special ,,Vasile Pavelcu” lasi. Ele au fost selectate pentru ca sunt
reprezentative pentru un nivel mediu In ceea ce priveste rezultatele si
performantele scolare. Conform celor concluzionate de psihologul si
sociologul implicati in proiect, in scolile selectate avem adresabilitate catre
,majoritate, nu catre varfuri”, unde problemele cu care se confrunta copiii sunt
specifice, diferite. In scolile mai sus mentionate, gasim cele mai mari incidente
ale factorilor stresanti, conform ISJ Iasi.

Stiam c¢d nu exista programe universale de preventie livrate in scoli
pentru a preveni debutul tulburarilor de anxietate si depresie la tineri, doua
dintre cele mai frecvente probleme care apar in adolescentd. Prima mea
intrebare a fost: Cum definesc preadolescentii depresia? Cum o descriu?
Reusesc sd identifice simptomele? Cum 1isi gestioneazd emotiile negative?
Cata Incredere au 1n adulti sd ceard ajutorul? Interviurile au fost realizate in
scoli cu acordul directorilor, profesorilor si al parintilor. Intrebarile au fost
urmatoarele: ,,Pentru mine depresia inseamna___ ; Cand sunt trist _ ; Ma simt
vinovat cand __ ; Cel mai usor ma calmez cdnd___; Pentru mine deperesia are
culoarea__ ; Cel mai tare ma enerveaza __; Sunt multumit de mine cand___;
Cand sunt ingrijorat ma duc la__ ; Cand am chef sa ma distrez __ ; Cand ma
gandesc la depresie, ma gandesc la (un obiect, un fenomen)  ;” Copiii au
raspuns oral si In scris, dezvoltand subiectele propuse.

Voi mentiona cateva din raspunsurile lor: Cand ma gandesc la depresie
ma gandesc la: ,,un glob de sticld agitat cu ninsoare. ca cel de Craciun. omul e
in interior”, ,,0 floare ofilitd”; ,,un cub, dar nu material, fizic. ca o holograma
in spatiu”, ,ploaie”, ,teancuri de foi albe cu colturi indoite”, ,,0 pisica
abandonatd”, ,,0 eclipsd”, ,toamnd”, ,,0 clepsidra sparta din care a curs
nisipul”, ,,0 boald mintald”; Cand sunt trist: ,,ma duc in camera i ma izolez de
toatd lumea”; ,,imi pun castile si ascult muzicad”, ,,vreau sd fiu singura”, ,,ma
restrang in minte si Incerc sa uit”, ,,am nevoie de o imbratisare sd ma simt in
sigurantd”, ,,plang”, ,,am ganduri imposibil de imaginat”, ,,fumez si ascult
muzicd”, ,,ma gandesc sa fug de acasa. sa ma sinucid”, ,,ma gandesc la ce am
facut sd ma simt trist”, ,,ma retrag in gandurile mele”; Pentru mine depresia
inseamna:,,o tristete de lunga durata greu de explicat”, ,,0 durere mai mare
decat moartea”, ,,momentele din zi care sunt mai triste si mai singuratice”,
,»seri nedormite”; ,,0 stare sufleteascd 1n care te simti trist si nu ai dorinta de a
face nimic”, ,,o stare care in final te intareste”, ,, o stare care te apasa pe suflet”,
,» O prostie”.

Un baiat in varsta de treispezece ani suferind de nanism, fiind
transferat intr-o scoala speciala, intrucat in scoala la care fusese inscris anterior
(una normala, de stat) devenise victima bullying-ului, Tmi povestea cét de
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pasionat este de pescuit (undita este de trei ori mai mare decat el), ce efect
terapeutic are, cum il linisteste, cat 1i place sa citeasca si cum spera intr-o zi sa
vada bariera de corali. ,,Pur si simplu” un copil care spune ca intelege ca este
diferit si intelege de ce copiii au un astfel de comportament fatd de el,
subliniind ca nu este vina lor. Nici urma de depresie. Un nivel de acceptare
cum numai Dalai Lama probabil mai are, in varful muntelui, in Tibet; nici
urma de depresie. ,,Sunt atat de multe de facut, lumea e mare”, imi spune el.
Desi el este mic si va ramane mic. Cum vad acesti copii viata, lumea? Este ea
un loc prietenos? Ce este libertatea pentru ei? Care este sensul vietii la aceasta
varsta? Ce ar face dacd ar putea schimba lumea? Erau doar cateva din
intrebarile pe care abia asteptam sa le pun si desigur, sd impartasesc povestile
si altor copii de varsta lor. Titlul Performance-ului Generatia Zet. Story al
unui Suferman cu Gluga a venit dintr-o alta marturisire, de aceasta data a unei
fete de paisprezece ani, venita din mediul rural sa studieze la ,liceu in orasg”.
Povestea ei apare si sub forma unui monolog si a generat si titlul spectacolului:
,Lucrurile au mers prea departe. Mama mi astepta intr-o zi de la scoald. Astia
erau pe terenul de sport si au vazut-o. Foarte amuzant! Ea purta caciula! Haha!
O sdptdmana a ras de mine toata scoala ca maica-mea purta caciuld. Ce sa-ti
spun, noi suntem generatia cu glugd, in caz cd nu stiati”. Nu, nu stiam.
Generatia z este generatia cu gluga si cu hanorace oversize. Ce este 0
generatie? Care sunt trasaturile comune specifice generatiei z, pe care noi le-
am identificat la copiii intervievati?

V. Generatia Z. iGeneration. Adolescenti cu gluga

Claudine Attias-Donfut si Philippe Daveau definesc generatia ca fiind
,»una dintre dimensiunile esentiale ale vietii: timpul care, pentru un individ,
este acea duratd care separa nasterea sa de moartea sa, dar a cdrei constiinta
suscita de asemenea o proiectie din propria sa temporalitate catre un trecut pe
care nu l-a cunoscut si un viitor pe care nu il va cunoaste niciodatd”,
Generatia este un grup identificabil dar si ,,un loc al memoriei”®*. Generatia Z
are peste douazeci si cinci de denumiri, printre care: Internet Generation,
Social-Media Generation, Facebook Generation, Celebrity-Obsessed
Generation®®, The Zeds, Zers, Bubble-Wrap Kids, The new Millenials, Tweens
Digital Integrators, The up-ageing generation, Generation Recession,
Screenagers, Igen si este cunoscuta ca facand parte din intervalul 1995-2010.

3Attias-Donfut Claudine, Daveau Philippe, Baillauqués Simone, Génération, Recherche &
Formation, numarul 45, 2004.

3%4Pierre Nora, Les Lieux de Mémoire 2, Paris, Gallimard, 1997.

% Elena Bonchis, in ,,Generatia Z. Educatie si vulnerabilititi”, in Parenting de la A la Z. 83
de teme provocatoare pentru parintii de azi, Georgeta Panisoara (coord.), Editura Polirom,
Tasi, 2022, p. 116.
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iGeneration, Centannials sau ,,nativii digitali” reprezinta aproximativ 2,47
miliarde din populatia globului si 25% din populatia SUA%.

Studiul de caz realizat pe un esantion de trei sute de elevi ieseni ne-a
permis sa observam o serie de trasaturi comune specifice acestei generatii. Pe
scurt, reprezentantii ei sunt fragili, individualisti, creativi, flexibili, iau decizii
rapide, au mai degraba convingeri personale si fac propriile alegeri decat sa
respecte reguli. Nu sunt numaidecat atenti la detalii, utilizeaza putin gandirea
critica, sunt usor de influentat si influenteaza (influencer-ul cel mai urmarit
este Kylie Jenner si are 333 milioane de urmaritori pe Instagram). Au o relatie
mai putin buna cu cartile, insa speciala cu brand-urile, motiv de competitie
intr-o sala de clasa; de pilda, dacd nu ai o pereche de adidasi de firma,
marturisesc, ceilalti vor rade de tine. Jumatate dintre ei declara ca se simt
judecati, ca trebuie ,,sa poarte 0 masca” pentru a fi acceptati intr-un grup.
Investesc mult in gadget-uri, sunt conectati cu tot ce inseamna moda,
gastronomie, make-up, filme, hairstyle, muzica, la nivel global. Au avut o
copildrie online, tehnologia este pentru ei ,,un mod de viata”, device-urile sunt
omniprezente. Teama de a rata ceva important, motivul pentru care generatia
z sta lipita de telefon”, genereaza o stare negativa zilnic, nascandu-se astfel
doua noi concepte: FOMO (fear of missing out) si JOMO (joy of missing out).
Digital FOMO contribuie la scaderea capacitatii de concentrare, o capacitate
redusa de engagement in interactiunile din realitatea imediatda. JOMO este axat
pe propria persoana, pe ,,a te alege pe tine”, a te pune intr-un context de putere,
alegand sa faci ce iti place, in conditiile in care ceilalti au ales altceva.
Preadolescentii invata sa treaca de la FOMO la JOMO in felul lor, ,lipiti”
totusi de telefon, pentru ca absenta din lumea virtuald le genereaza anxietate.
Au dezvoltati inteligenta vizual-spatiald, visual thinking®’, combini gandirea
laterala si gandirea verticala, astfel, generatia z vrea sa vada fete si povesti
spuse prin storytelling. De aceea sunt foarte atrasi de creatorii de continut,
Instagram stories, Tik-Tok-uri. Alinierea la aceste continuturi 1i poate face
tinta bullying-ului, cu precadere a cyberbullying-ului. Efectul Gyges, concept
ce defineste manipularile si agresiunile on-line coreleaza ,,invizibilitatea” si
comportamentul amoral din lumea digitala. Wikipedia, Google sunt
enciclopediile lor, iar pentru realizarea temelor marturisesc ca uneori folosesc
Chat GPT sau Snapchat Al. Generatia z are nevoie de o ,,cutie de unelte”
pentru creativitate si flexibilitate. Prognozele spun ca, atunci cand vor creste
ei, oamenii nu vor avea aceleasi slujbe pentru trei, cinci sau zece ani la rand.

3 Department of Economic and Social Affairs, World Population Prospects 2022. Summary
of Results, UN DESA/POP/2021/TR/NO. 3, United Nations New York, 2022. Informatii
disponibile la:
https://www.un.org/development/desa/pd/sites/www.un.org.development.desa.pd/files/wpp2
022_summary_of _results.pdf. Link accesat pe 4 Oct. 2023.

37 Georgeta Panisoara, Op. Cit., p. 118.
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Ne aflam n primele etape ale unei revolutii a cunoasterii, in care intuitiv,
membrii generatiei Z sunt mai degraba autodidacti, sunt pregatiti sa incerce, sa
greseasca.

VI. Concluzii

Dimensiunea creativa este deseori estompata de invatarea normativa.
Scoala ar trebui sd urmeze trei directii: pedagogica, sociald si artisticd. Actul
cultural/artistic ce are si un obiectiv educational, intareste dimensiunea
pedagogica si o transfera catre comunitate. Ce poate invata scoala de la cultura
si arta? Ce pot invata cultura si arta de la scoala? Performance-ul Generatia
Zet. Story al unui Suferman cu Gluga, a avut un feedback pozitiv, tocmai
pentru ca propune o altd forma de transmitere a informatiilor grupului tinta,
expus zilnic la o diversitate de stimuli. Elevii au retinut o cantitate
considerabila de cunostinte privind managementul emotiilor, si mai mult decat
atat, au reprezentat o provocare la reflectie. Unii au recunoscut ca au fost in
depresie, altii ca sunt, unii ne-au marturisit ca au abordat un specialist pentru
cd nu stiau cum sa 1si gestioneze furia. Un om pus pe ganduri este un om pe
cale sa realizeze o schimbare. Puterea de a reflecta asupra unor experiente,
comportamente, stari, sentimente, sta n noi toti. ,,Oamenii ar duce o viatd in
comun mult mai bund dacd cunoasterea omului ar fi profundd, deoarece
anumite forme perturbatoare ale vietii Tn comun ar fi suprimate, forme care
sunt astiizi posibile pentru ci nu ne cunoastem unii pe altii”®. Poate ci este
indicat sa facem demersuri din timp in aceasta directie, astfel incat viitorul
adult sa contind deja aceasta convingere. Sentimentul comuniunii, accentuat
de Adler, pe care omul il are, il face incapabil sd traiascd solitar. Spune el:
,,Oricit de departe am cerceta in istoria societatii, nu gasim nicdieri vreo urma
de individ care sa fi triit singur. Credinta in societate existd dintotdeauna”.
Educatia prin teatru este o prelungire a educatiei informale.
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Teatrul Verbatim: angoase si adevaruri teatrale

Sorin-Dan BOLDEA®

Rezumat: In ultimii ani, in spatiul teatral romanesc, au aparut tot mai
multe productii care au la baza piese de teatru verbatim si care se Inscriu cu
succes 1n aceastd categorie. Tehnica verbatim lucreaza direct cu povestile
oamenilor de rand, oamenii care primesc o voce prin intermediul artei. De cele
mai multe ori, aceste voci spun povesti cutremuratoare si iesite din comun —
povesti pline de angoase, nedreptdti sociale sau politice, sau adevaruri
dureroase si nestiute. Responsabilitatea creatorului de verbatim este una
imensa, pe langd faptul ca acesta trebuie sa prezinte povestea subiectului sdu
cuvant-cu-cuvant, trebuie sa fie atent sa nu altereze adevarurile si elementele
autentice care stau la baza ei. Aceastd tehnica teatrald presupune o
responsabilitate imensa din partea artistului de teatru, si mai mult decat atat,
are o metodologie specifica si extrem de riguroasa. Din acest motiv, este
important s intelegem modul de operare a acestei tehnici, si mai ales, modul
in care un artist de teatru trebuie sa se raporteze la aceasta.

Cuvinte cheie: teatru, dramaturgie, interviu, dialog, limite,
responsabilitati.

Introducere

intelegerea teatrului verbatim este fundamentali din mai multe
considerente, intrucat ofera o perspectiva unicd asupra experientei umane,
sfideaza notiunile predefinite despre adevar si interpretarea scenica si, mai
mult decat atat, stimuleazd empatia si participarea activa a spectatorului in
procesul de receptare. Pe langa toate acestea, teatrul verbatim pune in scena
povesti si evenimente din viata reald, intr-o forma pura si fard filtru. Acest
caracter autentic al verbatimului ofera publicului capacitatea de a se identifica
si apropia aproape inevitabil de subiectul propus de echipa artistica, pe un plan
profund afectiv. Analizand conceptul si modul de operare a teatrului verbatim,
dobandim o mai buna intelegere a valorii povestirilor reale si autentice, si a
felului in care acestea pot fi valorificate in scopul crearii unei creatii artistice
care sa aiba un impact major asupra publicului.

Verbatimul are capacitatea deosebita de a stimula capacitatea de
empatie si comprehensiune a publicului intr-un mod absolut autentic. Prin
faptul ca reda aspecte sociale complexe si ne permite sd ascultdm vocea unor
persoane reale, ne indeamna sa ne identificim cu acestia, fie si doar pentru
cateva momente, si sa percepem realitatea prin prisma lor. Astfel, acest lucru

* Student doctorand si cercetdtor: Universitatea ,,Lucian Blaga” din Sibiu, Romania —
departamentul de Artd Teatrala - Facultatea de Litere.
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poate contribui la 0 mai mare intelegere a realitatii din jur si prin ochii altora,
si poate duce la o societate mai deschisa, mai incluziva.

Doar ca, pentru ca toate acestea sa se intample realmente, in spatele
unui astfel de produs artistic stau creatori care inteleg cu adevarat care sunt
metodele, intentiile si scopul acestei tehnici autentice. Exact din acest punct
de vedere este important sa intelegem radacinile verbatimului, modul sau de
operare si evolutia in spatiul roménesc. In cadrul acestei lucrari, propun si un
studiu cantitativ prin care sa intelegem relevanta acestei tehnici teatrale in
spatiul autohton, si mai ales, popularitatea acesteia n cadrul tinerilor artisti.

Teatrul verbatim: context istoric

Tn Europa, primele forme de teatru proletar sau de teatru politic s-au
dezvoltat concomitent, atat in Germania, in Ungaria, in timpul revolutiei
bolsevice ungare, cat si in Uniunea Sovietica, intre anii 1920-1940. Piscator a
fost unul dintre cei mai importanti creatori de teatru care a consolidat acest tip
de a face teatru, urmat ulterior de Brecht si de predecesorii sai.

Revolutia rusa din 1917 a avut un impact profund asupra teatrului, atat
in Rusia, cat si in intreaga lume. Revolutia a marcat o schimbare radicala in
peisajul politic si social, iar artistii de teatru au reactionat rapid la aceste
schimbari prin arta lor. Artistii de teatru au raspuns la schimbarile politice prin
crearea de spectacole care reflectau spiritul revolutionar si care erau de cele
mai multe ori opere angajate politic, accesibile maselor. Asa incét, intelegem
ca Revolutia rusd din 1917 a avut un impact profund asupra teatrului, inspirand
o noua generatie de artisti sd se implice politic si social prin arta lor, artisti
care au vazut in teatru un instrument de modelare si re-modelare a societatii si
de promovare a schimbarilor socio-politice.

Plecand de aici, este foarte clar ca teatrul documentar contemporan 1si
are si el originile in Rusia anilor 1920-1930, cand, imediat dupa revolutia rusa
de la 1917, un grup de actori numit Blue Blouse si-a ficut aparitia in spatiul
cultural rus. Aceste trupe de teatru Agitprop jucau spectacole prin spatii
publice, spatii precum cafenele, baruri sau piete, cu scopul de a raspandii
propaganda rusa si de a influenta oamenii in legatura cu alegerile lor politice
prin jucarea unor piese care aveau ca subiect evenimentele politice recente.
Acestia mai erau supranumiti si ziarul vivant, fiind oarecum o sursa de
informatie pentru oamenii de rAnd, musamalizata intr-o forma artistica. In anul
1927, trupa Blue Blouse a organizat un turneu international la Berlin, unde s-
a oprit pentru un spectacol la teatrul condus atunci de catre Piscator. Trupa
Blue Blouse a fost pe placul lui Piscator inca de la inceput, el fiind preocupat,

! Frantisek Deak, Blue Blouse (1923-28), The Drama Review, Vol. 17, Mar. 1973, Nr.1 Editia
Rusa, MIT. JSTOR, JSTOR, accesat online la 11.11 2022.
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dupd cum am mentionat anterior, de drama documentarda si de filmul
documentar inca din 1925.

Ulterior, Piscator a fost si el influentat de catre trupa rusa, si vice versa,
si a continuat sa scrie si sa produca teatru cu un mare interes inspre partea
documentara si sociald a teatrului. Tot In anul 1925, acesta a scos la lumina
piesa Trotz Alledem, cunoscuta in limba engleza ca In Spite of Everything, o
creatie dramatica derivata in intregime din documente politice si adesea citata
ca fiind Tnceputul primei perioade a teatrului documentar modern.? Observim
asadar cum teatrul politic si documentar a luat amploare in spatiul german si
rus, in tandem, si cum acestea s-au influentat reciproc.

Ulterior, in anii 1930, teatrul documentar a fost raspandit si in alte
spatii europene si mai ales in America de nord. Teatrul documentar a fost
adoptat in spatiul american de catre Hallie Flanagan Davis (1890-1969) si
Morris Watson (1901-1972), fondatorii Living Newspapers, o trupa care avea
scopuri si metodologii comune cu Blue Blouse, fiind direct influntata de ce se
petrecea peste ocean, si care faceau parte dintr-un proiect mai amplu, numit
Federal Theatre Project, proiect care se ocupa de productia de spectacole pe
teme sociale precum forta de munca in America, agricultura, pozitia sociald a
omului de rand american, etc.

In anii urmatori, Nola Chilton®, o profesoara si regizoare de teatru
israeliand, a introdus acest tip de a face teatru si In spatiul teatral israelian si
din Orientul Mijlociu. Tntre anii 1940-1970, teatrul documentar ajunge si se
rispandeasci la nivel mondial. In Anglia anilor 1970-1980, teatrul documentar
a prins tot mai mult teren si interes atat din partea practicienilor, cat si din
partea publicului larg.

Aparitia micilor reportofoane portabile in tot spatiul european, a dus la
crearea unei metode inedite, numita Stoke Local Documentary Method?, creata
de catre Peter Cheeseman (1932-2010). Aceastd metodda avea la baza
inregistrarile audio pe care Peter Cheeseman le realiza cu anumiti subiecti si
pe baza carora dezvolta ulterior piese dramatice. Printre primele piese scrise
de acesta se numara Fight for Shelton Bar (1977). inca de la aceasta piesa,
Cheeseman se baza pe transcrierea exacta a interviurilor realizate si redarea
fidela, cuvant-cu-cuvant, a interviurilor sub forma de text dramatic, cautand
sa redea adevarul si autenticul pe care il presupune ceea ce ulterior a fost numit
teatrul verbatim.

2 Thomas Irmer, A Search for New Realities: Documentary Theatre in Germany, TDR (1988-
) 50, n. 3 (2006): pp. 16-28.

% Linda Ben-Zvi, Staging the Other Israel: The Documentary Theatre of Nola Chilton,
TDR/The Drama Review 2006; 50: 3 (191), pp. 42-55.

4 Derek Paget, The 'Broken Tradition' of Documentary Theatre and Its Continued Powers of
Endurance, Get Real: Documentary Theatre Past and Present, editie de Alison Forsyth si
Chris Megson, Editura Palgrave MacMillan, 2011, pp. 224-236.
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Una dintre initiatoarele cele mai vocale si importante a tehnicii
verbatim din lume, a fost Anna Deavere Smith (n. 1950). Smith, actritd si
dramaturg cu origini africane, a realizat doua spectacole de teatru care se bazau
pe tehnica verbatim in totalitate.®> Fires in the Mirror, realizat in 1992 si
Twilight: Los Angeles, realizat tot in acelasi an, au fost doua spectacole bazate
strict pe interviuri conduse de catre actritd pe teme sociale imediate, si mai
ales, pe doud evenimente la care a luat parte. Ambele texte dramatice aranjate
de catre autoare au fost bazate pe testimonialele oamenilor care au luat parte
si ei la evenimentele care ficeau subiectul pieselor.®

Demersurile lui Anna Deavere Smith, si creatiile ei, sunt strans legate
de montarea spectacolului U.S., in 1966, si de lansarea filmului Tell me lies,
doi ani mai tarziu, de citre regizorul Peter Brook (1925-2022).” Atat filmul,
cat si spectacolul lui Brook, au fost doua creatii controversate ale acestuia care
au generat reactii extrem de puternice din partea publicului larg dar si din
partea criticilor de teatru si film, si din partea autorititilor din acea vreme. in
spectacol, de exemplu, se discutd despre razboiul din Vietnam si despre
implicatiile sociale ale acestuia, iar Brook pledeaza pentru o montare a
confruntdrii ideilor, mai mult decat pentru o montare propagandisticd sau
politica, iar acesta 1si propunea sa ofere publicului spectator un moment de
reflectie asupra prezentului si mai ales asupra viitorului.®

Plecand de la acest punct, criticii de teatru se Intrebau daca
evenimentele din prezent, atat politice, cat si sociale, trebuie sa isi gdseasca un
loc in montarile de teatru si in artd in general. Dupd cum am mentionat
anterior, Brook a raspuns indirect la aceste intrebari subliniind faptul ca
spectacolulu sdu este un spectacol al reflexiei, iar el pleda spre un teatru care
doreste sa creeze contradictii si contraste.

In acest sens, tot in cartea lui Radu Apostol, gisim un fragment
relevant despre influentele pe care acest moment de cotitura in arta le-a avut
asupra urmatorilor creatori de teatru social, politic sau documentar, inclusiv
verbatim:

,La inceputul anilor 90, Anna Deavere Smith a urmat
in creatiile sale etapele parcurse de Brook. Pasii urmati de

5 Anna Deavere Smith, Twilight: Los Angeles, Editura Anchor, New York, 2004, p. 4-6.

6 Gary Fisher Dawson, Documentary Theatre in the United States: An Historical Survey and
Analysis of Its Content, Form, and Stagecraft (Contributions in Drama & Theatre Studies),
Editura Praeger, New York, 1997, p. 249.

7 https://www.americantheatre.org/2022/07/08/peter-brook-seeker-philosopher-bridge-
builder/, accesat online la 16.03.2023.

8 Michael Kustow, Geoffrey Reeves, Albert Hunt, Tell Me Lies: The Book of Royal
Shakespeare Theatre Production/US/Vietnam, Editura Royal Shakespeare Company, Londra,
1968, p. 13.
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Brook 1ii regasim la inceputul anilor 90 in creatiile lui Anna
Deavere Smith, regizor si fondator al Institute on the Arts and
Civic Dialogue, New York City, de al carei nume se¢ leaga
afirmarea teatrului social, teatrului documentar. Tn realizarea
spectacolului Twilight: Los Angeles, 1992, Anna Deavere
Smith a intervievat foarte multi participanti la evenimentele
care au transformat pentru mai multe saptamani Los Angeles-
ul intr-un adevarat camp de lupta, razboi civil. [...] Pe baza
interviurilor filmate, Anna Deavere Smith si-a structurat un
solo-performance. Teatralitatea acestei creatii reiesea din faptul
cd un singur actor (Anna Deavere Smith) devenea vocea
reprezentantilor ambelor tabere implicate in conflict.”®

Tn anii 2000, Moises Kaufman (n. 1963), regizor sud-american, a fost
unul dintre cei care a dus mai departe teatrul verbatim in America si Europa,
realizand piese si spectacole de mare importantd, precum The Laramie
Project, piesa care ne vorbeste despre uciderea brutala a lui Matthew Shepard
din anul 1998, in orasul Laramite, pe considerente de homofobie si excludere.
Subiectul I-a facut pe Kaufman sa conduca o serie de interviuri pentru
realizarea piesei care ulterior s-a bucurat de un succes enorm in teatrele de
peste ocean.?

Asadar, odatd inteles contextul istoric si fraimantarile care au stat la
baza nasterii teatrului politic si teatrului documentar, putem acum si ne
indreptdm atentia spre teatrul verbatim si sd intelegem care sunt elementele
care le diferenteaza pe acestea din urma, sau mai bine zis, cum a ajuns teatrul
verbatim sa se nasca desprinzandu-se din teatrul documentar.

Adevar si fictiune

Ca sa nu dau o definitie clasica a ceea ce Inseamna adevarul, am ales
sa aduc aminte cum definea Aristotel adevarul, in Metafizica. Acesta spunea
ca adevarul este o enuntare prin care spui ca ceea ce este este §i cd ceea ce nu
este nu este. Tot el definea lipsa adevarului, fictiunea dacd vrem, la fel de
simplu, spunand ca a enunta ca ceea-ce-este nu este, sau ca ceea-ce-nu-este
este, constituie o propozitie falsi.!! Adevirul este cel care castigd in
detrimentul fictiunii, atunci cand vine vorba de teatru documentar si mai ales,
de teatrul verbatim. Dupa cum am subliniat anterior, functia adevarului este
una esentiald pentru acest tip de teatru. A spune adevarul si a informa publicul
in legaturd cu niste fapte reale care au avut loc, sunt punctele de pornire in

® Radu Apostol, Teatrul social: Perspective asupra rolului teatrului Tn raport cu societatea,
Editura UNATC Press, Bucuresti, 2018, p. 26.

10 Moisés Kaufman, The Laramie Project, Editura Vintage Books, New York, 2001, p. 8-13.
11 Aristotel, Metafizica, trad. Andrei Cornea, Editura Humanitas, Bucuresti, 2007, p. 179.

CXL



COLOCVII TEATRALE

acest teatru. Selectia si editarea materialului unei piese documentare sau
verbatim, este un proces creativ care nu este diferit de crearea unei drame
fictionale. Singura diferentd majora este lipsa alterarii adevarului cu scop
estetic sau senzational. Asa Incat, genul documentar oferd o reprezentare
dramaticd a versiunii extrem de subiective a dramaturgului sau autorului
asupra adevarului care std la baza piesei. Teatrul documentar cerceteaza
adevarul si indeamna la reflectie asupra propriilor afirmatii.

Cu toate cd majoritatea creatorilor de teatru documentar isi doresc sa
aduca adevarul pur pe scena, si fac eforturi in acest sens, nu cred ca existd o
piesa sau spectacol de teatru documentar sau verbatim care sa aduca adevarul
in starea sa purd pe scend, indiferent de tehnicd. Cand afirm acest lucru, ma
refer in special la acest gen de munca pe care un dramaturg il are sau 1l poate
avea in acest tip de lucru. Oricat de mult si-ar dori un dramaturg sd rdmana
obiectiv, tot materialul piesei trece prin propriul sau filtru subiectiv.

Fie ca discutam despre ce fel de documente selectam pentru a scrie o
piesa de teatru documentar, fie ca discutim despre selectia de text dintr-un
interviu de opt ore, pentru un spectacol de tip verbatim de doar o ora. Toate
aceste interventii, si de vrem si de nu vrem, schimba intr-o oarecare masura
tipul de adevar pe care il spunem pe scena si modul in care facem asta.
Desigur, nu alteram adevarul pur, de baza, dar il modelam dupa propriile
noastre subiectivitati.

De asemenea, criticul de teatru Iulia Popovici (n. 1979) precizeaza
faptul ca:

»Realitatea e in ochii privitorului. Natura specifica a
practicilor si tehnicilor cunoscute sub numele de teatru
documentar este cad ele se bazeaza fundamental pe ideea de
adevir, la care experienta teatrald di un acces direct.”*?

in final, observam importanta adevirului in acest fel de a crea teatru.
Gasirea adevarului este motivatia cu care creatorii pleaca la drum inca de la
inceputul demersului lor creativ si de cercetare. Mentinerea adevarului este
scopul Tn procesul propriu-ziu, iar prezentarea lui este scopul final pe care
acestia 1l au.

Teatrul Verbatim confirma faptul ca adevarul este adesea evaziv si ca
relatarile individuale pot varia. Acesta poate include in mod intentionat
perspective conflictuale sau poate evidentia lacunele si incertitudinile din
relatarile pe care le prezintd. Scopul nu este neaparat acela de a prezenta un
adevar obiectiv, ci mai degraba de a invita publicul sd abordeze diferite puncte

12 Julia Popovici, Elefantul din camera. Ghid despre teatrul independent din Romania, Editura
Idea, Bucuresti, 2016, p. 91.
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de vedere, sd puna la indoiald presupunerile si sd analizeze in mod critic
complexitatea subiectului. Pana la urma, teatrul documentar, dar mai ales
teatrul verbatim incearca sa redea iIn mod onest si autentic fapte si persoane
din viata reald, dar recunoaste provocdrile inerente si subiectivitatea implicate
in cautarea adevarului. Astfel, publicul este incurajat sa analizeze in mod
obiectiv materialul, sa isi faca propriile analize si s3 examineze complexitatea
adevarului in raport cu experientele personale si contextele sociale.

Desigur, fictiunea este si ea prezenta intr-o oarecare masura in tot acest
proces creativ, poate la nivel de costume, la nivel de scenografie, daca exista
una, deci, la nivel estetic — in schimb, la nivel de text, in teatrul verbatim cel
putin, textul se vrea a fi unul cu adevérat fidel discursului subiectului
intervievat.

Teatrul verbatim: metodologie si cercetare

Tn procesul de creare a unui spectacol de tip verbatim, exista cinci etape
clare de lucru pe care trebuie s le respectam: etapa de cercetare si studiu,
etapa de adunare a materialului, procesul de editare a materialului, procesul de
repetitie si lucrul cu actorii si etapa de constructie a spectacolului.’®

In etapa de cercetare si studiu, trebuie sa fim preocupati de alegerea
temei/problematicii pe care vrem sd o abordam, identificarea si gésirea
subiectilor pe care ii putem intervieva pentru urmatoarea etapa si mai ales,
ajungerea la un soi de unanimitate n alegerea temei, atunci cand lucram in
echipd. Alegerea temei si a subiectului nu este un proces simplu, asta deoarece
trebuie sd ne gandim la resursele pe care le avem si sa fim constienti de toate
limitarile de tip tehnologic sau financiar de care dispunem.

Odata clarificate aceste aspecte, putem sd ne decidem asupra unei anume
teme si putem incepe sa identificam persoanele care ne-ar putea deveni
subiecti in procesul de adunare a materialului. Nici acest lucru nu e usor, odata
identificate aceste persoane, trebuie sa avem acordul lor in totalitate pentru a
fi filmate si inregistrate cu scopul de a construi pe baza lor un text dramatic,
care ulterior se va transforma ntr-un spectacol de teatru. In acelasi timp, este
important sa le explicam acestora si faptul ca personajele care vor fi jucate pe
scena, vor fi in totalitate inspirate de ei.

Urmatoarea etapa este cea de adunare a materialului. Odata alesi subiectii,
trebuie sa 1i intervievam si sa 11 inregistram atat video, cat si audio. Desigur,
se poate ca unele interviuri sa fie doar video, iar altele doar audio, doar ca este
de preferat sa le facem pe amandoua. De cele mai mult ori, dintr-0 inregistrare
video putem observa o anumitd miscare, un gest, un ton al vocii insotit de o
grimasd care ne schimba total perceptia asupra subiectului nostru. De multe

13 Robin Belfield, Telling the Truth: How to Make Verbatim Theatre, Editura Nick Hern
Books, Londra, 2018, pp. 80-125.
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ori, 0 miscare ne face sd auzim ceea ce nu poate fi auzit si sa ajungem sd scriem
ceea ce nu ar fi putut fi scris. Interviurile se pot desfasura fie pe baza unor
intrebari scrise si gandite de dinainte, fie pe baza unui interviu improvizat. Nu
existd o regula clard 1n acest sens, ce este in schimb important, este sd atingem
subiectul pe care ni-1 propunem sa-1 discutam, in profunzime, prin discutia pe
care o avem cu subiectul nostru.

Urmatoarea etapa este procesul de editare a materialului pe care l-am
adunat. Odata ce ai materialul brut, trebuie ca totul sa fie transcris, pentru a se
putea interveni asupra lui. Odatd ce ajungi sa ai tot materialul pus impreuna,
ajungi sa ai deja o piesa nefinisatd, o baza buna de pornire. Cu toate acestea,
pe scend nu se poate juca tot materialul adunat, sunt cazuri in care materialul
inregistrat poate sd aiba peste doudzeci de ore. Asa Incat, acesta trebuie
esentializat si slefuit cu atentie. Cel mai probabil, o conversatie de o orad va
ajunge sa fie redusa la doudzeci de minute in textul final, lucru care are nevoie
de o atentie sporitd si de o concentratie acerba. Cum ajungem totusi sa
selectam doar ceea ce este esential si important pentru noi din zeci de ore de
interviuri? Acest lucru este posibil apeland la sensibilitatea, empatia si precizia
pe care o dobandesti prin prezenta ta la interviu, in procesul de adunare a
materialelor. Acesta este singurul mod prin care poti selecta ceea ce este cu
adevarat important pentru spectacolul sau textul tau si pentru a contura cat mai
veridic personajele tale.

O metoda utilizatd de anumiti dramaturgi sau regizori este cea de a-i pune
pe actori s esentializeze, in prima faza, tot textul transcris din interviuri in
cinci cuvinte esentiale si sa raspunda la intrebari precum: Ce vrem sa spunem
de fapt?, Care este cuvantul care defineste cel mai bine subiectul meu?, etc.
Chiar daca avem puterea de a remodela intr-o oarecare masura cuvintele
subiectilor nostri, trebuie mereu sa avem cele cinci cuvinte esentiale in minte
si sd nu uitdm principalul scop al teatrului pe care il practicdm: pastrarea
adevarului. Desigur, poate o sa avem impresia in aceasta etapa ca textul pe
care 1l avem in maini nu este cel mai bun sau cd nu este unul senzational si
care o sd poata mentine publicul cu sufletul la gura tot timpul. Acesta nu este
scopul textului verbatim, dupa cum subliniaza si scriitoarea britanica Alecky
Blythe (n. 1973), publicul vrea sa fie stimulat si vrea sa se distreze, ceea ce
inseamna cd vrea sa fie fascinat de o intamplare si de o poveste pe care textele
pure verbatim, de cele mai multe ori, nu pot fi In masura sa o ofere.'* lar noi,
trebuie sa Intelegem acest lucru incd de la inceput.

Pentru urmatorul proces, cel de repetitie si lucrul cu actorii, avem nevoie
de o deschidere si de o flexibilitate emotionald incredibila. Odata ce ai forma
finala a textului, e mult mai usor sa inveti si poti jongla la nivel actoricesc cu

14 Alecky Blythe, Verbatim, Verbatim: Contemporary Documentary Theatre, versiune editatd
de W. Hammond si D. Steward, Editura Oberon Books, Londra, 2008, n. trad., pp. 101-102.
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textul si interpretarea lui. Asa Incat, e de preferat ca odata finalizat, textul sa
fie transcris si distribuit in print actorilor. In paralel cu citirea textului, in prima
faza, se poate face si o auditie a fiecarei scene, a interviului original, asta
pentru a-i induce mai usor actorului tipologia personajului pe care 1l are de
jucat.

Si din nou, discutam despre pastrarea adevarului, despre faptul ca ceea ce
trebuie actorul sa joace este un om viu, un subiect pe care il poate studia ore
intregi, iar sursa de inspiratie este accesibila tot timpul. Trebuie ca actorul sa
fie precis in ceea ce face si trebuie sa nu isi lase imaginatia sa preia controlul
asupra realitatii si a dovezilor clare pe care acesta trebuie sa le prezinte
publicului sau prin teatrul verbatim.

Ca ultima etapa de lucru, este constructia spectacolului. Cu toate ca teatrul
nelimitate, cum putem sta cit mai departe de fantastic si sd ne spunem
povestea cat mai sincer si clar? Majoritatea creatorilor de verbatim, apeleaza
la simplitate si sensibilitate, deoarece, ceea ce facem 1n verbatim, nu este nimic
altceva decat o discutie deschisa, pe o tema importantd aleasa de noi, cu
publicul de fatd. Dupa cum subliniaza si criticul de teatru Tatiana Zhurcheva
(n. 1953), ,,realitatea devine mai importanta decat imaginea, interpretarea si
valorizarea acesteia”’®. Asa incit, ceea ce conteazi cel mai mult este
acuratetea si sensibilitatea cu care spunem ceea ce avem de zis, si nu forma
prin care o0 spunem. Mereu continutul, nu forma.

Asadar, observam complexitatea pe care o are teatrul verbatim atunci cand
vine vorba de procesul de creatie. Toate aceste etape de lucru sunt extrem de
importante si trebuie respectate in totalitate pentru a putea ajunge la produsul
artistic dorit. Pe tot parcursul acestui proces indelungat, care poate dura de la
saptamani, pana la luni sau ani de zile, trebuie sa raimanem concentrati pe cele
doud tangente importante ale verbatimul: adevarul si simplitatea.Cu toate ca
verbatim poate parea o forma mult prea fixa de lucru, una prea textocentrista
si riguroasa, este de datoria noastra s vedem libertatea pe care o avem de fapt
in acest tip de munca. De exemplu, Alecky Blythe si-a creat propria sa metoda
de a face verbatim, plecand de la regulile de baza. Aceasta a ales sa se
concentreze mai mult pe inregistrarile vocale si pe inflexiunile vocilor
actorilor, dezvoltand o intreagd metoda in acest sens. Libertatea pe care un
artist o poate descoperi n teatrul verbatim este una mare, cu toate ca semnele
de la inceputuri par sa ne contrazica. Tot Blythe, si-a creat o amprenta
puternica n materie de verbatim, utilizand mereu vocile originale ale celor
intervievati, in cadrul spectacolelor sale.

15 Tatiana Zhurcheva, Literature of Fact and Verbatim Drama: Attraction and Repulsion,
Editura RITSa, colectia Contemporary Russian Drama, Kazan, 2011, n. trad., p. 29.
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Alecky Blythe a fost si este o figurd proeminenta in sfera teatrului
verbatim, cunoscutd pentru abordarea sa inovatoare de a folosi interviuri
inregistrate si dialoguri din viata reald ca baza pentru piesele sale de teatru,
captand autenticitatea si nuantele discursului cotidian cu o precizie
remarcabila. Observam astfel, ca desi verbatim pare cd nu lasa loc de a
dezvolta mai nimic pe langa regulile sale de baza, acesta are de fapt o intreaga

e vyt

Abordarea teatrului verbatim din perspectiva actorului

La sfarsitul secolului al XX-lea si inceputul secolului al XXI-lea au
aparut numeroase intrebari legate de functia textului in teatru. Inca de la
sfarsitul secoului XIX se discuta de faptul ca teatrul nu e literaturd, deci pur si
simplu cuvant. In istoria teatrului am putut observa mai multe fluctuatii si
raportari la textul de teatru si la modul in care este perceput un dramaturg.

Astfel, putem observa ca inca de atunci, dar mai ales in ultimii ani,
teatrul a trecut prin schimbari de paradigme. Teatrul zilelor noastre nu mai
considerd dramaturgul ca fiind esential si nici textul ca fiind sacru, ci a fost
aclamat teatrul experimental si performativ, considerat a fi mai viu si mai
autentic, bazat pe experimentare si pe experientele individuale ale actorilor.
Tocmai n acest sens, chiar si verbatim, care pare la prima mana un teatru
extrem de restrictiv, este de fapt, un teatru al experimentelor si al actorilor.
Sigur, putem vedea aceasta fidelitate fatd real ca pe un soi de impediment in
jocul si lucrul actorului, dar, nu este asa. De exemplu, un actor poate descoperi
o intreaga lume a subiectului sdu, o lume pe care nu o vedem la prima vedere
pe camera de Tnregistrat.

Cu toate ca Hans-Thies Lehmann (1944-2022) subliniaza o tendinta a
teatrului contemporan de a se opune textului in favoarea unui spectacol viu
care si nu depindi de presiunea cadrului textual,'® in verbatim lucrurile stau
total diferit. Aici, textul pentru actor este extrem de important si devine, pe
langa corp si emotii, instrumentul de baza a muncii sale.

Termenii de verbatim si documentar, in sine, leagd aceasta practica de
teatrul bazat pe text, Intrucit se fundamenteaza pe cuvinte nregistrate si pe
documente scrise, dar, In scopul sdu de a surprinde trdirile, sentimentele si
experientele unor persoane reale, reflectd o concentrare fenomenologica
asupra imediatetii si a vivacitatii, al acumului si al viului, ceea ce face trimitere
la notiunea lui Lehmann referitoare la teatrul postdramatic. Vedem, asadar, ca
este greu de incadrat aceasta forma hibrida a teatrului intr-o categorie clara.
Cu toate acestea, pentru actor ramane o munca grea si plind de ore de auditii
si studiu pentru realizarea unui astfel de spectacol. Actorul are aceasta datorie

16 Hans-Thies Lehmann, Postdramatic Theatre, traducere de Karen Jirs-Munby, Editura
Routledge, Londra, 2006, pp. 46-48.

CXLV



COLOCVII TEATRALE

de a reda viata unei persoane existente in realitate pe scend si de a pastra
veridic modul in care aceastd persoana vorbeste sau se miscd, dar cu toate
acestea, el are datoria de a cauta lucrurile nespuse, cele ascunse, si de a presara
rolul sdu cu propria lui interpretare. In verbatim, actorul este dovada vie a unei
marturii neauzite pand atunci, este vocea si trupul celui fara voce.

Printre tehnicile de actorie cel mai des folosite Tn teatrul verbatim sunt
Tehnica Meisner sau Viewpoints. Tehnica Meisner a fost teoretizatd si pusa in
practica de catre actorul si profesorul Sanford Meisner (1905-1997), si are la
baza trei elemente importante: pregdtirea emotionald, exercitiile si repetitiile,
si improvizatia. Aceasta tehnica se foloseste de cele mai multe ori pentru a
putea ajunge in pielea personajului jucat, la profunzimile si
acestei tehnici actoricesti este trditul cu sinceritate. Meisner a accentuat
importanta de a trai cu sinceritate in circumstante imaginare, sau mai bine zis,
a fi real n ireal.'” Actorii erau indemnati si renunte la ideile preconcepute si
sa se increada in instinctele lor, permitand ca trairile si reactiile personajului
sa apara In mod natural din circumstantele date de situatia din scena. Aceasta
tehnica ajutd actorul sd fie constient de parcursul emotional/interior al
personajului sau, si mai ales, sa 1l ajute sd-1 contina.

Pe de alta parte, tehnica de Viewpoints este o tehnica de improvizatie
a dansului postmodern ndscuta in anii '70, o tehnica teoretizata de coregrafa si
profesorul Mary Overlie (1946-2020), iar mai apoi adoptatd de catre
regizoarea Anne Bogart (n. 1951), este o tehnicd care se concentreaza pe
fizicalitatea actorului si pe constientizarea spatiului. Acesta exploreaza
elemente precum timpul, spatiul, forma, emotia si miscarea pentru a crea un
spectacol dinamic si expresiv. La Mary Overlie existau printre cele 6
viewpoints si emotia, cu toate ca Bogart renunta la emotie si se indreapta mai
mult spre fizicalitate. Un element important din aceastd metoda este atentia
sporitd asupra gestul si raspunsul kinestezic. Viewpoints acordd o mare
importanta gestului si raspunsului kinestezic si instantaneu la stimuli. Actorii
dobandesc o sensibilitate sporitd fatd de propriile impulsuri fizice si fata de
actiunile si reactiile care rezulta din interactiunile cu ceilalti. Aceastd metoda
ii ajutd pe actori pentru a fi constienti de parcursul fizic/exterior al personajului
pe care il joaca, si mai mult decat atat, i ajutd sa inteleaga si sa 1si contureze
parcursul scenic propriu.8

Vedem asadar ca aceste doud tehnici, care sunt folosite in teatrul
verbatim, sunt doud metode de lucru care combind si dezvolta planul interior
si planul exterior al actorului — minte-corp. In acest fel, acestea dezvoltandu-

17 sanford Meisner, Dennis Longwell, Sanford Meisner on Acting, Editura Vintage, New
York, 1987, p. 136.

18 Anne Bogart, Tina Landau, THE VIEWPOINTS BOOK. A Practical Guide to Viewpoints
and Composition, Editura Theatre Communications Group, New York, 2005, pp. 9-10.
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se in tandem, ajuta actorul sa isi contureze personajul cat mai usor si mai realist
posibil — iar acest realism, aceasta conditie si misiune de a fi cat mai fidel
subiectului jucat, poate fi realizatd doar asa — tindnd cont de complexitatea
personajului tau. De-a lungul intregului proces, actorii adesea cauta in mod
special linia de echilibru dintre reprezentarea fideld a unor persoane reale si
descoperirea libertatii artistice pentru a crea o experienta teatrald puternica si
provocatoare. Lucrul acestora implicdi un angajament profund fatd de
documentare, empatie si interpretare maiestrita pentru a da viatd materialului
textual pe scend, si mai mult decat atit, urmaresc sa construiascd o conexiune
cu publicul, sa il antreneze atat intelectual, cat si emotional in lumea povestilor
spuse. Desigur, aceste metode sunt poate printre cele mai folosite pentru
teatrul verbatim, dar cu toate acestea, sunt cu siguranta si alti artisti care
lucreaza teatrul verbatim combindnd si alte metode actoricesti.

Abordarea teatrului verbatim din perspectiva dramaturgului

Cu toate ca pare cd munca dramaturgului in verbatim este una extrem
de limitata si plictisitoare, nu este chiar asa. Dramaturgul este, de cele mai
multe ori, cheia spre textul final pe care ajungem sa-1 prezentim pe scend. Un
dramaturg, care este prezent la toate etapele premergatoare, are abilitatea de a
sesiza, edita si pastra doar lucrurile esentiale care ajung sa faca parte din textul
final. Pe langa faptul ca acesta poate gandi intrebarile interviurilor, poate, prin
acestea sau prin conducerea interviului liber ntr-o anumitd directie, sa
influenteze cursul si firul povestii pe care vrea sa o spuna.

Pe de alta parte, el poate ajuta regizorul si la punerea in scena a piesei,
poate sugera spatii, tipuri de ecleraj si multe altele. Acest lucru fiind posibil
tocmai pentru ca tipul de lucru pe care verbatim il presupune este unul
participativ si neierarhic.

De exemplu, incd din partea de editare a textului, dramaturgul poate
sugera un spatiu unde se poate desfasura actiunea, asta daca toatd echipa
decide cd vor sd pund personajele in anumite situatii. S1 dupa cum este deja
bine cunoscut, ,,un spatiu este calea de acces citre un alt univers.”°

Tocmai aceastd putere o are un dramaturg in acest proces de creatie.
Pe langd multele ore de transcris textul brut, editarea ulterioara si
esentializarea textului, acesta poate sugera toate aceste lucruri si poate lua
parte la constructia spectacolului. Dramaturgul nu are doar functia de
dramaturg in verbatim, el este cel care se ocupa si de partea de cercetare si cel
care propune traiectoria generald a proiectului artistic inca de la inceput. Pe
langa cunostintele sale pe partea de dramaturgie, dramaturgul trebuie sa fie si
un foarte bun comunicator. Prin mainile sale trec fiecare subiect si fiecare

19 Jules Horne, Dramatic Techniques For Creative Writers: Turbo-Charge Your Writing,
Editura Method Writing, Londra, 2018, n. trad, p. 6.

CXLvi



COLOCVII TEATRALE

cuvant care mai apoi va fi rostit pe scena. Dramaturgul poate chiar juca in
spectacolul final, sunt multe exemple de actori-dramaturgi, care si-au asumat
acest dublu rol in productiile lor. Sau, se poate la fel de bine ca acestia sa fie
dramaturgi-regizori, si sa isi asume chiar rolul de regizor in proiect.

Cu toate acestea, dincolo de munca pe care dramaturgul o poate avea
in ultimele etape de creatie, acesta are un rol important in primele doud etape.
Chiar daca verbatim este o forma de teatru destul de criticatd din pricina
originalitatii sale, deoarece utilizeaza transcrieri preexistente, iar scrierea pare
a fi lipsita de originalitate si, prin urmare, productia necesitd mai putin efort
sau indemanare pentru a fi creatd, lucrurile nu stau chiar asa. Tn acest sens,
actorul si autorul de documentare Robin Soans (n. 1947) argumenteaza faptul
ca:

,»Scriitorul de verbatim trebuie sa fie in egala masura considerat
un creator, un dramaturg, la fel ca un autor de teatru
conventional. Nu ai putea spune ca un pictor de portrete care
are un subiect asezat in fata sa este mai putin artist decit un
pictor care niscoceste un portret din propria sa imaginatie.”?

Indiferent de toate acestea, un dramaturg are un rol esential in procesul
de creatie al verbatimului. Pe 1anga munca pe care acesta o depune, dupa cum
am mentionat anterior, acesta poate schimba total traiectoria proiectului inca
de la inceputuri. El are ca responsabilitate supravegherea adevarului Tn munca
cu ceilalti artisti s1 mentinerea lui cu orice pret. La fel precum actorul nu imita
persoanele intervievate, ci incearca sa le redea spiritul lor pe scena, la fel si un
dramaturg are aceeasi misiune, capturarea spiritului subiectilor prin pastrarea
esentialului in textul final. Nu in ultimul rand, pe langa toate cele mentionate
anterior, dramaturgul are si o responsabilitate etica pe care trebuie sa o
indeplineascd. Dramaturgul teatrului verbatim trebuie sd fie responsabil din
punct de vedere etic pentru ceea ce prezintd in textul de spectacol si pe scena.
Piesele de tip verbatim ar trebui sd fie o sursa exactd de informatii, exact ca si
in jurnalismul de investigatie.

In esentd, rolul dramaturgului in teatrul verbatim se concentreazi in
jurul textului, modelarii textului, sprijinirii actorilor in gdsirea adevarului si
substantelor din materialul de baza, si garantarii unui spectacol coerent si cu
impact atat pentru echipa de creatie, cat si pentru public. Dramaturgul
coopereaza cu regizorul si actorii pentru a selectiona si a analiza materialul
sursa transcris. Acestia evalueazd Impreund calitatea, autenticitatea si
caracterul reprezentativ al interviurilor, conversatiilor sau marturiilor folosite.

20 Will Hammond, & Dan Steward, Verbatim, Editura Oberon Books, Londra, 2012, n. trad.,
p. 36.
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Dramaturgul asistd actorii in vederea dobandirii unei Iintelegeri
profunde a personajelor sau a subiectilor din viata reald pe care i interpreteaza.
Astfel, el furnizeazd informatii de ordin istorico-contextual, prezintd
perspective si aspecte despre trecutul persoanelor intervievate si ii ajutd pe
actori sa inteleaga motivatiile, conflictele si complexitatea personajelor pe
care le Intruchipeaza.

Tn acest sens, dramaturgii au responsabilitatea de a respecta integritatea
sursei de informatii, iar in sine materialul sursa trebuie valorificat si prezentat
pe scend in forma sa purd. In acest tip de teatru, pastrarea adevarului si
mentinerea lui pe toatd durata procesului de creatie este una extrem de
importanta, iar dramaturgului 11 revine pentru prima data si in cea mai mare
masura aceasta responsabilitate.

Mentinerea adevarului: misiunea comuna

De cele mai multe ori, faptul ca piesele de tip verbatim sunt strans
legate de o realitate imediata sau de un adevar al unui context socio-uman sau
adevar personal/adevarul experientelor personale, se dovedeste a fi un factor
crucial pentru tipul de experienta pe care publicul Tl poate avea atunci cand
vine la o piesa de acest fel.

Din acest motiv, scriitorul si regizorul ar putea cauta sd controleze
experienta si receptarea piesei de catre public, addugand efecte speciale,
modificari de text sau rearanjarea cronologicd a evenimentelor, si asa mai
departe. Aceste lucruri sunt posibile, putem schimba ordinea scenelor, putem
adduga gesturi specifice, mici schimbdri in interpretare sau mutarea
personajelor noastre intr-un alt decor, dar cu toate acestea, trebuie sa avem
mereu in minte ca misiunea acestui tip de teatru este de a aduce adevarul pe
scena.

Asa incit, limitele existd, dar cu toate acestea ele pot fi chiar incalcate,
atata timp cét acest lucru ne ajuta la misiunea noastra comund de a pdstra cu
orice pret spiritul, aura si adevarul personajelor noastre si a povestii pe care o
spunem pe scend. Mentinerea adevarului, ca misiune principald din partea
creatorului de teatru, schimba totul atunci cand vine vorba de tipul de lucru pe
care acesta il are in teatru.

Dupa cum am mentionat anterior, existd aceastd presiune $i
responsabilitate pe umerii tuturor creatorilor de verbatim. Publicul se apropie
de piesa cu alte asteptari, cu alte ganduri decat la o piesa clasica, deoarece
acestia vin cu increderea si asteptarea si nu fie mintiti de citre creatori. In
acest sens, ,teatrul si jurnalismul se suprapun aici, si, la fel ca jurnalistul,
dramaturgul trebuie sd respecte un fel de cod etic daca vrea ca lucrarea sa fie
luatd in serios.”? La fel si actorul sau regizorul, toti au un scop si o misiune

2L Ibidem, p. 10.
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comund fatd de care trebuie sd ramanad loiali in totalitate. Dincolo de toate
acestea, trebuie sa intelegem ca noi ca si creatori de teatru verbatim, nu avem
cum sa prezentam prin produsul nostru artistic adevarul aboslut, ci un adevar.
Adevarul la singular este tipul de adevar pe care il reprezentam.

De cele mai multe ori, nu avem cum sa adunam mii de testimoniale si
sa cuantificim rezultatele noastre intr-un adevdr comun. Noi lucrdam cu
fragmente de adevar care ne pot da un indiciu despre adevarul total.

Nu in ultimul rand, teatrul poate fi o prelungire calitativa si de bun
augur al jurnalismului, tocmai prin prezentarea si comentarea anumitor
probleme, scandaluri, sau evenimente sociale contemporane, intr-o maniera
unicd, continutd, onestd din punct de vedere intelectual, si mai ales, vie.
Povestile din piesele de verbatim, vorbesc de multe ori despre mari nedreptati
sau probleme la care au fost supusi subiectii din piesa. O mana de actori pe o
scena poate oferi un alt sens, o altd interpretare a unei probleme sociale, altfel
decét o pot face cuvintele scrise intr-un ziar sau pe un ecran de televizor.
Experienta in sine de a privi duce la o intelegere care trece dincolo de simpla
asimilare a informatiilor, implicd empatie, consum psihologic si 0 oarecare
aplecare spre drama persoanelor din poveste.

Pe langa toate acestea, a fi martor la o istorie adevarata, a vedea pe viu
evenimentele prezentate, obligd oarecum publicul sa identifice problemele
etice sau de orice naturd, nedreptatile care apar pe parcursul povestii si 1i face
sa recunoascd aceste injustitii i 11 poate ajuta sa actioneze si ei la randul lor,
in viata reald, pentru a preveni viitoarele nedreptati care se pot rasfrange
asupra lor sau asupra altora.

De asemenea, o practicd pe care o intdlnim tot mai des in spatiul
european si in cel romanesc, este discutia post-spectacol, mai ales in cadrul
spectacolelor de tip teatru documentar sau teatru verbatim. Exsitd o nevoie
comund, atat de partea spectatorului, cat si de partea echipei de creatie, de a
clarifica si a discuta despre procesul de creatie si de documentare tocmai
pentru ca publicul sd inteleagda doza de adevar din productie si modul in care
autorii s-au raportat la acesta. In acest sens, Iulia Popovici precizeazi faptul
ca:

»Aceasta situatie specificd transforma echipa de creatie
si producatorul nu doar in principalul, ci si in singurul furnizor
de informatii cu privire la natura documentara a propriei
productii, modelind intr-o manierd specificd asteptarile
publicului, atit prin intermediul comunicatelor de presa, al
programelor de sald etc., cit si prin discutiile post-spectacol.
Spre deosebire de dialogurile post-eveniment tipice -
ocazionale si concentrate asupra persoanei artistului sau a
procesului artistic —, aceste discutii au tendinta de a deveni un
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element constant de acompaniere, un set de note de subsol cu
rol de reglare a abordarii artistice, sint Incorporate in experienta
spectatoriala oferitd si au ca scop dezbaterea nu atit a
dimensiunii artistice cit a celei sociale a spectacolului. Tn
anumite situatii, aceste discutii ajutd la compensarea lacunelor
de informatie si la clarificarea procesului de documentare.”??

Vedem, asadar, impactul pe care o piesa de tip verbatim 1l poate avea
asupra publicului sau. Tocmai plecind de aici, trebuie sd intelegem
responsabilitatea pe care o avem noi ca si creatori. Mentinerea adevarului si
onestitatea noastra 1n procesul de creatie pot schimba traiectoria spectacolului
si poate avea un impact mare si benefic asupra publicului spectator. Si, pe
langa toate acestea, s-a ndscut acest eveniment de acompaniere a
spectacolelor, discutiile post-reprezentatie, care sunt intr-o oarecare masura
continuarea spectacolului sub forma de dezbatere si clarificare. lar toate
acestea servesc n final mentinerii adevarului si a onestitatii artistice ca
misiune comuna si finald in procesul artistic de acest fel.

Practicarea teatrului verbatim in Romania

Teatrul documentar si verbatim a prins viatd 1n ultimii ani in tot spatiul
romanesc. Intradevir, nu putem discuta despre o multitudine de spectacole,
asa cum vedem in spatiul englez sau german, in schimb exista si in tara noastra
autori si teatre care abordeazi asemenea genuri teatrale. In Romania, au
inceput sd apara tot mai multi creatori care au ales povesti adevarate, rupte din
realitdtile socio-politice din jurul nostru, ca subiect al pieselor lor. Acesti tineri
S-au aratat interesati tot mai mult de ceea ce Inseamna teatrul documentar si
teatrul verbatim. Printre ei se numara Mihaela Michailov, Adina Lazar,
Geanina Carbunariu, David Schwartz, Bogdan Georgescu sau loana Paun.
Fiecare dintre acestia au montat, scris sau coordonat proiecte de tip
documentar sau verbatim, sau in unele cazuri, spectacole bazate pe tehnica
verbatim, dar care, nu se inscriu cu adevarat in limitele a ceea ce am definit
anterior ca verbatim.

De cele mai multe ori, toti tinerii creatori de teatru care vor sa
experimenteze noi forme de a face teatru sau sa monteze piese centrate pe
subiecte rupte din realitatea imediatd, greu digerabile, isi gasesc locul in
spatiile de teatru independent. Spre deosebire de teatrele institutionalizate,
aceste spatii culturale au fost mereu unele deschise spre nou, spre experiment
si spre publicul larg. Majoritatea pieselor montate in teatrele independente din
Romania au la baza ori povesti reale, ori trateazd subiecte de mare interes
social.

22 Julia Popovici, op.cit, p. 93.
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Cu toate acestea, si in teatrele de stat, Tn ultimii doi ani au inceput
lucrurile sa se miste In aceasta directie. Putem observa in acest sens, ca la
Teatrul National din Cluj-Napoca, a fost montat, ih 2022, spectacolul Nu mai
tine linia ocupatd®, un spectacol regizat de Adina Lazir si a cirui dramaturgie
a fost realizatd de Alexandra Felseghi. Acest spectacol are ca sursa de
inspiratie cazul Caracal, in care doua adolescente au fost rapite si ucise. Cu
toate acestea, aceasta poveste a fost doar un punct de pornire pentru echipa de
creatie a spectacolului, aceasta alegdnd sa discute de fapt despre conditia
femeii in Romania. Cu toate ca textul pleaca de la cazuri reale, cunoscute, se
indreapta spre fictiune, si chiar regizorul precizeaza faptul ca:

,Ne-am asumat cd nu vom face teatru documentar.
Alexandra a pornit de la Cazul Caracal, dar in fond, textul si
spectacolul vorbesc despre o epidemie de agresiuni si crime.
Parintii Alexandrei Macesanu sunt si nu sunt reali in
spectacolul nostru, pentru ca am inclus si cateva elemente
inspirate chiar din viata noastra de familie. Am pornit din
realitate, dar e eronat sd spunem cad e un spectacol despre
Cazul Caracal. Ne-am dat seama ca pand la urma e un
spectacol despre femeile din Romania; e un pic despre
empowerment, e povestea fetei traficate cu metoda lover boy
si nu stiu care poveste e mai puternicd.”?*

Tot Adina Lazar, in acelasi interviu, vorbind despre un alt spectacol
realizat Tmpreuna cu Alexandra Felseghi, numit Verde taiat, precizeaza faptul
ca:

»Noi am facut teatru documentar verbatim pand la
momentul Verde taiat. Privind in urma, pot spune ca a fost un
noroc sd nu mai putem face documentare pe teren la
declansarea pandemiei In 2020, desi aceasta era partea din
procesul de creatie care ne pldcea cel mai mult. Alexandra s-
a documentat din articole, reportaje si din dosarul cauzei
padurarului ucis. Ne-am intrebat cum sa prelucram informatia
pentru textul de spectacol. Sunt totusi niste norme si cutume
de respectat in teatrul documentar, dar in acele conditii ne-a
iesit o struto-camila in care vaduva livra informatii si cifre de

23 https://www.teatrulnationalcluj.ro/piesa-724/nu-mai-tine-linia-ocupata/, accesat online la
04.01.2023.

2 Qana Cristea Grigorescu, Interviu cu Adina Lazar, Capital Cultural, 2022,
https://capitalcultural.ro/am-lansat-termenul-teatru-documentat-pentru-a-ne-distanta-un-pic-
de-zona-pur-documentara/, accesat online la 05.01.2023.
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la Greenpeace. Ceea ce e firesc in teatrul verbatim asumat
politic nu functioneaza in fictiune. Nu parea firesc ca o femeie
care si-a pierdut sotul sd ne spund cati metri cubi se taie anual
din padurile romanesti. Era ceva ce nu functiona. Nu
empatizam cu ea. Pentru Alexandra Felseghi a fost un
moment eliberator cand am decis sd facem un spectacol cu
poveste. Ea s-a implinit ca dramaturg cu Verde taiat, si cred
ca de abia astepta acest moment. In sfarsit, nu mai aveam
interviuri si stenograme pe care sa le asamblam Intr-un
bricolaj. E drept ca am fost si contestate pe ici, pe colo, ca dsta
nu e teatru documentar, dar am simtit nevoia sd ne distantam.
Vocilor care au remarcat ca nu e teatru documentar le-am
raspuns ca e teatru documentat. Ne asumam ca nu vrem sa
vindem spectacolul sub eticheta teatrului documentar si am
lansat acest termen pentru a ne distanta un pic de zona pur
documentard. Am folosit trei cazuri din presa, iar fictiunea s-
a dezvoltat In scena visului vaduvei. Dar personajul Irinuc,
vecinul, camerele de pe casa sunt reale, evenimentul cu ursul
e real, deci partea documentarda ramane consistentd in
spectacol.”®

Observam, asadar, cum aceste forme hibride de teatru documentar si
verbatim prind viatd pana si in teatrele de stat din Romania. Cu toate ca aceste
spectacole nu se incadreaza neaparat in forme de tip verbatim, ele se ramifica
spre noi forme, precum teatrul documentat, care isi gasesc locul in spatii
institutionalizate, spatii la care parea greu de ajuns pana recent, cu asemenea
teme si spectacole. Este important de subliniat faptul cd, desi in spatiile
independente din Romania teatrul documentar, verbatim sau documentat se
monteaza de treizeci de ani, si teatrele nationale incep sa isi arate interesul spre
acestea, acest lucru spunand multe despre relevanta pe care acest tip de teatru
o are in Romania la momentul actual.

Revenind la teatrul documentar, putem aminti cateva spectacole
relevante care si-au pus amprenta in spatiu romanesc: Baladele memoriei in
regia lui Raul Coldea, De vanzare/For sale — creatie colectiva pe dramaturgia
Geaninei Carbunariu sau Afara! — spectacol realizat de catre David Schwartz
s1 Mihaela Michailov. Pe 1angd multe alte spectacole realizate in ultimii ani in
Romania, aceste spectacole au reusit sa trezeasca interesul oamenilor spre ceea
ce inseamna de fapt teatrul documentar, si a reusit sa ne faca sa intelegem cum
functioneaza acesta.

2 |dem.
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De exemplu, spectacolul De vanzare/For sale de Geanina Carbunariu
are un simt civic iesit din comun. Spectacolul vorbeste despre tema acapararii
de terenuri Tn Romania, despre cum arata tdranul roman in anul 2014 si despre
motivele pentru care, In marea majoritate a satelor din Romania, taranii aleg
sa 1s1 vanda sau sa 1si arendeze pamantul.

Cu toate cd pare o temd care nu trezeste un interes mare, Geanina
Carbunariu a reusit prin montarea din 2014 de le Teatrul Odeon, si trezeasca
un spirit civic nemaivazut in publicul bucurestean si a adus in fata publicului
larg povesti nemaiauzite pana atunci. Despre modul Tn care Geanina
Carbunariu scrie si alcatuieste spectacole de acest fel, criticul de teatru Oltita
Cintec, spune:

»(Glanina Carbunariu, si In general creatorii de teatru
documentar, nu-si propune sa dea sentinte, sa repare situatii
sociale sau sa determine un anumit tip de atitudine din partea
spectatorilor. Rostul teatrului social, aceasta forma de teatru
politic, este sd indrepte atentia inspre o anumita chestiune, pe
care o considera importantd, prezentand problema respectiva
din cat mai multe unghiuri, perspective, fara a lua un tip de
atitudine care sa Indrepte judecata publicului intr-o anumita
directie.”?

Asadar, observam cum acest tip de spectacol a prins contur in spatiul
teatral roméanesc si ce fel de impact are in societatea noastrd. Toate
spectacolele mentionate mai sus, plus multe altele, atat din spatiul
independent, cét si din cel institutionalizat, au reusit sd pund pe harta teatrului
romanesc teatrul documentar, iar mai tarziu, teatrul verbatim.

Teatrul verbatim din Romania are la baza cam aceeasi reprezentanti.
Majoritatea dintre cei mentionati anterior au realizat, pe langd spectacolele
documentare, si spectacole pe tehnica verbatim. In acest sens, putem aminti
cateva: 3 milioane de Adina Lazar si Alexandra Felseghi, Istorie la persoana
| - proiect colectiv sau Sub Pamdnt de Mihaela Michailov.

Alte spectacole care au avut la baza tehnica verbatim, dar care s-au
indreptat spre fictional, sunt /n numele tatdlui de Robert Bilan, sau Eu sunt!
Si? de Loran Betty si Dan Boldea.

Aleg sa discut despre spectacolul 3 milioane, in regia Adinei Lazar,
deoarece este unul dintre spectacolele pe care le-am si vazut si care au avut un
mare impact la nivel social. Acest spectacol a fost facut plecand de la ce a

26 |_uana Popa, Teatru documentar — imersiunea esteticului Tn social - interviu cu O. Cintec,
https://www.  teatrulmateivisniec.ro/ro/  stiri/teatru-documentarimersiunea-esteticului-in-
social, 2019, accesat online la 01.07.2022.
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insemnat strangerea de semndturi pentru schimbarea Constitutiei in ceea ce
priveste definitia familiei traditionale din anul 2018.

Pe scurt, acest eveniment a avut la bazd o initiativd cetateneasca
demarata de Coalitia pentru Familie la sfarsitul anului 2015, prin care aceasta
a adunat 3 milioane de semndturi pentru a initia un proiect de lege
constitutionald pentru schimbarea sintagmei ,,intre soti” din art. 48, alin. (1) al
Constitutiei cu una mult mai restrictiva, ,,intre un barbat si o femeie”. Aceasta
miscare a fost sustinutd si sprijinitd de Biserica Ortodoxa si de Biserica
Romano-Catolici din Romania.?’

Acest spectacol a fost realizat plecand de la povestile unor oameni
dintre cei 3 milioane care au semnat initiativa Coalifiei pentru Familie, fiind
lucrat pe tehnica verbatim si realizat pe baza de interviuri si relatari.

Pe langa toate acestea, momentul cind a fost facut acest spectacol a
fost unul oportun, chiar Tnainte sa se voteze aceastd schimbare, spectacolul a
aparut ca o miscare civicd de amploare care incerca sa ridice semne de
intrebare oamenilor si sa i faca sa inteleagd ce presupune aceasta schimbare
la nivel social. In acest sens, pentru a intelege contextul in care a fost realizat
spectacolul si motivatiile autorilor, Adina Lazar argumenteaza:

»3-a pus problema ci am putea juca la Vélcea
spectacolul ,,3 milioane“, dar am intampinat — chiar daca
directorul am inteles cd a imbratisat ideea — niste probleme la
consiliul judetean si nu mai suntem primiti. Ori, teatrele, n
primul rand, sunt niste institutii de stat si depind mult de cine e
la conducerea consiliului local. E putin probabil ca un teatru
dintr-un oras mic sa accepte asa ceva, mai ales ca PSD sustine
proiectul de modificare a constitutiei si implicit organizarea
referendumului. Ei sunt la conducere peste tot si dacd vii cu un
spectacol ce militeaza tocmai impotriva politicilor sale nu cred
ca ar accepta usor. [...] ,,3 milioane* e prea subversiv, iar scopul
nu e sa se joace Intr-un teatru de stat. Cred cd nici scopul nostru
nu e acesta.”?®

In alta ordine de idei, toate aceste spectacole au deschis calea altor
creatori de teatru care au inteles cum se poate realiza un spectacol, sau cum

27 Héléne Barthélemy, American anti-LGBT groups battling same-sex marriage in Romania,
Splcenter Publication, https://www.splcenter.org/hatewatch/2018/09/27/american-anti-Igbt-
groups-battling-same-sex-marriage-romania#.W61thNzZ--1.facebook, 2018, accesat online la
06.01.2023.

28 paul Daniel Golban, Interviu cu Adina Lazar despre piesa ,,3 milioane & altele, Revista
Echinox, 2018, https://revistaechinox.ro/2018/05/interviu-cu-adina-lazar-despre-piesa-3-
milioane-altele-2/, accesat online la 05.01.2023.
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aratd un spectacol ancorat in societate si real si, nu in ultimul rand, le-au daruit
spectatorilor din Roménia ocazia de a lua parte la niste spectacole extrem de
puternice care discutd despre ei, despre noi toti.

Mici grupari de artisti care au avut ca interes comun reprezentarea
societdtii si problemelor ei apeland la documentare si metode de creatie non-
ierarhice, au reusit sa deschida calea unor noi valuri de creatori si spectacole
experimentale, ancorate 1n social si bazate pe fapte reale.

In acest sens, pentru a putea intelege mai bine directia pe care o prinde
acest fel de teatru, putem lua in considerare cele spuse de cercetatoarea Bonnie
Marranca (n. 1947):

,Unul dintre lucrurile care ma preocupa cel mai mult azi
este daca nu cumva teatrul contemporan a devenit prea interesat
de reproducerea crizelor globale ale societatii. Cu alte cuvinte,
daca nu a devenit prea jurnalistic — adica pur si simplu plin de
compasiune si jale? La celalalt capat al spectrului este noul
teatru al brutalismului, cu fetisizarea traumei, durerii si
violentei, care se joacd cu demonii fiecaruia si cu nevoile
biologice — nu numai in monodrame sau performance-uri solo,
ci si In noua literaturd dramaticd. Astdzi avem nevoie de creatii
ale spiritului care conceptualizeaza, nu numai documenteaza
comportarea umand, creatii care sd se refere la probleme
publice, nu numai personale si care abordeaza un discurs poetic
st filosofic, nu doar se lamenteaza, chiar daca acest lucru vine
dintr-o imaginatie catastrofici.”%

Tocmai in acest sens, vedem cum foarte multe productii de teatru, chiar
daca au la baza tehnica verbatim sau cea a teatrului documentar, nu mai vor sa
se identifice neaparat cu acestea, sau nu vor sa fie limitate de catre regulile
acestora. Dupd cum este mentionat anterior de catre Marranca, teatrul de azi
are nevoie si de spirit, pe langa documentare. Teatrul de azi are nevoie de 0
amprentd personala a autorilor, povestile lor, experientele lor. Observam si
anterior ca regizorul Adina Lazar mentiona distantarea fatd de verbatim sau
documentar pentru realizarea spectacolului Nu mai tine linia ocupatal,
numindu-si propriul teatru, un teatru documentat. Este interesant, asadar, sa
ne gandim la aceste lucruri si s vedem evolutia pe care acest tip de teatru o
are 1n spatiul romanesc.

In acest sens, am condus un studiu cantitativ, pe 60 de subiecti,
majoritatea regizori, actori si dramaturgi din Romania, alesi prin grupuri

29 Bonnie Marranca, Ecologii teatrale, trad. Alina Nelega, Editura Arpas, Timisoara, 2012, p. 170.
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raportarea lor la teatrul documentar si verbatim.

Prin acest studiu, realizat in totalitate online, prin trimiterea unor
chestionare care aveau un set de 11 intrebari simple, rezultatele pe care le-am
descoperit au fost surprinzatoare, deoarece m-au facut sd inteleg mai bine

relevanta si impactul pe care acest tip de teatru 1l are iIn Romania.

Acest studiu cantitativ a plecat de la curiozitatea mea de a intelege mai
in profunzime interesul fata de teatru documentar si verbatim, dar mai ales,
am dorit sd vad cati dintre cei intervievati au practicat vreodatd una dintre

aceste forme de teatru.
In acest sens, rezultatele studiului sunt:
Date generale ale studiului:

Numar subiecti: 60.

Grupe de varsta: 20-25 de ani (40%), 25-30 de ani
(35%), 30-35 de ani (20%), 35-40 de ani (3%) si
40-45 (2%).

Nivelul de studii: Invatimant liceal (6.67%),
Invataimant superior de licenta (33.33%), Studii
universitare de masterat (53.33%) si Doctorat
(6.67%).

Statut de angajat intr-o institutie de cultura: Angajat
(20.69%) si Neangajat (79.31%).

Rezultatele studiului:

Familiarizare cu termenul verbatim: Stiu ce
inseamna termenul verbatim (53.33%); Nu stiu ce
inseamna termenul verbatim (40%); si au auzit de
termenul verbatim dar nu stiu exact sa il explice
(6.67%).

Au asistat vreodatda la un spectacol de teatru
documentar: Da (83.33%); Nu (16.67%).

Au asistat vreodata la un spectacol de teatru
verbatim: Da (45.16%); Nu (54.87%).

Stiu diferenta dintre teatrul verbatim  si
documentar: Da (50%); Nu (50%).

Au facut parte din echipa unui spectacol de tip
documentar: Da (33.33%); Nu (56.67%); Nu este
cazul/Nu sunt practician (10%).

Au facut parte din echipa unui spectacol de tip
verbatim: Da (34.48%); Nu (58.62%); Nu este
cazul/Nu sunt practician (6.90%).
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e Sunteti de acord cu urmdtoarea afirmatie: Teatrul
verbatim se desprinde de sfera teatrului
documentar cu un scop clar si precis, mai exact
dorinta de a prezenta povestea cu cuvintele reale
ale persoanelor de rand, dand o voce oamenilor prin
reinterpretarea scenicd. — Da (82.14%); Nu
(21.43%).

e Sunteti de acord cu urmatoarea afirmatie: Scriitorul
de verbatim trebuie sa fie in egald masura
considerat un creator, un dramaturg, la fel ca un
autor de teatru conventional. Nu ai putea spune ca
un pictor de portrete care are un subiect agezat in
fata sa este mai putin artist decat un pictor care
nascoceste un portret din propria sa imaginatie. —
Da (89.29%); Nu (10.71%).

Observam asadar, cd mai bine de 50% dintre subiectii intervievati,
toti absolventi de studii de teatru, fie la nivel de liceu sau studii superioare,
sunt familiarizati cu termenul verbatim. Acest lucru ne spune multe despre
terenul pe care acest tip de teatru |-a castigat in randul oamenilor de teatru si
mai ales, ne confirma faptul ca este o forma de teatru de mare interes printre
acestia. Pe de altd parte, mai bine de 30% dintre subiecti, au facut parte cel
putin odata dintr-o echipa de creatie care a construit un spectacol de tip
verbatim, fie in timpul scolii, fie dupd absolvire.

Pe de alta parte, observam ca nu multi stiu, insa, diferenta concreta dintre
ce inseamnd teatrul verbatim si teatrul documentar. Cu toate ca avem un
procentaj egal intre acestia, prin comparatie cu cei care au practicat cel putin
odata verbatim sau teatrul documentar, sunt destul de multi cei care nu pot
face diferenta intre acestea.

In acest sens, probabil aceasti neclaritate vine din pregitirea teoretica pe
care acestia au avut-0. Intr-adevir, sunt putine cursurile care discuti despre
aceste forme de teatru in detaliu. Fiind un absolvent cu dubla specializare, atat
in actorie, cat si in teatrologie, pot confirma faptul ca de prea putine ori, in
formarea mea, la nivelul cursurilor, am fost introdus inspre aceste noi forme
de teatru.

Dincolo de toate acestea, consider ca este necesara introducerea la nivel
practic, a unui curs care sd vina in intampinarea studentului si care sa il ajute
sa exploreze mai multe forme de a face teatru inca din timpul facultatii, asa
incat, atunci cand va iesi din bancile facultatii, sa poata sa aleaga o zona sau
alta a teatrului pe care il intereseaza si sa fie pregétit pentru diferite proiecte
care pot presupune lucrul pe metode precum verbatim, devised, practici
colaborative, etc.
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Nu in ultimul rand, legat de cele doud afirmatii de la final, observdm ca in
procent de peste 80% dintre subiecti au fost de acord cu faptul ca teatrul
verbatim este un teatru al cuvintelor si al oamenilor de rand care primesc o
voce prin intermediul artei, si, mai ales, dramaturgii de teatru verbatim care ar
trebui considerati si ei In egald masura dramaturgi, precum cei care scriu un
teatru conventional.

Prin urmare, studierea teatrului verbatim in cadrul scolilor de teatru este
un lucru important, deoarece incurajeaza artistii s se angajeze in probleme
sociale si politice, Incurajeazd autenticitatea si etica relatarilor, incurajeaza
cooperarea interdisciplinard, incurajeazd inovatia si experimentul. Prin
aprofundarea acestui gen, studentii de la teatru pot dezvolta o intelegere mai
profunda a puterii teatrului ca instrument de transformare sociala si personala.
Teatrul Verbatim se bazeaza pe adevar si autenticitate. Studierea acestei forme
de teatru 1i poate ajuta pe actori si regizori sa isi dezvolte abilitatile de a
portretiza persoane reale cu acuratete si sensibilitate.

Concluzie

In concluzie, putem spune ci teatrul documentar si teatrul verbatim din
zilele noastre isi are originile in anii "20-'30, atunci cand trupele de tip Agitprop
sau Erwin Piscator, prin natura lor de a face teatru cu insertii documentare si
axat pe omul de rand, au pornit un nou val, care mai apoi s-a propagat inspre
Brecht si Augusto Boal, care au preluat ideologia teatrului social si 1-au
dezvoltat in diverse moduri. Sigur, este important sd intelegem ca teatrul
social, politic, documentar si verbatim sunt fiecare tipuri de teatru diferite, dar
toate au avut un punct de plecare comun. Dincolo de asta, teatru verbatim a
fost influentat de aceste forme de teatru si s-a desprins din ideea teatrului
documentar tocmai pentru a se dezvoltd intr-o zona specificd a adevarului
subiectiv si pur al subiectului sau subiectiilor intervievati.

Toti acestia, Impreuna cu reprezentantii din spatiul american, israelian
si european au dus mai departe ideea principala a teatrului documentar, mai
exact, ideea unui teatru extrem de social si care are puterea de a transforma
oamenii prin intermediul temelor abordate si a modului in care este pus in
scend. In acelasi timp, ambele forme de teatru, atat teatrul documentar, cat si
teatrul verbatim pun accent in prezent pe adevar si reprezentarea lui pe scend
prin documentare si cercetare, iar mai apoi folosirea acestora in produsul
artistic final.

Teatrul verbatim, spre deosebire de teatru documentar, pastreaza in
totalitate materialul colectat prin metode precum interviul, ca text de baza a
spectacolului final. In alti ordine de idei, verbatim nu doar documenteaza un
anumit subiect, ci se indreaptd spre o anchetd sociald care doreste sa prezinte
adevarul din experientele individului, nu doar din experientele unui grup
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social. In acest fel, incearca sa se indeparteze si de ceea ce noi numim fictiune
si se indreapta spre o reconstructie a realitatii cat mai veridica.

Din propria practica artistica, atat din perspectiva actorului, cat si a
dramaturgului, am inteles cat de importantd este implicarea personald intr-un
proiect de acest fel si mai ales dorinta de a pastra cu orice pret adevarul de la
care se pleacd atunci cand se construieste un spectacol de tip verbatim sau
documentar. In acelasi timp, faptul ci lucrezi cu povesti adevarate si in multe
cazuri ai ocazia sa iti cunosti subiectul care std la baza textului de lucru, sau
pe care il joci, creste gradul de responsabilitate fata de produsul artistic Tn tine
ca artist si mai ales tipul de implicare a difera fatd de un proiect clasic si de
modul Tn care abordezi un text normal.

Teatrul verbatim implica, Iintradevar, transcrierea textelor din
interviuri, conversatii, discursuri si utilizarea lor ca bazad pentru textul de
spectacol. Piesa rezultata este interpretata cuvant-cu-cuvant, de cele mai multe
ori, de catre actori, acestia spunand cuvintele reale rostite de persoanele-sursa.
Cu toate ca teatrul verbatim pare a fi restrictiv din acest punct de vedere, el nu
este — tocmai din principna faptului cd reugeste sa deschida calea actorilor spre
un studiu amanuntit al personajului, prin accesul la materialele de cercetare,
iar dramaturgului ii ofera libertatea de a selecta si esentializa, si de foarte multe
ori de a modela (fara sa schimbe sensul si adevarul de baza a povestii) povestea
pe care o transforma ulterior intr-un text dramatic de sine statator.

Cu toate acestea, atat teatrul documentar, cat si teatrul verbatim, se
nasc ca o reactie impotriva presei si a tipului de informatii care curg prin
intermediul ei. Din dorinta de a valorifica informatia care, prin intermediul
mass-media, se propaga ca fiind o informatie brutd si rece de cele mai multe
ori, prin intermediul teatrului si conventiei artistice, artistii Tncearcd sa o aduca
mai aproape de receptor/spectator si chiar sa il transforme intr-un participant
activ, intr-un spect-actor.

Astfel, teatrul verbatim preia povesti reale, pe care le transforma in
povesti teatrale, spuse de un actor pe o scend. Toate aceste povesti, chiar puse
intr-o conventie artistica, pastreaza esenta si adevarul, realul si subiectivul —
iar prin intermediul actorului ajung sa fie auzite de un public larg.
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Implicarea si detasarea actorului in procesul de creatie.
Sistemul Stanislavski — Sistemul Brecht

Marius BODOCHI*®

Rezumat: Cele doua sisteme — cel stanislavskian si cel brechtian — au puncte
comune, chiar dacé, la o prima vedere, sunt foarte diferite ca abordare. Articolul isi
propune sa descrie cele doua directii In privinta practicii si pedagogiei artei actorului.
Elemente ce se refera la inspiratia interioara sau exterioara, constinetizare sau efectul
de distantare sunt analizate si contrabalansate Intre cele doa sisteme. Deopotriva sunt
prezentate si discursurile care au continuat cele doua estetici fundamentale penstru
scena secolului XX.

Cuvinte cheie: sistemul Stanislavski, sistemul Brecht, actorie, implicarea
actorului, detasarea actorului

Implicarea actorului  (sistemul Stanislavski)

Notiunile de baza ale regiei in sistemul Stanislavski si teoriile sale
despre implicarea actorului in procesul scenic de creatie au avut o mare
influenta la sfarsitul secolului al XIX-lea si sunt folosite de actori si regizori
pana in zilele noastre.

Ce este de fapt acest sistem Stanislavski si ce presupune? Aceasta
tehnica dezvoltata la inceputul anilor 1900 a fost conceputa pentru a ajuta
actorii sa creeze emotii si actiuni credibile n scend, prin personajele pe care
le interpreteaza. Sarcina unui actor este sa fie adevarat si desi pare simpla
aceasta raspundere, in realitate de multe ori este complicatd. Emotia nu trece
rampa, actorul nu este credibil, iar povestea nu are impact emotional asupra
publicului.

Ce ne Invata Stanislavski despre implicare? Stanislavski a fost primul
care a schitat o abordare sistematicad pentru a ne folosi experienta, imaginatia
si spiritul de observatie, toate pentru a naste emotie, actorie adevdarata.
Stanislavski a creat acel magic if - Ce as face daca?

Magicul daca implica un actor care se transpune n personajul dintr-un
anumit scenariu/poveste si 1si pune intrebarea: cum as reactiona dacd mi s-ar
intampla asta? Aceastd Intrebare simpld, poate determina un actor sa inteleaga
gandurile si sentimentele acelui personaj si sa le aduca in scena. Daca ar fi sa
sintetizam acest sistem creat de Stanislavski, el s-ar reduce simplu la o serie
de intrebari:

e Cine sunt?
e Unde sunt?
e Cind se intampla actiunea?

* Actor teatru, film, director artistic Teatrul National ,,I.L. Caragiale”, Bucuresti
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Ce vreau?

De ce vreau?

Cum voi obtine?

Ce am nevoie pentru a...?
Scopul major al metodei Stanislavski este de a intelege in fiecare
moment motivatia, obstacolele si obiectivele unui personaj. Datoritd
accentului pe care il pune pe realism, metoda Stanislavski este adesea folosita
in piesele de teatru, film si televiziune realiste. Nu trebuie confundat acest
sistem cu Method Acting a lui Lee Strasberg?.

Strasberg a preluat sistemul de interpretare si pregatire al lui Konstantin
Stanislavski si a construit pe el, a concentrat o mare parte din antrenamentul
sau pentru functionarea interioard a actorului in directia contopirii lui cu
personajul.

De cealalta parte, metoda Stanislavski sustine cd un interpret trebuie sa
ramana oarecum separat de personaj, pentru a-si intelege corect motivatiile si
scopurile. Acest lucru s-a produs de-a lungul timpului, cand Stanislavski a
respins conceptul sdu de memorie emotionald pentru ca si-a dat seama ca s-a
dovedit a fi nesigur din punct de vedere psihologic pentru actori si cd mintile
inconstiente ale oamenilor se inchideau adesea in timpul implementarii
tehnicii, Tmpiedicandu-i sa-si aminteasca amintiri si emotii. De aici, a aparut
metoda actiunii fizice, in care emotiile apar sau se declanseaza, printr-0 serie
de actiuni fizice simple (in loc de memoria emotionald).

Odata cu trecerea timpului aceste exercitii si-au gasit o noud viatd in
Statele Unite, cand pionieri precum Sanford Meisner?, Stella Adler® si Lee
Strasberg (despre care am amintit) au Tnceput reconfigurarea a ceea ce a ajuns
sa fie cunoscutd drept metoda. Important de subliniat este ca Stella Adler s-a
antrenat cu artisti In plinad dezvoltare precum Marlon Brando si Robert De Niro.

in timp ce reflectiile lui Stanislavski sunt de naturd teoretici, multi
actori au decis ca ar fi mai bine sa preia anumite roluri doar daca au avut o
experienta similara, ceea ce 1-a determinat pe De Niro sa circule prin New
York intr-un taxi, inainte de a juca in filmul Taxi Driver.

! Lee Strasberg (17 noiembrie 1901 - 17 februarie 1982), a fost regizor de teatru, profesor si
actor, este cunoscut pentru propria metodd de actorie in care actorii sunt incurajati sa-si
foloseasca propria experientd emotionala si memoria afectiva, in vederea trdirii unui rol. A
fost director artistic la Actors Studio ntre 1948-1982

2 Sanford Meisner (31 august 1905 — 2 februarie 1997) a fost actor si profesor de actorie
american care a dezvoltat tehnica Meisner - abandonarea completd a memoriei afective.
Meisner a pus accent pe realitatea de a face.

3 Stella Adler (10 februarie 1901-21 decembrie 1992) a fost actritd, profesoara de actorie. A
fost eleva lui Stanislavski. A antrenat imaginatia senzoriala a actorilor pentru a crea personaje
vii. Ea credea ca stapanirea aspectelor fizice si vocale ale actoriei este necesara pentru ca
actorul sa controleze scena.
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Detasarea actorului de personaj (sistemul Brecht)
,, Brecht face parte din aerul pe care il respiram" — David Edgar

Brecht a fost marxist si a construit un teatrul extrem de politic. El a dorit
ca teatrul sau sa trezeasca interesul publicului asupra lumii. A fost total
impotriva unui public pasiv care s se piarda in povestea unui spectacol.
Brecht a urmarit ca spectatorii sa gandeasca si sa puna la indoiala lumea n
care traiesc. I-a incurajat sa critice societatea. Brecht si-a dorit un public
obiectiv si lipsit de emotii in timpul pieselor sale, astfel incat s poata face
judecdti rationale cu privire la aspectele politice si sociale ale operei sale.
Pentru a face acest lucru, el a inventat teatru epic.

Teatrul epic este un tip de teatru politic care abordeaza probleme
contemporane. Mai tarziu, Brecht a preferat sa-1 numeasca teatru dialectal.
Teatrul epic nu incearca sa stabileascd un complot si o poveste ordonata, ci
lasa problemele nerezolvate, confruntdnd publicul cu intrebari uneori
incomode.

Verfremdungseffekt, sau efectul de instrainare/distantare este 0
componentd principald a teatrului brechtian. Acest efect de distantare a fost
folosit pentru a indeparta publicul de piesa/text, sd nu aiba vreun atasament
emotional fatd de personaje sau poveste.

Ce inseamna pentru actor sistemul Brecht? Povestea poate fi intrerupta
oricand, actorii ies din personaje si interactioneaza cu publicul explicand ce s-
a petrecut sau ce urmeaza sa se intample. Astfel publicul vede actorii jucand
personajele dar si iesind din povestea lor. Uneori actiunea este anticipata,
scopul este de a intrerupe continuitatea povestii. Atentia spectatorului nu mai
este concentratd asupra actiunii ci asupra modului in care se desfasoara intriga.

Din perspectiva scenografiei, apar costumele obisnuite (stradale),
obiectele de recuzitd sunt foarte putine si apare din cand in cand textul in
versuri. De asemenea este introdus personajul colectiv corul, care are rol de
comentator.

Asadar, actorii trebuie sd mentind o anumita distanta fata de rol/personaj
astfel incat publicul sa nu-si poate forma modele, eroi. Personajele, de pilda,
devin nimeni sau toata lumea. Publicul este introdus intr-0 poveste in mare
parte fara emotie, este confruntat cu problemele socio-politice tocmai pentru
a avea reactie, pentru a se manifesta, pentru a interveni.

Teatrul epic al lui Brecht abordeaza adesea probleme sociale majore —
razboiul, probleme economice, nemultumiri sociale in randul claselor de jos.
Drept urmare, spectatorii asista la o manifestare care face referiri directe cu
conditia lor sociald si cu probleme de zi cu zi. Personajele lui Brecht sunt
adesea fiinte schimbatoare.
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Actiunea din teatrul lui Brecht nu este liniara si orientata spre un scop
clar. Adesea, in teatrul epic gasim flashback-uri, schimbari de locatie sau
povesti paralele, iar finalul este intotdeauna unul deschis. De asemenea, intriga
nu se desfidsoard neaparat cronologic; existd salturi si rasturndri de timp,
perioade.

Un personaj important in teatrul lui Brecht este Naratorul. Acesta este
prezent pe scend si comenteazd ceea ce se Intampla. El cunoaste adesea
gandurile personajelor. In teatrul epic actorii nu se identifica cu rolurile lor,
ele sunt destinate doar sa arate tipologii de oameni si actiunile lor. Aceasta
permanentd interactiune cu publicul, comentariile, au eliminat al patrulea
perete. Acel zid dintre public si actorii de pe scend este inexistent 1n teatrul lui
Brecht, ceea ce a facut ca publicul sa nu se mai piarda in povestea de pe scena,
ramanand oarecum pasiv.

Unele dintre lucrarile lui Brecht includ cantece, muzica si dans. Acest
lucru ajuta la reamintirea publicului ca nu se uita la o poveste din viata reala.
Uneori, melodiile sunt juxtapuse ironic: muzicd veseld, optimista, dar cu
versuri intunecate (Opera de trei parale).

Un alt element specific teatrului brechtian este utilizarea pancardelor
sau a unui ecran de proiectie pentru a oferi publicului informatii suplimentare
(exemplu: cati oameni au murit Intr-un anumit razboi). Pancartele pot fi, de
asemenea, folosite pentru a introduce informatii despre statul unor personaje:
mama, tatd, pentru introducerea unei noi scene sau pentru a comunica
publicului finalul.

Scenele de tip freeze apar intotdeauna pentru a rupe actiunea/povestea
si pentru a da posibilitate naratorului sa intre in contact cu publicul. Ele mai
pot fi inserate si pentru iesirile sau intrdrile actorilor in personaj, eliminand
astfel al patrulea perete.

Daca Brecht credea ca actorul nu trebuie sa-si asume un personaj ci mai
degraba, sd prezinte actiunile acestuia, amintind totodatad publicului cd asista
la un spectacol de teatru, Stanislavski era de parere ca dacd un actor va crede
ca el este acel personaj si publicul va fi in aceeasi emotie si poveste.
Diferente intre sistemul Stanislavski si sistemul Brecht pentru actori
Scopul si stilul interpretarii:

Stanislavski se concentreaza pe realismul emotional si identificarea
profunda cu personajul. Actorii din sistemul Stanislavski incearca sa traiasca
experienta personajului pentru a o reda cat mai autentic. Brecht creeaza
distanta intre spectator si actiunea scenicd. El promoveaza un asa zis ,,efect
destrdmare" pentru a determina spectatorii sa gandeasca si sa analizeze 1n loc
sa se identifice emotional cu personajele.

Rolul actorului:

In sistemul Stanislavski, actorii isi dezvoltd personajele pe baza unei

analize profunde a motivatiilor, emotiilor si contextului personajului n timp
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ce in sistemul Brecht, actorii rdman constienti de faptul cad joaca un rol si
folosesc tehnici pentru a sublinia aspectul performativ al interpretarii.

Evitarea iluziei:

Stanislavski cautd sa creeze o iluzie de realitate pe scena, astfel incat
spectatorii sd uite ca urmaresc o piesa de teatru, un spectacol. Brecht evita
aceasta iluzie si mentine constant constienta spectatorului asupra faptului ca
se afla intr-o sala de spectacole, intr-un teatru.

Raportul cu publicul:

Stanislavski se bazeaza pe empatie si pe crearea unei legaturi emotionale cu
publicul, Brecht incurajeaza o distantd critica si interactioneaza cu publicul
pentru a-1 determina sa reflecteze asupra temelor sociale si politice ale piesei.

Sistemul Stanislavski si cel al lui Brecht au influentat si s-au reflectat Tn
diferite moduri n scenografie. Scenografia in cadrul sistemului Stanislavski
urmareste de obicei sd creeze decoruri realiste care reflectd locatia si epoca in
care se desfdsoara actiunea piesei. Aceste decoruri contribuie la crearea unei
atmosfere autentice, care sa ajute actorii sa se identifice mai bine cu
personajele si sa transmitd emotiile intr-un mod credibil. Scenografia poate
include detalii semnificative care sustin si amplifica intelegerea personajelor
si a actiunii. De exemplu, un set detaliat al camerei unui personaj poate
dezvalui aspecte ale personalitatii sale.

O atentie deosebita este acordatd culorilor si iluminarii pentru a crea un
impact emotional si a evidentia starile personajelor.

Scenografia din perspectiva lui Brecht este adesea neconventionala si
nerealistd. Ea poate folosi elemente stilizate, simboluri sau decoruri abstracte
pentru a sublinia natura teatrald a spectacolului si pentru a crea distanta intre
public si actiunea pe scena. In teatrul lui Brecht, o scenografie poate oferi
multiple spatii sau niveluri, permitand un salt rapid intre locatii si actiuni.
Acest lucru sustine narativa non-lineara si abordarea epica.

Scenografia brechtiand poate include elemente care transmit mesaje
sociale sau politice, contribuind astfel la provocarea publicului sa reflecteze
asupra problemelor societatii.

In teatrul contemporan poate imbina elemente din ambele abordari sau
poate alege sa se adapteze cerintelor si intentiilor specifice ale unei productii.
Este important sa retinem cd atat sistemul Stanislavski, cat si cel al lui Brecht
au lasat o amprentd semnificativa asupra modului in care scenografia este
abordata si interpretatd in teatrul modern.

Regizori importanti care au fost asociati cu sistemul Stanislavski sau cu
sistemul Brecht si care au pus in aplicare aceste abordari in operele lor.
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Sistemul Stanislavski:

Constantin Stanislavski insusi a fost un regizor si actor cheie care a
dezvoltat sistemul Stanislavski si a pus in aplicare principiile sale in
productiile de la Teatrul de Artd din Moscova.

Lee Strasberg a fost un regizor si educator american cunoscut pentru
dezvoltarea metodei Stanislavski in Statele Unite si pentru influenta sa
asupra actorilor si regizorilor americani.

Elia Kazan a fost un regizor de film si teatru notoriu care a lucrat cu
actori precum Marlon Brando si James Dean si a folosit elemente din
sistemul Stanislavski in regia sa.

Andrei Tarkovsky, cunoscut pentru filmele sale, a fost profund
influentat de Stanislavski si a cautat autenticitate si profunzime
emotionala in interpretarea actorilor din filmele sale.

Sistemul Brecht:

Bertolt Brecht insusi a fost un regizor si dramaturg care a dezvoltat si
a pus In aplicare teatrul epic brechtian in productiile sale, utilizand
elemente precum folosirea gesturilor stilizate si distanta intre actori si
public.
Erwin Piscator a fost un regizor german cunoscut pentru productiile
sale politice si sociale care au reflectat principiile teatrului epic.
Peter Brook, desi a fost influentat si de alte stiluri teatrale, a
experimentat cu elemente ale teatrului lui Brecht in anumite productii.
Augusto Boal, un regizor si dramaturg brazilian, a dezvoltat teatrul
forum, o forma de teatru participativ care a Tmprumutat idei de la
Brecht pentru a angaja publicul in discutii sociale.

Acesti regizori au adus contributii semnificative la dezvoltarea teatrului

st au influentat generatii de artisti, fie promovand realismul emotional al lui
Stanislavski, fie utilizand distanta si teatrul epic al lui Brecht pentru a
comunica mesaje sociale si politice puternice.

Desi teoriile lor sunt total opuse, Bertolt Brecht si Constantin

Stanislavski sunt considerati doi dintre cei mai influenti practicanti ai teatrului
secolului al XX-lea, cu opinii si idei puternice despre functia teatrului si jocul
actorilor. Ambele sisteme sunt considerate utile si sunt folosite in intreaga

lume.
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PREGATIREA CURSEI: un dialog cu trecutul si viitorul
pedagogiei regizorului de teatru

Mihai GLIGAN*

Motto: ,,De talentul tau lasa-1 pe Dumnezeu sa se ocupe, aici vei invata
s lucrezi.” !

Rezumat: Actul pedagogic, oricat de mult ar fi teoretizat Tn articole

stiintifice, se plaseaza de fapt sub o incidenta violenta a prezentului uman, mai precis
a punctului contextual in care un tindr de 18 ani se ageazd pe un scaun in fata
profesorului si vrea sda fie invdtat in functie de reperele sale culturale
extremcontemporane.
Definirea si incadrearea euristicd se afla pe un camp fertil atunci cand obiectele
studiului sunt redactate si se rezuma la partea de marturie teoretica a unui profesor-
cercetator. Cu toate acestea, aspectele practice ale procesului pedagogic sunt, de fapt,
cele elocvente pentru o comprehensiune de naturd ereditard. Aspectul uman al
pedagogiei, inspiratia si prezenta activd a pedagogului sunt singurele care pot
transforma teoria sterila, in materie vie. La fel cum teatrul a renuntat la mostenirea
textocentricd, migrand spre o zond performativa, asa si cativa pedagogi au ales ca
viata lor sa fie mostenirea lasatd, nu memoriile scrise.

Cuvinte cheie: pedagogie, regie de teatru, Penciulescu, student, relatie cu
trecutul.

Introducere. Brdler les étapes

In spatiul romanesc interesul pentru pedagogia regizorului de teatru a
scazut, astfel s-ar putea explica dezamagirile tinerilor regizori care trec printr-
un proces educational destul de sdrac, bazat pe metode pedagogice prafuite si
pe lecturi ale catorva regizori de referinta ai secolului al XX-lea. Dar dincolo
de ce se preda, este foarte important si cum materialul teoretic devine relevant
pentru munca regizorului.

Prezentul articol isi propune sa investigheze relevanta metodelor de
pedagogie teatrala din momentul prezent, plasate sub influenta regizorilor de

* Student, master Arta teatrald (regie de teatru) la Facultatea de Teatru si Film din cadrul
Universitatii Babes-Bolyai din Cluj-Napoca. Articolul de fata face parte dintr-un studiu mai
amplu despre Relevanta pedagogiei regizorilor de conceptie in secolul XXI, care a fost scris
in cadrul unei burse speciale pentru activitatea stiintificd din cadrul Facultatii de Teatru si
Film a Universitatii Babes-Bolyai din Cluj-Napoca.

! Radu Penciulescu, Erik Rynell, Vad en skddespelare gér (Munca actorului - traducere
proprie), Media-Tryck, Suedia, 2016, p. 67, Traducere proprie: ,,Din talang, den far Gud syssla
mEditura Hér fér du lara dig att jobba.”.
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conceptie? din decada 1960-1970 care au reusit si sintetizeze un sistem de
predare, dupa care se ghideaza si in zilele noastre profesorii de regie de teatru.
Indiferent dacd se neagd sau se acceptd aceste sisteme ale lui Penciulescu si
Esrig, putem observa ca in spatiul teatral si al pedagogiei teatrale din Romania
el sunt ultimii regizori care si-au dezvoltat un sistem de pedagogie teatrald,
care viza atat continutul, cat si structura. Dialogul nostru cu trecutul, il vom
plasa prin Radu Penciulescu, care era incredintat ,,ca pregdtirea cursei este mai
importantd decat cursa. Aceasta explica retragerea mea din regie in folosul
invatamantului. Aici am sentimentul ca trudesc la realizarea corecta a rampei
de lansare, pentru ci apoi elevul trebuie si zboare singur. Tmi place tare mult
aceasta relatie intre dependenta initiala si autonomia finala.”®

Mai are cum sa fie actual astdzi un antrenament al regizorului de teatru
fondat acum sase decenii, avand in vedere noile tehnologii care au pétruns in
sfera teatrald? Si totusi nu este aici vorba doar despre nevoia de reinterpretare,
ca atunci cand dorim sa modernizdm un text de Shakespeare; trebuie sa
observam daca aceste tehnici mai sunt relevante in esenta lor. Importanta
pregatirii unui regizor de teatru se cere in mod impetuos a fi dezvoltatd in
tandem cu nevoile culturale ale societatii in care traieste, pentru ca teatrul este
o arta strans legata de comunitate.

Pornind de la prezumtia ca teatrul se bazeazd pe constructie de
comportament, consider ca fiind necesard studierea unor notiuni cat mai
aplicate si cat mai pragmatice, departe de idei vagi si abstracte, chiar
intortocheate. Desigur, pentru viitor va fi importantd si capacitatea de a
transpune intr-un spectacol o mare idee abstractd si formarea unei viziuni
despre lume, dar in acesti primi ani de pepinierd nu cred cd acesta este scopul,
ci constructia unui instrumentar precis cu care viitorul regizor sd opereze.
Imaginea care-mi vine in minte in momentul in care ma gandesc la un
instrumentar al studentului regizor este cea al unui scaun de dentist, in care
medicul este inconjurat de freze, oglinzi, recipiente, materiale si matrite. Adica
totul este de domeniul concretului, palpabilului, asa cum este si arta
spectacolului: ea exista pe scend avand o forma si o dinamica.

Cum reusim sa pregatim noile generatii de artisti in asa fel incat sa fie
niste profesionisti potenti artistic si cu o voce unica, bine individualizata? In
aceasta ordine de idei, ma intreb, care sunt aceste tehnici specifice care ne pot
ajuta s umplem golul dintre teorie si practica? Daca ele existd, sunt racordate
la studentul regizor de aici si acum?

2 Ne referim la regizorii si pedagogii regizorului de teatru romani din perioada 1960-1970,
care ulterior au emigrat: Radu Penciulescu, David Esrig, Liviu Ciulei, Vlad Mugur, Andrei
Serban, apud Gelu Badea, Printul minor: Radu Penciulescu — pedagogie si creatie, Eikon,
2013, p. 119.

3 Radu Penciulescu, Sa-fi gasesti propriul adevar, Teatrul azi, 2002 (Anul 3, nr. 1-12)2002-
06-01, nr. 6-9, p. 25.
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Ce trebuie Invatat proaspatul student? Din moment ce nu se investeste
intr-o reforma reald, ne aflam intr-o paradigma in care incercam sustinerea
clasei de maestru, in asa fel incat studentul regizor sa fie ghidat de profesor in
cautarea propriei voci, garantul fiind buna experientd de practician a
profesorului. In acelasi timp se doreste si o standardizare a materialului
invatat, dar si o inovatie sub influenta Occidentului in ceea ce priveste
metodele pedagogice. Aceastd nevoie o putem intelege daca urmarim faptul
ca arta mereu s-a ghidat dupa evolutia societdtii pe care a reflectat-o, iar
societatea noastra poate fi usor descrisd ca fiind pluridisciplinara. Aparitia
noilor forme performative, a noilor tehnologii pe care regizorul trebuie sa le
inteleagd si a diverselor cAmpuri de activitate artisticd ingreuneaza misiunea
scolii de teatru.

Studentul regizor de aici si acum

Daca unui bolnav 1i tratezi doar simptomele, fard a ataca nucleul
virusului, vei pierde lupta cu boala. Dacd nu intelegem exact cum arata
maladia pe care o tratam (cauzele, simptomatica, mutatiile genetice), riscdm o
erodare a intregului sistem. Si in cazul nostru, trebuie sa incepem cu inceputul.
Este necesar sa conturam un portret robot al studentului de anul I de la regie
de teatru, pentru a putea intelege mai bine despre ce vorbim. Majoritatea celor
care intri la facultate, sunt proaspat iesiti din liceu. ,,In timp ce tinerii de 18
ani pot arata fizic ca adultii, este important sa ne amintim ca creierul nu se
maturizeaza complet pana la varsta de aproximativ 25 de ani, ceea ce afecteaza
cu sigurantd dezvoltarea emotionald si cognitivd.”, explici Dr. Woods.
Disponibilitatea cu care unii dintre ei acceptad ceea ce pedagogul le spune ca
un adevar absolut este ambivalenta. Pe de o parte, poate constitui un avantaj
atunci cand pedagogul este bine pregdtit, iar lectiile pe care acesta i1 le ofera
studentului sunt Tmbrétisate In totalitate si experimentate fard retinere sau
fricd. Pe de alta parte, acest fenomen de a nu chestiona ceea ce o figura de
autoritate ne transmite poate deveni periculos, deoarece ne adanceste si mai
tare in Indoctrinare si, posibil, mediocritate. Aceastd acceptare a unei idei fara
o analiza reald, atrage dupa sine alte probleme in domeniul regiei de teatru.
Respectiv, observ in spatiul roménesc o predilectie spre a alimenta imaginea
doar a anumitor figuri teatrale, argumentul suprem fiind ,,asa se face teatrul”,

4 Sarah Vanbuskirk, 18-Year-Old Child Development Milestones, revista verywellfamily,
noiembrie 2022, link:  https://www.verywellfamily.com/18-year-old-developmental-
milestones 2609030#:~:text=
By%20age%2018%2C%20many%20teens,plans%2C%200r%20military%20service%20pat
hs, accesat la 15.07.2023, ora 18:00, ,,While 18-year-olds may look like adults physically, it
is important to remember that the brain is not finishing maturing until about age 25 years,
which definitely affects emotional and cognitive development”.
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ceea ce provoacd o restrangere de perceptie in randul tinerilor artisti, care,
evident, doresc sd invete sa facd teatru la fel ca idolii lor. Problema este ca
acest demers sugrumd posibilitatea de aparitie a noi conceptii si viziuni
teatrale, iar accentul de pe teatru ca un bun al societatii se transforma intr-o
retea inchisd, autoreferentiald, care a pierdut contactul cu ideea de a comunica
ceva autentic si indiscutabil de personal unui public care pretinde sinceritate.

Arcin timp

Nu putem nega faptul ca, cel putin in scoala roméneasca de teatru,
Stanislavski, desi contestat si reinterpretat ambiguu de catre multi practicieni,
std la baza modului 1n care noi facem teatru si antrendm actorul. Traditia lui
Stanislavski, pe care Penciulescu a bazat scoala de la Bucuresti, se pastreaza
si acum in UNATC, dar a practicat-o si in scoala de la Malmo. ,,Era foarte
mult despre traditia clasica a lui Stanislavski, dar intr-un mod plin de viata,
interesant si dinamic™ Metoda lui Penciulescu avea destul de multe aspecte
comune cu cea a lui Stanislavski, printre care ,,importanta actiunii, a
circumstantelor date si a obiectivelor scenice”®. Cu toate acestea, pedagogul
nu era adeptul implementarii mot a mot a tehnicii, ci mai degraba il interesau
anumite concepte si perceptia asupra muncii actorului: ,,Nu-mi place
stanislavskianismul ca estetica, nu-mi plac spectacolele lui, dar imi place felul
lui de a gandi teatrul, nu ca pe o arta, ci ca pe un mestesug al artei.”’. Pentru
el, Sistemul nu era valoros neaparat ca fundament teoretic a unei parti practice,
ci ca proces de lucru, de experimentare pentru studenti, menit sa le ofere
revelatii diverse, nu neaprdrat cele enuntate de Stanislavski. Asadar, Sistemul
nu era folosit ca adevdr absolut sau ca tel, ci ca punct de pornire in
antrenament, un punct de care studentii puteau sa rdmand lipiti sau sa se
desprinda. Penciulescu motiveaza apropierea de Stanislavski intr-un discurs:
,»este singura metoda care are ca scop sa faca actorul creativ in fiecare seara.
Cum pot face din nou de fiecare data ceea ce am facut ieri. Nu cét de bine imi
amintesc si pot repeta asta.”®. Asadar, intelegem de aici cum conceptele de

® Erik Rynell, op. cit., p. 68, traducere proprie, ,,Det handlade mycket om att arbeta i den
klassiska Stanislavskijtraditionen, fast pa ett levande, intressant och dynamiskt sétt.”.

8 Erik Rynell, Action reconsiderEditura Cognitive Aspects of the Relation between Script and
Scenic Action, Publisher Theatre Academy, Helsinki, 2008, p. 98, traducere proprie,
Limportance of action, of given circumstances and the importance of the objective”.

" Radu Penciulescu, Sd-fi gasesti propriul adevdr, Teatrul azi, 2002 (Anul 3, nr. 1-12)2002-
06-01, nr. 6-9, p. 23.

8 Radu Penciulescu, Vad ar en skola? Vad ska den vara till? (Ce este o scoald? La ce trebuie
sd serveasca? - traducere proprie), Malmo, 1991, ,,for vi anser att det 4r den enda metod som
har som mal att gora skadespelaren kreativ varje kvall. Hur jag gor pa nytt varje gang vad jag
gjorde dagen fore. Inte hur vél jag minns och kan aterupprepa detta.”. Fragmentul provine
dintr-o discutie pe care Radu Penciulescu a avut-o cu studentii de la celelalte scoli de teatru
din Suedia si de la Institutul de Teatru Dramatic cu ocazia Festivalului Scolii de Teatru din
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baza mentionate si mai sus erau doar fundatia intelegerii rolului sau a scenei,
dar ele nu dictau continutul estetic al ansamblului. Importanta aici este de
mentionat si marturia unui discipol al lui Penciulescu, care intareste ideea ca
baza sa era Stanislavski, dar subliniaza abordarea sa fatd de teatru si arta ,,ca
ceva care nu are de-a face cu arta, ci care are de-a face cu viata”®. Penciulescu
nu era interesat de ,;magicul dacd” prin care un actor se identifica cu un
personaj atunci cand lucra, ci de adevarul personal al actorului in situatie,
adica de o intelegere a adevarului concret din situatie.

Penciulescu ghideaza studentii spre o fugd de teatral, de ceva plin de
elan, dar gol de semnificatie si a cauta situatia piesei, pe care ,,nu trebuie sa o
jucam, ci sa o interpretam ca in viata, firesc, natural, cu toate simfurile deschise
la maximum.“!® Dar modul de lucru al regizorului nu e cu nimic surprinzitor,
fiind doar o simpld realitate greu de atins si de cele mai multe ori doar
teoretizatd. Regasim aceastd analogie la toti marii teoreticieni si creatori ai
secolului XX si XXI. De exemplu, Brook sintetizeaza teatrul tot printr-0
analogie cu viata, pentru ca ,teatrul nu cunoaste limite, pentru ca el reflecta
viata. Acesta este punctul central si nu existd nimic mai esential. Teatrul este
viata.”!! Scopul personajului este si infrunte o provocare, iar pentru a obtine
acest efect este necesar ca personajele sa fie plasate intr-un cadru comun si
bine definit, cu detalii si caracteristici specifice care amplifica conflictul si ii
conferd o importantd semnificativa. Actiunea dramatica va fi mereu legata de
contextul piesei, fiind dependentd de situatia prezentd in universul teatral.
Pentru Penciulescu, regizorul are responsabilitatea de a gdsi o modalitate prin
care universul fictional al piesei sa poatd dialoga cu realitatea cotidiand din
acel moment, astfel incat actiunea dramaticd sd capete o relevantd atat in
contextul piesei, cat si in ceea ce priveste lumea in care trdim. Daca toate
aspectele situationale sunt construite si interconectate cu coerentd si
consecventi, solutia regizorali va atinge ,,punctul central”*? al teatrului.

11.15.1991. Textul este prezent in cartea lui Erik Rynell, Vad en skadespelare gor si este
extras din lucrarea Malet ar ingenting, vagen ar allt (Scopul nu inseamnd nimic, drumul
inseamnd totul - traducere proprie) de Harald Leander.

% Radu Penciulescu, Harald Leander, Anteckningar fran ett rollarbete (Note dintr-un exercitiu
de rol - traducere proprie). Textul este prezent in cartea lui Erik Rynell, Vad en skadespelare
gor, si este extras din lucrarea Malet ar ingenting, vagen ar allt (Scopul nu inseamnd nimic,
drumul inseamnd totul - traducere proprie) de Harald Leander, p. 134, traducere proprie, ,,som
ndgot som inte har med konst att gora, utan med livet”.

10 Radu Penciulescu, Marina Constantinescu, Mtinile lui Penciulescu, Romania literara, (Anul
29, nr. 39-52), 1996, p. 16.

11 Peter Brook, Fara secrete. Ganduri despre actorie si teatru, Nemira, Traducere Monica
Andronescu, 2012, p. 22.

12 |bidem.
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In intdrirea acestei ipoteze, am gasit si afirmatia stoica a regizorul
despre faptul ca ,,invatamantul, in teatru, nu poate fi decat cel al unei via
negativa, adica al Invatarii a ceea ce nu trebuie sa inveti (caci ceea ce trebuie
sa faci nu se Invatd) pentru a atinge o stare exceptionald de vigilenta, situata
acest concept de via negativa de la Grotowski, care a subliniat ca in locul
acumuldrii de abilitati cauta eliminarea blocajelor. Adica ,,un act total” in care
actorul reuseste sa fie sincer si in acord cu sinele. ,,Este actul de a te lasa gol,
de a smulge masca vietii de zi cu zi, de a te exterioriza. Nu pentru a te "arata"
pentru ci asta ar fi exhibitionism. Este un act serios si solemn de revelatie.”**.
Desi am crede ca regizorul roméan a fost influentat de cel polonez, profesorul
si regizorul Gelu Badea mi-a relatat o discutie avuta cu Radu Penciulescu in
timpul unui atelier, din care am aflat ca regizorul a ajuns intuitiv la acest
raspuns, fara sd ia contact cu activitatea publicisticd a lui Grotowski.
Regizoarea Gianina Carbunariu, fostd studenta a profesorului si regizorului
Valeriu Moisescu, intr-o discutie despre publicatiile frantuzesti ale lui
Penciulescu si despre activitatea sa de la Lectour, mi-a povestit ca si profesorul
ei a adoptat principiul via negativa de la Penciulescu, bazandu-si intreaga
pedagogie pe o libertate totala a studentului in al carui ajutor venea indiferent
de optiunile sale teatrale.

Trebuie sa observam ca pe vremea lui Penciulescu, piata teatrald ardta
complet diferit fatd de momentul prezent. Cererea era mult mai mare decat in
prezent, iar oferta mult mai condensatd. Asadar, clasa lui Radu Penciulescu
avea, in general, 12 studenti, care reuseau sd se integreze pe piata muncii.
Acum, situatia arata complet diferit. Numarul absolventilor de la facultatile de
teatru este enorm, comparativ cu cererea pietei, care nu ii poate integra pe toti
in sistemul de stat, care, dupd cum bine stim, este vanat de catre toti prin
prisma sigurantei financiare (,,Procentul de absolventi ai UNATC care ajung
s fie angajati intr-un teatru de stat e in jur de 5-10%.”*°). Astfel, mai multi
studenti reproseaza facultatii cd nu i-a pregatit pentru viata reald de care se
izbesc dupa absolvire. Ori asta denatureaza oarecum scopul scolii de teatru.
Cand tinta studentului este sa fie cel mai bun, sd vanda cu scopul de a fi stabil

13 Radu Penciulescu, Implicarea actorului, Bouffonneries, 18-19/1990, traducere din limba
franceza de Gabriel Avram. Un fragment din prelegerea tinuta de Radu Penciulescu la Centrul
Pompidou in cadrul semninarului Le siécle de Stanislavski, Paris, 1988 este publicat n
Maestri ai teatrului romdnesc in a doua jumatate a secolului XX Radu Penciulescu, UNATC,
Bucuresti, 1999, p. 87.

14 Jerzy Grotowski, Towards a Poor Theatre, Rautledge, New York, first edition, 2002, p.
210. Traducere proprie: ,,It is the act of laying oneself bare, of tearing off the mask of daily
life, of exteriorizing oneself. Not in order to "show oneself off", for that would be
exhibitionism. It is a serious and solemn act of revelation.”.

15 Julia Popovici, ,, Orgoliul operei, nu al artistului”. Interviu cu Catinca Draganescu”, Sfdrsitul
regiei, Tact, 2015, p. 145.
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financiar sau, mai rau, faimos, isi pierde unicitatea artisticd, deoarece
scurtaturile spre stabilitate sunt mult mai importante, pentru el, decat drumul
spre propria sa artd. Alternativa ar fi ca studentii sa fie ,,pregatiti, la modul
real, pentru independentd, nsd pentru asta trebuie sa le dai niste abilitati, niste
mijloace prin care si poatd supravietui”!®, prin cultivarea aptitudinilor si a
cunostintelor necesare pentru sistemul independent, o mutare a focusului de
pe ,,eu sunt actor/regizor”!’ pe ,,eu sunt un om de teatru8, care are uneltele
necesare supravietuirii in afara sistemului de stat.

Daca plecam de la premisa ca pedagogul este unul competent si avizat
in ceea ce Inseamna tainele meseriei sale, atunci singurul impediment ramane
cum reuseste profesorul sa transmita cunostintele sale si sa se faca inteles de
catre studentul sau. Mai mult, profesorul raimane acelasi, ca un far pe tarm, dar
studentii sunt mereu altii. O clasd de studenti are un singur profesor, dar un
singur profesor trece, pe parcursul carierei sale, prin mai multe generatii.
Penciulescu aduce in prim plan calatoria pe care profesorul si studentul trebuie
sa o faca Impreuna, pornind de la ,,dependentd” inspre ,,autonomie”. Cand un
copil invatd sa facd primii pasi, isi tine strans de mana parintele. Parintele se
apleaca asupra copilului si, cu rabdare, asteaptd momentul in care copilul
capatd destuld Incredere in sine pentru a umbla singur. Procesul de a merge
este, in egala masura, procesul copilului de a acumula/avea curajul sa dea
drumul mainii parintelui. Pedagogul isi asuma rolul de calauza initiald a
studentului, oferindu-i o baza solida. Autonomia finala nu inseamna ruptura
de traditie, ci o abordare matura si inovatoare a acesteia. Astfel, pedagogia
regizorului de teatru transcende invatarea tehnicilor si devine un vehicul de
descoperire personald, in care dependenta initiala si autonomia finald coexista
armonios pentru a contribui la formarea regizorilor de teatru distincti si
evolutionari.

Am vorbit in prima parte a articolului despre portretul studentului la
regie, dar este important sa analizam perspective si despre celalalt individ
participant la procesul educational: profesorul. Radu Penciulescu spune ca
»pedagogia poarta amprenta celor cdrora li se adreseaza. Relatia dintre elev si
pedagog il defineste atit pe unul, cat si pe celilalt”®. Dar problema
fundamentala pe care si-a adresat-o siesi si tuturor scolilor de teatru intr-un
discurs din 1999: ,Ar trebui ca scoala sd adapteze elevii la viata teatrala
actuala si sa-i pregateasca pentru ea? Sau ar trebui ca scoala, cu 0 viziune mai

18 1bidem.

17 1bidem.

18 1bidem.

19 Radu Penciulescu, Un spatiu de libertate, Maestri ai teatrului romdnesc in a doua jumdtate
a secolului XX Radu Penciulescu, UNATC, Bucuresti, 1999, p. 96. Fragmentul prezent in
carte este extras din volumul Regizorul ca pedagog, L'ART DU THEATRE, nr. 8, 1987-1988,
Actes Sud/Théatre National de Chaillot.
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profunda, sa pregiteascd oamenii sa fie deschisi pentru a schimba realitatea
imediatd, sd dezvolte o atitudine morala si artistica fata de teatrul viitorului?
[...] Cladirea mea trebuie si fie destinatd unui teatru pe care nu-I cunosc.”?°

Perspectiva actuala

Catinca Draganescu, identifica aceleasi probleme speculate in acest
articol, atunci cand vorbim despre ce trebuie sa invete tdnarul student la regie:
,INoi nu suntem invétati in scoala de teatru sa avem mesaj, nu vorbim despre
asta, vorbim despre tema, actiune, contractiune, despre orice altceva, iar
modul acesta de lucru in universitate nu ne invati mijloace de expresie.”?* Ea
reproseaza lipsa de varietate, in ceea ce priveste profesorii, din facultate si
aduce in discutie un alt neajuns: ,,problema e ca profesorul — care este si el
regizor si doar in cazuri rare poate deveni pedagog — sa iasd din ideea lui
despre cum ar fi facut el spectacolul, intrand 1n ideea ta, fiindca miza e ca
student-regizor sa te dezvolti si creativ, nu numai sa deprinzi niste principii de
bazd.”?2. Aici se releva dihotomia necesari pedagogiei regiei: un profesor de
regie nu trebuie sa fie un regizor (a nu se intelege ca trebuie sa uite experienta
sa profesionald care este, evident, valoroasd). El trebuie s puna de o parte
ego-ul regizoral si sa devind concav, pentru a putea accepta si dezvolta vocea
unicd a fiecarui student, fard sd imprime asupra lui propria viziune despre
lume.

Consecinta acestui sistem de maestru poate fi una inspdimantatoare: un
mentor care detine toata puterea, dar si toata responsabilitatea. Evident ca pot
aparea deceptii, abuzuri, blocaje. Presiunea de a fi un guru care tine in mana
atatea destine cati elevi sunt in clasa lui poate fi toxica. Dar este vorba de
perceptie aici. Pedagogul nu trebuie sa fie un geniu, ci cineva care stie cum sa
punad niste baze durabile n pregatirea studentului si care sa Inteleaga ca scopul
e lupta cu obstacolele care stau in calea viziunii sale despre lume, nu
uniformizarea lor. Dacd mentorul se vede pe sine ca un antrenor pentru
student, cu care lucreaza impreuna, sau daca este, in cuvintele profesorului de
actorie, Filip Odangiu, ,,cel care iti pune in fata o oglinda” - nu insasi oglinda
-, atunci postura de maestru isi atinge obiectivul. Mai mult, au inceput sa se
formeze, dupa modelul claselor de maestru, clase in care ,,maestrul” este o

20 Radu Penciulescu, Vad &r en skola? Vad ska den vara till? (Ce este o scoali? La ce trebuie
sd serveascd? - traducere proprie), Malmo, 1991, Erik Rynell, Vad en skadespelare gor,
Media-Tryck, Suedia, 2016, p. 97. ,,Borde skolan anpassa eleverna till dagens teaterliv och
forbereda dem for det? Eller borde skolan, med en djupare vision, férbereda méanniskor att
vara 6ppna for att foérandra den omedelbara verkligheten, att utveckla en moralisk och
konstnarlig installning gentemot framtidens teater? [...] Mitt byggnad maste vara avsedd for
ett teater som jag inte kénner till.”

2L Julia Popovici, Orgoliul operei, nu al artistului, Interviu cu Catinca Driginescu”, Sfdrsitul
regiei, inceputul creatiei colective in teatrul european, Tact, 2015, p. 144.

22 |bidem.
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echipa formata din doi, trei, patru profesori care conduc o clasa. Evident, ca
echipa sa functioneze, pedagogii trebuie sa fie compatibili in viziunea lor si
complementari, pentru a evita conflictele. Clasa de echipa poate fi noua
solutie pentru impasul pedagogiei care gaseste prea invechita conducerea unui
maestru si prea dezordonata lipsa totala de tuteld a unui profesor. Clasa de
echipa ofera diversitatea dupa care studentii tanjesc, In materie de stil sau
metoda de predare, si sigurantd de partea pedagogilor cd nu sunt singuri in
mosirea noii generatii de artisti.

Mici revolutii

Revenind la Radu Penciulescu, si pedagogul roman, in ultima parte a
carierei sale, a consolidat la clasa unde preda un nucleu pedagogic format din
tineri profesori cu o filozofie pedagogica asemanatoare cu a sa. Acest lucru il
aflam din raportul lui Harald Leander, care a participat in calitate de asistent
la clasa lui Radu Penciulescu, timp Tn care a documentat procesul de lucru la
Serile de vara pe Pamant, de Agneta Pleijel. Acesta scrie in raportul sau:
»Radu aduna cativa dintre profesorii care predau alte materii: Birgitta Abu-
Asab, profesoara de dictie, Christer Strandberg, profesor de tehnica narativa
si interpretare text, Erik Rynell, profesor de teorie, precum si Anette Lindbédck
si pe mine. Anette este actritd si a fost instruitd la Scoala de Teatru Malmo.
Atat ea, cat si eu, vom fi asistenti in timpul semestrului.”%,

Tot pe finalul carierei pedagogice sale pedagogice, profesorul roman
si-a extins sarcina dincolo de a forma actori sau regizori, dorind sa formeze
oameni de teatru.

,»1 cred cd mi-a spus dupa aceea ca clasa noastra trebuia sa fie educata
atat ca regizori, cat si ca actori. Si aproape toti din clasa in care am fost, cu
exceptia unei persoane, am regizat. Si asta era planul lui. Noi nu stiam acest
lucru. Astfel, conceptul sau implica faptul ca vom primi o dubla educatie. Dar
asta era planul sau. El intentiona s lase in urma o mostenire mai ampla intr-
un fel.”#

Acest demers al lui Penciulescu pare initial destul de excentric, avand
n vedere scrierile sale despre regie din anii comunismului, dar la fel cum a

23 Harald Leander, Anteckningar frén ett rollarbete (Note de la un exercitiu de actorie), Erik
Rynell, op. cit., p. 137, ,,Dagen innan klassen borjar arbeta samlar Radu négra av de ldarare
som undervisar i andra @&mnen: Birgitta Abu-Asab, rostlarare, Christer Strandberg, larare i
beréttarteknik och textinterpretation, Erik Rynell, teorilarare samt Anette Lindback och mig.
Anette ar skadespelare och utbildad pd Malmadskolan. Hon ska liksom jag vara assistent under
hosten.”

24 Erik Rynell, ibidem, pp. 67-68, ,,Och jag tror nog att han sade till mig efterét att det var
klassen som han skulle utbilda bade till regissorer och skédespelare. Och nastan alla i den
klassen som jag gick i, forutom ndgon, har regisserat. Och det var ju hans plan. Det visste vi
inte d&, att vi skulle fi en dubbel utbildning. Men det var ju s& han hade tankt det. Han skulle
lamna efter sig ett storre arv pa nagot sétt.”
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fost asemdnat cu marii pedagogi teatrali ai lumii, putem conchide ca
Penciulescu era adeptul unei meserii fara secrete. Crezand cd daca ti-ai Insusit
rational si empiric termenii de baza ai acestei profesii, poti s fii pregatit atat
pentru meseria de actor, cat si pentru cea de regizor sau pedagog. De fapt,
profesorul ajunsese in punctul in care reusea sd explice si sa transmita esenta
teatrului. Daca consideram ca tot ce tine de ambianta, idee de spectacol, spatiu
de joc sunt atribute neesentiale pentru un act teatral viu, iar constructia de
personaj, situatiei si raspunderea la toate intrebarile piesei sunt fundamentul
teatrului, atunci intelegem ca pregatirea lui Penciulescu se adresa deopotriva
ambelor profesii. Intrucat profesorul dorea si elimine tot ceea ce nu era real si
adevarat, iar prin propriul exemplu de a lucra cu studentii asemenea unui
regizor mestesugar, se putea naste in nucleul clasei de la Malmo si un
regizor. In ciuda micilor schimbari, profesorul a avut consecventa de a nu se
abate de la crezul sau, reusind de-a lungul timpului sa atinga lucrul cel mai
greu de realizat, simplitatea. In loc si livreze raspunsuri si certitudini
studentilor, a avut generozitatea si rabdarea de a redescoperi acelasi traseu
alaturi de fiecare generatie, completind puzzle-ul simplitatii cu micile
descoperiri ale fiecarui student. ,,El spunea mereu ca nu poate fi un bufet
suedez ... Facea o paraleld si spunea ca nu inveti mai multe studiind zece
filosofi, ci invatand un singur filosof foarte, foarte atent, si studiind filosofia
in detaliu, poti intelege principiile filosofiei.”? Intelegem ca profesorul a triit
cu credinta ca atat actoria, cat si regia sunt meserii ale caror baze se pot invéta,
iar de gustibus non est disputandum. Dar cum mereu si-a pastrat un spirit
analitic tdios si a imbratisat aparentele paradoxuri, pedagogia sa ramane
actuala prin forta sa de a renunta la forme pe care singur le-a nascut de cate
ori era nevoie si prin crezul cd ,.este necesar sa faci mereu schimbari, mici
revolutii, pentru a te trezi pe tine insuti si pentru a-ti ascuti instrumentele.”%°
Lumea teatrald de azi nu mai seamnand cu cea a lui Penciulescu.
Studentii, profesorii, spectacolele de teatru si ceea ce credem noi ca stim
despre meserie, totul a suferit modificari. Si cu toate acestea, Radu
Penciulescu e actual datorita indemnului sau, care nu respinge actualul teatru,
ci 1l Imbratiseaza: ,.el era, de asemenea, preocupat sa facd schimbari, sa nu
ramanad In rutind, sd schimbe ceva tot timpul. Si asta am purtat cu mine tot

% Birgitta Vallgarda, Sanningen ar konkret (Adevdrul este concret), Erik Rynell, Vad en
skadespelare gor, Media-Tryck, Suedia, 2016, p. 108, ,,Han sade ju ocks3 att det inte kan vara
ett smorgasbord. Nar man kommer till den har restaurangen blir man serverad den har maten.
Han drog paralleller och kunde ocksa saga att man lar sig inte mer om filosofi genom att
studera tio filosofer, men genom att studera en filosof véldigt, véaldigt noga och noggrant kan
du forsta principerna for filosofin.”.

% |bidem, p. 110, ,,det ir nddvindigt att alltid gora smé forindringar, sma revolutioner, for att
vécka dig sjdlv och slipa dina verktyg”.
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timpul, ,,nu uita si faci schimbiri”, si te fortezi si fii creativ tot timpul.”%’.

Dar la final de articol, cred ca nu raspunsul meu conteaza, ci raspunsul pe care
si-1 vor da toti cei care il vor alege sd poarte un dialog onest cu trecutul si
viitorul formarii lor profesionale intr-o institutie. In cazul exemplului nostru,
Penciulescu era instistutia, in urma céreia desi nu au ramas multe papirusuri,
a ramas indemnul de a ne concentra pe teatrul nostru viu din prezent - oricum,
cred ca asta si-ar fi dorit si Penciulescu.
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Natura ,,BESTIEI”
Petre-Gabriel COVESANU"

Rezumat: Copiii preadolescenti iubesc povestile si nu accepta abaterile
sau intreruperile 1n linia narativa. Sunt conectati la ,,viu” si condamna pe loc
lipsa de sinceritate. Publicul foarte tanar este diferit de un public adult sau
adolescent. Trebuie inteles si educat. ,,Copiii sunt viitorul” nu este un cliseu ci
o realitate. Daca sunt analizate mecanismele psihologice si resorturile care 1i
fac sa functioneze, si utilizate inteligent intr-un spectacol, cu un univers bogat,
teatrul poate crea un salt in constiintd pentru noile generatii. Tehnicile de
constructie trebuie elaborate si imbundtatite In asa fel Incat artele spectacolului
sa 1si recapete rolul vital pe care il au in renasterea unei natiuni.

Cuvinte cheie: Teatru, copii, spectacol, imaginar.

1. Introducere

,»Ceea ce vad 1n Naturd este o structurd magnifica pe care o putem
intelege doar imperfect si care trebuie sd umple cu un sentiment de ,,umilinta”,
0 persoani care gandeste.” !

In calitate de manager al Teatrului Ion Creangi am ocazia si ma
adresez copiilor, inainte de inceperea unui spectacol. li salut calm si usor, dar
zambind. Raspunsul vine imediat: ,,Bunad dimineata!” Mi se rdspunde in cor,
desi In anumite cazuri educatoarea dezaproba, dar copiii sunt curiosi sd vada
unde merg lucrurile. Spun din nou ,,Buna dimineata!”, mult mai tare de data
aceasta. Copiii zambesc. Liber la galagie! ,,Buna!”, striga ei. Si s-a spart
gheata...

Odata, cuprins de entuziasm am continuat sa-i intreb: ,,Credeti ca
Universul este magic?”. Un val de ,DAAAAAAAAAAA” a venit in
continuarea intrebarii mele, 1dsdndu-ma fard o secunda in care sa pot sa respir
mdcar odatd. Dacd ar fi s pun aceeasi intrebare unei clase de adolescenti,
reactia ar fi complet diferitd. Tacere totald sau poate o spranceana ridicata,
urmata de o privire critica. Toti s-ar Intreba ,,Cine e idiotul dsta?”” Majoritatea
tinerilor, cu varste peste doisprezece ani, dezvoltd un sentiment de
constientizare de sine. Orice entuziasm sau dorintd de a se alatura ,,jocului”
este pazitd cu grija. Daca as face exact acelasi lucru cu un grup de adulti,
raspunsul ar fi radical opus celor mici. Unii ar fi stanjeniti sau constienti de
sine si ar decide sa nu reactioneze deloc, in cel mai bun caz altii ar da dovada
de o oarecare generozitate si o dorinta de a intra in spiritul divertismentului.

=9

* Director al Teatrului ,,Jon Creangd” Bucuresti
! Albert Einstein, Cum vdad eu lumea, Bucuresti, Editura Humanitas, 2021
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In ce fel difera copiii, la ce raspund, ce ii face si se detaseze si cum
reactioneaza atunci cand se confrunti cu o poveste jucati pentru ei? ,,Intreaga
sala — sute si sute de copii — creau o furtuna pentru a-l arunca pe ,,Marele
Smecher” inapoi in mare si a salva creaturile care traiesc intr-un recif. Ceea ce
a facut momentul fantastic a fost ca puteai simti ca toti erau complet implicati
in ceea ce faceau. Toti au fost pe deplin dispusi sd-si joace rolul 1n
supravietuirea acelor mici personaje din recif. A fost Intr-adevar cea mai
puternica si emotionantd experientd. Lectia cea mare a fost ca, daca joci cu
adevarat, dacd nu exista nicio urma de indoiala, atunci vei castiga respectul si
interesul publicului tAnar care este dispus si se implice. 2

Iata de ce cred ca studierea comportamentului copiilor este vitala
pentru teatrele dedicate lor.

2. Comunicarea directa si sinceritatea copiilor

Excursia la teatru este speciala si destul de rara la noi, un rasfat, uneori
chiar o zi libera de scoald. Copiilor le place sa participe la activitati in comun.
Asteptdrile lor sunt mari. Scena devine ca o arend asupra careia ochii si mintile
lor sunt atintite. Este mare si totul este imediat si, prin urmare, mai important
si mai interesant decat un ecran de televizor si mult mai greu de ignorat sau de
indepartat. Cele cinci simturi sunt stimulate simultan, un lucru pe care
tehnologia nu va putea niciodata sa il Inlocuiasca sau macar sa il compenseze.

Vorbdria emotionata din public inainte de ridicarea cortinei deschide
calea spre ceva special, un eveniment din viata lor. Actorii simt si inregistreaza
acest lucru. Daca reusesc sa raspunda cu aceeasi energie fiecare spectacol va
fi diferit.

In acelasi timp drigilasenia copiilor nu trebuie si incante omul de
teatru, din contra. In cazul acestui gen de spectator ei trebuie sa fie tot timpul
in gardd. Mereu prezenti ,aici si acum”. Trebuie sd fie extrem de alerti,
acceptand si adaptandu-se la reactia acestui public foarte tanar. Se scade sala.
Black. Un val imens de emotie insotit de chiote strdpunge bezna. Bucuria
copiilor este contagioasa si se molipsesc unul de la altul, transmitand-o si
actorilor. Tn cazul unui spectacol bun, ei intra repede in poveste, ajutand sau
incercand sd Tmpiedice actiunea pe masurd ce spectacolul se desfasoara. Le
place sa tina partea personajelor pozitive si sd se identifice cu cele comice si
sd se enerveze pe comportamentul unui personaj negativ. Dezbaterea e n
mainile lor si se Intampla pe loc, in comunitate, cu glas tare. Rationamentele
sunt juste si extrem de agere. Comunicarea deciziilor grupului este imediata.
Copiii sunt directi si sanctioneaza sau aproba pe loc o actiune importanta.
Lipsa lor de inhibitie si entuziasmul deschis 1i fac sa fie un public mult mai

2 Stafford, Adam, Crustaceul egoist, Londra, University Press, 1994
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interesant decéat publicul adult. Dar capacitatea lor de a evalua instantaneu ceea
ce se Intampla pe scend si de a raspunde poate fi nelinistitoare pentru
practicantul actor. Daca acesta din urma este neexperimentat poate deturna
sensul unei scene, facand pe placul copiilor, care nemultumiti ca povestea nu
mai evolueaza se vor plictisi si vor incerca sa preia fraiele spectacolului. Da.
Este corect. Admonesteaza imediat un lider care nu ii duce 1n directia corecta,
in sens. Si sanctioneaza dur ,,De ce ai pantalonii rupti?” ,,De ce minti!” ,,Nu
auzi?” sau mai grav, daca spectacolul nu le starneste imaginatia, se dezlantuie
un val de nemultumiri dure si directe : ,,Esti urat!”, ,Esti gras!” sau ,,Esti
plicticos!”

Copiii au instincte puternice, nefiind Incd estompate de societate, si
detecteazd imediat falsitatea actorului. Ei nu stau acolo si se gandesc, ca
adultii, ,,Acest actor nu este sincer” sau ,,Acest actor joaca prost”. Pur si simplu
se opresc. Decid ca ceea ce se Intampla nu este ,,viu” si cd, panad cand apare
ceva mai placut, pot la fel de bine face altceva.

3. Cum imblinzim ,,bestiile”?!

Spectatorul foarte tanar intrd imediat in imaginarul povestii. Copiii
prefera mai bine sa fie participanti activi decat pasivi. Ei genereaza un fel de
energie si electricitate in sald care trece de fiecare datd rampa.

Care sunt caracteristicile comune ale spectatorului copil?

= Toti au nevoie de povesti. Este elementul esential al procesului
de evolutie al individului.

= Iubesc dreptatea si apara adevarul.

= Le place sa fie speriati pentru a-si invinge frica.

= Au o logica perfectd si sesizeaza imediat incongruentele.

= Sunt imprevizibili pentru adulti.

Acest tip de spectator ajunge la teatru Tn patru tipuri de circumstante:

o adusi de scoald sau gradinitd, in timpul sdptamanii, ceea ce
inseamna ca spectatorul a venit fara sa isi exprime dorinta, a fosta adus.

. adusi de parinti, in timpul sdptdmanii, cu sau fara acordul lor.

o adusi de parinti, in timpul sdptamanii, dupa scoala, ca o
recompensa.

. adusi de parinti, in weekend sau cu o anumiti ocazie. In acest

caz publicul include mult mai multi adulti, majoritatea parinti, are adesea un
efect inhibitor asupra copiilor lor. In plus, bebelusii in brate sau copiii prea
mici pot fi distrageri iritante.
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Cred ca cea mai buna abordare a unui spectacol de teatru pentru copiii
este aplicand tehnica dezvoltatd de Michael Chekhov?, atat in ceea ce priveste
arta actorului, cat si in modul de realizare al unei povesti. Ceea ce metoda sa
foloseste este intoarcerea constienta la stadiul de copil, dezinhibarea corpului
si eliberarea lui de rutina cotidiana, redobandirea functiilor fizice si cognitive
cu care ne-am nascut. Corpul este o0 membrana care trebuie sd vibreze la
stimuli exteriori, lucru esential in raport cu natura vie si spontana a micului
spectator.

,» Pentru a crea, pentru a fi inspirat, trebuie sd devii constienti de
propria ta individualitate.”*

Astfel un personaj se naste organic si va ramane flexibil dar constant
pe tot parcursul povestii, acelasi dar In permanentd transformare fatd de
stimulii exteriori. Un actor care intelege ce inseamna adevarul scenic si cum
functioneaza corpul uman, instrumentul lui de lucru, va putea da nastere unor
personaje pe care copiii le vor accepta imediat, fiind Tn sens. Mergand mai
departe, un grup care poate declansa imaginarul, asa cum propune Chekhov,
va tine Intotdeauna conectat spectatorul copil.

»Aceleasi legi fundamentale care guverneaza universul, viata pe
pamant si omul, precum si principiile care aduc armonie si ritm muzicii,
poeziei si arhitecturii, se supun Legilor Compozitiei care, intr-o masura mai
mare sau mai micd, pot fi aplicate oricirui spectacol.”

4. Concluzii

Cred ca un spectacol viu, venit din imaginarul creator al unei trupe de
actori poate crea o experientd importantd copiilor.

,Bestiile” nu trebuie Tmblanzite ci purtate cat mai des prin lumea
fascinanta, plind de talc si intelepciune a basmelor.

»» DISPARI BESTIE!” a strigat fetita din bratele mamei.”®
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FRONTUL DE EST AL LIMBII ROMANE,
INTEMEIEREA NATIONALULUI IESEAN

Alexandru Florin SINCA”™

Rezumat: Primii pasi facuti de catre unele dintre cele mai importante
personalitati culturale si politice ale poporului roméan, din prima jumatate a secolului
al XIX-lea, pentru edificarea teatrului national din Iasi, precum si semnificatia acestor
demersuri in contextul istoric al devenirii Romaniei moderne.

Cuvinte cheie: Teatrul National Iasi, Conservatorul filarmonic-dramatic,
identitate nationald, afirmarea limbii romane

Arta teatrului a fost intotdeauna strans legata de istoria civilizatiilor si
a societdtilor, fiind folositd ca o unealtd politicaA de propaganda sau un
instrument de unificare a mentalitdtilor sau chiar indeplinind un veritabil rol
apostolic in diseminarea informatiilor religioase si spirituale catre mase. De
aceea, nu este de mirare ca eforturile de infiintare a teatrului romanesc sunt
ingemanate cu zbuciumul de intemeiere a statului roman si cu lupta acerba a
unor oameni politici care au gasit in teatru una dintre cheile salvarii acestui
popor.

Daca perioada interbelica reprezinta pentru multi istorici unul dintre
momentele de apogeu pentru civilizatia si cultura romana, atunci secolul al
X1X-lea se constituie intr-una dintre cele mai importante si temeinice perioade
de constructie si proiectare a aspiratiilor socio-culturale ale natiunii romane si
implicit a teatrului romanesc. Lupta pentru infiintarea teatrului romanesc a
avut doua fronturi principale, unul la Bucuresti si altul la lasi, care chiar daca
au fost separate teritorial si politic, s-au influentat reciproc, iar eforturile
conjugate ale acestora au dat nastere frumosului edificiu cultural pe care astazi
il putem numi teatrul national romanesc. Titulatura de primul teatru national
al Romaéniei a fost castigatd de teatrul care acum se numeste ,,Vasile
Alecsandri” din lasi, principatul Moldovei reusind la inceputul secolului al
XIX-lea sa-si stabileasca prioritatea artistica specific romaneasca cu cétiva ani
inainte de Tara Romaneasca. Chiar si asa, lupta de culise pentru nasterea
dramaturgiei romanesti si cel mai important pentru reprezentarea spectacolelor
in limba romana nu s-a terminat odata cu ridicarea cladirii Teatrului National

* doctorand Universitatea Nationald de Artd Teatrald si Cinematografica ,I.L. Caragiale”,
Bucuresti

CLXXXVI



COLOCVII TEATRALE

din Iasi, ci a continuat decenii dupa acest moment istoric, concomitent cu
eforturile valahe de a surprinde identitatea nationald proaspat constientizata in
teatrul ce atunci se creea. Din anul 1840, odatd cu numirea conducerii
triumvirale a teatrului iesean (teatrul francez unindu-se cu cel moldovenesc)
constituitd din Costache Negruzzi, Mihail Kogalniceanu si Vasile Alecsandri

! se poate vorbi despre un teatru national romanesc, iar definitivarea
constructiei Teatrului cel Mare de la Copou din 1846 incununeaza acest
demers patriotic de implinire a teatrului national. Insa, eforturile facute pentru
a se ajunge la acest moment istoric nu au fost putine, iar nelinistea luptei pentru
teatrul romanesc a echivalat cu desteptarea spiritului national si descoperirea
identitatii acestui popor.

In Moldova, la fel ca si in celelalte teritorii populate de romani, in
special in perioada domniilor fanariote, teatrul nu a avut Intdietate in fata
boierilor si a clasei conducitoare, iar actorii, numiti ghidusi? n vremea
respectiva, erau priviti ca fiinte inferioare de o moralitate indoielnica. Forme
diverse de teatru popular precum jocul papusilor, viflaimul, irozii, pehlivanii
etc. bucurau totusi romanii de toate rangurile, iar la curtea moldoveneasca, mai
ales cand erau poftiti oaspeti straini importanti, domnitorul sau boierul oferea
un program de divertisment in care performau acrobati, saltimbanci sau
bufoni. Insi, chiar daca gustul pentru teatru exista atat la tarani, mestesugari,
cat si la boieri, atitudinea dispretuitoare existentd fatd de cei care practicau
astfel de distractii a fost intetitd si de decretele bisericesti ce se impotriveau
acestor mascareli imorale. Tocmai de aceea, stradania consolidarii unui teatru
cult moldovenesc de catre vizionarii care descopera puterea social unificatoare
a scenei, nu a fost deloc una usoara.

Secolul al XIX-lea incepe cu nelinisti politice pentru Moldova,
domniile fanariote abuzive si ocupatia rusa dintre 1806 si 1812 sardcesc tara
si trezesc neincrederea natiunii in ajutorul fortelor strdine, iar ecourile
revolutiei lui Tudor Vladimirescu din Tara Romaneasca, ce vor readuce
domniile pamantene si in Moldova desteapta iardsi spiritul national romanesc
care va conduce la revolutia din 1848 si intr-un final la unirea celor doua
principate din 1859. Astfel se prezinta in linii mari contextul socio-politic al
Moldovei in prima jumatate a secolului al XIX-lea, prins intre tributurile
otomanilor si spiritul expansionist al rusilor, avand capitala in vechiul si
frumosul lasi, in a carui case boieresti se vorbea franceza, germand, greaca sau
rusd, dar nu limba romana. Asa incepe secolul al XIX-lea pentru teatrul iesean,
cu scamatorii facute in piete de catre animatori greci sau turci ori cu un teatru

! Simion Alterescu, Anca Costa-Foru, Olga Fregont, Mihai Florea, Letitia Gitd, Jancso
Elemer, Harald Krasser, Mircea Mancas, Lelia Nadejde, Ana Maria Popescu, Istoria Teatrului
in Romdnia. Vol. I de la inceputuri pina la 1848, Editura Academiei Republicii Socialiste
Romania, Bucuresti, 1965, pp. 210-211

2 Teodor T. Burada, Istoria teatrului in Moldova, Editura Minerva, Bucuresti, 1975, p. 77
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de papusi ficut de cite un neamt venit din Transilvania (numit ,,caraghios”®
de catre moldoveni) pana cand antreprenorul Gaetano Madji zideste un teatru
in 1809 in care se vor da doar reprezentatii in limba rusa, jucate de actori rusi
avand ca public principal armata ruseasca ce ocupa atunci Moldova. Dupa ce
trupa artistica a lui Gaetano Madji se va retrage in 1812, o trupa artistica
nemteasca va bucura publicul iesean cu reprezentatii in limba germana. ,,Pe la
anul 1814, fiii de boieri care invatau in scoala greceascd particularda a
dascalului Kiriac (...) vroira sa reprezinte si ei cateva piese teatrale, si asa, dupa
cateva luni de studiu, dadurd in limba greceasca si francezd mai multe
reprezentatiuni, prin saloanele boierilor, dintre cari Moartea lui Cezar de
Voltaire si Junius Brutus de Alfieri avurd mai ales o reusita strilucitd”. De
abia 1n anul 1816, Gheorghe Asachi va deschide portile pentru teatrul cult in
limba romand cu reprezentatia ,,Mirtil si Hloe” jucatd in casa din lasi a lui
Costachi Ghica de catre copiii familiilor boieresti Ghica si Sturza, aceasta
reprezentatie fiind consemnata ca primul spectacol de teatru In limba roméana.
Tot la aceastd reprezentatie se castigd un important sustinator pentru cauza
teatrald in persoana mitropolitului Veniamin Costache care acorda
binecuvantarea sa pentru acest gen de manifestari, reformand practic prin
simpla sa prezenta vechea atitudine a clerului.

Gheorghe Asachi a reprezentat pentru inceputurile teatrului roméanesc
din Moldova mai mult decat un simplu initiator al miscarii artistice si
culturale, el fiind printre primii care reuseste sa integreze identitatea
romaneascd (costumele populare, limba romana, mituri romanesti etc.) in
reprezentatiile teatrale incd simpliste. Chiar daca 1 s-au reprosat lipsa de
originalitate sau de acuratete istorica, odele mult prea elogioase pentru figuri
istorice controversate, afinitati politice indoielnice, Gheorghe Asachi a
introdus in opera sa literard (teatru, nuvele istorice, poezii) un patriotism
necesar pentru Tndeplinirea programului politic spre care tindea principatul
Moldovei. Traducerile sale ale pieselor straine (asa cum a fost si cazul piesei
,Mirtil s1 Hloe”) au fost mai mult adaptari, poetul prelucrand povestile pentru
a se conforma situatiei moldovenesti, In anumite cazuri schimband chiar
numele personajelor romanizandu-le. Aceste traduceri localizate ale lui
Gheorghe Asachi, in special dupd piesele lui August von Kotzebue (,,Fiul
pierdut”, ,,Pedagogul” si ,,Lapeirus”), vor fi jucate de catre elevii ieseni

% De la jocul de papusi si umbre de origine turceasca karagoz care a fost foarte popular in Tara
Romaneasca si Moldova;

Simion Alterescu, Anca Costa-Foru, Olga Fregont, Mihai Florea, Letitia Gita, Jancso Elemer,
Harald Krasser, Mircea Mancas, Lelia Nadejde, Ana Maria Popescu, op.cit., p. 101

4 Teodor T. Burada, op.cit., p. 82
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(absolventi ai primului Conservator din principatul Moldovei) in limba
romani in 1837°,

Tn ciuda entuziasmului cu care a fost primitd prima reprezentatie in
limba romana din 1816, entuziasm care a generat noi traduceri ale altor texte
si a determinat savarsirea de noi reprezentatii, spectacolele in limba nationala
vor suferi o intrerupere pentru aproape doud decenii si chiar si reprezentatiile
straine vor fi in anii 1820 mult mai limitate. Aceasta tacere a teatrului iesean
ne da indicii semnificative despre problemele socio-politice cu care s-a
confruntat Moldova 1n acea perioadd, precum administratia militara rusa dintre
anii 1828 si 1834, epidemia de holera ce cuprinse capitala Moldovei in 1831
sau marele incendiu din Iasi din 1827. Insd aceasta pauza va fi oportuna pentru
dezvoltarea teatrului romanesc deoarece 1n acest rastimp, perceptia societatii
asupra celor ce se urca pe scend se va Imbunatati. Astfel anul 1834 se va
dovedi unul de bun augur pentru teatrul romanesc deoarece pe de o parte, cu
ocazia plecarii generalului Pavel Kiseleff Thapoi in Rusia, o trupa de diletanti
tineri ieseni, care demult asteptau prilejul sa arate cd si limba romana poate
starni emotie, nu doar limba franceza sau italiand, vor juca in limba nationala
»Serbarea pastorilor moldoveni”, iar pe de alta parte, in acest an va debuta intr-
0 micad piesa intitulata ,,Serbarea militara”, un titan al teatrului romanesc,
actorul Matei Millo.

Un esential merit de-ale lui Matei Millo, care raméne adesea eclipsat
de contributiile sale la dezvoltarea artei scenice, a organizarii teatrale si a
dramaturgiei originale romanesti, este cd prin pasiunea si daruirea sa, acesta
reuseste sa schimbe ideile preconcepute despre copiii familiilor boieresti care
doreau sd urmeze o cariera in teatru. Desi nobilimea incepuse sa priveasca cu
ceva mai multd ingaduintd teatrul, recunoscand in acesta importanta sa
culturala si semnificatia acestei importante In privinta avantului national, desi
se bucura de existenta spectacolelor date in limba roména de cétre diletanti ce
proveneau din randurile tinerilor boieri, singurul care accepta ca numele sau
si fie tipdrit pe afise ori s apard in cronicile vremii era Matei Millo®.

Un moment de cotitura pentru arta teatrald din Principatul Moldovei in
particular si pentru limba si cultura romanad in general, il reprezintd infiintarea
n anul 1836 a Conservatorului filarmonic-dramatic de la Iasi. Aparitia acestei
forme de invatdmant pentru aspirantii la titulatura de artisti dramatici va
contribui in mod semnificativ nu doar la imbunatatirea calitatii reprezentatiilor
romanesti, ci si la sporirea numarului acestora. Cu toate acestea, teatrul n
limba romana Inca nu reusea sa starneasca valuri de apreciere in randul clasei
conducatoare, teatrul francez, italian si german erau inca preferate de locuitorii

® George Calinescu, Istoria literaturii roméne de la origini pind in prezent, Editura Minerva,
Bucuresti, 1982, p. 96
6 Teodor T. Burada, op. cit., p. 114
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cultivati ai lasiului. Mihail Kogalniceanu intr-0 scrisoare din 1837 isi
indeamna surorile sd dea o sansa teatrului romanesc si sa fie ingaduitoare cu
lipsa de experienti a actorilor roméani comparativ cu a celor striini: ,,In loc de
a va arata nemultumirea si de a prefera teatrul francez, trebuie sa faceti tot ce
este posibil pentru incurajarea actorilor moldoveni, caci, socotiti-va, actorii
francezi au avut modele si joaca din tinerete, nu tot astfel stau lucrurile si cu
cei moldoveni: actori numai de ieri, fara a fi avut inaintea lor predecesori, ei
joacd, fara indoiald, riu; dar pe misuri ce vor juca, o vor face mai bine.”’.

Conservatorul filarmonic-dramatic din lasi infiintat tot de neobositul
Gheorghe Asachi in a carui comitet de conducere se regiasesc pe langa acesta
si Stefan Catargi si Vasile Alecsandri - tatil®, are numeroase contributii pentru
dezvoltarea teatrului moldovenesc, iar printre absolventii acestei scoli se
numdiri Dimitrie Gusti, Neculai Luchian, Gheorghe Stihi® pentru a mentiona
doar cativa. In programul de studiu al primului Conservator din Iasi, cursul de
declamatie condus de Gheorghe Asachi (o formad mult mai simpld a cursului
de astiizi de arta actorului) se ficea numai in ,,limba patriei”®, un important
pas catre implinirea idealului realizarii teatrului romanesc. Totodata existenta
Conservatorului stimuleaza traducerile in limba roméana ale unor autori
importanti precum Voltaire sau Goldoni, dar si dramaturgia originala care prin
comedii sau drame istorice trezeste constiinta nationala a poporului, corijandu-
i cu finete neajunsurile. Dincolo de beneficiile didactice aduse de Conservator,
fondatorii acestuia vedeau in dezvoltarea teatrului national o veritabila scoala
a moralului, o oportunitate de inflorire a limbii romane si un mijloc eficient de
indreptare a relelor din societate.

Succesul primei reprezentatii oferita de cursantii Conservatorului
filarmonic-dramatic, ,,Lapeirus” alaturi de ,,Vaduva vicleana” din 1837
starneste nu numai admiratia boierimii iesene care trimit scrisori de multumire
lui Gheorghe Asachi si cadouri interpretilor preferati'l, ci si recunoasterea
romanilor valahi care vor darui bibliotecii Conservatorului saptesprezece piese
de teatru traduse in limba romani la Bucuresti'?. Circulatia pieselor tiparite in
limba nationald in toate teritoriile locuite de romani reprezinta un factor major
de consolidare a identitatii nationale, contribuind In mod decisiv la unirea
spirituald si culturald a tuturor romanilor, care va preceda in mod firesc unirea
administrativ-teritoriala.

" Mihail Kogilniceanu, Scrieri literare, istorice, politice, Editura Tineretului, Bucuresti, 1967,
p. 281

8 Simion Alterescu, Anca Costa-Foru, Olga Fregont, Mihai Florea, Letitia Giti, Jancso
Elemer, Harald Krasser, Mircea Mancas, Lelia Nadejde, Ana Maria Popescu — op.cit., p.170
® Teodor T.Burada, op.cit., p. 130

10 |dem, p. 140

11 |dem, 144

12 | dem, p. 147
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In anul 1832, se va deschide de citre fratii Fouraux primul spatiu
Special amenajat pentru sustinerea de reprezentatii teatrale si anume Teatrul
de Varietiti'3, ce va avea spectacole in limba francezi si care va primi in timp
subventie de la generalul Pavel Kisseleff, guvernator al principatelor Tara
Romaneascd si Moldova in timpul administratiei militare ruse. Al doilea
spectacol consemnat in limba romana din lasi, serbarea teatrala organizata ca
petrecere de bun-ramas pentru generalul rus se va desfasura in acest prim
teatru iesean. Elevii Conservatorului filarmonic-dramatic vor beneficia de
existenta acestui teatru, nu doar din punct de vedere material prin scena
profesionista la care aveau acces, dar si prin expunerea la stilul de joc al
actorilor francezi. Practic prima jumatate a secolului al XIX-lea este perioada
n care gustul pentru reprezentatiile teatrale culte se dezvolta nu doar in randul
celor care beneficiau de o bunad situatie materiala, ci si in rdndul maselor, iar
aceste mase erau dornice de teatru in limba nationald, adica intr-o limba pe
care s o poati intelege. In acelasi timp, prin traducerile operelor universale in
limba romana si prin reprezentarea acestora, publicul roméan este expus culturii
europene fiind la curent cu marile idei reformatoare ale epocii. Totodata, de la
spectacolul dat pentru generalul Kisseleff si mica piesa romaneasca ,,Serbarea
Militard” jucatd pentru onomastica domnitorului Mihail Sturdza, teatrul in
limba romana incepe sa prindd contur si sd pastreze o oarecare constanta in
viata culturald ieseana. Se intdmpld adesea ca dupd un vodevil francez
reprezentat la Teatrul de Varietdti, diletantii moldoveni sa se urce pe scend
pentru a juca in romaneste cate o scurtd piesd de teatru oferindu-si astfel
suportul nerostit pentru inchegarea unui teatru romanesc. Matei Millo care
inca de la debutul sau a avut un succes rasunator, 1si va descoperi pasiunea
infldcarata pentru teatru si va lupta pentru sustinerea teatrului in limba romana,
jucand in 1835 doua piese scrise chiar de el, ,,Un poet romantic” si ,,Postelnicu
Sandu Curcad”, cea din urma fiind din pacate una dintre scrierile pierdute ale
natiunii noastre'.

Infiintarea Conservatorului filarmonic-dramatic aduce scenei iesene in
premiera o stagiune teatrald pur moldoveneasca (1837-1838) ce se va
desfasura in Teatrul de Varietati printr-o colaborare cu antreprenorul trupei
franceze Fouraux iar mai apoi cu Paolo Ciabatti. Repertoriul acestei stagiuni
continea in primul rdnd comedii (majoritatea traduceri adaptate de catre
Gheorghe Asachi sau Costache Negruzzi dupa Kotzebue), dar si cateva
incercari de drame istorice ale lui Gheorghe Asachi precum ,,Petru Rares” si
,Dragos Voda”. Trebuie remarcat cd abonamentul la stagiunea trupei franceze

13 Simion Alterescu, Anca Costa-Foru, Olga Fregont, Mihai Florea, Letitia Gita, Jancso
Elemer, Harald Krasser, Mircea Mancas, Lelia Nadejde, Ana Maria Popescu, op.cit., p.167
1% Florin Tornea, prefatd la Primii nostri dramaturgi, Editura de Stat pentru Literaturd si Art3,
Bucuresti, 1956, p. 31
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era considerabil mai scump decat cel platit pentru reprezentatiile
Conservatorului filarmonic-dramatic.

Pentru o intelegere mai profunda a realitatii capitalei Moldovei a acelei
perioade, trebuie mentionat ca lasiul era vizitat de un numar mare de imigranti,
iar dragostea nationald ce inca se poate observa si in zilele noastre pentru tot
ceea ce este strdin, a creat un mediu oportun pentru ca micii escroci si
mincinosi si se imbogiteasca de pe urma bunei-credinte a moldovenilor. in
opera sa de capatai, ,,Istoria literaturii romane de la origini pana in prezent”,
George Calinescu remarca; ,,lasul de atunci ne apare azi ca un bilci de naivi
orientali speriati de aventurieri. Se juca teatru francez (...) Ciabatti, directorul
teatrului francez, mort in 1840, putuse stringe bijuterii, argintarie, antichitati,
mobile, vinuri strdine si agonisi o vie cu casa si gradind la Vladiceni. Strainii
dindu-se drept francezi, dar fiind de obicei nemti, italieni, vin din toate partile
trecind numai sau oprindu-se. Excrocii, ratatii covirsesc.”*®. Micile afaceri
strdine 1infloresc In capitala Moldovei (la fel se intdmpld si in Tara
Romaneasca), tincturile, cosmeticele, tapiteriile, vesmintele, orice este adus
din straindtate este apreciat din cauza snobismul boierimii roméanesti.

Dramaturgia romaneascd isi cautd in aceastd perioadd identitatea,
avand aceleasi doua fronturi principale, Bucuresti si lasi, facand eforturi
simultane, ba chiar Incurajandu-se reciproc®®. incepand cu traduceri localizate,
apoi cu scurte piese ce nu reusesc sa se desprindd de elementul imitatiei,
trecand la drame istorice ce prezintd realizdrile marilor domnitori si care sunt
foarte bine primite de spiritul national ce se desteaptd in populatie,
dramaturgia romaneasca face pasi importanti si foarte rapizi (doar céteva
decenii) pentru a ajunge la vocea sa originald ce va fi surprinsa inti de Vasile
Alecsandri Tn Moldova si apoi de Ion Luca Caragiale in Muntenia. Printre
primii dramaturgi ai asiului se numara Gheorghe Asachi, Matei Millo, Mihail
Kogélniceanu si Costache Negruzzi, piloni ai vietii culturale iesene.
Subiectele predilecte ale acestei dramaturgii sunt sustrase din realitatea
moldoveneascd a acelor vremi, Costache Negruzzi va scandaliza publicul cu
satirizarea moravurilor boieresti (,,Muza de la Burdujeni”) si cu aducerea in
prim-plan a opiniei dispretuitoare a taranilor fatd de acestia (,,Doi tarani si
cinci cirlani”)'’, Matei Millo va sustine si el curitenia sufleteasci a taranului
roman (,,Baba Hirca”), iar Mihail Kogalniceanu isi va incerca ména la rindul
sau cu o comedioara burgheza ,,Doud femei Impotriva unui barbat” a carui rol
este mai degrabd de a indemna norodul sd sustind si sd vizioneze teatrul
romanesc.

15 George Cilinescu, op.cit., p. 209

18 Costache Caragiale vine in Moldova in 1938 si joacd spectacole in limba romana in Botosani
(1938) si 1n Iasi (1939).

1" Florin Tornea, op.cit., p. 34
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Din cele expuse mai sus putem observa limpede cum fenomenul si
manifestdrile teatrale contribuie in mod decisiv la afirmarea limbii roméane si
la coagularea identitatii nationale a poporului nostru. Printre cele mai
importante personalitati culturale si politice ale romanilor acorda teatrului un
loc de cinste intre institutiile statului, iar din framantarile si nelinistile pe care
ctitorii Romaniei moderne, le trdiesc in secolul al XIX-lea, din jertfele si
sacrificiile acestora, vor rezulta mai mult decat simple amprente spectaculare,
ci insdsi pietrele de temelie ale teatrului, natiunii si statului roman de azi.
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Cercetari in teatrul lui Maurice Maeterlinck

loana PETCU-PADUREAN®

Rezumat: Tn 2023 Editura Performantica publica cartea autorului Cristi
Avram care reprezintd studiul dedicat dramaturgiei lui Maurice Maeterlinck. Cele
450 si ai bine de pagini constituie, de fapt, o analiza detaliatd, minutioasa, abordata
din multiple perspective, asupra textelor de teatru, dar si a prozei sau poeziei
scriitorului belgian. Totodata, constanta preocupare a autorului de a cauta printre
spectacolele, nu foarte multe si nu usor de accesa, dupa piesele lui Maeterlinck este
o directie car Intregeste discursul integrator. lar intdlnirea dintre comentariul critic
literar si lecturile scenice ale acestora face din Infantilism si senectute in teatrul lui
Maurice Maeterlinck o carte-semnal importanta si necesara pentru peisajul studiilor
de sub bolta Thaliei.

Cuvinte cheie: Maurice Maeterlinck, dramaturgie belgiana, explorari
regizorale, infantilism, senectute

Tn cartea Infantilism si senectute In
teatrul lui Maurice Maeterlinck, Cristi
Avram realizeaza din nou o analiza
focusata pe detaliu, o cautare la nivel
celular in semnul textului, o adancire in
cuvant si in (seducatorul) necuvant. Si mai
placut este faptul cd discursul este
integrator, ca detaliul e mai curand motiv
pentru a deschide perspectiva. Analiza se
face dinspre punctual spre general.
Asadar, nu vorbim de izolare, nici macar
atunci cand cartografiem semantic

CRISTI AVRAM

Infantilism g tacerea. Temele nuantate in titlu sunt pe de
SENECTUTE o parte miezul cercetdrii riguroase, dar
= devm si preFexte pentruai 1ntr0$1use si glp
MAURICE MAETERLINCK centri de interes: recurenta imaginilor

prerafaelite,  feminine,  fantomatice,
absentele apasatoare dintr-0 dramaturgie
in care staticul si disolutia timpului par a
defini un tot. Un tot care nu e atat de usor
de adus pe scena intr-o formuld deopotriva adecvata textului, cat si apropiata

et

* Conferentiar universitar dr. la Facultatea de Teatru — Universitatea Nationalad de Arte
,George Enescu”, lasi, Romania
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publicului actual. Or Cristi Avram izbuteste sa ofere piste de interpretare
practice, nu doar conceptuale.

Cercetatorul beneficiazd atit de metodele teoreticianului, cat si de
flerul regizorului. Se mai intersecteaza aici — poate la o masa de piatra aflata
intre doua usi dupa care nu stim cine sau ce e — si alte chipuri. Ma refer acum
la tentatia reflexivd ce-l aratd pe cdutatorul din paginile filosofiei, ale
psihologiei ori antropologiei imaginarului. Si era firesc sa se petreaca
intalnirea dintre personaje, intrucat chiar subiectul intregului proiect o cere. Pe
parcursul celor sase capitole se profileaza initial portretul dramaturgului
belgian Tn contextul simbolismului, al altor curente care circulau in Europa
inceputului de secol XX si al redescoperirii imaginarului medieval. Apoi
analiza celor doud notiuni - infantilism si senectute — cartografiaza scrierile lui
Maeterlinck, pana spre cele mai putin cunoscute texte (cum ar fi Serele calde,
Miracolul Sfantului Anton, Alladine si Palomides sau Viata furnicilor),
discutate In premiera in cercetarile din tara noastra. lar chipul dramaturgului
se completeaza in ultimele capitole 1n care se prezintd montarile de la celebra
colaborare cu K. S. Stanislavski, la proiectele lui Lugné-Poe si Vsevolod
Meyerhold si la mai noile semnaturi ale lui Mihai Maniutiu sau Botond Nagy.
E important de punctat ca autorul priveste implicat si, intr-un fel, protector
subiectul sau principal, salvandu-1 de posibile prejudeciti si proiectand asupra
lui o lumina rationald, revelatoare: ,,La o prima lectura, teatrul lui Maeterlinck
poate parea o pledoarie repetitivd pentru asumarea unui destin nefast, de
fiecare data aceeasi. Totusi, in esentd, universul pieselor sale este intotdeauna
diferit si polimorf. E captivant sa gasesti mai multe lumi comprimate in una
singura, lumi ce comunica intre el si trimit semnale carora omul le raspunde
inconstient” (p. 253).

Alaturi de ,,disectia” tacerii maeterlinckiene — operatie prin care Cristi
Avram distinge intre tacerea introspectiva, cea tulburatoare, tacerea ca
prevestire a nefiintei, trezie si cate altele —, inca o discutie importantd se
identifica: aceea despre puntea pe care diferitele aspecte ale linistii in textele
dramaturgului belgian o creeaza intre realitate si teatralitate (sau un imaginar
scenic). Se contureaza un tablou al liniilor care apar din directii diferite si care
se Intdlnesc (poate tocmai) pentru a se desparti, intr-o continud miscare de
regasire a semnificatiilor si de despartire sau deviere a lor. Cu grija,
cercetatorul evoca tema principald a studiului sdu legat de infantilism si
senectute, fard a se lasa orbit de ea sau de a o vedea pretutindeni, gratuit.
Deopotriva, daca tot invocdm perspicacitatea de a nu cddea in capcanele
hermeneuticii, el are si comentarii critice la adresa unor autori la randul lor
preocupati de dramaturgia lui Maeterlinck, insa carora le sunt sesizate zonele
restrictive ale interpretarii. Comentatorul se lanseaza 1Tn inspirate
intertextualitati, o preocupare constantd pe parcursul intregii lucrdri. De la
Ibsen, la Cehov, dar si la avangarda literaturii franceze ori la strania prezentd
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a lui Villiers de I’Isle Adam spatiul literar se diversificd, se strange si se
reconstruieste in intdlniri familiare sau inedite. Astfel, Maeterlinck devine
universul fascinant in care Ofelia shakespeariand, cu masca unui personaj
feminin melusin, aminteste de prezentele sirenelor din mitologia scandinava.
Cu ajutorul unei lupe a antropologiei imaginarului, precum si cu ajutorul celei
a psihocriticii, se poate descinde Tintre aceste creaturi cu paradoxale
manifestari: cantecul mut, privirea graitoare, seductia unui spatiu abia banuit.
Pasind pe aceste trepte, se conturecaza triada definitorie pentru teatrul
scriitorului belgian: tacere-somn-apa.

Ca lector al acestor pagini, Tmi permit la randu-mi un exercitiu de
imaginatie, mai degraba cu scopul de a intra in inepuizabilul joc la care parca
am fost invitati din capul locului. Asa ca il intrevad pe Cristi Avram ca un avid
explorator In lumea dramaturgului belgian, parand el insusi un personaj care
s-ar strecura cu usurinta drept spectator in propria fraza. Cum ar fi aici, unde-
1 percep printre cuvinte: ,,Textul e temelia crearii spectacolului de teatru, iar o
intelegere a substraturilor existente in palierele lui duce la impunerea unei
anume directii in constructia scenica. Fara descoperirea sensurilor ascunse, ale
caror radacini se gasesc de multe ori in eseurile si scrierile mistico-filosofice
ale lui Maeterlinck, teatrul nu pare sa depaseasca bariera textului scris inspre
devenirea lui concretd — spectacolul” (p.398)

Cartea este construitd pe o structura solida si cu metode hermeneutice
adecvate. Are un corpus bibliografic reprezentativ pentru subiect, intr-o paleta
diversificata. Este eficientd si favorabild privirea regizorala, pragmatica si
iluminatoare asupra unor texte care ar avea soarta celor apartinand literaturii
minore. lar dupa ce cititorul a epuizat si ultimele pagini din Infantilism si
senectute in teatrul lui Maurice Maeterlinck ar putea alerga la teatru curios,
nelinistit si poate visator.
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