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Lectii despre libertate

Anca Doina CIOBOTARU®

Rezumat: Cercetarea reprezinta o forma exprimare a nevoii de... cautare din
care se nasc intrebari si reformuldri, dar si un mod de asimilare a unor ,,lectii”
fundamentale, despre profesie, despre viatd; si — astfel —, povestea merge mai
departe. Astfel, explorarea Fondului ,,Horia Barbu Oprisan”, din cadrul arhivei
,Muzeului Taranului Roman” (MTR), din Bucuresti, mi-a permis — implicit —,
apropierea de truda care sta in spatele cartilor despre istoria teatrului popular (cu sau
fard papusi). In minte imi incoltesc intrebari prin intermediul carora ma reintorc la
cele mai cunoscute lucrari ale sale Teatru fara scena si Teatrul popular romdnesc.
Ce nu a fost cuprins n volume? Ce a ramas in dosarele pecetluite cu sfori, ca niste
cruci ale destinului cercetatorului.

In fapt, cei trei papusari — Ion Perjan, Ghita -Artist din Lume si Rudy (Rudolf)
Nesvadba — ale caror profiluri sunt conturate de Horia Barbu Oprisan, ne Indeamna
la reflectare asupra necesitatii reordonarii informatiilor. Istoria teatrului de animatie
din Romania — un puzzle al unor destine teatrale necunoscute, dar care au produs, de
cele mai multe ori, emotii de neuitat, invita la o reevaluare a resurselor informative —
mai mult sau mai putin cunoscute. Fiecare lector are propria perspectiva, nascutd din
propriile preocupari; fiecare spectator are propria receptare, nascutd din cautarile
personale; lectia libertatii alegerii reprezinta un posibil punct de intalnire.

Cuvinte cheie: arhiva MTR!, papusari, Horia Barbu Oprisan, cercetare,
istoria teatrului, creativitate

Cercetarea reprezintd o forma exprimare a nevoii de... cautare din care
se nasc Intrebari si reformuldri, dar si un mod de asimilare a unor ,,lectii”
fundamentale, despre profesie, despre viatd; si — astfel —, povestea merge mai
departe. Lecturez, cu recunostinta, cartile autorilor preocupati de istoria
teatrului de papusi din Romania; gratie lor mi-am putut formula propria cale
de intelegere si am putut preda ce si cat am adunat. In februarie 2024, am avut
sansa de a intra in arhiva ,,Muzeului Taranului Roman” (MTR), din Bucuresti.
Am facut-o cu emotie si speranta ca voi gasi informatii 1dmuritoare despre
papusarii populari. Spre surprinderea mea, am ajuns intr-o sala largd si

* Profesor universitar dr la UNAGE Iasi — Facultatea de Teatru; autor a numeroase studii si
lucrari de specialitate; realizator de spectacole de papusi si teatru aplicat.

! Muzeul Taranului Roman, Bucuresti
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luminoasd, unde erau doar tineri cercetatori, preocupati de teme si termene
limita foarte clare. Aici se lucreaza... cu manusi — nu trebuie sa iti spund
nimeni —, observi imediat; simti responsabilitatea pentru selectia si corelarea
documentelor. Scopul vizitei mele era acela de a ma apropia de fondul Horia
Barbu Oprisan si — implicit — de truda care sté In spatele cartilor despre istoria
teatrului popular (cu sau fara papusi). In minte imi incoltesc intrebari prin
intermediul carora ma apropii de cele mai cunoscute lucrari ale sale Teatru
fara scena si Teatrul popular romdnesc. Ce nu a fost cuprins in volume? Ce a
ramas in dosarele pecetluite cu sfori, ca niste cruci ale destinului
cercetatorului. Timpul meu este limitat; Imi folosesc intuitia si parcurg, mai
intai, colectia digitalizata de fotografii. Pe citeva le recunosc, au fost publicate
si in volume; unele, nsd, nu. Ma reconectez, prin intermediul lor, la orele de
curs de ,Istoria Teatrului Popular de Papusi” sustinut (in anii ’90) de
profesorul si folcloristul de marca Vasile Adascilitei; sansa generatiei mele a
fost intreruptd de neputintele omenesti care l-au impiedicat sd continue
colaborarea cu Universitatea de Arte (pe atunci, Academia de Arte) si...
nimeni nu a preluat cursul. Si el avea o colectie impresionanta de fotografii si
note, realizate in ,,cercetarea pe teren”, de-a lungul intregii vieti, ce meritd a fi
revizitatd. In fapt timpul petrecut in preajma domnului profesor a echivalat cu
o fundamentald lectie despre pasiunea cercetdtorului; prin intermediul ei se
naste sensul.

Aceastad suprapunere de ganduri ma ajutd sa accesez doud cai de
abordare: oameni si forme; arhiva, pentru mine, nu reprezintd un spatiu al
documentelor seci, inventariate si indosariate, ci unul al franturilor de viata si
de receptare a unui timp. Papusarii si cercetatorii sunt legati de firele nevazute
ale dorintei de a comunica povestea curinsa In metafora vremurilor si de...
lectiile despre asumarea unui mod de viatd. De data aceasta, voi cauta doar
informatii legate de lumea teatrului popular romanesc. Relatia dintre cele doua
teme identificate imi permite sa deschid cai de analiza a gradului de libertate
manifest prin intermediul artei papusarului si (de ce nu) sa declansez intrebari.

I. Oameni

Lumea teatrului popular de papusi este o lume pestrita. Istoria acestei
arte poate fi privitd, in fapt, ca un caleidoscop al vietii; papusarii l-au tot rotit
si ne-au aratat ce au surprins. Ma leaga de ei nelinistea cautarii si asumarea
libertatii de a povesti despre viatd, omenesc, imaginar. Ce ii determina sa faca
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ceea ce fac? Pur si simplu, pentru ca asa s-au ndscut; nimeni nu te poate face
papusar — esti sau... nu esti; poti Tnvata, poti acumula tehnici, dar masca,
papusa (cu sau fara fire), metafora si povestea aferenta se nasc din interior.

Fotografiile din fondul analizat ma ajuta sa receptez doua tipuri de
mesaje: despre libertate si despre iluzia libertatii; surprinse in expresiile
fetelor, atitudinile corporale sau costume mesajele nerostite invitd la reflectie.
Unele imi atrag atentia, iIn mod deosebit; le notez ,,cota” si Imi promit cd voi
incerca sd le descifrez povestile; doar analiza acestor imagini ar putea genera
un studiu de antropologie teatrald; utilizarea lor, insd, implicd aprobari
speciale si timp, de aceea certarea se va desfasura in faze. Analiza
documentelor ne determina sa observam ca, dincolo de faptul ca ar putea fi
incadrate 1n principalele etape de culegere marcate de catre autor pe notele
aferente, importantd este obiectivitatea si forma sinteticd a consemnadrilor.
Revizitatea acelorasi zone folclorice, inainte si dupa 1940/1945, i-a permis sa
ne transmita, dincolo de timp, informatii despre libertate si iluzia libertatii de
exprimare — chiar si atunci cand punctele de referintd sunt subiectele
domestice. Evident, cercetarea poate fi extinsd; in acest moment vom reflecta
doar asupra a trei pdpusari populari, care si-au asumat calea ingustd a
papusarilor populari, ,,nebugetati” si care asteapta sa fie redescoperiti.

Ion Perjan — un papusar care i-a atras atentia cercetdtorului. De data
aceasta Intdlnirile sunt plasate in timp: ,,Era prin anii 30 (dar am revenit in
aceste locuri de mai multe ori prin anii *50 — *70).”? Simplu si aproape
telegrafic, Horia Barbu Oprisan ne ajutd sa intelegem rolul artei papusarului
popular in perioada interbelica. ,,Cine nu-1 vazuse pe Perjan? Nu a fost sat in
care nu poposise Perjan cu pdpusile sale. Stagiunea de la Cernavoda nu era
lungd. Dadea spectacole cit era bilci; in primdvard, o lund pe vard si o luna pe
toamna. De la Cernavoda se ldsa pe decidea Dunarii pina la Ostrov si de aici
pe o cale bine batuta de el in fiecare sat. Era tot atat de bine cunoscut ca si
Torbasgii. In anii 20 — 30, teatrul era necunoscut in aceste parti ale tarii. Perjan
aducea teatrul 1n sate cu o viatd mai mult decat patriarhala. Satul se bucura ca-
I vine o noutate. Toti mergeau sa-i vada pe Vasilache si Marioara si nimeni
nu lua In seama ca vazuse si an aceleasi scene; pentru toti spectacolul era mai
mult decat un eveniment.”® Scrierea mi-a declansat curizitatea si visam si

2 Horia Barbu Oprisan, Teatru fard scend, Editura Meridiane, Bucuresti, 1981, p. 179

3 Idem, p. 180
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descopar in arhive note mai generoase; m-am bucurat cand am citit: ,,Perjan
umbla cu Vasilache si Mdrioara; locuia in Cernavodd; in Cernavoda avea
baraca sa; avea muzica lui si Leagane; umbla toata Dobrogea cu papusile. Juca
pe Vasilache si Marioara la scoald dupa o perdea; cand se plictisea la
Cernavoda sau nu mai avea public pleca prin satele Dobrogei. Perjan a umblat
pana prin *40.”*

Textul olograf prezinta doud tipuri de scriere, ceea ce ne-ar putea
induce interventia unui colaborator; in lipsa unei expertize grafologice, nu
vom lansa nici o ipoteza; nNe vom limita doar la a ne bucura de informatiile
transmise sintetic si obiectiv, prin intermediul cdrora putem intui abilitétile
antreprenoriale ale papusarului freelancer - isi asumase destinul de om liber,
care aducea bucurie celor care traiau in locurile unde (aparent) nu se intampla
nimic; rupea monotonia vietii domestice, rostind ceea ce nu se rostea (de
reguld) cu voce tare. Mai mult, avem sansa suplimentard a intelegerii
tehnicilor de lucru, specifice acelei perioade (anii ’70), pagina fiind un
document tipizat; astfel, observam (chiar daca nu sunt completate), rubricile:
,, Text magnetofon nr....; Gen.....; Inf....; Orig....; Culeg.....; la...; in....””
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4 Arhiva MTR, Fond documentar Horia Barbu Oprisan, Dosar 4, Fila 200

5 Ibidem
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Daca citim printre randurile volumelor publicate, mai ales in cazul
celui din 1987, vom observa modul in care era adusd in atentie povestea de
viatd; fiecare avea (si are) dreptul sa interpreteze din propria perspectiva, sa
plaseze accentul pe nevoia declansatoare, puterea de a-si urma visul sau
spiritul antreprenorial. Rezumam traseul: tandrul sarac, venit din sat, vede la
balciul de la Tg. Jiu ,,panaramele si pe Vasilache”; papusile il fascineaza si
decide sd Inceapa ucenicia; in timp, invata mestesugul si pleacd in lume sa
joace papusile ,,pe contul sau”. Reteta de succes a fost preluata si in Moldova,
aspect semnalat in Teatrul popular romdnesc prin invocarea lui Gavril
Ciucanu, care a optat pentru reproducerea spectacolului Vasilache si
Marioara, asa cum il invdtase de la Perjan. Fiecare receptor isi poate lua
propria lectie; eu decupez dedicarea, bucuria si asumarea.

Despre Ghita ,, Artist din lume”... nu am gasit (incd) prea multe
informatii care sd nu fi fost cuprinse in Teatru fara scena; cele doua pagini par
a contine toate informatiile pe care Horia Barbu Oprisan le-a adunat despre
,,Ghitd (Gheorghe Evgheni)”, care, in anul 1972, avea ,,peste 70 de ani™®.
Observam, 1nsa, ca site-ul Teatrului Tandarica, prezintd urmatoarea precizare:
,niscut in anul 1909”7, ceea ce ne determini si acceptim faptul ci una dintre
aprecieri este aproximativa. In fapt, situatia fost clarificata in volumul publicat
sase ani mai tarziu, Teatrul popular romdnesc, unde precizeaza: ,, «Ghita
Artist din Lume», pe numele sdu Gheorghe Evghenie, nascut in satul
Tarnauca, judetul Botosani, in anul 1912.”% il intilnise, initial, la Frumosu’
jucand ,,Vasilache si Marioara”, intr-un mod traditional, specific specatcolelor
oferite de papusari in targuri si care ne reaminteste filiatia din stravechiul
teatru satiric de papusi. Ne atrage atentia o remarca: ,,Subiectele pieselor se
schimbasera. Toate aveau acum o morald si un iz cam didactic. Daca nu era

¢ Horia Barbu Oprisan, Teatru fara scend, Editura Meridiane, Bucuresti, 1981, p. 266.
7 https://www.teatrultandarica.ro/personalitati-g/, accesat la data de 20 martie 2024

8 Horia Barbu Oprisan, Teatrul popular romdnesc, Editura Meridiane, Bucuresti, 1987, p.
209

% Frumosu - Localitate situatd pe Valea Bistritei.
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Vasilache, lumea il batjocorea.”!® Chiar daci nu putem stabili, cu exactitate,
distanta — in timp — dintre cele doua intalniri, putem observa cum longevitatea
in bransd a acestuia implica doud aspecte: diversificarea mijloacelor de
expresie spectaculara utilizate si adaptarea la noul context socio — politic.
Admiratia pentru acest papusar este reflectatd de modul 1n care ii prezinta
biografia, accentuand forta acestuia de a-si urma visul: ,,Carte n-a invatat.
Cioban fiind, intr-o zi s-a dus la un hram la Darabani unde venisera multe
panarame; la una a vazut spectacolul Vasilache si Marioara. A stat incremenit
toata ziua uitindu-se la papusi; in drum spre stind un gind a pus stipinirea pe
el: si joace si el papusile. Din clipa aceea a devenit papusar.”!! Ni se oferd o
alta lectie puternica despre talentul nativ si determinare, uitata, lasatd in
umbrd; reflectdnd, ne putem apropia de statutul papusarului/artistului
profesionist contemporan, de spaimele ce Tnsotesc tinerii la inceput de drum.

Semnaldam cuprinsul unei note, nedatate, identificatd in arhiva MTR:
,.Ghita Artist din Lume. Texte. Aici Fata Orfand — vezi daci o pui.”'? — textul
asociat reprezentand o piesa de teatru ce ne poate trimite spre tema ,,orfanei”
persecutatd de masterd, poate ca o variantd feminind si rasturnata a propriei
copilarii. Ideea includerii povestilor dramatizate in repertoriul Artistului din
Lume este confirmatd de existenta, in cadrul aceluiasi dosar, a trei texte:
Pupdza din tei, Lelea Casandra si Vulpea si (deja amintita) Fetita orfand. In
1987, cititorii primeau informatii ldmuritoare: ,,Scenetele — «creatiile sale» —
au subiecte din viata satului de astdzi. Sint gindite cu scop moralizator. lata
titlurile celor pe care le-am vazut in 1983: Vasilache si Marioara, Mama
vitregad, Ispita, Copiii la scoald, Ciobanu cu oile, Mos Grigore si vitica, Nunta
la tard, Omul muncitor si cel puturos, Pupdza din tei.”'> Cu siguranti,
papusarul nestiutor de carte colabora cu alti creatori din lumea teatrului
popular, dar si cu membrii familiei; i putem intui memoria, abilitdtile de
improvizator si dorinta de a ramane conectat cu publicul, intr-un context socio-
politic n care cenzura nu lasa prea multe cai de exprimare libera.

10 Horia Barbu Oprisan, Teatru fird scend, ed. cit., p. 265
! Horia Barbu Oprisan, Teatrul popular romdnesc, ed. cit. p. 209
12 Arhiva Muzeul Téaranului Roméan, Fond Horia Barbu Oprisan, Dosar 4

13 Horia Barbu Oprisan, Teatrul popular romdnesc, ed. cit. p. 209
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In 1974 s-a bucurat de recunoasterea perseverentei si pasiunii sale; a
fost invitat la Muzeul Satului — aldturi de Ion Bortea, lon Ciubotaru (din Piatra
Neamt), Rudi Nesvadba si nu numai, intr-un eveniment initiat de (,,neobosita”)
Margareta Niculescu si organizat de ,,Institutul de cercetari de etnologie si
dialectologie”; loana Margineanu a consemnat momentul in Revista
,Teatru”! asociindu-i o aurd de duiosie (cum ar fi putut si o faci altfel...?),
dar care ne ajutd sa intelgem nelinistea inventivd a pdpusarului popular.
Coroborarea informatiilor detinute ne determind sd remarcam evolutia
acestuia, capacitatea sa de adaptare si creativitatea — cu o singurd conditie: sa
depasim limitarile prejudecatilor, blazarea si agitatia interioara.

Povestea lui Rudy Nesvadba, pe care autorul il numeste ,,patriarh al
jocului cu papusi, pentru ca el marcheaza un moment in istoria si viata teatrului
de papusi”!®, este, insd, diferitd — ne introduce in zona influentelor urbane.

14 Joana Margineanu, Jocuri populare cu papusi la Muzeul Satului, in Revista ,,Teatrul”, nr.
11, anul XIX, noiembrie, 1974, Bucuresti, pp. 82 - 85

15 Horia Barbu Oprisan, Teatrul popular romdnesc, Editura Meridiane, Bucuresti, 1987, p.
209
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‘ ; i actoricesti a pdpusarului,
pentru ca: ,,Inamte dea devem papusar, Rudy a fost actor. In 1911 un polonez
— Kwasznewski — strungar la ateliere (Atelierele CFR Pascani —n.n.) a pus la
cale prima trupa de teatru. Din aceasta trupa a facut parte si Rudy, care a primit
la 27 decembrie 1911 «botezul» scenei.”!® Portretul siu profesional cuprinde
si alte doud trdsdturi, recognoscibile si in cazul celorlalte doud exemple
prezentate: spiritul de initiativa si creativitatea. Remarcdm, deasemenea, rolul
tatdlui sau in aparitia lui ,,Gogu”, papusa mecanicd, in 1966, personaj care 1-a
insotit pana in 1984; de altfel, marturia cercetatorului mi-a starnit dorinta de a
afla ce nu a fost publicat: ,,Cu cele ce mi-a narat Rudy as umple o carte care
ar fi un deliciu si o ilustrare de ceea ce a putut si scorneasci tatil siu.”!” Unele
povesti au ramas, tacute, in dosarele pe care le deschid cu febrila emotie; prin
intermediul lor descopar nu doar noi aspecte ale istoriei familiei profesionale,

16 Idem, p. 210

17 Ibidem
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ci si unele care ma reintorc in spatiul cdlatoriilor copilariei mele; Vatra Pascani
era un loc linistit, in care relatiile umane aveau o anume caldura, invocata si
de Horia Barbu Oprisan.

Intorcandu-ne la tatal lui, ,,ceh de origine”, stabilit in Pascani in 1886,
putem intelege mostenirea geneticd primita. ,,Tatdl sau a fost un om
indemanatec, priceput la toate si mai ales ingenios. {i plicea teatrul pentru care
arita o deosebiti inclinare.”!® Vitalitatea pare a fi trisiturd de familie. Faptul
ca Nesvadba Rudolf a iesit la pensie in 1956 si in 1966 l-a lansat pe scena pe
,Gogu” ne indica energia creatoare a acestui artist; numarul paginilor (din
arhiva), cu observatii care fac referire la el, ne demonstreaza admiratia de care
s-a bucurat, pe deplin justificata si de faptul ca il vazuse jucand la 83 de ani;
de altfel, Horia Barbu Oprisan il considera pe acesta ,,ultimul papusar din
strilucita galerie a papusarilor din Moldova.”!® Ar fi interesant si stim ce
anume l-a determinat sd foloseasca pentru personajul sidu acest nume,
raspandit in epocd; deocamdatd ne putem doar imagina.

Notele din ,,Dosare”, despre biografia sa, ne aduc in lumina imagini
pierdute ale unui loc marcat de o aparenta liniste patriarhald, dar si schimbarile
intervenite, n timp. Repertoriul ,,Clubului CFR” Pascani ne ajutd in acest
sens: Trupa aceasta a reprezentat: Barbierul din Sevilia, Baba Hirca, Crai
Nou, Heidelbergul de Altidatd, Potas Perlmuter®, Don Vagmistnn,
Napasta, Take, lanke si Cadir, R.O.R. a lui Karl Csapeck. El a jucat in toate
piesele el fiind intotdeauna personajul principal.

A jucat 1n aceastd trupa 25 de ani fara intrerupere.

Dupa al doilea rasboi a jucat la Club — la CFR: Comunistii: M
Davidoglu; Furtuna: Ostrovski; Focurile din P.: Gh. Dimitrof (bulgar)*!
Spectacolul de teatru este, Insa, rezultatul unei munci colective; documentele
oferd informatii interesante si cu privire la regizorii sau scenografii implicati:
,La inceput teatrul lor a avut regisor pe Cimpoara — era sef de statie; la Baba
Hirca regia si ideea de a pune la cale spectacolul a fost a lui Isac Gheorghe

18 Arhivele MTR, Fondul ,,Horia Barbu Oprisan”, Dosar 4/ Fila 234
19 Ibidem

20 Probabil, o prelucrare inspiratd de comedia mutd americand ,,Potash and Perlmutter”
(1923)

2l Arhivele MTR, Fondul ,,Horia Barbu Oprisan, Dosar 6148, File 220 - 221 (pp. 4 -5)
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care era la data aceea impregnat de miscare la Pascani. Manole Popescu
inginer la Ateliere a fost primul care a facut scenogrofia la multe piese — apoi
cei din ateliere le-au materializat. Tot el a pictat prima cortina.

Cortina mare a fost pictatd de Cristea Dumitru — magazioner la mag.
de materiale in anii 30. (30, 31)

Acest Cristea Dumitru era alsolvent de la Belle Arte din Cluj si neavind
unde lucra s-a angajat la Atelierele din Pascani. Din aceasta clipa acest Cristea
le-a facut decorurile pani ce s-a mutat la Iasi;”*

Istoria teatrului capata noi nuante; locuri si timpuri ce pareau lipsite de
ferment teatral ne releveaza noi fatete, chiar daca sunt legate de ceea ce numim
»teatru de amatori”, subiect care meritd mai multd atentie — poate oferi
informatii nebanuite despre viata culturald a acelor vremuri complicate.
Importanta ramane dorinta cercetatorilor de a depasi limitarile prejudecatilor
si programarilor care dilueaza curiozitatea.

II. Forme

Corpul papusarului devine un fel de cristalida, din care se naste forma
animatd; nu este doar un obiect, ci o prelungire materializata a unei dorinte
strigate catre lume (cu orice risc). Toti cei trei papusari, la care am facut
referire, ne ajutd sa intelegem ca nu (doar) complexitatea sistemului animat —
papusii — fascineaza spectatorul. Fotografiile din epoca ne aratd papusile
jucate la ,,panoramele” erau lucrate intr-un mod lipsit de rafinamente estetice,
intr-un stil primitiv (amintind de papusile kai-rai ale nomazilor crescétori de
animale, din Japonia secolului al XII- lea), dar pline de expresivitate, purtand
incarcatura energetica a credintei Tn misiunea lor. Aleseserd acest mod de viata
si 1l urmau, cu asumare. ,,Acest teatru, putin ciudat daca il privim in totalitatea
sa pe provincii - ma refer in special la Oltenia - a fost in realitate un teatru de
profesionisti necum ca Irod, Jianu, Bujor, Nunta si celelalte piese ale acestui
teatru. Exceptind Moldova, unde flacaii i unii gospodari mai tineri au umblat
in partile Romanului, ale lasului si ale Neamtului — nu in multe sate — in
sarbatorile de iarna, facind, local, din el un teatru popular slujit de actori tarani,
in restul tarii — mai ales in Muntenia, Dobrogea, Oltenia si Transilvania — a
fost si este un teatru numai de profesionisti..”*® Papusile utilizate in aceste

22 Idem, filele 221 -222 (pp. 5 -6)

23 Horia Barbu Oprisan, Teatrul popular romdnesc, ed. cit., p. 191
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spectacole sunt prezentate in numeroase lucrari, de aceea nu vom intra in
amanunte tehnice. Simplitatea lor devenea expresiva prin intermediul
interpretdrii; intdlnirea cu ele reprezenta un moment eliberare — publicul 1si
auzea gandurile nerostite, isi vedea franturi de viata In forme metaforice si
putea rade (sau macar zambi).

Dincolo de aceste aspecte, meritd sa relevdm impactul relatiei de
mentorat, de transmitere de la o generatie la alta, asupra formelor de spectacol
si —mai ales —, asupra tipurilor de papusi utilizate, ce poate fi identificata atat
in lucrdrile de specialitate, cat si iIn documentele pastrate (incd) in arhive.
Astfel, paginile dedicate lui ,,Rudi si Gogu” ne ajutd sa intelegem rolul pe care
l-a avut tatal lui Rudi Nesvadba in formarea artistica a acestuia. Fragmentul
identificat ne aduce 1n atentie o forma spectaculara despre care se vorbeste mai
putin, abordatd de catre
acesta: ,,Din fire era un
om mai vesel,
intotdeauna dispus sa
inveseleascd copiii si pe
sine cu tot felul de

e v o i o i st nascociri cu caracter

plpevart 1o @ Seltoves

reemt s el 190, 1n siste srent o

e spectacular. Printre altele
alegea cartofi  mari,
"""_“:._g.::_-;;_-_;:: lunguieti carora le sapa si

picta ochi, nas, gura si le
punea urechi tot din
cartof; personajului
masculin si feminin 11
punea o palarie hazlie
facuta de el din carton
sau cirpe iar fimeii o
basmaluta inflorata.
Fiecare personaj avea o
infatisare deosebita de
ceilalti, pe unul il facea
caride, altul ca plinge, altul ca-i supdrat s.a.m.d. Cu aceste personaje inchipuia
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scenete pe care le juca seara in familie.”?* Informatiile ne contureazi nu doar
secvente domestice idilice cu influente de culturd cehd si germand (in
interiorul carora teatrul de papusi era prezent si in educatia copiilor — inclusiv
in secolul al XIX -lea), ci si practicarea unei forme de teatru de animatie Inca
utilizat si cunoscut sub numele de ,,teatru de legume”. Reevaluarea raspandirii
unor astfel de practici in perioada interbelicd ne-ar putea schimba perceptia
asupra tehnicilor teatrale utilizate In Roméania acelor vremuri, ar putea diminua
prejudecdtile cu privire la formelor teatrale manifeste.

Nici istoria lui ,,Gogu” nu este lipsita de influenta lui losif Nesvadba
care ,,a imaginat in iarna lui 1912 un om facut dintr-un schelet de fier si
tabld.”?> Povestea mers mai departe si trecerea timpului a reprezentat un bun
ferment. ,,Gogu papusa mecanica este rodul celor vazute la tatdl sdu. Acesta a
imaginat in 1928 o pdpuse uriase, mecanica pe care o purta prin casa si prin
curte incitnu i-a fost deloc greu lui Rudi sa inchipuie o papuse care sa miste
miinile, picioarelor si capul.

Gogu este facut din carton gros, presat. Are infatisarea unui copil de
zece ani. Induntru, Rudi a injghebat o instalatie cu arcuri si pirghii pe care le
minuieste. In acest scop a lasat o gaura in spatele lui Gogu, gauri care nu se
vede deoarece Gogu sta cu spatele oarecum lipit de Rudi, el fiind acela care
actioneazi mecanismul din interior cu 0 mana virita prin gaurd.”*® Ventrilocia,
chiar dacd nu a fost prea raspandita, a fost prezenta. Utilizarea ei intr-un
context dictatorial poate Insemna mai mult decit suntem dispusi sa
recunoastem la prima vedere — poate echivala cu un exercitiu de libertate intr-
o lume a pseudolibertatii.

Scurta incursiune,in tacuta lume a arhivelor, ne-a permis revizitarea
operei lui Horia Barbu Oprisan si constientizarea necesitatii reevaludrii
informatiilor despre pdpusarii populari. Gandul ne indeamna la reflectare
asupra unei posibile reordonari a resurselor informative, cu privire la istoria
teatrului de animatie din Romania — un puzzle al unor destine teatrale
necunoscute, dar care au produs, de cele mai multe ori, emotii de neuitat.
Fiecare lector are propria perspectiva, ndscutd din propriile preocupdri;

24 Arhivele MTR, Fondul ,,Horia Barbu Oprisan, Dosat/ Fila 234
2 Ibidem

26 Jdem, nenumerotate
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fiecare spectator are propria receptare, nascuta din cdutarile personale; lectia
libertatii alegerii reprezinta un posibil punct de intalnire.

Sa ridicam sapca in fata lectorilor si a publicului, asa cum o facea si
papusa lui Rudi, altadata.

,Rudi: Sapca jos! Sintem in sald si se uitd lumea la noi.
Gogu: (Se face ca n-aude. Se uita la el intrebator si poznas.
Rudi: N-auzi? Sapca jos! la sapca de pe cap!

Gogu: (lar se uita la el, ia sapca cam a gluma si o pune jos, pe
podea).”?’
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Un joc al dublului

Diana COZMA*

Rezumat: Luand 1n considerare cd, in viziunea lui Antonin Artaud, teatrul,
pentru a renaste, trebuie sa intre intr-un joc al dublului, lucrarea de fata isi propune
sd puna 1n discutie, succint, notiunea de dublu artaudian plasand accentul de interes
cu predilectie asupra visului. Teatrul este vis, ciuma, cruzime, operatie alchimica,
ritual, exorcizare, experiment. Legdtura dintre fizic si spiritual, In metaforele
artaudiene, implicd un transfer/transport al actorului si spectatorului dinspre un prim
nivel de comprehensiune spre niveluri superioare sau dinspre energiile inferioare ale
corpului spre energii subtile. Cand se refera la ciuma, Christopher Innes o numeste
metafora obosita. De altminteri, constata cd metaforele artaudiene par sa fie confuze
sau par s genereze confuzie in actor sau spectator. Consideram metaforele artaudiene
ca fiind de natura revelatorie, metafizica, care nu necesita o intelegere pe orizontala,
de tip rational, ci o intelegere pe verticala, de tip speculativ.

Cuvinte cheie: dublu, vis, inconstient, metafora, transfer

Un discurs scenic, fie bazat pe ratiune, adresat cerebralitatii, fie bazat
pe emotii, adresat afectivitatii, este transmis astfel incat sa aiba impact asupra
spectatorului, tratat ca singulara entitate vie, care printr-o gandire metaforica
(re)creeazd spectacolul. Orice tip de creatie spectaculard comporta aspecte
metaforice, de altminteri, dupa Lucian Blaga, ,,spre deosebire de substanta
lucrurilor reale din lumea sensibild, substanta creatiilor nu poseda o
semnificatie si un rost prin ea insasi: aici substanta tine parca totdeauna loc de
altceva; aici substanta este un precipitat, ce implica un transfer si o conjugare
de termeni ce apartin unor regiuni sau domenii diferite. Substanta dobandeste
prin aceasta asa-zicand un aspect metaforic”'. Din perspectivi grotowskiana,
spectacolul de teatru este un vehicul care ii transporta pe spectatori printr-o
lume fictionala cu scopul de a le produce modificari ale constiintei:
»Spectacolul este ca un ascensor mare al carui operator este actorul.

Spectatorii sunt in acest ascensor. Spectacolul ii transporta de la o forma a

* Conferentiar universitar dr. habil., Facultatea de Teatru si Film, Universitatea Babes-Bolyai
1 Lucian Blaga, Trilogia culturii, Bucuresti, Humanitas, 2011, pp. 348-349
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evenimentului la alta”?. Extrapoland, observim ci, in fond, si din perspectiva

lui Blaga, avem de-a face cu un spectacol/piesa de teatru care contine in
substrat o metafora care este in sine §i un vehicul care transporta
cititorul/spectatorul dinspre un nivel de suprafata al intelegerii spre niveluri
profunde de intelegere: ,,Cuvantul metafora vine de la grecescul metapherein
(meta-phero) care inseamna ‘a duce dincolo, a duce incolo si incoace’. Autorii
latini din Evul Mediu si de mai tarziu traduceau termenul cu acela de translatie,
transport; astizi am zice ‘transfer’”. Identificim, in spectacolul de teatru,
deopotriva metafore plasticizante care ,,se produc in cadrul limbajului prin
apropierea unui fapt de altul, mai mult sau mai putin asemanator, ambele fapte
fiind de domeniul lumii, date inchipuite, traite sau gandite. Apropierea intre
fapte sau transferul de termeni de la unul asupra celuilalt se face exclusiv in
vederea plasticizirii unuia din ele” si metafore revelatorii care ,,incearci intr-
un fel revelarea unui ‘mister’, prin mijloace pe care ni le pune la indemana
lumea concreti, experienta sensibila si lumea imaginara™. In acest sens, in
teatru, pe de o parte, regizorul, in plasmuirea spectacolului, apeleaza la un
limbaj metaforic, aluziv, marcat de ambiguitate, care sa deschida spectacolul
spre o universalitate a intelegerii, pe de alta parte, spectatorul, care are, mereu,
impresia ca un spectacol 1 se adreseaza in mod direct si exclusiv, operand cu
diverse asociatii, recreeaza, prin serii de reactii emotionale si intelectuale,
fictiunea scenica: ,,Ceea ce este reprezentat pe scend nu este manifestarea unei
alte realitati care nu este reprezentata si, prin urmare, nu este figurativa - este
la fel de mult realitatea observatorului care se proiecteazd 1n ea ca si a
regizorului care o contureaza prin locatia scenei si prezenta actorilor. A
reprezenta sau a figura scena inseamna a folosi o figura retorica pentru a face
tranzitia de la un element - spatiul tangibil - la altul, spatiul imaginar, ceea ce
este dincolo de scend si spatiul dramatic. Doud figuri sunt potrivite pentru

2 Jerzy Grotowski, From the Theatre Company to Art as Vehicle in Thomas Richards, At Work
with Grotowski on Physical Actions, London and New York, Routledge, 2001, pp. 124

3 Lucian Blaga, op. cit., pp. 349-350
4 Tbidem

5 Ibidem, p. 354
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aceastd tranzitie: metafora si metonimia™®. Patrice Pavis noteazi prezenta
limbajului metaforic in creatiile spectaculare inrddacinate in poezie, vis,
inconstient, in dramaturgia care sta sub semnul absurdului existential: ,,De la
cercetarea suprarealistd la scrierea automata, absurdul a mostenit capacitatea
de a sublima intr-o forma paradoxald ‘scrierea’ visului, a inconstientului si a
mintii si de a descoperi metafore scenice care sd reprezinte acest peisaj
interior”’. Astfel, anumite texte dramatice sau spectacole sunt tratate ca o
scriere / transpunere scenicd a viselor®.

Antonin Artaud, in cdutarile sale existential-teatrale, investigheaza, cu
fervoare, dimensiunea inconstienta a vietii individului. Notdm cd, in acest
sens, se urmareste o radiografiere a inconstientului manifest, cu predilectie, in
starea de vis si cd, in fond, asa cum admirabil releva spectacolul lui Silviu
Purcarete cu piesa lui Artaud, Les Cenci, care a avut premiera la Teatrul
National ,,Vasile Alecsandri” din Iasi in 2022, insasi viata pare sa fie un vis
despre un vis sau o intoarcere la constiinta pre-logica, la puritatea actiunilor
primordiale. Artaud prevesteste cercetarea lui Jerzy Grotowski centratd asupra
identificarii surselor primare aflate in stare latentd in corpul actual al
individului: ,,Dupa legea de baza filogenetica, structura psihica trebuie sa
poarte in sine, ca si cea anatomicd, semnele stadiilor stramosesti parcurse.
Acesta este de fapt cazul si cu inconstientul: in eclipsele de constiinta, de pilda,
in vis, produsele sau continuturile psihice ies la suprafata, purtand cu sine toate
indiciile starii psihice primitive, si anume nu numai dupd forma, ci si dupa
continutul de idei, incat s-ar putea crede adesea cd ar fi fragmente ale vechilor
doctrine esoterice™. Preocupat de resuscitarea actorului si a spectatorului,
Artaud vizualizeaza teatrul ca laborator, in care sangele este considerat un
vehicul al vietii. Dupa Sutil, ,,Piesa sa scurta Suvoiul de sdnge si scenariile sale
neterminate Piatra filosofala si Cucerirea Mexicului sunt probabil cele mai
clare indicii ale fascinatiei lui Artaud pentru sange ca un catalizator pentru un
spectacol extrem de energizat si transfuzional. La un nivel mai putin filosofic,

6 Patrice Pavis, Dictionary of the Theatre: Terms, Concepts and Analysis, translated by
Christine Shantz, foreword by Marvin Carlson, Toronto and Buffalo, University of Toronto
Press, 1998, p. 361

7 Ibidem, p. 2
8 Ibidem
9 C.G. Jung, Despre fenomenul spiritului in arta si stiintd, in Opere complete, vol. 15,

traducere din limba germana de Gabriela Dantis, Bucuresti, Editura Trei, 2003, pp. 102-103
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scopul teatrului artaudian a fost, de asemenea, de a oferi un nou flux sanguin
care si revitalizeze o culturd occidentald degenerati si debilitatd”!?. Dar
Artaud nu ne lasd ca mostenire cai concrete de schimbare a fiintei umane. Prin
vis, ciumd, cruzime, alchimie, ritual, prin simbol si metafora, sugereaza
necesitatea distrugerii si renasterii individului care duce o viatd calduta,
simturile 1i sunt tocite, legaturile vii cu trecutul sau sunt rupte, nemaifiind pe
deplin nici animal nici uman (Grotowski).

In teatrul, care are ca sursa narativa visul, constientul este resimtit ca
o piedica in experimentarea bios-ului scenic ca act total. Teatrul, in mod ideal,
isi propune ca spectatorul sd ajungd sa fie tulburat de ceea ce se intdmpla in
fictiunea scenica, pentru a intra in relatie cu aceasta, fie prin
identificare/empatizare, stare in care se poate produce un transfer de tip
emotional, fie prin Instrdinare, stare in care se poate produce revelatia.
Deoarece ,,0 sursd intrutotul importantd pentru cunoasterea continuturilor
inconstiente sunt visele, produse directe ale activititii inconstientului”!! se are
in vedere deopotrivd montarea scenica si turnarea In tipar dramaturgic a
viselor, arhetipurilor, miturilor, ritualurilor. In acest sens, dupa cum remarca
Innes, Artaud ,,a adus o contributie decisivd la curentul major din teatrul
modern, unde arhetipurile din mit sau formele de vis din memoria rasiala
inlocuiesc figura eroului clasic; unde recunoasterea atestd un potential
spiritual inrdddcinat in sdnge, in contextul unei lumi nemiloase si impotriva
unei civilizatii rele; si unde ceea ce corespunde catharsis-ului este implicarea
totald a spectatorilor Intr-o actiune dramaticd, cu scopul sdu terapeutic de a
elibera omul natural — instinctiv, subconstient, crud — de represiunile sociale
pervertitoare”!?. Atat visul din timpul somnului cét si visul cu ochii deschisi
sunt cdi de accesare a memoriei genetice a corpului necesare n procesul de
regdsire si retraire a starii existentiale primitive Ingropate sub mormanul de
modele comportamentale, mentale si sociale moderne si actuale.

Asadar, sondarea inconstientului prin intermediul viselor devine o
conditie sine qua non in vederea expandarii cunoasterii la nivel constient,

10 Nicolas Salazar Sutil, ”Antonin Artaud’s ‘decisive transfusion’: From theatre to
mathematics”, Performance Research: A Journal of the Performing Arts, 14 (4), 2010, pp.
119-124, pp. 3-4

11 C.G.Jung, 2003, op. cit., p. 72
12 Christopher Innes, Avant Garde Theatre 1892-1992, London, Routledge, 1993, p. 91
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eliberarii starii primitive a individului, redescoperirii autenticitatii / datului
existential, iar, in teatru, odata cu Artaud, ,,accentul pus pe vise si pe nivelurile
primitive ale psihicului se extinde pentru a include rddacinile salbatice si
cultura primitiva”!®. Indubitabil, starea de veghe ca durati in care individul
actioneaza constient si somnul ca duratd in care individul rupe legatura cu
exteriorul lasdnd loc manifestdrii visului prin intermediul caruia poate
(re)vedea/(re)trai atat cele mai recente cat si cele mai indepartate amintiri
personale si colective, subliniaza ideea ca, in fond, individul este supus unui
dublu existential, pe de o parte, constient, pe de altd parte, inconstient. Din
aceasta perspectiva, Antonin Artaud, Jerzy Grotowski, Eugenio Barba si Peter
Brook impartasesc aceleasi preocupdri legate de continuturile inconstientului
manifeste in vise si ritualuri tratate ca mijloace de cunoastere si transformare
a mintii-corpului actorului/spectatorului. Teatrul, precum visul, are
capacitatea de a-l transfera pe individ din realitatea ca atare intr-o realitate
fictionald. Asa cum existd o logica a visului, existd o logica a rememordrii.
Sau, dupd cum observa Bergson, ,,In somnul adevirat — in somnul care implica
intreaga noastra fiintd — amintirile sunt, In primul rand, la baza viselor noastre.
Insa, de multe ori, nu reusim sa le recunoastem. Ele pot fi amintiri foarte vechi
pe care le ignoram in timpul starii de veghe — amintiri extrase din cele mai
intunecate profunzimi ale trecutului nostru. Ele pot fi (si adesea sunt) imagini
ale memoriei de care suntem, aproape inconstient, intr-un mod vag, constienti
in timpul stdrii de veghe. Sau, din nou, ele pot fi fragmente de amintiri
sfaramate pe care le-am adunat bucatd cu bucata si le-am pus la intamplare
intr-o tesiturd de nerecunoscut si incoerenti”!. Neindoielnic, odati ce un
eveniment s-a consumat, a iesit din matca prezentului, el nu mai poate fi
rememorat cu exactitate. Clipa prezenta este inlocuita cu o alta clipa prezenta
care modifica continutul clipei deja inlocuite. Acelasi pattern este observabil
si in cazul visului: ,,Dar visul? Cel mai adesea el nici nu poate fi macar
povestit. Cand cineva isi expune visul, ce ne garanteaza exactitatea naratiunii
sale, ce ne dovedeste ca el nu-si deformeaza visul in timp ce il povesteste, ca

13 Ibidem, p. 66

14 Henri Bergson, The World of Dreams, translated from the French by Wade Baskin, New
York: Philosophical Library, 1958, pp. 34-35
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nu adaugi detalii imaginare, datd fiind incertitudinea amintirii sale?”!>. Un
mod autentic de comunicare atét al teatrului cat si al viselor ramane sa fie prin
arhetipuri, simboluri si metafore.

Scenariile artaudiene ne lasa aceeasi impresie stranie pe care ne-o lasa
visele'®. In fond, Artaud preocupat de geografia interioard a individului
eliberat din capcana gandirii rationale, in scenariile sale, cauta sd transpuna,
in metafore vizuale si sonore, fortele inconstiente, amintirile stramosului mitic
si amintirile personale, cici ,,In spatele amintirilor asociate cu activitatea
noastrd si dezvaluite prin ea, exista alte mii de amintiri, stocate in adancurile
memoriei, sub scena luminata de constiintd. Da, cred intr-adevar ca toata viata
noastra trecuta este acolo, pastrata in detaliile ei cele mai intime, cd nu uitam
niciodata nimic si ca tot ceea ce am simtit, perceput, gandit si voit de la primele
miscari ale constiintei noastre trdieste in mod indestructibil. Dar amintirile
pistrate in cele mai intunecate adancimi sunt ca niste fantome invizibile”'”.
Actorul, din perspectiva lui Artaud, ar trebui s se afle la marginea abisului
existential, unde irealitatea realitatii nu poate fi exprimata in cuvinte, ci doar
in sunete pure, intr-o tentativa de a recastiga astfel ,,fizicitatea pura a sunetului,
calititile sale viscerale”!. Revendicindu-si capacitatea de a vindeca atat
individul cat si colectivitatea, teatrul artaudian se prezintd ca un teatru al
excesului pentru materializarea cdruia regizor si actor au sarcina de a
(re)descoperi sunete primare, imagini onirice. in fapt, ,,Artaud crede ca
metafizica si spiritualitatea, care sunt calitatile centrale ale ideii sale de ‘teatru
pur’, sunt fenomene prelingvistice si senzuale”'®. Stiri existentiale
fundamentale precum nasterea, procrearea, boala, moartea, situatiile cruciale
precum razboiul, catastrofa naturala, epidemia, sunt turnate atat dramaturgic
cat si scenic intr-un limbaj metaforic. Aceste stari si situatii care stau sub
semnul crizei ,,inteleasd ca un punct de cotiturd, o abatere de la cursul natural

15 Sigmund Freud, Introducere in psihanaliza. Prelegeri de psihanaliza. Psihopatologia vietii
cotidiene, traducere, studiu introductiv si note de Leonard Gavriliu, Bucuresti, Editura
Didactica si Pedagogica, 1980, p. 111

16 Ibidem, p. 115
17 Henri Bergson, 1958, op. cit., pp. 37-38

18 David Roesner, Musicality in Theatre: Music as Model, Method, Metaphor in Theatre-

Making, London, Routledge, 2016, p. 108
19 Ibidem
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al vietii”?® pot implica suferinte excesive care si induci in individ nevoia de

schimbare. Astfel, Artaud propune o refacere/reconstruire integrald a fiintei
umane care poate avea loc doar in cadrul unui proces de distrugere si renastere.
In acest sens, Victor Corti observd ci avem de-a face cu o reconstructie
fundamentala in gandire, caci Artaud ,,a cerut distrugerea modelelor noastre
actuale de gandire sociald si a judecdtii sociale si inlocuirea lor cu
neformulatul, intuitivul, cu creatia individuala™?!. Boala se instituie ca o etapi
necesard manifestarii dezechilibrului fizic, psihic si mental care 1l transporta
pe individ/comunitate spre marginea care desparte certitudinea de
incertitudine, viata de moarte, vizibilul de invizibil. Boala ca si teatrul,
declanseaza o stare de criza, care duce la anularea discursului ratiunii,
spulberarea tiparelor comportamentale, cufundarea in inconstient, relevarea
semnificatiilor metaforice, arhetipale si simbolice. Indubitabil, Artaud ,,credea
ca eliberarea inconstientului si realizarea deplind a naturii cruzimii ne-ar
permite si ne cunoastem pe noi insine??. Aceasti cunoastere devine posibilid
prin intermediul viselor tesute din imagini- metafora.

Piatra filosofala pare sa fie un vis despre ,,erotism, cruzime, sete de
sange, violenta, obsesia ororii, disolutia valorilor morale, ipocrizie sociala,
minciund, martori mincinosi, sadism, perversitate”?*, despre fata, de cele mai
multe ori, ascunsd a vietii individului. Este vorba de fata primitiva,
instinctuald, transmisa, de la o generatie la alta, de-a lungul epocilor marcate
de necesitatea formarii unei constiinte morale, dinspre stramosul mitic spre
insul actual. Este vorba de creierul reptilian: ,,Aceasta este trunchiul cerebral,
o crestere ascendentd a maduvei spindrii $i cea mai primitiva parte a creierului,
pe care il impartdsim cu toate creaturile vertebrate si care a ramas remarcabil
de neschimbat de-a lungul miriadelor de ani de evolutie [...] Creierul reptilian
nu este preocupat doar de controlul miscarii, ci si de stocarea si controlul a

20 Radu Teampau, "Matrix of Crisis”, Values of Ancient Greek Theatre Across Space & Time:
Cultural Heritage and Memory, editor Alexia Papakosta, Athens, National and Kapodistrian
University of Athens, 2022, pp. 280-285, p. 280

21 Victor Corti, Introduction in Antonin Artaud: Collected Works, Volume One, translated
by Victor Corti, London, Calder and Boyars, 1968, p. 9

22 Ibidem, p. 14

23 Antonin Artaud, Collected Works, vol, 3, translated by Alastair Hamilton, London, Calder
& Boyars, 1972, p. 38
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ceea ce se numeste comportament instinctiv’**. Astfel, scenariul ca un vis al

lui Artaud ne dezvaluie lumea ca un laborator insangerat in care Doctorul, in
cautarea elixirului vietii, face experimente. De altminteri, ,,spectacolul
alchimic despre care vorbeste Artaud in Teatrul si dublul sau ar fi injectarea
violentd a unei substante metafizice in fluxul sanguin al actorilor si
spectatorilor?. Doctorul Pale si Isabelle, sau Adam si Eva, care au méancat
din pomul cunoasterii binelui si rdului, izgoniti din paradis, au ajuns sa
locuiasca intr-o casd a cruzimii, un spatiu-timp al unui horror ancestral, al unui
vis rau: ,,Visele mele sunt inainte de orice o licoare, un soi de apa
dezgustatoare in care ma scufund si care rostogoleste mice sangerii. Nici In
viata din visele mele, nici in viata din viata mea, nu ajung la inaltimea
anumitor imagini, nu ma instalez in continuitatea mea. Toate visele mele sunt
fara iesire, fara cetate, fara plan de orientare. O adevarata duhoare de membre
tiiate”?S. S-ar putea si avem de-a face cu un vis al lui Artaud sau un vis al
personajelor sau un vis al spectatorului sau al tuturor, un vis comun; toti
viseazd cd lumea intreagd este o sald de operatii in care Zeul-Doctor
dezmembreaza corpuri umane tocmai pentru a descoperi elixirul nemuririi.
Aceste operatii simbolice dau la iveala natura bivalenta a comportamentului
uman. De altminteri, in Piatra filosofala avem de-a face chiar si cu un personaj
dublu: ,,Vazut din fata, acest personaj este mut, ca rezultat al unui experiment.
Dar el insusi, acest personaj are doua fete: o fata este cea a unui fel de monstru
cu picioare bandajate, un cocosat, stramb, infirm cu un singur ochi, care
tremura din toate membrele in timp ce merge, iar cealalta fata este cea a unui
Arlechin, un tanar aratos care isi indreaptd, din cand in cand, tinuta, si isi
aruncd pieptul inainte”?’. Rezulti ci, 1in fapt, cdutirile in teatru stau sub
semnul experimentului care, in gandirea artaudiana, relevd o existentd a
dublului. De altminteri, in istoria teatrului, se poate observa existenta unui sir
de dubluri teatrale, cum ar fi text si subtext, partiturd si subpartitura, aparenta
si esentd, realitate observabila si fictiune, etalare si ascundere, stare de trezie
si visare, vizibil si invizibil. In teatrul artaudian, provocarea consti in a reda

24 Victor Turner, The Anthropology of Performance, Preface by Richard Schechner, New
York, PAJ Publications, 1988, p. 160

25 Nicolas Salazar Sutil, 2010, op. cit., pp. 3-4

26 Antonin Artaud, Ombilicul limburilor, Prefatd de Alain Jouffroy, traducere de Corina
Sandu, traducerea poemelor de Claudiu Soare, Targoviste, Pandora, 2002, p. 162

27 Antonin Artaud, Collected Works, vol. 2, translated by Victor Corti, London, Calder &

Boyars, 1971, p. 75
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scenic substanta fluida a viselor, a imaginilor care nu mai respecta relatia
cauza-efect si se Inldntuie intr-o logica onirica, in care totul devine posibil sau
nimic nu este imposibil, In care se transcende limita suportabilitatii conditiei
umane.

Cel care se apropie cel mai mult de viziunea lui Artaud asupra teatrului
inraddcinat In vis si poezie este, in mod indubitabil, Robert Wilson. Punand in
practicd, dupa cum observa Arthur Holmberg, zece strategii de interogare a
limbajului 1 anume, limbajul tacerii sau crearea unor structuri/opere tacute,
disjunctia sau disocierea codurilor teatrale, discontinuitatea, jocul
intelesurilor, dezintegrarea dialogului, decontextualizarea, reductio ad
absurdum, bruiajul, limbajul ca sunet pur, magia limbajului’®, reuseste si
redea stranietatea, irealitatea imaginilor din care sunt alcatuite visele. Creatia
sa spectaculara se prezintd ca ,,un colaj vizual si auditiv, in care evenimente
puse In scend, uneori angrenand sute de oameni, animale vii, numeroase
elemente de recuzitd si costume, o multime de efecte de lumind si sunete
verbale sau muzicale produc o serie de imagini aparent fara legatura — scene
care plutesc in fata ochilor ca niste vise”?’. In viziunea sa asupra teatrului,
Wilson porneste de la reflectii asupra vietii psihice a individului, studiaza
deopotrivd limbajul semnelor si autismul, ,traduce drama sufletului in
metafore vizuale”3?, constati necesitatea individului de a intra in starea de vis
si isi propune deschiderea spectatorilor caitre impresii interioare®'. Aceste
stari de vis par a fi In acelasi timp si momente de introspectie sau meditatie
care functioneaza ca acte terapeutice.

Observam, in concluzie, ca un teatru ca experimentare a vitalitatii
actiunilor umane originare, ca mijloc esential de stabilire, in profunzime, a
unor legaturi posibile intre senzatii si amintiri, poate fi conceput doar intr-un
spatiu-timp fizic si spiritual locuit de libertatea gandirii metaforice.

28 Arthur Holmberg, The Theatre of Robert Wilson, Cambridge, Cambridge University Press,
2004, p. 48
29 John Gruen,”Is It a Play? An Opera? No, It’s a Wilson”, The New York Times, March 16,

1975, accesat 10.03. 2024
30 Arthur Holmberg, 2004, op. cit., p. 28

31 Christopher Innes, 1993, op. cit., pp. 201-202
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Actorul — generator de structuri narrative vii si de metafore

Camelia CURUTIU-ZOICAS®

Rezumat: Actorul in timpul procesului de creatie dramatica provoaca si
elaboreaza in permanentd compozitii prin intermediul propriului corp, a vocii, a
gandurilor si imaginarului sau. El devine un trup in actiune care exprima si
incorporeaza diferite tipologii/personaje, imagineaza si joaca diferite situatii, din
nenumarate si diferite perspective, creaza actiuni fizice si psihice, forme, reprezinta
si semnificd, elaboreaza structuri narative vii. Procesul de creatie poate fi deviat de
blocaje care pot apdrea din cauze multiple, dar cu precadere din lipsa ordinii in
discurs, a rigorii, atunci cand opera are la baza constructii intuitive si haotice, sau
atunci cand nu existd o stdpanire a mijloacelor de expresie scenicd, a tehnicilor si
metodelor teatrale, din cauza lipsei unei structuri, a unei compozitii si a unui limbaj
si vocabular concret. Aceastd lucrare 1si propune sa sublinize importanta cunoasterii
componentelor legate de tehnica, a jocului stdpanit, supravegheat, verificat dar
spontan din fata publicului, a intelegerii si a stapanirii diferitelor principii
compozitionale, a limbajului si a conceptelor specifice care descriu modul in care
actorii creazd si organizeaza spatiul, miscarea, actiunea, comunicarea, etc. Aceste
notiuni formeaza vocabularul creatiei scenice si ofera actorilor instrumente clare de
lucru, un sistem de organizare si de constructie a propriei opere.

Cuvinte cheie: blocaje, compozitie, structuri narative vii, vocabularul
teatral, reguli, plastica, viziunea, analiza actiunii, puncte de vedere

Spectacolul de teatru este un univers pe care il cladesc oamenii-actorii
si se bazeazd pe joc, pe schimbul de energie, intentie si actiune, pe crearea
unor lumi posibile, pe contructia universului imaginar care Inseamna ,, Teatrul
Invizibilului — Facut Vizibil”.!

In procesul de creatie, organizarea interioari a fiecarui artist, a
proceselor psihice antrenate in acesta activitate, trebuie sa fie cu grija
descoperite, urmadrite si dirijate. Actorul trebuie sa-si creeze conditii favorabile
in mediul sdu creativ, prielnice fenomenului teatral, in care atentia la propria

* Lector Universitar Dr., Facultatea de Teatru si Film, UBB, Cluj-Napoca

! Peter Brook, Spatiul gol, Trad. Marian Popescu, Bucuresti, Editura Unitext, 1997, p. 24
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lucrare, concentrarea, empatia, fantezia, imaginatia, memoria si instrumentele
specifice artei sale sa contribuie la declansarea si la folosirea inteligenta si
eficienta a creativitatii scenice, la crearea unei opere revelatoare din punct de
vedere al valorii estetice si artistice.

Procesul de creatie poate fi Ingreunat, distorsionat sau chiar deviat de
blocaje care pot apdrea din cauze multiple, de la teama de expunere, lipsa unei
comunicdri corecte cu partenerii de joc sau cu regizorul ori din cauza unei
atmosfere dificile sau tensionate, incapacitatea de 1Intelegere sau de
reprezentare a multiplelor perspective interne sau externe, lipsa de asumare
sau de transpunere a unor situatii, imagini sau stari mintale, neputinta de a
crede, de implicare imaginativa intr-un joc de make-bealive?, pana la lipsa
ordinii in discurs, a rigorii, cand opera are la bazd constructii intuitive si
haotice, sau atunci cdnd nu exista o stdpanire a mijloacelor de expresie scenica,
a tehnicilor si metodelor teatrale.

In momentul in care un actor se simte blocat, »simptomele sunt
remarcabil de asemanatoare in orice tara, in orice context” *. Ele sunt paralizia
si izolarea si pot fi atribuite fie unor situatii contextuale, a ,.exteriorului,
devenind vina textului, a partenerului, sau a pantofilor’™ fie ,,in faza cea mai
negativa, un sentiment covarsitor de singurdtate, o constiinta cutremurdtoare
ca suntem responsabili si, in acelasi timp, lipsiti de putere, nedemni si, in
acelasi timp, cuprinsi de manie, prea mici, prea mari, prea precauti, prea, prea,
prea ... noi ingine™. Desigur, sunt probleme externe si interne, asupra carora
actorul poate sau nu interveni, asupra cdrora are mai mult sau mai putin
control.

E adevarat, intreaga creatie a artistului e urmarita de o idee dominanta,
de un leitmotiv dat de insasi personalitatea sa creatoare si evidentiazd forta
individuala si talentul cu care acesta a fost inzestrat, insd aceasta lucrare nu se

2 Walton Kendall, Fearing Fictions, The Journal of Philosophy, vol. 75, nr. 1, 1978, pp.
5-27

3 Donnellan Declan, Actorul si tinta, Trad. Saviana Stdnescu si loana Ieronim, Ed. Unitext,
Bucuresti, 2006, p. 19

4 Idem

5 Idem
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concentreaza pe ,,jocul actoricesc care curge de la sine”, pe acel ,,organism
viu”’ care nu poate fi analizat, ci pe a sublinia rolul si importanta cunoasterii
componentelor legate de structurd si control, a elementelor compozitionale si
a vocabularului actorului, a tehnicii, a jocului stapanit, supravegheat, verificat
dar spontan din fata publicului, a lumii invizibile facuta vizibila, intr-un cuvant
nu pe noi ingine ci pe ceea ce se afld in afara noastra.

Daca doi artisti ,,ar fi rugati sd picteze acelasi peisaj cu cea mai mare
exactitate, vor rezulta doud lucrari deosebite™® pentru ca fiecare ,,va picta in
mod inevitabil impresia individuald pe care a facut-o peisajul asupra
fiecaruia™ si va alege sa transmita ,,atmosfera peisajului, frumusetea liniei sau
a formei sale; celalalt va accentua, probabil, contrastele, jocul luminii si al
umbrelor, sau alt aspect particular din propriul gust si mod de expresie”'”,
fiecare va alege elemente compozitionale diferite, unul se va juca cu linia,
conturul, culoarea, celdlalt cu textura, perspectiva si spatialitatea. Astfel, pe
langa viziunea subiectiva a celor doi artisti, datd de personalitatea lor creatoare
si de individualitatea artistica care va asigura ,,nota particular-individuald a
operei, ce defineste in fapt creatia artistica unicat”!!, compozitia plastica va fi
reprezentatd de modul de organizare si de ,,sistemul constructiv intim al operei
de arta”'?

Dacd cunoasterea si intelegere profunda a ,.logicii alcatuirii oricarei
imaginii plastice si constientizarea actului compozitional devin si se impun ca
demers profesional indispensabil proiectdrii si materializarii oricarei creatii
”B3) in arta actorului, priceperea si stapanirea diferitelor principii

6 Idem
7 Idem

8 Mihail Cehov, CATRE ACTORI, Despre tehnica artei dramatice, Caietele Bibliotecii
UNATC-vol. 16/nr.2/2014, Bucuresti

9 Ibidem, p. 55

10 Idem

' M. Jeno Bartos, Compozitia in picturd, Ed. Polirom, colectia de Arta, lasi, 2009, p. 19
12 Ibidem, p. 13

13 M. Jeno Bartos, Compozifia in picturd, Ed. Polirom, colectia de Artd, Iasi, 2009, p. 14
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compozitionale, a limbajului si a conceptelor specifice care descriu modul in
care actorii creaza si organizeaza spatiul, miscarea, actiunea, comunicarea, etc.
sunt deopotriva esentiale, pentru ca ele formeaza vocabularul creatiei scenice
si oferd actorilor instrumente clare de lucru, un sistem de organizare si de
constructie a propriei opere.

La fel cum in artele plastice, legile compozitionale ghideaza modul in
care elementele vizuale sunt organizate pe o suprafatd, incluzand principii
precum echilibrul, contrastul, proportia si armonia si elemente vizuale precum
culoarea, linia si textura pentru a transmite privitorului concepte, sentimente,
metafore, fiecare arta are caracteristicile si instrumentele sale specifice, legile
compozitionale avand rolul de a crea coerenta, armonie si semnificatie.

Dacid arta vizuala poate crea adancime si perspectiva prin utilizarea
culorilor si a tehnicii de perspectiva sau foloseste tehnici pentru a sublinia sau
acceentua anumite aspecte si pentru a produce stabilitate, muzica poate crea
profunzime prin armonie si dinamica, poate utiliza repetitia si variatiunea
pentru a dezvolta teme si motive, inventeaza ritmuri, contrapuncte si texturi
pentru a compune imagini sau pentru a starni interes, pentru a ghida
ascultitorul prin lucrare, pentru a provoca emotii, ganduri si idei. In
cinematrogafie, legile compozitionale sunt folosite pentru a construi imagini
si secvente vizuale puternice, pentru a oferi iluzie, atmosfera si miscare prin
intermediul cadrelor si a luminii, a contrastului, prin folosirea echilibrului sau
dezechilibrului, prin miscarea camerei sau prin montaj. Aceleasi principii,
reguli si structuri le intadlnim 1n dans, in lucrarile coregrafice, in fotogrfie si in
arhitecturd. Termenul de compozitie desemneaza si inventarea operei literare,
fiind chiar procesul de creatie, astfel, ne permitem si asocierea compozitiei cu
inventia. De asemenea, aceasta notiune se refera la ,,pregatirea amestecurilor
medicinale sau a parfumurilor”'“sau la proportiile corecte ale corpului uman a
carui frumusete rezultd din ,,aranjamentul precis al membrelor [compositio],
atrage privirile si aduce placere pentru ca toate aceste parti contribuie intre ele
cu o anumitd gratie, adecvare, care strdluceste In viata noastrd, si atrage

14 Stephane Polikov, Anatoli Vassiliev: L'ART DE LA COMPOSITION ou le Laboratoire
d'Anatoli Vassiliev, CONSERVATOIRE NATIONAL SUPERIEUR D'ART DRAMATIQUE,
ACTES SUD-PAPIERS, Apprendre 24, France, 2006, p. 53

En latin, la compositid designe les justes propor tions du corps hmmain, la preparation des
mixtures medicales ou des parfums (traducerea noastra).
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aprobarea celor cu care trdim, prin ordine, consecventd, masurd in toate
vorbele si actiunile noastre.”"

Prin urmare, compozitia permite constientizarea unei ordini necesare
care poate structura si aranja logic partile unei picturi, partituri muzicale,
coregrafii sau fotografii, a unui discurs sau a unei opere literare sau a unei
constructii ideale din punct de vedere architectural si chiar a membrelor
corpului omenesc.

Orice opera de artd e un cod de semne prin care artistul creeaza si
semnnificd prin metafore, simboluri, asociatii si forme, limbajul artistic
intemeindu-se pe imaginea artistica, imagine care se realizeaza ,,printr-o
structura si o semanica proprie, dar diferitd prin expresie de la o forma artistica
la alta, de la artele vizuale la muzica, de la pictura la sculptura™!® si in cazul
nostru la artele spectacolului, la arta actorului. Or, la fel cum ,,marile principii
care guverneaza universul, viata, omul se supun acelorasi legi care determina
ritmul si armonia in muzica, poezie, arhitectura”!’ sau in pictura, adica legiilor
compozitiei, tot astfel ele ,,se aplicd, cu mai multd sau mai putina rigoare, la
orice reprezentatie teatrala”!®, pentru ca orice opera teatrala este o manifestare
,»luzionista si plastica”!’, care exprima dimensiunile unor lumi imaginare prin
intermediul unor reguli bine stabilite, prin exigenta si strictete.

15 Idem, apud. Ciceoron, , De officiis”, 1, XXVIIL,98, traduit par Emile Brehier, in Les
Stoiciens, Gallimard, 1962, p. 529

Comme la beaute du corps, due a l'arrangement exact des membres [compositio}, attire les
regards et fait plaisir parce que toutes ces parties concourent entre elles avec une certaine
grace, ainsi cette convenance, qui brille dans notre vie, attire l'approbation de ceux avec qui
nous vivons, par l'ordre, la constance, la mesure dans toutes nos paroles et tous nos actes
(traducerea noastra).

*Mihail Cehov, CATRE ACTORI, Despre tehnica artei dramatice, Caietele Bibliotecii
UNATC-vol. 16/nr.2/2014, Bucuresti , p. 116

'7 Ibidem, p.61
18 Idem

19 Stephane Polikov, Anatoli Vassiliev: L'ART DE LA COMPOSITION ou le Laboratoire
d'Anatoli Vassiliev, CONSERVATOIRE NATIONAL SUPERIEUR D'ART DRAMATIQUE,
ACTES SUD-PAPIERS, Apprendre 24, France, 2006, p.15

La notion de composition est riche d’un usage pictural et plastique (traducerea noastra).
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Atfel, compozitia priveste, modul in care elementele individuale ale
unei productii teatrale sunt organizate si aranjate pentru a crea o structura
coerentd si semnificativa, care implicd armonizarea tuturor aspectelor precum
actiunea, personajele, dialogul, scenografia, lumina, sunetul si miscarea
scenici pentru a comunica un mesaj si a provoca emotii. In orice reprezentatie
teatrald munca regizorului, a scenografului, jocul actorului sunt subordonate
unor legi precise care urmaresc formule elaborate si juste, toate avand acelasi
scop: viziunea de ansamblu a spectacolului de teatru, intregul, cadrul, tabloul.
Daca regizorul cunoscand legile si necesitatile compozitiei, ,,va intelege in
mod firesc sensul fiecdrei scene si rolul pe care ea il joaca in ansamblu
piesei”?, actorul va fi un ,,element geometric in miscare, un punct”' care va
incorpora iIntr-un decor arhitectural dat, viziunea sa, a regizorului si a
scenografului asupra operei/textului dramatic.

Orice spectacol urmareste o structurd bine definita si respectd legiile
de compozitie, reguli care aduc in discutie, asa cum gasim la Konstantin
Stanislavski*’, Mihail Cehov*sau Anatoli Vassiliev** notiuni ca cele trei faze,
secventele, momentul culminant principal, culminatia secundara, tensiunea
dramatica, palierele, conflictul, dinamica piesei, motorul actiunii scenice,
legile opozitie si a contrastelor, diviziunea, atmosfera si viziunea de ansamblu,
supratema, actiunea trasversald, succesiunea logicd, perspectiva piesei,

2Mihail Cehov, CATRE ACTORI, Despre tehnica artei dramatice, Caietele Bibliotecii
UNATC-vol. 16/nr.2/2014, Bucuresti, p. 63

2IStephane Polikov, Anatoli Vassiliev: L'ART DE LA COMPOSITION ou le Laboratoire
d'Anatoli Vassiliev, CONSERVATOIRE NATIONAL SUPERIEUR D'ART DRAMATIQUE,
ACTES SUD-PAPIERS, Apprendre 24, France, 2006, p. 47

Jeu de I’acteur, lui-meme compare a un element geometrique (traducerea noastra).

22 Konstantin Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi, Vol. 1 si Vol. II, Trad. Raluca
Rédulescu, Ed. Nemira, Bucuresti, 2019

2 Mihail Cehov, CATRE ACTORI, Despre tehnica artei dramatice, Caietele Bibliotecii
UNATC-vol. 16/nr.2/2014, Bucuresti

24Stephane Polikov, Anatoli Vassiliev: L'ART DE LA COMPOSITION ou le Laboratoire
d'Anatoli Vassiliev, CONSERVATOIRE NATIONAL SUPERIEUR D'ART DRAMATIQUE,
ACTES SUD-PAPIERS, Apprendre 24, France, 2006
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fragmente, tempoul si ritmul, scenografia spatiului, evenimentele originare si
principale, structurile situationale si ludice, opozitii geometrice, planuri si
niveluri, analiza, perspectiva, linia actiunii, montajul, etc.

Insa, unul dintre cele mai importante elemente compozitionale din
cadrul unei reprezentatii este actorul, care aidoma punctului din teoriile
compozitiei picturale, bazate pe geometria euclidiand, devine ,,elementul
primar al compozitiei care confera putere celorlalte” element ,,fara de care
teatrul inceteaza sa existe”?®. Desigur, compozitia dramatica se distinge de
compozitia picturald asa cum subliniaza Vassiliev, ea fiind alcatuita din fiinte
vii, care compun actiunea dramaticd, o compozitie a jocului prin conflicte,
paralelisme, linii sau planuri insd scopul compozitiei regizorului si a
scenografului este jocul actorului, aceasta fiind un instrument care ,,vizeaza sa

sustina aceasta compozitie a jocului”.?’

Regizorul citeste textul in mod vizibil pentru a permite actorului sa se
orienteze prin actiune, il organizeaza in spatii, il divide in fragmente, creaza
structuri care seamanad cu o harta a spatiilor cunoscute, cu o cartografie unde
fiecare insuld are un nume. Scopul acestuia este de a arata actorului, de al face
sd cunoasca si sd simtd scheletul cladirii pentru ca mai apoi sd poata locui
induntru sdu. Textul trebuie organizat si citit ca o partitura, analizat nu din
punct de vedere stilistic sau tematic, ci dinamic, avand la baza analiza
actiunilor (studierea desfasurarii actiunii si a divizarii acesteia in functie de
perspective, evenimente, de tipul actiunii, etc. in ,,parti, fragmene, noduri”*®)

BIbidem, p. 120 ,,L'acteur est un point de cet espace,. Dans toutes les théories de la
composition picturale, basse sur la géométrie euclidienne, le point est I’elment premier de la
composition qui contient en puissance tous les autres” (traducerea noastra).

2]dem - ,,Le point, ici I’elément sans quoi le thétre cesse d’exister” (traducerea noastra).

YIdem - ,La composition dramatique se distingue de la composition picturale parce qu’elle
est incarnee par des etres vivants, composition dramnatique. On peut donc parler d'une
Composition du jeu a travers des conflits des paraléismes, lignes ou de plans. La composition
dramatique du texte par le metteur en scéne se distingue de la composition du texte par
I’auteur. Son principe est le jeu I'acteur. La composition, comme instrument privilegie du
metteur en scene, vise a la composition du jeu” (traducerea noastra).

BStephanie Lupo, Anatoli Vassiliev, Au coeur de la pedagogie theatrale. Rigueur et anarchie,
Collection Les voies de I’acteur, nr.15, Ed. L’Entretemps, France, 2006, p. 175
Parties, fragments, nceuds (traducerea noastra).
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pentru a influenta constiinta scenica a actorului, pentru a lasa actorul sa se
exprime, pentru eliberarea lui, pentru a lasa ideile, imaginile si pentru a gasi
sensul 1n propriul sdu aparat tehnic, pentu a sustine compozitia jocului.
Analiza piesei In termeni de compozitie are scopul de a orienta actorul catre o
mai mare libertate de improvizatie, de a transforma textul intr-un itinerar, care
devine pentru actor ca o partiturd muzicala : ,,Cu mine, actorii nu mai joaca un
rol, ci strdbat o compozitie. Ei 1si vad rolul ca fiind parte a desenului
constitutiv al intregului si sunt obligati sa simta toate partile compozitiei,
independent de numarul lor. ( ...) Trebuie sa-si inventeze propriile cuvinte si
propriile actiuni, in momentul si bucuria acestui moment”%.

Prin urmare, toate notiunile centrale de linie si perspectiva, spatiul fizic
al scenei, costumele, arhitectura spatiald, scenografia, atmosfera, lumina,
partitura muzicald si sonord, organizarea si structura nsdsi a textului, a
sectiunilor sale, a secventelor sale exprima lumea vizibild si invizibila, devin
spatiul interior sau exterior al jocului scenic. Jocul actorului este compus
implicit atit din analiza cat si compozitie, din constientizare si stdpanire n
profunzime a tuturor etapelor ,,pentru a nu fi prins in capcana psihologiei si
pentru a fi prins in capcana sensului”’.

Compozitia este insdsi schema jocului scenic unde compunerea,
organizarea, rearanjarea, ordonarea, constructia constientd a elementelor sunt
necesare pentru a crea o legatura stransa Intre detaliile lucrarii si idee si unde
relatiile intre elementele ce alcatuiesc aceasta structud, echilibrul, simetria,
asimetria, amplasarea personajelor, formelor, legdtura intre prim-plan si
planul secundar, ritmul si tensiunea, atmosfera sunt stabilite de imaginatia
creatorului.

PIbidem, p. 176 - ,Avec moi, les acteurs ne jouent plus un réle, ils parcourent une
composition. Le role du personnage ils, I’envisagent comme faisant part du dessin constitutif
d'ensemble le sont obligés de sentir toutes les parties de la composition, indépendamment de
leur nombre. (...) Il doit composer le texte des actions, seul. Il doit inventer ses propres mots
et ses propres actions, dans l'instant et dans la joie de cet instant” (traducerea noastra).

30Stephane Polikov, Anatoli Vassiliev: L'ART DE LA COMPOSITION ou le Laboratoire

d'Anatoli Vassiliev, CONSERVATOIRE NATIONAL SUPERIEUR D'ART DRAMATIQUE,
ACTES SUD-PAPIERS, Apprendre 24, France, 2006, p. 121

,L’acteur doit etre maitre de son jeu pour ne pas etre pris au piege de la psychologie et pour
se faire prendre au piege du sens” (traducerea noastra).
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Intrand in spatiul scenic, actorul devine o functie a spatiului, supus si
constrans de logica sa, un loc posibil credrii unui destin, al relatiilor, miscarii
si actiunii. In acest spatiu fictional actorul parcurge un drum, abordeazi
evenimente. Drumul este alcatuit din diferite parti, bucati de drum, marcate de
borne, nodurile, prin urmare ,,nu este vorba de a incarna un personaj, ci de a-1
duce pana la capatul drumului. Aceasta perspectiva finald permite actorului sa
ramand 1n actiune pana la sfarsitul piesei si sa gaseasca libertatea in
comportament. O senzatie recurenta in prezentarile lui Vassiliev este, de fapt,
ca actorul este liber si in acelasi timp conduce.”!

Incorporarea acestor elemente chiar si partial si reprezentarea lor prin
intermediul stucturii si a componentelor compozitionale ,,conferd intotdeauna
unui spectacol o viata, un relief si o frumusete deosebitd, permitdnd de a-i
aprofunda continutul, dandi-i totodatd o forma armonioasa™? i nu in ultimul
rand, facand diferenta dintre doud opere de arta, dintre doi artisti talentati,
dintre un actor bun si un actor care va reusi sd comunice receptorului sau
,trairi si atitudini estetice profunde”.

In arta scenica, compozitia actorului devine acea ,tehnica de
selectionare si aranjare a componentelor separate ale limbajului teatral intr-o
lucrare de artd coerentd pentru scend™*, aceeasi tehnica pe care orice
,,coregraf, pictor, scriitor, compozitor sau regizor de film o foloseste”, ea este

31 Stephanie Lupo, Anatoli Vassiliev, Au coeur de la pedagogie theatrale. Rigueur et anarchie,
Collection Les voies de I’acteur, nr.15, Ed. L’Entretemps, France, 2006, p. 177

.11 ne s'agit donc pas d'incarner un personnage mais de le mener jusqu'au bout du chemin.
Cette perspective finale permet a 'acteur de se maintenir en action jusqu'a la fin de la piece et
de trouver la liberté dans le comportement. Une sensation récurrente dans les présentations de
Vassiliev est en effet que 1'acteur est libre et en méme temps quil conduit” (traducerea noastra).
32 Mihail Cehov, CATRE ACTORI, Despre tehnica artei dramatice, Caietele Bibliotecii

UNATC-vol. 16/nr.2, Bucuresti, 2014, p. 75
33 M. Jeno Bartos, Compozitia in picturd, Ed. Polirom, colectia de Artd, lasi, 2009 p. 116

34 Anne Bogart and Tina Landau, The viwpoints Book, A practical Guide to Viwpoints and
Composition, N H B, London, 2014, p. 12 - ,,Composition is the practice of selecting and
arranging the separate coponents of theatrical language into a choesive work of art for stage”
(traducera noastra).

35 Idem - ,,The same tehnique that any choreographer, painter, writer composer or filmmaker
uses” (traducerea noastra).
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,,Ca $1 cum ai scrie in timp ce dansezi, aldturi de altii, In timp si spatiu, folosind
limbajul teatral’¢, este o metoda ,,pentru a fi in dialog cu alte forme de arta,
deoarece imprumuta si reflecta celelalte arte”™’. Notiunea de compozitie se
referd asa cum am vazut, la imaginea operei, a spectacolului de teatru in
ansamblul sau, la imaginea unei scene izolate, dar mai ales, la crearea unei
imagini de catre actor, a unui fragment din propria partitura, a unui monolog,
a unei actiuni, a unei relatii, a unui gest, a unui comunicari.

La fel cum in naturd si in artd ,, exista legi si principii matematice care
structureaza si echilibreaza forma, "*®*pentru actor acest simt al compozitiei
,delimiteaza contururile si impiedica ca ideile, dialogurile, miscarile, culorile,
formele si sunetele sa constituie doar un amestec dezarticulat de impresii si
evenimente’’, introducandu-1 pe el si pe receptor in lumea ,creativitatii si
intelegerii”. Actorul devine in acest caz, la fel ca pictorul, un creator de
imagini, dar In miscare, vii. Asfel, pe langad analiza textului, desfacerea lui
pentru actiune actorul este investit cu rolul de creator prin tehnica
improvizatiei libere, ,étude™!. Aceasta tehnicd de compozitie cautd
explorarea libertatii actorului. Aici improvizatia devine un mijloc de a pune o
distanta, nu doar intre actor si rol, ci si Intre actor si textul literar, actorul

36 Idem - ,In theatre, it is writing on your feet, with others, in space and time, using the
language of theater” (traducerea noastra).

37 Ibidem, p. 13, ,,Is a method for being in dialogue with other art forms, as it borrows from
and reflects the other arts” (traducerea noastra).

3Michael Chekhov, L’Imagination creatrice de [’acteur (On the tehnique of Acting),
Pygmalion, France, 2021, p. 37 - ,,.Dans la nature et e art, il existe des lois et des principes
mathematiques qui structurent et equilibrent la forme™ (traducerea noastra).

3 Idem - ,,Ce sens de la composition delimite des contours et empeche que les idees, les
dialogues, les mouvements, les couleurs, les formes et les sons ne constituient qu un fatras
desarticule d impressions et d evenements” (traducerea noastra).

40 Jdem - ,,Le sens de la composition fait penetrer 1 artiste et le spectateur dans le monde de la
creativite et de la comprehension” (traducerea noastra).

4Stephane Polikov, Anatoli Vassiliev: L'ART DE LA COMPOSITION ou le Laboratoire
d'Anatoli Vassiliev, CONSERVATOIRE NATIONAL SUPERIEUR D'ART DRAMATIQUE,
ACTES SUD-PAPIERS, Apprendre 24, France, 2006, p. 136
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concentrandu-se mai degraba pe ideea de a intra Intr-un univers suprarealist,
decat pe aceea de a respecta niste cuvinte.

Actorul este constient ca devine o forma geometricd in spatiu, un semn.
Astfel, prin intermediul ustensilelor cu care lucreazd in conceperea unui
ansamblu sau, si In crearea miscarii pentru scend creazd compozitii vii, aidoma
artistului plastic. El foloseste in timpul lucrului la opera sa de artad ,,Punctele de
vedere”* multiple, diferite principii ale miscdrii in timp si spatiu care constituie un
limbaj. Printre ele enumerdm principiile Punctelor de Vedere Fizice si Vocale in
construirea compozitii : Puncte de vedere ale timpului® ( Tempo- viteza la care
se produce o miscare; cat de rapid sau lent se iIntdmpla ceva pe scena ; Durata-
cat timp continud o miscare sau o secventd de miscare ; Raspunsul kinestezic
- reactia spontana la miscare exterioara, la evenimentele externe ale miscarii
sau a sunetului; Repetifia - repetarea a ceva pe scend, repetitia internd, a unei
miscari in propriul propriul tdu corp asu repetitia externa, adica repetarea formei,
tempoului, gestului etc., a ceva in afara propriului corp), Puncte de vedere ale
Spatiului*(Forma statica sau in miscare - forma pe care corpul o face in spatiu,
linii, curbe, o combinatie de linii si curbe; Gestul - o forma cu un inceput, un
mijloc si un sfarsit; pot fi Gesturi Comportamentale, apartin lumii concrete,
fizice a comportamentului uman asa cum le observam in realitatea noastra de
zi cu zi; gesturi comportamentale poate oferi informatii despre caracter,
perioada de timp, sdnatatea fizica, situatie, vreme, haine, etc., este definit de
caracterul unei persoane sau de timpul si locul in care traieste; Gesturi
Expresive - Exprimd o stare interioara, o emotie, o dorinta, o idee sau o
valoare. Sunt abstracte si simbolice in loc sa fie reprezentative; Arhitectura-
mediul fizic in care se lucreza si modul in care afecteaza miscare. Arhitectura
se referd la Lucruri materiale, Textura, Lumind, Culoare, Sunet; Relatia
Spatiala - Distanta dintre lucrurile de pe scend; Topografia - forma pe care o
credm in miscare prin spatiu) si Punctele de vedere Vocale® (Tempo, Durata,

“2Anne Bogart and Tina Landau, The viewpoints Book, A practical Guide to Viewpoints and
Composition, N H B, London, 2014 - Viewpoints

43Anne Bogart and Tina Landau, The viewpoints Book, A practical Guide to Viewpoints and
Composition, N H B, London, 2014, p. 8 Viewpoints of time (traducerea noastra).

“Ibidem, p.9 - Viewpoints of space (traducerea noastrd).

$Ibidem, p. 105-106 - Vocal Viewpoints (traducerea noastra).
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Repetarea, Raspunsul Kinestezic, Forma, Gestica, Arhitectura, Tonalitata,
Dinamica, Accelerara/Decelerarea, Timbrul si Tacerea).

Toate aceste notiuni il obligd pe actor sd se afle in pemanenta intr-un joc
riguros si anarhic, cu o structurd bine determinata dar fluida. El trebuie sa structureze,
sd Tmbine si sd reformuleze. El foloseste in permanenta tehnica montajului, in crearea
compozitiei sale, adund imagini impreunad, include, juxtapune, foloseste contrastul,
ritmul si povestea, ceeaza o linii directoare prin asamblarea si suprapunerea diferitelor
materiale colectate din diferite surse. Teatrul poate utiliza acestd tehnica, inlocuind
miscarea camerei, editarea cu miscarea fizica pentru a crea un plan apropiat, o
panorama sau un salt de montaj care pune impreund materiale disparate intr-un intreg.
Mai mult, montajul creeazd o energie aparte, puternica. Vassiliev povesteste cd,
atunci cand a luat textul, l-a tdiat si i-a amestecat bucdtile, acesta a inceput sa
tremure, sd se miste pentru ca, printr-o schimbare de montaj, s-a creat brusc
,,0 energie, un moment lipsit de superficialitate. Se intampld probabil la fel in
cinematografie, regizorul ia doud planuri incompatibile, le ordoneaza intr-o
succesiune, cunoscutd doar de el, si ceva artistic apare. Acest lucru nu mi s-a
intamplat de mult timp, dar artisticul apare atunci cand compozitia pare sa
tremure, cand narativa este alcatuitd din momente pe care nu le poti lega. Cand
nu exista astfel de momente, spectatorul, in spectacol, trece prin ele ca si cum
ar fi intr-un desert”.*Aceasta energie a compozitiei, care tremurd si care
trdieste este comparabila cu cea care permite planurilor cinematografice sa
prinda viata si miscare si reflectda in modul cel mai concret ,,algoritmul artistic
al lui Anatoli Vassiliev, fascinat de revelatia imaginii fotografice®’.

46Stephane Polikov, Anatoli Vassiliev: L'ART DE LA COMPOSITION ou le Laboratoire
d'Anatoli Vassiliev, CONSERVATOIRE NATIONAL SUPERIEUR D'ART DRAMATIQUE,
ACTES SUD-PAPIERS, Apprendre 24, France, 2006, p. 127

,,» Cela semble étre un petit rien, un changement de montage, mais, tout a coup, se créait de
I'énergie, apparaissait un sens dénuéde superficialité. Cela se passe sans doute ainsi au
cinémna, le réalisateur prend deux plans incompatibles, les ordonne dans une succession,
connue de lui seul, et quelque chose d'artistiquenait. Il n'est arrivé de le remarquer depuis
longtemps dans ma propre expérience, l'artistique apparait lorsque la composition semble
trembler lorsque la narration est faite d'instants que 1'on ne peut lier. Lorsqu'il n'y a pas de
pareils moments, le spectateur, dans le spectacle, le parcourt comme s'il était dans un désert”
(traducerea noastra).

“TIbidem, p. 128 - Cest ce dynamisme de la composition, cemélange qui la fait trembler et
vivre sur le planméaphysique d'une lumiere comparable a celle qui permet aux plans
cinémnatographiques de prendre vie et mouvement qui nous semble rendre compte de
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Actorul, trebuie sd tind cont in lucrarea sa de foarte multe legi de
compozitie. Pe 1dngd cele enumerate mai sus, el trebuie sa stie sd lucreze cu
legea celor ,.trei faze a actiunii”*, inceputul actiunii, transformarea si sfarsitul
ei, cu legiile opozitiei, a contrastului si a transformarii pentru a da mai mult
relief actiunii si pentru a ,,capata o semnificatie mai profunda”™, sa gaseasca
si sd construiascd conflicte, relatii, tactici, energia si tensiunea dramatica,
repetifia pentru a crea un ritm, actiunile interioare §i exterioare, pentru a
surprinde, sd compuna atmosfera, secventele, obiective, radiatia, corpul
imaginar, centrul imaginar, culminatia, palierele, compozifia personajelor,
motivatiile, de ce-urile, intentiie, senzatiile etc.

Prin urmare, actorul are foarte multe tinte de atins in timpul demersului
sau scenic. Toate notiunile care fac referire la munca de compozitie amintite
mai sus, vin sa inlocuiasca ,,un vocabular vag si insuficient” si ii vor oferi
actorului un simt teatral mai acut, pentru cd ,,perceptia mai aprofundata a
impresiilor sale il va face sa deosebeasca imediat ceea ce este just de ceea ce
este fals si va sti sa-si imbunatateasca jocul sau si pe acela al partenerilor sai.
Criticile sale vor deveni realmente obiective si constructive. Simpatiile si
antipatiile personale vor inceta de a mai fi argumentul decisiv in judecdtile pe
care le emit oamenii de teatru. In sfarsit, actorii se vor simti liberi pentru a se
intr-ajutora, in loc de a-i admira in extaz pe colegii lor sau a-i critrica cu
rautate™'.

Asadar, legile compozitionale in arta actorului si in demersul scenic
sunt principii si directii de lucru pe care actorii le utilizeaza pentru a face
invizibilul, vizibil, pentru a comunica coerent si semnificativ cu publicul.
Actorii, studiaza si folosesc principii interdisciplinare, adaptate pentru scena,

l'algorithme artistique d'Anatoli Vassiliev, fasciné par la révélation de I'image
photographique (traducerea noastra).

4Mihail Cehov, CATRE ACTORI, Despre tehnica artei dramatice, Caietele Bibliotecii
UNATC-vol. 16/nr.2, Bucuresti, 2014, p. 60

Y Idem
30 Ibidem, p. 93

S Idem
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teatrale si forme noi. Compozitia este o creatie a tuturor participantilor la arta
scenicd, de la imaginea autorului, a regizorului la cea a actorului, care mai apoi
poate poate deveni imaginea spectatorului. In acest context, toti participantii
ar trebui sa detind un vocabular asemanator, pentru a putea construi o lume
coerenta in fata celui care o priveste.

Premisa de la care cu am plecat incad de la inceputul acestei lucrari a
fost aceea ca actorul lucreazd cu compozitii interne si externe, cu elemente
compozitionale care pot fi explicate, analizate si invatate. Ele pot deveni
vocabularul limbajului scenic al actorului, pot deveni suport pentru constructia
operei si nu in ultimul rand pot deveni ceea ce sunt ,tintele” lui Donnellan
pentru actor, surse, optiuni, alegeri specifice, active, interesante, care inspira
libertatea si linistea de care are nevoie orice creator in momentul creatiei sale.

Puterea compozitiei actorului consta in faptul ca aceasta reordoneaza
lumea, sentimentele, gdndurile si perceptiile formeaza sau deformeaza imagini
ireale, himerice, sau grotesti, amesteca idei si notiuni intr-un produs original.
Actorul in timpul procesului de creatie dramatica provoaca si elaboreaza in
permanentd compozitii, prin intermediul propriului corp, a vocii, a gandurilor
si imaginarului sdu. El devine un trup in actiune, care exprima si
incorporeaza diferite tipologii/personaje, imagineaza si joacd diferite situatii,
din nenumarate si diferite perspective, creaza actiuni fizice si psihice, forme,
reprezintd si semnificd, elaboreazd structuri narative vii: genereaza
conflictul, foloseste si se joacd necontenit cu principiile opozitiei si a
contrastului, a planurilor, cu atmosfera, urmareste scopuri si obiective,
gandeste, observa, inventeaza si alege, creeaza dialoguri si monologuri,
construieste si descompune fragmente si compozitii, dramatizeaza si
esentializeazd in functie de cerintele regizorale si de propriul sdu demers
artistic, devine metafora vie a lumii si a miscarii externe si interne a intregului
spectacol.

52 Donnellan, Declan, Actorul si tinta, Trad. Saviana Stinescu si loana Ieronim, Ed. Unitext,
Bucuresti, 20006, p. 26
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Scena teatrului radiofonic — spatiu metaforic inedit

Dana ENACHE®

Rezumat: Aceasta cercetare motiveaza prin exemple teoretice dar si practice,
personale, de ce am considerat ca spatiul teatrului radiofonic este unul metaforic si
inedit. In prima parte a lucrarii sunt prezentate trei elemente ale tehnicii actoricesti:
Imaginatia, Vocea si Tempo-ritmul. Acestea se regasesc in mod inevitabil in teatrul
radiofonic dar si In metoda stanislavskiana, ceea ce poate fi o demonstatie de
universalitate in timp a felului in care teoreticianul rus a gandit teatrul. Apoi, lucrarea
vorbeste despre Teatrul National Radiofonic, ca reper al teatrului de cea mai bund
calitate si despre proiectul radiofonic independent, Legendele Dobrogei, desfasurat
in Constanta, la care am participat si eu, Inregistrand douazeci de roluri in doudzeci
de productii radio. Ultima parte a materialului aduce in atentia cititorilor care este
rolul actorului in toata povestea teatrului radiofonic, o poveste plind de metafore care
apar atunci cand le privesti cu ochii mintii.

Cuvinte cheie: teatru, actor, radio, metaforic, Legenele Dobrogei.

Motto:
,,Céand joci 1n fata microfonului, ai o singurd arma, vocea - si ea trebuie sa tind locul
intregului arsenal al teatrului.”!

Introducere

Asa cum multi actori din generatia mea au crescut cu urechea aplecata
la placile pic-up-ului si mai apoi la emisiunile de la radio, asa si eu ascultam
povesti, poezii si teatru... mult teatru, pand tarziu, in noapte. De ce? Pentru ca
pur si simplu eram atrasa de ceva care ma facea sa ma simt bine. Timpul trecea
si eu mergeam la pas cu emisiunile radioului, si ascultam teatru... pana tarziu,
in noapte. Am crescut, si urechea mi-a ramas lipita, in continuare, de undele
radioului si ale teatrului radiofonic. A venit vremea sa ma rup, un timp si sa
gust cu adevarat din praful scenei de teatru. Mai intai am jucat pe scena salii

* Conferentiar universitar dr, Facultatea de Arte, Universitatea ,,Ovidius” din Constanta

Uhttps://tnr.str.ro/info/84 de tnr/tnr 84 index.html
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Studio a Facultatii de Teatru din Targu — Mures si pe scena mare a Teatrului
National din Tdargu Mures ( 1989 — 1993). Dupa aceea, am cunoscut scena
Teatrului National din Cluj — Napoca, (1993 — 1996 ) iar mai apoi, m-am intors
pentru putin timp, in orasul natal la Teatrul Sica Alecsandrescu din Brasov
(1996 — 1999). In cele din urma m-am stabilit in Constanta, la Teatrul de Stat.
In tot acest timp, am cochetat cu radioul, atat la Cluj cat si la Brasov, dar, pe
scena teatrului radiofonic am urcat de curand, 1n 2023, la Constanta.

Am participat la un casting care m-a adus 1n echipa de actori ai
proiectului cultural Legendele Dobrogei, organizat de Asociatia Cultural —
Artistica ,, Vulturii Carpatilor”, in parteneriat cu Asociatia Concordia Oslo
(Norvegia), destinat promovarii prin teatru radiofonic a traditiilor si
obiceiurilor romanilor si celor mai importante etnii cu care convietuiesc
acestia in tinutul dintre Dundre si Marea Neagra si finantat prin Granturile
SEE 2014 — 2021, in cadrul Programului RO-CULTURA.

Experienta traita in timpul a celor 20 de roluri pe care le-am construit
la microfon, mi-a certificat faptul ca opera teoreticianului rus Konstantin
Stanislavski este extrem de actuala, mai cu seama, cateva dintre capitolele din
Munca actorului cu sine nsusi, parca au fost scrise pentru antrenamentul
actorului de teatru radiofonic.

Imaginatia

»darcina artistului si a tehnicii lui de creatie este de a transforma
fictiunea din piesd intr-o viatd artistici pe scend. In acest proces, un rol
important il joaca imaginatia noastra.””

Imaginatia 1i este necesara actorului pentru ca il ajutd sa primeasca si
sa accepte diverse situatii in care mai apoi se implica si crede. In primul rand
implicarea este la nivelul gandirii apoi al simturilor. Imaginatia se dezvolta
prin exercitii de improvizatie. Pe scena teatrului radiofonic improvizatia are
loc la nivelul ritmului vorbirii, al folosirii intensitatilor si a registrelor vocale.
Desigur, aceste elemente vor fi adaptate situatiei in care se afld personajul.

Capriciosul microfon nu acceptd ca vreunul din aceste mjloace artistice
sd lipseasca, el capteaza tot si mai ales verigile slabe ale tehnicii de creatie a

2 Konstantin, Sergheevici, Stanislavski, Munca Actorului cu sine insusi, vol 1, , Editia a Il a,
trad., Raluca Radulescu, Bucuresti, Nemira, 2013, p. 128
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actorului. Problema incepe, in cazul teatrului radiofonic, atunci cand, din
diverse motive, la repetitiile de dinaintea imprimarii nu se ajunge la calitatea
optimd empatizarii actorului cu personajul sau, ceea ce face ca adevarul
situatiei si implicit adevarul interior al personajului sd nu se simta in vocea
inregistrata.

Vocea

,»3a fii in voce! — ce binecuvantare (...) pentru artistul dramatic! Sa
simti cd iti poti controla propria voce, ca ea ti se supune, cd reda sonor si
puternic cele mai mici detalii, modulatii, nuante ale creatiei!... S& nu fii in
voce! — ce chin (...) pentru artistul dramatic! S& simti ¢ sunetul nu te asculta,
ca nu ajunge in sala arhiplina de spectatori! Sa nu poti transmite ceea ce munca
interioara creeaza viu, profund si invizibil. Numai artistul cunoaste aceste
chinuri.””

Actorul teatrului radiofonic vine de pe o scena de teatru... fizica. Ar
trebui sa aibe o voce interesanta, un timbru vocal deosebit, o tehnica vocala
antrenatd si nu in ultimul rand o dictie expresiva pusa in slujba cuvantului
destinat comunicdrii clare a gandurilor, a ideilor si a sentimentelor.

»Cuvantul este produsul vocii. Pentru fiecare vocald sau consoana,
intregul aparat vorbitor intrd in actiune. Respiratia, fonatia, articulatia sunt
rezultatele activitatilor partilor anatomice respective. Totul se misca se
contracti se relaxeaza.” In cadrul procesulului creator, cand incordarea fizica
apare la nivelul aparatului vocal, apar si disfunctii cu care actorii se lupta si
incearcd sd le musamalizeze din mers, fard sd opreasca repetitia sau
imprimarea din studioul de Inregistrari. Dintr-o voce relaxata si placuta, din
cauza emotiei sau pentru cd vocea nu a fost incdlzita corespunzator, poate sa
apara o ragusala greu de controlat, un harait pe corzile vocale care sd provoace
o senzatie de zgariere in gat sau pur si simplu, vocea poate sd dispard pe
moment. Si toate acestea se ivesc odatd cu instalarea Incordarii fizice, din
diverse motive. De asemenea, incordarea muschilor poate sa impiedice trdirile
interioare, poate sa stopeze emotia atat de necesara creatiei actoricesti.

3 Konstantin Sergheevici Stanislavski, Munca Actorului cu sine insusi, vol 2, trad., Raluca
Rédulescu, Bucuresti, Nemira, 2014, p.61

4 Cella Dima, De la vorbire la elocintd, Bucuresti, Albatros, 1932, p.23
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Tempo-ritmul

” ... noi dispunem de stimulii directi, nemijlociti pentru fiecare dintre
motoarele vietii noastre psihice. Asupra mintii actioneaza direct cuvantul,
textul, gandul, imaginatia care provoaca judecata. (...). Asupra sentimentului
actioneaza nemijlocit tempo — ritmul.”>

In cazul teatrului radiofonic, tempo — ritmul din fata microfonului este
foarte important, deoarece totul se bazeaza pe ceea ce se aude, perceptia
ascultatorului si posibilitatea lui de a-si imagina momentul in care se intdmpla
actiunea, locul, decorul, costumele, tin in mare masura de expresivitatea vocii
actorului. Actorul citeste partitura teatrald pastrand tempo-ul fragmentului
respectiv, dar ritmul lui interior poate sa fie chiar si in antitezd cu tempo-ul
scenei jucatd in timpul inregistrdrilor. Aici intervine si respiratia cu care
actorul poate jongla in functie de cum o cer tempou-rile. Ritmul in care
vorbeste personajul, atat la microfon cét si in teatru, tine de starea pe care
acesta o experimenteaza. Ritmurile pot fi lente, normale, accelerate si foarte
accelerate. De asemenea, aceste ritmuri se pot combina cu diferite intensitati,
mecanism care la microfon are si o tehnicd speciald de rostire. Daca se
urmareste realizarea soaptei este nevoie ca actorul sd nu fie prea aproape de
microfon iar expiratia, in timp ce acesta vorbeste, trebuie sa fie foarte bine
sustinutd din diafragma pentru a nu murdari sunetele care se nasc in timpul
vorbirii. Sau, in cazul in care un personaj trebuie sd strige de undeva, de
departe, acesta se va retrage la o anumita distantd de microfon, dar strigatul nu
va fi la fel de puternic precum este pe scend, va trebui sa fie, oarecum, mai
interiorizat.

Aceste analize ale tehnicilor de teatru radiofonic eu le predau
studentilor de la Facultatea de Arte, a Universitatii Ovidius din Constanta, la
disciplina Educatia si expresia vorbirii scenice. Sunt tehnici cu care studentul
are un prim contact, sunt uneltele pe care se va putea sprijini in construirea
personajelor pentru a pune in evidentd trdirea interioara, gandurile si
sentimentele acestora.

5 Konstantin Sergheevici Stanislavski, Munca Actorului cu sine insusi, vol 2, trad., Raluca
Rédulescu, Bucuresti, Namira, 2014, p. 267
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O noua manifestare de arta. Teatrul radiofonic

Intre teatrul scenic si teatrul radiofonic sunt si asemanari si deosebiri.
Asemanarile tin de tehnicile actoricesti care la radio au o mare pondere iar una
dintre cele mai interesante deosebiri constd in faptul ca spatiul - fizic este
eliminat. Prin intermediul radiofoniei distantele sunt pur si simplu suprimate.
Decorurile, in teatrul radiofonic se schimba rapid, cu ajutorul muzicii sau a
anumitor sunete specifice locului in care se intampla actiunea, ceea ce la teatru
dureaza si se intampla in cadrul unei pauze.

Inceputurile teatrului radiofonic in lume este legat de tiri ca Anglia,
Franta, URSS, Germania, Italia, Austria, si a avut loc in intre anii 1927- 1928.
Data nasterii Teatrului radiofonic romanesc nu este departe de aceasta
perioada. In anul 1929 revista Radiofonia anunta: “Luni 18 II se joaca la
studioul Societatii de Radiodifuziune din STR. General Berthelot delicioasa
comedie intr-un act, Ce stie satul, de V. Al. Jean. Reprezentatia beneficiaza de
pretiosul concurs al eminentilor artisti ai Teatrului National: d-na Maria Filotti
si d-nul Bulfinski care dealtfel sunt si creatorii rolurilor din piesa lui V. A.
Jean. In Broadcasting - ul romanesc productiunea aceasta trebuie subliniata,
fiind prima incercare de a da teatru in studio.”® Din acel moment si pana astazi
au trecut 95 de ani iar mirajul teatrului la microfon a castigat din ce in ce mai
multi ascultdtori, privitori cu ochii mintii, devenind o formd de manifestare
artisticd speciald si de o mare importanta pentru cultura romaneasca.

Teatrul National Radiofonic este promotorul unor spectacole
radiofonice deosebite care pdstreaza intr-o forma sonora importante voci si
interpretdri ale acestora, distributii emblematice ale teatrului romanesc. Prin
profesionismul cultivat, Teatrul National Radiofonic si-a asumat o identitate
sonord ineditd, cu povesti proprii, pe coordonate care vibreaza peste tot in
lume.

,»De la memoria scrisd despre primele spectacole radiofonice difuzate
in direct, la aparitia benzii de magnetofon, care a permis Inregistrarea
spectacolelor si emisiunilor radio, si pana in prezentul digitalizat, Teatrul
National Radiofonic a tinut pasul atat cu evolutia tehnica a radioului, cat si cu
transformdrile artei teatrale si cinematografice romanesti si internationale. In

¢ Victor Craciun, Scena undelor, (teatru radiofonic), colectia Masca, Bucuresti, Eminescu,
1980, p. 36
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bogata Fonoteca a Radioului Roman, cel mai vechi spectacol de teatru
radiofonic inregistrat pe banda este Hagi Tudose de B.St. Delavrancea (1951),
regizat de Ion Sahighian si cu marele Nicolae Baltateanu in rolul principal.””’

A trecut aproape un veac de cand spectacolele de pe scena undelor au
adunat laolaltd adaptdri de texte, scenarii originale, atdt romanesti cat si
internationale, scrieri in cheie clasica sau contemporand. Desigur ca fara
participarea efectivd a unei echipe tehnice valoroase, toatd stradania
valorosilor artisti nu ar fi putut fi incununata de succes.

,» LTeatrul radiofonic romanesc a jucat si continua sa aiba un rol deosebit,
specific si unic In viata noastrd culturala, implinindu-si astfel munca sa
educativ-formativa pe care i-o menea, inca de la Inceputuri, Tudor Vianu si
anume ca - trebuie sa devina un adevarat Teatru National -.”® Recunosterea
valorii Teatrului National Radiofonic s-a concretizat si prin premiile primite
de productiile realizate aici, la importante festivaluiri internationale. Anul
acesta (2024) la editia a — X - a a UK International Radio Drama Festival
participa 32 de téri care vor prezenta 217 creatii produse atat de posturi de
radio publice cat si de producdtori independenti.

,In regia lui Mihnea Chelaru, dou spectacole ale Teatrului National
Radiofonic au fost selectate pentru cea de-a 10-a editie a UK International
Radio Drama Festival. La sectiunea Audio Drama, TNR va intra In competitie
cu Langholzfeld, de Andreas Jungwirth (traducerea: Ciprian Marinescu,
adaptarea radiofonica: Oana Cristea Grigorescu). Spre batalie de Razvan
Ursuleanu (adaptarea radiofonicd: Mihnea Chelaru si Oana Cristea
Grigorescu) concureaza in sectiunea Short Form Drama. Sub sloganul Simply
the Best, evenimentul se va desfasura in perioada 25-29 martie, in orasul
istoric Canterbury.”

7 https://www.romania-muzical.ro/articol/teatrul-naional-radiofonic-95-de-ani-sub-semnul-
excelenei/3766501/1811/1

8 Victor Criciun, Scena undelor, (teatru radiofonic), colectia Masca, Bucuresti, Eminescu,
1980, p.6

° https://www.constanta.press/news/doua-spectacole-ale-teatrului-na%C8%9Bional-
radiofonic-concureaza-la-uk-international-radio-drama-festival7uid=854184
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In secolul al —XXI-lea, productiile Teatrului National Radiofonic pot fi
ascultate online, pe platforma e-teatru.

Fascinatia scenei acustice

Scena acustica, sau teatrul radiofonic, sau radio-teatru, sau teatru la
microfon, Inseamna artd dramatica verbal- sonora. Are conditii de creatie -
receptare si mijloace de expresie artistice specifice. Acest lucru inseamna ca
atat sunetul cét si cuvantul au un rol important in crearea piesei de teatru.
Actorul este cel care elibereaza emotia si jongleaza cu imaginatia pentru a le
transmite publicului ascultator.

Teatrul radiofonic este o metaforad spatiala deoarece totul se produce
undeva in eter. Receptorul reface, in mintea sa, ceea cea de fapt nu a existat
niciodatd cu adevarat: decorul, locul desfasurarii actiunii, costumele
personajelor... Spectacolul teatral depinde astfel, de gradul de imaginatie al
ascultatorului, de lumea sa interioara (mai bogata sau mai saraca). Pentru
declansarea imaginatiei si pastrarea concentrarii, teatrul radiofonic are la
indemana elemente specifice de exprimare, pornind de la muzica, sunete de
fond, efecte tehnice, pdnad la vocea actorului care practic vorbeste cu un
microfon, dar care comunicd cu partenerul (personajul) lui. Toate aceste
miljloace de expresie sunt in slujba receptorului pentru a- i declansa lumea in
care ia nastere cuvantul rostit de actor.

In cadrul proiectului radiofonic la care am participat, Legendele
Doborgei, un proiect independent, etapele de lucru si modul efectiv de
realizare nu au facut rabat nici o clipa de la calitate si profesionalism. Odata
coborata de pe podiumul scenei de teatru, m-am trezit intr-o lume radio, fara
light design- ul care nu de putine ori ma ajuta la crearea unei anumite stari,
fara elementele de decor, fara costumul care imi intregea personajul si, fara o
perioadd de repetitii in care aveam timp sd construiesc si sd asimilez
personajul. Eram intr-o lume care semana bine cu lumea pe care o stiam dar...
nu era aceea. Alaturi de regizori, de colegii actori, au intervenit pe langa mine
o gramada de aparate si aparaturi, si un nou partener direct: Microfonul. Un
partener extrem de exigent si cu care nu puteai sd negociezi nimic.

Totul a inceput intr-un studio de inregistrari. Compozitorul Adrian
Stavian, a gazduit In studioul sdu o parte din inregistrarile proiectului,
asigurand procesele de productie a unui teatru radiofonic, partea audio:
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“Inregistrarile incepeau cu cablarea si pozitionarea microfoanelor (3 - 4
microfoane). Personajele principale aveau microfoane separate sau daca era
vorba de un grup, se adunau cate 2 - 3 persoane la un microfon. Am incercat
sa le pozitionez astfel Incat sa pastrez cat se poate efectul de proximitate, fara
ca semnalul sa fie distorsionat in momentele forte. Am folosit pop-filtere
pentru atenuarea consoanelor puternice "p","b","d","t" etc. si microfoanele
Telefunken Ar 51, SE Electronics SE 8 stereo set, Rode NT1 5th generation.
Acestea au fost conectate prin cabluri xlr la un patchbay care este parte
aditionala a placii de sunet Metric Halo Uln8 3D, conectata la computer prin
thunderbolt. Inregistrarea a fost facutd in software-ul Cubase Pro 15. Dupa
inregistrare a urmat partea de editare a sunetului (alegerea replicilor, filtrarea
zgomotelor, procesarea, eq, compresii, efecte, sound- design etc). Am realizat
apoi coloana sonord muzicala constdnd in compozitia unor teme sau muzici de
sustinere, unde am folosit diferite instrumente naturale sau biblioteci de tonuri
virtuale, clape etc..., orchestrate in diverse moduri pentru a sustine diferite
momente. Apoi, a urmat mixajul coloanei sonore muzicale cu coloana sonora
actoriceascd. Ultimul proces a fost mastering-ul (procesarea finala eq,
compresie, volum final al productiei.”?

Chiar dacd initial parea ca toate aceste aparate vor face cumva si treaba
noastrd, a actorilor, nu, nu era asa. Scenaristii au fost extremi de inventivi pe
partiturile actoricesti. Astfel ca, vocea mea a trebuit sa treaca de la caldura si
empatia povestitorului, la o tdranca Ingrijorata si temdtoare, de la o vrajitoare
(rol care mi-a forjat vocea pe toate registrele vocale; de la vocea de cap,
ascutitd si stidentd la vocea de piept, raguseala, tuse, sfordit...), sau o baba
oarbd (care trece prin diverse stari realizate bineinteles, din folosirea vocii, in
primul rdnd fara sa uit de vocea Tmbaranitd) si chiar un baietel curios si
neastamparat (o voce confectionata din mai multe variante vocale). Fig.1"!

10 Adrian Stavian, compozitor romén, inginer de inregistrare/mixare/mastering,
administrator la HEAD MUSIC PRODUCTION

"' Cod QR cu inregistriri din spectacole
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Fig.1.

Pentru ca toate aceste voci diferite sd fie valorificate in fata microfonului,
impostatia si respiratia au avut o mare pondere. Teatrul la micorfon inseamna
si o0 alta viteza a vorbirii decat cea normala, si un alt gen de implicare decat
cea scenicd. De asemenea, niciun regizor nu rdmanea la o singura varianta de
inregistrare, cateodata chiar eram pusd in situatia de a improviza pe loc
anumite stdri sau sunete necesare spectacolui respectiv. Dar, acesta este doar
aspectul tehnic al creatiei actoricesti radiofonice. Dincolo de elementele
exterioare din care erau alcatuite personajele, totul trebuia trecut prin filtrul
emotiei si trairilor interioare. lar acest lucru nu s-a putut face pe jumatate.
Inregistrarea era foarte clara. Daci interpretarea actorului era pe 1anga situatie
sau personajul se pierdea pe drum, trebuiau reluate inregistrarile si refacut tot
parcursul.

Acest gen de teatru are un element care lipseste teatrului scenic: ochii
mintii. Si, mergdnd pe firul metaforic eliberator de tot ce Inseamna
constrangere, putem spue ca teatrul radiofonic ia nastere atunci cand inchizi
ochii pentru ca sa poti vedea cu ochii mintii. Provocarea este de amble parti,
atat pentru creatori cat si pentru ascultatori. lar pentru mine, a fost o provocare
plina de satisfactii.

Concluzie

Din distributiile pieselor care s-au auzit de-a lungul timpului la 7eatrul
National Radiofonic fac parte mari nume ale scenei romanesti. Teatrul
National Radiofonic si-a conturat drumul prin productii artistice in care piesa
romaneascd a fost mereu in fruntea repertoriilor. Actorii au putut realiza aici
roluri visate doar, pe scend, iar regizorii au experimentat modalitati de creatie
inedite prin sunete si emotiile cuvintelor rostite.

Din marea familie a actorilor care au creat personaje la microfonul
radioului face parte si echipa proiectului constantean, Legndele Doborgei, un
proiect finantat prin Granturile SEE 2014 - 2021 in cadrul Programului RO-
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CULTURA, care a avut o audienta de peste 100.000 de ascultatori la posturile
de radio Play Radio si Radio Constanta.

Prin specificul sau artistic, teatrul radiofonic este cea mai libera forma
de teatru in a creea spectoacole, in a alege textele si actorii iar referitor la
public, teatrului radiofonic are cel mai numeros si eterogen public.
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Metafora si teatru

Radu TEAMPAU®

Rezumat: Aceastd lucrare isi propune sa analizeze modul in care metafora
opereaza in domeniul teatral. Metafora privita din punct de vedere lingvistic are un
anume impact asupra teatrului si este o consecintd a privirii teatrului ca limbaj. Dar
privitd din punct de vedere pragmatic, dincolo de aspectul lingvistic, ca model de
gandire, metafora devine instrument cognitiv. Intre aceste doua perspective se afli o
plaja largd de modalitati in care metafora teatrald intervine in creatia scenica.
Totodata, privit ca metafora a vietii, teatrul isi asuma, printr-o serie de metaforizari
succesive, o libertate de creatie care, insa, poate deveni anarhica si poate sfarsi in ceea
ce se numeste metafora moartd. Din aceasta cauza, metafora, din punctul de vedere
al creatorilor de teatru, trebuie asumata in masura In care ea este un instrument
conceptual, care are capacitatea de a penetra diversele nivele de realitate pentru a
atinge un inteles concomitent cu un sens al actiunii scenice. Aceasta poate fi libertatea
reala pe care o ofera folosirea metaforei in teatru: capacitatea de a atinge un inteles
concomitent cu un sens al actiunii scenice fara a mai parcurge lantul cauzé-efect.
Doar, in acest fel, metafora poate raméane un element al vitalitatii intr-un teatru viu.

Cuvinte cheie: metafora, teatralitate, imagine concretd, imagine abstracta,
theatrum mundi

Relatia dintre metafora si teatru a avut si probabil va avea mereu o
nuantd luminoasa, lamuritoare, eliberatoare si una cetoasa, neclara si incalcita,
in fond, abuziva. Importatd din domeniul filologic, lingvistic, ideea de
metaford preocupd atat pe cei care muncesc la scend cat si pe teoreticienii
teatrului interesati de semiozele ce par a detona Intelesul si placerea estetica
de a te lasa cuprins 1n textura dinamica si proteica a spatiului scenic. Metafora,
din punctul de vedere al teatrului, a avut, de exemplu, o perioada, pe la
jumatatea secolului XX, in care era privita ca opusul perfect al realismului
teatral. Desigur, realismul teatral era considerat ca fiind acea tendinta estetica

* Regizor, asistent universitar dr., Facultatea de Teatru si Film, Universitatea ,,Babes-Bolyai”
din Cluj-Napoca
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in care pe scend se Incadrau momente copiate direct din realitatea sociala pe
principiul imitarii fotografice nu doar a imitarii actiunii cum apare la Aristotel.

Conflictul imaginat dintre realism si metafora a preocupat cercetatorii
teatrului care au propus variate modele teoretice de reconciliere a acestuia.
Unul dintre modele pare a fi cel al lui Andrei Baleanu, care de pe pozitii
dogmatic-marxiste, vede, in lucrarea Realism si metafora in teatru, aparuta in
anul 1965 la editura Meridiane din Bucuresti, posibilitatea unei sinteze
dialectice intre realism si metafora, dupa cum observa unul dintre comentatorii
cartii sale: ,,Tragind concluziile, criticul opteaza pentru imbinarea judicioasa
a realismului cu metafora, intr-un realism poetic. El ia totodata atitudine
impotriva aplicarii usuratice, de dragul modei, a imperativului conventie.
Naturalismul si scamatoriile regizorale sint inacceptabile deopotriva; criticul
se pronunta in favoarea sintezei—veridicitate transfigurata poetic, in numele
unui ideal umanist. Dezbarat de zatul naturalist, dar si de tentatiile
amagitoare ale regiei pentru regie, teatrul modern redescopera—ca fiecare
epoca pentru ea insasi—realismul. Este, In ultima instantd, o problema de
dozaj si echilibru, tinind in primul rind de cultura si bunul gust al regizorului”!.
De aici desprindem urmatoarele observatii: (1) prezenta metaforei in discursul
despre teatru deriva din estetica realismului poetic, (2) realismul nu mai este
o ramura a naturalismului, ci devine autonom, (3) conventia teatrala devine
veridicitate transfiguratd poetic, prin urmare, nu mai conteaza realitatea ca
adevar, ci este suficientd veridicitatea, (4) inamicii realismului poetic sunt
regizorul si perspectiva naturalista, prin urmare, regizorul este determinat sa
devina poet prin asumarea manipularii metaforei, (5) unul dintre instrumentele
regizorale eficiente in operarea scenicd a metaforei este bunul gust al
regizorului, (6) regizorul se situeaza pe pozitii adverse fata de criticul-ideolog.

Din perspectiva marxist-dialecticd, care supravietuieste si, astazi, in
spatiul teatral est-european, si tenteazd numerosi practicieni ai teatrului in
teatrul vest-european, metafora teatrala este identificatd cu simbolul teatral.
Practic este acel procedeu estetic prin care se materializeaza prezenta unui
simbol in mod tranzient. Pe scurt, regizorul trebuie sa construiasca, la scena,
impreuna cu intregul colectiv artistic, amanunte si nuante care sunt considerate

1 Miletineanu Gheorghe, ,,Repere si coordonate contemporane”, Teatrul, an 11, nr. 5, 1966,
pp. 89-94, p. 94
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ca fiind incdrcate de potential liric metaforic. Se cauta o proliferare sofisticata
a exprimarii artistice.

Reusita muncii unui regizor se aprecia conform a ceea ce am putea
numi metaformetru, un instrument conceptual de numarare a cantitatii de
metafore teatrale folosite intr-un spectacol, dupa cum putem citi intr-o cronica
incruntatad din 1965: ,,Spectacolul se desfasoara intr-un decor (Gh. Matei) care
nu reuseste sa materializeze metafora, sa se adecveze caracterului simbolic al
piesei si sd sugereze acea nota de ciuddatenie, de originalitate a ambiantei
cerutd de text. Regia lui D. Dinulescu a imprimat reprezentatiei o linie cam
didactic-scoldreasca, un patos exterior, vaduvit de poezie. Regizorul nu a
cheltuit suficientd fantezie pentru a concretiza in nuante si detalii lumea

472, Astfel subiectivitatea pare

pitoreasca, sensibild, a eroului, lume subiectiv
sd nu mai anime obiectul. Subiectivitatea pare a fi doar un obiect complex.
Obiectul anima subiectivitatea. O astfel de structurare a unui fir logic
metaforizat nu poate fi validat in experientd. Metafora teatrald pare sa devind
astfel ilogica la nivelul realitatii contingente, cdci, dupd unele afirmatii:
,»LTeatrul schimba complet logica, succesiunea emotiilor noastre, rastoarna
legea cauzelor si a efectelor care stapaneste obisnuit gandurile noastre. Teatrul
isi are propriile adevaruri care nu au nimic de a face cu adevarurile cotidiene
ale realitatii noastre™. Astfel metafora teatrald devine un soi de instrument de
instituire a unei logici care nu functioneaza decat pe planul scenic.

In ultima instantd, dincolo de excesele observate mai sus, discutia
despre metafora teatrald se asterne ca o dezbatere despre conventia teatrala.
Trecand de modul in care se poate fundamenta conventia teatrald, care este si
ea, un important aspect al practicii teatrale, ce este important de retinut, este
faptul ca, 1n acest context, metafora teatrald nu poate fi fluturatd, in numele
libertatii de creatie, ca o motivatie pentru orice inadecvare scenicd. Oare limita
folosirii metaforei in spectacolul de teatru, respectiv limita conventiei teatrale,
este, in mod obligatoriu si evident, datd de gradul de acceptare a conventiei
sau intelesului metaforic din partea spectatorului? Spectatorul poate accepta
orice 1n functie de iscusinta prin care i se furnizeazad informatia artistica? Dar
in ce conditii metafora isi poate gasi loc binemeritat in teatru? Pentru a putea

2 Ducea Valeria, ,,Nu vreti sa veniti putin? de Aziz Nesin”, Teatrul, an 10, nr. 11, 1965, pp.
70-72,p. 71

3 Evreinov Nikolai, Teatrul in viatad, traducere de Nicolae Mandea, p. 132, la evreinov-teatrul-
in-viata.pdf (unatc.ro), accesat: 08.03.2024
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incerca schitarea unui raspuns la aceastd ultima intrebare ar trebui sd ne
lamurim cu privire la ceea ce este metafora insdsi. Ea a fost definitd in multe
feluri si Incd nu s-a ajuns la o concluzie finala.

Daci la Aristotel ,,Metafora e trecerea asupra unui obiect a unui nume
care arata alt obiect, trecere fie de la gen la specie, fie de la specie la gen, fie
el de la specie la specie, fie dupd un raport de analogie™, in actualitate se
discutd despre cel putin doua tipuri de metafora care functioneaza diferit.
Diferenta poate fi marcata prin modul in care metaforele se situeaza in context:
,Cercetarile experimentale recente asupra unui set de date referitoare la
metafore literare italiene au aratat ca, in timp ce In enunturile non-literare
contextul sprijind intelegerea metaforelor, metaforele literare sunt intelese
diferit: contextul le face doar putin mai previzibile si reduce familiaritatea
lor”. Totusi, tendinta este aceea de a depisi dimensiunea retorica si a incerca
de a stabili, pentru metafora, o arie de eficienta pragmatica. Paradigma aflata
in discutie vizeazd negocierea dintre specificitate si reprezentativitate.
Distinctia dintre cele dou intelesuri poate fi, uneori, extrem de imprecisa. In
unele cazuri se poate vorbi chiar despre o echivalenta si nu de o deosebire.

Totusi ,In ultimele decenii, discutiile teoretice care se invart n jurul
conceptelor de metafora si mai precis de alegorie au evidentiat arbitrariul care
caracterizeaza relatia dintre proprium si figuratum”®. Figurativul, chiar daci
are o dimensiune a interpretarii sale metaforice contine, de asemenea, si 0
caracteristica care il Tmpinge inspre reprezentare figurativa. Propriul, in
aceeasi masura, poate fi dimensionat nu doar ca specificitate, individualizare,
ci si ca ceva nemijlocit, direct. Astfel deosebirea poate fi acceptata in sensul
translarii printr-o intermediere, adicd, ceea ce este propriu nu se supune

4 Aristotel, Poetica, traducere de C. Balmus, Bucuresti, Editura Stiintifica, 1957, p. 68

5 Richter Sandra, “Literal and Figurative Uses of the Picaro: Graded Salience in Seventeenth-
Century Picaresque Narrations”, Theater as Metaphor, Berlin/Boston, Walter de Gruyter
GmbH, 2019, pp. 45-64, p. 50, trad. noastra, text original: “Recent experimental research
on a dataset of Italian literary metaphors has shown that, while in non-literary utterances
context supports metaphor comprehension, literary metaphors are understood differently:
context makes them only slightly more predictable and reduces familiarity with them.”

6 Kiipper Joachim, “The Conceptualization of the World as Stage in Calderén and Cervantes
— Christian Didacticism and its Ironic Rebuttal”, Theater as Metaphor, Berlin/Boston,
Walter de Gruyter GmbH, 2019, pp. 101-115, p.106, trad. noastra, text original: “In recent
decades, theoretical discussions revolving around the concepts of metaphor and more
specifically of allegory have highlighted the arbitrariness characterizing the relation
between proprium and figuratum.”
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echivalarii, transformarii in altceva in vederea unei deplasari si apoi revenirii
la starea initiald iTn momentul n care miscarea inceteaza, iar ceea ce este
figurativ se supune metamorfozei.

Prin urmare, metafora nu ar trebui inteleasd in afara principiului
dislocarii. In fapt, acesta implica intelegerea metaforei nu ca stabilire a unei
identitati intre obiecte, ci, din pricina vectorului miscarii, ca stabilire a
echivalentei dintre raporturile dintre obiecte, dupa cum sustinea Aristotel:
Inteleg prin trecere dupa un raport de analogie toate, cazurile cind termenul
al doilea se afld fatd de termenul intii in acelasi raport cum e termenul al
patrulea fata de al treilea; in acest caz, poetul va putea intrebuinta al patrulea
termen in loc de al doilea si pe al doilea in loc de al patrulea; citeodata, se
adaugi si termenul la care se raporti cuvintul inlocuit de metaford”’. Totodat,
posibilitatile variate de a se infiinta, fragilitatea, omniprezenta, capacitatea de
a inspira o idee si ambivalenta sa fac metafora greu de definit: ,,A Incerca sa
vorbim despre metafora in alt fel decat in termeni metaforici (in masura in care
acest lucru este fezabil), adicd in termeni expliciti, [...] inseamna [...] sd-ti
risti gatul pana intr-atat incat risti si-ti pierzi capul”®. In acest caz, metafora
poate fi actul fundamental al subiectivarii? Imprimarea caracterului personal
al modului In care se prezintd imaginea la care ne referim printr-o metaford nu
poate fi rezultatul unui proces mecanic.

in fond, este o comparatie care particularizeaza, individualizeaza, in
loc sa generalizeze sau sa punda in comun. Prin aceasta are o dimensiune
paradoxald implicita. lar daca ea 1si pierde specificitatea paradoxala, sau daca
nu este atinsa, Tn momentul elaborarii sale, metafora poate fi ratatd. Metafora
ar putea fi acel act de luciditate inconstient, daca poate fi acceptat ca fiind
valid, nu doar la modul retoric, un astfel de enunt contradictoriu. Practic am
putea vorbi despre o stare dubld sau chiar multipld a metaforei. Ea pare a
functiona ca un punct de convergentd, o raspantie unde fiecare traseu 1isi
pastreaza inca specificitatile Tnainte de a se contopi unul intr-altul. S-a afirmat
chiar ca: ,Metafora permite sinteza diferitelor niveluri de cunoastere si

7 Aristotel, op. cit., p. 69

8 Aarts Jan M.G. and Joseph P. Calbert, Metaphor and non-metaphor, Tinigen, Max
Niemeyer Verlag, 1979, p. 124, trad. noastra, text original: “To attempt to talk about
metaphor not in metaphorical terms (insofar as this is feasible) but in explicit terms,
employing the semantic tools we have discussed in the preceding sections, is, therefore,
to stick out one’s neck so far that one runs the risk of losing one’s head.”
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fuziunea ipotezelor si simuldrilor, pe de o parte, si a cunostintelor verificate,
pe de alta parte, intr-un intreg interconectat. Capacitatea metaforei de a uni
diferite semnificatii intr-un tot integrat implica un mecanism de ajustare a
faptelor. Acest mecanism este declansat de insusi principiul fictiondrii si al
presupusei asemanari. Modul de asemanare permite metaforei sa echivaleze
diferite fenomene si sd integreze necunoscutul In structura cunostintelor
existente”. Rimane totusi de evaluat daci metafora rimane si existe dincolo
de momentul intalnirii de la raspantie. Pot oare fuziona elementele comparate?
Este posibil sd ne insele absenta unui element al comparatiei care este totusi
subinteles, prin urmare prezent, intr-un fel sau altul, si sa consideram ca
sinteza, trecerea de la o stare la alta sa se petreaca prin reorganizarea lor
interna? In modernitate, probabil tocmai datoritd stirii sale paradoxale de
infiintare in realitate, ce poate crea senzatia unei contopiri structurale a
sensurilor, se poate sesiza tendinta de a defini metafora dincolo de valoarea sa
retorico-filologicd. Ca de exemplu: ,,Metafora nu este doar o chestiune de
limbaj, ci de gandire si ratiune. Limba este secundara. Cartografierea este
primara, in sensul cd sanctioneaza utilizarea limbajului domeniului sursa si a
modelelor de interfata pentru conceptele domeniului tinta. Cartografierea este
conventionald, adicd este o parte fixa a sistemului nostru conceptual, una
dintre modurile noastre conventionale de conceptualizare”!®. Dincolo de
cantonarea intr-un posibil carambol al comparatiilor, se poate observa ca
metafora se defineste n actualitate, pand la urma, ca instrument de creatie,
mod in care noutatea este generati de gindirea umani. Insisi definitia

9 Penskaya Elena, “The Philosophical Narrative as a Semiotic Laboratory of Theatrical
Language: The Case of Jean Paul in the Context of the Russian Reception” in Theater as
Metaphor, Berlin/Boston, Walter de Gruyter GmbH, 2019, pp. 169- 206, p. 172, trad.
noastra, text original: “Metaphor allows for the synthesis of different layers of knowledge
and for the fusion of hypotheses and assumptions on the one hand and verified knowledge
on the other into one connected whole. Metaphor’s ability to unite different meanings into
integrated wholes implies a mechanism for adjusting facts. This mechanism is triggered
by the very principle of fictitiousness and assumed likeness. The modus of likening
enables metaphor to equate different phenomena and integrate the unknown into the
structure of existing knowledge.”

10 Lakoff George, “The contemporary theory of metaphor”, Metaphor and Thought, Edited
by Andrew Ortony, New York, Cambridge University Press, 1998, pp. 202-251, p. 208,
trad. noastra, text original: “The metaphor is not just a matter of language, but of thought
and reason. The language is secondary. The mapping is primary, in that it sanctions the
use of source domain language and interface patterns for target domain concepts. The
mapping is conventional, that is, it is a fixed part of our conceptual system, one of our
conventional ways of conceptualizing”
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metaforei pare astfel sa se fi indepartat de sensul ei antic, metamorfozandu-se,
la randul ei, transformandu-se in ceva nou. Totusi, la o privire mai atentd
observam ci ,,In cele din urmai, Aristotel distinge patru tipuri de metafore.
Primele trei, care privesc genuri si specii, ar fi astazi clasificate ca metonimii
(si este o Intrebare deschisd daca metonimia ar trebui clasificata ca un fel de
metafora sau mai degraba ca o alta figurd de stil). Ultimul tip de metafora al
lui Aristotel defineste metafora in sensul actual. Majoritatea teoriilor
contemporane folosesc, intr-un anumit sens, notiunea de analogie sau de
cartografiere—intre doua sensuri, sisteme lingvistice, campuri semantice sau
domenii de experientd”!!. Prin urmare, metafora functioneazi in mare misuri
prin intermediul asemandrii partiale dintre doud elemente comparate. Desigur,
ar trebui sd avem In vedere faptul ca elementele comparate nu sunt evaluate
prin ele insele, ci prin manifestdrile, atributele lor care pot fi multiple.
Totodata, existd posibilitate ca actul compararii, 1n sine, sd nu compare doar
doud elemente, ci, prin faptul ca unul este subinteles, deci ascuns, mai multe
elemente. In acelasi timp, pentru unii cercetdtori, ,,Existd banuiala cd modul
metaforic de exprimare este fie doar stilistic, retoric sau decorativ, fara nicio
semnificatie cognitivd suplimentara a unei metafore, fiind sui generis,
complet”!?. Totusi, dacd metafora nu schimba natura intimi a lucrurilor si
actelor pe care le compara, se poate observa ca schimbarea se produce la un
alt nivel. La nivelul operatorului de metafore. Nu mediul inconjurator se
schimba. Dar nici operatorul. Ceea ce se schimba este modul in care operatorul
sesizeaza desfasurarea evenimentelor in acest mediu. Dar nici aceasta la
modul efectiv, ci doar ca un traseu de urmat: ,,Dupa cum spune Goodman in
Languages of Art, toate sistemele simbolice sunt denotative in sensul ca ele

11 Macha Jakub, “Metaphor in Analytic Philosophy and Cognitive Science”, Revista
Portuguesa de Filosofia, vol. 75, issue 4, 2019, pp. 2247-2286, p. 2250, trad. noastra, text
original: “Finally, Aristotle distin_guishes four kinds of metaphors. The first three, which
concern genera and species, would today be classified as metonymies (and it is an open
question whether metonymy should be classified as a kind of metaphor or rather as
another figure of speech). Aristotle’s last kind of metaphor defines metaphor as in today’s
sense. The majority of contemporary theories employ, in some sense, the notion of
analogy or mapping—between two meanings, linguistic systems, semantic fields or
domains of experience.”

12 Stern Josef, “Metaphor, Semantics, and Context”, The Cambridge Handbook of Metaphor
and Thought, Edited by Raymond W. Gibbs Jr., Cambridge, University Press, 2008, pp.
262-279, p. 276, trad. noastra, text original: “It was assumed either that the metaphorical
mode of expression is merely stylistic, rhetorical, or decorative, carrying no additional
cognitive significance of a metaphor is sui generis, completely...”
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creeaza si refac realitatea. A ridica problema valorii referentiale a limbajului
poetic inseamnd a Incerca sd arati cum sistemele simbolice reorganizeaza
lumea in termeni de lucriri si opere in termeni de lume. In acel moment, teoria
metaforei tinde sd se contopeasca cu cea a modelelor, in masura in care o
metafora poate fi vdzuta ca un model pentru schimbarea felului nostru de a
privi lucrurile, de a percepe lumea”!®. Astfel se poate intelege in ce sens
»Atitudinea esteticd este neliniste, cautd, testeazi—este mai putin atitudine
decat actiune: creatie si re-creare”®. Sensul este acela al confruntirii dintre
ceea ce se poate imagina si ceea ce se poate percepe. O confruntare care este
operatd nu pentru a identifica un castigitor intre imaginar si perceptibil, ci
pentru a lamuri corespondentele dintre interioritatea psihica si exterioritatea
obiectiva care fac posibila situarea intr-un mediu real. Astfel creatia ca
atitudine estetica realizata prin intermediul metaforei determind modificari
atat Tn mediul inconjurdtor cat si in psihicul creatorului. Dacd una dintre aceste
doud conditii necesare nu este indeplinitd mai putem vorbi despre actul
creator? Metafora este tratatd astfel ca fiind cel mai important instrument
conceptual al persoanei creative, fie ea artist, inginer sau numitd dupa oricare
alt gen de activitate ce va fi Intreprinsd de persoana in cauza. Tentatia de a
apela la metafora pentru a te exprima pare in acest caz a fi explicabila.

Cu toate acestea, unii cercetdtori incearca si furnizeze argumente
pentru o limitare cat mai mare a folosirii metaforei tocmai datorita dimensiunii
sale poetice, imprecise si probabil a relatiei sale polivalente fatd de contextul
in care se manifesta. Astfel ,,Criticii ei considerd ca intelesul unei metafore
este ceva asemanator proprietdtii pe care o exprima intr-un context. Dar acesta
este ceea ce consider ca este continutul metaforei in context. In opinia mea,
sensul unei metafore este regula care ii determind continutul pentru fiecare

13 Ricoeur Paul, “The Metaphorical Process as Cognition, Imagination, and Feeling”, Critical
Inquiry, vol. 5, no. 1, 1978, pp.143-159, p. 152, trad. noastra, text original: “As Goodman
says in Languages of Art, all symbolic systems are denotative in the sense that they make
and remake reality. To raise the question of the referential value of poetic language is to
try to show how symbolic sys_tems reorganize the world in terms of works and works in
terms of the world. At that point the theory of metaphor tends to merge with that of models
to the extent that a metaphor may be seen as a model for changing our way of looking at
things, of perceiving the world.”

14 Goodman Nelson, Languages of Art. An Approach to A Theory of Symbols, Indianapolis,
The Bobbs-Merrill Co., Inc., 1968, p. 142, trad. noastrd, text original: “The aesthetic
attitude 1is restless, searching, testing—is less attitude than action: creation and re-
creation.”
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context, adicd caracterul ei”!®. Prin urmare, relatia dintre metafori si context
poate fi inteleasd fie ca aproape inexistentd, sunt doua entitati separate care
interactioneaza limitat, fie ca nedeosebindu-se de context, sunt parti ale
aceleiasi entitdti care interactioneaza continuu. Totusi, se poate delimita cel
putin un neajuns al acestei dimensiondri contextuale a metaforei. Pentru a
putea functiona aceasta relatie dintre metafora si context, contextul trebuie
considerat ca fiind cunoscut in totalitate. Dar metafora poate fi o indicatie in
context. Doar atat? Ce mai poate fi ea? Metafora poate fi o provocare. Si are
o definire inconsistentd. Metafora este propunerea unei definiri deschise.
Metafora poate fi solicitarea recunoasterii unei caracteristici, a unui atribut.
Sau a mai multora. Metafora poate fi un punct de convergenta. Metafora
implica generozitate. Metafora poate fi o redefinire? Sigur poate fi o definire.
Metafora poate fi o stare exceptionald. Dar poate fi una comund? Metafora
poate fi perceputd ca un dublu. Metafora se fundamenteaza pe infrastructura,
schemd si face trimitere la functionalitate. Metafora poate fi banuitd de
desemnarea unei multimi de obiecte, relatii, fenomene. Personificarea pare
implicatd in metaforizare. Procesul intim al denominarii pare implicat in
metaford. Paronimia pare implicatd in metafora. Metafora poate fi o meditatie
comprimati. Indemnul si prilejul de a te angaja intr-un act de cugetare.

De exemplu, Shakespeare ne ofera metafora: Julieta este soarele. Este
o metaford nereusitd? Julieta este luna ar fi clar o metafora nereusita, caci,
dupa cum urmeaza replica shakespeariana, luna este doar simpla invidioasa ce
trebuie omoratad de catre cinstitul soare. Existd metafore reusite si metafore
nereusite. Dar daca nu am fi siguri ca Julieta este soarele este o metafora
reusiti? Impingand pana la absurd argumentul, se observa ca, in momentul
mortii Julietei, adica a disparitiei soarelui, In piesd nu se stinge lumina. De ce?
Pentru ca arde o flacarad n noapte, in cimitir. Lumina nu mai vine de la soare,
cide la flacara. Prin urmare, raporturile de echilibru dintre soare si Julieta sunt
pastrate pana si sub acest aspect. Acum am putea fi siguri ca este o metafora
reusitd in intelesul ei ingenuu. Chiar mai mult decat atat, in Furtuna,
Shakespeare foloseste expresia Lumindtorul mare pentru a desemna soarele.

15 Stern, Josef, Metaphor in Context, Cambridge (MA), Massachusetts Institute of
Technology Press, 2000, p. 16, trad. noastra, text original: “Its critics take the meaning of
a metaphor to be something like the property it expresses in a context. But that is what [
take to be the content of the metaphor in context. On my account, the meaning of a
metaphor is the rule that determines its content for each context, that is, its character.”
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Soarele este lumina. Julieta este soare. Prin urmare, Julieta este lumina. Astfel
se observa ca metafora nu este o simpla echivalare, o simpla sintetizare, ci o
operatie logica de echivalare.

Intelesul unei metafore nu se opreste la simpla sinteza dintre doi
termeni aflati in relatie comparatista. Intelesul metaforei poate fi dincolo de
cele spuse, intr-un subinteles. Pe de alti parte, acesta nu este exclusiv. Intelesul
unei metafore poate fi multiplu in functie de parcurgerea mutatiilor semantice.
O definitie recentd suna astfel: ,,Creatia metaforica are la baza o intuitie prin
care nu se identifica doua entitati, doua elemente sau doua obiecte, ci un aspect
inedit din experienta cu obiectul A §i imaginea stereotipicd asociatd
semnificatului B. Acest proces parcurge de fiecare datd trei operatii sau
momente metasemice (Borcild): momentul diasemic, momentul endosemic si
momentul episemic”'®. Din aceasti cauzid metaforele si modul lor de
functionare trebuie, oarecum, supravegheat, la nivel constient. Actul
metaforizarii si rezultatul acestuia, intelesul, nu pot fi creditate sa functioneze
ca un mecanism tocmai din cauza polisemiei implicate in intelesul metaforei.
De aici si imprecizia citirii metaforei. Metafora are rareori un nivel de
interpretare indicativ. De cele mai multe ori, ne putem ingela cu privire la
intelesul unei metafore si actiona, in consecinta, gresit. intotdeauna atunci
cand formuldm intelesul unei metafore in mod mecanic, fara a avea rabdarea
de a judeca Intelesul acesteia. Dar pare ca mai mult decat a rata intelesul unei
metafore, in folosirea ei ne paste o amenintare si mai mare. Caci, ,,in timp ce
metaforele pot fi abuzate in multe moduri diferite, pericolul cel mai serios si
interesant este ca o anumita metafora sau extensia ei alegorica sa poata fi
transformatd in mit. Cu toate acestea, trebuie folositd precautie extremd in
formularea acestui pericol, daca teoria tensiunii metaforei nu trebuie sa devina
autoinfirmantd. Turbayne defineste un mit ca o metaford extinsa ale cérei
afirmatii aparente sau nominale sunt interpretate univoc. Mitul, cu alte
cuvinte, este o absurditate crezutd, crezutd pentru cd absurditatea rdmane
nerecunoscuta. Sau, dupa cum sugereazd si Turbayne, mitul rezulta atunci
cand masca, filtrul lentilei sau subiectul interpretat este confundat sau

echivalat cu subiectul interpretat”!’. Metafora ca absurditate crezutd,

16 Tomoiagd Maria-Alexandrina, ,,Desemnarea metasemicd a omului in limba roména
contemporand”, Dacoromania, serie noud, 21, nr. 1, 2016, pp. 79-94, p. 87-88
17 Berggren Douglas, “The Use and Abuse of Metaphor”, I, The Review of Metaphysics, vol.

16, no. 2, 1962, pp. 237-258, p. 244, trad. noastré, text original: “Finally, while metaphors
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netrecuta prin filtrul rationamentelor interpretative, acceptate mecanic, face ca
metafora sd fie perceputa, cumva, instinctiv. Stim cd existd opinia cum ca
,Omul posedd un instinct despre care, in ciuda inepuizabilei sale vitalitdti, nici
istoricii, nici psihologii, nici esteticienii nu au spus pana acum un singur
cuvant. Am in vedere instinctul de transfigurare, instinctul de a opune
imaginilor primite din exterior imagini arbitrare create din interior, instinctul
de a transmuta aparentele oferite de natura in ceva diferit, pe scurt un instinct
a cirui esentd se reveld in ceea ce numesc teatralitate”!®. Deci, dacd acceptim
ca descriind o realitate organica, instinctul de transfigurare trebuie ca se poate
relationa tocmai cu folosirea metaforei ca instrument conceptual. Insa ar trebui
subliniat faptul ca in momentul contrapunerii unor imagini arbitrare interioare
cu imaginile percepute din exterior s-ar putea identifica un flagrant abuz de
interpretare sau fortarea constatarii unor concordante. De ce? Pentru ca
reprezentarea perceptivad sau imaginea provenita din exterior ar putea fi
alteratd, Intr-un grad mai mare sau mai mic, tocmai de disfunctii perceptive.
In acest caz, s-ar confrunta o imagine subiectivi, arbitrard cu o alti imagine
subiectiva, alteratd. S-ar putea usor sesiza ruperea de exterior, izolarea intr-o
interioritate autosuficientd. Prin urmare, este indoielnic nsusi procesul
transfigurdrii definit in acesti termeni. Caci insdsi figurarea, pe aceste
coordonate, poate fi doar un abuz. Este un simplu proces de conventionalizare
arbitrara, in afara unei referentialititi. Nimic nu reprezintd nimic. Orice
reprezinta orice. In fond, este un bun exemplu de instrumentalizare a unei
absurditati crezute. Si nu are nici scuza ca ,,Omul stipanit de mentalitatea
magica recurge la metafore din instinct de autoconservare, din interesul
securititii personale si colective”'®. A crede intr-un instinct de transfigurare
definit in termenii de mai sus practic nu genereaza securitate, ci tocmai opusul
acesteia. Poate fi sursa principald a manifestarii dezechilibrelor in cazul in care

can be abused in many different ways, the most serious and interesting danger is that a
given metaphor or its allegorical extension may be transformed into myth. Extreme
caution must be used in formulating this danger, though, if the tension theory of metaphor
is not to become self-refuting. Turbayne defines a myth as an extended metaphor whose
apparent or face-value assertions are interpreted univocally. Myth, in other words, is a
believed absurdity, believed because the absurdity goes unrecognized. Or, as Turbayne
also suggests, myth results when the mask, lens filter, or construing subject is mistaken
for or equated with the subject construed.”

18 Evreinov Nikolai,, op. cit., p. 25

19 Blaga Lucian, Trilogia culturii, Bucuresti, Humanitas, 2011, p. 352
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considerdm ca ,,Metafora este o parte fundamentald a imaginatiei si limbajului
nostru”?’, in mod exclusiv. Metafora poate fi mult mai mult decat atat.

In realitate, unele tipuri de metafore emerg tocmai din punerea in
relatie a imaginii exterioare, care descrie universul concretului, si a imaginii
interioare, care descrie universul abstractului si nu al arbitrarului. Lucian
Blaga precizeaza: ,metafora are doud izvoare cu totul diferite, care nu
ingdduie nici o confuzie. Un izvor este Insdsi constitutia sau structura
spirituala a omului, cu acel particular dezacord dintre concret si abstractiune.
Al doilea izvor este un mod de a exista, care caracterizeaza pe om in toatd
plenitudinea dimensionald a spiritului sidu, ca om: existenta intru mister’”*!.
Dar, desigur, atata timp cat nu este doar o metaford inscenata sau moarta exista
posibilitatea sa ne intalnim cu un tip de metafore care depédsesc cadrul strict
lingvistic de functionare. Astfel s-ar putea rezolva dilema daca metafora este
un instrument strict lingvistic sau unul cognitiv. Unele metafore raman la
stadiul lingvisticii, iar altele par sa mearga mai departe. Chiar mai departe de
nivelul cognitiv si patrund in ontologic: ,,La celdlalt pol fatd de metaforele
moarte ale discursului repetat idiomatic, dincolo de metaforele, inca vii,
plasticizant-designationale, metaforele de cel mai radical tip (revelatorii, le
spune Blaga) nu doar cd nu vor putea vreodata fi domesticite ca limba, ci nici
nu se subsumeaza, cuminti, vreunui proces de adecvare la exprimarea cutarui
sau cutarui aspect nou al realului. Dimpotrivd, ele mineaza semnificarea
(antrenand elemente ale limbii totodata incompatibile semantic si egale
ecvational) si arunca-in-aer designarea tocmai pentru a configura, plenar,
sensul [...] ele ar trebui sd ne dea de inteles despre ceea ce Blaga numeste
amfibismul propriei noastre constiinte si despre posibilitatea-probabilitatea ca
noi, oamenii, si nu fim de-aici (sau, micar, nu cu totul)”??. Printre felurite
metafore care isi gasesc cale de instaurare in limbaj, imaginatie, simbol sau
chiar revelatie sunt unele care ne conduc intr-un mod neasteptat in lumea
teatrului.

20 Rasse Carina, Alexander Onysko, Francesca M. M. Citron, “Conceptual metaphors in
poetry interpretation: a psycholinguistic approach”, Language and Cognition, vol. 12,
issue 2, 2019, pp. 310-342, p. 311, trad. noastré, text original: “Metaphor is a fundamental
part of our imagination and language.”

21 Blaga Lucian, op. cit, p. 355

22 Vilcu Cornel Dumitru, ,,Borcila”, Dacoromania, serie noud, 27, nr. 2, 2022, pp. 119-134,
p. 132
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In teatru, metafora, pentru a nu se autodistruge, ar trebui indreptati
inspre perceperea unui fenomen, unei actiuni sau spre dimensiunea temporala
a deplasarii si nu spre inlocuirea unui obiect cu un alt obiect sau a imaginii
unui obiect cu imaginea altui obiect sau cu Inlocuirea obiectului cu imaginea
acestuia sau a altui obiect. In metafora teatrala termenul inlocuit este inlocuit
provizoriu si nu permanent. Aici, in teatru, metafora creeaza perceperea
distantei dintre similaritati si pseudo-similaritati si nu se bazeaza strict pe
identificarea aseminrii dintre obiecte. In teatru, metafora, creeazi o relatie
intre social si individual in care individul raméne capabil de a se prezenta ca
fiind surprins 1n cursul realizdrii unui obiectiv. Deoarece ,,Teatrul [...] isi
propune sa transpuna in limbajul scenic metamorfozele individului [...] care,
in esentd, se afld intr-o continui cautare a sensului vietii...”*. In teatru, ne
asteptam la ceva revelator, semnificativ si clarificator, in urma fiecarei
metafore. In teatru, orice metaford ne creeazi senzatia ci ne dim seama de un
adevar pe care l-am stiut Intotdeauna, dar pe care l-am ignorat. Metafora
indeamna, in teatru, la a te comporta cu obiectul desemnat diferit decat este
conform etichetei care 1i este pusa. Acest comportament, contextualizare pune
tensiune pe aparenta obiectului. Daca aparenta este Tn concordanta cu obiectul
se produce actul revelator. Daca aparenta nu este in concordantd cu obiectul
se produce evidenta a ceea ce aparenta ascunde. In teatru, metafora incumba
o tensiune intre actiune si obiectul actiunii. In teatru, metafora nu are doar un
inteles lingvistic sau unul fizionomico-simbolic sau unul pragmatic. In teatru,
metafora este un act comparativ-revelator. In teatru, metafora este o testare.
Se testeazd capacitatea obiectului de a performa propriile Tnsusiri. Cum? Fiind
supus unor Insusiri care nu ii sunt proprii. Metafora in teatru este un procedeu
prin care se determind obligatoriu un proces de analizd din partea
spectatorului.

In concluzie, dincolo de aspectele operationale ale instrumentalizarii
sale, relevanta metaforei, pentru teatru, consta in chiar ideea ca teatrul insusi
este o metaford a vietii: ,,Nu este de mirare cd a aparut ceva echivalent unei
concluzii inverse, interzisa de legile de baza ale logicii, dar productiva in
domeniul retoricii: si anume, ca viata pragmaticd (reald) este, in ultima

23 Cozma Diana, “A Theatre of Cruelty Nowadays”, Hermeneia, nr. 31, 2023, pp. 73-83, p.
82, trad. noastrd, text orginal: “The theatre, which reveals the tragic dimension of the
human existential condition, aims to transpose in stage language the metamorphoses of
the actual individual who, in essence, is in a continuous search for a sense of life”
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instantd, asemindtoare sau chiar identici cu cea a unui spectacol teatral”?*.

Aspectul strict retoric al acestei metafore a produs multa zarva printre oamenii
de teatru si s-a Incercat depdsirea acestei intelegeri a realitatii teatrului. ,,Drept
urmare, putem afirma cd Cum va place ofera douda moduri de a intelege
metafora theatrum mundi: ca si comentariu metafizic asupra efemeritatii lumii
si ca descriere secularizata a teatralitdtii vietii sociale, nu in ultimul rand a
intrigilor de la curte”?. Incercarea de a inlocui conceptul de theatrum mundi,
ca fiind unul desuet, cu cel de teatralitate, care, la rindul lui, se dovedeste a fi
o metafora, si este cum se pretinde o descriere nonmetaforica a realitatii, din
care deriva instinctul de transfigurare, adica nevoia individului uman de a se
schimba doar pe baza propriei plictiseli, s-a dovedit neproductiva. Dar, desigur
ca nsasi metafora teatrul este ca viata pare astazi o deformare a intelesului:
opera de arta teatrala trebuie sa fie vie. Aceasta pare sd fie intelegerea
metaforei theatrum mundi.
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Aplicabilitatea metodelor de arta actorului in online si
realitate — Trei surori, A.P. Cehov

Andrei VIZITIU®

Rezumat: Tehnicile de Arta Actorului provenite din metodele marilor
pedagogi Stanislavsky, M. Cehov, Viola Spolin au fost inglobate in noua paradigma
pedagogica: antrenamente teatrale digitale. Pandemia de covid a luat prin surpindere
intreg mediul universitar, iar profesorii de Arta Actorului s-au confruntat cu o situatie
unici in istoria pedagogiei teatrale. In situatia de fata s-au lucrat examene din ,,Trei
Surori” de Cehov, atat in format digital, cu ajutorul platformei Zoom, dar si fizic, in
sala de curs. Metafora textului, metafora libertatii personale de creatie a existat chiar
si 1n aceste conditii online. Articolul prezinta diferente si asemanari de predare a Artei
Actorului in cele doud situatii, adaptarea metodelor clasice de predare la situatia
digitala si evolutia studentilor. Aceasta cercetare a avut loc In 2021 la Universitatea
Pitesti.

Cuvinte cheie: Pandemie 2021, digitalizare, forme noi artistice, iInvatamant
online, invatamant offline

Intr-o era digitalizati, teatrul a rimas (inci de pe vremea teatrului grec)
singurul element viu ce se desfasoara pe o scend 1n fata unui public. Pana in
acest moment toate metodele de Arta Actorului, fie ca vorbim de Stanislavski,
Michael Cehov ori Viola Spolin sunt concepute pentru a lucra cu studentul —
viitorul actor, in clasa de curs, pe scend. Munca studentului din timpul anilor
de studiu este extrem de importanta pentru dezvoltarea sa artistica. Anul 1 cu
ale sale jocuri spectaculoase ori anii urmatori in care studentii iau contact cu
marii dramaturgi reprezintd experiente majore in slefuirea aptitudinilor
viitorului actor. Studentul Invatd ca actorul reproduce viata cu toate
profunzimile sale. ,,Actorul, ca si soldatul, are nevoie de o disciplind de fier”,
spune Konstantin Sergheevici Stanislavski.! Aceasta disciplind de fier nu se
poate realiza decat alaturi de pedagogi, printr-o munca asidud, desfasurata zi
de zi, urmarind o curricula structurata dupa nevoile artei actorului.

* lector universitar dr. Universitatea Nationala de Stiinta si Tehnologie Politehnica Bucuresti,
Centru Universitar Pitesti, Facultatea de Teologie, Litere, Istorie si Arte

' K.S.Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi, vol 1, editura Nemira , 2018, p.37,
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Actorul atinge momentele de adevar scenic printr-o transformare
spirituald, iar acest proces este sustinut de zeci de ore de repetitii ale textului,
de modelarea corpului in elementul viu necesar desavarsirii artistice. Studentul
trebuie sa-si descopere propriul univers emotional, orele de studiu fiind
vectorul necesar acestei transformari. ,,Emotia 1l ajuta pe actor sa atingd scopul
principal al artei scenice™?

Avand 1n vedere cd pentru actor corpul reprezintd principalul
instrument cu ajutorul cdruia transpune scenic emotia declansatoare a
adevarului, acesta trebuie modelat in orele de studiu comun si individual.
Orele de lucru se desfasoara real, in salile de curs, ori in cele de balet, dans
sau cascadorie. Fara acest studiu studentul (viitorul actor) nu poate depasi
stadiul de diletantism. Existd extrem de multi actori mestesugari, conform lui
Stanislavski, care se miscd pe scend rigid, care nu se aud, vocea lor fiind
nelucrata si care nu stdpanesc procesul metodelor de Arta Actorului.

»Este un fapt cunoscut ca corpul si psihicul omenesc se influenteaza
reciproc si se aflad intr-o constanta interactiune. Un corp fie nedezvoltat, fie cu
hiperdezvoltare musculara poate tulbura cu usuringd activitatea mintii, toci
sentimentele, sau slabi vointa. ...actorul, care trebuie sa-si considere corpul ca
un instrument pentru exprimarea unor idei creatoare pe scena, trebuie sa tinda
citre realizarea unei armonii complete intre psihic si fizic.”

In anul 2020 printr-o conjuctura globald nefasti orele de Arta Actorului
s-au mutat in mediul online si astfel toate metodele de predare si cursurile au
fost transformate in unele digitale. Paradigma pedagogului care s-a aflat intr-
o situatie unica in istoria teatrului a trebuit restructuratd dupa noile forme la
distantd/digitale. Pandemia a schimbat total perspectivele teatrului si cele
pedagogice. Cei mai afectati au fost artistii si studentii la teatru, film, balet.

Actoria 2.0 s-a dovedit a fi un exercitiu de maxim echilibru personal
pentru studenti, dar si pentru profesorul aflat Intr-o ipostaza unica. Metodele
de predare au fost cele clasice, adaptate noilor cerinte. Improvizatia s-a
dovedit un punct important in capacitarea energiilor artistice din partea
cealaltd a ecranului. Studentul, nefiind pregatit pentru o astfel de situatie a
trebuit sd fie motivat prin diversitatea elementelor concrete restructurate

2 K.S.Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi, vol 1, editura Nemira , 2018 p.57

3 Michael Cehov Caietele Bibliotecii UNATC, vol 16/nr 2/ 2014/ Catre actori. Despre
tehnica artei dramatice, Mihai Cehov, cap 1, Unatc Press.
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pentru cursurile online. Aceasta situatie a reprezentat o revolutie pedagogica
aproape imposibild 1n dezvoltarea viitorilor actori. Capacitatea de
adaptabilitate a reprezentat optiunea intrinseca a creatorului digital, adicd a
profesorului, aflat intr-o cumpénd didactica.

Metafora textului, metafora libertatii personale de creatie a existat
chiar si in aceste conditii online. Cuvantul-imagine a substituit spatiul scenic,
care pana in acele momente era decupat de cubul negru al salii de curs. Spatiul
online a devenit cadru nou pentru libertatea metaforei de exprimare a
studentului actor. Existenta sa noua a facut ca descoperirile sale de expresie sa
difere, nu foarte mult insa, fatd de realitétile spatiului cadru real si astfel sa-si
confere noi oportunitdti plastice in exprimarea libera a metaforelor descoperite
prin evolutia interiorad din spatiul online si al propriei realitati. (casa sa,
camera sa).

Dacd panad 1n acel moment fiecare curs Incepea cu o incalzire specificd,
prin care studentii isi relaxau corpul, prin exercitii ce aveau scopul de a
comasa energia grupului, acum aceste pregatiri au fost transformate radical.
Clasa de curs a fost inlocuitd cu propria camera a studentului, sufrageria ori
bucataria sa. Acest spatiu, fiind unul confortabil pentru studentul digital s-a
dovedit o bariera in procesul de dezvoltare. Energia pozitiva de grup, care era
dezvoltata in sala de curs a fost acum una individuala, de cele mai multe ori
scazuta. ,,De cateva decenii bune, jocurile sunt arma secretd a pedagogului de
teatru. Ele sunt folosite pentru a-1 integra pe proaspatul student in colectiv,
pentru a-1 destinde in mediul in care de abia a intrat...”*

Jocurile sunt dezvoltate pentru grup si de cele mai multe ori au rol de
motivare a acestuia fiind extrem de greu de adaptat in mediul online. Cu atat
mai dificil este pentru student sd ia contact cu marii dramaturgi, Cehov,
Shakespeare, Caragiale, in mediul online, aflandu-se in confortul propriului
spatiu. Realitatea insa a trasformat ecositemul pedagogic teatral. Pentru unii
profesori s-a dovedit a fi dificild aceastd noud situatie, iar pentru altii o
adevarata provocare. Studentul s-a adaptat noii realitati fiind la inceput de
drum si dornic de a lucra aldturi de mentorii si, chiar daca uneori motivarea
personald nu a existat.

Piesa lui Cehov, ,,Trei surori” std la baza cercetarii diferentelor
pedagogice teatrale dintre jocul digital, cel din mediul online, suport fiind

4 Liviu Lucaci, Nasterea actorului, 2017, UNATC Press, p.16
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platforma Zoom si jocul din sala de curs, cel real. Cercetarea din anul 2021 a
avut urmatoarele etape: contactul studentilor din anul II cu textul, metafora
exprimdrii interioare si cu universul cehovian, plasticitatea realittilor
cehoviene devenite metafora simbol in emotiile si descoperirile studentului,
stabilirea bucatilor de text pentru examenul final, contactul cu mediul de lucru
- In prima faza spatiul digital (Zoom), iar in partea a doua, cea reald, cu spatiul
si elementele de decor din sala de curs a Universitatii Pitesti. Pentru studenti
aceste doua realitati si metode de lucru s-au dovedit distincte si intr-un final
au condus spre descoperiri interioare mult mai bogate, iar scopul pedagogic a
fost atins. Fiecare proces de lucru, cel digital si cel real au avut ca finalitate un
examen desfasurat in fata unui public format din studenti, elevi si profesori.
Chiar si examenul de pe platforma digitala Zoom a fost desfasurat /ive, cu
elemente de decor real si digital (fundal cu mesteceni pentru fiecare fereastra
in care se afla studentul), cu muzica, urmarit de un public de aproape treizeci
de persoane. Existenta metaforica a realitatilor cehoviene, a trairilor
personajelor prin descoperirile proprii ale fiecarui student in noul cadru de
lucru s-au dovedit adevarate libertdti de expresie. Acestea pot sta la baza unei
noi experiente plastice, aceea a spectacolelor online, realizate special in acest
nou cadru, prin care studentul sau actorul poate nuanta noi libertdti metaforice
de expresie.

Trei surori, A. P. Cehov in mediul online

Metodele initiale de lucru au fost cele clasice. Rigurozitatea orelor de
curs a fost pastrata chiar dacad echipa se afla intr-un spatiu virtual. Fiecare
student a primit recomandarea de a citi acasa textul cehovian, ca mai apoi sa-
1 descopere impreuna la ore prin lectura colectiva. ,,Lui Cehov ii place sa spuna
ca in piesele sale oamenii nu fac altceva decét sa bea ceai si sa stea de vorba.
[....] Piesa Trei surori incepe si se termind cu aceleasi replici, cu dorinta celor
trei surori de a pleca la Moscova.”

Universul Cehovian a fost predat in orele urmatoare de curs. Lectura
colectiva prin care fiecare student a primit un rol s-a desfasurat cu ajutorul
energiei pozitive din partea clasei. Au urmat discutii libere despre rolurile

5 A.P Cehov, Teatru, 1970, Editura Univers, Bucuresti, cuvant inainte de Leonida
Teodorescu, p.16.
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dorite de fiecare student si argumentarea deciziei. Ulterior s-au stabilit bucatile
pentru repetitii. Sincopele au existat atunci cdnd unul dintre studenti sau mai
multi aveau energia scazutd datoratda mediului confortabil de lucru-propriul
apartament. Initial costumul negru de antrenament a fost Inlocuit cu hainele
de casd. Ulterior acest aspect a fost schimbat descoperind impreuna
necesitatea costumului de repetitii chiar si in mediul digital.

Ca si in mediul real ghidul meu ca pedagog a fost galeria marilor
teoreticieni ai Artei Actorului. Viola Spolin® sustine ci pentru un mediu de
lucru s@ndtos studentul trebuie sa participe liber la activitatile de la curs si sa
fie activat de catre coordonator. Pentru a comasa energia studentilor intr-una
singurd la potential maxim, avand in vedere ca nu ne aflam in aceeasi incapere,
am folosit tehnici de improvizatie pentru descoperirea libertatii personale. In
plus consumul pedagogului a fost unul mult mai ridicat. Este cel care conduce
si daruieste energie studentilor din fata ecranului.

»Adevdrata libertate personald si auto-expresia pot inflori numai intr-
o atmosfera unde relatiile asigura egalitatea intre student si profesor si unde a
disparut dependenta profesorului de student si a studentului de profesor.
Problemele de arta actorului 1i vor invita ce au de facut.”’

Prin improvizatie reusesti sa dai viatd noua obiectelor, sd le investesti
cu noi sensuri identitare. In mediul digital folosirea obiectelor devine un
obstacol greu de trecut. Imaginatia pedagogica i-a fascinat pe studenti si le-a
oferit puterea de a sparge tiparele virtualului. Am identificat in casele fiecaruia
acelasi tip de obiecte, identice, pe care studentii au reusit printr-o iluzie optica
cinematografica sa le transfere dintr-o fereastrd in alta a programului Zoom,
dand impresia ca personajele se afla in aceeasi Incapere. Pentru o identitate
creativa s-a folosit un background alb cu mesteceni pentru ca studentii sd scape
de povara spatiilor proprii, care de multe ori iti furau privirea prin
dezorganizarea estetica.

,»-..decorul este investit cu functii sugestive subtile, si nu poate fi
realizat decat de artisti. El simbolizeaza si sugereaza atmosfera prin jocul

® Viola Spolin, academician american, creatoarea jocurilor de teatru si autorul manualului
Improvizatie pentru Teatru

7 Viola Spolin, Improvizatie pentru teatru, editie prescurtatd, traducere Mihaela Betiu, 2014,
Unatc Press, Bucuresti, p.19
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tonalitatilor, al culorilor, prin simbolistica acestora. Fundalul reprezinta
echivalenta vizuald a dominantelor spirituale ale piesei”.

In prezent pentru scenografia digitala artistul este inlocuit de citre AI°.
Aceste aplicatii de inteligenta artificiala pot genera decoruri, background-uri,
muzica si chiar personaje, inclusiv voice over.

Cel mai greu, dacd nu imposibil in actoria online este pdstrarea unei
relatii vii, reale Intre personaje. Studentii nefiind Invatati cu acest mediu
digital nu au inca deprinderea de a relationa cu adevar. Sistemul lui
Stanislavski este cel care a functionat chiar si in acest mod de practica a Artei
Actorului. Asa cum ne-a spus marele regizor in a sa ,,Munca actorului cu sine
insusi”, ,,prin sinceritate se naste adevarul”.(pag 57) Emotia a fost si ea
speculatd, fiind prima arma ce il ajuta pe actor sa-si atinga scopul principal.
Metafora textului a fost condusd cu succes spre descoperiri libere pentru
fiecare dintre studentii-actori aflati in noua paradigma a trairilor online.

Pentru studenti au existat provocari majore. Daca in mediul real lucrau
cu partenerul, textul, spatiul, in mediul digital a intervenit si constiinta
distantei, golul relatiei, care au trebuit stapanite. Aceste impedimente artistice
s-au dovedit plusuri in final. Fiecare dintre studenti a reusit sd-si depaseasca
fricile dezvoltate de aceasta noua situatie, sd se adapteze si sa functioneze intr-
un mod firesc. Libertatea metaforica a existentei limbajului emotional, plastic,
corporal, personal a studentului a suplinit noua existenta a spatiului scenic
aflat acum in virtualul internetului. Publicul nu a simtit distanta. Relatiile au
functionat ca cele reale de pe scena clasei. Practica teatral-cinematografica
indusd de aspectele riguroase ale noii situatii digitale au perfectionat munca
actorului cu sine insusi. Rigurozitatea muncii a fost necesara si a adus un plus
valoare individului aflat Intr-o situatie noua.

Repetitiile in mediul online se desfasoard insd cu pauze mai dese si
dureazd mult mai putin. Ecranul, spatiul singular oboseste echipa. Punctele de
concentrare devin fragile dupd un anumit timp. Amprenta personald a
studentului a fost speculata pentru a acapara publicul, desi scopul principal nu
a fost acesta. Accesul la imagini gros-plan a creat un nou tip de interpretare,
diferit total fata de cel de pe scena.

8 Stefania Cenean, Evolutia scenografiei sec. XIX-XX, 2007, UNATC PRESS, Bucuresti,
p.43

® Artificial intelligence
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Magicul daca a fost suport pentru rezolvarile scenelor din piesa ,,Trei
surori”. ,,...acest cuvant este remarcabil prin faptul ca sta la baza fiecarei opere.
Daca este pentru artisti parghia care ne duce din realitate in singura lume in
care se poate realiza creatia.”!°

Finalitatea a fost sustinuta printr-un examen /ive ce a continut bucati
muzicale ce au inchegat scenele online, au creat atmosfera pe fundalul
mestecenilor. Deasemenea a fost folositd o minima recuzitd si elemente de
costum ce au dat viatd personajelor. Fiecare element a transmis metafora
realitatii pentru publicul existent in noua sala online de spectacol. Nimeni nu
a simtit ca libertatea de expresie artistica, noile descoperiri si trdiri ale
studentului, libertatea metaforica a actului artistic-pedagogic a fost suprimata
de spatialitatea online a examenului.

Aflandu-se in fata unui webcam studentii au fost Invatati sa respecte
aspectele cinematografice: unghiuri, prim-planuri, plan american. Fiecare gest
a fost analizat cu rigurozitate pentru a nu depdsi cadrul. Studentul a avut parte
si de o practica de actorie de film, necesara situatiei digitale. Reperele date de
webcam au disciplinat in plus viitorul actor. Platforma Zoom nu este una
formata special pentru nevoile unei clase de actorie. Ferestrele se deschid
aleatoriu. Prin foarte multa cercetare am identificat oportunitatile oferite de
platforma si le-am speculat la maxim, trasformand astfel aplicatia intr-una
teatral-cinematografica. Am reusit sa descoperim ordinea de deschidere a
ferestrelor pentru ca mai apoi sa oferim senzatia cd personajele se afla fata in
fata si astfel sa aducem impactul relatiei la cel necesar textului piesei.

In concluzie, actoria digitald poate exista, relatia dintre personaje poate
functiona printr-o coexistentd 1intre mecanismele teatrale si cele
cinematografice, iar libertatea metaforicd a textului sau a realitatilor de
expresie a studentului nu sunt anulate de cadrul online. Se poate naste o noua
formd de arta, teatrul digital in format live ce provoaca artistii la noi
descoperiri interioare ale unor mecanisme psihotehnice si emotionale noi.
Aceastd noua forma de manifestare cultural-artistica, teatrul digital are si
avantajele sale intr-o erd 1n care publicul a devenit comod, iar timpul se scurge
cu viteza pentru fiecare dintre noi. Teatralitatea nu dispare nici in acest mediu
controversat. Este o noua descoperire care provocd actorul la o emotie

10 K.S.Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi, vol 1, 2018, editura Nemira, Bucuresti,
p. 109
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transcedentald. Distanta este inselatoare, publicul fiind mult mai aproape,
contopindu-se cu artistul prin ecranul computerului. Pentru toate acestea este
insd necesar de construit ori adaptat o aplicatie special pentru nevoile artei
noastre. Metafora este mult mai directd in acest cadrul, Insa provoaca artistul,
sau studentul la noi mijloace de expresie creativa. Creativitatea celui care
traieste noi realitati in acest spatiu este mult mai bogatd, fiind necesare
abordari noi fatd de cele din spatiul scenic clasic.

Trei surori, A. P. Cehov in mediul real

Experimentarea universului cehovian in plan real este necesara
oricirui student la teatru. Intalnirea cu marile valente intrinsece ale
personajelor lui Cehov il provoaca spre descoperiri interioare. Pentru a putea
lucra concentrati, cu tot sufletul, studentii trebuie sa se detageze de problemele
personale odatd intrati in sala de lucru. Despre relaxare si concentare au scris
mari teoreticieni ai Artei Actorului, ca de exemplu Lee Strasberg!!. Profesorul
american de actorie sugereaza in mod metaforic relatia relaxare-concentrare
ca fiind ca cele ,,doud fete ale unei monede”!'*capabile si elimine frica si
tensiunea actorului.

Principala provocare a fost intdlnirea cu spatiul. Veniti dupa examenul
online, studentii erau siguri ci situatiile scenice sunt deja rezolvate. insa nu a
fost asa. S-a dovedit, asa cum si era de asteptat, ca aceastd noud experienta cu
spatiul, textul, obiectele sd fie diferita fatd de cea online. Grupul a revenit la
vechile obiceiuri: ingrijirea spatiului de lucru, antrenamentele corporale,
vocale si reluarea textului pentru noi descoperiri diferite fatd de cele din
mediul virtual. Trupul ca principala arma a actorului este pus in armonie prin
antrenament fizic. Bucuria reintalnirii Tn mediul real a dus si la rememorarea
jocurilor din anul 1, atat de necesare dezvoltarii studentului la teatru.

1 Lee Streasberg ( 1901-1982)- actor, regizor, profesor, considerat tatil metodei americane
de actorie. A adus mari influente in teatru dar si in film.

12, Strasberg called relaxation and concentration the “two sides of the acting coin.” The many
demands made upon the actor throughout a performance call for the elimination of fear and
tension, and Strasberg believed that actors must relax their bodies in order to concentrate and
have control over their minds.” Lola Cohen ,,The Method Acting Exercises Handbook Edited
by Matthew D. Rudikoff, First published 2017 by Routledge 2 Park Square, Milton Park,
Abingdon, Oxon OX14 4RN and by Routledge 711 Third Avenue, New York, p.4
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,»--.jocul atrage. E suficient sa-i respecti regulile si sa joci onest, el 11 va
fascina pe privitori. E ceea ce au Inteles marii oameni de teatru de mai bine de
un secol incoace, cei care au Inteles forta jocului ca exercitiu de teatru si l-au
introdus ca instrument in pedagogia artei actorului.”'?

Jocurile sunt atat de necesare studentului la teatru pentru ca ele detin
probleme ce trebuie rezolvate, exact ca in stituatiile scenice. In plus studentul
capata libertatea necesard existentei pe scena de teatru chiar prin regulile
stricte ale jocurilor. S-au rememorat exercitii de orientare, necesare dupa
timpul petrecut intr-o solitudine colectiva digitala. Pentru acestea s-au folosit
exercitii din manualul Violei Spolin, preferate de studenti, introduse ca metoda
de lucru initiala. Exemplu: Cine e mai tare — studentii sunt Impartiti in doua
echipe ce vor trage de o funie invizibila. ,,actiunea corporala trebuie sa decurga
din manevrarea funiei. [...]

Acest exercitiu aratd ca..., aproape toate problemele asupra cérora
lucreazi actorul pot fi rezolvate numai prin interactiunea cu alt actor”!*

Au urmat exercitii de cunoastere a spatiului prin care studentii s-au
familiarizat din nou, dupa pauza suferita. Ridigitatea mecanismelor personale
a fost surprinzatoare antrenamentele contribuind la revenirea formei initiale
din anul 1, semestrul 1.

Atunci cand fiecare a ajuns la forma optima ne-am intors la textul lui
Cehov si ne-am asezat la masa de lucru. Studentii au rdmas surprinsi de noile
descoperiri. Libertatea metaforelor din spatiul online au devenit acum
mijloace diferite de existentd in sala de curs, adica spatiul scenic real.
Necesitatea miscdrii ne-a condus spre amenajarea spatiului. Doua fotolii,
cuburi negre ce inlocuiau masa sau pe care le-am transformat in corpuri de
mobilier prin surprapunere sau aldturarea mai multora, o noptierd si doud
panaouri pe post de culise, plus un scaun alb cehovian. ,,decorul trebuie sa fie
o pura fictiune ornamentald, menita sa completeze iluzia, stabilind analogii
intre culoare si linii, pe de o parte, si textul dramatic pe de alta parte. Cel mai
adesea va fi suficient un fundal si cateva draperii pentru a da expesia unei
infinite multiplicitati a timpului si locului. Atunci teatrul va fi ceea ce trebuie

13 Liviu Lucaci, Nasterea actorului, 2017, Unatc Press, Bucuresti, p. 20

4 Viola Spolin, Improvizatie pentru teatru, editie prescurtatd, traducere Mihaela Betiu,
2014, Unatc Press, Bucuresti, pag 72.
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sd fie: un pretext de visare.”!> Recuzita a fost formati dintr-o carte necesari
personajului Andrei, cani pentru ceai (ex: Natasa ii aducea ceaiul sotului sdu
Andrei), o serie de haine pentru scena incendiului. Toate aceste obiecte de
recuzitd au fost introduse in scend prin descoperirile proprii ale studentilor ca
necesitati de miscare si existentd. Metaforele textului cehovian, subtilitétile
realitdtilor sale, au fost imbogatite cu ajutorul elementelor descrise mai sus.
Intalnirea cu noul spatiu nu le-a fost comoda. Acestia au descoperit noi valente
scenice fata de cele rigide din existenta digitala. Orele de repetitii i-au motivat
pe actori sa existe viu in scena.

,»1rebuie sa inlocuim ceea ce facem mecanic cu un control constient,
logic si consecvent, in fiecare moment al actiunii fizice. Cu timpul, datorita
repetirii dese, acest proces isi va forma de la sine deprinderea.”!®

Stanislavski 1i cere actorului implicare totald prin mecanismele
dobandite, pentru a reusi transformarea inspre adevarul scenic. Studentii au
realizat faptul cd odatd cu miscarea si cu spatiul cel nou, textul capata noi
valente si munca devine usor diferitd fatd de cea din online. Blocajele
personale au fost iminente. Libertatea personala, scenica a trebuit redobandita.
Atunci cand actiunile sunt logice poti ajunge cu lejeritate la adevar. Mai mult,
marele pedagog rus sustine cd odata ce ai ajuns la adevar poti ajunge ,./a
credinta ™ si chiar la ,traire autentica”.

Initial este recomandata actiunea fara obiecte, ceea ce 1i ajuta pe studenti sa
dobandeasci ,,natura fizicd a actiunii”"’. Studentii au fost indemnati si nu uite
de magicul daca in etapele de constructie a scenelor si mai ales de a deveni
propriul critic. In arta dobandirea unei critici personale este esentiali, ea
conferd echilibru si drumul corect spre trdirea autenticd. Aceastd critica se
dezvolta dupa stapanirea metodelor de lucru, vizionarea multor piese de teatru
si filme. In acest sens am indemnat studentii la multi documentare. Libertatea
metaforicd contextuald se dobandeste prin mijloace culturale serioase,
autentice, stipanite de fiecare individ angrenat in actul artistic. In primul rand
ne-a interesat perioada in care se desfdsoard actiunea textului. S-au vizionat si

15 Pierre Quillard — L ‘Anarhie Par la literature, 1993, Ed.du Fourreau, Collection Noire, ,
pg.5

16 K.S.Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi, vol 1, Nemira, 2018, pag 314

17 K.S.Stanislavski, Munca actorului cu sine insugi, vol 1, Nemira, 2018, pag 319
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filme de arta rusesti piese de teatru cehoviene ale marilor regizori. Cercetare
personala si-a atins obiectivele.

,-..no1 artistii, vorbind despre viata imaginara si despre actiuni, avem
dreptul si ne referim la ele ca la niste acte fizice, reale, autentice.”'8

,»Cu cat priviti mai des si mai intens inlauntrul imaginii voastre, cu atat
mai curdnd ea trezeste 1n voi acele simtdminte, emotii §i impulsuri voluntare
care vi sunt atat de necesare pentru intruchiparea personajului.”®

Examenul a avut parte de public, format din profesori, elevi si studenti.
Scopul prezentei lor a fost de a obisnui viitorul actor cu publicul.

Concluzii

Evolutiile studentilor in cele doud situatii prezentate au fost evidente.
Ambele etape, cea reala cat si cea digitala, au adus plusvaloare in dezvoltarea
teatrald a celor implicati. Pandemia a deschis o usa catre necunoscut in toate
domeniile, cele mai afectate fiind artele. Actorii s-au adaptat, fiind organizate
numeroase reprezentatii de teatrul online, live de pe scena teatrelor, dar cu
public online. Spectacolele au avut un succes rasunator, mai ales in randul
publicului de peste hotare care astfel a putut participa la reprezentatiile
actorilor romani. Mediul didactic a fost si el luat prin surprindere, fiind nevoit
sd adapteze formulele pedagogice clasice la cele digitale. Experienta a dovedit
ca existd si anumiti parametri ai invatdmantului online care pot potenta
travaliul actoricesc al tinerilor studenti. Daca comparam experienta din
pandemie, cea digitald, cu teatrul grec antic stiind ca acesta nu a functionat
non-stop, ci o datd pe an, in timpul festivalului inchinat zeului Dionysos,
constatdm ca pregdatirea evenimentului era esentiala pentru ca rezultatele sa fie
spectaculoase. Masca reprezenta, in teatrul grec, expresia conventionald a
personajului, cu fata exagerata pentru a fi perceputa cit mai aproape de public,
vizibila Tn ansamblul teatronului. Si pregatirea din mediul online a avut sens.
Procedeele cinematografice minutios organizate au contribuit la desfasurarea
actiunii In online atat pentru studenti cat si pentru publicului prezent la
examenul final live. Aceste efecte au inlaturat monotonia unui examen online.
Personal m-am folosit de experienta anterioard din televiziune, dar si din

18 K.S.Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi, vol 1, Nemira, 2018, pag 336

19 Michael Cehov, 2014, Caietele bibliotectii UNATC, Cdtre actori, Despre Tehnica artei
dramatice, UNATC Press, Bucuresti
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mediul de new media, gestionand mult mai creativ aplicatiile precum Zoom,
descoperind si valorificand la maxim potentialul lor. Examenul cu scene din
piesa,,Trei Surori”’ de Cehov, nu a fost singura experientd avutd online. Primul
examen online a fost unul filmat individual de catre fiecare student, cat mai
creativ, cu monolog din ,,Pisica Verde”, piesa Ellisei Wilk?®. A urmat un
examen live cu momente din scenariul filmului The Notebook.’!, ca in final si
realizam examenul ,,Cehov”. Cred cd mediul pedagogic al Artei Actorului
trebuie sa ramana in spatiul concret al salii de clasa, insa nu trebuie neglijate
nici parghiile teatrului online. Pentru ca acesta sa functioneze cat mai creativ,
sd atragd studentul, cred cd este nevoie de implementarea unei aplicatii
digitale adaptata nevoilor Artei Actorului. In aceasti aplicatie se pot introduce
si noile mecanisme ale inteligentei artificiale in sprijinul creativitatii. Mediul
digital poate da nastere unor noi expresii de dezvoltare a Artei Actorului,
nedescoperite pand acum, care sa fie la granita dintre actoria de film si cea de
teatru. Inteligenta artificiala poate fii folositd pentru mediul scenografic
virtual, dar si pentru cel sonor. Personajele pot avea sansa sa se transpuna in
noi situatii scenice mult mai usor. Cele doud experiente pe care se bazeaza
cercetarea au adus plusvaloare tinerilor studenti, dar si mie ca profesor de Arta
Actorului.
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Filmul de dans de la Maya Deren la Anne Teresa De
Keersmaeker

Emanuel-Alexandru VASILIU®

Rezumat: Acest studiu 1si propune sa realizeze o trecere in revista a celor
mai influente creatoare si a celor mai influenti creatori din istoria filmului de dans,
personaje atat istorice, cat si recente. Abordarea filmului de dans mi-a fost inspirata
de propria experienta in acest domeniu, un scurt-metraj, si de pasiunea pentru dansul
contemporan. Vad comunicarea dintre cinematografie si dans drept o punere in
valoare atat a capacitatii expresive corporale, cét si a mijloacelor tehnice de montaj,
ecleraj si acumulare oratorica, in sensul unui discurs, a carui substantd nu trebuie sa
fie epica sau narativd. Creatoarele si creatorii studiati demonstreaza primatul poeziei
in realizarea filmului de dans, asa cum este ea transpusa in miscare.

Cuvinte-cheie: Maya Deren, teatru-dans, Pina Bausch, dans contemporan,
Anne Teresa de Keersmacker

Introducere

Filmul de dans a aparut in a V-a decada a secolului trecut, odatd cu
experimentele non-narative ale realizatoarei de film, coregrafei, dansatoarei,
teoreticienei de film, poetei si fotografei americane Maya Deren. ,,0 viziune
diferitd asupra artei dansului se contureaza catre jumatatea secolului al XX-
lea, atunci cand discursul despre corp si miscare se schimba [...]. Gesturile
simple, cotidiene incep sa fie vazute ca manifestari de dans, interpretului
nefiindu-i cerut sa aibd un corp antrenat prin tehnici traditionale.” (Mavhima,
2021, 25) Maya Deren a regizat patru filme de dans, ,,A Study in
Choreography for Camera”, ,,Ritual in Tranfigured Time”, ,,Meditation on
Violence” si ,, The Very Eye of Night”. Primele doud vor face obiectul acestui
studiu.

In secolul al XXI-lea, anumite videoclipuri muzicale au fost incluse in
categoria produselor vizuale, in care sunt folosite ,,tehnici cinematografice

* Doctor in Teatru si artele spectacolului al Universitatii Nationale de Arte “George Enescu”
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pentru a crea coregrafia” (Mavhima, 2021, 25). Un astfel de videoclip, filmat
de formatia Chemical Brothers, va fi discutat mai jos. Un capitol va fi dedicat
genului teatru-dans, in care se incadreaza trei dintre filmele de dans prezentate
in acest studiu: Die Klage der Kaiserin (Plangerea imparatesei), scris,
coregrafiat si regizat de Pina Bausch, Dead Dreams of Monochrome Men si
Strange Fish, compuse ca piese de teatru-dans de Lloyd Newson si de
compania lui, DV8 Physical Theatre.

Un caz asemanator, de data acesta al unei coregrafii filmate ulterior si
transformate astfel intr-un film de dans, este cel al piesei ,,Fase, four
movements to the music of Steve Reich” (Defazare, patru miscari pe muzica
lui Steve Reich), compuse de Anne Teresa de Keersmaeker. Spre deosebire de
teatrul-dans, Anne Teresa de Keersmaeker prioritizeaza in practica ei dansul
contemporan.

1. Maya Deren sau contextul fantastic

In 4 Study in Choreography for Camera (1945) o prima secventi
filmata la marginea unei paduri il vizualizeaza pe coregraful Talley Beatty
surprins in cadre diferite, primele trei fiind panoramari dreapta-stanga, dand
impresia ca dansatorul apare de trei ori in acelasi cadru. Taietura ,,vizibild* de
montaj il aduce pe Talley Beatty la prim-plan. Acesta incepe o miscare de
coborare, prin montaj miscarea fiind continuatd la un plan intreg, in care
dansatorul executd prima miscare impresionantd, o balansare a corpului
vertical in diagonald, sustinut pe varfuri, cu centrul de greutate in pelvis.
Calitatea miscarii beneficiaza de pe urma filmarii acestui cadru in contra-
lumina. Prin arcuirea coboratoare a piciorului stang incepand din lateral se
face tranzitia catre urmatoarea locatie, un apartament. Ritmul dansului creste
odata cu noul loc de filmare, curtea interioara a unui muzeu. Aici dansatorul
executd piruete din ce 1n ce mai rapide, fiind filmat la prim-plan. Efectul este
o combinatie de ralanti si redare accelerata.

Spre deosebire de acest studiu, Ritual in Transfigured Time (1946)
oferd o structurd mai clard. Filmul de dans incepe cu o secventa veridica,
interpreta Rita Christiani fiind prima plasata intr-un context fantastic. Printr-
un gest de solicitare al atentiei performer-itei Maya Deren, ea oscileaza intre
cele doua situatii. Actiunea interpretelor este de a infasura sfoara pe un ghem.
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Un al treilea personaj apare in cadru, observandu-le. Filmata in ralanti, Maya
Deren sfarseste actiunea ridicandu-si bratele Intr-un gest coregrafiat.

Al treilea personaj marcheaza trecerea intr-un alt spatiu, mult mai
generos, in care are loc o petrecere. Odatd cu tranzitia spre aceasta secventa,
Maya Deren incepe sa regizeze cadre inghetate, primul dintre ele surprinzand
gestul caracteristic al convivialititii, bratele intinse spre cellalt. In aceasta
secventa Rita Christiani poartd un costum de calugaritd si un buchet de flori
pe bratul drept. Intrata printre convivi, Rita Christiani cauzeaza o secventa de
gesturi — apropiere, tinere de umeri/mani, indepartare -, care, din civila, devine
coregrafiata.

O a treia secventd, exterioard, este filmatd intr-un parc populat cu
statui, aici fiind si locul in care miscarile de dans au cea mai mare pondere.
Este coregrafiat un duet intre Rita Christiani si coregraful Frank Westbrook.
Locatia este valorificatd prin imagini Inghetate, care surprind corpurile
statuare ale dansatorilor, intrerupand alteori miscarea de o maniera, care
aminteste de studiile de biomecanicd ale lui Eadweard Muybridge. Maya
Deren se substituie 1n final Ritei Christiani, urmarite de personajul interpretat
de Frank Westbrook.

2. Let Forever Be

,In studiul Choreography: At the Crossroads of Cinema and Dance
coregrafa Alla Kovgan argumenteaza ideea cd opera de creatie a unei
coregrafii pentru film este diferitd de cea unei coregrafii pentru dans in sine
[...].” Ea ,Indentifici trei categorii de filme de dans [...]. In a doua categorie
se regasesc cineastii care folosesc tehnici cinematografice pentru a crea
coregrafia. [...] Sunt incluse realizari precum [...] videoclipurile muzicale ale
trupei Chemical Brothers.” (Mavhima, 2021, 150-151)

In Let Forever Be (2003), dintr-un plan-general al unei intersectii,
atentia ne este atrasa de un om al strazii, care canta la tobe. Printr-o transfocare
inapoi si o panoramare spre dreapta descoperim o tdndra dormind in cladirea
de vizavi. Un detaliu important este ceasul desteptator situat pe noptierd; sase
dansatoare opresc alarma a sase ceasuri. Lor li se mai adaugd una, ele fiind
pozitionate in perspectiva. O miscare de camera releva un reflector orientat
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spre aparat, care, alaturi de costume, induce stilul anilor ’80. Dansatoarele se
retrag fiecare In fata cite unui pat de o persoana, dispuse vertical; printr-un
efect asemanator unui evantai, acestea se comprimd in imaginea tinerei
dormind. Ea se trezeste, oprind alarma.

Tanara se ridica, se intinde, moment 1n care imaginea ei este din nou
multiplicatd n cinci dansatoare, care se intind, la randul lor, intr-un decor
format din panouri; ies dintre acestea dansand.

In urmitoarea secventd, tandra se afla intr-un mall. Pe o scara rulanta,
ea este multiplicatd din nou in sase dansatoare, dispuse intr-o scenografie,
care, filmatd plonjat, imitd aspectul scarii rulante. Cand dansatoarele se ridica
de pe butaforie, o observdm ca atare — o constructie tridimensionald
asemdnatoare unei piramide. Secventa este filmatd pe un platou; In perspectiva
sunt pozitionati sase bateristi, care poartd barbi false si caciuli de blana.
Imaginea se transforma intr-o reprezentare a unui singur baterist, caruia ii este
aplicat un efect digital de multiplicare pana la sase siluete. Odata efectul oprit,
il regasim pe bateristul initial pe strada, prin fata caruia aleargi tinira. In
momentul In care ea se opreste, scenografia piramidald este din nou pusd in
scend, apare mall-ul si devine clar ca acesta este locul ei de munca, unde vinde
produse cosmetice.

3. Teatru-dans

Pina Bausch, in filmul ei non-narativ Die Klage der Kaiserin
(Plangerea imparatesei), regizeaza secvente, in care indeosebi dansatoare si
dansatori din companiei ei de teatru-dans, Tanztheater Wuppertal,
interpreteaza unele roluri coerente, altele doar episodice. Exista aparitii
fulgurante, actrite si/sau actori aparand o singurd data sau de un numar redus
de dati si existd roluri Impletite pe toatad durata filmului. Sensul nu se regaseste
in distribuirea echilibratd a rolurilor, ci in bogdtia de idei puse In scend, cum
ar fi contrastul dintre lux si mizerie umana, conditia umana in general, conditia
imigratiei.

Liniaritatea este asiguratd de ordonarea ilustratiei muzicale fara
interventii de montaj. Astfel, putem interpreta ca ceea ce intr-un film narativ
ar constitui o secventd (unitate de loc si timp), n acest film este sustinut de
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unitatea piesei muzicale respective (intr-o astfel de secventd locurile de
filmare sunt multiple). De asemenea, tonul cadrelor este in mod evident
influentat de genul muzical ilustrativ. Daca marsul funebru ales pentru prima
,»secventd” ilustreaza, printre altele, o actritd manuind o turbosuflanta pentru
frunze si indreptand un pistol catre ele, o femeie imbracatd intr-un costum
burlesc, clatinandu-se pe un teren accidentat, doi barbati in varsta, imbracati
identic, mergand cu greu in sir indian pe acelasi teren, o femeie scotandu-si in
mod repetat bratul din maneca stanga a rochiei de seard, in care este imbracata,
apoi reintroducandu-1 in timp ce raticeste printr-o padure formata din copaci
numerotati, barbati ducand copii In brate sau de mana prin aceeasi padure
numerotatd, un barbat, Tmbracat intr-un costum de serviciu, sapand in terenul
accidentat, iar imnul religios ,,Consumatum est” ilustreaza conditia umana in
mod special prin regizarea unui cadru, in care un barbat duce pe spate cu mare
efort un dulap supradimensionat, melodia de son cubano ,,Aurora en Pekin”
ilustreaza, printre altele, o scend de dragoste, un barbat acoperit de noroi,
dansand nud intr-o florarie; acesta din urma va aparea ulterior, interpretand
unul dintre rolurile coerente. ,,Aurora en Pekin” va fi folosita mai tarziu pentru
o secventd ciclica (ce incepe si se sfarseste cu aceeasi coregrafie) umoresca.

Coregrafia 1n sine apare surprinzator de tarziu in film, fiind ilustrata de
cantecul popular ,,Kaichin — semnalul nocturn de culcare” (,,[...] Bausch
trebuie sa giseascd ce este coregrafic In familiar Tnainte sd poatd sd se mute
complet spre ceea ce recunoastem a fi dans contemporan.”(Brannigan, 2011,
114)); doua dansatoare executa fraze coregrafice in cadre diferite, din recuzita
facand parte siroiri de apa, asemandtoare ploii. Procedeul va fi utilizat in piesa
Vollmond (Luna plind), compusa de Pina Bausch in 2006.

Filmele de dans Dead Dreams of Monochrome Men si Strange Fish,
ale companiei DV8 Physical Theatre au fost realizate n aceeasi perioada ca si
Die Klage der Kaiserin (Plangerea Tmparatesei). Actiunea piesei de teatru-
dans Dead Dreams of Monochrome Men (1989) are loc pe un platou construit
rece, industrial, care ar putea fi un buncar din piatra. Pe parcursul ei nu pot fi
distinse personaje principale, personajul fiind unul colectiv, format din patru
performeri. Finalul singur instituie personajul principal in sensul naratiunii
piesei.

Primul gest coregrafic neconotand homoerotism apartine unuia dintre
personajele ,secundare”: acesta isi flexeaza genunchii in coboréare,
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orientandu-si palmele inspre exterior. ,,In vreme ce modificiri constante ale
perspectivei filmice mentin un simt maleabil al spatiului, figurile izolate sunt
organizate spatial In cadrul mizanscenei si prin montaj pentru a crea o
continuitate a miscirii in toate personajele. (Brannigan, 2011, 134-135) intr-
o secventd ulterioard, el initiazd o frazd de dans, constand in aburcarea /
incercarea de a ajunge la o bara fixata la o Tndltime superioara. (Dansatorii 1si
utilizeazi corpurile drept sprijin.) Intr-un duet la plan intreg cu un alt personaj
,secundar”, el cade in mod repetat doar in urma privirii intense a celui de-al
doilea. Incercand, parca, sa-1 testeze, primul 1 se aruncd in brate de la indltime.
Actiunea este surprinsd inclusiv printr-un cadru general, care impresioneaza
prin amplitudinea gestului.

Strange Fish (1992) propune varianta unui lisus feminin, care
supravegheaza actiunea personajelor. Printre acestea se regasesc doi
antagonisti, in mod neobisnuit, chiar personajul principal feminin, insotit de
un spirit clovnesc, de altfel singura figurd numita: Nigel. Cei doi se aliaza;
intr-o prima secventa personajul principal feminin il ispiteste pe lisus, moment
reluat in finalul productiei. Perspectiva este, astfel, una umana.

Personajul principal feminin este reprezentat de interpreta Wendy
Houstoun. Alianta ei cu Nigel se manifesta initial intr-o conventie de comedie.
Nevoia ei de apropiere o determind sd fluctueze intre Nigel si viitorul ei
partener. Intriga secunda este sustinutd, in mod romanesc, de personaje
secundare, un cuplu stabil, care prezintd idealul personajului principal
feminin. Acesta isi manifesta interesul pentru viitorul sdu partener prin
secvente comice, sustinute de miscari precum statul in maini sau incuierea
unui interes amoros al lui intr-o camerd. Formarea cuplului dintre personajele
secundare este ilustratd gradat, interpretul dansand cu doud lumanari-pastila
pe umeri. In aceeasi secventa sunt folosite ,,deghizarea si coregrafia aparatului
de filmat si a corpurilor pentru a amesteca distinctiile dintre” Wendy Houstoun
si personajul secundar feminin ,,intr-o satird muta a seductiei”. Femeile [...],
imbracate similar si purtand peruci blonde, intrd” in camera, in care se gaseste
personajul secundar masculin. ,,Operand ca o echipa, femeile incep sa
concureze pentru atentia lui, miscandu-se rapid pentru a-1 dezorienta. Un cadru
subiectiv reprezintd campul lui de vedere static, in timp ce femeile il
incercuiesc, cele doua peruci blonde legdnandu-se prin cadru, chipurile fiind
nedeslusite, iar masele de péar transformandu-se intr-o papusa alba
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decorporalizata. Trio-ul precis coregrafiat, care urmeaza, continuad tema, cele
doud femei inlocuindu-se constant in mijlocul miscdrii in proximitatea
barbatului.” (Brannigan, 2011, 133-134) Alegandu-si partenera, personajul
secundar masculin interpreteaza un duet, sustindndu-o cu trupul, in timp ce ea
este prinsa in diagonald pe un perete din perspectivd. Wendy Houstoun ii
urmareste, fiind filmata in doua cadre, un plan mediu si un plan intreg, in
ultimul dintre care paraseste spatiul de filmare — un coridor. De altfel, spatiile
de filmare - specifice unui platou — sunt folosite recurent.

Intr-una dintre cele mai complexe secvente filmate, spiritul clovnesc,
Nigel, intervine intre cei doi membri ai cuplului. Fiind respins, se apropie de
personajul principal feminin, care are o reactie violentd, silindu-1 si se
opreasca. Oglindind, insd, actiunea lui Nigel, Wendy Houstoun intervine la
randul ei intre personajele secundare, cautand afectiune. Ldsat singur,
personajul principal feminin ramane in fata unicei optiuni, cea a viitorului ei
partener. In spatiul de filmare corespondent camerei lui Wendy Houstoun, in
prezenta celor doi, lisus-ul feminin intoneaza o invocatie, aruncand apoi doud
pietre de mici dimensiuni intre ei. Momentul cel mai poetic din aceasta
productie de teatru-dans este ploaia de pietre, care urmeaza invocatiei, intre ei
si 1n perspectiva prim-planului personajului principal feminin. Unirea dintre
Wendy Houstoun si partenerul ei este observata de lisus-ul feminin.

Cei care sunt, de fapt, portretizati drept prieteni ai personajului
principal feminin, personajele secundare, vorbesc despre ea in aparté-uri, se
feresc de ea. Ea 1i imbranceste pe fiecare, cazand, insd, ca in urma unui gest
moralmente gresit. Ei ies in graba. Spiritul clovnesc se insinueaza pe coridor,
dansand un duet cu Wendy Houstoun, disparand apoi printr-o schimbare de
cadru si montaj pe gest.

Scandurile din camera personajului principal feminin incep sa vibreze.
Trei scanduri sar cu fortd din pardoseald, ca si cum ar fi fost propulsate de o
putere supraomeneascd. Sub pardoseala este apa. O manad iese din apa, apoi
intregul corp, mai putin capul unui personaj masculin, care Incearcd sa se
ridice. Wendy Houstoun face tot posibilul sa-1 ajute, nereusind, insa;
personajul masculin se scufunda. Personajul principal feminin scoate frenetic
un numar mare de scanduri, cautand personajul.
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Ceea ce pare a fi fost partenerul ei, inghitit de apele subterane,
cauzeaza o confruntare intre Wendy Houstoun si spiritul clovnesc. Acestia se
arunca inlantuiti in apa; Iisus-ul feminin intoneaza o noud invocatie. Intirind
natura metaforicd a piesei de teatru-dans, partenerul personajului principal
feminin intrd in camera, cu urme ale unei scufundairi, suferind atroce. In duet,
lisus-ul feminin il consoleaza si indeparteaza de sursa scufundarii. Wendy
Houstoun iese din apa ca dupa o lupta cu adancurile; 1l striga pe Nigel.

Iisus-ul feminin crucificat intoneaza o ruga, al carei melos este de
factura orientala. Personajul principal feminin se urca pe cruce, turnand vin
dintr-un pocal in gura lisus-ului feminin, In timp ce aceasta canta. lisus-ul
feminin cade de pe cruce.

,In versiunile filmice ale lui Hinton dupa® ambele ,,lucrari de teatru-
dans ale lui Lloyd Newson, Dead Dreams of Monochrome Men (1990) si
Strange Fish (1992), miscarea opereaza uneori ca o forta, care se muta prin si
intre corpuri devenite interschimbabile, racordurile fiind mentinute prin
operatiuni coregrafice si filmice. Ambele filme descriu o variatie de la
individual la colectiv prin miscare figurala si filmica si o destabilizare a
subiectilor si a spatiului-timp, in acest caz pentru a face observatii socio-
culturale, care merg dincolo de povesti sau situatii individuale.” (Brannigan,
2011, 133)

4. Anne Teresa De Keersmaeker

Filmul de dans Fase, vocabuld inexistenta in limba engleza, este bazat
pe coregrafia Annei Teresa De Keersmaeker, ,,Fase, four movements to the
music of Steve Reich” (Defazare, patru miscari pe muzica lui Steve Reich).
Anne Teresa De Keersmaeker a afirmat ca ,,Defazare este mai ales despre o
compozitie structurald puternicd si precisa“ si cd intre ,,lumind, sunet si
miscare trebuie sa existe o continuitate si un schimb.” (De Keersmaeker, 2013,
DVD Fase)

Cele patru compozitii musicale ale lui Steve Reich, Piano Phase
(1967), Come out (1966), Violin Phase (1967), Clapping Music (1972) au fost
publicate separat. Filmul reproduce aceasta ordine in capitolele sale.
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Piano Phase este filmat intr-un spatiu interior larg, amenajat
scenografic; cele doua dansatoare sunt iluminate cu patru reflectoare, doua
dintre ele suprapunandu-le umbrele. [luminarea scenica prezinta locuri, in care
nuanta dominanta este albastra. Primul cadru din film avanseaza de la plan-
ansamblu la un plan-detaliu al umbrelor suprapuse, insa defazate, dansatoarele
executand aceleasi fraze coregrafice. Montajul contine incd din primele cinci
minute planuri-detaliu ale unor parti in miscare ale corpurilor dansatoarelor.
Odata cu introducerea unei noi fraze coregrafice, cadrul se schimba, acestea
fiind filmate plonjat. Cum vom vedea ulterior in Violin Phase, exista o fraza
coregrafica initiald, care domina discursul coregrafic si la care dansatoarele
sau, in cazul Violin Phase, unica dansatoare revin periodic. Procedeul
introducerii unei noi incadraturi sau miscari de camerd odata cu o noud fraza
coregrafica este repetat, la randul sdu. Sensul este apropierea de dansatoare de
o maniera care le valorificd trupurile in miscare, expresivitatea chipurilor.
Post-sincronul de sunet le transmite efortul sustinut din aceasta coregrafie. Cel
mai clar exemplu al tehnicii componistice de defazare, utilizate de Steve Reich
si transpuse coregrafic de Anne Teresa De Keersmaeker, survine intr-un plan
de doi al dansatoarelor, in care acestea executd piruete defazate. Regizorul
obtine cadre spectaculoase folosind un efect de macara (genericul crediteaza
un operator de Steadicam). Primul capitol al filmului de dans pare sd aiba un
final dublu: revenirea la un plan intreg paralel cu fundalul scenografic
(montajul este continuat de primele prim-planuri separate ale dansatoarelor),
repetatd ulterior in alta cheie de lumina.

In Come out Steve Reich a inregistrat ca esantion repetat finalul de
propozitie ,,come out to show them”, un fragment din inregistrarea audio
initiald. Coregrafia urmareste reductia inregistrdrii la acest unic final de
propozitie. Dansatoarele sunt filmate intr-o cladire utilitard cu extinse
suprafete vitrate. eclerajul avand aceeasi dominantd albastrda ca in Piano
Phase. Regizorul foloseste montajul rapid pentru a crea o secventd, care imita
ritmul de repetare al esantionului inregistrat. Similar cu Piano Phase, regizorul
Thierry De Mey se apropie de dansatoare in debutul filmului. Post-sincronul
de sunet al dansatoarelor este introdus la gros-plan, intensificand experienta
cinematograficd. O instalatie de iluminare compusa din corpuri de neon este
activata odata cu introducerea unei noi fraze coregrafice. Esantionul repetat in
inregistrarea audio atinge un stadiu, In care cuvintele nu mai sunt inteligibile.
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La inceputul capitolului Violin Phase, dansatoarea Anne Theresa De
Keersmaeker este filmatd in asa fel Incat identitatea ei sa nu fie revelatd
imediat. Existda o miscare de apropiere a aparatului de filmat fatd de ea,
manifestatd prin variatii mai stranse ale acelorasi incadraturi, cum ar fi un
unghi de filmare plonjat. Din cauza miscarii perpetue, indicatii clasice de
decupaj regizoral, cum ar fi frontal, profil sau semi-profil nu pot fi aplicate.
Odata cu cresterea intensitatii figurilor coregrafice printr-o pirueta, prezenta
auditiva a dansatoarei este Inregistratd si transmisa. Aparatul de filmat se
apropie de dansatoare inclusiv printr-un punct de statie pe o platforma
construitd ca o scend, acoperitd cu un material asemanator nisipului. Acum
este clarificata legatura contextuald dintre locatie si scenografie (unul dintre
colturile platformei este indreptat spre o poteca a parcului, ceea ce asigurd o
perspectiva natural luminoasd). Unghiul de filmare plonjat dobandeste sens
prin captarea traseelor dansatoarei Intre centrul si linia cercului conturat initial
pe platforma. Acestea se aseamdna formei reprezentate a ADN-ului uman,
,reproducerea subconstientd a miscarii spiralei duble a ADN-ului, descoperite
de geneticianul James D. Watson si neurofizicianul Francis Crick” (Mavhima,
2021, 118).

Dinamizarea coregrafiei minimaliste poate fi constituitd de punctul, in
care dansatoarea executd o sdriturd vivace, conectatd cu un plan-mediu
anterior, care o aratd voioasd de a dansa in fata camerei; Anne Theresa De
Keersmaeker nu danseaza doar din perspectiva unei persoane, ea isi afirma
feminitatea. Ca semn de punctuatie in cadrul coregrafiei este folosita oprirea
in postlri asemanatoare, filmata in trei cadre succesive, de parca dansatoarea
ar incerca sa pund un punct final ilustratiei muzicale. Oprirea este integrata in
dans, devenind un gest — parte a repertoriului de miscéri introduse in mod
gradat (printre care aplecari si sarituri).

Aparatul de filmat se substituie centrului cercului, rotatia dansatoarei,
prezentata fragmentat pana in acest moment, fiind acum preluata integral de
imagine intr-un cadru. Ea multiplica desenul realizat pas cu pas, pe tot
parcursul coregrafiei baza miscarilor ramanand cea de rotire a torsului si
bratelor spre stanga si spre dreapta. Pe langa addugarea progresiva de miscari
noi, Anna Theresa De Keersmaeker combina figuri coregrafice prezentate
anterior separat; piruetele devin din ce In ce mai numeroase, deseori Intr-o
singura frazd. Una dintre ele este prezentata filmic drept avand loc in mijlocul
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cercului. Astfel de fraze ajung sa inlocuiascd rolul dominant al miscarii
initiale.

Intr-un travling inceput pe o poteci a parcului, aparatul de filmat se
apropie de ,,scend”, implicit de dansatoare, aceasta fiind, de altfel, prima data
cand camera se situeaza in afara spatiului scenic. Primul cadru, dintr-o serie
de mai multe, pare filmat dintr-un vehicul, ceea ce intdreste impresia
velocitdtii miscarilor dansatoarei. Postura ei finala este surprinsa intr-un cadru
plonjat, dansatoarea ramanand nemiscata in mijlocul cercului.

5. Concluzii

Filmul de dans a evoluat de la scurt-metrajele Mayei Deren, inspirate
din poezia unor lumi diferite, din fascinatia fata de vis, suprarealism si miscare
catre substanta epicd, uneori narativa, precum in cazul piesei de teatru-dans
Strange Fish, alteori mai degraba asociativd, asa cum a fost ganditd de Pina
Bausch, ajungand in secolul al XXI-lea sd reprezinte ambitiile dansului
contemporan in absenta totala a oricaror cerinte narative. In ce masura dansul
contemporan este valorificat prin procedee de manipulare video poate fi
subiectul unui alt studiu, desi revelarea miscarii necesita, intr-o prima faza, un
observator atent si, poate, ulterior, unul implicat.

Bibliografie
Volume

Brannigan, E. (2011), Dancefilm: Choreography and the Moving Image, Oxford
University Press, New York

Mavhima, S. E. (2021), Limbajul coregrafic in filmul experimental, Editura Artes,
lasi

Documente video

De Keersmaeker, A.T. (2013), Early Works, DVD-box set, Rosas Cinéart
Bausch, P. (2011), Die Klage der Kaiserin, DVD, L’ Arche

The Maya Deren Collection (2020), DVD, Kino Lorber

XCl



COLOCVII TEATRALE

Metafora kitsch-ului in opera lui Caragiale. O noapte
furtunoasa & Company la Teatrul ,,Tudor Vianu” Giurgiu

Cristt AVRAM®

Rezumat: Kitsch-ul, aceastd categorie estetica dezvoltata in a doua parte a
secolului XX, a reprezentat unul dintre punctele de interes ale lui Caragiale, descriind
prin acesta lumea gaunoasa si plinad de ambitii a unui stat ce isi dorea cu orice pret sa
se alinieze la modele sale occidentale. Surprins in varii forme, kitsch-ul poate fi
regasit in substraturile literaturii caragialiene, subliniat scenic prin spectacolul O
noapte furtunoasa & Company realizat la Teatrul ,,Tudor Vianu” din Giurgiu, care
serveste drept argumentatie. Mai mult, kitsch-ul poate deveni un epitet atribuit
omului, regasit cu usurinta in teatrul propus spre analiza.

Cuvinte cheie: lon Luca Caragiale, regie, O noapte furtunoasa, adaptare,
kitsch

Nu incape niciun dubiu ca in textele lui Caragiale Intdlnim fete
grotesti, figuri carnavalesti, personaje burlesti ajunse n situatii care frizeaza
absurdul din pricina unor incurcaturi pe care ele insele le provoaca, ori poate
le inlesnesc indiferenta si lehamitea altora. Intrdnd in detalii, observdm ca
oamenii Infatisati cauta fard lipsa de perspectiva sa devina, sa ajunga, sa fie,
luand asupra lor un ideal opac si necunoscut. Pentru acestia tinta mareata e o
himerd de care se lasd sedusi fara prea mari indoieli. Se observa, deci, ca
fondul proiectelor propuse e transparent, lipseste cu desavarsire. In absenta
unui continut, se poate vorbi despre gratuitatea, care devine excentrica, a
actiunilor lor, a zbaterilor inutile, infernal de nefolositoare. Dorintele lor imita
programele altora care, indiferent dacd sunt ori nu convergente si asimilabile
lor, care potrivite ori nu structurii lor interioare, trebuie sa imbrace forma pe
care $i-0 propun.

Asadar, imitatia fara simt de raspundere este crezul mai tuturor
eroilor lui Caragiale, produse ale unui stat care mimeaza nereusit metodele
europene cu scopul alinierii lui la marile culturi din care se inspira. Personajul
caragialian asimileazad cu incdpdtanare tot ceea ce il transforma in oglinda

* asistent universitar doctor la UNAGE lasi, Facultatea de Teatru — Regie si asistent de regie
la Opera Nationala Romana Iasi
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omului valoros al timpului sdu. Stefan Cazimir nota in lon Luca Caragiale
fata cu kitsch-ul ca: ,,Opera scriitorului mai toatda, nepierzand din vedere
componenta ei publicistica, e un vast studiu dedicat fenomenului kitsch,
cauzelor, formelor si manifestarilor lui. Nu i-a lipsit lui Caragiale decat
utilizarea termenului in sine, dar acesta, cum stim, nu exista. Scriitorul l-a
anticipat in schimb printr-un sinonim sugestiv si eficient, extras din limbajul
curent al vremii: este cuvantul moft, care ne vine din limba turca, unde
inseamna gratuit sau ieftin.”!

In literatura teatrald a tarii noastre, omul kitsch e anticipat de
personajul emblematic al lui Vasile Alecsandri — Chirita — care, pe langa toate
metehnele grobiene pe care le Tnsumeaza, se vrea un om /a modd, asa cum
poate fi observat el pe marile bulevarde pariziene. Himerele frantuzesti sunt
siluetele catre care 1si orienteaza privirea romanul care accepta ca se gaseste
in periferia esticA a Europei unde ecourile modernititii se propagd cu
dificultate. Astfel, doar in mainile vizionarilor se afla soarta neamului, salvat
de ambitiile celor care vor sa Tnainteze spre viitor. Si in opera dramaturgului
mabhalalelor, figuri precum cea amintita pot fi observate cu mare usurinta.

Romanul lui Caragiale admira societatile mari si le copiaza fara stil,
insd nu epigonismul care il transforma intr-o caricatura ar fi cea mai serioasa
problema, ci inversunarea cu care incearcd si-i tarascd inspre progres pe
ceilalti. Revoltat, el cauta sa-i forteze pe cei anchilozati in trecut ca ,,asteptand
cuminte vremea cand sa dea si el culturii si civilizatiei europene concursul lui
specific”? nu e solutia potrivitd pentru ridicarea din mocirla in care mocneste.
Prezentul poate fi schimbat si, odata cu el, soarta intregii omeniri. Se poate
observa ca dincolo de programul ambitios pe care il are, personajul lui
Caragiale contine si grandilocventa importantei pe care o joaca in marele
context al schimbarii. Totusi, se pare ca pentru romanul lui Caragiale felul in
care se realizeaza progresul e nesemnificativ, ceea ce il face ridicol.

Ceea ce ne intereseaza in acest articol e felul In care este infatisat de
Caragiale omul kitsch si, mai ales, cum e reflectat in spectacolul O noapte
furtunoasa & Company pe care l-am realizat in martie 2024 la Teatrul ,,Tudor
Vianu” din Giurgiu. Urmarind argumentatia lui Stefan Cazimir se impune

!'Stefan Cazimir, lon Luca Caragiale fatd cu kitsch-ul, Bditura Cartea Romaneasci,
Bucuresti, 1988, p. 20.

2 Scrisoare trimisd de Caragiale lui Alexandru Vlahuti. Vezi Ion Luca Caragiale, Despre
lume, arta si neamul romanesc, Editura Humanitas, Bucuresti, 1994.
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precizat faptul ca wuna dintre caracteristicile omului kitsch este
indispensabilitatea parerilor: ,,Personajul caragialesc afla din gazeta Ce
gdndeste suveranul si poate aprecia ca el insusi gdndeste mai just. Este deci
de datoria lui sd-si comunice public opinia. O particularitate a omului-kitsch,
surprinsa inclusiv de Caragiale, e nevoia irepresibild de a emite pareri in orice
chestiune, indiferent de gradul pregétirii personale in materie. Este ceea ce
scriitorul a numit, sintetic, obligativitatea opiniilor, intitulandu-si astfel si un
savuros eseu, in concluzia caruia nota apasat: «eu ma inchin principiului sacru
al libertatii opiniunilor, dar in ruptul capului nu pot admite si obligativitatea
lor.»”

Cum poate 1nsa parerea sa fie un argument care sa probeze faptul ca
prin aceasta omul devine kitsch? Atata vreme cat a opina Inseamna a-ti da cu
parerea fard a avea vreun temeli, fara a cunoaste macar problema despre care
in aparenta se stiu foarte multe detalii, verbul devine transpunerea in afara a
unui fond inexistent. Daca parcurgem mare parte din dialogurile ce au loc in
birt, mai ales in schitele lui Caragiale, putem observa ca roménul e un ,,spirit
enciclopedic.” In proza Situatiunea din 1901, cea care serveste drept temei
pentru dialogul preambul al actului 1 din spectacolul O noapte furtunoasa &
Company, Nae Ipingescu si Chiriac, Tmprumutind un dialog al altor doi
prieteni din literatura caragialiana si discuta politica. De altfel, chestiunile
politice sunt la ordinea zilei, asa cum sunt si /eacurile pentru criza ministeriala
pe care le au simplii cetdteni. Adunate din articole, din zvonistica ori inventate
pe loc, parerile kitsch ale personajelor sunt serioase si ridicole 1n acelasi timp.
Criticand neajunsurile societatii, personajele imprumutd si atitudini, cuvinte
straine pe care si le insusesc anapoda, palpita la truisme cu aparentd rezonanta
in lumea buna.

Un alt exemplu este celebra scena a citirii gazetei, analizata in detaliu
in lucrarea loanei Parvulescu — Lumea ca ziar. A patra putere: Caragiale’.
Aceasta e o bund dovada a insusirii unui mesaj criptic pentru interpretarile
deloc subtile ale lui Nae Ipingescu si Jupan Dumitrache. Stiind ca articolul lui
Ricd Venturiano combate o problema, intelegerea ei e un fapt netrebuincios,
cei doi aderand fard prea mari semne de intrebare la pozitia de fronda pe care

3 Stefan Cazimir, Ion Luca Caragiale fata cu kitsch-ul, ed. cit., p. 66.

4 Apud Stefan Cazimir, lon Luca Caragiale fatd cu kitsch-ul, ed, cit., p. 67.

5 Vezi loana Parvulescu, Lumea ca ziar. A patra putere: Caragiale, Editura Humanitas,
Bucuresti, 2011.
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o adopta publicistul. Necunoasterea neologismelor, a atitudinii politice sunt
detalii nesemnificative, atita vreme cét sensul este infeles in profunzime. In
spectacolul pe care 1-am realizat la Teatrul din Giurgiu scena citirii ziarului nu
se rezuma doar la decriptarea opaca a articolului de catre cei doi confidenti —
Jupan Dumitrache si Nae Ipingescu - ci implica si comunitatea — personajul
colectiv — la fel de obtuzad la mesajul invederat transmis de autorul gazetei.
Citita la toaleta si pe ritmuri folclorice autohtone, scena gazetei imprumuta
silueta unui pamflet. De altfel, de fiecare data cand romanul din spectacolul
nostru e pus in fata unei lecturi, acordurile de hord se intorc obsedant. Si Zita
parcurge randurile scrisorii trimisa de Rica pe aceeasi melodie, pricepandu-i
poemul si franceza, atat cét cei doi barbati i1 inteleg articolul.

O alta caracteristica a omului kitsch este atitudinea fatd de obiceiurile
de bun gust acceptate de societatea vremii, obiceiuri ce devin caprituri,
pampleziruri, mofturi. Asa cum cocoana Chirita a lui Alecsandri imita moda
pariziand atdt vestimentar, cat si comportamental, la fel si moftangii lui
Caragiale patrund In lumea buna agitindu-se de orice narav in voga. Gradinile
Iunion, loc in care se adund atit lumea centrului, cat si cei rasdriti ai
periferiilor, ¢ un templu al culturii facile, al divertismentului. Comediile
usoare, varieteurile si spectacolele de evaziune sunt o buna ocazie de intalnire
a elitelor care se afiseazd in societate imbracand hainele principiilor si ale
bunului gust. Iesirile acestea cauzeaza mari conflicte in caminul lor tulbure,
dar chiar si atunci cand devin o problema, moftul trebuie Implinit. ,,Ei,
Doamne! Tato, parol, stii ca esti curioasa! Ce, pentru comediile alea mergem
noi? Mergem sa mai vedem si noi lumea. Ce, adica toti cati merg acolo inteleg
ceva, gandesti? Merg numai asa de un caprit, de un pamplezir; de ce si nu
mergem si noi?”®

La moda erau si scrisorile de dragoste, pompos ornate literar, scrise
cu patetism si infierbantare. Rica Venturiano e un om duplicitar, imbracand
haina unui publicist politic inversunat, dar jucand si rolul de indragostit
rapace, in stare sd infrunte pericolele mahalalei de dragul aventurii. Starnit de
libertinajul Zitei, Rica goneste nebun in cautarea ei: ,,sufdr peste poate, parca
sunt turbat (...) te-am cautat la nemurire (...) tu esti steaua, pot pentru ca sa zic
chiar luceafarul, care straluceste sublim in noaptea tenebroasa a existentii mele
(...)"7 rostind declaratii rivisitor de convingitoare. Asadar, el imitd

¢ Jon Luca Caragiale, Teatru, Editura Facla, Timisoara, 1983, p. 29.
7 Idem, pp. 38-39.
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comportamentul unui cuceritor lacom, devenind imaginea ieftind a unui
aventurier, a unui zburator in stare sa muste din trupurile femeilor pe care le
vaneaza. Comportamentul lui Ricad se dovedeste unul imprumutat in finalul
comediei, cand, in pericol de a fi ucis de barbatii furibunzi care vor sa-si spele
onoarea, adoptd mina unui fricos timid de a cdrui actiuni nu se declara
responsabil. Neasumarea responsabilitatii propriilor fapte e Inca un argument
al tezei conform careia personajul caragialian e expresia omului kitsch.

Fiecare timp isi are trendurile sale, dovada stau activitatile care
umplu timpul liber al oamenilor lui Caragiale. Zita, spre exemplu, atunci cand
termind lectura romanelor siropoase — Dramele Parisului - pe care le parcurge
de trei ori, nu accepti ci literatura poate fi mai mult decat atat.® S3 observim
urmatoarea afirmatie a lui Matei Calinescu extrasd din Cinci fete ale
modernitatii: ,,omul-kitsch vrea sa-si umple timpul liber cu maximum de
emotie (derivatd inclusiv din «cultura inaltdy), in schimbul unui efort minim.
Idealul siu este distractia fird efort.”” Nu departe de viata oamenilor din
textele lui Caragiale, sinteza oferita de Matei Calinescu surprinde atitudinea
personajelor din O noapte furtunoasa si a micii societati pe care o releva.
Existenta figurilor grotesti se invarte intr-un ambient mediocru si confortabil,
fara reliefuri esentiale, dar avand ambitii ascunse. Dacd in aparenta Jupan
Dumitrache isi declard cu falsa modestie conditia de mic negustor (dialogul
final al piesei), in intimitatea caminului, Insotit de prieteni, insista emfatic
asupra tinutei pe care se simte dator sd o pastreze in societate: ,,dar stii, am
ambit; m-am gandit: eu negustor... sd ma pui 1n poblic cu un bagabont ca dla,
nu face...”'”

Stefan Cazimir puncteaza asupra unui aspect extrem de relevant si
anume sinonimia dintre conceptul de moft si acela, mai modern, de kitsch:
,»Cuvantul kitsch poate servi unui strain spre a intelege mai lesne ce inseamna
moftul. Cuvantul moft poate sluji unui roman spre a pricepe mai iute ce
inseamna kitschul. Prin moft desemnam kitschul romanesc. Prin kitsch — moftul
universa Moftul 1si are originea in limba turca, unde sensul acestuia este
de ieftin, gratuit, lipsit de valoare. Caragiale foloseste adesea cuvantul moft,
devenit o categorie estetica n literatura sa. Multe sunt pasajele in care acesta

1”11

8 Vezi loana Parvulescu, In intimitatea secolului 19, Editura Humanitas, Bucuresti, 2013.
® Matei Cilinescu, Cinci fete ale modernitdtii, Editura Polirom, lasi, 2017, p. 291.

19 Jon Luca Caragiale, Teatru, ed. cit., p. 17.

1 Stefan Cazimir, lon Luca Caragiale fatd cu kitsch-ul, ed. cit., p. 21.
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e invocat pentru a demonstra superficialitatea mahalalei sau a centrului trivial
si pentru a le critica totodatd. Si in spectacolul nostru moftul joacd un rol
esential, incepand cu prezentarea hainelor de doliu realizate de Zita si Veta
Titirca, o posibila variantd a dezvoltarii afacerilor de familie, si incheind,
poate, cu logodna kitsch a Zitei cu Rica Venturiano. Se poate observa din
imaginile create cd spectacolul se concentreaza pe o lume in care lipsa de
valoare e impregnatd n atmosferd, devenind o stare de fapt. Prostul gust e o
conditie sine qua non pentru a face parte din mahalaua caragialiana pe care
Garabet Ibrdileanu o intelegea drept categorie sufleteasca. Totul pare ieftin, si
mai ales ambitiile personajelor care devin autentice mai ales in situatiile de
crizd, atunci cand observam ca tinuta si educatia sunt inventii ieftine. Chiar si
numele personajelor sunt in contrast evident cu aparenta lor alura.!'
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Oameni singuratici — o metafora teatrala vie

Ana-Magdalena PETRARU®

Rezumat: Articolul de fatd isi propune o trecere in revistd a dramaturgiei
naturaliste hauptmanniene cu accentul pe piesa Oameni singuratici si referinte la o
recentd punere in scend de Nationalul iesean. Astfel, ne propunem sd relevam
singuratatea personajelor (temperamente obisnuite cu destine comune, spre deosebire
de cele din alte piese) la nivel viu metaforic, data de credinta, respectiv lipsa ei.

Cuvinte cheie: drama germana, credinta, naturalism, singuratate.

Introducere in dramaturgia lui Gerhart Hauptmann

Decan al literelor germane, Gerhart Hauptmann (1862-1946) s-a
remarcat de tandr si si-a mentinut pozitia cu succes in randul contemporanilor
(asa cum au facut-o Lessing si Goethe inainte sau Johnson si Coleridge in
cultura engleza) intr-o perioada in care conducerea deplangea nevolnicia
scriitorilor de a repurta faima armelor pe plan artistic!. Comparat cu Dickens
in literatura britanicd, prin descrierile suburbiilor berlineze si ale muncitorilor
ce le-au populat, 1l mai apropie de maestrul victorian psihologia personajelor
si umorul aparte?.

Cunoscut datoritd piesei Tesatorii (peste Ocean) si a Clopotului
scufundat (in Germania), este retinut ca reprezentant al realismului fotografic.
Refuzand simbolismul, tonalitatea sa ibseniand e de nedigerat. Pe nedrept
acuzat de natura externd a metodelor, lipsd de personalitate si originalitate,
realistul si expresionistul ne fascineaza prin tesatura viselor personale. Despre
religia sa sau lipsa ei, s-a consemnat ca si-a descoperit latura pagana in Grecia,

* Lect. dr., Universitatea “Alexandru loan Cuza”, Iasi.

! Brian W. Downs, “Gerhart Hauptmann”, The North American Review, Vol. 223, No. 830
(Mar. - May, 1926), p. 103, https://www.jstor.org/stable/25113518. Consultat in 7 martie
2024.

2 Idem, p. 115.
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asa cum Tolstoi s-a dovedit crestin la contactul cu Noul Testament®. Dintre
scriitorii rusi de marcd, Dostoievski i-a trezit interesul pentru studiul
psihologiei si al psihicului uman, la nivel institutionalizat, de azil.*

Operele sale melodramatice din tinerete cu pictori, educatori in ale
artei, comedia Kollege Crampton (1892) si tragicomedia Michael Kramer
(1900) contin un material bogat 1n chestiuni existentiale, sociale,
psihopatologice legate de identitatea si chemarea artisticd in care tensiunea
dramatica este relevata de opozitiile binare (boemie — filistinism, arta — viata/
umanitate, ascetism — utilitarism, blestemul geniului — mediocritate)’. De
altfel, s-a si construit o tipologie a artistilor lui Hauptmann de Karl S. Guthke
in care personajul Crampton, de pilda, nu este considerat artistul aristocratic
nietzschean, dimpotriva, le permite altora sa-1 foloseasca, sa-l tiranizeze chiar
(sotiei snoabe indeosebi)®. Sufletul german a fost in armonie cu natura
dintotdeauna, atat la nivel literar cat si filozofic, Insd Hauptmann, ca exponent
al naturalismului, antitetic romantismului, a oferit un realism acut, necrutator,
fotografic concentrat pe urat, cu estetica sa aparte’ si sordidul vietii. Anglofil
ca st autorul sau, profesorul german cu nume englez Harry Crampton le
recomanda invataceilor sai pe Swift, Smollett, Thackeray, Dickens si Byron,
alituri de E.T.A. Hoffmann®.

Departe de a preaslavi armonia dintre om si natura, progresul social in
era mecanizarii, naturalistii au expus disonantele existentei si angoasa umana
ca produs al progresului. Dintre operele sale, Flagman Thiel (1887) ilustreaza
cel mai bine noul Zeitgeist, prin conturul profilului proletarului, servitor umil
al statului cu slujba neinsemnata si monotona. Thiel ridica si coboara barierele

3T. M. Campbell, “Gerhart Hauptmann-Christian or Pagan?”, The Modern Language Journal,
Mar., 1924, Vol. 8, No. 6 (Mar., 1924), pp. 353-354.

4 William Ames Coates, “Dostoyevsky and Gerhart Hauptmann”, The American Slavic and
East European Review, Dec., 1945, Vol. 4, No. 3/4 (Dec., 1945), pp. 110-111.

5 Alan Corkhill, “Portraits of the Artist: Gerhart Hauptmann’s “Kollege Crampton” and
“Michael Kramer”, The Modern Language Review, Vol. 102, No. 4 (Oct., 2007), p. 1069.
6 Idem, p. 1074.

7 Cf. Umberto Eco care aplica si principiul marxist potrivit caruia banii pot compensa uratenia/
lipsa frumusetii, pot cumpara placere (a femeilor sau alta), extins in artd asupra portretelor
monarhilor urati vazuti drept omnipotenti si carismatici de pictorii lor si transpusi in tablouri
ca atare, (ed.), On Ugliness, translated from Italian into English by Alastair MacEwen, Harvill
Secker, London, 2007, p. 12.

8 Brian W. Downs, op. cit., p 107.
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la calea ferata dintr-o padure, intr-o zona izolata, abia ducandu-si zilele. Sfera
domestica e la fel de bine punctata in opera, unde protagonistul, om cu frica
de Dumnezeu a carui barbdtie este definitda de un fizic herculean, ni se
inféatiseaza sub chip de sot docil dominat sub toate aspectele de consoarta, o
scorpie cu toane, dupa ce prima sotie moare la nasterea fiului, handicapat fizic
si mintal. Se prefigureaza, astfel, o lume vizionard, fantasticd si
fantasmagoricd in mintea lui Thiel, cu efecte tragice, ce-l1 va aliena de
realitate’. (Bi)polaritatea ni se relevi a fi cea intre bine si riu, Tobias fiul
bolnav si fratele vitreg robust, spiritualitatea primei sotii si senzualitatea celei
de-a doua, dintre biserica si credinciosii sdi. Trenul din padure, animat parca
de un spirit rduvoitor ce-l accidenteazd a fost comparat cu un ,cal de fier’
diabolic tributar folclorului american'®, amintindu-ne astfel de un protagonist
din literatura clasica a Statelor Unite, Rip van Winkle al lui Washington
Irving, cu sotie cicdlitoare si el, adormit de spirite daneze in padure doua
decenii; alienat in felul lui, dincolo de aparenta comica, personajul poate fi
vazut ca un explorator american, aventuros individualist, nesatisfacut de
conditia sa si a carui singura alternativa este o escapada in salbaticia virgind
americani'!. Pidurea la Hauptmann capitd valente simbolice (e precum o
mare, iar trunchiurile copacilor ii sunt oase), subiectivitatea ei contrastand cu
obiectivitatea satului, ambele parte din existenta mundana a personajului; in
padure personalitatea 1 se dezintegreaza, sufletul trece pe raul Styx spre
taramul mortilor, iar veverita si caprioara reflectd dezintegrarea sufletului sau,
la sfarsitul povestii Dumnezeu gasindu-si omologul intr-o veveritd, in timp ce
caprioara este asociatd cu Tobias, simboluri animalice ironice ale luptei dintre
spiritualitate si bestialitate!?.

S-a mai vorbit despre umor si cavaleresc in comedia Ulrich von
Lichtenstein a lui Hauptmann si in romanul medieval Frauendienst al lui
Ulrich von Lichtenstein, autobiografie didactica a omului de stat din secolul

° Donald H. Crosby, “Nature’s Nightmare: The Inner World Of Hauptmann’s “Flagman
Thiel””, Journal of the Fantastic in the Arts, 1988, Vol. 1, No. 2 (2) (1988), pp. 25-26,
https://www jstor.org/stable/43307990. Consultat in 7 martie 2024.

19 Idem, p. 27.

! Tulia Milicd, “Visions of America in Washington Irving, Nathaniel Hawthorne and Herman
Melville”, Studies in American Literature, Casa Editoriala Demiurg, lasi, 2013, p. 31.

12 Beverly Driver and Walter K. Francke, “The Symbolism of Deer and Squirrel in
Hauptmann’s “Bahnwarter Thiel””, South Atlantic Bulletin, May, 1972, Vol. 37, No. 2 (May,
1972), p. 47, 50, https://www.jstor.org/stable/3197721. Consultat in 7 martie 2024.
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al XIII-lea; potentialul comic al prozei serioase a fost exploatat de dramaturg
in secolul XX, un cantec de dragoste curtenesc, cersind ironie si indicand lipsa
adevirului faptelor'>. Conflictul interior caracteristic personajelor lui
Hauptmann este evident si aici ca trasatura dominanta, iar pe scend, persoana
in cauzad se defineste prin comportament extrem evident; Ulrich devine, astfel,
masculin si feminin deopotriva, elegant, puternic si sensibil in acelasi timp,
sexual si spiritual, un extravagant cu dare de mana si un cersetor umil, un
barbat casatorit si cavaler la dispozitia unei doamne, creaturd a prezentului si
un idealist nostalgic al trecutului, traieste in sfera privata, iar comicul vine din
dialog'*. Si in Gral-Phantasien, o combinatie a povestilor Parsival si
Lohengrin, Hauptmann oferd o reinterpretare validd a unor materiale mai
vechi (inclusiv mai recenta opera Parsifal a lui Richard Wagner), expresie a
propriilor preocupdri. Reinterpretarea este una jucdusd si oferd o viziune
mitologica asupra conditiei umane, o lume In care gnosticismul este
predominant; in ciuda interesului scazut al criticilor, merita atentie din partea
celor interesati de materialele arthuriene pentru personajul Parsival crescut
intr-o cabana in padure de mama sa, Herzeleide, taranca acra si muncitoare.
De mic devine puternic si temperamental, iar ca tdnar vanator atinge acuitatea
unei pasiri de prada, curajul unui leu, iuteala si mirosul unei vulpi'®. Lipsesc
elementele sociale, Parsival (personalitate conflictuala din care deriva
simbolismul dihotomic al piesei, animalele, obiectele, persoanele asociate cu
figura mamei sau tatdlui) este campionul doamnei ranite, Lohengrin al celor
slabi si sdraci, iar curtea Regelui Arthur a disparut din peisaj'®.

Un caz dureros, una din cele mai puternice nuvele din volumul lui
Joyce, Oameni din Dublin datoritd personajului principal, James Duffy,
identificat cu autorul nsusi prin dorinta de a trdi ct mai departe de orasul a
carui cetatean era, lipsit de prieteni, biserica sau un crez, in general, nu ii pasa
de critica obtuza a clasei de mijloc, mentioneaza prezenta unei traduceri din
Michael Kramer a lui Hauptmann, piesd pe care modernistul a admirat-o si
tradus-o in tinerete, simbol al singurei distractii si evadare din cotidian,

13 Carolyn Dussére, “Humor and Chivalry in Ulrich von Lichtenstein’s “Frauendienst” and
Gerhart Hauptmann’s “Ulrich von Lichtenstein™”, Colloquia Germanica, 1983, Vol. 16, No.
4 (1983), p. 297. https://www jstor.org/stable/23980162. Consultat in 9 martie 2024.

14 Idem, p. 306.

15 Carolyn Dussére, “An Interpretation of Gerhart Hauptmann’s “Parsival””, Colloquia
Germanica, Vol. 13, No. 3 (1980), p. 233, https://www.jstor.org/stable/23980038, Consultat
in 9 martie 2024.

16 Idem, p. 236.
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dragostea pentru operd si concert!’. Personajele feminine ale lui Gerhart
Hauptmann si tristetile si bucuriile lor marunte, se regasesc si in memoria lui
Stephan Dedalus in Portret al artistului in tinerete, plimbarile sale pe strazile
metropolei, apropiindu-1 de Clarissa (Doamna Dalloway), figuri moderniste
ale tranzientului si fugitivului oras, greu de descifrat potrivit criticii'®.

Oameni singuratici

Piesa Oameni singuratici (in original Einsame Menschen) s-a jucat la
Freie Biihne in 1891 si impreuna cu Jesdatorii/ Die Weber (1892) ,,i-au adancit
substantial gloria, facandu-l sd devind unul dintre cei mai cunoscuti
dramaturgi ai epocii”®. Spre deosebire de alte creatii (care s-au intins pe o
duratd de 60 de ani si cuprind nu mai putin de 44 de piese, 10 romane, poezii,
nuvele si impresii autobiografice), ,,Oameni singuratici nu mai aduce in scena
temperamente deosebite si destine potrivnice, ci izolarea si drama individului
incapabil sd gaseasca puncte de comuniune spirituald cu propria-i familie.
Parintii isi adora fiul, iar Kéthe, plapanda sotie a lui Johannes Vockerat, este
plind de duiosie si spirit de sacrificiu. Si totusi, tdnarul intelectual se simte
singur. Gandurile lui rdman neintelese, nu gasesc sprijin moral la cei dragi.
Intalnirea cu Anna Mahr, o studenta rusoaica, energica, inteligenta, ii deschide
perspectiva adevaratei prietenii $i mai apoi a iubirii pline de avant, dar care nu
se poate impica deloc cu obligatiile lui de fiu, sot si tatd”?’,

In vila din Friedrichshagen de langa Berlin, decorul este unul dichisit-
burghez, ne spune autorul, iar timpul este prezentul sau, sfarsit de secol 19. O
punere in scend’' introduce elemente (postymoderne in care drama
personajelor e dublatd de redarea televizata a actiunii, un text paralel in sine.
Reproducerile dupa Schnorr von Carolsfeld, biblice, anuntd drama familiei.

17 Marvin Magalaner, “Joyce, Nietzsche, and Hauptmann in James Joyce’s “A Painful Case™”,
PMLA, Mar., 1953, Vol. 68, No. 1 (Mar., 1953), Pp. 95-96,
https://www.jstor.org/stable/459908. Consultat in 15.03. 2024.

18 Cf. Dana Badulescu, Early 20th Century British Fiction. Modernism, part I, Casa Editoriala
Demiurg, lasi, 2005, p. 12.

19 Tleana Berlogea, ,,Gerhart Hauptmann”, in Teatru, vol. 1, Editura pentru Literaturd
Universala, Bucuresti, 1968, p. 6.

20 Idem, p. 18.

21 0 avem 1n vedere pe cea din 2022 de la Nationalul iesean.
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Gravurile savantilor si teologilor moderni (Darwin si naturalistul german
Héckel, printre altil) ne tin ancorati in prezent si stau marturie laturii
intelectuale a familiei. Portretul unui pastor in reverenda, agétat si el deasupra
pianinei, simbolizeaza autoritatea Bisericii, clericii, de altfel, avand un loc
aparte in opera dramaturgului. In piesa, potrivit criticii internationale, pastorul
Kollin este asezat pe un pedestal, in opinia celor in varsta; reprezentant al
Bisericii, cheama la ascultare membrii comunitdtii si trebuie privit ca un
personaj privilegiat. Cetatenii de seama precum batranul Vockerat sunt atat de
impresionati de acest slujitor al Domnului, Incat se pierd cu firea in prezenta
sa, aceasta veneratie afectand chiar si pe revolutionarul Johannes, nenatural si
el de fata cu pastorul. Omul Bisericii se bucura, desigur, de aceasta apreciere,
se lasa rugat sa ramana desi nu avea intentia sd plece dupa botez in piesd,
nesinceritate pe care cititorul/ publicul o simte si o percepe drept fatdrnicie
caci pastorul se bucura de placeri lumesti precum vinul si trabucurile. El este
convins de corectitudinea punctului sdu de vedere, in intoleranta sa
ridiculizand opiniile altora pe care, de altfel, nici nu le intelege foarte bine,
mai ales cele ale tinerei generatii (Johannes Vockerat in piesd) care il percepe
drept ingust la minte (de unde si caricaturizarea sa de dramaturg). Jovial cand
1 se cantd in struna, se afld in centrul atentiei si e stimat, ne este greu sa ni-1
imagindm intr-o situatie delicata pe care probabil ar rezolva-o cu greu. Batranii
familiei Vockerat sunt simpli, onesti in credinta lor si interesati de puterea ei
vindecatoare desi se fastacesc in prezenta lui Kollin. Astfel, batrana 1si trimite
sotul dupa pastor cind isi da seama de afectiunea fiului pentru Anna Mahr, cei
doi se culpabilizeaza, iar in frica lor de mania Celui de Sus cautd radacina
raului in propriul trecut, in convingerea comunda de adevarul Bibliei si
invataturile Domnului. Johannes isi stimeaza tatdl in ciuda credintelor care i
despart. La vederea batranului Vockerat, isi vine in fire si scapa revolverul cu
care ameninta ci isi ia viata.?

Singuratatea documentata recent la nivel economic ca lipsa de
comuniune cu cei din jur, imposibilitatea de a apela la cineva 1n caz de nevoie
sau neapartenenta la un grup de prieteni, printre altele?® este dezbiturd de
Hauptmann in Oameni singuratici, cum suntem anuntati programatic din titlu.
Este o metafora vie, in sens hermeneutic unde cuvantul este unitate de
referintd, iar metafora, o figura stilistica a aseméanarii, o extindere a cuvintelor

22 Johannes Nabholz, “The Clergymen in Gerhart Hauptmann's Contemporary Plays”,
Monatshefte, Vol. 39, No. 7 (Nov., 1947), pp. 463-465.
2 Cf. Norena Heertz, The Lonely Century. Coming Together in a World that’s Pulling Apart,

Sceptre, London, 2020, pp 5-6.
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cu explicitare in teorie substitutiei (de la Aristotel pana in gandirea occidentald
recentd).?*

Kithe, sotie slabita dupa nastere, este imbarbatatd de soacra, doamna
Vockerat care spera ca nepotul va intari/ salva casnicia fiului dupa ce sotia isi
va mai reveni. Johannes, tanarul tatd, este descris drept un ,,barbat (...) cu o
figura spiritualizatd™?, agitat si nervos in gestici care se plange de sotia supusi
pe care si-ar dori-o un suflet tare, nerdbdatoare si aprinsd, pe cand ea e palida
si stinsd. Dupa scena botezului care a facut pe plac celor batrani si credinciosi,
sotia isi Indeamna sotul sd 1si vada fiul pentru a-si alunga gandurile neplacute;
doamna Vockerat sperd sd 1l vadda multumit insd este cu neputintd, fiul
decreteaza filozofic ca ,,oamenii multumiti sunt trantorii din stupii albinelor
lucritoare. O sleahtd de nemernici.”?® Trecand apoi la cele teologice, apreciazi
cd Dumnezeu e una cu natura, iar cunoasterea celei din urma, garanteaza si
cunoasterea celui dintdi, prin prisma lui Goethe pe care Johannes il vede
superior tuturor clericilor, blasfemie pentru mama si Bisericd, doamna
regretand cd fiul n-a ajuns teolog dupa strasnica predica de la examen, spre
usurarea institutiei ca a scapat de un eretic, deduce usor cititorul/ spectatorul.
Spre deosebire de Kéthe, Anna Mahr este nervoasd in gesturi gratioasa in
miscare, sigura pe ea, desi modesta si cu tact, ficandu-se imediat remarcatd de
Johannes. A venit la casa Vockerat dupa Braun, artistul, prieten al tanarului
tatd, mama acestuia mirdndu-se de studenta din Elvetia cum oricine de conditia
ei ar conchide ¢ prea multi carte diuneaza femeilor. In asteptarea marelui
tablou al artistului inca neinceput, Anna ramane la masa cu promisiunea de a
afla despre lucrarea ,filozofico-critico-psihologico-fiziologicd’®’ a lui
Johannes ce se transforma intr-un ,nesuferit’ cand i1 se pomeneste de ea. Sotia
devine ingrijoratd de simplitatea sa in fata studentei pe care o crede culta si cu
vorbe admirabile, vazandu-se in declin la cei doudzeci si doi de ani ai ei fata
de cei doudazeci si patru pe care nu 1i banuia, ai Annei. Se ofileste cind Hannes
al ei 1i propune sa o primeascd pe Anna cateva saptdmani, ca-i fata saraca, iar
tinerei mame i-ar prinde bine compania.

24 Cf Paul Ricoeur The Rule of Metaphor. The creation of meaning in language, translated by
Robert Czerny with Kathleen McLaughlin and John Costello, SJ, Routledge Classics London
and New York, 1995, pp. 1-2.

25 Gerhart Hauptmann, op. cit., p. 133.
26 Idem, p. 141.

27 Idem, p. 148.
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Din actul al doilea, doamna Vockerat este salutata ca mama Vockerat
de Anna intr-o splendida dimineatd de toamna, vine din gradina de la cules
struguri, preasldvind viata de familie de care ea inca n-a avut parte,
singurdtatea celibatului neintrecand-o pe cea in doi pe care n-o banuieste Intre
Johannes si Anna; doar doamna/ mama Vockerat ii spune sa nu deoache viata
de familie, desi Cel de Sus are grija de toate care nu sunt tocmai cum ar trebui
sa fie si se bucura de buna ei influenta asupra fiului sau. Cele doua se indragesc
una pe alta, iar dacd mama e amaratd ca fiul si-a pierdut credinta, Anna vede
in asta aspiratii Inalte, in timp ce Kéthe se bucurd si ea de prezenta
domnisoarei, fara sa-si lase fiul din ochi. Johannes se plange de ,mina proasta’
a sotiei care arati ca o ,gdinusid bolnava’.?® Naturalismul este prezent prin
nuvela cititd de personajele ce deplang soarta unor muncitori rusi, surziti de
travaliul la cazane, admirata de cei tineri si criticatd de doamna Vockerat care
opineazi ci ,.arta trebuie si iti facd plicere”®, un tribut adus de generatia
veche romantismului si frumosului. Johannes se simte implinit prin prezenta
Annei, singura capabila sa ii judece lucrarea, sotia il laudad indiferent de ce
face, iar parintii sunt oricum siderati. Sotia care nu vrea nici ea sa 1si ia
raspunderea celor materiale incearca sa il aduca cu picioarele pe pamant, la
cele lumesti dar el nici nu vrea sd auda ca li se subtiaza considerabil fondurile
si In curand nu vor mai avea din ce trai, tot ce il intereseaza e lucrarea lui, e
savantul singuratic/ insingurat in turnul de fildes al propriilor ganduri. Pe Anna
vor s-0 tind departe de toate astea, Johannes 1i tine partea argumentand ca
orizontul femeilor (germane), deci si al sotiei lui este limitat de cele casnice,
in ciuda inimii ei mari, demna de un personaj de basm.

(Jo)Hannes s-a dispensat total de prieteni, inclusiv Braun, de la aparitia
Annei, aceasta i-a devenit companioana fidela, alinandu-i singuratatea. Kithe
il marturiseste pictorului cd trebuie sa-si castige existenta si are In vedere
broderia pentru lenjerie sau pictura pe portelan, a si facut cateva incercari.
Johannes ar dori sa se mute in Elvetia, unde va pleca si domnisoara Anna sa
se Tngroape Tn munca si sd-si revada prietenii (cel putin asa sustine, cd n-o va
paste singuratatea), lumea la tard a Inceput sa vorbeasca si nici In casa nu mai
e vazutd asa bine, cel putin de mama Vockerat. Singurdtatea si-a lasat
amprenta asupra fizicului lui Johannes, aflam in actul trei, ,,are o cuta atat de
adanca la gura (...) pe care i-a sdpat-o mahnirea sufleteasca. Singuratatea. Cine

28 Idem, p. 158.

2 Idem, p. 161.
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e singur are mult de suferit din cauza celorlalti.”*® Sotia a primit de tAnira si
se mdrite, Anna a ajuns sa 1si pretuiasca libertatea, sa fie fara patrie, familie
sau prieteni, iar despartirea de familia Vockerat o indurereaza. Kdthe cade
prada disperarii, vrea sa plece departe, unde sa n-o stie nimeni, in Anglia sau
America cu vaporul cdci barbatul a fost mai mult al altora, al prietenilor si apoi
al Annei, cu ea singurd n-a fost fericitd niciodatd, ceea ce i1 face viata
,afurisitd’ si ,traiul blestemat’.3! Doamna Vockerat deplange starea lucrurilor
si pune totul pe seama ateismului fiului pe care 1l banuieste adulterin mai ales
ca 1i cere Annei sa mai ramana 1n casa. Din pretuirea pe care o avea la Tnceput
pentru fata, 1i cere fiului sa aleaga intre el si ea desi se afld in casa lui (,,Cocheta
asta rafinati! E o... Te-a prins in mrejele ei!”*?). Chiar si Braun incearci sa il
faca sa inteleagd ca se pune problema alegerii intre Anna si familie, insa
barbatul sustine cu tarie ca intre ei doi nu e decat prietenie ,,bazatd pe
potrivirea de idei™*®, ci evolutia intelectuald le-a fost similard, ci si-a
recastigat increderea 1n sine datorita ei, ca de cand a venit este ca si cum ar fi
renascut (ca pasarea Phoenix din cenusd) si si-a redobandit forta creatoare;
Anna, asadar, este ,conditia esentiald’ a dezvoltarii sale intelectuale si tocmai
din acest motiv prietenii si familia 1l indeamna s-o faca sa plece pana nu e prea
tarziu. Sotia e din ce Tn ce mai slabitd de supdrare ca Anna a ramas, iar sotul
el nu are ochi decat pentru musafirad cu care face plimbari prin Imprejurimi si
cu barca desi lacul e un loc periculos. Anna i1 marturiseste lui Johannes
intentia de a pleca in cateva zile, nevoia de a se supune conventiilor in ciuda
tristetii lui si a singurdtatii ce se va adanci inzecit. Braun apeleaza si el la
constiinta Annei, vazand ca sandtatea lui Kéithe se inrdutateste, doamna
Vockerat i cere si ea sa plece. Fiul e furios ca mama a gonit oaspetii din casa
lui i amenintd cd se omoard, punand revolverul la tdmpla, tatal sau, venit
acasa, incearcd sa-1 aducd in simtiri. Anna si Johannes isi 1au rdmas bun,
sarutandu-se arzdtor pe buze, nu pacalesc pe nimeni si nici pe ei insisi cd tin
unul la altul ca fratele la sora. Sotia isi accepta soarta, ca nu va fi niciodata
suficient de buna pentru barbatul ei. Johannes este cel care dispare dupa ce a
scris cateva cuvinte pe o hartiuta (cu barca pe lac, ne zice Braun); la vederea
lor, Kéthe lesind, in timp ce ceilalti 1l striga pe afara.

30 Idem, p. 181.
31 Idem, p. 185.
32 Idem, p. 190.

3 Idem, p. 191.
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Concluzii

Singuratatea din piesa discutatd este una in doi (dintre sot si sotie,
Johannes si Kéthe) pusa pe seama lipsei credintei de vechea generatie (doamna
Vockerat), a geniului filozof neinteles de ceilalti (Johannes) care isi gaseste
companie intr-un spirit tdnar si liber de o singuratate mascatd (Anna); prin
plecare, ea il impinge la deznadejde si, suntem lasati sa intuim, parasirea unei
lumi ostile. Ceea ce parea revenirea unei situatii la normal (a casniciei dintre
cei tineri si implicit, a Insandtosirii lui Kéthe), degenereaza in drama prin
pierderea intelectualului care nu se mai regaseste In lumea ostila propriilor
idealuri.
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Coregrafia in spectacolele de opereta - Studiu de caz: Balul
Printului Orlovsky din Liliacul, actul 11, de Johann Straus-
Fiul

Anca IORGA"*

Rezumat: Opereta reprezintd o compozitie muzical-dramaticd similara
operei, lucrare de mai mica intindere, ce este scrisd pe un libret dramatic cu un
continut umoristic. Opereta este un spectacol complex, ce se adreseaza unui public
larg, atat la nivel auditiv, cat si la nivel vizual, prin armonia de miscare, culoare si
forme care apar pe scend si incantd ochiul spectatorului. Din punct de vedere
coregrafic opereta propune o situatie aparte, prin faptul ca aproape toate momentele
sale contin parti de coregrafie sau ample parti de miscare scenica. Exemplul analizat
este actiunea care se petrece la balul organizat de Prinful Orlovsky, din opereta Die
Fledermaus (Liliacul) de Johann Strauss - Fiul, secventd din actul II, montare
realizatda de Matteo Mazzoni, cu aportul coregrafic al Roxanei Colceag, in
interpretarea actorului Victor Bucur. Multitudinea partilor coregrafice ce apar intr-o
opereta se datoreaza pe de o parte subiectelor, care permit si chiar impun existenta
coregrafiilor, iar pe de altd parte muzicii care are un pronuntat caracter dansant si
adesea este inspirata de diferite dansuri specifice zonei geografice in care este plasat
subiectul. In operetd se cere interpretilor o maxima precizie in realizarea tehnica a
pasilor de dans. Metoda folosita in realizarea momentului coregrafic analizat, a fost
invatarea prin procedeul imitatiei, care este cel mai cunoscut si utilizat mod de
constructie coregrafic si reprezinta reproducerea de catre interpret, cu o fidelitate cat
mai mare, a unei fraze de miscare data ca model de catre coregraf. Migcarea scenica
si coregrafia din cadrul unui spectacol de opereta este un rezultat valoros al cautarilor
coregrafului si al interpretilor care pornesc intotdeauna de la ideea regizorala. Dand
nagtere personajului sau, interpretul nu depinde in realitate de modelele exterioare la
care se raporteaza, ci de o mare spontaneitate §i creativitate.

Cuvinte cheie: opereta, coregrafie, partii de migcare scenica, regie.

1. Fundamentare teoretica

Opereta, gen de spectacol aparut in Franta si Austria la jumatatea
secolului al XIX-lea, este o compozitie muzical-dramatica similard operei, dar
de mai mica intindere, ce este scrisd pe un libret dramatic cu un continut

*Lector universitar dr., Universitatea ,,Spiru Haret”, Facultatea de Educatie fizica si sport,
Bucuresti
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umoristic (Bughici, 1978). Subiectul operetelor contin, in general, situatii
artificiale de cele mai multe ori neverosimile, in care cupletele cantate de
solisti, alterneaza cu coruri si dialoguri vorbite si mai ales cu dans. Intregul
spectacol este insotit de muzica interpretatd de o orchestrd. Exista autori care
afirma ca opereta este o versiune populard, mai putin serioasa a operei’
(Stefanescu, 2018). Totusi, ludm in calcul ca mai putin serios se refera la faptul
ca tema abordata este comica si nu tragicd, asa cum este In cazul operei, dar
din punct de vedere al partiturii muzicale opereta ramane o lucrare muzicala
foarte complexa. Pentru interpretii de operetd complexitatea partiturii implica
cunostinte aprofundate de muzica, la fel ca si pentru interpretii de opera.

Elementele componente ale structurii unei operete sunt: uvertura,
ariile, ansamblurile (duete, tertete, cvartete, cvintete, sextete), ansamblul coral
si ansamblul de balet. Este de mentionat ca ansamblurile reprezinta personajul
colectiv al acestor spectacole muzical-dramatice care participd activ la
desfasurarea actiunii. Bogdana Darie evidentiaza in lucrarea sa Personajul
extins importanta corului, astfel afirma: Corul poate avea, cel mai adesea, o
pregnanta prezentd muzicald, dar nici participarea coregrafica nu-i este
straind, dupa cum interventiile recitative pot fi (de multe ori) hotaratoare in
economia spectacolului.’

Principala caracteristicad a operetei, conceputd ca un pamflet satiric,
constd in importanta si intinderea partilor vorbite care se desfasoara pe un fond
muzical si care sunt Intrerupte de o muzica lejerd, placuta si distractiva. Prin
structura ei, opereta este un spectacol complex, care se adreseazd unui public
larg, atat la nivel auditiv, prin armonia sunetelor, cat si la nivel vizual, prin
armonia de migcare, culoare si forme care apar pe scend si incinta ochiul
spectatorului (Negrin, 1984). Fireste, in practica, acest lucru se realizeaza prin
colaborarea unui grup de artisti alcatuit din: compozitor — regizor — dirijor —
coregraf — scenograf — interpreti, care unindu-si fortele creative ajung sa
construiasca spectacolul de opereta.

De-a lungul istoriei sale opereta a dezvoltat si explorat in structura ei,
o serie intreagd de stiluri muzicale care au fost influentate de cultura tarilor in
care au aparut. Chiar si cdnd vorbim despre aceeasi lucrare observam ca exista

! loana Stefanescu, O istorie a muzicii universale, vol. I — De la Bach la Beethoven, Editura
Grafoart, Bucuresti, 2018, p. 287.
2 Bogdana Darie, Personajul extins, Editura Estfalia, Bucuresti, 2011, p. 120-121.
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nenumdrate montari distincte ale aceleiasi operete care sunt un rezultat al
cererii publicului pentru care au fost realizate.

De-a lungul celor trei veacuri de existentd opereta a fost promovata
prin intermediul unui numar foarte mare de compozitori, care prin creatiile lor
au dezvoltat acest gen muzical. Printre compozitorii importanti ai acestui gen
muzical se numard: Jacques Offenbach (1819-1880, maestru al operetei
pariziene), Johann Strauss-fiul (1825-1899, care realizeazd compozitii de
nobila inspiratie, cu muzica antrenanta si melodioasa, ce a transformat aceste
lucrari in modele ale genului), Franz von Soupée (1819-1895), Karl Zeller
(1842-1898), Edmond Audran (1840-1901).

Din punct de vedere coregrafic opereta propune o situatie speciala in
cadrul montarii, prin faptul ca aproape toate momentele sale contin parti de
coregrafie sau ample parti de miscare scenicd, realizate atit de interpretii
vocali, cat si de corpul de balet. Montérile acestui gen de spectacol cerea
permanente si constante constructii coregrafice pentru ca urmareste aducerea
in prim plan a expresivitatii corporale a interpretilor, dand miscarii o valoare
aproape egala cu interpretarea vocala. Indiferent daca duetele sau scenele din
operetd sunt lirice sau comice, ele sunt Insotite de diferite dansuri si
favorizeaza desfasurarea in forta a partilor de dans si miscare. Caci dansul, asa
cum afirma Maria Zarnescu, antreneaza actiunea in mod mai natural decat
limbajul: secvente de dans de ordinul secundelor pot echivala cu schimburi
de replici de ordinul minutelor.” (Zarnescu, 2015).

2. Metoda de cercetare

Pentru a exemplifica existenta si importanta partilor coregrafice ce se
regasesc 1n operete, ne oprim la analiza unei scene din cel mai cunoscut
spectacol de operetd Die Fledermaus (Liliacul) de Johann Strauss-Fiul (1825-
1899), capodopera a creatiei de gen. Strauss este principalul reprezentantul al
perioadei cunoscuta in istoria muzicii drept Viennese Golden-Age Operetta’.

Opereta Die Fledermaus (Liliacul) este capodopera creatiei lui Johann
Strauss-Fiul, despre care istoricul Richard Traubner spunea: Cu siguranta,

3 Maria Zarnescu, Muzici §i Muze — de la piesa de teatru la musical, Editura Nemira,
Bucuresti, 2015, p. 97.

4 Anastasia Belina si Derek Scott, The Cambridge Companion to Operetta, Editura Cambridge
University Press, London, 2020, p. 32.
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Liliacul este una dintre acele creatii inepuizabile care defineste un intreg gen,
in timp ce, in acelagi timp, oferd cele mai extraordinare momente.” (Traubner
, 2003) Aceasta opereta este de neegalat datorita valorii artistice a muzicii lui
Johann Strauss-fiul, dar si libretului bine construit de Karl Haffner si Richard
Genée, care porneste de la nuvela Le Reveillon scrisa de Henri Meilhac si
Ludovic Halévy. (Lieberman, 1994).

In compozitia acestei operete se remarca faptul ci Strauss foloseste
valsul drept motiv muzical de baza. Acest dans in perechi, scris in maura
ternard, cu acompaniament specific, provine din dansul popular austriac
lander. Valsul a aparut la curtile europene inca din secolul XVII, dar atinge
un maxim de dezvoltare, prin activitatea componistica a lui Joseph Lanner si
mai ales a familiei Strauss.

In lucrarea de fatd ne-am oprit la o montare realizati in Romania in

2016, in regia lui Matteo Mazzoni si coregrafia Roxanei Colceag, la Opera
Nationala, spectacol realizat cu ocazia reinfiintirii Teatrul de Operetda lon
Dacian din Bucuresti. Subiectul, bazat pe o farsa pusa la cale de Falke,
prietenului sau Eisenstein, pentru a se razbuna pentru ca a fost lasat sa adoarma
costumat in liliac la finalul unui bal, care se petrece in trei locatii: salonul
familiei Eisenstein, sala de bal din palatal printului Orlovsky si inchisoarea
districtului (Moisescu, Paun, 1969). Toate momentele abunda in constructie
de parti de miscare scenica si de parti coregrafice, iar petrecerea de la palatul
printului Orlovsky iese in evidentd din acest punct de vedere. In constructia
coregrafica, pe langa interpretii vocali si corpul de balet care danseaza vals,
ceardas si polca, intervine si un grup de artisti de circ care aduc In prim plan o
serie de jonglerii si acrobatii spectaculoase.
Analizdm in continuare o secven{a ce reprezinta captarea atentiei invitatilor
aflati la bal, de catre Printul Orlovsky, moment care face parte din actul al II-
lea al operetei. Desi acest personaj este interpretat de obicei de cétre o
mezzosoprand in travesti, in aceasta montare personajul este interpretat de un
tenor, respectiv de Victor Bucur, la acea vreme colaborator al Teatrului de
Opereta lon Dacian, din Bucuresti.

2.1. Metodele de cercetare folosite in acest studiu au urmatit analiza
comportamentului scenic al interpretului prin observarea directd a

5 Richard Traubner, Operetta — A Theatrical History, Editura Routledge, London, 2003, p.
111.
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inregistrarilor video, urmarind interactiunea lui cu partenerii de scena,
raportarea la decor si relationarea cu publicul, prin intermediul activitatii
scenice observabile. Astfel:

- S-a incercat identificarea expresiilor $i a miscarilor prin descrierea
imaginilor obtinute din filmari, din care s-au prelucrat fotografii prin
capturd de imagine, realizdndu-se seturi de fotografii care au redat
secvential pasii de dans.

S-a estimat raportul dintre ideea regizorald, viziunea coregrafica si capacitatea
de redare a interpretului.

S-a stabilit corespondentei dintre expresie, denumire si modul de
abordare/elaborare a partii de miscare.

2.2. Ipoteza de la care s-a pornit a fost: Daca la nivelul unui interpret exista
un potential talent si un annumit nivel de tehnica de interpretare (in sensul
existentei i manifestarii unei constelatii fericite de aptitudini), atunci printr-o
antrenare corecta a formelor de miscare ce sunt abordate in montare, se poate
obtine performanta in interpretarea unui rol.

In studiul de fata s-a urmarit obtinerea a urmatoarelor obiective:

identificarea corelatiei dintre elaborarea mentald a schemelor de miscare si
expresiile / miscarile/ dansul redate efectiv de interpret,

stabilirea nivelului de comprehensiune si de expresivitate necesar in
intruchiparea personajului interpretat,

analizarea situatiei in care miscarea foloseste si se potriveste sau, din contra,
nu tine cont de textul si muzica spectacolului.

2.3. Setul de fotografii, prezentat mai jos, reda actiunea care se petrece
la balul organizat de Printul Orlovsky, din opereta Die Fledermaus (Liliacul)
de Johann Strauss - Fiul, secventa din actul II, montare realizatda de Matteo
Mazzoni, momentul este interpretat de Victor Bucur, actor si solist al Teatrului
National de Opereta lon Dacian, din Bucuresti, care propune o varianta inedita
a personajului.

Contextul din libret: Tanarul print Orlovsky, om extrem de bogat,
plictisit de atatea distracti si petreceri, la sugestia Doctorului Falke, poreclit
Doctorul Liliac, accepta sa participe la realizarea unei farse. Este momentul in
care printul il invitd pe marchizul Renard (deghizarea lui Gabriel Eisenstein)
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sd bea si sa se distreze impreund cu invitatii sdi. Replica interpretului ce
reprezintd punctul de pornire al momentului coregrafic este: Bucurati-va din
plin de viata, Marchize! urmata de aria Ca asa imi place mie.

a — atrage atentia: din ortostatism (picioarele deschise intr-un unghi de
aproximativ 45° fatd de pozitia 0 anatomic, lucru care permite marirea
suprafetei de sprijin, ceea ce duce la o stabilitate mai mare a corpului ce denota
siguranta si superioritate) (Nenciu, 2009) ambele membre superioare ridicate
in extensie totala si abductie laterala de aproximativ 110°, cu degetele aratator
si mijlociu Intinse si departate, cu mana pozifionatd in pronatie, simuland
pozitia unui dirijor care 1si incepe evolutia.

b — incepe dansul cu un pas Incrucisat spre fata, cu o flectare de 45° a
genunchilor, membrele superioare, in coordonare reflexd cu cele inferioare,
sunt duse simultan: dreptul in fatd flectat din cot 90° in plan sagital si stangul
in extensie si abductie de 90° in planul frontal ce intersecteaza axa de simetrie
a corpului, capul este orientat pe directia de deplasare (Ghitescu, 2010).

¢ — schimbarea pasului incrucisat din fata catre spate printr-un usor
dezechilibru obtinut prin ducerea centrului de greutate spre spate, pentru a
obtine efectul de prabusire, care accentueaza miscarea (directia si accentual
miscarii este Tn jos si finalizarea ei coincide cu accentul muzicii).

d — executd un pas incrucisat spre spate, cu adancirea flexiei
membrelor inferioare, membrele superioare merg in continuare cu o miscare
in coordonare reflexd; se obtine un pas de dans accentuat cu un caracter
sacadat.

e — final de frazd muzicald punctatd cu bataie din palme, membrele
inferioare se opresc cu executia unei chei, specifica dansului unguresc, o
anticipare probabil a intrarii contesei maghiare (deghizarea Rozalindei, sotia
lui Gabriel Eisenstein) - bataia calcaielor din pozifia I inchisa, in pozitia I
deschisa, lucru care faciliteaza oprirea si schimbarea directiei de deplasare a
corpului (Lopoukov, Shirayev, Bocharov, 1986).

f — momentul de final al pasilor de dans, ce coincide cu un pasaj
muzical in care vocea urcd intr-un registru acut. Contractia musculaturii
intregului corp este staticd, generand atenuarea manifestarilor motorii, doar
membrele superioare executa gesturi mici, retinute.

g — plecarea cu mers in paralel cu rampa, corpul se intoarce de profil
pentru a nu ardta momentul de apnee aparut pe fondul expirului total de aer,
dar si pentru a reda o expresie de ipocrizie printr-o mimare a mirarii si a buna
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vointei vis a vis de invitatii de la bal. De fapt este un dispret, amestecat cu
dezgust, lucru pe care il reda prin ridicarea unui colt al gurii si printr-o mimica
care denota falsitate (Ghitescu, 2011).

Fotografii — Captarea atentiei invitatilor aflati la bal, de catre Printul Orlovsky, Die
Fledermaus (Liliacul) de Johann Strauss - Fiul, actul II, Interpret: actorul Victor
Bucur
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3. Discutii

Multitudinea partilor coregrafice ce apar Intr-o opereta se datoreaza pe
de o parte subiectelor care se desfasoara in mare parte la baluri, spectacole de
cabaret, petreceri cAmpenesti sau alt tip de petreceri, care permit si uneori chiar
impun existenta coregrafiilor, iar pe de altd parte muzicii care are un pronuntat
caracter dansant si adesea este inspiratd de diferite dansuri specifice zonei
geografice 1n care este plasat subiectul operetei (Urseanu, lanegic, lonescu,
1967).

In opereta se cere interpretilor o cit mai mare precizie in executia
tehnicd a pasilor de dans. Pentru intelegerea acestui mecanism de lucru, este
necesar sa ne indreptdim spre o analiza cat mai detaliatd a constructiei
miscarilor, care poate fi facuta prin prisma catorva aspecte de biomecanica.
Explicarea biomecanicd a miscarilor prezinta interes nu numai din punct de
vedere anatomo-artistic, ea ne permite redarea unei anumite consistente a
activitatii motrice expresive a corpului interpretului in actiune. Expresia pe
care corpul interpretului o are in timpul efortului fizic se realizeaza, in esenta,
pe baza contractiilor musculare, indiferent daca acestea sunt realizate voluntar
sau sunt un rezultat al unor automatisme. La obtinerea expresiei corpului
contribuie insa si o Intreaga serie de fenomene fiziologice (care pot fi de natura
circulatorie, respiratorie sau secretii ale glandelor endocrine). In miscarea
realizatd de un interpret contractiile musculaturii corpului nu se limiteaza
numai la grupele musculare care realizeazd efectiv actul motric, pentru ca
apare un efect de dispersie a influxului nervos care duce la contractia unor
grupe musculare din ce 1In ce mai indepartate de segmentul efector
(Voiculescu, Petricu, 1964). Aceastd dispersie a informatiei depinde de
intensitatea miscarilor (Ghitescu, 2011). Exersarea miscarilor si formarea
deprinderilor duce la obtinerea unor complexe de miscari unificate intr-o
singura actiune, cu Inldturarea lanturilor musculare supraadaugate, care duc la
o eficientd mai mare si in acelasi timp la o economie de miscare (Calais-
Germain, 2018). In cadrul lucrului/antrenamentului se urmareste repetarea
miscarilor Intr-o anumita ordine, prestabilitd, care va duce la obtinerea unei
diferentieri reflex-conditionata ce are ca rezultat fixarea miscarilor corecte cu
efect pozitiv si, in acelasi timp, va inhiba miscarile parazitare si/sau
perturbatorii (Calais-Germain, Lamotte, 2018).
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Expresiile interpretilor devin necesare in infelegerea pe de o parte a
subiectului operetei, dar si a intentiilor coregrafului, respectiv a regizorului
spectacolului. Astfel putem determina diversitatea aparent haotica a
numeroaselor forme de miscare existente si putem delimita constructiile
speculative ale coregrafilor, de acele constructii asimilate organic de catre
interpret, intelegand prin asta coordonarea miscarilor dirijate psihic cu restul
activitatii interpretului in scena. In acest fel se depaseste descrierea strict a
mecanismelor anatomo-fiziologice ale miscarilor, tinzandu-se catre un studiu
al expresiei.

Identificam in studiul de fatd doud probleme, care se transforma in
doua directii de analiza: determinarea si obtinerea directiei tehnic-creative cea
mai adecvata in montarea unui moment coregrafic din cadrul unui spectacol
de opereta; nivelul de exigenta pe care trebuie sd 1l propunem unui interpret in
invatarea unei structuri coregrafice, tindnd cont de diferitele constrangeri
existente in montarea unui spectacol de opereta.

Munca interpretului asupra structurii coregrafiei este redata printr-o
introspectie interioara care, prin intermediul invatarii si prin aportul si
interventia celorlalti participanti la realizarea spectacolului (regizor, coregraf,
interpreti), impun:

- capacitate de observatie, evidentiata prin fidelitatea reproducerii modelului
dat, pentru a putea reda limbajul de migcare cu o cdt mai mare precizie
(tehnica de migcare reconoscibild);

- rigoare 1n raport cu criteriile de analiza ale gestului i miscarilor pe care le
realizeaza;

- concentrare asupra executiei tehnice, sensibilitate in interpretare;

- luarea unor repere corecte spatio-temporale in scena;

- dorinta permanentd de autoperfectionare, care se manifesta printr-o
imbunatatire a interpretarii ce poate fi remarcata de la o reprezentatie
la alta a spectacolului.

Invitarea partii de coregrafie implici nu numai formarea de noi
engame (Cordun, 2009), ci si adaptarea miscarilor la propriile posibilitati,
astfel incat sa le putem valorifica la maxim in practica. Acest lucru implica ca
pornind de la faza initiala de miscare, pe care interpretul o primeste de la
coregraf, prin modificare/ajustare/transformare sd se ajunga la o fraza noua,
care la randul ei printr-o analiza critica si prin reformulare sa duca la alte
sinteze. Interpretul este cel care, 1n final, va realiza varianta cea mai corecta,
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care il va favoriza din punct de vedere motric si care nu 1i va afecta emisia
vocala.

4. Concluzii

In urma datelor analizate am incercat si evidentiem importantei
miscarii scenice si a coregrafiei in cadrul unui spectacol de opereta, ca rezultat
mai mult sau mai putin valoros al cautarilor coregrafului si al interpretilor ce
pornesc de la ideea regizorala. Cautarea aceasta este cu siguranta sistematizata
si in permanentd supusd imbundtatirii in baza cautarilor realizate de artisti.

Este clar ca metoda folosita in realizarea acestui moment coregrafic a
fost procedeul imitatiei, care este cel mai cunoscut si utilizat mod de
constructie coregrafic si reprezinta reproducerea de catre interpret, cu o
fidelitate cat mai mare, a unei fraze de miscare data ca model de cétre coregraf.
Este un procedeu ce vizeaza invatarea motricdA ce duce la formarea
deprinderilor motrice specifice dansului si implicit la dezvoltarea bagajului de
miscare al interpretului. Aceastd nvatare include si deprinderea stilului de
miscare pe care coregraful trebuie sa il obtind pentru a ajunge la viziunea
regizorala. In acest procedeu importante riman corectitudinea, exactitatea si
rigoarea executiei fiecarei miscari.

Ajutorul coregrafului pentru realizarea unei montari de opereta poate
avea mai multe surse de inspiratie: pornind de la experienta proprie din zona
dansului; de la 0 anumita muzica sau pasaj muzical care produce o impresie
puternica ce stimuleaza creativitatea; vizionarea unei piese de teatru care pune
accent pe partea de miscare; studierea unor subiecte din literatura, legende si
mituri, istorie, ritualuri, religie, folclor, framantari sociale sau alte stari
indescriptibile.

In spectacolul de opereta interpretul nu este doar un maestru al unor
tehnicii vocale si/sau de miscare. Prin munca depusa in realizarea rolului sau,
el face ca miscarea sa prinda viata. Interpretul da sens fiecarei miscari pentru
a obtine combinatia ideald intre sunet si gest, Intre sunet i miscare, Intre
miscare si culoare, creand astfel personajul cel mai apropiat de ideea
regizorala si de optiunile personale ale lui. Dand nastere personajului sdu,
interpretul nu depinde in realitate de modelele exterioare la care se raporteaza,
ci de o mare spontaneitate si creativitate.
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Inima in pungi, dragostea in sac si speranta inca vie?
Realismul magic al dramaturgului John Cariani. Studiu
asupra metaforei din textul Almost Maine

Oana MOGOS*

Rezumat: In universul magic al dramaturgului american John Cariani
explozia de simboluri si metafore completeaza procesul creator atat al actorului, cat
si al spectatorului. Usurinta prin care sunt abordate teme profunde ale naturii umane
se datoreazd maiestriei prin care sunt utilizate trimiteri ale sufletului in identitatea
unor obiecte reale si banale. Personajele 1si card dragostea in saci, inima in punga si
speranta in centimetri. Lumea magica, unde orasul Maine existd, dar nu existd in
acelasi timp, reprezintd lumea unde orice vis, gand sau nevoie umana poate deveni
realitate. Limbajul contemporan al textului apropie sufletul de intelegerea organica a
sa. Ne vom opri atentia asupra structurilor interioare si exterioare ale personajelor,
asupra temelor umane abordate si asupra instrumentelor actoricesti necesare asumarii
organice a jocului. Almost Maine este un univers de vise si sperante. Textul a fost
montat in Romania in sase institutii teatrale relevante peisajului artistic contemporan.
Spatiul dintre real si imaginar, concret si magic contureazd lumea interioard a
personajelor lui John Cariani.

Cuvinte cheie: imaginar, realism magic, metafora, organic.

Ce se Intampla cand toata dragostea devine atat de mare incat nu mai
poate incapea in suflet? Daca o inima se frange, se mai poate repara? Cand
pierdem sperantd zi dupa zi, ceas dupa ceas, pierdem totodata si viatd? Poate
exista viata intr-un loc unde speranta dispare? In universul magic al lui John

* Asistent universitar doctorand, Universitatea Dunarea de Jos, Galati, Facultatea de Arte,
sectia Teatru si artele spectacolului. Studenta anul I1I a Scolii doctorale de teatru din cadrul
Universitatii de Arte ,,G.Enescu” Iasi sub indrumarea Prof.univ.dr. Aurelian Balaita.
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Cariani' orice urmi de realitate este insotitd de considerabile atingeri magice
in constructia situatiilor si a personajelor. In piesa de teatru Almost Maine
intrdm 1n contact inca de la o primd privire cu personaje si situatii magice.
Textul este structurat in noua povesti ale oamenilor din Maine, unde dragostea,
speranta si nevoia de apartenentd si alienare este prezentd. Oamenii din
oragelul mitic traiesc cat pentru o mie de vieti. Cele noud povesti de dragoste
sunt intregite de prezenta unui prolog si a unui epilog care reusesc sa aduca
spectatorului senzatia unui vis care se naste in prezenta altor oameni. Senzatia
de intimitate si introspectie propusa de dramaturg ofera cititorului posibilitatea
ca pentru cateva clipe sa evadeze din realitatea imediatd, in spatiul imaginar
al metaforei lui Cariani. In traducerea lui Cristian Juncu, textul propune
cititorilor un exercitiu de imaginatie menit sa transpunad realitatea obiectiva

intr-o realitate magica, ,,un ordsel care existd, si nu prea.””

Pe scenele teatrelor profesioniste din Romania, textul Almost Maine a
fost montat pentru prima oari de Teatrul ,,Anton Pann’? din Ramnicu Valcea.
Traducerea si regia textului a fost semnata de regizorul Cristian Juncu in 2012.
Textul a fost de asemenea montat de Teatrul Tineretului Piatra Neamt, regia
Vlad Cristache, Teatrul ,,Sicd Alexandrescu’* Brasov, regia Adrian Iclenzan,
Teatrul Excelsior Bucuresti®, regia Eugen Gyemant, Teatrul Clasic ,,Joan
Slavici”® Arad, regia Antonella Cornici, Teatrul de Nord Satu Mare’, regia
Theo Marton.

! John Cariani, renumit dramaturg si actor american. Recunoscut pentru lucrarea sa dramatica
Almost Maine, John Cariani impleteste realitatea contemporand cu realismul magic al

situatiilor si personajelor sale. Piesa de teatru Almost Maine a fost publicata initial in 2007.
2 John Cariani, Almost Maine, Traducerea Cristi Juncu, 2012

3 Aproape — Teatrul Tineretului Piatra-Neamt

4 Fata ,,cu inima in punga“ | adevarul.ro

5 Aproape(teatrul-excelsior.ro)
¢ Aroape de tine. Inca! Teatrul Clasic Ioan Slavici

7 teatruldenord.ro spectacol ALMOST,-MAINE
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Ponderea dintre realismul psihologic si realismul magic este adeseori
greu de masurat. Intalnim personaje care sunt prezente in celalalt capat al lumii
doar pentru a-si lua ramas bun de la sotul decedat. Altele, cu ultimele forte
ramase, se luptd pentru a-si recupera toata dragostea oferita in ultimii ani de
relatie. Saci mari si rosii contin fiecare strop de dragoste oferita intr-o relatie
de mai bine de zece ani. In alti poveste o intdlnim pe Hope (speranti), nu
intamplatoare alegerea numelui, care traverseaza sute de kilometri din celalalt
capat al lumii doar pentru a-i raspunde iubitului la o Intrebare. Un alt tablou al
realitdtii magice este reprezentat de aurora boreala care detine 1n textul
dramatic numeroase functii. Aurora boreala devine pentru personajele lui John
Cariani atat partener de joc, cat si scop al existentei lor in realitatea magica.
Aurora boreala insoteste fiecare personaj in lupta sa interioara si exterioard de
a-si gasi, recupera, reinvia sau descoperi iubirea.

Daca in jocul actorului, sub umbrela realismului psihologic, acesta
poate raspunde cu usurintd in fata parametrilor scenici, notele magice ale
textului lui John Cariani ar putea produce neintelegeri in jocul actorului. In
cursul sdu destinat artei regizorului de teatru, regizorul si profesorul Octavian
Jighirgiu defineste realismul psihologic. ,,Realismul este un curent estetic in
care se pune accentul pe relatia dintre artd si realitate, instrumentul
indispensabil al acestuia fiind observarea atenta a realitatii si reflectarea ei
"8 Observarea atentd a realititii nu poate fi
ignoratd in cazul realismului magic prezent in textul lui John Cariani.
Asemenea realismului psihologic personajele sale au un scop, o miza
personala si actioneaza activ si prezent pentru indeplinirea acestora. Astfel,
jocul dintre personajele unei lumi magice este necesar sa existe in planul

veridica, obiectiva in creatie.

concret, real si prezent cat se poate de veridic si organic.

Metafora risca sa produca fisuri in procesul de asumare al
personajelor avand valoare conceptuald in constructia sa. Imaginatia, spiritul
ludic dar, mai ales gradul de vulnerabilitate in procesul de creatie reprezinta
pachetul de instrumente necesare asumarii situatiilor lui John Cariani.
Structura exclusiv rationala a jocului actoricesc devine pentru actor spatiul
neasumdrii. Incercarea de asumare a acestui tip de realism magic folosind

8 Octavian Jighirgiu, Arta regizorului de teatru, Universitatea Natioanald de Arte ,,G.
Enescu”, Iasi, 2019, p.13
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instrumente rationale va esua fara doar si poate. Intr-o lume magici ratiunea
existd cel mult pentru a contrabalansa pericolul irationalitatii. Intr-un spatiu
unde aurora boreald (metafora a vietii si a mortii, a sfarsitului si a inceputului,
a vechiului si a noului) devine elementul central al jocului. In lipsa unui
univers imaginar bogat si predispus ludicului si jocului, textul poate insufla
actorului tendinta de a opta pentru superficialitatea fie a comicului, fie a
emotionalului. Structura intamplérilor dramatice este adesea un amestec de
emotie si comic. Alegerea uneia dintre cele doud directii produce nevoia
imediata a celeilalte. Prea plinului emotional ii este necesar comicul, si invers.

In cursul de arta actorului dedicat studentilor dar si actorilor, Mircea
Gheorghiu impartaseste ganduri si indemnuri oferite de profesorul Ion Cojar.
,,Profesorul Cojar spunea cé singurul creator este potentialul de vulnerabilitate
al fiecarui actor. Cu cat esti mai vulnerabil, cu atat esti mai creator. Lipsa de
naturalete, atrofiatd de componentele estetice si estetizante ne-a facut sa ne
pierdem din bucuria de a trdi, din inocentd, din gratie si sa ne punem tot mai
multe limite izvorate din prejudeciti.”® Astfel, pentru actorul sau studentul
actor care va intra in contact cu textul Iui John Cariani, structura sa interioara
va deveni resortul sdu creator. Ratiunea va putea oferi o serie limitatd de
intelegeri si explicatii psihicului. In spatiul in care ratiunea se va afla intr-un
proces limitator, simtirea va deveni pentru structura personajelor din Almost
Maine un instrument indispensabil. Ratiunea va reusi sa realizeze procesele
psihice necesare intelegerii situatiei insd utilizand exclusiv acest instrument,
jocul actoricesc va deveni steril si superficial. Ratiunea, asemenea privirii care
poate cuprinde un cumul de obiecte si spatii dar, care nu poate cuprinde un
total ce defineste structura si dimensiunea reald a unui eveniment, este
adeseori limitativa.

In structura fiecarui personaj din Almost Maine ratiunea este adesea
pusa la incercare. Personajul East din scena cu inima in punga este regasit ntr-
o continua lupta dintre ratiune si simtire. Structura sa exterioara a personajului
sugereazd o nota plind de concretete si ratiune. Un tandr care se ocupd cu
reparatiile intilneste o tdnard cu o inimd frantd. Impulsurile sale de
irationalitate apar in structura scenei inca de la primele replici dintre cei doi.
Actiunea sarutului initiat de East, urmata de replica nu stiu ce m-a apucat, pur

® Mircea Gheorghiu, Actorul si natura umand, Editura UNATC Press, Bucuresti, 2017, p.46
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si simplu va iubesc, subliniaza trecerea dintre rational si irational intr-o clipita.
Un tanar care se pricepe exclusiv la a repara obiecte ajunge sa isi apropie
sufletul de un alt suflet intr-o realitate greu de explicat. Dinamica dintre cele
douad personaje este adesea intreruptd de accente de rationalitate precum : Stai
putin, dar cum respiri? Daca inima ta e-n punga aia, cum de esti vie?
Necesitatea personajelor de a traduce evenimentele magice intamplate este
prezentd in structura textului lui John Cariani. Stranietatea unui sdrut aparut
de nicaieri, o inima Intr-o punga care s-a frant si s-a transformat in pietris, un
suflet ce este purtat de aurora boreald pe cerul plat al Maine-ului, aceste serii
de irationalitate si magie raman adesea in spatiul dintre realitate si fantastic.

Metafora inimii din punga reuseste sa patrunda adanc in subconstientul
fiintei umane. Intr-un vehicul'® vulnerabil si disponibil aceasta poate misca
plicile tectonice ale sufletului prins in capcana realititii cotidiene. Insa, intr-
un vehicul aflat intr-o structurd exterioard si rationald, metafora inimii in
pungi poate deveni blocaj in jocul actorului. In cadrul Facultitii de Arte din
Galati, in laboratorul de arta actorului, textul Almost Maine a devenit material
de studiu pentru studentii anului I1. Magicul si fantasticul textului a reprezentat
un blocaj de asumare al actorilor in primele etape de lucru. Astfel, desi
indicatia dramaturgului pentru cea care o va interpreta pe Glory, fata cu inima
in pungd sa nu poatd respira si trai in absenta pungii, pentru actor aceasta
investire a unui obiect real cu calitatea de sursa a vietii este o provocare reala.
Jocul devenise steril si in dezacord cu situatia propusa de dramaturg. Acest
aparent detaliu al jocului actoricesc devenise inima necesard asumarii scenei.
Insd un actor poate transforma metafora intr-un instrument de lucru?
Conceptul poate deveni pentru acesta sursa actiunii reale si organice? In urma
aborddrii unui exercitiu destinat aprinderii imaginatiei actorului, inima din
punga a realizat transferul de la obiect, la idee, metaford si nevoie. Actionand
imaginatia actorului prin identificarea unei nevoi reale s-a realizat transferul
de la general, la specific. De la a face, la a exista real si organic. Adaugand in
punga reald de carton toate lucrurile, obiecte persoanele, evenimente fara de
care nu poate trdi, actrita a reusit prin intermediul imaginatiei sa stimuleze

10 Utilizdm in cadrul cercetdrii termenul de vehicul destinat si reprezinte structura exterioard
si interioara a actorului. Asadar, vehicului este atdt componenta fizica dar si psihica si

emotionald a actorului.
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organicitatea si autenticitatea necesara actului creator. Tranzitia dintre actrita
care neglija cu desavarsire punga unde se afla inima sa, catre actrita care nu
putea respira In absenta pungii s-a realizat in prezent in fata spectatorilor. Jocul
actoricesc Tn dramaturgia lui John Cariani are responsabilitatea de a raimane
viu si organic. In absenta vietii acesta este sacrificat pentru maiestrie sau
mestesug. Adolphe Appie subliniazd necesitatea viului si a vietii in creatia
artisticd. ,,Arta vie se adreseazd Intregului suflet si cu cat mai multi
colaboratori vor putea sd-i daruiascd din viata lor, cu atdt mai nobild va fi
misiunea ei.”!! A dirui, contine pentru universul din Almost Maine capacitatea
actorului de a fi generos si vulnerabil. Astfel, odatd asumata la nivel organic
calitatea de viata si aer a pungii din carton, jocul a devenit viu, prezent, si
totodatd invaluit in metafora noului si a inceputului. Fiecare noud fardma de
viata exista in spatiul real al universului magic precum un aer rece.

Scena cu inima in punga are o structura clasicd dramaturgica in care
personajul East, reprezentant al libertdtii si al dragostei actioneaza asupra lui
Glory, reprezentat al esecului, al nenorocului si al siguratatii. Putem defini
ambele personaje In concepte cheie. Vechiul si noul. Trecutul si prezentul.
Metafora intalnirii dintre viata si lipsa de viata. In libertatea creatoare utilizata
de aparitia inimii In punga, indraznim un exercitiu de imaginatie in care vom
asocia continutului pungii cu senzatia si sentimentul de neviata. Pentru Glory,
fata ajunsa la capatul pamantului, orice urma de viata trezeste un paradox in
exista sa pe pamant. Un sarut sincer subliniaza neviata existenta. Un sincer o
repar eu (referindu-se la inimd) accentueaza nevoia de viatd a acesteia.

Insa metafora si magia unui act creator existd exclusiv in raportul
dintre actor si spatiu, text sau partener? Spectatorului nu 1i sunt necesare
procesele de imaginatie pentru a pasi asumat si organic la randul sau in actul
creator? In lumea din Almost Maine personajele sunt invitate si viseze, s
spere, sd lupte, sd isi recupereze dragostea si sd se regdseascd. Spectatorul
inevitabil va tranzita aceleasi nevoi si dorinte asemeni personajelor. Regizorul
Nikolai Evreinov indeamna spectatorul cdtre un exercitiu de asumare a
conventie odatd cu actorul. ,,In momentul perceptiei teatrale exista si trebuie
sa existe un fel de acord tacit, un fel de facitus consensus intre spectator si

' Adolphe Appia, Opera de artd vie, Traducere Elena Dragusin Popescu, Editura UNITEXT,
Bucuresti, 2000, p.79
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actor in virtutea caruia primul accepta sa adopte o anumita atitudine fata de
actor, care incearcd la rdndul sdu sd ramana fidel acestei atitudini consimtite,
cat mai bine posibil. Spectatorul isi spune lui insusi: ,,Asta este o bucatd de
panza, dar o voi lua drept cer”. Daca nu reuseste sd ajungd la aceasta, este
greseala artistului care a facut decorurile, greseala actorului care tradeaza prin
apatia privirii o atitudine sceptica fata de acest <cer> sau a spectatorului Insusi,
a cirui imagintie nu este capabild si ia aceastd solutie drept un cer real.”!?
Daca pentru actorul scenelor lui John Cariani imaginatia este sursa aparitiei
imaginilor vii si organice necesare actorului creator si asumarii autentice a
realitatii magice, pentru spectatorul textului ii sunt necesare exercitiile de
retragere cdtre sine in siguranta. Spatiul sigur al imaginatiei spectatorului i
ofera acestuia prilejul de a realiza un exercitiu al contemplarii si al intoarcerii
catre momentele sau chiar persoanele aparute in imaginatie. Asadar, metafora
inimii in punga nu poate fi doar a celui ce joacd. Fiecare dintre cei care citesc,
vad sau joacd scena inimii In punga se vor conecta cu exact masura a ceea ce
reprezinta pentru sufletul lor aceasta inima in punga. Magia acestei intamplari
sub umbrela realismului magic prinde esenta si valoare transmisd printr-o
explozie a sinelui din metafora folositd de dramaturg. ,José Antonio
Portuondo, in 1955, foloseste sintagma de ,realism magic” intr-un mod
asemandtor, vrand sd sublinieze capacitatea unui anumit tip de realism de a
manifesta o totald deschidere spre lirismul de substantd, realismul magic
devenind, asadar, un soi de reelaborare artistica a realitatii si, deopotriva,
incercarea de a impune o viziune prin excelentd poeticd asupra universului

exterior.”!?

In tabloul patru, ti-am dat un inel, Gayle si Lendall triiesc posibilitatea
reald a despartirii dupa mai bine de zece ani de relatie. Gayle 1i ofera Tnapoi
toatd dragostea primitd de la acesta. Dragostea este transpusa in realitatea
scenica 1n saci uriasi dar pufosi. Marimea si textura acestora creeaza senzatia
de pretiozitate dar si de nevoie interioard. Sacii (dragostea) contin toate

12 Nikolai Evreinov, Teatrul in viatd, Traducere Nicolae Mandea, Editura UNATC Press,

Bucuresti, 2020, pg.128-129

13 Rodica Grigore, Realismul magic in proza latino-americand a secolului XX, Editura Casa

cartii de stiinta, Cluj-Napoca, 2015, p.19
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evenimentele unei relatii fericite. Prima plimbare pe malul marii intr-o zi
racoroasa de septembrie, primul te iubesc, locul unde s-au vazut pentru prima
oard, momentele de joacd si bucurie etc. Pentru Gayle dragostea trebuie
transportatd cu greu, simbolizand totodata valoarea si greutatea unor emotii
reale si organice. Pentru Lendall este suficient un sdculet mic pentru toatd
dragostea sa mare. Simbolistica sacului care tranziteaza de la spatiul in care
se arunca cele nefolositoare, la spatiul intim al unui inel de logodna intareste
nevoia de apartenentd a fiecarui personaj. Inelul de logodna primit de Gayle
in finalul scenei contine un univers de emotii $i imagini vii si organice.

Ludicul necesar in dinamica dintre Gayle si Lendall reprezintd unul
dintre obstacolele posibile de intampinat in actul creator. Existand impulsul de
a transforma scena exclusiv intr-un proces al realismului psihologic asumand
organic situatia fara a permite metaforei si ludicului si a comicului sa apara,
jocul poate deveni incomplet. O abordare extrem de comica dar lipsita de
suflet nu poate fi completd. Una pur emotionald dar lipsita de ludicul si viata
zglobie a personajelor lui John Cariani va produce goluri in perceptia
spectatorului. ,,Jocul este o functie plin de talc. In joc <intra in joc> ceva care
trece dincolo de instinctul de conservare nemijlocit, ceva care pune in actiune
un tale.”!* Viata prezenti in textul dramatic cere actorului reintoarcerea citre
nevoia de joc si joacd 1n detrimentul incercarii de a produce emotionalul.
Utilizam termenul de emotional tocmai pentru a sublinia actiunea voitd de a
produce emotivitate celorlalti, fara a ldsa emotia sa apard in urma unui proces
psiho-emotional viu si prezent.

Artistul Mihai Maniutiu nu lasd loc abordérii superficiale a ludicului
in jocul actoricesc. ,,Originea actului ludic std in impulsul ireductibil ce ia
nastere deplin si nemediat induntrul actorului...”'> Astfel, universul metaforei
lui John Cariani presupune un efort sustinut al actorilor in care ludicul,
imaginatia, contemplarea si actiunea organica vor sustine transferul metaforei
conceptuale in interiorul spectatorului. Intregul text dramatic este brodat de
metafore ale sufletului si ale nevoilor umane. In tabloul strada sperantei o

14 Johan Huizinga, Homo Ludens, Traducerea H.R.Radian, Editura Humanitas, Bucuresti,

2012, p.39

15 Mihai Maniutiu, Despre masca si iluzie, Editura Humanitas, Bucuresti, 2007, p.97
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regisim pe Hope (sperantd). In urma cu multi ani, Hope a fost cerutd in
casatorie. Varsta frageda, experienta limitatd de viatd, nevoia de a-si urma
visul si cariera au Tmpiedicat-o sa ofere un raspuns cererii in casatorie. Astfel,
Danny raméane asteptand raspunsul lui Hope vreme de multi, multi ani. Pe
mdsura ce anii trec, il regdsim pe Danny — un fost baschetbalist inalt si bine
facut, mic si lipsit de speranta. Metafora utilizatda de dramaturg pentru a
exprima cat de mare poate fi pierderea dragostei pentru fiinta umana, il
plaseaza pe actorul care va interpreta personajul Danny in situatia de a fi mic,
foarte mic. Astfel, Hope nu il recunoaste pe strainul cu care intrd in dialog in
incercarea de a-1 gasi pe Danny. Straina care a strabatut mii de kilometri pentru
ca si-a adus aminte ca a avut si ea cindva locul ei in lume intrd in dialog cu
cel care nu mai reprezintd nimic din ceea ce a fost candva. Pierderea sperantei
il face din ce in ce mai mic, si mai mic, pand cand va disparea complet.
Sublima constructia personajelor lui John Cariani. Acestea ofera actorilor si
spectatorilor masca necesard in umbra caruia sufletul poate fi explorat fara
teama de a deveni vizibil. Astfel, sub numele personajelor Danny, Lendall,
Hope si altii, metafora sufletului utilizatd in structura dramatica a textului
permite receptorului sa existe adevdrat in spatiul sau intim. Universul magic
si metaforic al textului plaseaza cititorul intr-o lume noua, interioard si
meditativa. Textul devine prilej pentru contemplare asupra naturii umane, a
vietii, a nevoii si a dorintelor interioare. Adevarul uman personal se naste in
raportul onest dintre receptor si materialul dramatic. Putem considera ca toata
dragostea poate incipea intr-o palma? De ce nu. E acolo, e in noi. In concluzie,
putem afirma faptul ca desi aparent realismul magic al textului poate
reprezenta un factor cheie in procesul de asumare al actorului, imaginatia si
spiritul proaspdt al jocului, dar mai ales nevoia de a simti si de a traduce
metafora vietii, existd in fiecare dintre cei care sunt dispusi sd faca o
marturisire sincera despre sine.
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Metafora in miscare

Pamela TANASA-GACHE®

Rezumat: Intr-o lume in care dreptul la opinie si libera exprimare diinuie,
libertatea, subiectivitatea, universalitatea si transdisciplinaritatea se contopesc si
creeaza sensurile particulare si specifice ale metaforelor, dincolo de semantica. Dar
cata libertate are o metafora, de fapt? Cine da sens metaforelor? Care este scopul lor
si cine da sens scopurilor acestora? Si de ce nu putem renunta la gandirea si vorbirea
metaforica In nicio ipostaza a vietii noastre? Existd libertate totala sau ea e doar o
iluzie? Dacd ea nu ar exista, atunci n-ar exista nici actiune, nici alegere, nici ,,facere”;
ca atare, nu ar exista nici liber-arbitru si nici creatie. Desi libertatea metaforei este
limitata nu doar de imaginatia persoanei care o creeaza, ci si de alti factori de natura
umana, sociald si academicd, metaforele isi gasesc sensurile in domeniile de activitate
in care creierul care le concepe activeaza. Cu alte cuvinte, oamenii asociaza ceea ce
aud si percep cu ceea ce cunosc si ii intereseazi; intotdeauna! In dans, corpul unui
dansator, prin exprimarea nearticulatd a gandurilor si emotiilor sale, devine Insusi
metafora limbajului sdu. Caci este mintea cea care creeazd personalitatea, iar
personalitatea defineste stilul de miscare si creeaza corpul-metaford.

Cuvinte cheie: libertate, corpul-metafora, dans, gandire metaforica.

»Oamenii vad doar ceea ce sunt pregatiti sa vada” (Ralph Waldo Emerson)

Perceptia, ca de fiecare datd, in orice domeniu, joaca un rol esential in
delimitarea libertatii metaforei existente in mod constient sau nu, In
exprimarea atat uzuald, cat si academica. Realitatea perceptiei se intemeiaza,
in cea mai mare parte, pe coerenta intrinseca a reprezentdrilor exterioare si
presupune o individualizare a materiei din jurul nostru, vie sau lipsita de viata
deopotriva. In proportii mici, adevarul poate fi relativ si diferit, in functie de
perspectiva din care este privit, reprezentand ceea ce se poate numi reductie
fenomenologica — o constiinta transcendentald in care lumea se desfasoara
intr-o transparentd deplina si care este animata de o serie de aperceptii pe care
ganditorul ar trebui sa le reconstituie pornind de la rezultatul lor. Singurul mod

* Doctorand Anul II Scoala Doctorala Teatrala lasi, Balerina O.N.R.I., profesor colaborator
UN.A.G.E. lasi
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in care putem totusi, spunea Maurice Merleau Ponty, sd ne dam seama de
adevar 1n lumea in care traim, in care concretul si abstractul (la propriu si la
figurat, in cazul metaforelor) joaca un rol echilibrat, este sa ii suspendam
miscarea, sd-i refuzam complicitatea noastra, detasandu-ne de ea si renuntand
la detaliile ce ne orbesc, pentru a privi de la distantd In perspectiva, slabind
astfel firele ce ne leagd de ea, tocmai pentru a le face vizibile. Si totusi, care
este adevarul? Cine da sens lumii? Cine da sens metaforelor? Care este scopul
lor si cine da sens scopurilor acestora? Si cata libertate are o metafora? Exista
libertate totald sau ea e doar o iluzie? Daca ea nu ar exista, atunci n-ar exista
nici actiune, nici alegere, nici ,,facere”; ca atare, nu ar exista nici liber-arbitru
si nici creatie. Libertatea conditionata sugruma spiritul creator si 11 reduce
potentialul artistului, in acelasi mod in care o face cuvintelor cu sensuri
multiple ale metaforei.!

Intr-o lume in care dreptul la opinie si libera exprimare diinuie,
libertatea, subiectivitatea, universalitatea si transdisciplinaritatea se contopesc
si creeazd sensurile particulare si specifice ale metaforelor, dincolo de
semantica.

Conform ipotezei filosofului american John R. Searle, creierul uman
proceseaza o exprimare metaforica in trei pasi: Intai construieste o interpretare
literala a propozitiei; daca ea are sens, o acceptd si merge mai departe; dar
daca interpretarea literald este neadecvata, fard sens ori incompletd, creierul
cauti o interpretare metaforica. in psihologia avansata, studiul cognitivismului
demonstreaza ca ,,nu existd precizie lingvistica, de fapt, ci doar strategii
rationale pentru evitarea ambiguitatii referentiale, care nu reflectd legile uzului
lingvistic™. Cu toate acestea, metaforele poseda flexibilitate si au libertatea de
a indeplini functii distincte — la nivel lexical, metafora detine o functie
denominativd, reprezentdnd astfel elementul fundamental al creatiei
terminologice, intervenind 1n completarea spatiilor libere din lista
terminologica denominativa; la nivel textual, neavand o valoare conventionald
si stabila, ea are o functie designativa, transformindu-se in una dintre

! Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia Perceptiei, Traducere de Ilies CAmpeanu si
Georgiana Vatajelu, Oradea, Editura Aion, 1999, pp. 9-13

2 https://limbaromana.md/index.php?go=articole&n=2470 — Alexandra Gherasim, 2014,
Metafore conceptuale derivate din termeni anatomici. Perspective didactice pentru studentii
straini, Website-ul Limba romdnd. Revista de stiinta si cultura, data accesarii: 19.03.2024
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caracteristicile care conditioneazi interpretarea textuala. In cadrul unei fraze,
metafora joacd un rol euristic, iar datoritd eficientei analogiilor, dublate de
puterea argumentativa, ea favorizeaza o intelegere mai clard a conceptelor
teoretice. Menirea metaforei este de a informa (creand un caracter didactic),
de a explica (ficand analogia cu un context familiar) si de a convinge
(completand cu argumente si dovezi concrete). Pe parcursul evolutiei lexicale,
intelesul figurativ din cadrul multor metafore nu mai este perceput; el devine
codificat, sub forma unor sintagme cu sens autonom fatd de sensul contextual.
Acestea se numesc metafore lingvistice si sunt in opozitie cu metaforele
poetice.’?

Gandirea metaforica, pe de alta parte, defineste modul de gandire, de
comunicare, de conectare interumand, de invatare, descoperire si creatie,
personalizand intai modul de gandire si perceptie, apoi modul de exprimare.
Incepand cu Aristotel, care definea metafora ca fiind procesul prin care
atribuim unui lucru un nume ce apartine altuia, vorbirea metaforica a inceput
sa fie folosita nu doar de catre filosofi, ci de catre toatd lumea, In orice
domeniu, loc, moment si circumstantd. lar atunci cand facem acest lucru,
construim o intreagd retea de analogii, comparand si amestecand tot ce stim
despre informatia ,,sursd” si despre ,tintd”, oferind astfel o imagine
amplificata a ideii in sine, incercand sa descriem prin limbajul articulat ceea
ce credem ori ceea ce simtim. Imagistica descrisd printr-o metafora este
intotdeauna una mai vie $i mai atractiva, cu un impact mai puternic decat daca
am descrie pur si simplu in cuvinte ceea ce este evident. Acest lucru se
intampld datoritd etapelor care se succed la nivel subconstient, si anume,
detectarea si recunoasterea tiparelor, prototipurilor, paradigmelor si ideilor
fundamentale ce stau la baza metaforei, precum si crearea analogiilor viitoare,
ce construiesc metaforele respective. In conceperea metaforelor, sinestezia
joaca un rol important; oamenii care ,,aud culorile”, adica cei care detin o
abilitate unica ce le permite sda vada culori la nivel mental atunci cand aud
anumite sunete sau cuvinte sunt cei care folosesc metaforele in vorbirea de zi
cu zi: linistea e dulce, odihna e sfantd, oamenii neatractivi ne lasa rece sau
pasiunea, careia 1i este atribuita culoarea rosu. Acest lucru se intdmpla pentru
ca ei isi folosesc nu doar imaginatia, ci si simturile in a crea discurs metaforic
— rotunjimea sau ascutimea sunetelor fiind comparata cu o anumitd senzatie

3 Ibidem
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sau emotie pe care o culoare o poate provoca. in cadrul metaforelor, sinestezia
este de naturd conceptuald, unde putem intelege un concept in contextul
altuia.*

Deci practic, libertatea metaforei este limitata de imaginatia persoanei
care o creeazd. Dar cu sau fard imaginatie, exista totusi instinctul de a folosi
intelesul figurat al unor termeni, deoarece creierul uman a evoluat inevitabil
intr-un stadiu In care analogiile se concretizeaza uneori fara cel mai mic efort,
dar si din nevoia de a cladi astfel o altd dimensiune existentiala, una in care
viata noastrd capatd alt sau mai mult sens, unde posibilitatile multiple pot
deschide noi orizonturi, infiltrdnd in subconstient noi si noi Inceputuri, cu un
simplu ,,ce-ar fi daca...”.

Dar de ce nu putem renunta la vorbirea metaforica in nicio ipostaza a
vietii noastre? Poate pentru ca sensul figurat al cuvintelor ne ofera uneori o
mai mare claritate a ideii sau a conceptului despre care vorbim, incat efectiv
este imposibil de ignorat sau eliminat, ba chiar de a face distinctia Intre
acestea, la nivel constient. Aceasta anomalie se numeste disonanta cognitiva
si a fost dovedita cu ajutorul testelor Stroop.’

Desi exprimarea metaforicd are numeroase avantaje, poate crea
totodata si false asteptdri, ce pot duce in eroare judecata si pot afecta deciziile
pe care le luam. Cu toate acestea, toate sensurile unui termen au o baza
cognitiva, chiar si atunci cand unele par absurde, iar metaforele deschid astfel
calea catre descoperire; si de fiecare datd cand facem acest lucru, involuntar
facem comparatie intre ceea ce stim cu ceea ce inca deducem ca nu stim. Caci
pentru a descoperi lucruri noi trebuie sa investigdim necunoscutul si sd ne
imagindm cum ar putea fi asemanator cu ceea ce deja cunoastem, dar totusi,
sa fie altceva decat ceea ce existd. Astfel, asociind ceea ce stim cu ceea ce nu
stim, gindirea metaforica poate conduce catre cele mai mari descoperiri si
inventii, dupd cum recunostea si Albert Finstein, descriind metoda sa
stiintifica drept o ,,joacda combinatorie”.

4

https://www.ted.com/talks/james_geary metaphorically speaking/transcript?embed=true&l
anguage=ro —James Geary, 2009, Vorbirea Metaforica (Methaphorically Speaking),
Website-ul Ted. Ideas worth spreading, data accesarii: 20.03.2024

5 Ibidem, minutul 04:07, data accesirii: 20.03.2024

¢ Ibidem, de la minutul 05:20, data accesdrii: 20.03.2024
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Iata deci cum o chestiune ipotetica, precum gandirea metaforica, poate
dobandi o victorie reald 1n practica atat de importanta, dovedind astfel cat e de
necesar si benefic sd elimindm barierele gandirii, sa gasim curajul de a cerceta
ce e nou si sd hrdnim in permanentd curiozitatea, creativitatea, inocenta si
spiritul tanar insetat de culturd, adevar, calitate si consistenta.

Insa descoperirile valoroase nu se realizeazi numai in lume, in
universul spatial al materiei care ne inconjoard, ci se declanseaza intai la nivel
interior, constient si personal. Adevarata putere nu constd In fatalitatea
armelor, in brutalitatea fizica sau in tumultul multimii, ci Tn mesajul pe care
cuvintele si corpul omenesc il pot ascunde, naste si transmite; iar metaforele
sunt instrumentele cu care omul 1si faureste atuurile. Metafore existd si In
literatura, chiar si in matematica, fizica, astronomie ori medicind, si cu
precadere in filosofie, la fel cum pot exista in libera exprimare a vietii
cotidiene, dar si 1n artd, pretutindeni — 1n picturi si sculpturi, In teatru, muzica
si dans aidoma — caci sursa tuturor acestor creatii este aceeasi: omul; iar omul
este subiectiv si dezvoltd atasamente in functie de particularitatile vietii sale.
Asadar, pana si metaforele 1si gdsesc sensurile in domeniile de activitate in
care creierul care le concepe activeaza — un medic poate asocia unul din
sensurile unui cuvant cu un continut anatomic, un muzician poate interpreta la
figurat o intrepdtrundere de sonoritati lingvistice, prin intermediul artei sale,
iar un dansator poate face analogii concrete intre miscare, cuvant si actiune,
exemplificand teoria prin fizicalitatea practica a miscarilor sale corporale. Cu
alte cuvinte, oamenii asociaza ceea ce aud si percep cu ceea ce cunosc $i ii
intereseaza; intotdeauna!

In dans, corpul unui dansator, prin exprimarea nearticulati a gandurilor
si emotiilor sale, devine insusi metafora limbajului sau. Totodata, un dansator
poate Incorpora o infinitate de metafore in miscarile sale, dand nastere in
creatiile sale coregrafice unei sumedenii de idei, concepte, viziuni si reactii
afective. Caci este mintea cea care creeazd personalitatea, iar personalitatea
defineste stilul de miscare si creeaza corpul-metafora.

Astfel de corpuri expresive au rdmas si vor rdmane In istorie,
constituind reperele artei dansului — Vaslav Nijinski, Loie Fuller, Isadora
Duncan, Ruth Saint Denis, Ted Shawn, Mary Wigman, Jurt Jooss, Doris
Humphrey, Jose Limén, Martha Graham, Alvin Ailey, Trisha Brown, Pina
Bausch, Maurice Béjart, George Balanchine, William Forsythe si multi altii.
Pe de o parte au fost ei, dansatorii (ulterior coregrafi, pedagogi, maestri), cei
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care au creat metafora din trupurile lor Tnainte de a face istorie, iar pe de alta
parte, au fost si altii care au facut istorie, dar aceia care au creat metafora pe
alte trupuri, teoreticieni si vizionari, pionierii acestei arte — Jean-Georges
Noverre, Marius Petipa, Serghei Diaghilev, August Bournonville, Francois
Delsarte, Emile Jaques-Dalcroze, Rudolf von Laban, si nu in ultimul rand,
Merce Cunningham.

Daca Noverre’ a reformat baletul si a pus bazele dansului modern, fara
sd respingd insa tehnica, ci reintroducand expresivitatea corporald si
naturaletea trupului In schimbul ,,virtuozitdtilor gratuite si a numeroaselor
artificii care paralizeaza dansatorul”®, Cunningham a impartit literalmente
istoria dansului modern in doud epoci: epoca pre- si epoca post-Cunningham.
El a optat pentru aventura creatiei in detrimentul rigiditatii regulilor fixe, cea
mai mare lectie a sa fiind cea a libertatii de expresie, fiind preocupat in deosebi
de explorarea corporald constanta, de reinnoire si de ,,intoarcerea artistului la
originile actului de creatie, in ideea de a-l elibera de constrangerile mostenite
de la vechile traditii”. Ambii, Noverre si Cunningham deopotriva (pe langa
numerosi altii), au fost inzestrati cu darul viziunii metaforice, o gandire in
perspectiva ce a fondat si revolutionat nu doar lumea dansului, ci si lumea artei
totodata.

Privit ca o metaford, corpul dansatorului poate altera realitatea, poate
construi o lume noud sau poate spune orice poveste, reala sau nu, interferand
constientul si subconstientul, prin implicarea comparatiilor, similitudinilor,
analogiilor, subintelesurilor sau sensurilor multiple. Dar de ce un dansator
alege sa-si transforme trupul intr-o metafora? Pentru ca o fiintd umand are
nevoie sd-si construiascd un univers simbolic ce 11 serveste realitatii sale
alternative, hranindu-i astfel sufletul. Psihicul uman géseste in arta sa, oricare
ar fi forma pe care aceasta o materializeaza, o oazd de liniste, relaxare,
detensionare, eliberare si incarcare energetica, dansul avand totodatd si

7 https://www.agerpres.ro/documentare/2023/04/29/29-aprilie-ziua-internationala-a-

dansului-unesco--1099635 — Horia Plugaru, 2020, Website-ul Agerpres — in memoria sa
celebram astazi Ziua Internationald a Dansului, onorand data nasterii sale, 29 aprilie 1727, la
initiativa Comitetului de Dans al Institutului International de Teatru (ITI) din cadrul
UNESCO, din anul 1982, data accesarii: 30.03.2024

8 Isabelle Ginot, Marcelle Michel, Dansul in secolul XX, traducere de Vivia Sindulescu,
Editura Art, Centrul National al Dansului, Bucuresti, 2011, p. 21
% Idem, p. 151
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uimitoarea capacitate de a vindeca, atat la nivel fizic, cat si la nivel mental,
emotional si spiritual. Scopul utilizarii metaforelor este acela de a produce
schimbari in organism, atat de puternice incit dansatorul sd simta diferenta pe
mai multe planuri — la nivel terapeutic si la nivel academic, atat la nivel
profesional, cat si personal. Functiile ,jmiscarii metaforice” inglobeaza
componente psiho-comportamentale atat de natura fizica, cat si intelectuala si
emotionald, si constau n evidentierea semnificatiilor ascunse care sunt adesea
inaccesibile ratiunii datorita caracterului lor interzis, in exprimarea realitatii
psihologice care sparge barierele impuse de societate si in intelegerea unei
realitati abstracte, formand astfel o mentalitate flexibila si deschisa, si, de
asemenea, in restructurarea modului de a percepe si de a interpreta lumea.
Metafora reprezintd asadar una dintre cdile de acces ale subconstientului,
precum si de utilizare a gandirii noastre inconstiente, ce ne influenteaza
comportamentul si experienta, a noastra si a celor din jurul nostru. Metaforele
reprezintd instrumentele pe care le utilizdm pentru a clidi realitatea noastra,
fie ea artisticd sau umana, si pot fi considerate ,,simboluri inspre si dinspre
subconstientul nostru”, cdruia putem sa-i transmitem mesaje prin intermediul
practicii terapeutice, dar, in acelasi timp, am putea sa Invatam sa ascultdm si
sd interpretdm mesajele pe care acesta Incearcd sa ni le transmita, prin
intermediul viselor, viziunilor si creatiilor noastre artistice. '

Miscarea metaforicd poate accesa astfel abilitatea de a rezona cu
substraturile psihologice ale mintii umane, crednd o punte solidd intre
vulnerabilitatea mentald dintre dansator si privitor. Ea poate incorpora
metafore vizuale si metafore auditive deopotriva, ele intrepatrunzandu-se si
separandu-se, dand astfel nastere unor stdri si emotii ce nu au nevoie de
explicatii sau argumentari; ele se simt, pur si simplu, in adancul sufletului,
pana in maduva oaselor, iar cei care experimenteaza asta nu trebuie decat sa
se lase absorbiti si sd savureze momentul. Acesta reprezintd efectul
metaforelor, utilizate nu doar in dans si in artd, ci pretutindeni.

Un dansator isi foloseste corporalitatea pentru a exprima ceea ce
cuvintele uneori sunt de prisos, cdci nu de putine ori, o imagine sau chiar un
sunet au puterea de a exprima o mie de cuvinte... de aceea metaforele sunt

10 https://ro.scribd.com/document/366873073/Metoda-Metaforei-Psihoterapeutice -
Adonaida2658, 2017, Metoda metaforei psihoterapeutice. Componentele metaforei §i
domeniul de utilizare a metaforei, Scribd, data accesarii: 21.03.2024
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utilizate cu precadere in dans. Corporalitatea creeaza imagini cu nenumarate
sensuri si substraturi; si cu cat mai expresiv trupul, cu atadt mai multe metafore
se nasc, ce pot fi incorporate in miscdrile sale. Astfel, desi un moment
coregrafic nu este compus printr-un limbaj articulat, el spune o poveste,
transmite un mesaj, o stare, o intentie, iar publicul intelege fara a folosi, la
randul sdu, cuvinte; cici tocmai lipsa cuvintelor e ceea ce da sens si
insemndtate miscarii corporale, ca si cand, in mod paradoxal, lipsa lor le-ar
oferi valoare.

Miscarea metaforica poate modifica perceptia privitorului, sau chiar a
dansatorului insusi, asupra formei, marimii sau culorii, asupra unei situatii sau
asupra unei stdri mentale ori emotionale, dar si asupra temporalitatii si
spatiului definit in care dansatorul activeaza. Acest lucru se intdmpla deoarece
transmiterea si receptarea se face prin intermediul simturilor, care stimuleaza
gandirea metaforicd si activeaza totodata centrul memoriei, de unde, in mod
voit sau inconstient, se extrag anumite experiente de viata care se pot corela si
asocia cu intentia pe care dansatorul si intreg conceptul coregrafic, scenografic
sau regizoral o urmaresc.

In dans, metaforele pot fi atribuite atat corpului dansatorului, cat si
materiei din spatiul ce 1l inconjoara, respectiv elementelor scenografice, care
sunt menite sd completeze povestea pe care trupul dansatorului o contureaza
si o transmite. Incluse in coregrafie, ele se integreaza asemeni unor extensii
corporale menite sd aducd detalii si complexitate intregului concept artistic.

Datorita prestantei sale, trupul dansatorului incorporeaza fara efort
semnificatie la un nivel atat de profund, incat doar prin simpla lui prezenta el
poate crea o metaford, fard o intentie precisd. Desi corpul sau este mereu
acelasi, el detine capacitatea de a se metamorfoza in timpul prestatiei artistice
in orice sau oricine, conturdnd o imagine care ascunde multe reflectii si
creeazd multe reflexii ale fatetelor umane, insd Intotdeauna el indeplineste o
functie morala fatd de sine, fatd de adevar si virtutile care 1l definesc; astfel,
fiecare interpretare reflectd o parte a sufletului sdu si a personalitatii sale.
Metaforele se nasc atat de natural in corpul unui dansator, deoarece trupul sau
se afla la rascrucea dintre individ si societate, naturd si culturd, spatiu si timp,
corporalitate si spiritualitate, crednd o realitate subiectivd in care vibratia sa
energeticd inmagazineazd un intreg micro-cosmos si determind emotii
profunde. Intr-o lume in care omului, din tot ce existd in jurul sau, ii este din
ce Tn ce mai greu sd observe evidentul, autenticitatea sa provine tocmai din
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conectarea sa cu sinele, iar trupul sdu ii va deveni atat refugiu, cét si vehicul
cu cognitie, proiectie a identitatii, instrument de expresie si conductor de
emotie.'!

Asadar, putem admite ca metaforele sunt verbalizdri complexe ale unui
limbaj articulat sau nearticulat, care foloseste cuvinte sau actiuni ce confera
profunzime si calitate vietii personale, sociale si profesionale. Dar cata
libertate in exprimare pot avea metaforele, de fapt?

Regimul democratic ne-a oferit intr-adevar o voce, pentru a
,verbaliza”, dreptul la opinie si libertatea de expresie, Insa totusi, nu doar
imaginatia este cea care limiteaza exprimarea, fie ea metaforica sau nu; mai
existd si chestiuni ce tin de etica, de ratiune si de latura umana. Astfel,
materializarea gandirii metaforice ar trebui s se contureze si in functie de
integritatea morala, simtul logic si compasiunea pe care educatia tinteste sa ni
le insufle. Orice tip de exprimare, in orice context, la orice varsta si In oricare
perioada a civilizatiei, ar trebui sd tind cont de acesti factori extrem de
importanti, caci nu putem sa folosim acest drept la opinie si libertate atata
vreme cat actiunile noastre perturba, jignesc sau ranesc o alta fiinta vie, ori
prejudiciaza alte drepturi. Nu putem avea pretentii la dobandirea unei stari de
bine daca la randul nostru noi o alteram pe-a altcuiva; nu putem interactiona
si socializa cu cei din jurul nostru daca nu suntem coerenti si nu cream sens in
ceea ce spunem si facem; la fel cum nu ne putem crea atitudinea,
personalitatea, discursul, gesturile ori creatiile fard sd tinem cont de codul
eticii, de virtutile umane si de simplul bun simt, pe care omul civilizat le-a
dobandit si dezvoltat de-a lungul veacurilor, odata cu emanciparea si evolutia
rasei umane. Cu empatia ne nastem, Insa din pacate, pe parcursul vietii,
anumite experiente ne fac sd uitdm uneori ca putem rezona cu ceilalti si
invatam sa Intoarcem privirea... de teama, din graba ori din ignoranta.

Insa atunci cand bunul simt ori empatia lipsesc, in mod deliberat sau
nu, intervine educatia si disciplina, care incorporeaza etica si integritatea
academica adanc in mentalitatea noastrd, astfel incat oricare alta actiune, fie
pe plan personal, fie profesional, nu este intreprinsa sub alte norme si valori.
Iar in final, cand dincolo de apreciere si prestigiu, obtinem demnitate si

1 https://iscoada.com/eseu/corpul-intre-harta-%E1%B9%A3i-teritoriu/ — Ana Lucretia
Nedelcu, 2021, Corpul —intre harta si teritoriu, Website-ul Iscoada, data accesarii:
24.03.2024
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respect, realizam cat de compensatorie este munca si cit de satisfacatoare
poate fi reusita, descoperind astfel valoarea lucrurilor, nu doar pretul lor.

In ceea ce priveste libera exprimare, un alt tip de respect, ce se dezvolta
odatd cu insusirea calitatilor etice si care trebuie sd existe indiferent de
domeniul de activitate, fie ca este unul stiintific, literar sau artistic, il constituie
respectul fata de sine, care este primordial, ba chiar esential in organizarea si
trairea calitativa a vietii, umane si artistice deopotriva. Nu putem crea arta daca
arta noastra ne face o defavoare ori contine elemente dezonorante, obscene,
incriminatorii sau agresive. Nu putem obtine respectul celorlalti farda a avea
intai respect fatd de propria persoana, asa cum nu putem evolua si nici nu ne
putem atinge potentialul maxim fara stima de sine. Astfel, tot ce cladim in
viata noastra cu valoare morala, va fi demn, trainic si valoros. Cu toate acestea,
ce poate parea, de pilda, excentric si obscen in alte circumstante, in arta totul
poate capata alte valente; continutul evident este mascat de intentia, conceptul
si viziunea artistica, anulandu-i partial sau total vulgaritatea, castigdnd astfel
o cu totul alta valoare si conotatie'”.

Cand vorbim despre etica insa, nu trebuie sa ne referim strict doar la
setul de valori morale, principii si virtuti pe care codul acestui ansamblu de
norme 1l reglementeaza, ci si ca o disciplina care capata puterea de a impune
anumite restrictii si reguli, sub o forma de control Tn masd, dar intr-un mod
diplomat, civilizat si sustinut, atat din punct de vedere moral, cat si cultural si
social. Acest lucru afecteaza sau imbunatateste raportul dintre relatiile psiho-
emotionale, in aceeasi masurd in care o face si In ceea ce privesc ,,intdlnirile
fizice” dintre oameni. Astfel, in acord cu teoreticiana culturala britanica Sara
Ahmed, dansul, reprezentand un domeniu de activitate fizico-psiho-
emotional, detine un interes deosebit asupra acestei discipline etice,
beneficiind de studiile care ii pot ghida pe dansatori sa-si constientizeze si
,cizeleze” caracterul individual, din punct de vedere etic, inainte de a se angaja
in lucrul cu partener si in echipd, precum si in relatia dansator-coregraf/
dansator-regizor, evitdnd orice dilema, neintelegere sau confruntare. Codul
eticii, aplicat in coregrafie, anuleaza (ori cel putin incearcd) premisa criticului
literar german Wolfgang Iser, care este de parere ca ,,fiintele umane au devenit

12 https://www.facebook.com/watch/?rdid=dERqsvpQROpk9 Tsp&v=911679242275965 —
Petite Danse, Escola de Danga, 2016, Website-ul Facebook, data accesarii: 30.03. 2024
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inaccesibile lor insele; noi existam, dar nu stim ce inseamna a fi”’"*. Una dintre
mizele pe care un dansator profesionist si-o propune este aceea de a obtine
claritate, disciplind si virtute, cultivand sensibilitate si generozitate prin
improvizatia coregraficd, dar si prin studierea si aplicarea metodologiei de
specialitate, descoperindu-si totodata personalitatea, libertatea Tn miscare si
esenta umana, intelegand astfel ce inseamna a fi, nu doar a face (a dansa, in
cazul nostru).'* Cum? Accesand gandirea metaforica si aplicind miscarea
metaforicd atdt in tehnicile de improvizatie, cat si in coregrafia prestabilita,
urmadrind sd aratdm si sa transmitem publicului nu doar ceea ce dansdm, ci
incorporand in miscare si franturi ale personalitatii si esentei noastre.

Cercetarile filosofului evreu Baruch Spinosa privind relatiile etice in
domeniile practice au demonstrat cd oamenii se identifica atat cu statutul de
entitate singulara, cat si ca fiinte sociale, dar alterneaza constant intre ambele.
Astfel, modul 1n care fiecare dintre noi relationeaza cu ceilalti contribuie 1n
mod direct si ireversibil la evolutia identitatii etice, schimbandu-i pe ceilalti si
schimbandu-ne noi ingine la rndul nostru, datorita angajamentelor (sau lipsei
acestora) pe care le facem unii fata de altii. Spinosa argumenteaza acest punct
de vedere prin faptul cd ,.fiecare stare emotionald si/ sau intelectuald este
declansata si evidentiata in corp, caci corp e ceea ce suntem, iar mintea noastra
reprezinti o ideologie, o proiectie a corpului nostru”". Insa chiar daci ambele
situatii — a afecta si a fi afectat — rezulta din constientizare si corporalitate, nu
vom sti cu adevarat niciodata nimic despre corpul nostru, pana cand nu vom
sti de ce este capabil sa faca.' Astfel deducem ca, in dans, libertatea de
expresie nu este o consecintd a limbajului corporal al unui dansator, ci un
punct de plecare, un ideal, o necesitate a sa in calitate de fiintd umana, dar si
de artist, ce trebuie explorata la maximum, imbratisand totodata incertitudinea,
pentru ca acesta sa-si descopere singur identitatea umand si artistica
deopotrivd, dar mereu in raport cu ceilalti, prin contactul la nivel fizic si
emotional, atat din punct de vedere coregrafic, cat si social.

13 Vida L. Midgelow, The Oxford Handbook of Improvisation in Dance, Editura Oxford
University Press, New York, 2019, p. 40

14 Ibidem
15 Idem, p. 41

16 Idem, pp. 41-42
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Si totusi, pand la urma, cine da sens lumii? Cine da sens metaforelor?
Cine da sens scopurilor si care este scopul metaforelor? Si cata libertate are o
metaford, in toata puterea cuvantului?... in realitate, doar propria imaginatie si
constiinta de sine, cu propriile valori morale, principii si virtuti constrang cu
adevarat libertatea de exprimare si limiteaza limbajul articulat si corporal, iar
metaforele, de toate genurile, in toate domeniile de activitate, la toate varstele,
in toate timpurile si pe toate planurile, sunt deja incorporate in limbajul socio-
cultural, reprezentdnd esenta personalitdtii individuale si au ca scop
imbundtdtirea calitatii vietii celor care le dau nastere si insemnatate.
Metaforele conferd originalitate, creativitate si profunzime, denotd adevar si
formeaza diversitate, oferd raspunsuri si ridica alte intrebari, hrdnesc
corporalitatea, intelectul si spiritul, stimuleaza activitatea psiho-emotionala si
procurd mai mult sens decat intelesul la propriu al cuvintelor; metaforele
conduc spre descoperire si spre atingerea potentialului maxim uman. De aceea,
desi mintea umana ii ndscoceste limite, libertatea metaforei este, in realitate,
infinita.
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Metafora teatrala intr-o cultura ,,woke” si ,,cancel”

Adrian-Paul NEDELCUTA®*

Rezumat: Exploram in acest articol complexitatea metaforei in teatrul
contemporan, punand accentul pe importanta sa In contextul culturii ,,woke” si a
fenomenului ,,cancel culture”. Argumentam ca, istoric, teatrul a fost un mediu in care
metafora a avut un rol esential, servind drept mijloc de exprimare creativd si de
provocare a realititilor aparent imuabile. In era modern, teatrul se confrunti cu
provocari noi, inclusiv presiunile de a fi responsabil social si inclusiv, ceea ce poate
limita utilizarea metaforelor. Subliniem necesitatea libertatii artistice 1n teatru pentru
a permite o explorare profundad a complexitatii umane si a mentine teatrul relevant si
accesibil. De asemenea, se discutd despre cum presiunile actuale pot determina o
autocenzura in artd, dar subliniem faptul cé creativitatea poate inflori chiar si sub
constrangeri, sugerand ca metafora poate evolua pentru a rdmane pertinenta in fata
schimbarilor sociale. Prin apelul la un dialog continuu in comunitatea teatrald despre
rolul artei si libertatea de expresie, relevam importanta adaptarii si inovatiei in fata
provocarilor contemporane, mentinand teatrul ca un spatiu vital pentru reflectie,
introspectie si schimbare sociala.

Cuvinte cheie: metafora, cultura woke/cancel, cenzura, adaptare.

Acest studiu este motivat de anumite preocupdri referitoare la
traiectoria potentiala pe termen mediu si lung a artei teatrale. Traim o perioada
in care asistam la dezvoltarea expresiei artistice, dar simultan suntem martorii
tendintelor de comercializare si a unei oarecare trivialitati, aspect care propune
o analiza asupra relevantei si necesitatii utilizarii metaforelor in peisajul teatral
romanesc al anului 2024.

Teatrul, istoric vorbind, a fost spatiul in care metafora s-a manifestat
in cele mai diverse si provocatoare forme. Aristotel, identifici metafora ca
fiind esentiala pentru poezie, considerand-o o dovada a geniului, Intrucat ,,cu
mult cel mai de pret e insa darul metaforelor. Dintre toate, singur el nu se poate

* Doctorand anul III in cadrul Scolii Doctorale de teatru — Universitatea de Arte ,,G. Enescu”
lasi, coordonator — Prof. univ. dr. habil. Octavian Jighirgiu; Asistent universitar in cadrul
Universitatii ,,Dunarea de Jos”, Facultatea de Arte — Teatru si artele spectacolului.
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invata de la altii, si e si dovada unei fericite predispozitii: caci a face metafore
frumoase inseamni a sti sd vezi asemindrile dintre lucruri”!. Daci initial era
perceputd astfel, in timpul si dupd avangardele artistice ale secolului XX,
metafora a capdtat o noud viata. A fost folosita ca mijloc de a impinge limitele
limbajului si de a contesta realititile aparent imutabile. In aceasti dinamica,
Charles S. Pierce evidentiaza importanta semnificatiei si a actiunii, sugestiv
pentru modalitatea in care teatrul foloseste simboluri metaforice pentru a
vehicula povesti sau teme, ,,La origine, orice simbol este fie o0 imagine a ideii
semnificate, fie o reminiscenta a unei ocurente individuale oarecare, persoand
sau lucru, legati de semnificatia sa, fie o metafora™?.

Teoria si critica teatrala moderna isi asuma rolul de interpreti ai acestui
limbaj metaforic, atat in a evalua creativitatea autorilor si autenticitatea
actorilor, cat si in influentarea modului in care publicul primeste si proceseaza
metaforele scenei. Libertatea asociata cu interpretarea metaforelor ramane o
caracteristicd distinctiva a artei teatrale, permitand o gama dinamica de reactii
atdit emotionale cat si critice in raport cu materialul pus in scena.
Implementarea cu succes a metaforei in teatru nu tine doar de abilitétile
autorului de a concepe imagini puternice, ci si de profunzimea cu care
regizorul, actorul si echipa de productie pot materializa acele viziuni.

Metafora, in esenta sa, este o conexiune Intre real si abstract, oferind
mijloace de a explora si de a intelege conceptele complexe Tn moduri intuitive
si profund rezonante. In teatru, metafora nu exista ca o simpla figura de stil,
ea devine o fortd capabild de a modela perceptia si reactia publicului fata de
temele prezentate. Asa cum afirma Paul Ricoeur in Metafora vie, ,,metafora se
sprijind pe o caracteristicd a codului, si anume pe polisemie; ea se adauga
oarecum polisemiei atunci cand, incetdnd sa mai fie inovatie, devine metafora
de uz curent, apoi cliseu; circuitul este atunci inchis intre langue si parole.
Acest circuit se poate descrie astfel: polisemia initiald este egald cu limba;
metafora vie este egald cu vorbirea; metafora de uz curent este egala cu

! Aristotel, Poetica, Ed. IRI, Bucuresti, 1998, trad. D.M. Pippidi, pp. 97-98.

2 Charles S. Peirce, Semnificatie Actiune, Ed. Humanitas, Bucuresti, 1990, trad. Delia
Marga, p. 365.
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intoarcerea vorbirii la limb#; polisemia ulterioard este egald cu limba.”
Aceasta capacitate de transformare este strict necesard in teatru, unde
complexitatea experientei umane este de multe ori exploratd prin straturi
simbolice si metaforice.

Utilizarea strategicd a metaforelor ca structuri fundamentale ale
textelor dramatice intensifica legatura emotionald si cognitiva intre scend si
public. In plus, evolutia si interpretarea metaforei in timp poate reprezenta un
barometru pentru schimbadrile culturale si artistice, indicdnd modul in care
teatrul se adapteaza si raspunde la aceste schimbari in efortul sau continuu de
a fi relevant si accesibil.

Artele au gasit intotdeauna modalitati creative de a depasi limitérile
lor, iar sculptorii nu fac exceptie. Tinand cont de specificitatea artei statice,
spatiala a operelor, au cautat sd imbogdteasca sculptura cu dimensiunea
timpului, ceva ce muzica si teatrul exploateaza intrinsec. Astfel au apelat la o
strategie subtila: sugestia momentului culminant.

Un exemplu iconic al acestei metode este sculptura Laocoon si fiii sai,
care captureaza momentul imediat inainte ca tragedia sa atingd apogeul.
Muscatura fatald a sarpelui este aplicatd, dar strigatul final este sugerat si
iminent, nu complet exprimat, ,,El nu scoate un strigat inspaimantator, cum
canta Virgiliu despre Laocoon al sau ; deschizatura gurii nu ne ingdduie s-o
presupunem ; e mai degrabd un suspin indbusit si chinuit.”* Acest mecanism
lasa loc privitorului sd-si foloseasca imaginatia pentru a proiecta si prelungi in
spatiu acel moment al paroxismului. Procesul, chiar dacd adesea inconstient,
il implica personal in opera de arta si adaugd o dimensiune temporala intr-un
mediu predominant spatial.

In mod similar, in teatru, metafora opereazi pe un principiu echivalent,
facand puntea mentionatd anterior, intre spectacol si spectator. Teatrul, ca si
in cazul sculpturii lui Laocoon, prezintd adesea momente incarcate de tensiune
care nu sunt dezvoltate pana la concluziile lor logice pe sceni. In schimb,
spectacolul imbratiseazd ambiguitatea si invitd publicul sd completeze

3 Paul Ricoeur, Metafora vie, Ed. Univers, Bucuresti, 1984, trad. Irina Mavrodin, p. 84.

4 Lessing, Laocoon sau despre limitele picturii si a poeziei — Eseuri, Ed Univers, 1971, trad.
Lucian Blaga, p. 155.
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golurile, sa exploreze posibilitdti nedeterminate, sa colaboreze cu cei de pe
scend devenind astfel co-creatori ai semnificatiei finale. Metafora n acest
context functioneaza ca un catalizator emotional si cognitiv care invita la o
participare activa, este un apel lansat de pe scend catre imaginatia si emotia
individuala a fiecarui membru al publicului.

Integritatea artistica si impactul socio-cultural al unui spectacol sunt
dependente de folosirea metaforelor intr-un mod liber si neingradit.
Restrictiile impuse asupra utilizarii metaforei ar putea limita capacitatea
dramaturgiei de a critica, de a contesta normele si de a initia dialogul.
Presiunile sau instinctul de a face teatru comercial care are ca scop vanzarea
de bilete pot restrange sau chiar cenzura libertatea creatoare. Metaforele nu ar
trebui sd fie ,,corectate” doar pentru ca ar putea ofensa sau provoca, teatrul
este un domeniu in care ar trebui sa fim liberi sa ne confruntdm cu aspecte
uneori neplacute si sd ne testdm convingerile. Grotowski, sugereaza doua
criterii simple de evaluare a autenticititii teatrului: ,,Nu inteleg/Inteleg, Inteleg
dar nu cred”. Aceste criterii sugereazi ci teatrul ar trebui si aiba la bazi
sinceritatea si comunicarea, ceva ce cenzura sau limitarile asupra metaforelor
ar putea impiedica sa se realizeze.

In acest sens, se face din ce in ce mai simtit un potential pericol in ceea
ce priveste libertatea necesara teatrului in vederea implinirii scopului sau.
Fenomenul ,,cancel culture” si curentul ,,woke” aduc in dezbatere limitarile si
contextele sensibile in care pot fi folosite metaforele, ridicand intrebari despre
utilitatea si relevanta lor intr-un mediu artistic care se straduieste sa fie inclusiv
si responsabil social.

Libertatea de a folosi metafore in teatru este, de asemenea, o chestiune
de respectarea diversitatii si complexitdtii umane. Prin metafore, dramaturgii
pot exprima experiente si emotii care pot fi dificil de articulat in termeni
literali, ceea ce este un aspect cheie al empatiei si conexiunii umane. In
definitiv, interdictia sau cenzurarea metaforei in teatru nu doar cd Tmpiedica
arta, ci, intr-un sens mai larg, limiteaza discutia si intelegerea umand. Atunci

5 Jerzy Grotowski, Spre un teatru sirac, Ed. Unitext, Bucuresti, 1998, trad. George Banu si
Mirella Nedelcu-Patureau, p. 117.
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cand libertatea de a folosi metafore este neingradita, teatrul isi poate indeplini
functia de catalizator pentru introspectie, reflectie si dialog social.

Prin urmare, pentru a indeplini misiunea sa culturala si de a rdmane o
fortd vitald in societate, teatrul contemporan trebuie sa isi pastreze autonomia
creativa si sd protejeze capacitatea sa de a folosi metafora in mod liber. Prin
transformarea si reinventarea continua a limbajului metaforic, teatrul are
abilitatea sa tind pasul cu evolutia si expansiunea complexititii umane.
Aceastd dinamicd constanta intre teatru si public este primordiala in a mentine
viu interesul si a asigura cd mesajele transmise au impact si consecintd in
sufletele spectatorilor.

Conform jurnalistului Petre M. lancu, intr-un interviu acordat
HotNews, ,,cultura anularii”, careia 11 putem spune din pdcate si ,,cultura
anihildrii” dacad suntem mai severi, este o formuld revolutionard de excludere
sociala si de cenzurare a persoanelor sau operelor de artd acuzate, adesea pe
nedrept dar poate uneori si pe drept, de a fi discriminatorii, de a propaga idei,
cuvinte sau meme care sd ofenseze un grup sau altul; in timp ce miscarea
,woke” este acea grupare ideologica care stabileste ce anume este ofensator,
ce cuvinte sunt admise 1n spatiul public, ce ganduri, ce idei, ce pareri sau ce
fapte, uneori chiar banale, sunt cotate ca fiind admisibile sau inadmisibile,
exprimabile sau inexprimabile, tolerabile sau intolerabile in spatiul public;”®.
In acest sens, teatrul se confrunti cu presiuni sporite in ceea ce priveste
libertatea de exprimare si utilizarea metaforei. Termenul woke a cdpatat o
conotatie politicd si sociald din ce in ce mai puternica, fiind asociat adesea cu
activismul de stdnga, cu progresismul si cu miscarile care abordeaza probleme
precum rasismul, sexismul sau homofobia.

Un argument impotriva potentialelor limitari pe care aceste tendinte le-
ar putea avea asupra teatrului ar fi cd, desi intentiile sunt adesea pozitive,
promovand un limbaj inclusiv si sensibil la diversitate, aceste presiuni pot
conduce si la 0 anumitd autocenzurd in artd. Teatrul, care de secole a fost un
spatiu unde tabuurile sau problemele sensibile puteau fi aduse in fata
publicului prin metafore si alegorii, ar putea incepe sd evite abordarea

¢ https://www.hotnews.ro/stiri-esential-25376485-video-dezbatere-hotnews-despre-cancel-
culture-fenomenul-woke-noua-revolutie-culturala-maoista-versus-reactii-nedreptatea-
sociala.htm, accesat 01.03.2024
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subiectelor care ar putea fi considerate provocatoare sau ofensatoare in
contextul curentului woke.

Acest tip de reticentd ar putea sd limiteze experienta artisticd si sa
impiedice dramaturgia sa isi atingd potentialul de a aborda si de a contesta
problemele sociale importante, deoarece esenta teatrului a fost mereu aceea de
a impinge granitele si de a pune la indoiald convingerile existente. In esenta,
teatrul ar trebui sa fie un refugiu al libertatii de expresie, un loc unde societatea
poate fi supusa analizei si scrutinului Intr-un mod constructiv si creativ. Atunci
cand artistii se simt constransi sd auto-cenzureze sau sa modifice continutul
pentru a se conforma unor norme sociale emergente, acest lucru poate duce la
o reducere a diversitatii de voci si puncte de vedere in teatru si, prin extensie,
in societate.

Credem ca este de datoria teatrului sd reflecteze si sa interogheze
comportamente si norme socio-culturale, oferind si publicului oportunitatea
de a reflecta la acestea dintr-o perspectiva diferiti. In momentul in care
specificul artistic este limitat de teama de a nu ofensa, potentialul teatrului de
a servi ca instrument social si de a influenta schimbarea este diminuat.

Mentinerea unui astfel de mediu inseamna recunoasterea faptului ca
arta teatrald nu numai cd reflectd societatea, dar o si construieste. Prin
intermediul provocdrilor sale, teatrul poate contribui la avansarea discursului
social si la evolutia constiintei colective. In acest sens, este esential sa privim
metaforele nu ca pe amenintari la adresa sensibilitatii comune, ci ca pe unelte
de adancire a intelegerii si empatiei intre oameni.

Nu consideram eronate anumite aspecte din cadrul culturii woke si a
fenomenului de cancel culture, unde unele metafore traditionale pot fi evitate
sau respinse dacd sunt considerate reprezentative pentru idei sau istorii care
acum sunt privite ca fiind ofensatoare sau daunatoare. De exemplu, in carti,
filme sau piese de teatru, metaforele care au legatura cu stereotipii rasiale sau
de gen pot fi descurajate si inlocuite cu altele care promoveaza egalitatea si
diversitatea.

Se poate observa ca in teatru, incep sa fie evitate interpretari care ar
putea contine limbaj sau imagini considerate in prezent insensibile sau
ofensatoare, chiar dacd in contextul original puteau fi privite ca parte a unei
mosteniri culturale valoroase. Un exemplu este explorat de Mediafax intr-un
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articol care relateaza ca ,,Baletul Spargatorul de nuci al lui Ceaikovski si M.
Petipa, este considerat rasist pentru dansurile sale orientale si asiatice. Mai
multe institutii britanice au ales sa-1 schimbe, in timp ce Staatsballett din
Berlin a decis sa nu programeze spectacolul.””. Totodatd, sunt promovate
piesele care abordeaza teme cum ar fi apartenenta la o anumita identitate de
gen sau rasiala si lupta impotriva discrimindrii. Criticii acestor schimbari se
pot referi la aceste evitari si transformari ca fiind ,,propaganda ideologica”,
simtind ca selectia si promovarea deliberatd a anumitor idei in artd serveste
unei anumite agende politice, In detrimentul liberei expresii si a complexitatii

1storice sau artistice.

Perioada comunistd prin care a trecut Romania era caracterizata de o
cenzura politica explicitd si institutionalizata, unde teatrul era strict controlat
de stat pentru a asigura cd operele prezentate corespund cu ideologia si
politicile regimului. Subiectele interzise variau de la critica explicitd a
regimului, la orice formd de exprimare a disidentei sau la reprezentari ale
stilurilor de viatd occidentale. Cenzura in acele vremuri era adesea absoluta,
fara spatiu pentru interpretare sau negociere.

In contrast, tipul de auto-cenzuri sau boicotare din zilele noastre deriva
dintr-o constiinta sociald evoluatd si se manifestd de multe ori prin vocile
grupurilor reprezentative care doresc sa promoveze diversitatea si incluziunea.
Presiunile acestea sociale moderne vizeazd reprezentarea corectd si
respectuoasa a diferitelor grupe si comunitati, spre deosebire de cenzura
comunista care viza suprimarea oricdrui punct de vedere care contravenea
doctrinei oficiale.

In timp ce cenzura comunisti era impusa de sus in jos si avea ca scop
mentinerea puterii politice, cenzura contemporana este deseori aplicatd in
numele progresismului si respectului fatd de grupurile marginalizate. In cazul
productiilor moderne de teatru, aceasta poate duce la contorsiuni in casting,
unde identitatea actorului trebuie sd corespunda cat mai exact cu personajul

7 https://www.mediafax.ro/cultura-media/epoca-cancel-culture-baletul-lui-ceaikovski-in-

mijlocului-unui-scandal-rasist-20375882, accesat 06.03.2024
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interpretat pentru a evita acuzatii de ,,whitewashing™®, , ableism™ sau alte
forme de reprezentare incorecta.

In prezent, nu se intalneste o cenzura oficiala exercitati de stat in multe
dintre societatile democratice. Totusi, existd un gen de boicot moral si social
care 1s1 face simtitd prezenta si care, desi nu este institutionalizat, poate
influenta decisiv industria teatrala.

Acest lucru pune sub semnul intrebdrii principiile de baza ale actoriei,
care presupun capacitatea unui actor de a explora situatii si psihologii ale altor
persoane, care pot fi diferite de experienta personald sau identitatea acestuia.
In esenta sa, actoria este despre empatie, transformare si explorarea conditiei
umane, aspect care nu cunoaste limite impuse de particularitatile individuale
ale actorului.

Desi sensibilitatea fatd de reprezentare este necesard in vederea
promovarii egalitdtii si a unei societdti mai juste, este imperativ sd se gaseasca
un echilibru intre aceste convingeri sociale emergente si principiile artistice
ale libertatii de exprimare si creativitdtii. Arta, inclusiv teatrul, trebuie sa aiba
libertatea de a interoga, de a provoca si de a exprima diversitatea umana fara
a fi limitatd de prejudecdti sau de constringeri artificiale, garantind astfel
perpetuarea unui mediu cultural dinamic si progresiv.

In concluzie, in fata noilor presiuni sociale, actorii se pot confrunta cu
dileme legate de autenticitate artistica, responsabilitate sociald si libertatea
expresiei creative. Responsabilitatea este oare doar a regizorilor de a gestiona
aceste complexitati, sau ar trebui ca actorii sa aibd un cuvant de spus in acest
dinamism socio-cultural?

Acest context pare sd puna la indoiala puterea metaforei in arta — daca
sensul si scopul acesteia se pierd, ce rimane din capacitatea teatrului de a oferi

8 Whitewashing - procesul prin care se Incearcd si se minimizeze sau sa se ignore contributiile
si experientele persoanelor de culoare, mai ales in media si istorie, prin reprezentarea

predominanta sau exclusiva a persoanelor albe.

° Ableism este un termen ce descrie discriminarea sau prejudecata impotriva persoanelor cu

dizabilitati.
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perspective noi si provocatoare? Suntem, oare, intr-o era in care artistii sunt
indrumati sd creeze dupa un scenariu preconceput de grupuri foarte vocale,
pierzand astfel esenta explorarii libere? Oare acest parcurs sugereaza ca
trebuie sd operam in limitele stabilite de altii, sa fim creativi numai in cadrul
restrictiv impus din exterior?

Cu toate acestea, poate cd provocdrile actuale nu inseamna sfarsitul
creativitatii sau al metaforei, ci dimpotriva, o oportunitate de redefinire si
adaptare. Creativitatea ar putea inflori chiar datorita acestor restrictii, fortand
artistii sa gaseasca noi metode si abordari pentru a exprima mesaje puternice
si relevante. E posibil ca puterea inerenta a metaforei si a creativitatii in teatru
sd se manifeste prin capacitatea de a se pastra relevante chiar si in conditii
oarecum restrictive.

Creativitatea isi poate gasi drumul chiar si sub constrangeri, poate insa
aceasta sd se exprime liber si sd-si atingd potentialul maxim atunci cand
singurdtatea scenei este inlocuita cu reflectoarele judecatii publice? Metafora
poate fi destinatd sd capete o noud infatisare, traducand esentele universale
prin prisma unor termeni acceptati, dar cu ce cost?

Oare nu existd un spatiu in care metafora si actorul sa capete un nou
sens, sa conteste si sd inoveze intr-un mod care echilibreazd aproximarea
respectuoasa a diversitatii si a incluziunii cu dorinta neincetata de explorare
artisticd? Consideram ca este de datoria Intregii comunitati teatrale, de la
pedagogi, actori, regizori, scenaristi la spectatori, sa se angajeze intr-un dialog
continuu despre rolul artei in societate si despre cum poate raspunde la
provocdrile contemporane, respectand in acelasi timp atat pluralismul cat si
libertatea de expresie.

Réamane de vazut cum creativitatea si metafora se vor adapta si evolua
in acest context, dar este esential sd recunoastem ca acest proces de adaptare
poate fiizvorul unor noi expresii artistice si de noi forme de intelegere a lumii.
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