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Tntoarcerea la storytelling in teatrul mileniului trei

Diana COZMA®

Rezumat: Dupa o lunga perioada de postmodernism, teatrul de inceput de secol XXI,
asa cum remarcd Anne Bogart, se afla sub semnul intoarcerii la poveste. Spunerea unei povesti
este consideratd un act de transmitere a experientelor umane profunde prin intermediul caruia
se stabilesc punti de legaturd intre povestitor si spectator, particular si universal, trecut si
prezent. Astfel, problematici ale conditiei umane sunt exprimate in limbaj actual adresandu-
se corpului si mintii spectatorului. Pentru ca o poveste sda producad emotie, este necesar ca
povestitorul sa stdpaneascd limbajul nonverbal, tehnicile sale interpretative, marcate de
rigoare si precizie, sa fie transgresate In cadrul unui continuu proces de personalizare. Fie
arhaica sau contemporana, o poveste trebuie sa aiba capacitatea de a induce in spectator starea
de ascultare activa, de a genera empatie, de a crea memorie si identitate, prin apel la figuri si
actiuni arhetipale.

Cuvinte cheie: poveste, erou, emotie, tehnica, rigoare

In 2015, in cadrul conferintei The Role of Storytelling in the Theatre of the
Twenty-First Century, Anne Bogart sustine necesitatea intoarcerii la poveste dupa o
perioadd mult prea indelungati in care postmodernismul a dominat. In contextul
necesitatii de a reveni la firul narativ al unei povesti, la empatie si emotie, Radu
Teampau subliniaza cd ,,Accentuarea postmoderna a meta-narativitatii a avut ca efect
secundar, intentionat sau neintentionat, pulverizarea aparentd a narativitatii in sine si
nu doar a structurilor narative. Insa infrastructura narativi a rezistat acestui asalt.
Poate ca in ceea ce priveste spectacolul teatral, rezistenta la destructurare a fost data
tocmai de faptul ca multidisciplinaritatea implicata in constructia spectacolului a dus
la o obisnuintd a practicantilor scenei cu deconstructia interpretativa in virtutea unei
reinchegdri a naratiunii pe mai multe nivele, spatii si temporalititi narative
incidente. Asadar, Bogart, care constatd cd ,,Postmodernismul este, de fapt, despre
a darama formele clasice, preclasice — toate celelalte forme de povestire — si apoi de

* Conf. univ. dr. habil., Facultatea de Teatru si Film, Universitatea Babes-Bolyai din Cluj-Napoca,
https://orcid.org/0000-0002-0695-3377

! Radu Teampau, ,,Spectacolul de teatru in postmodernitate”, Colocvii teatrale, nr. 25/2018, pp. 7-26,
p. 11
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a le ridica din nou si de a le privi separat™?, lanseazi ideea de reconstructie, priviti ca
o etapa care se instituie in mod firesc dupa cea a unei deconstructii fundamentate, in
fond, pe demitizare, pe evidentierea absurditatii existentiale in absenta unui sens al
fiintdrii. Aceasta existentd fragmentata, reprezentatd scenic in chip fracturat, in
imagini deformate, uneori, suprapuse precum cele reflectate in cioburile unei oglinzi,
surprinde invartiri in cerc vicios ale unor insi dezradacinati, marginalizati, ostracizati,
lipsiti de identitate, o existenta redata in frAnturi marinettiene. Este vorba despre un
teatru futurist care ia nastere din pasiune frenetica pentru viata actuald, rapida,
fragmentara, eleganta, complicata, cinica, musculoasa, fugitiva, care figureaza o
viziune cerebrald asupra artei potrivit careia nicio logica, nicio traditie, nicio
esteticd, nicio tehnicd, nicio oportunitate nu poate fi impusa genialitatii artistului
care trebuie sa se preocupe doar sa creeze expresii sintetice de energie cerebrala
care si aibd valoare absoluti de noutate®. Este un teatru al nenumiratelor
perspective, al simultaneitatii, discontinuitatii, dezordinii, rupturii de logica. Rolul
multiplelor perspective intr-o perioada de creare a unui spectacol de teatru este sesizat
si de Peter Brook care, intr-un proces de esentializare a limbajului scenic si contragere
la coexistente ale unor opozitii conceptuale puternice, ajunge sa considere ca, in fapt,
fiintele umane impartasesc aceeasi poveste: omul se naste, atinge apogeul vietii, si se
sfarseste. Desigur, cd acest unghi de reprezentare a conditiei umane nu exclude, in
cazul lui Brook, povestea tratata ca modalitate sugestiva deopotriva de transmitere a
experientelor umane si de declansare a emotiei.

In fond, orice poveste, fie din vremuri indepartate fie din actualitate, fie basm
sau mit sau poveste de familie sau poveste urbana, fie tragica sau comica, realista sau
fantasticd, se instituie ca un traseu al autocunoasterii si cunoasterii de-a lungul caruia
se evidentiaza singularitatea destinului fiintei umane. Orice poveste scoate lucrurile
din matca lor obisnuitd pentru a genera o schimbare care reclama din partea
individului depasirea limitelor sale, evidentiindu-l din multime, indemnandu-1 sa
intreprindd o calatorie de natura initiatica, conferindu-i Statutul de erou, subliniind
ideea conform careia ,,calea standard a aventurii mitologice a eroului este o marire a
formulei reprezentate in riturile de trecere: separare — initiere — intoarcere: care ar
putea fi numiti unitatea nucleard a monomitului™*. Indubitabil, eroul, cel care leagi

2 Anne Bogart, The Role of Storytelling in the Theatre of the Twenty-First Century la The Role of
Storytelling in the Theatre of the Twenty-First Century | HowlRound Theatre Commons, accesat
27.03.2025

3 Filippo Tommaso Marinetti, Manifestele futurismului, traducere, introducere si note de Emilia
David Drogoreanu, Bucuresti, Editura Art, 2009, p. 149

4 Joseph Campbell, The Hero with a Thousand Faces, third edition, Novato, New World Library,
2008, p. 23
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lumea celor vizibile de lumea celor invizibile, posibilul de imposibil, ordinarul de
extraordinar, este menit sa faca fapte exemplare pentru a restabili echilibrul in
momente de criza: ,,Un erou se aventureazd din lumea obisnuitd intr-o zond a
minunilor supranaturale: acolo se intdlnesc forte fabuloase si se castigd o victorie
decisiva: eroul se intoarce din aceastd aventura misterioasa cu puterea de a acorda
binefaceri semenilor sdi”°. Aceasti cilatorie este menita sa facd legituri intre un trecut

aflat sub semnul unei crize si un viitor care se doreste sa aduca schimbare.

Dacd 1n spectacolul de teatru, Brook identifica trei tipuri de relatii, relatia
dintre actor si el insusi, dintre actor si partenerul de scena, dintre actor si spectator, 1n
spectacolul de storytelling, dupa cum observa Ffion Lindsay, avem de-a face cu patru
tipuri de relatii, identificabile in structura povestii, bazate pe conflict, si anume, omul
se lupta cu omul, omul lupta impotriva societatii, omul lupta impotriva naturii, omul
se luptd cu el insusi®. Aceste relatii conflictuale emerg din insisi substanta povestii
conceputa astfel Incét sa producd emotii puternice spectatorului care experimenteaza
schimbari de stare: ,,Cand ti se spune o poveste, intregul creier se trezeste. Pe langa
partile de limbaj, partile responsabile de senzatie si emotie prind viata si ele — si
percepi evenimentele povestii aproape ca si cum le-ai trai”’. In fapt, prin intermediul
povestii, actorul induce in spectator starea de ascultare activa, cand ,,creierul nu arata
ca un spectator, ci mai degrabi ca un participant in actiune®. Insa, pentru ca o poveste
sa produca emotie, este necesar ca povestitorul sa isi asume principiile de functionare
ale limbajului nonverbal: ,,Cercetdrile recente aratd ca o mare parte din semnificatia
interactiunii interpersonale este comunicatd nonverbal. Concentrarea pe corp,
actiunile sale si mecanismele sale cognitive identificd principii care stau la baza unei
varietati de metode de antrenament si stiluri de performanta, fie ele lingvistice sau
imagistice. Atunci cand aceasta intelegere este aliatd cu perspectiva stiintei cognitive
asupra modului in care corpul si activitatile sale modeleaza gandirea abstractd si
semnificatia conceptuald, este posibil sd se identifice principiile fundamentale ale
activitatii care leaga cele trei elemente ale teatrului: poveste, spatiu si timp. Cele trei
se intalnesc, sunt definite si exprimate prin corpul actorului”®. Indiferent de metodele
de antrenament si stilurile de performantd, actorul are datoria de a le transgresa in

5 Ibidem

® Ffion Lindsay, The Seven Pillars of Storytelling, Bristol, Sparkol Books, 2015, pp. 77-81
" Ibidem, p. 12

8 Ibidem

® Rick Kemp, Embodied Acting. What Neuroscience Tells Us About Performance, London and New
York, Routledge, 2012, p. XVI
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cadrul unui continuu proces de personalizare. Remarcam, aici, un soi de similitudine
existentd intre tehnica actorului si acea tehnica psihanaliticd care ,,constd, pe cat
posibil, in dezlegarea enigmelor de citre insusi subiectul analizat”'®. Din aceasti
perspectiva, orice personaj este o enigma, iar traseul pe care un actor il parcurge
pentru a-si apropria viata unui personaj este in acelasi timp si un traseu in interioritatea
sa. Astfel, dezlegarea tainelor care stau la baza unor actiuni savarsite de un personaj
se instituie ca un proces al revelatiei sinelui actorului.

In dialogul dintre povestitor si spectator este important ca povestitorul si aiba
capacitatea de a crea unitati narative prin apel la cuvinte, imagini, gesturi, actiuni,
sunete. Stapanirea tehnicilor vocale si fizice 1i este necesara nu numai pentru a crea
mai multe personaje, dar si pentru a stirni emotie, empatie, catharsis. In fond, asa cum
remarca Bogart, important este ,,cum sa spui povesti in mod eficient. Pentru a spune
o poveste buna, in teatru, in special, ai nevoie de trei lucruri. Unu: ai nevoie de tehnica.
Doi: ai nevoie de pasiune. Si trei: trebuie si ai ceva de spus”*?. In a doua jumitate a
secolului XX si Inceputul secolului XXI, tehnicile actoricesti au devenit, la randul lor,
material de studiu n laboratoare de teatru. Indubitabil, Tn momentul in care actorul, al
carui corp este asemeni unui instrument perfect acordat, da viatd unui personaj pe
scend, nu foloseste, In mod constient, anumite tehnici, insd modul sdu de creare a
rolului este riguros si eficace, cu efect imediat asupra spectatorului, tocmai datorita
stdpanirii acestora. Necesitatea ca actorul sa foloseasca tehnici teatrale vine tocmai
dintr-un obiectiv major pe care si-1 propune si anume, crearea prezentei sale scenice.
Un exemplu elocvent, in acest sens, este crearea prezentei scenice a unui actor de
teatru-dans balinez care are obligatia de a se initia prin imitarea unui cod interpretativ
marcat de precizie si rigoare. Tehnicile balineze necesita executarea segmentelor de
dans intr-o tensiune continud si o alternare dinamica a ritmurilor corporale si vocale.
Se bazeaza pe explorarea unei game variate a vocilor de compozitie specifice
caracterelor. Cea mai mica clipire a ochilor, o infima miscare a capului, o scurta
tresdrire, 0 anumitd posturd sunt purtitoare de intelesuri*?. Rigoarea interpretirii este
atinsa exclusiv datoritd asumadrii tehnicilor interpretative.

10 Sigmund Freud, Introducere in psihanalizd. Prelegeri de psihanalizd. Psihopatologia vietii
cotidiene, traducere, studiu introductiv si note de Leonard Gavriliu, Bucuresti, Editura Didactica si
Pedagogica, 1980, p. 122

1 Anne Bogart, 2015, op. cit.

12 Diana Cozma, Dansul efemer al actiunilor actorului, Cluj-Napoca, Presa Universitard Clujeand,
2016, p. 110
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Din perspectiva relationdrii cu spectatorul, pentru ca povestea sa aiba impact
imediat, povestitorul opteaza, de cele mai multe ori, pentru un spatiu studio in care
relatia sa cu spectatorul sa fie definitda de directete, un spatiu intim, marcat de
simplitate si expresivitate a mijloacelor de expresie. Intr-un asemenea spatiu, accentul
este plasat pe detaliul semnificativ care contribuie la ingsiruirea logica a unitatilor
narative care compun structura spectacolului. Asadar, pe o scenda goala sau cu un
decor minimal, prin cateva elemente de costum si cu putine obiecte scenice,
povestitorul declangeazd puternice imagini interioare in mintea spectatorului
dezvaluind acestuia conotatiile naratiunilor vizuale si aurale, mereu, insotite de
emotie®®. De remarcat ci, in fapt, povestitorul se afli tot timpul intr-un soi de atentie
extremd, care ,,constituie facultatea creatoare a omului”*, Tntr-un soi de vigilents, de
trezie a mintii-corpului sau, constient ca cel mai mic segment de miscare sau cel mai
mic segment sonor este purtator de inteles. Segmentele vocale si fizice compun mici
coregrafii in care actiuni si gesturi se impletesc pentru a tese povestea. Rigoarea
executiei actiunilor, modurile de raportare la spatiul scenic, la obiecte, creeaza stari,
ganduri, emotii. Astfel, corpul actorului este purtator de semne care starnesc emotii,
uneori, constientizate, alteori, neconstientizate, cici ,,mare parte din viata emotionala
este inconstientd; sentimentele care ne fraimantd interior nu trec intotdeauna pragul
constientizarii. [...] Orice emotie poate fi — si adesea si este — inconstienta”*°, Actorul
ajunge sa fie capabil sd declanseze, prin actiunile sale scenice, emotii puternice,
datoritd muncii din timpul procesului creativ cand exploreaza deopotriva aspectele
cognitive si cele organice, intuitive, legate de senzatii, concentrandu-si atentia asupra
a ceea ce a fost numitd metacarnalitatea jocului sau.

In fond, orice poveste bund reuseste si evoce aspecte eroice, figuri si actiuni
arhetipale cu scopul de a declansa emotia: ,,In esentd, toate emotiile sunt impulsuri ce
te determina sa actionezi, planuri imediate de abordare a vietii, planuri pe care le avem
innascute. Radacina cuvantului emotie este motere, verbul latinesc care Tnseamna ,,a
misca” plus prefixul ,,e”, adica ,, a te da la o parte”, sugerand ca tendinta de a actiona
este impliciti in orice emotie”*®. Nu intAmplitor, Grotowski si-a propus si identifice
arhetipurile moderne, in tentativele sale de recreare a unui teatru ritualic, pentru a

13 Anne Bogart, 2015, op. cit.

14 Simone Weil, An Anthology, edited and introduced by Sian Miles, London, Penguin Books, 2005,
p. 232

15 Daniel Goleman, Inteligenta emotionald, traducere de Irina-Margareta Nistor, Bucuresti, Curtea
veche, 2001, p. 75

16 |bidem, p. 20
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induce in spectator starea cathartica, pentru a-l emotiona, pentru a ajunge la straturile
profunde ale fiintei sale, pentru a activa memoria genetica a corpului sdu; din aceasta
perspectiva, se pare cd a urmarit ideea necesitatii de provocare a catharsis-ului tragic
care corespundea unui catharsis ritualic din misterele dionisiace!’. Este o sarcini
dificila aceea de a starni emotie in spectator, de a crea empatie, de a-l1 indemna la
actiune, la schimbare, prin intermediul seriilor de actiuni fizice si vocale, care sunt
executate, in fapt, intr-o lume fictionala. E dificil sa il ademenesti pe spectator sa intre
in lumea povestii, dar, mai ales, sa il tulburi in ideile si convingerile sale. E limpede
ca, 1n acest sens, o poveste are nevoie de dimensiunea arhetipala, dat fiind faptul ca
,ne confruntdm mult prea des cu dileme postmoderne, cu un repertoriu emotional
modelat de nevoile imediate ale Epocii pleistocene™!8. Astfel, ceea ce are mereu ecou
in spectator este tocmai actiunea cu caracter arhetipal savarsita de eroul povestii.

Dupa Lindsay, exista doudsprezece figuri arhetipale capabile prin actiunile lor
sd emotioneze spectatorul tocmai datoritd faptului ca acesta experimenteaza stari
existentiale la nivele profunde ale fiintei sale, si anume, visatorul sau Don Quijote,
razboinicul sau Ahile, omul obisnuit sau Bérenger, parintele sau Cronos, artistul sau
constructorul Solness, ratacitorul sau Odin, revolutionarul sau Jean-Paul Marat,
amorezul sau Don Juan, magicianul sau Prospero, regele sau Lear, bufonul sau
Touchstone, inteleptul sau orbul Tiresias. In acest sens, povestea isi propune s puna
in miezul lucrurilor problematica conditiei umane, sd transpuna in limbaje actuale
situatii extreme care traverseaza secole de cultura si civilizatie adresandu-se direct
creierului nostru limbic: ,,in termenii biologici care stau la baza descrierii circuitului
neuronal al emotiilor, ne nastem cu ceea ce a functionat cel mai bine pentru ultimele
50000 de generatii umane si nu pentru ultimele 500 — si categoric nu doar pentru
ultimele cinci. Evolutia deliberat lentd care a modelat emotiile noastre si-a facut
datoria de-a lungul a milioane de ani; ultimii 10000 de ani, chiar daca au fost martorii
unei rapide forme de civilizatie umana si ai unei explozii demografice de la cinci
milioane la cinci miliarde — au lasat putine urme in tiparul biologic al vietii noastre
emotionale. De bine, de rdu, evaluarea fiecarei intalniri personale si reactiile noastre
in raport cu aceasta sunt modelate nu doar de judecéti rationale sau de propria noastra
istorie a vietii, ci si de trecutul nostru indepirtat ancestral”®. Deoarece fiinta umani
poseda, in acelasi timp, un corp/creier reptila si un corp/creier actual in interiorul

17 Joseph Campbell, 2008, op. cit., p. 19
18 Daniel Goleman, 2001, op. cit., p. 20

19 1bidem
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caruia are loc o continui transpunere/deplasare a inconstientului in/spre constient®
confirma ca o poveste in mod necesar se adreseaza afectului si ratiunii. Pornind de la
»Faptul cd creierul care gandeste s-a dezvoltat pornind de la trasdtura emotionala
spune multe despre relatia dintre gndire si sentiment; a existat un creier emotional cu
mult nainte si existe cel rational”?, Grotowski merge chiar mai departe, propunand
un corp al esentei, al uniunii dintre afect si ratiune, instinct si intelect. Cercetarile sale
care au relevat coexistenta arhaicului cu actualul in memoria geneticd a corpului
uman, au condus, 1n acelasi timp, la o abordare holisticd a muncii actorului, confirmata
si de stiintele cognitive: ,,Ideea de experiente care sunt interne sau externe se bazeaza
pe o separare conceptuald a mintii si corpului, care este acum infirmata de stiinta
cognitiva. Trecerea la un concept holistic al corpului-minte va sprijini practicile care
imbritiseaza relatia reflexivi si integratd dintre fizic, gindire, emotie si expresie”?.
Eugenio Barba, in fond, face numeroase trimiteri la mintea-corpul actorului pe care
le trateazd ca fiind si manifestand intr-o relatie simbiotica. Lenard Petit observa
referitor la relatia dintre emotie si ratiune: ,,Actorii ajung sa creada ca daca au ganduri
triste, vor deveni tristi. Dar ceea ce ni se intampld, de fapt, ca oameni este ca avem
ganduri triste pentru ca suntem tristi. Si cd, in fond, corpurile noastre si senzatia de
tristete din corp ne determind sa avem ganduri triste. Nu observam ca suntem tristi in
maini, umeri $i picioare, cd miscdrile noastre sunt grele si cd avem senzatii care ne
trag corpul Tn jos. Acest lucru este intotdeauna adevérat si putem recrea aceste miscari
descendente cu imaginatia noastra. Odatd ce senzatia se face simtita, fluxul natural al
evenimentelor vine nestingherit, astfel Incat senzatia trezeste sentimentul si
sentimentele ne conduc la emotie, care este expresia exterioard finala vazutd de
public”?. In mod vadit senzatiile de tristete, de bucurie, de fericire, de manie, de frica,
de dezgust, de curaj sunt cele care invadeaza intreg corpul declansand ganduri si nu
Invers.

In concluzie, notam ca revenirea la poveste ca mijloc de producere a emotiei
isi afla corespondent si in munca regizorilor Jerzy Grotowski, Eugenio Barba, Lenard
Petit, care in cercetarile lor sunt preocupati de atingerea stérii de echilibru dintre corp

20 Sigmund Freud, 1980, op. cit., p. 352
21 Daniel Goleman, 2001, op. cit., p. 25
2 Rick Kemp, 2012, op. cit., p. XV

23 enard Petit, The Michael Chekhov Handbook for the Actor, London and New York, Routledge,
2010, p. 58

Xl



COLOCVII TEATRALE

si minte, dintre emotie si ratiune, dintre instinct si intelect. Datoritd concatenatiei
povestii, presdrata cu suspans, tensiune dramatica, imprevizibilitate, manifestari ale
invizibilului facut vizibil, povestitorul reuseste sa se adreseze direct afectului si ratiunii
spectatorului.
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Biomecanica lui Meyerhold si importanta ei in arta actorului

Otilia HUZUM®

Abstract: Vsevolod Meyerhold, regizor de teatru de origine rusa, descendent al scolii
lui Stanislavski si component al succesiunii ruse, se desprinde de metodele mentorului si
porneste catre experimentarea miscarii ca mijloc de expresivitate scenica. Astfel, el pune
bazele biomecanicii, concept care se impune in modul de exprimare teatrald. Biomecanica
aduce in prim plan migcarea mecanica i expresia corporald, precizia miscarii si corpulul ca
instrument artistic, principii care se oferd o altd viziune teatrului contemporan si care isi
gaseste loc chiar in cel traditional. Astfel, apare teatrul de miscare, in care corpul actorului
devine principalul mijloc de comunicare, iar cuvintele sunt adesea inlocuite de gesturi si
expresii fizice. Mai mult, in teatrul lui Meyerhold, gesturile sunt insotite de simbolistica
proprie, iar intelegerea acesteia este esentiala pentru actor, In vederea exprimarii intentiilor
dramatice ale personajului sau intr-un mod autentic si eficient. Totodatd mentionam ca
biomecanica a devenit omniprezenta in teatrul fizic si in dansul contemporan, demonstrand
interdependenta intre corpul actorului si mediul de actiune, dar si rolul fundamental al migcarii
in exprimarea emotiilor si conflictelor interioare.

Key vords: biomecanica, corp, miscare, actor, teatru, limbaj, gest

Introducere

Biomecanica este un sistem de educatie fizica si expresie a corpului, propus
de regizorul rus Vsevolod Meyerhold in primele decenii ale secolului al XX-lea, si
reprezintd un moment definitoriu in dezvoltarea artei teatrale moderne. In cadrul
acestei teorii, corpul actorului este transformat intr-un instrument de expresie artistica
capabil sd transmita nu doar intentiile si emotiile personajului, ci si semnificatii
profunde, totul bazat pe intregul bagaj informational propus de viziunea regizorala
sau de textul dramatic aflat in studiu. Biomecanica lui Meyerhold se concentreaza pe
interdependenta dintre miscare, gest si expresie, fiind un concept revolutionar in
formarea actorilor, mai precis in intelegerea procesului de interpretare scenica.

Studiul de fata isi propune o cercetare care va dezvolta succinct notiuni cu
privire la: principiile biomacanicii si importanta conceptului in arta actorului. Mai
precis, vom aborda idei referitoare la: reperele de timp in care a aparut conceptul,
migcarea ca limbaj, antrenamentul fizic si expresia corporald, dramaturgia gestului,

* Conf. univ. dr. habil., Facultatea de Muzica si Teatru, Universitatea de Vest din Timisoara;
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relatia dintre corp si spatiu, stimularea imaginatiei actorului si biomecanica - concept
cu impact major in transformarea teatrului modern.

1. Repere in timp

Contextul istoric al inceputului de secol al XX-lea prezinta teatrul rusesc a fi
ntr-o continua cautare de noi forme de exprimare artistica, avand in vedere influentele
miscdrilor de avangarda definite de constructivism si futurism. Meyerhold, format la
scoala rusa a lui Stanislavski, se desprinde de ideile teatrului psihologic experimentat
cu mentorul si influentat de corpul vitruvian a lui Leonardo da Vinci, de cercetarile
lui Frangois Delsarte sau de anumite studii de psihologie experimentala ori de teoria
mecanicii, devine un pionier al revolutiei teatrale, abordand o relatie mai profunda
intre actor si miscare. De fapt, prin cercetarile sale anunta aparitia teatrului de actiune
care a marcat anii *70. Biomecanica devine, astfel, un sistem de pregétire al actorilor,
care permite un control precis al corpului si al miscarilor acestuia; totul bazat pe
proportia matematica a corpului uman si pe legile deplasarii in spatiu, elemente cu
impact definitoriu in pregdtirea si antenarea trupului Tn vederea exprimarii artistice
organice, clare si lipsite de efort.

Vsevolod Meyerhold isi dezoltd teoria despre biomecanica bazandu-se pe
influentele teatrului constructivist, un curent artistic care a impactat major formele de
arta ale secolului al XX-lea; mai precis, inspiratia deriva din futurismul rusesc si
suprarealimul fondat de pictorul Kazimir Malevici. Ca o completare, putem aminti si
despre manifestarea curentului in spatiu romanesc, referindu-ne grupul format din lon
Vinea, [larie Voronca, Stephan Roll, entitati coagulate in jurul unor publicatii precum

Contimporanul, care cdutau noi forme de exprimare artistica sau alte viziuni de
definire a identitatii, dictate de curentele de avangarda.

In teatru, principiile constructiviste se bazau pe ideea decorurilor simple si a
scenei deschise, in care actorul si spatiul devin un tot, o sinteza intre corpul uman si
mediul in care se desfasoara actul artistic. Aceastd viziune se departeaza de regulile
teatrului traditional, In care decorul favoriza iluzia unui spatiu inchis, si se orienteaza
catre o deschidere cu rol in modelarea comportamentala a actiunii actorului. Astfel,
scenografia pardseste zona statica si se transforma in functie de miscarile actorilor si
de contextul dramatic. Artistul se detaseaza de decorul, pe care in trecut avea obligatia
de a-1 interpreta, si devine, impreuna cu scenografia, parte integranta a actului teatral
n ansamblul lui. In spatiul nou creat, se anuleazi ideea traditionala de actor interpret
al cuvintelor, deoarece atentia se orienteaza catre interactiunea continua cu mediul de
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joc, iar miscarile nu vor fi corelate doar cu textul ori cu profilul alteritatii, ci si cu
intreaga scenografie devenita extensie a trupului aflat in miscare; interpretul, astfel,
fiind cel care influenteaza spatiul de joc producand o inseparabilitate Intre propria
fiintd si decor. Mai mult, chiar si un simplu gest ori schimbare de pozitie si atitudine
da o alta semnificatie decorului; un simplu obiect de butaforie sau de scenografie
poate fi transformat intr-un simbol. In acest mod, decorul pariseste semnificatia
staticd, devenid mijloc de abordare a unor teme si emotii care contureaza intreg
spectacolul. Putem sustine ca, prin ideile promovate, biomecanica lui Meyerhold,
devine un instrument prin intermediul cdruia actorul deprinde controlul miscarilor si
a expresiilor fizice, cu scopul de a deveni parte integrantd din mediul spatiului de
manifestare artistica, crednd o dinamicd unica ce deriva dintr-o interdependenta
relationala.

2. Miscarea ca limbaj

Tehnica miscarii in biomecanica lui Meyerhold echivaleaza unui antrenament
fizic riguros, care ajutd actorii sd-si exploreze geografia propriului corp, pentru a
deveni constienti de capacitatea lor de exprimare in vederea credrii de semnificatii.
Acest proces implicd un control deosebit asupra echilibrului, al gravitatiei, al tensiunii
corpului si al coordonarii diferitelor parti din trup, cu scopul perfectionarii executarii
unor miscari precise, care sa transpund nu doar intentia imediatd a unui gest, ci si
starea de spirit generald a personajului sau. Principiile pe baza céror se fundamenteaza
biomecanica 1si gasesc corespondent in: precizia migcdrii, migcarea mecanicd §i
expresia corporald si corpul ca instrument artistic.

Punctul de plecare al cercetarii noastre il reprezintd miscarea ca limbaj in
biomacanica lui Meyerhold, unde actiunea este perceputd nu doar ca mijloc de a
inféafisa o activitate, ci si ca o posibilitate de a transmite complexitatea emotiilor si
gandurilor interioare ale personajului, deoarece fiecare gest sau fapt, in sine, are o
semnificatie profunda, iar actorul trebuie sa o inteleaga si s o stdpaneascd pentru a
putea exprima nu doar cuvintele, ci intreaga esentd a rolului. Totodata, Vsevolod
Meyerhold sustine cd miscarea este mult mai mult decat un simplu mijloc de a ilustra
actiuni sau de a face scenele mai dinamice, ea devine in actul de creatie teatral un
principiu esential atdt pentru intelegerea si comunicarea realitatii interioare a
personajului, cat §i pentru exprimarea esentei continuta in tot ceea ce poate Tnsemna
alteritatea. Dar miscarea nu inseamna doar actiune. Prezenta actorului, chiar si intr-0
secventd aparent statica, face parte din fizicalitate, deoarece el, prin monologul
interior, ramane parte a naratiunii scenice. ,,Actorul raimane pe scenad nu pentru ca, in
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absenta culiselor, n-are unde sa dispara, ci pentru ca, asimiland sensul pauzei,
continua sa ia parte la actiunea scenica. Aceastd pauza pune in valoare emotia nascuta
din lumina, din muzici, din accesorille stralucitoare si din costumele de paradi.”* Ca
forma de expresie emotionala si intelectuald, in viziunea lansata de regizorul rus,
corpul artistului depaseste stadiul de simplu vehicul subordonat cuvintelor. El devine
un instrument de comunicare emotionala si intelectuald. Astfel, spectacolul bazat pe
principiile biomecanicii, adica pe toata complexitatea derivata din miscare si actiunea
fizica, indiferent cat de mica sau subtila ar fi, are o semnificatie addnca. Miscarile nu
sunt doar complementare textului sau actiunii, ci sunt incluse in definirea trairilor si
gandurilor personajului. Spre exemplu, o simpld miscare de ridicare a bratului nu este
doar o actiune fizicd, ci poate exprima o stare de frustrare, de triumf sau chiar de
resemnare, in functie de contextul emotional in care aceasta este plasatd. A nu se
confunda conceptul 1n sine cu antrenamentul in vederea executarii unei coregrafii,
deoarece actorul, pe parcursul perioadei de instruire, invata sa fie constient de fiecare
gest si de fiecare schimbare de pozitie, deoarece orice modificare poate reflecta o
nuanti diferita a strii interioare. In loc s se bazeze doar pe replici pentru a transmite
ganduri si sentimente, actorul lui Meyrhold, se va folosi de corpul sdu pentru a face
aceste emotii si intentii mai clare, mai puternice si mai directe.

Un alt aspect pe care dorim sd-1 supunem atentiei face referire la faptul ca
gestul, in biomecanica, devine un cod monverbal, care contine o semnificatie adanca.
Facand o antiteza cu teatrul traditional, unde cuvintele joaca rolul principal, in aceasta
abordare, gesturile sunt vazute ca un limbaj autonom, capabil sa vorbeasca direct
publicului. De exemplu, un gest amplu, poate semnifica o stare de exuberanta, in timp
ce un gest restrans si compact poate sugera anxietate sau nesigurantd. Cu alte cuvinte,
gesturile au semnificatie simbolica, una care nu depinde de cuvinte, ci doar de felul
in care sunt realizate miscarile. Deci, in timpul studiului, interpretul este invatat sa-si
construiasca gesturile dand atentie fiecarui detaliu, caci un pas sau o ridicare a bratului
nu mai sunt doar miscari fizice banale, ci devin purtitori de semnificatie. Este
important ca actorul sd inteleagd nu doar cum se face fiecare miscare, dar si ce mesaj
trimite aceasta, care este semnificatia. De exemplu: gesturile de aparare, cum ar fi
strangerea bratelor la piept, pot exprima vulnerabilitatea personajului, iar un zdmbet
sau un ras fortat poate exprima o incongruenta intre intentiile personajului si realitatea
sa emotionala.

! Elvin Bernstein, Dialogul neintrerupt al teatrului in secolul XX — I de la Caragiale la Brecht,
Editura Minerva, Bucuresti 1973, pag. 211
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Cand facem referire la actor si personaj automat includem aceste entitati in
spatiul scenic, cu scopul de a urmari interactiunea miscarii identitatii si a alteritagii
ntr-un perimetru delimitat. In teatrul lui Meyerhold, actorul nu este o entitate statica
care se afld pe scend, ci un organism in miscare, care interactioneaza continuu cu
mediul sdu. Corpul actorului devine parte din spatiul teatral, iar miscarea sa poate
transforma relatia cu decorul, cu alti actori si cu publicul. Deci, miscarea nu este doar
o actiune in sine, ci devine un mod de a influenta perceptia intregii scene.

Misiunea artistului interpret este de a folosi spatiul, conventional sau
neconventional, in functie de inspiratia creatoare a imaginatiei, miscandu-se rapid prin
scend sau adoptand pozitii extrem de tensionate, cu scopul de a compune ritmuri si
moduri de actiune capabile sa impacteaze mesajul piesei ce ajunge la public.
Concluzia - interactiunea dintre actor si spatiu devine, astfel, un alt mod al limbajului
miscdrii, care nu poate fi inteles doar prin miscarile fizice in sine, ci si prin contextul
lo, fapt care ne determind sd sustinem cd Meyerhold deschide noi orizonturi in
intelegerea procesului de interpretare scenicd, iar actorul sau nu este doar un purtator
de replici, ci un traducator al emotiilor si gandurilor interioare ale personajului prin
limbajul miscarii. Tehnica devine, astfel, un instrument puternic in arta actorului, un
mijloc de a crea o conexiune autentica intre public si scena teatrului.

3. Antrenamentul fizic

In componenta tehnicii o deosebita importanti ii revine pregitirii fizice a
actorului, corpul devine similar unei masini sau poate echivala cu un instrument
muzical ce trebuie acordat. Se pune accent pe exercitii care dezvolta flexibilitatea,
puterea trupului si coordonarea corpului in vederea executarii miscarilor precise si
sincronizate, tocmai pentru a elimina constrangerile provenite de limitarile fizice
naturale. Flexibilitatea corpului nu se refera doar la capacitatea de a face exercitii de
intindere, ci la abilitatea de a se adapta rapid la orice cerinta a scenei, la executarea
migcdrii care exprima o gama largad de trdiri §i intentii. Forma antrenamentului
incipient include inlaturarea tensiunilor musculare pana la eliberare oricarei forme de
rigiditate, cu scopul restituirii de actiuni fluide, in armonie cu sarcina scenica, ceea ce
deschide posibilitatea formarii unui vocabular de exprimare corporald vastd si
diversificata.

Un alt element mentionat anterior este puterea, tradusa ca forta fizica a unui
trup, dar nu in sensul de capacitate de a ridica greutati, ci indreptata catre un control
riguros asupra grupelor de muschi si a modului in care ei colaboreaza in cadrul unui
gest sau actiune. Mai mult, sa nu intelegem controlul ca o activitate de ordin fizic, ci
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ne referim la o dominare constienta a intensitatilor emotionale care, de cele mai multe
ori, pot macula acuratetea unei miscari creand confuzii sau situatii ambigue. Esentiale
in biomecanica sunt miscarile ample, cu gesturi largi si expresive, care, uneori, pot
parea exagerate pentru publicul obisnuit cu un stil mai naturalist. Mentiondm in acest
context si gestul epic devine o miscare ampla si energica capabild de a transmite o
emotie mult mai clar. El cere o pregdtire fizicad continud, céci in timpul interpretarii
nu trebuie sa transpara zecile de exercitii efectuate pe parcursul pregatirii. Epuizarea
si limitarile fizice fractureaza mesajul si restituie o chinuita incrancenare de a ajunge
totusi la final, dar unul lipsit de autenticitate. Daca, Arthur Schopenhauer, Th volumul
Lumea ca vointa si reprezentare pleda in favoarea fortei interioare vazuta ca motor
vital in declansarea formelor creative, in cazul de fatd biomecanica nu este nimic
altceva decat o armonie intre interior si forta de expresie a exteriorului, cu scopul de
a contribui la veridicitatea actului artistic actoricesc.

Dar, nu toate elemenetele care intrd in componenta actului de creatie se
prezinta sub o forma individuala, ca parti separate din tehnica utilizata. Coordonarea,
sincronizarea si fluiditatea miscarilor, devin aspecte esentiale ale antrenamentului
fizic, care permit actorului executarea miscarilor precise in concordanta cu sarcinile
scenice. Cand vorbim despre coordonare facem referire la acele abilitati de a integra
diferitele parti ale corpului Intr-o miscare unitard, iar pentru armonizare se cere a fi
dezvoltat echilibrul si perceptia asupra spatiului de joc. Drumul implicd numeroase
exercitii de perfectionare in vederea acelui flux natural si eficient pe scena.
Exemplificim prin asa numita practicd a migcarilor simetrice care constd in
sincronizarea bratelelor si a picioarelor in miscari alternative, repetand ritmic secvente
rapide sau lente ori compunand schimbadri de ritm. Un astfel de exercitiu dezvoltad o
coordonare desdvarsitd, incat actorul poate crea iluzia unei miscari naturale si
spontane, chiar daca ea este indelung studiata si, ulterior, controlatd cu mare precizie.
In timp, dupa studiu indelungat, miscarea devine organica, atat de veridica si naturala,
incat chiar cel care o executd nu mai simte efortul depus in vederea obtinerii formei
finale. Totul devine astfel armonios si in concordanta cu propriul interior.

Din contextul dezbaterii nu elimindm grupurile, deoarece, pe scend, intdlnim
personajulul colectiv in cadrul caruia artistii colaboreaza; membrii trupei avand drept
scop transmiterea unui mesaj unitar si coerent. Deci, unitatea stilisticd in interpreare
trebuie sd prevada, pentru Intreg grupul, cunoasterea si utilizarea aceleiasi tehnici si
acelorasi mijloace de exprimare actoriceasca.

Cand aducem n discutie actul artistic, inevitabil facem referire la omul creator
de artd si la fenomenul de creativitate, care In cazul conceptului numit biomecanica

XV



COLOCVII TEATRALE

devin un tot doar prin interdependentd cu pregatirea fizicad. Devenim obsesivi in a
sublinia faptul ca antrenamentul fizic nu se rezuma la o tehnica ce promoveaza
migcarea in general, ci, in esentd, este un mijloc de eliberare a creativitatii;
de expresie, a capacitatii de a raspunde imediat la schimari de ritm, de energie sau de
directie, impuse de regizor sau de situatia scenica. Pregitirea fizica, prin urmare, nu
doar cd imbunatateste performanta actorului, dar ii permite si o mai mare libertate
creativa, eliminand limitele impuse de propriile incapacititile fizice. Deci,
antrenamentul fizic nu doar ca sprijind procesul tehnic al teatrului, ci contribuie si la
dezvoltarea artistica a actorului, oferindu-i un corp bine pregatit, capabil sa execute o
gama largd de miscari expresive.

4. Gestul componenti a expresiei corporale in intentia dramatica

Dezbaterea urmareste, de aceasta data, analiza gestul simbol, un cod nonverbal
care favorizeaza o comunicare mai subtila decat cea oferitd de cuvinte. Depasirea
limitelor impuse de limbajul verbal, transforma expresia corporald, implicit gestul,
ntr-o forma de comunicare autonoma prin intermediul careia se transmit stari, ganduri
si intentii cu sensuri mult mai subtile si cu impact emotional mult mai puternic. A nu
se Intelege ca, vorbele devin neimportante in actul artistic, ci regizorul rus doreste sa
Sublinieze lipsa de subordonare existenta intre cele doud forme de comunicare. Din
punctul sau de vedere, intr-un spectacol bazat pe concepte ale biomecanicii, cuvintele
sunt doar o parte din totalitatea actului teatral, pe cand gestul devine limbaj in sine,
unul capabil de a face transferul catre acele trairi ce nu pot fi redate in integralitate de
limbajul verbal. Miscarea si gestul, in sine, permit actorului sa transceada barierele
limbajului si sa atinga o latura a experientei umane universale. Daca trairea castiga
prioritate in fata cuvantului, gindindu-ne ca este mult mai important ce simfim decat
ceea ce spunem, atunci ne dam seama ca si gestul devine mai puternic in fata vorbelor.
De fapt, judecand dupa ordinea actiunilor In comunicare, gestul se naste din trairea
autentica, iar cuvantul are calitatea de a sustine si a Intregi mesajul, de a accentua sau
a sublinia, inca o data, o stare de fapt.

Dramaturgia gestului devine un element esential al constructiei personajului!
Cand facem referire la dramaturgia gestului, extrapolam discutia catre creatia
actorului, act aparut ca rezultat al textulului dramatic, spatiu incéarcat de informatii,
mesaje si trasaturi psihologice, elemente indispensabile in crearea alteritatii.
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Raportandu-ne la acest mod de gandire, dramaturgia gestului joaca un rol fundamental
in cadrul creatiei, caci fiecare gest, de la cel mai neinsemnat si abia perceptibil si pana
la o0 migcare ampla a corpului, trebuie sa fie ales cu atentie si sa aiba o semnificatie
clara in raport cu intentiile si conflictele personajului. Gesturile nu sunt pur si simplu
adaugiri fizice dictate de textul piesei, ci sunt interdependente cu acesta, completandu-
1 si dandu-i profunzime. Astfel, dramaturgia gestului devine o extensie a celei verbale,
iar ambele forme de comunicare lucreaza impreuna pentru a construi intreaga realitate
a spectacolului.

Actor, creatie, personaj, spectacol, dar sa nu pierdem din atentia destinatarul
actului artistic — publicul. Gestul, ca forma de comunicare nonverbala, defineste
dinamica realatiei dintre public si actor, devenind o legdtura, un mijloc, prin care sunt
transmise starile si conflictele interioare ale personajului, fara a fi explicate prin text.
Tn acest mod, nonverbalul devine o punte intre mintea si sufletul publicului si
profunzimile simbolurilor i semnificatiilor transmise de catre actor.

Facem un popas si dorin sd supunem atentiei o detaliere a elementului creativ,
cu trimitere catre stimularea imaginatiei actorului, cea care devine 0 expresie a
gandurilor, conflictelor si emotiilor personajului aflat in lucru si care coordoneaza
migcarile si gesturile intr-un mod disciplinat §i controlat. Stimularea imaginatiei
actorului desprinde trupul din conditia de instrument fizic cu rol in executie si-l
propulseazd catre profunzimile dictate de text, viziunea regizorald sau propriile
si intentiile personajului. Astfel, creatia ca produs al imaginatiei si improvizatiei
devine conditie sine qua non a artei. ,,Cand un actor nu improvizeaza in rolul sau,
acesta dovedeste ci a incetat si progreseze”?, devenind doar recitator si un executant
al unor miscari stabilite si invidtate mecanic. Daca in vizunea lui Constantin
Stanislavski imaginatia creatoare trebuie activata in laboratorului intim de creatie, in
contextul biomecanicii imaginatia devine un act orientat catre fizicalitate, cétre
construirea de miscari si gesturi cu semnificatie dramatica. Propunerea atrage un nivel
inalt de disciplind ori autodisciplind, in care actorul nu doar cd invata sa controleze
fiecare miscare, ci trebuie sa devina constient de fiecare detaliu al corpului sdu pentru
a-1 folosi 1n scopuri creative. Exercitiile specifice biomecanicii dezvolta o varietate de
miscari si gesturi care pot fi aplicate in diverse contexte dramatice, devenind
instrumente ale imaginatiei, pe care actorul le poate utiliza pentru a reda conflictele

2/sevolod Meyerhold, apud Valentin Silvestru, Meyerhold despre improviztie, in Revista
,,Contemporanul”, nr.14/1964
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interioare ale personajului. De exemplu, un actor care joaca un personaj in conflict cu
sine Insusi ar putea folosi miscari tensionate, iar prin acestea spectatorul poate simti
si intelege mai profund dilema interna a personajului. Astfel ca, actorul nu este doar
un executor al unei partituri prestabilite, ci un creator activ care inventeaza continuu
migcari ce pot reflecta nu doar caracteristicile exterioare ale personajului, ci si trairile
sale cele mai profunde. Fiecare gest trebuie sa fie o reflectie a gandurilor si emotiilor
personajului, iar acest proces de traducere a interiorului in exterior necesita o mare
capacitate de imaginatie si flexibilitate corporald din partea actorului. ldeea este
sustinuta si de Peter Brook, care dezvolta idea de adevar scenic, adica invizibilul, sa
fie facut vizibil prin interpretul trupului. Tema starneste interes caci este preluata si
de Yoshi Oida care, dupa intalnirea sa cu Peter Brook, coaguleaza in experimentele
sale trasaturile teatrului japonez cu cele europene, demonstrand importanta miscarii
n actul artistic. lansate de regizorul Peter Brook. Putem spune ca biomecanica devine
centru de interes si studiu, deoarece propune o eliberare de orice forma de
constrangere pentru ca miscarea sa fie facutd cu intentie si constientizare, iar actorul
trebuie sa isi controleze corpul si sd-si stdpaneasca fiecare gest in vederea aplicarii lui
in mod precis in crearea impactul dorit. Aceasta disciplina nu doar ca i permite sa
execute miscari complexe, dar il ajutd sa rdmand concentrat pe scopul dramatic,
mentinand echilibrul Intre expresia fizicd si esenta personajului. ,,Actorul cunoaste
motivul pentru care tot ceea ce il inconjoara a fost conceput intr-un anumit fel, si nu
altul; el nu ignora ca e un produs al artei teatrale; de aceea se transforma si devine el
insusi un produs al artei.”

In concluzie, biomecanica lui Meyerhold subliniazd importanta expresiei
corporale, in cadrul careia gestul este privit ca un limbaj propriu, incarcat de
simbolistica si capabil sa comunice in mod direct stdrile si conflictele personajului.
Astfel, in cadrul spectacolului, el devine o parte fundamentala a actului teatral.

5. Contributiile biomecanicii la transformarea teatrului modern

Biomecanica influenteazd semnificativ dezvoltarea teatrului modern si
contemporan, devenind o importantd sursa de inspiratie pentru o serie de regizori si
de coregrafi din intreaga lume. Conceptul se defineste a fi un inceput al teatrului de

3 Elvin Bernstein, op. cit., pag. 210
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migcare si al celui fizic, starnind interesul unor grupuri si trupe celebre, din care
amintim doar pe Pina Bausch si Teatro di Nuova Avanguardia. Pina Bausch,
cunoscutd pentru creatiile sale in cadrul Tanztheater (teatrul dansului), a reunit dansul
si teatrul intr-o forma complet inovativa. Miscarile corpului, cu o incarcatura
emotionald profunda, sunt la fel de importante ca si cuvintele, iar spectacolul devine
0 poveste spusa prin miscare, cu ajutorul corpurilor care interactioneaza intr-un spatiu
CuU 0 puternica semnificatie dramatica. Teatrul Pina Bausch reflecta, in multe feluri,
ideile lui Meyerhold privind importanta gestului si a relatiei dintre actor si spatiu ori
corp si scend. Acelasi interes 1-a avut si Teatro di Nuova Avanguardia, o trupa italiana
cunoscuta pentru abordarile sale inovatoare in directia teatrului fizic, care a
experimentat forme de exprimare fizicd amplificatd, unde actorii sunt, nu doar jucatori
de roluri, ci adevarati interpreti ai propriului corp, incat trupul a devenit, in studiul lor,
un instrument de comunicare al mesajului artistic. Din aceasta perspectiva, teatrul
abandoneaza statutul de loc al cuvintelor si devine un spatiu in care miscarile,
gesturile si actiunile fizice sunt elementele centrale ale naratiunii. Dar influentele
biomecanicii nu se opresc aici, ci patrund si in spectacolele traditionale sau
performance-ul contemporan, avand un impact asupra artei teatrale moderne si asupra
modului in care corpul uman este folosit in scend. Conceptul de scend deschisa si
interactiunea dintre actor si spatiu a condus la o redefinire a modului in care decorul
si actorii colaboreaza. Regizorii din teatrul contemporan au experimentat tot mai mult
minimalismul decorului si au prioritizat utilizarea corpului pentru a crea semnificatie,
asa cum cerea teatrul constructivist propus de Meyerhold. Nici coregrafia nu a rdmas
inertd, ci au aparut spectacole care combina dansul, miscarea fizica si teatrul ca forme
de exprimare artistica unitara.

Concluzie

Prin contributia lui Vsevolod Meyerhold teatrul devine un act colectiv, in care
corpul uman si decorul se reunesc pentru a crea o experientd artisticd completa si
integrata.

In esentd, biomecanica ramane un pilon esential al teatrului contemporan,
continuand sa inspire profesionistii din domeniul artelor spectacolului. Importanta
acestei teorii se afld nu doar in impactul asupra dezvoltdrii tehnicilor actoricesti, dar
si In modul in care redefineste relatia dintre actor, public si scend. Prin conceptul sau,
regizorul rus a reusit sa transforme corpul actorului intr-un instrument artistic de o
mare profunzime, in care fiecare miscare si gest au o valoare simbolicd si emotionala
deosebitd. Mai mult, biomecanica contribuie semnificativ la stimularea imaginatiei
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actorului, oferindu-i un set larg de miscari si gesturi ce pot fi folosite pentru a exprima
esenta unui personaj. Aceasta dezvolta nu doar abilitati fizice, dar si o intelegere mai
profunda a relatiei intre corp si emotii, Intre intentie si actiune. Aceasta perspectiva
provoaca actorul sd-si depdseasca limitele fizice si creative ale propiului corp, iar prin
disciplind si autocontrol, folosindu-se de instrumentele studiate, sd poatd crea un
spectacol teatral autentic.

Concluzionam ca biomecanica nu doar ca a revolutionat teatrul din perioada
sa, dar a devenit o sursa continud de inspiratie pentru regizori si coregrafi din Intreaga
lume, influentand profund dezvoltarea teatrului modern si contemporan. Conceptul
sdu continud sa fie relevant in explorarile teatrale actuale, In care miscarea fizica si
expresia corporald sunt folosite pentru a transmite mesaje complexe, care depasesc
limitele limbajului verbal, si in care corpul devine un mijloc esential de comunicare
intre artist si spectator. ,,Rolul migcarii e mai mare decat al altor elemente teatrale.
(...) Actorul nostru isi spune: Deoarece stiu ca fondul scenografic al scenei mele e
alcatuit cu vederi de ansamblu, ca scandurile ei prelungesc sala si ca totul e subordonat
muzicii, nu pot ignora ceea ce trebuie sa fiu atunci cand intru in scena. Deoarece
spectatorul va percepe jocul meu concomitent cu fondul pictural si cu cel muzical,
jocul meu nu va fi decat una din componentele acestui ansamblu cu functie
transmisibild, pentru ca suma elementelor spectacolului si aibi un sens precis.”
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Rigoarea prezentului, promisiunea viitorului: perspective asupra
viitorului teatrului romanesc

Sorin-Dan BOLDEA?®, Diana ALDEA®

Abstract: Acest articol analizeazd puncte de vedere emergente asupra teatrului
roméanesc din perspectiva noii generatii de creatori, In discutie cu generatiile anterioare. Se au
in vedere diferentele dintre teatrul de stat si cel independent, impactul formarii academice
asupra carierelor tinerilor artisti si modalitatile prin care acestia navigheaza un sistem adesea
ostil inovatiei. Studiul se bazeaza pe experientele personale si pe analiza contextului cultural
contemporan, oferind o viziune asupra provocirilor si oportunitatilor din teatrul romanesc. In
cadrul acestui articol se prezinta doud perspective, cea a unui actor si cea a unui manager de
teatru independent.’ Pe 1anga toate acestea, in cadrul acestui studiu se dezbate si se propun
cititorului o radiografie a prezentului, precum si o ipoteza privind posibilul viitor al teatrului
romanesc.

Cuvinte cheie: teatru, performance, viitor, actor-regizor, dialog, limite.

Introducere

Teatrul romanesc contemporan se afla la o intersectie de drumuri, osciland
intre traditie si inovatie. Pe de o parte, teatrele de stat continua sa produca spectacole
bazate pe textele clasice si pe metodele consacrate, iar pe de alta parte, spatiile
independente devin teren de experimentare pentru tinerii creatori. Aceasta dinamica
genereaza o serie de provocari pentru absolventii facultdtilor de teatru, care se

* Student doctorand, actor si cercetdtor: Universitatea ,Lucian Blaga” din Sibiu, Roméania —
departamentul de Arta Teatrala - Facultatea de Litere. Contact: sorindan.boldea@ulbsibiu.ro.

* Co-fondator al Centrului de Creatie MAIDAN, regizoare si Asist. Univ. Dr. la Facultatea de Teatru
si Film din Cluj-Napoca, din cadrul Universitatii Babes-Bolyai. Printre spectacolele montate se numara
Disneilend, Fata din Cloud si Cimitirul. Contact: diana.aldea@ubbcluj.ro.

! Centrul de Creatie MAIDAN, o initiativa culturald dedicatd promovirii teatrului contemporan si

https://maidan.space/).
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confruntd cu dificultati majore la intrarea pe piata muncii. Prin acest studiu, ne
propunem sa exploram viziunea noii generatii de regizori si actori asupra prezentului
si viitorului teatrului roménesc, cu accent pe obstacolele si solutiile posibile pentru a
transforma scena teatrala intr-una mai racordata la lumea contemporana, la tendintele
generale in artd si mai adaptata nevoilor tinerilor.

Conversatii despre viitor din perspectiva prezentului

Viitorul teatrului roméanesc nu este ceva fix sau usor de prezis. Viitorul se
schimba constant, influentat de prezent, de noile generatii de artisti, de sistemul la
care acestia trebuie sa se adapteze si de relatia cu publicul. Nu este suficient sa
analizdm ce se Intampla acum, ci trebuie sd ne intrebam in ce directie putem merge si
cum putem contribui la schimbare, la un viitor mai bun, mai nuantat. Si, cu siguranta,
ca artisti, putem contribui in prezent la teatrul romanesc pentru a-1 modela in asa fel
incat acestea sd se dezvolte Intr-o directie doritd. Considerdam asadar ca este extrem
de important sd nu ignordm nevoile noilor generatii, viziunile reprezentantilor
acestora, dorintele lor si sa lucram impreund cu ei pentru a dezvolta teatrul intr-o
directie comuna.

Un aspect tot mai evident este ca teatrul nu se mai pliazd pe structurile
traditionale. Rolurile de dramaturg, regizor si actor nu mai sunt strict separate. Multi
artisti aleg sa isi asume mai multe functii, sa creeze colectiv si sd experimenteze noi
forme de expresie. lar acest lucru se poate observa cu precadere in teatrul independent
care a cunoscut, in Romania ultimilor zece ani, o dezvoltare semnificativa. In anul
2015, intr-un interviu acordat Ziarului Financiar, regizoarea Carmen Lidia Vidu
compara teatrul independent de la acea vreme, cu o carciumd, acuzand caracterul
bulevardier al productiilor, dar intelegand cauzele: finantari insuficiente, desfasurarea
activitatilor in spatii inadecvate, schimbari in modul in care publicul consuma cultura,
etc.?

In prezent, mediul teatral independent si-a diversificat oferta artisticd prin
abordarea unor teme contemporane si sociale relevante, prin diversificarea publicului,
prin accesarea de fonduri guvernamentale si europene, prin participarea la festivaluri

2 Carmen Lidia Vidu, 17 Romdnia, teatrul independent inseamnd cdarciumd, Ziarul Financiarul, 2015,
https://www.zf.ro/ziarul-de-duminica/carmen-lidia-vidu-in-romania-teatrul-independent-inseamna-
carciuma-de-patricia-marinescu-14564187.
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importante care au contribuit la cresterea vizibilitatii acestuia. Astfel, infiintarea
Asociatiei Teatrelor Independente (ATI) in anul 2017, a dus la consolidarea si
dezvoltarea sectorului cultural independent din Romania, prin cooperarea intre
organizatii si grupuri de artisti independenti, prin coproductii $i promovarea
evenimentelor culturale pe o platformi comuni® unde doudzeci si doud de teatre
independente din sase orase” isi prezinti, constant, activitatea.

Membrii asociatiei, avand ca obiectiv comun crearea unei comunitati a artelor
performative, au obtinut vizibilitate in ultimii ani, prin implementarea a sute de
proiecte, majoritatea cofinantate de Administratia Fondului Cultural National®.

Datorita acestor schimbari, procesul de lucru devine la fel de important ca
spectacolul final, iar colaborarea si flexibilitatea sunt elemente cheie in proiectele noii
generatii de creatori. Se redefineste totodata si ideea de spatiu teatral. Astdzi, din ce
n ce mai frecvent, spectacolele sunt produse in hale industriale, in galerii de arta sau
chiar in spatii publice. Desigur, acest lucru s-a mai intdmplat de foarte multe ori in
istoria teatrului. Artistii au folosit mereu teatrul ca pe o unealtd de manifestare socio-
politici de mai multe ori de-a lungul istoriei. In schimb, in prezent, este important si
intelegem unde se indreapta toate aceste miscari teatrale, care sunt nevoile creatorilor
s1 mai ales care sunt dificultatile cu care acestia se confrunta in carierele lor, atat la
nivel artistic, cat si la nivel organizatoric sau chiar financiar.

Astazi asistdm cum, practic, teatrul se reintoarce la baza, se reintoarce printre
oameni, asa cum era la inceputuri. Se poate observa o tendintd de indepartare de
mediul elitist, o respingere aproape a acestuia si 0 nevoie accentuatd de conectare la
povesti actuale si relevante. Aceastd pardsire a spatiului clasic de teatru, nu este doar
o solutie la lipsa de finantare, ci si o modalitate prin care teatrul se apropie de
comunitati diferite, testdind noi moduri de a interactiona cu spectatorii. Aceste
schimbari ne conduc direct cétre o tema esentiala: diferentele dintre teatrul de stat si
teatrul independent. Doua realitdti care, desi functioneaza in sisteme distincte,

3 Platforma poate fi accesati aici: https:/teatruindependent.ro/.

# Orasele in cauza sunt: Bucuresti, Cluj, Sibiu, Oradea, lasi si Brasov

> Administratia Fondului Cultural National (AFCN) este o institutie publicd autonomad, aflati in
subordinea Ministerului Culturii care, din anul 2005, este principalul finantator public al ofertei
culturale din Romania.
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paralele, ajung sa se influenteze reciproc si sa contribuie impreuna la viitorul teatrului
romanesc.

Diferente intre teatrul de stat si cel independent

Teatrul ,,nu numai ca ofera un instrument distinctiv de analiza, dar este, de
asemenea, un instrument de transformare a societitii in care triim.”® Teatrul a avut
mereu puterea de a pune oglinda in fata spectatorului, de a critica realitéti politice sau
sociale, de a aduce o critica constructiva fatd de mediul social. Cu toate acestea, in
ultimele decenii au fost destul de putine productii care au discutat in mod real despre
probleme socio-politice. In schimb, in prezent observam tot mai multe productii care
abordeaza teme actuale si extrem de relevante pentru spectatori.

Un aspect definitoriu al teatrului romanesc este diviziunea dintre institutiile de
stat si teatrele independente. Teatrele de stat, cu infrastructuri stabile si bugete
asigurate de stat, oferd continuitate artisticd, dar sunt adesea limitate de rigiditatea
repertoriului si a structurilor administrative. In contrast, teatrul independent
functioneaza ca un laborator de creatie, oferind libertate artistica, dar fiind marcat de
precaritate financiara si de lipsa recunoasterii institutionale.

Tinerii regizori si actori aleg frecvent scena independenta pentru a-si dezvolta
stilul personal, avand posibilitatea de a experimenta noi forme de expresie si
colaborare interdisciplinard. Cu toate acestea, accesul la teatrele de stat ramane
dificild, majoritatea spatiilor institutionale fiind reticente la schimbare si rezervate fata
de noile generatii si de propunerile curajoase ale acestora. Dacd facem o analiza
simpld a ultimelor productii de anul trecut, 2024, vedem ca in teatrele de stat
majoritatea textelor sunt clasice, extrem de putinii artisti tineri sau proaspat
absolventi, ajung si monteze sau se joace in aceste teatre. In acelasi timp, colaborarile
dintre teatrele de statele independente sunt foarte rare, nu prea vedem colaborari
majore si constante Intre aceste doud medii.

Se poate constata astfel, ca teatrul de stat este in continuare unul rigid, supus
unor reguli si asteptdrile sociale depdsite, In timp ce scena independentd este
efervescentd si inovativa, un spatiu creator extrem de maleabil si deschis spre nou,
spre un teatru al omului de rand, spre un teatru politic si social. Cu toate ca exista
aceste diferente, au fost si situatii in care aceste douad spatii care par atat de diferite, s-

6 Janinka Greenwood et al. Journeys into A Third Space: A study of how theatre enables us to interpret
the emergent space between cultures. (1999). https://doi.org/10.25904/1912/2262. (n. trad.)
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au influentat unele pe altele. Au fost cazuri cand spectacole facute intr-un teatru de
stat au primit ulterior o replica sau au avut o continuare intr-un alt spectacol dintr-un
spatiu independent’, cum este cazul spectacolului (/N)CORECT. De asemenea, au
existat situatii cand spectacole din teatrele private au influentat in mod direct stilistica
altor productii din cele de stat. Un exemplu 1n acest sens este spectacolul Da-te din
soare,® in regia Letei Popescu. Asadar, intelegem ci la nivel de creatii artistice, existd
niste diferente majore intre aceste doud medii, dar cu toate acestea ele se si
intrepatrund undeva la mijloc.

Pregatirea artistica si realitatea pietei de munca

Un alt aspect esential este discrepanta dintre formarea artisticd academica si
asteptarile industriei de profil. Curricula scolilor de teatru rimane centrata pe metode
traditionale, ignordnd adesea tendintele contemporane precum teatrul documentar,
performance-ul imersiv sau teatrul social de tip verbatim. Astfel, absolventii sunt de
multe ori, nepregatiti pentru provocarile profesionale reale, fiind fortati sa se adapteze
prin autoeducatie si practici independente. Mai mult, lipsa unei retele functionale de
integrare 1n viata profesionald a noilor artisti genereaza un climat de nesiguranta in
campul muncii. Multi tineri creatori se confruntd cu dificultati la angajare, fiind
nevoiti sa accepte colabordari precare sau sa se reorienteze spre alte domenii conexe.
In mod real, in Roménia existd o problema legati de diferenta intre numirul mare de
studenti absolventi in artele teatrului si locurile de muncd disponibile in acest
domeniu.

Pe langa toate acestea, asa cum am mentionat anterior, exista si o discrepanta
mare intre tipurile de productii teatrale care se fac la stat si cele independente. In acest

7 Spectacolul (IN)CORECT, regizat de Leta Popescu si produs in anul 2020 de teatrul independent
Reactor de creatie si experiment din Cluj-Napoca este parte a unei trilogii Tncepute cu (IN)VIZIBIL la
Teatrul Maghiar de Stat din Cluj-Napoca n februarie 2019 si continuatd cu (IN)CREDIBIL la Teatrul
National din Timisoara, in acelasi an.

8 Spectacolul Dd-te din soare! (produs Tn 2022 de Reactor de creatie si experiment, Cluj-Napoca) este
un exemplu relevant pentru modul in care teatrul independent 1si revendica libertatea de exprimare si
deschide discutii curajoase despre sistemul teatral din Romania. Printr-un demers autoironic si critic,
spectacolul pune in lumind raporturile de putere dintre regizori, actori si institutiile teatrale de stat,
evidentiind atat frustrarile, cat si limitele artistice impuse de ierarhii si constrangeri administrative.
Astfel, acest spectacol a devenit o sursa de inspiratie pentru alte productii independente care au inceput
sa abordeze teme similare, problematizdnd pozitia artistului intr-un sistem dominat de autoritate,
competitie si lipsa dialogului real.
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sens, tdnara regizoare Ana-Maria Tirlea atrage atentia: ,,Atunci cand un spectator
frecventeaza teatrele independente din Romania, se observa ca teatrul poate fi realizat
chiar si cu resurse minime. In acest context, teatrele independente pot fi vizute ca un
amalgam 1intre seriozitatea si provocdrile unei productii dintr-un teatru de stat si
atmosfera relaxata si liberd caracteristicd unui examen de facultate. Aceste teatre
reprezintd, adesea, o oportunitate pentru regizorii la Inceput de cariera de a-si exersa
abilitatile, avand posibilitatea de a invéta din greseli, intrucat nu sunt constransi de un
buget semnificativ sau de o reputatie teatrald consacratd. De asemenea, ele oferd un
cadru in care regizorii colaboreaza cu colegii lor din perioada studentiei, cu care este
mai putin probabil si lucreze in teatrele de stat, ce dispun de trupe proprii de actori.”®

Teatrele independente din Romania reprezinta, asadar, un teren fertil pentru
experimentare si pentru inovare. Libertatea de exprimare si lipsa constrangerilor
institutionale permit regizorilor si artistilor sa exploreze noi forme de expresie, sa
experimenteze cu structuri non-lineare, improvizatie sau chiar cu fuzionarea unor
tehnici de teatru vizual si performance art. Aceste trupe sunt, de asemenea, mai
deschise la colaborari cu alte domenii artistice, precum muzica, dansul, arta vizuala
sau chiar cu tehnologia, ceea ce duce la crearea unor spectacole plurivalente, care
atrag un public divers si mai tanar.

In plus fata de toate acestea, teatrele independente rispund la o necesitate
culturala din ce In ce mai evidenta: nevoia de a adresa teme actuale, relevante, si de a
crea un spatiu in care sd se poata discuta probleme sociale, politice si psithologice intr-
o maniera directd si provocatoare. Desi nu dispun de aceleasi resurse ca teatrele de
stat, artistii independenti compenseaza prin originalitate si angajament, aducand in
prim-plan povesti si perspective adesea ignorate de formele de teatru traditionale.
Aceasta apropiere de realitatea cotidiand, dar si de nevoile publicului contemporan,
face ca teatrele independente sa fie percepute ca un mediu dinamic, deschis schimbarii
si unor noi forme de angajament social.

Noii creatori de teatru tind sa se orienteze spre forme inovatoare, din ce in ce
mai colaborative, care exploreazd concepte precum creatia colectiva sau lucrul direct
cu dramaturgul pentru dezvoltarea textului scenografic. Aceste tendinte se
indeparteaza treptat de modelele teatrale clasice, considerate invechite si uneori
plictisitoare in contextul contemporan al vitezei si al abundentei de informatie. Totusi,

® Ana Maria Tirlea este regizoare absolventd a Facultdtii de Teatru si Film din Cluj-Napoca. Printre
spectacolele montate de aceasta se numara CTRL+Z la Teatrul Apropo sau Fantoma la Teatrul
Dramatic din Galati. Acest fragment este dintr-un interviu din arhiva personala a actorului Dan Boldea,
nepublicat, realizat in anul 2024.
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acesti creatori nu abandoneaza trasaturile esentiale ale teatrului traditional, precum
intensitatea emotionald, complexitatea psihologicd a personajelor sau realismul
situatiilor scenice. Mai degrabd, acestia imbind aceste elemente intr-o forma
inovativa, folosind tehnologii avansate si raspunzand astfel nevoilor unui public din
secolul XXI. In acest sens, teatrele independente devin o punte intre traditie si
inovatie, intre trecut si viitorul teatrului.

Intelegem asadar faptul ci artistii din noul val se indreapta cu precidere spre
forme mult mai colaborative, spre spatii neinstitutionalizate, spatii care le ofera
prilejul unei libertati artistice pe care cel mai probabil nu au cum sa o intilneasca in
teatrele de stat. Dupa cum este subliniat de catre regizoarea si cercetatoarea Imeda
Manu-Jipa, teatrul de astazi ,,este complet reconfigurat, curdtat de tot ce nu contine o
incirciturd autenticd.”'? De aici putem deduce si faptul ci generatiile noi, nu doar din
spatiul autohton, cauta aceastd incarcatura autentica, acest tip de a face spectacole
originale si veridice. Bazandu-ne pe experientele acumulate pana in prezent, fiecare
dintre noi am incercat sa identificdm si sa sistematizam cateva dintre noile perspective
ale teatrului romanesc. Directiile majore identificate includ:

1. Explorarea de noi forme teatrale: regizorii tineri au abordari
interdisciplinare, incluzand elemente multimedia si interactive pentru a
atrage noi categorii de public. Majoritatea dintre ei isi doresc sa largeasca
granitele teatrului actual.

2. Redefinirea statutului artistului: se contureazd o generatie de creatori
care refuzd conformismul si cautd noi modele de productie artistica
sustenabild. Pe langa acest lucru, foarte multi artisti incearca sa gdseasca
finantari noi, moduri mai eficiente prin care isi pot produce spectacolele
nedepinzand de stat sau de bugetul alocat pentru cultura.

3. Educatia artistica alternativa: apar tot mai des initiative de formare
independente, ateliere, masterclass-uri, cursuri si laboratoare de creatie
care isi propun sa compenseze lacunele programei din sistemul academic
traditional. Multi profesorii de regie sau actorie din generatiile prezente,
deschid noi oportunitati pentru studenti, incercand sa 1i faca sa inteleaga
forme diverse de teatru si mai ales, 1i ajuta sd exploreze posibile scenarii
sau metode cu care se pot intalni ulterior pe parcursul carierei lor. In acest
sens, la Facultatea de Teatru si Film din Cluj-Napoca, existd profesori

10 Imelda Manu-Jipa, Myth Carrying Matter and Its Scenographic Potential. The New Sacrality of
Immediate Reality, Revista Concept, nr. 1, vol. 24, Bucuresti, 2022, p. 27.
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precum Filip Odangiu sau Raluca Lupan, deschisi spre noi abordari in
invatarea teatrului. Acelasi timp, mai sunt si alte facultati din tara, precum
Universitatea de Arte din Targu Mures sau sectia de teatru din cadrul
Facultatii de Litere din Sibiu, care au un curriculum similar promovat de
catre profesor precum Alina Nelega sau Ofelia Popii.

Directiile prezentate mai sus sugereaza ca teatrul romanesc este pe cale sd se
transforme radical, pe masura ce noile generatii redefinesc limitele expresiei scenice.
Productiile din mediul independent aduc din ce in ce mai mult public la teatru, chiar
mai mult decat in anii trecuti, datorita faptului cd oferta artistica e diferita fata de cele
de la teatrul de stat, atat la nivel stilistic, cat si la nivel de continut. Daca in teatrele de
stat avem spectacole clasice si doar cateva care realmente discutd teme actuale, in
teatru independent majoritatea spectacolelor, daca nu chiar toate, sunt bazate pe
tehnici documentare si se Indreaptd intr-o zona sociald, aducand in fata publicului
teme relevante pentru acesta. De exemplu, la MAIDAN din Cluj-Napoca, o serie de
spectacole!!, parte a unor proiecte finantate preponderent de AFCN, au fost realizate
dupd o cercetare sustinutd asupra unor comunitati care se confruntd cu diverse
probleme care oferd, insa, oportunititi de explorare artistici. In prezent pare ci
lucrurile se indreapta intr-o directie promitatoare, insa intr-un ritm deloc alert si
drumul e presarat cu multe obstacole. E nevoie de o restructurare majora a sistemului
teatral, insa asta presupune multe riscuri pentru toate partile implicate in activitatea
teatrald. Probabil e nevoie de o schimbare radicala a mentalitatii pentru a schimba
ceva, iar asta nu se poate intdmpla decat intr-un timp indelungat. Asa incat, conteaza
extrem de mult cum actionam in prezent pentru a incepe sa vedem schimbari.

O radiografie a obstacolelor din mediul teatral rominesc

Printre obstacolele cele mai dificile, se numara accesul limitat la locuri de
munca. Tinerii actori din Roméania se confruntd cu o piatd a muncii extrem de
restransa, caracterizata printr-un numar foarte mic de locuri permanente n teatrele de
stat sau in institutiile culturale. In contextul in care majoritatea locurilor de munci
sunt deja ocupate de actori cu experientd, tinerii absolventi trebuie sa accepte, adesea,

11 Spectacolul DISNEILEND (2022) a fost realizat in colaborare cu penitenciarul Aiud; Zesi din UMBRA
(2022) si 0 grade cu SOARE (2023) au avut o parte de cercetare, desfasuratd pe parcursul mai multor
luni, in interiorul comunitatilor de surzi din Cluj-Napoca si Timisoara; spectacolul HEBLU (2024) a
aparut ca urmare a colabordrii stranse cu Asociatia Nevazatorilor din Romania.
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sd lucreze 1n conditii precare, sa fie renumerati nesatisfacator, si se multumeasca cu
angajamente temporare, in proiecte mai mici, care nu le asigura o stabilitate financiara
sau profesionala pe termen lung. Reabilitarea teatrului romanesc trebuie sa inceapa de
undeva, si poate un prim pas ar fi ar fi micsorarea locurilor in facultatile de teatru, fie
ele de stat sau particulare, inflatia de actori neputand fi opritd cat timp universitatile
scot anual peste 180 de locuri la specializarea Arta Actorului.

Pe de alta parte, un alt obstacol semnificativ este sub-finantarea culturii,
bugetul extrem de scazut alocat sectorului cultural de catre statul roman. Aceasta
situatie face ca institutiile de stat, precum teatrele sau centrele culturale, sd nu aiba
resursele necesare pentru a angaja noi talente sau pentru a sustine productii de
amploare care ar putea include tineri actori. De asemenea, se creeaza o dependenta
mare de finantarile private sau de proiectele cu fonduri externe, care sunt adesea
insuficiente sau ineficient distribuite. Din cauza acestor constrangeri economice si
profesionale, multi tineri actori aleg sd isi caute oportunitéti de lucru in mediul cultural
din strainatate. lar acest lucru din pacate a fost si este In continuare discutat in mai
multe studii de specialitate, emigratia din Romania din cauza lipsei locurilor de munca
este o problema majora.*? Acest exod de talente duce la o erodare a capitalului uman
din domeniu si la o pierdere a potentialului artistic al Romaniei, care se vede astfel
nevoita sa se bazeze tot mai mult pe actori consacrati, iar tinerelor talente li se
restrange semnificativ accesul la scena nationala.

In lipsa locurilor de munci stabile in institutiile publice, tinerii actori pot gasi
oportunitati de dezvoltare in teatrele independente sau in proiectele culturale
emergente. Totusi, aceste initiative nu sunt Intotdeauna sustenabile din punct de
vedere financiar, iar majoritatea nu beneficiaza de sprijinul necesar pentru a creste si
a oferi conditii de munca corespunzdtoare. Salariile mici sau in regim de contracte de
prestdri servicii, combinate cu lipsa unor politici de sustinere s1 protejare a artistilor,
duc la o incertitudine constanti in randul tinerelor talente. In conditiile in care, in cele
mai multe cazuri, actoria nu este o meserie care poate sustine financiar un tanar, artistii
sunt fortati sd isi suplimenteze veniturile prin alte activitati, renuntdnd adesea la
timpul necesar dezvoltarii profesionale.

12 Gonzague Gonis Isirabahenda, Underemployment of Graduates from Romanian Higher Education
Institutions: A Conceptual Understanding, Tendinte ale cunoasterii si dezvoltarii sociale in secolul 21,
Babes-Bolyai Press, 2019. DOI: http://dx.doi.org/10.2139/ssrn.3909729.
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Desi existd o retea de profesionisti In domeniul teatrului, tinerii artisti nu
beneficiaza de un sistem coerent de mentorat sau integrare profesionala. In absenta
unor programe dedicate care sa le asigure o tranzitie lina intre scoala de teatru si piata
muncii, acestia se afla Intr-o situatie vulnerabild, fiind nevoiti sé isi croiasca drumurile
singuri, intr-un mediu extrem de concurential si, adesea, nesigur. In Romania, teatrul
nu beneficiaza intotdeauna de aprecierea si respectul cuvenit in randul publicului larg
sau al autoritatilor. Acesta nu este privit intotdeauna ca un sector vital al societatii, iar
prioritizarea constantd a altor domenii, face ca bugetele culturale sa fie constant
reduse. Desigur, coruptia este un alt element esential cand vine vorba de bugetul alocat
culturii. In acest context, tinerii actori se confrunta nu doar cu o lipsa de oportunitati,
Ci si cu o intelegere superficiala a rolului pe care teatrul il joacd in educatia si
dezvoltarea unei societati. Conditiile de munca pentru tinerii actori sunt adesea sub
asteptarile unei industrii culturale de nivel european. Lipsa unui program stabil,
imposibilitatea de a lucra in conditii corecte sau de a beneficia de un management care
sd sustind echilibrul dintre viata personald si profesionald, contribuie la stresul
continuu si la riscurile de burnout pentru tinerii artisti.

In ciuda acestor dificultati, teatrul romanesc are un potential major de
regenerare artistica si inovare, dar acest proces depinde de o schimbare profunda a
perceptiei publicului si a autoritatilor fatd de culturd. Oferirea unor oportunitati reale
de angajare si sprijin pentru tinerii artisti ar putea revitaliza sectorul si ar putea
contribui la mentinerea unui teatru roménesc viu si relevant in peisajul cultural
international.

Concluzie

Putem identifica o parte dintre provocarile cu care se confrunta tinerii creatori
de teatru din Romania la o simpla privire de ansamblu asupra pietei culturale. Desi
sistemul cultural actual are multiple obstacole, tendintele emergente sugereaza un
viitor promitdtor, facut posibil de viziuni artistice curajoase si inovatoare.

Tot mai multi artisti se iIndreapta spre un teatru liber, actual, un teatru al omului
de rand. In ciuda obstacolelor, tot mai multi artisti aleg si se perfectioneze si si
gdseasca solutii pentru a-si duce mai departe meseria. Reformarea educatiei teatrale
academice, crearea unor retele de sustinere profesionala si explorarea noilor forme de
expresie artisticd sunt elemente esentiale pentru un teatru viabil si relevant, iar aceste
nevoi sunt exprimate tot mai de noile generatii. Implicarea activa a tinerilor artisti si
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deschiderea institutiilor spre schimbare pot asigura un cadru de dezvoltare durabila
pentru teatrul romanesc.
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Vieti distruse in dramele roménesti despre razboiul recent din
Ucraina. Manicura rosie de Erica Moldovan — piesa lectura in
adaptare scenica

Ana-Magdalena PETRARU®

Rezumat: Lucrarea de fatd isi propune sa discute razboiul recent din Ucraina prin
reflectia sa In evenimentele nefericite inregistrate de media si folosite drept material de
dramaturgii romani in ascensiune. Avem in vedere piesa Ericai Moldovan, Manichiura rosie
care nu se referd la conflict din punct de vedere militar sau politic, ci surprinde ciocnirea a
doua destine, singurele personaje, de altfel, pe care varsta, sexul, educatia si credinta le separa.
Opera a fost inspirata de un articol din 2022 in care un cadavru al unei femei, Iryna, a rimas
neidentificat timp de 30 de zile pe strazile din Bucha cand manicurista si-a dat seama cine e
dupa unghiile rosii dintr-o poza vazuta pe internet.

Cuvinte cheie: dramaturgie romaneascd recenta, razboiul din Ucraina, terapie
narativa.

Introducere

Despre relatia dintre Rusia si Ucraina s-au spus multe, implicand geopolitica,
retorica ce tine de lumea ruseascd, unitatea ruso-ucraineana si sferele identitare; in
discursul academic anterior conflictului s-a vorbit despre ‘un razboi al cuvintelor’ care
I-a insotit pe cel armat, alaturare veche de dinaintea erei noastre, mai exact sec. V i.H.
cand istoricul si generalul Tucidide, in Istoria Razboiului Peloponesiac a facut
distinctia intre ratiunile adevarate si cele declarate (prophasis vs. proschemata) de a
duce un rizboi’. Astizi ne-a rimas referinta la capcana anticului si dezideratul evitirii
unei conflagratii?. Discursul de la declansarea a ceea ce Rusia a numit operatiune

* Lector universitar dr., Facultatea de Litere, Universitatea “Alexandru Ioan Cuza”, Tasi, ORCID: 0000-
0003-2969-7940.

! Igor Torbakov, “Ukraine and Russia: Entangled Histories, Contested Identities and a War of
Narratives”. In Olga Bertelsen (ed.) Revolution and War in Contemporary Ukraine: The Challenge of
Change, Verlag, Stuttgart, 2017, pp. 89-90.

2 Vezi Graham Allison, Capcana lui Tucidide. Mai pot evita Statele Unite si China rdazboiul?, Corint,
Bucuresti, 2022.
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speciald a incercat sa contextualizeze situatia cautand cauze si consecinte $i
identificand ambitiile imperiale ale conducatorului de la Kremlin, factorii domestici
ai tarii sale si presiunile externe®. S-au studiat efecte dintre cele mai diverse pani la
impactul crizei ruso-ucrainiene survenite in urma razboiului asupra burselor de valori
globale, chiar si din cele mai indepirtate parti ale lumii.

Literatura ucraineana recentd despre razboi se naste in 2014 cand se socoteste
cd a inceput cu adevarat conflictul cu fostul mare urs in umbra caruia si alte natii
vecine au mai stat®, dupia mai bine de treizeci de ani independentd, se spune;
traductologului (de duminicd), cifra ii serveste drept madlena proustiana purtand-o cu
gandul la anii de facultate si la o gafa flagranta mentionata de un reputat universitar,
critic si practician al meseriei aflate sub protectia Sf. Ieronim la curs; exemplul tinea
de literele franceze aduse pe tiram romanesc unde Concilium Tridentinum, “le
Concile de Trente” devenise “Conciliul celor treizeci”.

Tn discursul postcolonialist stim de rizbunarea colonizatului asupra
colonizatorului, tradusd prin numarul mare de imigranti din diverse parti ale lumii
asimilati populatiei vest europene (non-exhaustiv magrebieni in Franta si Belgia
francofona, indieni, pakistanezi si nigerieni in Marea Britanie etc.) si cazul Germaniei
post-naziste care a primit turci (anatolieni), asa cum orice pasionat de literatura si film
stie de bunul neamt prin care se Incearca o reabilitare a imaginii natiunii din al Doilea
Rézboi Mondial prin fictiuni, transformate si in pelicule de succes ce pot fi bazate pe
fapte reale®. Insa, in lumea slavi se vorbeste de un colonizator de-facto, aparent unic
in metodologia postcoloniala in care razboiul loveste lumea ucraineana ca un fenomen
natural extrem de tip cataclism prezentat de actanti ca rezultat al iresponsabilitatii si
din pacate, inevitabilititii de a oferi efectul terapeutic necesar societatii ucrainene in

3 Elias Gotz & Per Ekman, P., “Russia’s War Against Ukraine: Context, Causes, and
Consequences”, Problems of Post-Communism, 2024, 71(3), pp. 193-205.
https://doi.org/10.1080/10758216.2024.2343640. Consultat in 4 aprilie, 2025.

4 Md Rajib Kamal, Shaker Ahmed, Mostafa Monzur Hasan, “The impact of the Russia-UKraine crisis
on the stock market: Evidence from Australia”, Pacific-Basin Finance Journal, 79, 2023, pp. 1-27,
https://www.sciencedirect.com/science/article/pii/S105752192300114X. Consultat in 4 aprilie, 2025.

5 Vezi Phoenix, n umbra marelui URSS, Cat Music, 2000,
https://www.youtube.com/watch?v=cOs3cYUY17A. Consultat in 7 aprilie 2025.

& Avem in vedere romanul lui Bernard Schlink, Cititorul, Ed. Polirom, 2002, traducere de Ana Muresan
si adaptarea cinematografica, The Reader, dir. Stephen Daldry, 2008.
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asteptarea unor naratiuni victorioase’ care deocamdati speri la o venire a lui Godot,

e situld de expectativa barbard opusi unui desert al titarilor romanesc®. Chiar si
copertile de carte ucraineand recentd infatiseaza ceva spart (un pahar, o oglinda) rupt
(o bucata de hartie) sau mutilat (o fatd), spre deosebire de alte perioade literare mai
indepartate: Oblivion (2016) de Tania Maliarchuk, Amadoka (2020) de Sofia
Andrukhovych, Daughter (2019) de Tamara Gorikha Zernia, Call sign for Job.
Chronicles of the invasion (2023) de Oleksandr Mykhed si antologia Poetry without
shelter (2022)°. Rizboiul este redat ca rezultat al pierderii (locuintei, a celor dragi,
memoriei etc.), subliniind totodata si importanta conexiunilor, prin care cei afectati
devin uniti In incercarea de a raimane impreuna si in dorinta de supravietuire; pe langa
faptul ca razboiul catalizeazd experientele umane traumatice anterioare, el devine
izvor de kitsch si obscuritate in literatura, permitand inregistrarea si rememorarea sa
n scop terapeuticl in lipsa orbitoarei absente a luminii de la capitul tuneluluit?.

Masacrul de la Bucha in Manicura rosie — piesa lectura de Erica
Moldovan pusa in scena de TNI

Teatrul de razboi si-a gasit aplicatii dintre cele mai diverse care, in strainatate,
implica reciclarea clasicilor antichitdtii cu ajutorul veteranilor. Astfel, proiectul
Theatre of War din Statele Unite la care participa si Willem Dafoe se doreste unul

" Olena Saikovska, “Narrating the war in Ukrainian literature (2014-2023)”, Bulletin of Mariupul State
University, Series: Philology, no. 30 (2024), p. 44,
https://visnyk.mu.edu.ua/index.php/filologia/article/view/166/162. Consultat in 4 aprilie 2025.

8 Alaturi de aluzia la opera lui Beckett, ne mai referim si la o alti piesd recentd montati la TNI care se
serveste de absurdul ei teatral in chip de palimpsest, Venirea, de Valeriu Stancu, regia lon Sapdaru,
2024, https://teatrulnationaliasi.ro/spectacole/venirea-2/, consultat in 7 aprilie 2025. Orice paralela cu
orizontul de agteptare jaussian in fictional (cf. Dino Buzatti, Desertul tatarilor, traducere de Niculina
Bengus, postfatd de Anca Giurascu, Ed. Polirom, 2002; J.M. Coetzee, Asteptindu-i pe barbari,
traducere de Mihaela Niculescu, Ed. Humanitas, 2005) dintre Rusia si Ucraina s-a implinit in real, din
pécate, cu precadere din 2022 incoace.

® Olena Saikovska, ibidem.
10 Olena Saikovska, op. cit., pp. 47-52.

1 Desi relateaza experienta de prizonierat intr-o inchisoare secretd, fictiunea marocani este relevanti
pentru puterea tdmaduitoare a povestirii care i-a tinut pe incarcerati in viata timp de aproape doud
decenii Cf. Tahar Ben Jelloun, Aceasta orbitoare absenta a luminii, traducere de Claudiu Komartin,
Ed. Art, 2012.
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inovator daruind publicului scene din Filoctet de Sofocle urmate de discutii ghidate
menite sa aducd vindecare, intelegere, compasiune si sa conecteze mai puternic
victimele rizboiului, familiile lor si comunititile de care apartin'?.

La Nationalul Iesean cu ocazia centenarului Marii Uniri s-a jucat o piesd cu
acelasi nume discutati anterior'®, urmand ca rizboiul din Ucraina si dea publicului
dramele Manicura rosie'* si Haga®®, inspirate direct de evenimentele de pe frontul de
est. Daca prima este o piesa de studio bazata pe experienta a doud personaje, victime
ale operatiunii speciale, cea de-a doua delecteaza spectatorii la Sala Mare, oferind
unui public mai numeros procesul oamenilor de stat importanti care au luat decizii
belicoase din 2022 incoace, in frunte cu marele conducator de la Kremlin.

Despre cea dintai piesa ne vom referi in cele ce urmeaza dupa modelul criticii
de intampinare de la noi fara a incerca sa cadem prada abordarii biografice. Asadar,
actritd si regizoare, Erica Moldovan incepe sa scrie piese de teatru pentru a fi jucate
pe scena Ateneului sau Nationalului iesean si nu numai. Castigatoare de proiect, initial
piesa a fost citita gratis pentru public conform regulilor concursului, apoi a urmat
punerea in scend propriu-zisd. Despre opera ei, autoarea ne Impartaseste cd ,,s-a ndscut
ntr-o zi de aprilie a anului 2022, Tn urma unui articol pe care I-am citit despre destinul
frant al unei victime a razboiului din Ucraina. Pe 2 aprilie, mai intai pe Twitter si apoi
pe Facebook, o fotografie care infatisa mana unei femei ucise pe strizile din Bucha a
facut inconjurul lumii. Victima, Yrina, fusese recunoscuta de manichiurista ei, tocmai
datorita manichiurii distincte pe care i-0 realizase cu doar o zi Tnainte de inceperea

12 Theatre of War Productions, “Theater of War: Philoctetes: Willem Dafoe, Jason Isaacs, Nyasha
Hatendi, and a chorus of Veterans”, 2023, https://www.youtube.com/watch?v=GeGYkcjd07Y &t=34s.
Consultat in 31 martie 2025.

18 Teatru de rdzboi, scenariu de Florin Lizirescu, Lucian Dan Teodorovici si Cristian Hajdi-Culea,
regia Cristian Hajdi-Culea, Teatrul National Tasi, Stagiunea 2017-2018,
https://teatrulnationaliasi.ro/spectacole/teatru-de-razboi/. Consultat in 4 aprilie 2025. Vezi si Ana-
Magdalena Petraru, “Teatru de razboi — omagiul Teatrului National din Iagi la Marea Unire”, 100 de
ani de rememorare a Marii Uniri. Actele Conferintei Internationale pentru Dialog Intercultural DIVA
DEVA, Editia a XII-a, 10-12 august 2018, Editura Mega, ISBN 978-606-020-055-0 & Editura Scoala
Ardeleand, ISBN 978-606-797-364-8, pp. 275-282.

1% Manicura rosie de Erica Moldovan, regia Irina Popescu-Boieru, Teatrul National Iasi, Stagiunea
2023-2024, https://teatrulnationaliasi.ro/spectacole/manichiura-rosie-2/. Consultat Tn 4 aprilie 2025.

15 Haga de Sasha Denisova, regia Cristian Hajdi-Culea, Teatrul National Iasi, Stagiunea 2023-2024,
https://teatrulnationaliasi.ro/spectacole/haga/. Consultat in 4 aprilie 2025.

XXXIX


https://www.youtube.com/watch?v=GeGYkcjd07Y&t=34s
https://teatrulnationaliasi.ro/spectacole/teatru-de-razboi/
https://teatrulnationaliasi.ro/spectacole/manichiura-rosie-2/
https://teatrulnationaliasi.ro/spectacole/haga/

COLOCVII TEATRALE

conflictelor din Ucraina (24 februarie 2022). Am Inceput sa caut informatii legate de
acest subiect si astfel am aflat povestea Yrinei, o femeie de 56 de ani, care a ramas la
Bucha, in plin conflict armat, convinsd ca va supravietui. Povestea Yrinei m-a
impresionat mult. Atunci m-am ridicat de pe canapea, m-am asezat la birou si i-am
compus acest «elogiu», am creat aceastd poveste fictiva a Yrinei, care acum poarta
numele Marta, transforméand-o intr-o eroind nemuritoare. Piesa este prima mea
incercare dramaturgica profesionista si nu ar fi fost posibila fara acest impuls si fara
un strop de inspiratie, pe care vreau si o cred divina.”'® Dorinta autoarei, revelati in
alt interviu a fost de a reda razboiul “dintr-o dubla perspectiva”, de la debarasa textul
de “detalii politice sau militare exacte, atdt pentru a-i asigura universalitate si
longevitate — in speranta ca aceasta situatie de criza politica va avea o finalitate cat
mai curdnd — dar si pentru a ma putea concentra asupra aspectelor umane ale
personajelor.”’

Regizoarea noteaza, ca lege (secretd) a atractiei fatd de piesa in cauza, “analiza
sensibila si lucida a felului in care tragedia se rasfrange asupra oamenilor obisnuiti, a
victimelor colaterale, a celor socotiti «carne de tunx», «pierderi calculabile» in jocul
absurd si necrutitor al celor puternici, dar lipsiti de busold morali si de scrupule.”*8
Fara a-i stirbi din calitatea incontestabild, despre opera Ericdi Moldovan, Irina
Popescu-Boieru mai marturiseste publicului cititor ca ar fi preferat sa nu vind ziua
pentru o astfel de montare, sa fi fost depasita actualitatea scriiturii, sd fi atins rangul
de ‘piesa istoricd’, ceea ce din pacate nu s-a intamplat. Particularul de langa noi
serveste universalului de pretutindeni, personajele atingdnd rang de ‘simbol’ pentru
victime, pe langa eroii de rizboi. In lupta pentru supravietuire, apare o gami de
sentimente (compasiune, revolta etc.) incununate de speranta in intelepciunea celor
care au pornit acest conflict, de a-1 incheia cat mai repede®®.

16 Magdalena Popa Buluc, ,,Manichiura rosie de Erica Moldovan, n regia Irinei Popescu-Boieru, in
premiera la Teatrul National Iasi, Uzina cu Teatru”, jurnalulro, 15 dec. 2023,
https://jurnalul.ro/cultura/teatru/manichiura-rosie-de-erica-moldovan-in-regia-irinei-popescu-boieru-
in-premiera-la-teatrul-national-iasi-uzina-cu-teatru-951270.html. Consultat Tn 31 martie 2025.

https://www.muzeulliteraturiiiasi.ro/evenimente/lecturi%C2%B3-spectacolul-manichiura-rosie-de-
erica-moldovan/. Consultat Tn 31 martie 2025.

18 Magdalena Popa Buluc, op cit., ibidem.

19 Magdalena Popa Buluc, ibidem, passim.
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O perspectiva autohtona asupra razboiului si efectele psihologice ne este
oferitd de o operd interbelicd putin cunoscutd prin perspectiva profesorului Scolii
Superioare de Razboi de atunci si a metodelor armatelor romano-germane in care sunt
adusi in discutie factori sufletesti in caz de infrangere si victorie, frica si instinctul de
conservare opunandu-se instinctelor de proprietate si familie, nevoii de dreptate
sociald, constiintei solidarititii, onoarei sau datoriei?’. De asemenea, Arta razboiului
de la clasicul general strateg chinez citire este desavarsitd in conflictul armat pe
fundalul céaruia se desfdsoara piesa; vina nu se stie a cui e, iar daca indicatiile au fost
clare sau neclare nu mai conteazi, ordinele s-au executat,’’ ecranul din fundal
proiectand scene de razboi Insotite de impuscaturi si explozii care sperie cele doua
personaje ce par a fi mama si fiu dar nu sunt, el ranit, ea ajutandu-l cum poate.
Manichiura ei rosie ne izbeste in contrast cu tonalitatile cenusii date de camera unde
cei doi 1si deapdna amintiri si-si dau sperante sa meargad mai dreptate, e element textual
comparabil cu un personaj rotund fatd de cele plate??. Tanirul este rinit, imobilizat
chiar la pat, in ceea ce se doreste a fi o targd. Ea mai iese, mai gaseste cate ceva de ale
gurii, paine uscatd sau apa luatd din méana unui mort de pe strada, cu valoare de
impartasanie, dacd avem 1n vedere o interpretare libera (in care si conserva de peste
da fortd asa cum a animat Fiul lui Dumnezeu multimea cdnd a inmultit painea si
pestii), in cheia data de semioticianul italian care ne-a lasat opera aperta si cateva
plimbari prin paddurea narativa care ar putea la fel de bine sa fie si dramatica. De-am
avea morfologia basmului aici, din desisul formalist am retine un raufacator absolut
care “se apropie pe furis, soseste in zbor etc. si incepe de’indati s actioneze”? la
nivel statal; opozantii ar fi intruchipati de trupele inamicului care par ca se apropie de
pretutindeni, de eroi (de razboi) nu se pune problema, doar victime care-si sunt una
altora adjuvanti. Terapia narativa dintre cei doi incearcd sd surprindd jumatatea plina

20 Cf. D. Caracostea, Aspectul psihologic al rdazboiului, editie revizutd, studiu introductiv, note si
bibliografie de Eugenia Birlea, prefata de Ioana Bot, Editura Universitatii “Alexandru Ioan Cuza” Iasi,
2015.

2L Vezi Sun Tzu, Arta razboiului, traducere din limba francezi de Raluca Parvu, Ed. Antet, 2013, p. 4.

22 Cf. E. M. Foster, Aspecte ale romanului, trad. Petru Popescu, Editura pentru Literaturd Universala,
Bucuresti, 1968.

3 Vladimir Propp, Morfologia basmului, p. 128,
https://monoskop.org/images/a/a7/Propp_VIadimir_Morfologia_basmului.pdf. Consultat in 7 aprilie
2025.
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a paharului, partea frumoasa a lucrurilor, in psihosofie/ psihoterapie existentialista
minciunile fiind spuse de cel intins pe canapea (aici targa improvizata, in lipsa unui
pat de spital): doar ce aduce bucurie mai e pomenit (anii de liceu, tanara iubire), ce
intristeazi, face riu sau aduce manie e lisat deoparte®. Personajul feminin matur
retrdieste si amintiri mai neplacute din viata de sotie care 1i sunt indulcite de implinirea
materna ce o ajutd sa coase pe viu ranile deschise ale baiatului ce-i putea fi fiu sau
ginere dupa ce toarna pe el ce urma de dezinfectant i-a mai rdmas prin posetd. Ranitul
isi stdpaneste reactiile cum poate, e 0 masd agonizanta care se zbate de durere si musca
de ce apuca (prosop indesat in gurd) in speranta mimarii unui mod silentios pe care
inamicul vigilent si omniprezent sa nu-| detecteze.

Réazboiul este cel care i-a dezumanizat, le-a distrus vietile, fiica n-a putut sa isi
salveze mama de 70 de ani si nici sa ii curme suferinta desi altele s-au Tndurat de copiii
lor n alte contexte mai problematice?®; risturnare de situatie demni de dramaturgia
clasica, tanarul a jucat teatru in teatru, agitandu-se de fiecare datd cand personajul
feminin, un fel de mama adoptiva in piesa, amintea de parintii lui, intreba pe ce strada
in Bucha locuiesc, eventual sa 1i caute, doar ca sa renunte la orice initiativa, primand
instinctul de supravietuire si asigurdndu-l cd trebuie sa fie bine. Pana la urma se
dovedeste ca este de fapt un dezertor din armata rusa care s-a Inrolat pentru bani desi
mama l-a implorat sa nu plece si acum poartad hainele unui ucrainean de pe strada sa
scape de soldatii care se poate si-1 caute. In rest, toate amintirile depanate in scop
terapeutic au fost adevarate, inainte de sfarsitul tragic ies unele si mai uréte la iveala,
ca spovedania sotului cdtre sotie pe patul de moarte din Fagaduiala diirrenmattiana
in care consortul exemplar isi marturiseste crimele; aici, in Manichiura rosie, la fel de
sclipitoare pana la final, purtandu-ne cu gandul la camera rosie cu stafii sau orori din
fictiunile gotice sau thriller-ul modern®, e vorba doar de infidelitatea unei sotii tinere

24 Aluzie la romanul lui Irvin d. Yalom, Minciuni pe canapea, traducere de Carmen Toader, Ed.
Humanitas, Bucuresti, 2009, in care un terapeut 1si punea pacientul s vorbeasca despre evenimentele
din viata lui si stérile produse: How does it make you feel? Mad, bad, glad or sad? chintesenta ironizata
de alt personaj al naratiunii.

%5 O abordare mai cinicd in care 0 mama isi omoara fiul ce suferd de cancer 0sos cu o injectie si merge
la inchisoare este cea din pelicula I y a longtemps que je t’aime, dir. Philippe Claudel, 2008.

2 Printre altele, The Red Room al H.G. Wells (1896) devine Salonul rosu in traducerea romaneasci a
lui Corneliu Papadopol (1991), iar Les Chambres Rouges, dir. Pascal Plante, 2023, Camerele rosii.
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fatd de sotul violent?”, respectiv furtul de bani al fiului de la tatd pentru tigiri in

adolescentd. Cei doi sfarsesc intr-o imbrétisare de mama si fiu sub ploaia de gloante
a inamicului care 1i gaseste Thainte de tragerea cortinei.

Concluzii

Universalitatea Manichiurii rosii si relevanta pentru teatrul de razboi le-am
demonstrat prin numeroasele analogii care se pot face ca exercitiu de imaginatie si
intertextualitate pornind de la drama a doud personaje ce puteau fi mama si fiu in fata
mortii. Vietile le-au fost distruse insd ei gdsesc puterea de a-si alina unul altuia
suferinta In ultimele momente prin terapia narativa din care se pot extrage Invataminte
pentru generatiile urmatoare. Desi exemplele din practica sunt multe, am preferat sa
ramanem pe taram literar si am adus in discutie formalismul rus (V. Propp), semiotica
italiand (U. Eco), psihoterapia existentialista (I. D. Yalom), pe langa discursul de
razboi autohton din epoca interbelica (D. Caracostea) sau clasic universal (Sun Tzu).
Dintre problematici am atins imposibilitatea de a pune capat suferintei unei rude care
stie cd 1i vine sfarsitul (in piesa fiica nu-si poate omori mama), posibild in alt mediu
(cel al filmului, prin 1l 'y a longtemps que je t'aime, 2008); nu in ultimul rand, rosul
unghiilor ca motiv si simbol este inepuizabil, comparatiile mergand pana la clasicii
americani ai sec. X1X (Nathaniel Hawthorne, Litera stacojie).
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Actorul intre rigoare si emotie

Laura BILIC®

Rezumat: Nu poate exista emotie fara rigoare si rigoare fard emotie. Ca s poata
ajunge la emotie, actorul are nevoie de disciplind. De fapt, de auto-disciplind: trebuie sa fie
constient de cat de mult se implica in ceea ce se repeta, trebuie sa fie sincer cu el daca se afla
la repetitii ca sa 1si ia diploma, s primeasca un salariu, admiratia publicului, sau este acolo
ca sa descopere ceva despre sine insusi? Pe de altd parte, rigoarea fara pic de emotie poate
transforma actul nostru artistic intr-un produs care dovedeste maiestrie, dar va fi lipsit de
viata. Orice mare operd de artd contine atit tehnica cat si altceva, ceva din spiritul artistului.
In orice meserie existd respingere, nesiguranti, momente dificile. in orice domeniu, fie ci e
contabilitate, arhitecturd sau medicina, exista esecuri. Alegerea unei profesii nu ne garanteaza
succesul sau lipsa obstacolelor. Asadar, intrebarea fundamentala este: pedagogia teatrala ar
trebui sa fie despre rezistenta sau despre descoperire?

Cuvinte cheie: Autenticitate, educatie teatrala, descoperire de sine, ego, rigoare

Un spectacol teatral ar trebui sd contind cel putin unul dintre cele doua
elemente mentionate in ,,rdgazul de meditatie” propus de Colocvii teatrale. Sigur,
ideal ar fi sd le contind pe amandoua, dar chiar si existenta unuia singur poate produce
0 impresie asupra unei categorii de spectatori. Un spectacol imprevizibil, bazat pe
spontaneitate (precum show-urile de improvizatie) sau unul repetat intr-un timp foarte
scurt, care nu a avut ocazia sd-si dobindeasca rigoarea, poate contine momente
intense, ce raman Intipdrite in sufletul spectatorilor. Pe de alta parte, un spectacol
matematic, rational, bazat pe detasare emotionala, poate provoca o reactie la fel de
intensi. In acest context, receptorul artei poate pleca acasi impresionat de
sentimentele traite intr-o seara ce parea doar o simpla iesire cu prietenii sau familia.
Sau, dimpotriva, poate pleca linistit, multumit ca a bifat o activitate culturala luna
aceasta — ocazie de a-si etala ultima tinuta, cel mai nou parfum sau de a impresiona
un viitor sau actual partener — si, chiar daca, la final, comentariul lui se reduce la un
simplu ,,interesant”, peste cateva zile sau chiar saptamani, s-ar putea trezi surprins de
o imagine, un gand, un ecou al spectacolului al carui titlu I-a uitat. Emotia si rigoarea
in artd lasa, chiar si separat, urme in sufletul sau mintea spectatorului.

* Coferentiar universitar doctor la Facultatea de Teatru, Universitatea Nationald de Arte ,,George
Enescu” lasi.
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Desigur, intr-un spectacol teatral, ideal ar fi sa existe ambele. Dar, realist
vorbind, cat de posibil este acest echilibru? Pentru ca un spectacol, indiferent de natura
sa, sa atingd un echilibru intre cele doua insusiri, fiecare membru al echipei — de la
performer la regizor, scenograf, designer de lumini si sunet, costumier, coordonator
si pand la portar — trebuie sa aiba cele doua calitati. Poate parea ciudat ca am ales sa
subliniez rolul portarului, dar eu m-am intrebat: unde si cand incepe echipa? Echipa
artisticd ar trebui sa fie separata de cea tehnica? Sunt doua entitati distincte, cu scopuri
diferite? Este cea artistica responsabild de emotie, iar cea tehnicd de rigoare? Sau
poate rolurile lor se pot inversa? Si daca in interiorul unei echipe care creeaza un
produs artistic exista mai multe echipe, atunci toate fac arta? Si, daca da, la ce tip de
artd ne referim? Este o arta in sens estetic, legata de forme, culori si structuri? Sau
este un produs cultural adresat tuturor i nimanui, o expresie a vremurilor, o necesitate
a institutiei? Conform Dictionarului enciclopedic (editia 1993-2009), arta este 0
,,forma a activitatii umane si a constiintei, constand in realizarea de structuri expresive
capabile sa genereze si sd comunice emotii specifice complexe, la care participa, atat
in actul creatiei, cat si In cel al receptarii, senzorialitatea, intuitia, afectivitatea si
inteligenta.” Asadar, este arta spectacolului doar divertisment sau o forma de expresie
liberd — un act artistic autentic, bazat pe originalitate si explorare, fara limite impuse
de tehnici, stiluri ori structuri prestabilite?

Psihologul american Daniel Golman, vorbeste, in reputata sa lucrare,
Inteligenta emotionala, de un 1Q al echipei, care Tnsumeaza talentele si capacitatile
celor implicati in proiect. Acest IQ nu este, nici pe departe, unul academic, cat unul
al inteligentei emotionale — cdt de armonizati social sunt toti cei implicati:
»Capacitatea fiecarui individ in parte de a se adapta, considerandu-i pe toti ceilalti
egali, va face ca un grup sa fie mai talentat, mai productiv si sa aiba mai multe succese
decét un altul — ai carui membri, cu talente si aptitudini egale in alte directii nu se
descurci la nivelul inteligentei emotionale.”® Intr-un proiect artistic, daci portarul
intelege ca modul in care el primeste artistii cand intrd in cladire influenteaza
desfasurarea spectacolului, cabinierele vor fi convinse ca pregatirea costumelor este
primul pas in procesul care se va incheia cu aplauze si cd fara ele nimic nu ar mai fi
la fel, plasatorii vor sti ca, de fapt, ei sunt primii performeri ai spectacolului, ca sa nu
il mai mentiondm pe luminist, sunetist, regizor tehnic etc., atunci este posibil ca
spectatorii sa aibd parte de o experientd artistica revelatoare. Starea de armonie creatd

! Daniel Goleman, Inteligenta emotionald, Editura Curtea Veche, Bucuresti, 2018, p. 262.
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in interiorul unui grup nu face decat sa potenteze talentul fiecaruia. Si orice om are un
talent al lui.

Si daca echipa este macrocosmosul, cobarand In microcosmos, vom putea
spune ca dincolo de produsul finit si de impactul asupra publicului, un lucru este cert:
N munca actorului cu sine insusi nu poate exista emotie fara rigoare si rigoare fara
emotie. Ca sd poatd ajunge la emotie, actorul are nevoie de disciplind. De fapt, de
auto-disciplina: trebuie sa fie constient de cat de mult se implica in ceea ce se repeta,
trebuie sa fie sincer cu el daca se afla la repetitii ca sa 1si ia diploma, sd primeasca un
salariu, admiratia publicului, sau este acolo ca sd descopere ceva despre sine insusi?
Mari oameni de teatru considera ca actoria este despre descoperirea de sine. Lev
Dodin spune: ,,Nu facem spectacole, ci ne exploram pe noi insine fara oprire.””? Peter
Brook adauga: ,,Actoria este 0 muncd de o viatd — actorul isi extinde pas cu pas
cunoasterea asupra lui 1nsusi, prin experienta dureroasa si mereu schimbatoare a
repetitiilor i prin momentele cutremuratoare si punctuale ale spectacolelor’™, iar
Jerzy Grotowski ca ,,Actorul trebuie sa invete sa-si utilizeze rolul ca si cum ar fi un
bisturiu de chirurg, pentru a se diseca pe el insusi.”

Aceastd sinceritate cruda cu sine trebuie urmatd de motivatie si perseverenta
in fata dificultatilor. De asemenea, implica amanarea satisfactiei aplauzelor, care pot
fi doar formale, pentru placerea laboratorului — un proces profund intim. Si, mai
presus de toate, presupune staruinta. Sau, in termenii lui Daniel Goleman, macar
dorinta de a cunoaste transa — ,, Transa este o stare de uitare de sine. Chiar daca
actioneaza la capacitate maxima atunci cand se afla intr-o asemenea stare, oamenii nu
mai sunt preocupati de felul cum se descurcd, daca va urma o reusitd sau un esec —
pentru ca placerea pura a actului in sine ii motiveaza.” Daca, in timpul interpretarii,
un actor isi analizeaza sansele de succes — ce vor spune criticii, cum 1l vor percepe
spectatorii, daca va lua un premiu — autenticitatea dispare. Singura cale care i-ar putea
aduce toate acestea este, paradoxal, renuntarea la astfel de ganduri. Pe de alta parte,
daca in timpul repetitiilor si a constructiei rolului se lasd condus de aceste scopuri, nu
va putea cobori in cele mai intime unghere ale fiintei sale, iar interpretarea nu va atinge
niciodata gradul de autenticitate care i-ar putea aduce, din nou, implinirea tuturor

2| ev Dodin, Calatorie fara sfarsit, Editura Cheiron, Bucuresti, 2008, p. 52.
3 peter Brook, Spatiul gol, Editura Nemira, Bucuresti, 2014, p. 91.
4 Jerzy Grotowski, Spre un teatru sdrac, Editura Cheiron, Bucuresti, 2009, p. 23.

> Daniel Goleman, op. cit. p. 163.
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dorintelor egoului. Acesta este paradoxul meseriei de actor — si cea mai grea lectie de
invatat: doar renuntand la ego putem atinge succesul dorit. lar tot acest proces,
desfasurat n contra firii noastre omenesti, dependente de aprobare si apreciere, nu
poate avea loc fard o auto-disciplina de fier.

Pe de alta parte, rigoarea fard pic de emotie poate transforma actul nostru
artistic intr-un produs care dovedeste maiestrie, dar va fi lipsit de viata. Orice mare
opera de artd contine atat tehnica cat si altceva, ceva din spiritul artistului. Acel ceva
care o face unica. De aceea marile personaje ale dramaturgiei sunt interpretate de sute
de ani. Pentru ca ele sunt de fiecare data altele, noi si surprinzdtoare, in functie de
artistul care le da viata. Spectatorii nu vin la teatru sa il vada pe Hamlet, caci Hamlet
nu exista, el este doar o ingiruire de cuvinte intr-o carte. Ce exista este actorul care, cu
istoria, sufletul, ratiunea si spiritul lui il intelege pe Hamlet si ii da viata. Aceasta
reflectie ma duce cu gandul la o experienta recenta — un examen de regie de anul II.
Examenul era bine construit — spatiul era bine delimitat, eclerajul inspirat folosit, se
simtea preocuparea coordonatorului pentru ritm si precizie, actorii pareau familiarizati
cu situatiile si cu mizele personajelor lor. Totusi, la un moment dat, mi-a aparut in
gand iIntrebarea: oare cum este posibil ca pe scend un actor sd plangad (cu lacrimi
adevarate) si sa isi smulga parul din cap (vorbind atat metaforic cat si la propriu), iar
eu, ca spectator In sala sd nu simt nimic? De ce Tn momentele de crizd ale personajului
eu, ca spectator, ma uitam la ceas si ma intrebam cat mai dureaza si ce am sd gatesc
la cind cand ajung acasa? Ma simteam prost pentru ca nu reuseam sa am reactia
emotionald pe care, stiam, ca actorul are speranta sa o simt. Si, astfel, ajungem din
nou la ego: actorii 1si doresc sa provoace o reactie spectatorului. lar dorinta aceasta a
lor este, cateodata, atat de mare incat devine singurul lor scop. Ne sacrificam sinele
pentru a ne hrani egoul. Perceptia celorlalti devine atat de importanta, Incat ceea ce
simt eu, cum ma dezvolt eu, ajunge sa dispara cu totul.

Dar cum poate un actor sd jongleze intre aceste doud extreme — intre
autenticitate si nevoia de validare, intre rigoare si emotie? Poate ca rdspunsul nu sta
in a renunta complet la ego, ci a-1 intelege si a-l transforma ntr-un instrument. Ego-
ul nu trebuie hranit, ci educat. Dacad un actor isi mutd atentia de la dorinta de a fi
perceput ca ,,extraordinar’ la actul viu al creatiei, la bucuria descoperirii, atunci scopul
nu mai este reactia spectatorului, ci adevarul momentului. Si, paradoxal, tocmai
aceastd sinceritate, aceasta abandonare constientd a dorintei de control, creeaza cele
mai puternice emotii. In arti, ca si in viati, cel mai profund impact vine nu din ceea
ce vrem sd demonstram, ci din ceea ce suntem dispusi s Impartasim.
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Daca autenticitatea si descoperirea individualitatii sunt esentiale pentru un
actor, atunci procesul educational ar trebui sd le cultive, nu sa le impiedice. Cu toate
acestea, foarte des, In cazul sistemului de educatie artistica, pe care il avem, educatia
formala devine mai mult un curs metodologic decat o incurajare a imaginatiei creative.
Si acest lucru nu provine din intentii rele, ci mai degraba din modul in care este
structurat sistemul; cineva — profesorul — te indruma exact ce si cum trebuie sa faci,
tu performezi si primesti o noti. In acest caz, nota in cadrul acestui sistem este
perceputa ca o valoare artistica, ceea ce este derutant.

Un profesor poate fi foarte tanar, abia iesit de pe bancile scolii, sau poate avea
0 experienta vasta in teatru, dar sa fi practicat toata viata meseria de actor sau regizor
— doua roluri profund diferite de cel de pedagog. Si totusi, indiferent de traseul sdu, in
momentul in care intrd in sala de curs, devine responsabil nu doar de transmiterea
unor informatii, ci si de modelarea viitoarelor generatii de artisti. O sarcina deloc
usoara. Si, intr-un sistem care 1i apreciaza pe cei care se conformeaza si ofera rezultate
masurabile, cat de mult spatiu mai rdmane pentru experiment, esec creativ si
explorare? Si, mai ales, ce sanse are un tandr actor sa isi construiasca o identitate
artistica proprie Intr-un mediu in care, uneori, vocea profesorului devine mai puternica
decat propria sa intuitie?

Si atunci apare intrebarea fireascd: pedagogia teatrala de ce are nevoie? De
mai multa emotie sau de mai multd rigoare? Noi, ca pedagogi, intrdm la ora ca pentru
o lectie de instructie militara, pregatindu-i pe studenti pentru o lume ,,durd” in care ei
se vor descurca singuri? Sau, dimpotriva, intrdm pozitivi si deschisi, dispusi sd {i
intelegem, ca un terapeut care le oferd intelegerea pe care poate nu au avut-o
niciodati? Aici intervin doua directii esentiale. In primul rand, teatrul este o meserie
sau o artd? Daca este doar mestesug, atunci trebuie predat cu rigoare, cu exercitiu
constant, cu o metoda precisa, aproape matematica. Dar daca este artd, atunci implica
explorare, intuitie, sensibilitate si un proces de descoperire personald. De fapt, teatrul
este ambele. lar pedagogia sa ar trebui sd imbine aceste doud dimensiuni fara sa le
anuleze una pe cealalta.

Fiecare meserie implica momente cu respingere si incertitudine, in plus, cu
provociri dificile. In orice domeniu, fie ¢ e contabilitate, arhitectura sau medicina,
exista esecuri. Alegerea unei profesii nu ne garanteaza succesul sau lipsa obstacolelor.
Asadar, intrebarea fundamentala este: pedagogia teatrala ar trebui sd fie despre
rezistenta sau despre descoperire? Eu cred ca este despre descoperire. Mai ales astazi,
cand invatdmantul superior nu mai este o cale rigida spre o profesie anume, ci mai
degrabi o prelungire a procesului de ciutare personala care incepe in liceu. Intr-o
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lume in care absolventii de litere lucreaza in corporatii si cei de teologie ajung
specialisti In comunicare, educatia nu mai este doar o pregatire tehnicd pentru un
domeniu strict, ci un spatiu de formare personala.

Sigur ca echilibrul intre libertate si rigoare ar fi ideal. Dar oare el poate exista
cu adevarat, sau este doar un concept teoretic, greu de aplicat in realitate? Un sistem
echilibrat ar presupune mai multe ore dedicate antrenamentului fizic — scrima, dans,
lupte scenice, canto, voce, dictie, improvizatie — si nu doar un program structurat
pentru a acoperi normele profesorilor. Ar presupune ca fiecare curs sa fie predat de
specialisti in domeniu, fara ca orele s devind simple formalitati in program. In plus,
metodele de evaluare ar trebui regandite. Daca unui profesor i se cere sa faca si cursuri
cu studentii, si productii artistice, si articole academice, si participari la festivaluri
nationale si internationale, si proiecte institutionale, cum putem avea pretentia ca le
va face bine pe toate? Tn acest context, vorbim despre echilibru, sau despre
suprasolicitare?

Impactul profesorului asupra studentului este major. Dacd sunt un actor
cunoscut, acest lucru nu ma face, in mod automat, un bun pedagog. Trebuie sa inteleg
ca succesul meu a venit din propria mea cautare, din stilul meu unic. Nu toti studentii
mei vor reusi dacd ma vor copia. Nimeni nu poate fi ,,ca mine”, pentru cd nimeni nu
are exact aceleasi experiente, emotii sau fel de a privi lumea. In art, stilul este profund
personal. Imitarea, fie ca vine din imitare sau din constrangere, nu inseamna creatie —
este doar o metoda de a lua o notd mare Intr-un sistem rigid. Istoria ne arata ca cei mai
mari artisti nu si-au copiat profesorii, Ci i-au contrazis si i-au depdsit? Oare noi,
pedagogii de azi, suntem pregatiti sd fim contrazisi si depasiti?

Insa ce se intampla atunci cand profesorul este si un artist activ, ocupat cu
proiecte personale, cu functii administrative sau cu propriu sai parcurs profesional?
De multe ori, pedagogia ajunge pe plan secund. Cand timpul este limitat, rabdarea
pentru procesul individual al fiecirui student scade. In loc si 1i permiti acestuia sa se
descopere in ritmul sdu, profesorul ajunge sa ii impund o directie, pentru cd ,,nu are
timp” sa il lase sa greseasca si sa creasca organic. Uneori, intervine si ego-ul: clasa
mea trebuie sd fie cea mai apreciatd, sd aibd cea mai buna reputatie. Nu mai conteaza
dezvoltarea individuald, ci performanta colectiva — un rezultat coordonat de profesor,
dar nu neaparat autentic pentru fiecare student in parte.

In final, riméane intrebarea: cum putem gisi o formuld pedagogici in care
profesorii sd ghideze, fard sa impuna, si in care studentii sa invete, fara sa imite? Este
posibil sa construim un sistem in care descoperirea individuala si formarea artistica
sa nu fie sufocate de rigiditatea academica? Raspunsurile nu sunt simple, dar poate
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tocmai aici incepe adevarata pedagogie teatrala: in dorinta de a cauta, de a pune sub
semnul intrebarii si de a ramane deschisi procesului de invatare — de ambele parti ale
catedrei.
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» Am o problema in a exista fara a crea, deci solutia mea pentru a
exista e si creez.” -Dimitris Papaioannou-

Lorette ENACHE®

Rezumat: Dimitris Papaioannou evita sa se auto-numeasca coregraf sau regizor, asa
cum evitd sd-si numeasca artistii cu care lucreaza- actori sau dansatori, iar tehnicile sale de
creatie, asa cum el insusi le descrie, ies din orice norma uzuala. Termenii pe care 1i foloseste
descriu mai degraba un proces spontan, viu, bazat pe instinct, decat pe un plan dinainte stabilit,
viziunea artistica fiind cea care uneste aceste proces, abia dupa ce are loc sondarea deloc
spectatorului o datd cu identificarea constientd sau incongtientd cu mesajul transmis de
imagine/sunet/miscare. Impactul puternic vine din acest tip de condesare maxima pe care o
foloseste pe scena, de felul in care, practic, spectatorul e obligat sd absoarbd senzatii si
informatii situate pe foarte multe niveluri, in acelasi timp. Rigoarea cu care fiecare element
participd la completarea tabloului scenic impune o atentie la care e necesar sa participe toate
simturile. lar acest necesar devine un fenomen absolut firesc, datoritd masurii perfecte.
Atentia devine fascinatie, si desi, ca spectator 1ti dai seama ca sigur nu poti fi, la nivel de
intelegere, in sincron cu desfasurarea, integrarea proceseor care se desfisoard pe scend,
indiferent de tipul de traducere interioara, are loc, la un nivel sau altul, constient sau nu sub
ce forma anume, dar cu siguranta constient la nivelul impactului emotional.

Cuvinte cheie: dans; coregraf; coregrafie ; arta; performance ; scena ; teatru;
avangarda ; emotie ; rigoare ; creatie ; regie

In data de 4 aprilie, anul acesta, coregraful de origine greaci Dimitris
Papaioannou a fost numit Doctor Honoris Causa de catre Senatul UNATC ,,I.L.
Caragiale”, iar cu o zi in urmd a avut loc o conferintd a acestei personalitati
remarcabile, in cadrul cdreia i1-au fost adresate intrebari de catre tinerii studenti
coregrafi si alti participanti la eveniment. O oportunitate extrem de rard de a cunoaste
un creator conteporan, cu 0 viziune unicd $i o pregatire surprinzatoare. Dealtfel,
Dimitris Papaioannou evitd sa se auto-numeasca coregraf sau regizor, asa cum evita
sd-si numeasca artistii cu care lucreaza- actori sau dansatori, iar tehnicile sale de
creatie, asa cum el insusi le descrie, ies din orice norma uzuald. Termenii pe care ii

* Conferentiar universitar dr, Facultatea de Teatru, Universitatea Nationald de Arte ,,George Enescu”
din Tasi, ORCID https://orcid.org/my-orcid?orcid=0009-0003-7023-075X
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foloseste descriu mai degraba un proces spontan, viu, bazat pe instinct, decat pe un
plan dinainte stabilit, viziunea artistica fiind cea care uneste aceste proces, abia dupa
ce are loc sondarea deloc exacta si planificatd a posibilitatilor. Papaioannou emana si
in viata reala, la fel ca si pe scend, armonie totald, corporald si interioard, incredere
totala in arta sa si o generozitate aparte in a asculta, a intelege si a Impartasi parte
dintr-o interioritate structurata cu atat de multa precizie, Incat aproape ca poti vedea,
ascultandu-l1, toti anii de studiu si de lucru si dedicatia lui completa acestei forme de
a vietui, in care creatia e singurul aer respirabil.

©lJulian Moomert, Sursa: https://www.dimitrispapaioannou.com/en/recent/ink

Dimitris Papaioannou s-a ndscut in Atena, in anul 1964, iar primele sale studii
de arta s-au indreptat catre sculpturd, pictura si ilustratii. Apoi atentia sa s-a indreptat
catre arta perfomance-ului, in calitate de regizor, coregraf, performer, designer de
decoruri, lumini, costume si machiaj. Inainte de toate se considera a fi artist vizual,
ceea ce se poate remarca in toate productiile sale, In care imaginea joacda un rol
esential. A fost studentul pictorului grec Yannis Tsarouchis, inainte de a urma cursurile
Scolii de Arte din Atena, iar in 1986 a fondat Edafos Dance Theatre, unde a montat
primele sale productii, situate intr-o zona hibrida, intre teatru fizic, dans experimental
si artd perfomativa. In 1993 a avut loc tranzitia acestui teatru citre teatrele de mare
calibru, prin productia Medeea. In 2004 a devenit cunoscut la nivel mondial, semnand
coregrafia ceremoniilor de deschidere si de inchidere ale Jocurilor Olimpice de la
Atena. In 2006, prin spectacolul 2, e recunoscut ca fiind un mare creator de opere
avangardiste Tn Grecia, iar din 2009 incepe sa creeze la scara nationald, odatd cu
productia Nowhere, din 2009, prezentata la inaugurarea Teatrului National din Grecia,
proaspit renovat, urmata de productia Inside, pentru Teatrul Pallas. In 2012 creeaza
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Primal Matter, prezentat in cadrul Festivalului de la Atena, in care revine pe scena ca
perfomer, dupa zece ani de absenta: ,, Am Incercat sd ma reinventez si dupa zece ani
am vrut si revin pe scend”!. Urmeaza Still Life, The Great Tamer si Since She, prin
acesta din urmd devenind primul artist care a creat o opera completd pentru
Tanztheater Wuppertal Pina Bausch. In 2020 a avut loc premiera spectacolului Ink,
iar cea mai recentd productie a sa este Transverse Orientation, care a avut premiera in
2021 in cadrul Bienalei Dansului de la Lyon si cu care a facut un turneu in peste 30
de orase din intreaga lume. De-alungul timpului a primit numeroase premii i
nominalizari, iar numele sau e asociat cu ideea de artist vizionar de geniu. Asa cum
spune el insusi, creatia sa are ca piloni mitoligia, misterul existentei umane si
conceptul de arhetip, iar modalitdtile de exprimare acopera toate ariile artelor-
imagine, sunet, expresie corporald, gestuala, etc.

Intr-un interviu video realizat de citre Danza&Danza?, Papaioannou spune:
Incerc si creez ceva interesant si incerc sa raportez totul la intrebarile pe care le am
despre viatd. Pentru cd nu folosesc text si pentru ca la baza, sunt pictor, incerc sa
compun imagini care vorbesc despre lucrurile care conteaza pentru mine. Astfel, iau
contact cu arhetipurile. Facand asta, ma intorc la mostenirea mea, miturile grecesti
vechi, care au transmis, cumva, mituri arhetipale catre intreg universul. Imi place sa
aranjez lucrurile intr-un mod care sa incurajeze o atmosferd de vis. Nu stiu daca
reusesc, dar acesta este teritoriul pe care vreau sa comunic cu ceilalti. Nu caut mitul,
poezia, neaparat, dar incerc sd explorez un univers aflat dincolo de realism, asa ca
intru 1n aceasta fantezie-fuziune a inconstientului.”

Ce e definitoriu in spectacolele sale si ce functioneaza la un nivel de fascinatie
asupra spectatorului este suprinderea esentei naturii umane. Inainte de orice, insusi
corpul performerului pare a fi unul perfect, asupra caruia nu se mai poate interveni cu
nicio tusd. Chiar si atunci cand e diform, atentie! Aceastd naturalete e insd una
ancestrald, este corpul uman ,,asa cum e facut sa fie”, in deplind functionalitate si
armonie. Acesta este si motivul pentru care nuditatea nu socheaza si nu jeneaza, e
fireascd prin naturaletea ei. Corpul in sine pare a fi un instrument perfect acordat si
oricand pregatit la reactii firesti la orice actiune din exterior si oricand pregatit la
gesturi naturale, Tn acord cu sine si cu tot ce 1 se intdmpla. Fie ca e vorba de un simplu

L Interviul filmat a fost publicat pe pagina de YouTube The Coronet Theatre-
https://www.youtube.com/watch?v=DXxotG2IBUo&t=18s

2 Interviul filmat a fost publicat pe pagina de YouTube Danza&Danza in 2021-
https://www.youtube.com/watch?v=NEEcWjTXwrA
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mers sau de actiuni complicate, care implica obiecte sau fiinte, naturalete miscarilor
nu e tradata in niciun punct, ba chiar mai mult, trece dicolo de posibilitdtile umane, in
acelasi ton firesc, prin iluzii optice, o altd dimensiune cu care Papaioannou se joaca
in toate productiile sale. Chiar ciudatenia miscarilor este una fireascd, la fel cum
corpul diform e perfect natural. Arhitectura scenei, atat de simpld si perfect
armonizatd, include exact atat de multe obiecte cate sunt necesare actiunii si Tncadrarii
actiunii intr-un spatiu. Obiectele devin vii si par a face parte din miscarea insasi a
personajelor, in asa fel incat devine incert dacd omul misca obiectele sau obiectele
omul, unde Incepe actiunea umana si unde interfereazd cu dorinta de actiune a
obiectelor. Papaioannou povesteste cum, in cadrul repetitiilor, lucrul cu obiectul este
unul exclusiv instinctual, ca regizor nu impune o tema, nu propune un gand sau o
situatie, ci lasd performerul sa se manifeste instinctual, pana in punctul in care ceea
ce face incepe sd se incadreze intr-un arhetip. Apoi, in ceea ce priveste legarea acestor
momente intru crearea expresiei finale, firul rogu nu e neaparat unul narativ, ci poate
fi unul muzical, sau de constructie naturala, ca trecerea de la noapte la zi. Superior
firului epic este firul natural, ancestral. Conteaza mai putin povestea, esentiald este
curgerea naturald, care este, de fapt, o poveste reluata de la inceputuri pand acum, cu
toate elementele care creeaza acest univers de experientd umand, devenita certitudine,
realitate.

Dimitris Papaioannou spune ca atunci cand isi alege oamenii cu care va urma
sd lucreze, 11 cautd pe cei care il intrigd, pe cei care, neafectati de experientele
anterioare in dans sau actorie, stiu ,,sa mearga normal” si ,,s8 cadd normal”, rfdman
interesanti s1 dupa zeci de ore de lucru si de epuizare, rezistd acestor ore de epuizare
si, nu in ulitmul rand, nu vad o problema in nuditatea afisata pe scena. ,,Atunci cand
fac distributia, caut ceva ce n-am facut inca, nici eu nu stiu ce vreau, stiu doar cd am
anumite limite de buget, iar asta inseamna un anumit numar de persoane. Asa ca ma
axez pe ideea de a gasi oameni interesanti. Desigur, trebuie sa se miste bine, si trebuie,
ca atunci cad i privesc, sa fiu intrigat.”

In spectacolele sale, apa, vantul, lumina, sunetele, participa si subliniaza
experienta umand completa. in ,,Ink”, scena e inundati de o ploaie care vine dintr-un
aspersor la vedere, plasticul in care e captiv unul dintre personaje, prin miscare
creeazd sunet de tunete iar prezenta unei caracatite este, pe ct ar parea de absurd,
normala si justificatd, chiar daca e scoasa din cadrul ei natural. Iar la nivel de concept,
prezenta caracatitei a dat si titlul spectacolului. Papaioannou aminteste mereu de

3 ldem
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bunul sau prieten Angelos Mendis, pe care 1l cheama sa vada spectacolele aflate in
proces de creatie, discuta despre ce doreste sa faca, apoi, peste doud saptdmani, acesta
din urma revine cu un titlu. In cazul acestui spectacol, cerneala e lichidul brun pe care
caracatita 1l elimind pentru a se apara de pradatori si reprezintd, la nivel de concept,
transformarea cernelii 1n idee, transformarea spiritualului in material. Explicd tema
acestui spectacol ca fiind ciocnirea dintre generatii, legitura si opozitia tata-fiu,
Cronos si copiii sai.

In The Great Tamer, o bucatd de aluminiu devine, dintr-un obiect oarecare,
unul viu, care pluteste prin suflu, devine pani, devine pasire. In Transverse
Orientation, armonia luminii se regleaza prin atingerea unui neon stricat, la care se
ajunge, simplu, cu o scard, un taur-marionetd bea apd dintr-o galeatd, care apoi,
varsatd, devine cristal si raneste. Si aici, ca si in Primal Matter, membrele au, prin
iluzie optica, directionare inversa si devin functionale dupa bunul plac, nu dupa natura
corpului. Acestea sunt doar cateva exemple, care pe cat par de absurde, relatate, pe
atat de bine se incheagi in cadrul fiecirui spectacol. Intrebat, intr-un interviu, de ce
foloseste atat de mult apa in productiile sale, si In special in Ink, Papaioannou
raspunde: ,,imi place cum refectd lumina, imi place cum sund, imi place cum se
manifestd gravitational, Imi place cum transforma totul, atunci cind tot ce e in jur e
stropit si udat... Pielea care striluceste mi fascineazi enorm.

Foarte important pentru cei care vor sa Inteleaga mecanismele care duc la
crearea unei astfel de productii este ca, asa cum spune chiar el, identificarea unei
tehnici anume, a unui stil anume, a unui proces anume, e cu adevarat imposibila,
pentru ci procesul este unul absolut personal. Intrebarile tinerilor coregrafi si a celor
interesati de cum se poate ajunge la un asemenea rezultat au primit raspunsuri pe cat
de concrete, pe atit de imposibil de aplicat, pentru cd tin de un traseu interior complex,
cultivat cu referintele sale individuale, hranite de-alungul timpului, prin culturd si
experimentare. Si desi pare a fi un act de naturd coregrafica, totusi Papaioannou
subliniaza ca nu exista pasi de dans sau miscari coregrafice in productiile sale, ci
expresii corporale integrate intr-o asa-zisa actiune, care e, de fapt, o dilatare a unor
ipostaze si situatii care se sprijind pe concepte, nu pe o poveste cu un inceput, o
desfasurare si un final. Si totusi, exista un inceput, o desfasurare si un final, care duc,
intr-un mod chatarsic, la senzatii, nu la procese mentale coerente. Felul in care
spectatorul poate sau nu recunoaste referintele, cade In secundar, recunoasterea se face

4 Interviul filmat a fost publicat pe pagina de YouTube Biennale de la Danse de Lyon n 2023-
https://www.youtube.com/watch?v=EaiOv8Kwry4
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la nivel instinctiv, accesand inconstientul colectiv. Si exact aceasta este intentia
creatorului. Papaioannou spune ca ii este foarte dificil sd spunad care a fost exact
punctul de plecare pentru fiecare spectacol si despre ce e vorba, cu exactitate, in
fiecare: ,,Tot ce Incerc sd explic e mediul inconjurator.” Referitor la Ink, spune: ,,Stiu
cd am inceput de la ceva foarte tandru, in inima mea, dar am gésit intunericul. Pe
masurd ce lucram, din mine a iesit Intunericul si groaza dorintei.” Chiar si la nivel
personal, prefera sa experminteze, sd observe si apoi sa tragd concluzii: ,,Sunt
intotdeauna ultimul care afla despre ce e vorba. Fac ceva si apoi ma uit, propun ceva
si apol ma uit cum aratd si apoi inteleg ceva despre mine. Dar in timp ce fac, sunt
ultimul care afla despre ce e vorba.”

Emotia, in cazul spectacolelor lui Dimitris Papaioannou, se transmite
spectatorului o datd cu identificarea constientd sau inconstientd cu mesajul transmis
de imagine/sunet/miscare. Impactul puternic vine din acest tip de condesare maxima
pe care o foloseste pe scena, de felul in care, practic, spectatorul e obligat sa absoarba
senzatii si informatii situate pe foarte multe niveluri, in acelasi timp. Rigoarea cu care
fiecare element participd la completarea tabloului scenic impune o atentie la care e
necesar sa participe toate simturile. Iar acest necesar devine un fenomen absolut firesc,
datorita masurii perfecte. Atentia devine fascinatie, si desi, ca spectator iti dai seama
ca sigur nu poti fi, la nivel de Intelegere, in sincron cu desfasurarea, integrarea celor
care se desfdsoara pe scend, indiferent de tipul de traducere interioara, are loc, la un
nivel sau altul, constient sau nu sub ce forma, dar sugur constient la nivelul impactului
emotional.

Analizand din punct de vedere coregrafic, atat spectacolele sale in doua
personaje, cat si pe cele de grup, rigoarea este prima care socheaza, mai ales faptul ca
rezultatul acestui tip de rigoare este ceva extrem de indepartat de matematica.
Personajele-grup sunt create pe ideea de fragmentare a unei singure miscari clare, asa
cum este, spre exemplu, momentul dezbracérii personajului central, in Nowhere.
Mainile unite ale personajului-grup, aflat de o parte si de alta a personajului central
actioneaza ca doua maini, in perfect acord. Miscarea, insa, pentru a fi egal distribuita
si ca sd ajunga la centru Intr-un mod fluid, creeaza senzatia de sarpe, de tentaculd, de
element non-uman. Doar prin rigoarea transmiterii impusului de la un performer la
cellalt, se poate crea unduirea naturald, firi si se simtd fragmentarea. Intr-un alt
registru, dar pe aceeasi tema a dezbracarii/imbracarii, rigoarea miscarilor din Primal
Matter este, din nou, esentiala, pentru cd cele doud personaje, atunci cand
intereractioneaza, depind unul de celdlalt, in aceasta scend facAndu-se un transfer de
camasa direct de pe bratul unuia pe bratul celuilalt. Al doilea lucru care socheaza este
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naturaletea miscarilor facute sub iluzie optica, cu membre false sau folosind membrele
altui performer, orientate invers. Ce impresioneaza insd sunt detaliile care tin de
privire, de gesturile facute in slow-motion, de dilatarea unor momente-cheie, care le
accentueaza intensitatea.

Analizdnd din punct de vedere teatral, incdrcitura emotionald e atat
individuala, cat si colectiva si chiar daca nu se pleaca de la premisa credrii unor situatii
dramatice, actiunea e intotdeauna sutinutd de gand si intentie, de situarea corectd in
spatiu, fie el si unul abstract, si de raportarea realista la abstract, care umanizeaza si
care creeazad in mintea spectatorului spatiul in care imposibilul devine posibil.

,» Am o problema in a exista fard a crea, deci solutia mea pentru a exista e sa
creez.”® Dimitris Papaioannou insistd, in toate declaratiile sale, asa cum a ficut-o si
in cadrul conferintei UNATC, 1n a traduce forta sa de creatie tocmai prin nevoia sa
organicd de a crea. Impulsul de viata se identificd cu impulsul creator si cautarea
permanenta de sens cu o cautare a originilor umanitatii, prin care considera ca se poate
identifica in cel mai real mod posibil.

Bibliografie:

Referinte Web:

- https://www.dimitrispapaioannou.com/en/, Dimitris Papaioannou- Official Site

- https://dustmagazine.com/aligning-with-archetypes-the-universe-of-dimitris-papaioannou-
2/- Dust Magazine, Aligning with archetypes. The universe of Dimitris Papaioannou,
Dimitris Papanikolaou, 2020

- https://ccmagazine.es/en/an-interview-with-dimitris-papaioannou-about-transverse-
orientation-his-new-masterpiece/- An interview with Dimitris Papaioannou about Transverse
Orientation, his newmasterpiece, 2021

S Interviul filmat a fost publicat pe pagina de YouTube Campania Tatro Festival-
https://www.youtube.com/watch?v=iWzcdsG4nxQ&t=34s
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Reprezentiri queer in teatrele publice din Roméania de astazi.
Perspectivele regiei tinere de teatru: Catinca Draganescu, Eugen
Jebeleanu, Leta Popescu

George-Albert COSTEA'?

Rezumat: Regizori de teatru romani din generatia tanara (intre 30-40 de ani) propun in
teatrele publice unde realizeaza spectacole de teatru, din ce in ce mai multe teme si subiecte queer.
Ne propunem sa analizam motivatiile, metodele de lucru si valorile in raport cu abordarea acestui
tip de problematica, a trei reprezentanti ai acestei generatii. Pentru Eugen Jebeleanu (Lupte si
metamorfoze(2024), La Ronde (2023), Am avut o livada (2023)) reprezentarile queer reprezinta
un statement politic si programatic, in vreme ce Leta Popescu (Bujor, 2023) le realizeaza din
motive care tin de empatia fati de comunitatea Igbgia+ din Romania. In fine, la Catinca
Draganescu (Lasa-i sa moara prosti, 2023) apar cand se pliaza pe tema identitatii si a cautarilor
identitare, ca parte a mai vastelor sale cercetari artistice. Aceasta diversitate de perspective
consideram ca imbogateste si statueaza cultura queer ca parte a culturii din Romania, imbogétind
inclusiv studiile queer din zona Teatrul si artele spectacolului.

Cuvinte-cheie: teatru, institutii de spectacole, queer, Igbtgia+, Romania

Acest articol isi propune sa analizeze cateva dintre cele mai recente reprezentari
queer in teatrul public din Romania, pentru a contribui la acoperirea acestei teme n
cercetarea academica din domeniul Teatrul si artele spectacolului din Romania.

Temele, subiectele si personajele queer par sa preocupe, sd se regaseascd din ce
in ce mai mult in creatia artistica a catorva regizorx de teatru care monteaza in teatrele
subventionate din tara noastra. Urmeaza sa detaliem, in continuare, motivatiile de a
propune subiecte din aceastd zond, a trei dintre acestia, In spectacolele create in teatre
publice din Romania. Aceste motivatii au menirea de a revela si demonstra varietatea de
metode de lucru, crezuri artistice, valori, ale catorva reprezentanti ai regiei romanesti de
teatru, aflati in al patrulea deceniu de viata, respectiv in al doilea deceniu de activitate
profesionald. Ca nota particulara, retinem faptul ca cei trei regizorx, si-au declarat public
identitatea de gen, respectiv orientarea sexuala. Daca toti trei se identifica ca fiind cisgen,

! Student doctorand, UNATC I.L. Caragiale, coordonator prof.univ.dr.habil. Alexandru BOUREANU
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regizoarele se declara ca fiind heterosexuale, in timp ce Jebeleanu si-a declarat orientarea
gay.

Propunem sa incepem prin prezentarea metodologiei de cercetare, definirea
termenilor utilizati, o trecere in revistd a reprezentarilor queer anterioare in teatrul
romanesc public prin cativa regizori si creatiile lor, pentru ca ulterior, s ne concentram
pe analizarea celor trei perspective regizorale pe care le dorim dezvoltate in acest articol.

Metodele de cercetare au inclus atdt documentarea, cat si realizarea unei serii de
trei interviuri semi-structurate cu cele trei regizorx selectate. Documentarea a presupus
vizionarea live de spectacole, accesarea si analiza unor materiale de presa, prezentari
oficiale ale spectacolelor, interviuri scrise sau video, cronici de teatru. in plus, adaugam
ca metode de cercetare, observatia, respectiv auto-reflectia, prin prisma calitatii de actor
intr-unul dintre spectacolele analizate (Lasd-i sa moara prosti, 2023), asa cum au fost
consemnate in jurnalul de repetitii. Acestora se adaugd consultarea literaturii de
specialitate disponibild 1n limbile romana si engleza, care a oferit cadrul general de
definire a termenilor cu care operam. Utilizadm in cuprinsul articolului, grafia ,,-x”, care
apare 1n prezent ca experiment in spatiul public din Romania, pentru a atrage atentia si a
fi incluzivi fata de persoanele care se identificd pe spectrul mai larg non-binar, ca forma
neutra, ne-asociata in mod obligatoriu, sexului masculin.

Literatura de specialitate axata pe studierea fenomenului queer in societatea si
cultura din tara noastrd s-a imbogatit in ultimii ani. Lucrarea Ramonei Dima, Queer
Culture in Romania 1920-2018 (2023), respectiv Queer. Gdndire criticd, constiintd
politica si practici culturale in Romania (2020) volum coordonat de cercetatorii
Valentina Iancu si Ovidiu Anemtoaicei, reprezintd doua contributii substantiale in acest
sens. Aceste lucrari retin mai degraba creatiile din sfera artelor spectacolului realizate in
teatrul altul decat cel subventionat de la bugetul de stat sau produse de o institutie foarte
particulara precum Centrul National al Dansului (CNDB), fara a explora tentativele sau
a recunoaste progresele inregistrate de teatrele publice in privinta reprezentarilor queer.
Daca este sa ne uitam la titlurile mentionate in cele doud lucrari, vom remarca faptul ca,
acele spectacole se afla la intersectia dintre teatru si performance, iar actantii utilizeaza
auto-reprezentarea sau se definesc public ca fiind LGBTQIA+2. Aceste aspecte sunt mai

2 [n.n.] daci volumul Queer. Gandire critica... retine formele de expresie artisticd ale Paulei Dunker,
alter ego al coregrafului si dansatorului Paul Dunca (Coregrafii Queer (nocturne) si corpul Paulei),
volumul R. Dima se concentreaza pe patru spectacole, anume Parallel (2013, producator Colectiv A),
Dupad Traian si Decebal. Fragmente din istoria gay din Roméania (2012, AFCN), respectiv Institutul
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putin evidente, in cazul teatrelor publice din Romania. Aceste institutii sunt intr-0
majoritate covarsitoare teatre de repertoriu cu colective artistice de actorx angajate prin
contracte individuale de munca, in care optiunile si crezurile artistice ale acestora este
posibil sd fie mai putin articulate, liber exprimate si valorificate de management. Pe langa
cele doud volume, putem completa pentru aprofundarea studierii fenomenelor queer in
arta si cultura din Romania, cu cele patru dosare realizate de VValentina lancu intre 2017
si 2023, pentru Revista Arta — Culturd queer in Romdnia®. In plus, o notabila resursa de
titluri de spectacole (in acelasi timp, personaje queer) este reprezentata de Dosarul
special: Reprezentarea queer in teatrul si audiovizualul made in Romdnia® (coord.
George-Albert Costea si Cristina Modreanu) — inclus in numarul 59(1)/2023 al revistei
de artele spectacolului Scena.ro. Acesta se concentreazi pe perspective ale actorx
profesionisti (sau care urmeaza un tip de educatie vocationald formald) din Romania, care
apartin comunitatii LQBTQIA+, asupra reprezentarilor queer atat in teatrul public cat si
cel asa-numit independent.

Lucrarile mentionate anterior, ne ofera pe de altd parte, suportul necesar de a
intelege, defini, respectiv Incadra cautari ale unor artistx de teatru din Romania. Ne
cunoasterea si aprofundarea acestor concepte evolueazd. Mai degraba decat incadrarea
ne-univocd a cautarilor artistice, consideram ca primeaza consemnarea lor pentru a le
contextualiza In cadrul mai larg al creatiei teatrale din Romania contemporana. De altfel,
cercetatorii in domeniul studiilor queer si de gen, invita la deschiderea de canale de
comunicare intre domenii conexe, pentru a aduce plus valoare in sfera cercetarii si
studiilor academice:

e nevoie de dialog conceptual si activist perpetuu pe un continuum care trece
dincolo de dihotomia teorie/practica (unde cumva teoria este ierarhizata superior de
unii, iar practica de altii), si care evidentiaza necesitatea unei comunicari permanente §i
influentdri reciproce intre gandire criticd §i expresie practicd politicd®.

schimbarii (2014), respectiv La institutul schimbarii (2016) ambele produse de Centrul National al
Dansului

% Disponibil online la: https:/revistaarta.ro/ro/column/author/valentina/, accesat 08.05.2024

4 Disponibil online la: https:/revistascena.ro/wp-content/uploads/2023/07/Scena.ro-dosar-queer-
2023.pdf, accesat 08.05.2024

® Ovidiu, Anemtoaicei, Introducere n Queer. Gandire criticd, constiintd politica si practici culturale
n Roméania, Editori Valentina lancu si Ovidiu Anemtoaicei, Ed. Hecate, Bucuresti, 2020, p. 5
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Studiile mentionate s-au axat pe teoria conform careia heteronormativitatea este
perceputd ca norma, dezirabild, ceea ce duce automat la drepturi si privilegii — precum,
casatoria, mostenirea, adoptia: ,.,teoria queer a inceput sa examineze structurile de putere
care institutionalizeaza si legitimeaza anumite forme si expresii sexuale si de gen in
detrimentul altora™®. Desi termenul de queer a fost utilizat in anii *50-’60 ai secolului
trecut in sens peiorativ, insemnand literal ciudat, ulterior imbratisat si promovat de
comunitatile LGBTQIA+ in lupta pentru vizibilitate si drepturi civile in societatile
occidentale in anii *70, astdzi definitia sa s-a extins foarte mult. Consideram, inclusiv
pentru demersul nostru, definitia vasta a acestui termen care cuprinde atat practici, cat si
moduri de gandire si de comportament, opuse modelelor predominante, tocmai pentru a
semnala si face acceptata public bogatia umana in toate formele sale:

Queer poate sa trimita cand doar la sexualitati, expresii, practici si identitati
sexuale minoritare, cand la un mod de gandire si practica identitara mai larga ce trece
dincolo de sexualitate si ia in calcul in mod intersectional si foarte critic capitalismul,
rasismul, sexismul, etc., prin multiple alte forme de critica si rezistenta la actuala
configuratie economica si socio-politica predominanta. Queer poate fi si un simplu
termen umbrela ca rezistenta la orice tip de etichetare, identificare sau categorizare ca
instrumente de putere si normativizare asa cum sunt produse si reproduse in actuala
matrice culturala, economica si socio-politica. Pe scurt, queer pare sa fie simultan
identitate si practicd, gandire criticd, dar si non-identitate’.

Spectacolele produse de teatre publice cu subiecte legate de comunitatea
LGBTQIA+ sau care contin reprezentari queer, pare s se multiplice In cele mai recente
stagiuni teatrale. Este contributia unor regizorx din generatiile mai tinere, precum Vlad
Cristache, Catinca Draganescu, Eugen Jebeleanu, Andrei Majeri, Leta Popescu.
Proportiile in care apar subiecte queer in creatia acestora sunt, in mod firesc, diferite,
variind de la angajamente artistice (Jebeleanu), pana la contexte mai degraba punctuale
(Cristache). Recunoastem totodata contributiile la spectacologia queer din Romania a
unor artisti, precum Bogdan Georgescu, Mihaela Drigan sau Paul Dunca/Paula Dunker.
Insi creatiile acestora au fost realizate mai degrabi in sfera teatrului asa-numit
independent, ramanand de vazut in ce masura acestea vor colabora pe viitor cu teatrele
publice abordand problematici queer.

Cu toate acestea, reprezentari gay in spectacole montate in teatre de stat, au existat
incd de la sfarsitul anilor 1990 - inceputul anilor 2000, desi acestea nu au fost bazate pe

61demn.5

7 Ibidem
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texte dramatice roménesti. Probabil, cele mai cunoscute doud exemple in acest sens, sunt
montarea lui Cristian Theodor Popescu cu Tngeri Tn America. (O feerie gay pe teme
nationale) de Tony Kushner® de la Teatrul ,,C.I. Nottara” Bucuresti, respectiv Bent de
Martin Sherman de la Teatrul ,,Lucia Sturdza Bulandra” Bucuresti. Ambele pare sa fi fost
create in scopul de a functiona ca agenti provocatori deopotriva pentru public si artistii
interpreti. C. Th. Popescu a pus in scend la Teatrul Nottara, in 1998, ,,Apropierea
mileniului”, prima parte a dipticului autorului american (Perestroika fiind titlul celei de-
a doua parti)®. C.Th. Popescu evoci contextul politico-social al acelor ani, in care
amenintarea unor noi Mineriade era incad prezenta, iar asociatii studentesti din cadrul
Universitatii Bucuresti doreau infiintarea unei capele ortodoxe in interiorul universitatii.
Acesta era constient de caracterul provocator pe care montarea unui asemenea text il
putea avea, incercand aducerea teatrului de pe bulevard inspre un afara incomod.
Intentiile s-au dovedit a avea rasunet, Intrucat s-a intamplat ca afisele spectacolului sa fie
smulse, vitrinele teatrului sparte, vanzatoarea de bilete amenintata, iar primele
reprezentatii ale spectacolului s-au jucat cu politia la intrare:

In acest context, am considerat ca un spectacol in care se dezbate deschis
problema homosexualitatii poate contribui la readucerea teatrului in constiinta societatii
contemporane ca un loc de dezbatere sociala, fortand publicul sa priveasca in fata
adevdruri pe care nu e neapdrat pregitit sa le accepte™®.

Spectacolul Bent, pe textul lui Martin Sherman, pus in scena de Elie Malka pe
scena de la Izvor a Teatrului Bulandra aducea, in anul 2002, in atentia publicului, o
poveste de dragoste homosexuala plasata in cadrul lagarului de concentrare de la Dachau.
Directorul general al teatrului, regizorul Alexandru Darie, anticipa ca acest spectacol sa
reprezinte un eveniment teatral cu potential polemic: ,,...un spectacol care cred cd va agita

8 Ingeri in America (partea I: Sfirsit de mileniu) traducerea Anca si Lucian Giurchescu, regia
Cristian Theodor Popescu, decorul Andu Dumitrescu, costumele loana Albaiu, coregrafia Florin
Fieroiu, coproductie a Companiei teatrale 777 cu Teatrul Nottara din Bucuresti, cu sprijinul Fundatiei
Soros pentru o Societate Deschisda — Romania si al programului Caleidoscop al UNITER, 1998

% [n.n.] abia in anul 2012, Tngeri in America va fi montat in versiunea integrala (Sfdrsitul lumii e
aproape, respectiv Perestroika) de Victor Ioan Frunza, la Teatrul Metropolis din Bucuresti, cele doua
piese fiind reprezentate in doua seri consecutive, sub denumirea de ,,teatru in serial”

0 C.Th., Popescu, Surplus de oameni, surplus de idei, Pionierii miscarii independente in teatrul
romanesc post 1989, Ed. Liternet, 2014, pp. 64-68, versiunea .pdf disponibila online la:
https://editura.liternet.ro/descarcare/312/pdf/Theodor-Cristian-Popescu/Surplus-de-oameni-sau-
surplus-de-idei-Pionierii-miscarii-independente-in-teatrul-romanesc-post-1989.html, accesat
03.04.2024
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spiritele”. Prezentarea oficiali a spectacolului retine aceeasi intentie a producitorului
legata de montarea cu Bent:

Un spectacol al contrastelor [...], demnitate si brutalitatea unei societdti care respinge
minoritatile, prin care directorul Uniunii Teatrelor FEuropene provoaca publicul
roman*,

Consideram ca este util si necesar sa amintim contextul socio-politic din Romania
acelor ani, referitor la situatia persoanelor Igbtqia+. Cele doua spectacole amintite mai
sus, au fost produse cu foarte putin timp inainte, respectiv imediat dupa ce Roméania a
eliminat din Codul Penal articolele care incriminau relatiile homosexuale. Aceasta
masurd, care nu a fost lipsitd de opozitie in randul decidentilor politici de la acel moment,
era imperios necesar a fi luata, ca urmare a angajamentelor politice luate de tara noastra
in vederea integrarii in structurile nord-atlantice (NATO), respectiv europene (Uniunea
Europeani)®3.

Ulterior, regizori precum Radu Afrim sau Razvan Mazilu, au facut din tratarea
acestor subiecte sau includerea unor personaje queer in spectacolele montate, parte a
discursurilor proprii regizorale. Acestia au imbogatit spectrul de imagini queer, prin
personaje flamboaiante, colorate, excentrice, experimentand procedee precum cross-
dressingul sau drag-ul. Istoricul Cristina Modreanu, ii dedica lui Afrim un intreg capitol
in lucrarea sa despre teatrul romanesc in evolutia sa de la comunism la capitalism.
Subintitulat A queer look of life (n.aut. O privire queer asupra vietii), capitolul
panorameaza creatia afrimiand cu accent asupra predispozitiei regizorului de a monta
piese n care eroii se definesc prin lipsa puterii, prin vulnerabilitate si labilitate, parte a
unor naratiuni plasate nu de putine ori In universuri scenice care altereaza linia dintre real
si fantastic sau oniric. Aceste insusiri oferd personajelor caracteristici queer, in intelesul
dat termenului de marginal, neascultat, iesit din norme. Modreanu salutd, in acelasi timp,
desele provocari facute de Afrim de a aduce travesti-ul si drag-ul pe scenele teatrelor
publice:

Afrim a fost primul artist care a adus pe scenele romdnesti drag queens
spectaculoase, inca de pe vremea cand definitia termenului era inca un mister in aceasta

11v/. bulandra.ro/bent, accesat 04.04.2024
121demn. 4

13 [n.n.] este vorba despre articolul 200 din Codul Penal, eliminat prin Ordonanta nr. 137/2000 a
Camerei Deputatilor, legea fiind promulgata de Presedintele tarii pe 14.02.2002. pentru o mai buna
contextualizare, v. Florin, Buhuceanu, Homoistorii, Ed. Humanitas, Bucuresti, 2022, pp. 233-238
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cultura, si este si astazi unul dintre putinii care o fac, cu siguranta singurul care o face
pe scenele principale ale Teatrelor Nationale din aceasta tara, o adevarata declaratie
care meritd aplaudatd.**

Criticul de teatru/dans Iulia Popovici remarca la randul sdu meritele lui Afrim de
a Tmpinge personaje si tematici queer pe scenele teatrelor publice. Cu toate acestea,
nuanteazd reprezentarile de tip drag afrimiene ca facand parte din zona reprezentarii
teatrale conventionale, spre deosebire de cele care tin de optiuni personale, de auto-
reprezentare performativd, ca statement politic’® a performerilor. Rizvan Mazilu,
cunoscut anterior ca dansator si coregraf, si-a diversificat In ultima decada preocuparile
artistice devenind regizor de spectacole de tip musical. Cadrul conventional in care se
desfasoara acest tip de spectacol, prin utilizarea cantecului live si a dansului, ii permite
lui Mazilu sa introduca personaje queer, inclusiv prin caracterul de burlesc, carnavalesc
pe care acesta il conferd propunerilor sale. Cabaret’® de la Teatrul Odeon Bucuresti
(2021), respectiv Hedwig and the Angry Inch?’ de la Teatrul Metropolis Bucuresti (2023),
sunt doua dintre cele mai recente creatii ale lui Mazilu 1n care subiectele queer sunt
intarite de reprezentari spectaculoase de cross-dressing si tentative de drag.

Dupa aceasta panoramare sumara a citorva regizorx si spectacole de teatru, in
care am putut identifica reprezentari queer, astfel cum s-au profilat in istoria teatrului din
Romania a primelor doud decade a noului mileniu, sa trecem acum la analiza celor trei
perspective regizorale propuse pentru acest articol.

14 Cristina, Modreanu, A History of Romanian Theatre from Communism to Capitalism. Children of a
Restless Time, Routledge, 2021, p. 63, trad. aut.

15 V. Iulia, Popovici, Tofi ne nastem goi, iar restul e «drag» . Travesti, ,,drag” si reprezentarea de
gen (), Tn Observator cultural nr. 1022 din 17.07.2020, disponibil online la:
https://www.observatorcultural.ro/articol/toti-ne-nastem-goi-iar-restul-e-drag-travesti-drag-si-
reprezentarea-de-gen-i/, accesat 05.05.2024

16 Cabaret libretul de JOE MASTEROFF, dupi piesa lui John Van Druten si povestirile

lui Christopher Isherwood, Muzica JOHN KANDER, Versurile FRED EBB, regia Rdzvan Mazilu,
productie a Teatrului Odeon Bucuresti, Premiera 23.10.2021, mai multe detalii la: https://teatrul-
odeon.ro/spectacol/cabaret/, accesat 07.05.2024

17 Hedwig and the Angry Inch text de John Cameron Mitchell, muzica si versurile Stephen Task
Regia, coregrafia si costumele Rdzvan Mazilu, Productie a Teatrului ,,Stela Popescu” Bucuresti,
Premiera: 21.05.2023, mai multe detalii la: https://teatrulstelapopescu.ro/spectacol/hedwig-2023-06-
08/, accesat 04.05.2024
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Eugen Jebeleanu (n. 1989, Timisoara) considera ca transforma cele mai recente proiecte
ale sale 1n teatrul institutionalizat in manifeste politice, prin aducerea 1n atentia publicului
a problematicilor queer. Acesta isi asuma, de fapt, o directie artisticd inceputa cu
spectacolul Cdapcauni (2017)8, produs de Compagne des Ogres, pe care o detine
impreund cu dramaturgul francez Yann Verburgh. Intr-un interviu oferit criticului de
teatru, Cristina Rusiecki, Tn anul 2019, Jebeleanu afirma acest crez, declarand ca ,,ne
propunem [el si Verburgh, n.aut.] s vorbim despre marginalizati, despre minoritati,
despre oameni diferiti de norma”?®. Regizorul intelege, insi, ci teatrul de stat poate
reprezenta platforma necesara pentru ca aceste problematici sa ajunga la un public mai
numeros, care nu este format doar din membrii comunitatii LGBTQIA+ sau sustindtori
ai acestora. Este cazul primului sau spectacol montat la Teatrul National ,,Lucian Blaga”
din Cluj Napoca, Lacrimile amare ale Petrei von Kant (2022)%. Pe scena principald a
Nationalului clujean, Jebeleanu aduce in prim-plan un conflict interior determinat de
relatia lesbiana, intre o celebrd creatoare de moda trecutd de prima tinerete (Petra von
Kant, interpretata de Ramona Dumitrean) si o tanara aspirantd (Karim Thimm,
interpretatd de Sanziana Tarta). Cu toate acestea, aici nu este vorba despre o poveste de
homofobie explicita, ci mai degraba una indusa sau interiorizata, determinata de contextul
social nefavorabil. Acceptarea orientarii sexuale diferite la varste mai inaintate, reprezinta
astdzi, la fel ca In urma cu 50 de ani (atunci cand a fost scris textul), o tema care pare a
nu se fi perimat, cel putin in contextul romanesc.

In productia cu Pescarusul (2022) de A.P. Cehov de la Sala ,,Jon Caramitru” a
Teatrului National ,,I.L. Caragiale” Bucuresti (TNB), Jebeleanu exploreaza zone insolite
de relationare intre personaje si propune o posibild dragoste neimplinita a personajului
Medvedenko (interpretat de Ciprian Nicula) pentru Treplev (interpretat de Niko Becker,
personaj posibil alter ego al regizorului insusi?*). Ramane iconic (deopotrivi cu caracter

18 Céapcduni text si dramaturgie Yann Verburgh, regia Eugen Jebeleanu, productie a Compagnie des
Ogres, 2017

19 Cristina, Rusiecki, Despre marginalizati, ciudati si exclusi, in B.Critic, disponibil online la:
https://www.b-critic.ro/spectacol/teatru/despre-marginalizati-ciudati-si-exclusi/ accesat 03.05.2024

20 | acrimile amare ale Petrei von Kant de Rainer Werner Fassbinder, traducere de Victor Scoradet,
regia Eugen Jebeleanu, productie a Teatrului National Lucian Blaga din Cluj Napoca, premiera: 9
iulie 2022, mai multe detalii la: https://www.teatrulnationalcluj.ro/piesa-727/lacrimile-amare-ale-
petrei-von-kant/, accesat 08.05.2024

2LV, https://fictiunea.ro/2023/189/art3/, accesat 08.05.2024: ,,Cand am primit invitatia de a monta la
TNB, m-am gandit la Pescarusul pentru ca mi se parea ca aduce in discutie lupta sau, in orice caz,
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provocator) momentul sarutului intre cei doi barbati in spatiul vast, generos al scenei mari
a TNB (scenografie Velica Panduru). Intentia a fost de a crea o relatie ambigua intre cele
doud personaje iar inspiratia pentru a trata astfel aceastd relatie, s-a regasit, conform
afirmatiilor regizorului, in textul original. In scena finali, Medvendenko este singurul
personaj absent, sub pretextul ca se intoarce acasa pentru a avea grija de copil, dar nu se
cunosc alte detalii. Aceasta pista parea plauzibild deoarece intentia regizorului nu a fost
de a realiza din Treplev, un erou in sensul clasic al cuvantului, profil care ar exclude din
start, eventuale orientdri sexuale non-normative. Concomitent, a construit un conflict
interior in personajul Medvedenko care ar fi putut avea ca sursa, atat frustrarea faptului
ca Masa (interpretatd de Ada Gales) nu ii acorda atentia pe care o dedica lui Treplev, dar
si din neasumarea unei orientari sexuale, posibil homosexuale:

Pentru mine, in orice text, sunt interesat sa vad daca exista o posibilitate de
lectura queer, care sa aduca reprezentari, povesti, preocupare fata de subiecte putin
vizibile, ne-evidente.

O directie mai recent experimentatd de Jebeleanu este reprezentata de
ambiguizarea genurilor personajelor. Aceasta se incadreaza intr-o tendinta din ce 1n ce
mai pronuntata de provocare, respectiv anulare a binaritatii de gen n spectacolele create.
Aceste optiuni reprezintd, in acelasi timp, forme de contestare a suprematiei unui gen
asupra celuilalt, normd puternic prezenti in mentalul colectiv romanesc. In Am avut o
livada (2023)??, 1a Teatrul Odeon din Bucuresti, regizorul opteazi ca personajele si fie
jucate de femei sau barbati, fard sd tina cont de identitatea de gen atribuitd de autorul
dramatic. De pilda, personajul Lopahin este interpretat de actrita Ruxandra Maniu fara sa
transforme personajul intr-un rol feminin, cu intentia de a nu mai tine cont de identitatea
de gen a respectivului personaj:

ne-am propus sa se schimbe ceva la nivel de perceptie in spectator atunci cand i
se propune o lecturd a textului dramatic de acest fel.[...]Incerc sd fac abstractie cd o

dezechilibrul dintre doud moduri de a vedea teatrul si m-am conectat la ce mi s-a intamplat mie in
teatru, adica la faptul cd am inceput ca independent, ca am fost intr-o zona de teatru militant, social,
politic si ca am ajuns sa montez la Teatrul National, in Sala Mare. Si-atunci mi-am zis ca trebuie sa
vorbesc despre mine, despre artistul care sunt eu, despre lupta care s-a dat in mine. Toate astea se
regasesc in Treplev, prin el am vrut sa explorez cat mai mult din ceea ce deja aveam, din cautirile
mele”.

2 Am avut o livada text de Yann Verburgh dupa A.P Cehov, regia Eugen Jebeleanu, productie a
Teatrului Odeon Bucuresti, premiera: 20.10.2023. mai multe detalii la: https://teatrul-
odeon.ro/spectacol/am-avut-o-livada/, accesat 07.05.2024
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poveste a unui personaj masculin este spusa de o actrita sau invers. Nu mai ofer
importantd binaritatii de gen %,

Un procedeu similar este practicat in cazul spectacolului Lupte si
metamorfoze(2024) in care vocea naratorului este redatd alternativ de cei trei actorx
(Maériuca Bosnea, Serban Ghilvaci, Niko Becker). Intentia regizorala a fost in acest caz,
de a face posibila ralierea si identificarea dincolo de gen, atat a actorx cat si a publicului,
la problematicile ridicate de Edouard Louis, autorul celor doua romane auto-biografice
(Luptele si metamorfozele unei femei, respectiv Cine |-a ucis pe tata?) care stau la baza
textului dramatic al spectacolului. Cadrul general al celor doud romane este redat functie
de regimuri politice din Franta contemporan, in care diversii lideri politici®* au perpetuat
o stare care vulnerabilizeaza categorii sociale condamnate la precaritate, saracie, lipsa a
educatiei, prin absenta unor politici sociale eficiente. Aceste privatiuni conduc la violenta
domestica, alcoolism, aspecte care nu par straine nici realitatilor din Romania de astazi.
Personajul principal (alter ego al autorului) este parte a unei lumi profund machiste, in
care a fi gay este grav si reprezintd o sursa de stigma sociala si multa rusine. A fi gay-fem
(un barbat cu gesturi feminine) poate crea conditiile de a risca atacuri fizice, respectiv
renegare din partea intregii comunitdti, inclusiv a propriei familii. Ca procedeu regizoral,
Jebeleanu utilizeaza suprapunerea de naratiune (prin vocea unuia dintre cei trei actorx)
peste care suprapune imagini in miscare create de ceilalti doi, uneori in antiteza cu intentia
textului, alteori intarind sugestia acestuia. Cu toate acestea, remarcam faptul cd scenele
de intimitate (expunerea mai multor pozitii sexuale prin tranzitie in ralanti), respectiv
erotico-poetice (actiunea care sugereaza curatirea/spalarea cu o pulbere aurie a unui
personaj nud, de catre un altul) revin celor doi actori barbati cisgen.

23 Extras din interviul realizat cu Eugen Jebeleanu; pornind de aici, se poate deschide o perspectivi
foarte interesanta de cercetare a reprezentdrilor din spectacologia lui Silviu Purcarete prin prisma
teoriilor queer. Purcarete utilizeaza deseori, si nu de ieri de azi, jocul ambiguu intre masculin si
feminin, inclusiv prin utilizarea cross-dresingului si a distribuirii unor actori cisgen in roluri opuse de
gen: Sorin Leoveanu in rolul Miranda, respectiv Romanita Ionescu, in rolul Ferdinand, ambele in O
furtuna la Teatrul National ,,Marin Sorescu” din Craiova (2012), fiind douad exemple la suprafata
creatiei purcaretiene

24 [n.n.] sunt mentionati printre altii Manuel Valls, fost ministru de interne, Xavier Bertrand, ministru
n mai multe cabinete, Emmanuel Macron, Nicolas Sackozy, Jacques Chirac , presedinti ai Republicii
franceze
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In La Ronde(2023)%, sunt aduse in atentie relatii non-heteronormative (gay,
lesbiene, poliamoroase), practici sexuale considerate (incd) neconforme (de pilda,
bondage, BDSM), care in acelasi timp, anuleaza statusuri sociale si destabilizeaza
raporturi de putere. In plus, Jebeleanu impreuni cu autorul dramatic Yann Verburgh,
exploreaza transgresarea genurilor. In scena finalad a spectacolului, a cirui structurd
dramaturgicd urmeaza piesa lui Arnold Schnitzler de unde si-a luat inspiratia, suntem
martorii unei scene post-coitus intre doud personaje transgen (femeie trans, respectiv
barbat trans) al cdror proces de tranzitie fusese sugerat in scenele anterioare. Jebeleanu
nu este indiferent subiectului dreptului la auto-reprezentare. Recunoaste in acelasi timp,
limitele acesteia in contextul colaborarii cu teatre publice, admitand ca in masura in care
aceasta ar fi fost posibil, ar fi optat pentru distribuirea in cele doua roluri mentionate mai
sus a unor actorx transgen. In acelasi timp, inclusiv sub influenta colaboririi directe cu
Louis pentru dramaturgia spectacolului Lupte.... , Jebeleanu are viziunea depasirii
modelului auto-reprezentarii in teatrul contemporan ca factor determinant al
verosimilitatii si veridicului:

Pe de alta parte, este important sa dam la o parte stereotipurile de gen, sa
permitem un spatiu de exprimare mai vast — povestea mea nu este doar a mea. Povestea
personala, perceputa ca proprietate, pe model capitalist, pe care doar eu am permisiunea
sa o reprezint, pentru ca sunt singurul legitim, in masura sd o fac. Prin urmare, apar
ierarhii care fac sa se decida intre cei carora le este permis sa spund povestea Si cei

cdrora nu le este permis.?®.

Leta Popescu (n.1989, Galati) este o regizoare de teatru care a urmarit constant,
de-a lungul primilor zece ani de cariera, reprezentarea unor categorii sociale marginale,
cu precadere a persoanelor gay, lesbiene sau a barbatilor care fac sex cu alti barbati, In
spectacolele pe care le-a creat. Popescu isi face, de altfel, debutul regizoral cu Parallel?,
spectacol in care, conform criticii de specialitate, intdlnim una din putinele (dacd nu
singura, cel putin pana in 2020) reprezentari de tip drag masculin din spectacologia din

%5 | a Ronde text de Yann Verburgh inspirat de Hora iubirilor de Arthur Schnitzler, productie a
Teatrului ,,Andrei Muresanu” din Sfantu Gheorghe, premiera 2023, mai multe detalii la:
https://www.tam.ro/laronde, accesat 08.05.2024

26 Extras din interviul realizat cu Eugen Jebeleanu

27 Parallel, devised theatre, regia Ferenk Sinko si Leta Popescu, Fabrica de Pensule Cluj Napoca,
produs de GroundFloor Group, Premiera: 5 decembrie 2013, mai multe detalii la:
https://letapopescu.ro/portfolio/parallel/, accesat 03.04.2024
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Romania?. Tn teatrul public, a continuat cu Tatdl meu, preotul pe textul dramatic semnat
de Gabriel Sandu. Povestea alatura coming out-ul unui tanar fatd de parintii sai, cu
momentul campaniei pentru strangerea de semnaturi necesare organizarii
Referendumului pentru familie, in care atat tatal preot cat si mama prezbitera erau
implicati activ?®,

Atractia fatd de aceste teme, conform celor declarate de regizoare, tine de
motivatii personale. Aceasta nu intentioneaza sa isi reprezinte cautarile artistice ca fiind
din sfera politica sau militantistd, ci mai degraba, acestea sunt legate de empatia pe care
o resimte fata de comunitatea LGBTQIA+ din Romania de astazi. Atentd la problemele
de ordin social ale reprezentantilor acestei comunitati, considera ca introducerea acestor
subiecte in teatrele publice, poate contribui la mai multd acceptare in societate a
persoanelor LGBTQIA+:

Am foarte multi prieteni gay pe care ii cunosc si carora le dedic din cand in cand
cate un spectacol sau o imagine dintr-un spectacol. Le cunosc lipsa de reprezentare,
suferinta, le stiu povestile care implica discriminare sau bully-ing si sufar cu ei atunci
cdnd povestile lor se duc in zona familiei. Stiu povesti in care oameni in toatd firea si-au
renegat copiii pentru cd sunt gay. Mi se pare cumplit. [...]*°

Cel mai recent proiect in care Popescu abordeaza teme queer este Bujor, de la
Teatrul Dramatic ,,Fani Tardini” Galati. Textul dramatic a fost scris de Doru Vatavului,
pornind de la povesti personale, articole de presa, colectate de autor, materialul rezultat
fiind adaptat in timpul repetitiilor impreund cu regizoarea si actorii. Aceste povesti au
vizat dezbaterile din societatea romaneasca contemporana legate de introducerea orelor
de educatie sexuald (uneori denumite ...pentru sandtate) in sistemul de invatdmant pre-
universitar. Mai mult, s-au concentrat pe necesitatea de a aborda in cadrul acestor

28V, lulia, Popovici, Tofi ne nastem goi, iar restul e «drag» ““. Travesti, ,,drag” si reprezentarea de
gen (1), in Observator cultural nr. 1022 din 17.07.2020: ,,Parallel e singurul, in afara de Lalele, lalele,
[n.aut. coordonator Bogdan Georgescu, MacazTeatruCoop, Bucuresti, 2018] care-si asuma

gen si folosind drag-ul drept vehicul de confruntare cu stereotipurile patriarhale”, disponibil online
la: https://www.observatorcultural.ro/articol/toti-ne-nastem-goi-iar-restul-e-drag-travesti-drag-si-
reprezentarea-de-gen-i/, accesat 05.05.2024

2 Tatal meu, preotul, regia Leta Popescu, text Gabriel Sandu, productie a Teatrului National Targu
Mures, Compania Liviu Rebreanu, premiera 24.11.2017 (n.n. Referendumul urma a fi organizat un
an mai tarziu!), mai multe detalii la: https://letapopescu.ro/portfolio/tatal-meu-preotul/, accesat
05.05.2024

30 Extras din interviul realizat cu Leta Popescu
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ipotetice ore, a subiectelor legate de orientari sexuale, altele decat cea heterosexuala sau
de relatiile non-heteronormative.

Plasatd la inceputul anilor 2000, actiunea textului dramatic il are in centru pe
invatatorul Bujor, care este nevoit sd organizeze o sedinta cu parintii clasei a [V-a A, dupa
ce doi dintre elevii sai, baieti, au fost implicati intr-un eveniment cu conotatii sexuale in
toaleta scolii. Incidentul reprezinta prilejul rememorarii de catre Invatator a trecutului sau
ca adolescent, confuz in privinta propriei orientdri sexuale si a lipsei mijloacelor, la acel
moment, de a-si defini alteritatea.

Spectacolul a avut premiera in luna septembrie 2023, fiind dupa toate
probabilitétile, primul spectacol produs de teatrul gildtean care sa trateze problematici
gay, incluzand sugestii ale unor acte sexuale homosexuale. Acestea au fost transpuse
scenic prin imagini-metafore care fac parte din mijloacele de expresie scenice utilizate de
Popescu in cele mai recente spectacole ale sale (Dual, un performance despre prietenie
(Teatrelli, Bucuresti, 2022) , Vrabia (Teatrul Dramatic Fani Tardini, Galati,2022),
Oameni pe care nu-i mai iubesti (Teatrul Clasic loan Slavici Arad, 2022), Lucruri
nespuse (Teatrul National Tdrgu Mures, 2021)). Mai mult, costumele monocrome ale
actorilor (decor si costume Bogdan Spataru) pot face trimitere la culorile drapelului si
universului color LGBTQIA+%. Actul sexual este sugerat prin incercarea de
imbracare/dezbracare simultand de catre doud personaje masculine, a acelorasi piese de
vestimentatie (un tricou, respectiv o pereche de pantaloni), in timp ce acestea se afla ,,la
plaja”, in costume de baie, unul dintre ele observand pe umarul celuilalt o musca,
descriind acest moment cu lux de amanunte. intregul cadru creat capata, astfel, tente
erotice. Este vorba despre interactiunea dintre Tnvatatorul Bujor si parintele homofob,
intamplator, cel mai bun prieten al sau. Tocmai de aceea, operind cu dualitatea, la
Popescu, actul sexual devine simultan o altercatie fizica intre doud personaje masculine.
Rezultd astfel, compozitii dinamice, care citeazd si evoca operele unor artisti vizuali,
precum Erwin Wurm sau Csilla Klenyanszki, care se folosesc de efemeritatea unor
interactiuni fizice intre oameni si obiecte, de cele mai multe ori, traduse prin instalatii
aflate Tn echilibre instabile.

Sub aspect dramaturgic, Popescu opteaza pentru a intrerupe firul narativ, prin
introducerea unui moment in care spectatorii sunt invitati de catre actori sa raspunda, prin
ridicarea mainii, dacd au votat la Referendumul de modificare a articolului 48 din

31 [n.n.] utilizarea de motive vizuale definitorii pentru universul queer, devine la Velicu Panduru un
adevarat statement. Scenografia spectacolului Lupte si metamorfoze contine o draperie in culorile
drapelului Igbt+ care acopera integral unul din peretii salii de la Teatrelli, Bucuresti
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Constitutia Romaniei (2018)%2. Moment delimitat in spectacol prin aprinderea luminilor
din sala, pare ca pentru publicul gildtean suscitd reactii contrare, consemnate atat de
Popescu cat si de critica de specialitate:

Diverse reactii au fost starnite in momentul enumerarii temelor din cadrul
reprezentatiei, teme precum. homosexualitatea, masturbarea, raspdndirea informatiilor
cu caracter sexual in conversatii din mediul online, nelipsitele categorii pornografice. n
linii mari, publicul a cautat mai degraba comedia, decdt stratul educational, a preferat
sa rdada decat sa auda si sa reflecteze asupra adevarurilor pe care spectacolul le
transmitea. Suprapuse cu replicile actorilor, aluziile privitorilor prindeau viatd
concomitent, intr-o teatralitate paralela, cativa alegdnd chiar sa pardseasca sala in
miezul dezbaterii de idei?.

Spre deosebire de Jebeleanu si Popescu, Catinca Draganescu (n. 1984, Bucuresti)
pare ca se apropie de problematicile queer, in contexte mai degraba particulare.
Consemnam 1n acest sens, o prima colaborare cu compania de teatru rom feminist
Giuvlipen, la spectacolul Corp Urban. Conform teoriilor queer expuse mai sus,
Draganescu, care semneaza atat regia cat si textul dramatic, trateaza in Corp Urban,
corpul feminin rom, sub-reprezentat in cultura din Romania, sub aspecte care tin de
drepturile sexuale si reproductive ale femeilor rome34. Mai recent, tema queer apare in
spectacolul Lasa-i sa moarda prosti produs de Teatrelli Bucuresti cu premiera in luna iunie
2023.

In ambele spectacole, Driginescu a fost interesata in primul rand, de explorarea
temei identitatii si a cautarilor identitare, peste care s-a suprapus in mod natural, stratul
queer. Regizoarea-dramaturg considera ca, in masura in care, acestui interes personal, i
se suprapun madcinarile personale ale artistilor cu care colaboreaza, spectacolul are

32 [n.n.] acest Referendum este cunoscut ca Referendumul pentru redefinirea familiei sau
Referendumul pentru familie, a fost organizat in urma unei initiative civice a Asociatiei Coalitia
pentru Familie, organizat in datele de 6, 7 octombrie 2018, invalidat ca urmare a prezentei la urne sub
pragul de validare

33 Cezara, Ojog, Leta Popescu si provocdrile ei, 15 aprilie 2024, disponibil online la:
https://www.7iasi.ro/leta-popescu-si-provocarile-ei/, accesat 16.04.2024

3 Corp Urban text si regie Catinca Driganescu, cu Mihaela Drigan si Zita Moldovan, Muzica Ardeja
Fraga, Miscare scenica Paula Dunker, productie Giuvlipen, 2018, mai multe detalii disponibile la:
https://giuvlipen.com/corp-urban/, accest 06.04.2024
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potentialul de a produce un efect electrizant, cu implicatii mai vaste asupra eticii
profesionale:

[n.aut. am invatat] responsabilitatea reprezentarii, diferenta dintre artistul -
artist i artistul — angajat, care serveste o idee, un set de valori, un discurs cu valoare
sociald §i conceptuald.®

Tn cazul lui Lasd-i si moard prosti, referintele queer se insinueazi prin
dramaturgia de spectacol, distribuirea unui actor openly-gay, dublata de utilizarea de
material auto-biografic al actorx si inserarea unor momente performative, de
improvizatie. Spectacolul chestioneaza existenta constiintei politice a generatiei de artisti
romani cu varste cuprinse intre 30 si 40 de ani, copii si adolescenti In perioada de
transformare a Romaniei de la comunism la capitalism neo-liberal, martori si participanti
apoi, ca tineri adulti, la transformarile din societatea romaneasca in perioada de pre-
respectiv post- aderare la NATO si UE. Prin ce actiuni si atitudini s-ar traduce aceasta
constiintd politica? Respectiv care este raportarea acestora la un posibil rol social pe care
I-ar putea avea ca profesionisti ai teatrului:

Scindata intre valorile occidentale si mentalitatea estica, intre implicare civica §i
apatie politica, intre marea istorie si micile istorii, aceasta generatie de tranzitie pare a
avea incrustatd in experienta ei insasi esenta transformarilor aparute in societdtile est
europene post-totalitare3.

Coloana vertebrala a dramaturgiei de spectacol este reprezentatd de transcriptul
unui interviu pe care Draganescu I-a realizat cu un regizor de teatru rus, de asemenea,
aflat in jurul vérstei de 35 de ani, pe timpul exilului acestuia la Bucuresti. Acesta a fost
nevoit sa paraseascd Federatia Rusa, conform propriilor afirmatii, din cauza unor actiuni
de protest publice, pe care le-a intreprins ca urmare a invaziei tarii sale in Ucraina,
inceputa la 24 februarie 2022: ,,mi-am construit o carierd timp de 17 ani, apoi am numit
rizboiul, rizboi si cariera mea nu mai exista”®’. Pasaje din acest interviu sunt interpretate,
pe rand, de trei dintre cei cinci actorx din spectacol (procedeu Intélnit si la Jebeleanu in
Lupte si metamorfoze, asa cum am vazut mai sus). Acestea sunt intamplari, amintiri ale
regizorului pornind din copilarie pana in prezent. Credintele insuflate in scoala (,,Rusia

35 Extras din interviul realizat cu Catinca Driginescu

36 Cf. prezentirii oficiale a spectacolului de pe website-ul: https://teatrelli.com/event/lasa-i-sa-moara-
prosti-premiera/, accesat 04.04.2024

37 Extras din interviul realizat de Catinca Drigdnescu (septembrie 2022) cu regizorul de teatru Nikita
Betehtin, inclus in versiunea initiald a textului de spectacol si nepublicat. Trad. Raluca Rédulescu
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nu a purtat niciodata razboaie de cucerire, ci intotdeauna s-a aparat”) sau in familie (,,toti
nemtii sunt fascisti”’) sunt puse la indoiala de propriile experiente de viatd (un schimb de
experientd In Germania, cu elevi din generatii apropiate care nu se comporta ca niste
agresori sau intalnirea inopinata cu un tanar uzbec, dintr-o fosta republica sovietica, care
se confruntase la Moscova cu discriminarea de a fi diferit). Toate aceste credinte sunt
zdruncinate cu atat mai mult, dupd Inceperea razboiului si pierderea vietii personale si
profesionale 1n tara sa.

Pe acest schelet dramaturgic, se impletetesc alte doua fire narative secundare.
Primul dintre acestea, este reprezentat de insertii (in stil verbatim) ale unor secvente
preluate din materiale video-audio disponibile pe canalul youtube. Tn aceste materiale
apar tineri soldati rusi, aparent confuzi, slab echipati, luati prizonieri de armata
ucraineand, pe care dramaturga ii uneste sub o unica identitate — soldatul Dima. Dima
apare, de altfel, in relatarile regizorului rus (care vizionase materiale similare), care il
percepe pe tanarul prizonier, ca destinatar al mesajelor creatiilor sale artistice din viitor.
Regizorul apreciaza ca spectacolele sale vor capata, in primul rand, valente terapeutice
pentru tratarea ranilor individuale si colective datorate razboiului: ,,Eu pentru Dima
trebuie sa creez, pentru Dima, despre Dima, doar asa cred ca pot contribui la vindecarea
unei traume care este atdt In mine, cit si in el si in toti rusii. Asta simt cd este
responsabilitate mea” 38

Al doilea fir narativ secundar este format dintr-o serie de doud momente
performative ale actorx si o scend care face apel la relatia actorx cu proprii parinti
(prezenti prin voci pre-inregistrate). Plasat chiar la inceputul spectacolului, primul dintre
cele doud momente performative, serveste drept introducere a celor cinci actorx direct
catre public. De altfel, desi este utilizata si scena salii de teatru, spectacolul se joacd
preponderent printre spectatorii plasati pe scaune, sub forma unor alveole, care
delimiteaza diferite spatii de joc (decor si costume Gabi Albu). in momentul introductiv,
creat sub forma unui joc®, cei cinci se prezinti cu nume si prenume, numesc elemente de
identitate (de pilda, actor, artista europeand, muzician liber profesionist samd) si numesc
pe rand o serie de ani (dintre cei cuprinsi intre 1984, anul de nastere al celui mai varstnic
din distributie si anul curent). Rememoreaza momente din viata personala, profesionala

38 Extras din textul de spectacol

3 [n.n.] acest moment a fost inspirat dintr-un joc foarte similar, propus de compania germani de
performance She She Pop. Actorx din spectacol au beneficiat de un workshop cu douda membre ale
acestei companii, bazat pe studierea lucrului cu material autobiografic in creatia specifica artelor
spectacolului, n luna aprilie 2023, la sediul Teatrelli
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reale, inclusiv referinte la momente istorice, elemente de cultura muzicala,
cinematograficd, teatrald, caracteristice anului strigat. Desi exersat ca joc, actorx invita
spectatorii sd propund ei Insisi un nou an, pentru a conferi un plus de autenticitate
momentului de improvizatie, a raspandi orice banuieli ca textul este fixat.

Tn mijlocul spectacolului, este plasat cel de-al doilea moment, in care actorx citesc, pe
rand, cate o stire, la alegere, din presa online. Articolul de presa ales (care variaza de la o
reprezentatie la alta) adreseaza o problematica cu potential de revolta, de neliniste vizavi
de aspecte din realitatea cotidiand roméneasca sau internationala. Lectura este dublata de
comentarii personale cu adresabilitate directa catre public.

In fine, momentul prezentei figurilor parentale, in cazul actorului queer, se
compune din utilizarea unui imaginar de elemente militare (montaj video cu imagini
proiectate cu trupe de paradd urmate de o inregistrare video autentica cu presedintele
ucrainean Volodomir Zelenski ca dansator de vogue din vremea cand profesa ca actor),
vocea Inregistrata a propriului tatd (fost militar de carierd, intonand un cantec soldatesc),
peste care se suprapun voci live care enumera elemente de costum militar, lumini de club,
dans (cu miscédri inspirate din stilul vogue). Toate acestea duc la fetisizarea aproape
eroticd a universului militar, caracterizat prin rigoare, sobrietate, imposibilitate de
contestare a autoritatii, respectiv sugerarea construirii unei identitati queer care provoaca
modelele ierarhizante patriarhale, pozitiondndu-se uneori in conflict sau in opozitie cu
valorile si principiile de viatd ale generatiilor anterioare.

La Catinca Draganescu, tema queer se insinueaza asadar, pe durata spectacolului,
prin moderarea temei de cdtre actorul queer (furnizarea de informatii din viata personala
sau profesionala care au legatura cu tema, lectura unor articole de presa legate de subiect).
Sugestiile, semnele anterioare capata concretete la finalul spectacolului. Este preluata, ca
text de spectacol, o postare a regizorului rus (ulterioara interviului) de pe reteaua de
socializare facebook.com. Prin aceasta postare isi recunostea si asuma public identitatea
gay (intre timp, cdpatand statutul de azilant politic, ironic, in aceeasi Germanie),
exprimandu-si in acelasi timp solidaritatea cu comunitatea din care face parte, n
contextul declardrii miscdrii LGBTQIA+ ca miscare extremistd in Federatia Rusa“,

40 [n.n.] pe 17 aprilie 2023 Serviciul Federal Rus de Supraveghere a Comunicatiilor, Tehnologiei
Informatiei si Mass Media a aprobat criteriile de definire a ,,propagandei LGBT”, ulterior pe 30
noiembrie 2023, Curtea Suprema a Federatiei Ruse a stabilit cd ,,miscarea internationala LGBT” este
0 miscare extremistd. Pentru o sinteza a masurilor luate de regimul Putin care au dus la deteriorarea
drepturilor persoanelor LGBT+ din Federatia Rusa vezi si:
https://www.hrw.org/news/2023/11/30/russia-supreme-court-bans-lgbt-movement-extremist, accesat
06.05.2024
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Adeptd a operdrii cu naratiuni non-liniare, Draginescu este interesatd ca
spectacolul sa fie descifrat, decodificat de catre spectator. Scenele sunt dispuse asemenea
unor piese de puzzle, regizoarea-dramaturg avand intentia ca spectatorii sa inteleaga
povestea prin rationamente asociative, mai putin deductive, intr-un proces cognitiv pe
care il numeste gamificare a experientei. Spectacolul se doreste a rezulta in mintea
materialul performativ:

Din perspectiva aceasta, spectacolul devine un vehicul de co-imaginare, ,,ne
Jucam” cu simboluri, meme culturale, declansatori de senzatii pentru a crea un ,,stream
of consciousness™! (trad. aut. flux al constiintei).

Utilizand, asa cum am vazut, aceeasi structurd dramaturgica in cazul lui Lasa-i sa
moard prosti peste care suprapune tema identitatii, rezultd o investigare personald a
cautarilor identitare si culturale a unui grup de artisti-prieteni-colaboratori, cu speranta
regasirii unor preocupdri similare in spectatorii spectacolului:

Fiecare dintre noi da acolo acces publicului la o serie de chestionari foarte

intime, adresdnd totodata niste teme infricosator de tabuizate in societatea romdneasca
contemporand, cum ar fi razboiul si relatia generatiei mele cu romdanismul®.
In concluzie, fie ci vorbim de asumarea unei misiuni artistice (Jebeleanu), a empatiei
personale pentru cauza comunitdtii LGBTQIA+ (Popescu) sau contextual, cand se
suprapune peste interesul artistic de investigare a temei identitatii (Draganescu), apreciem
ca oricare dintre cei trei regizorx este constient de relevanta problematicilor queer in
spectacolele de teatru produse in teatre publice, intdrind convingerea conform careia
cultura queer face parte din cultura nationald, in general.

Ramane de investigat procesul de lucru al acestor regizorx in teatrele publice
atunci cand abordeaza aceste teme, motivatiile managementului pentru tratarea acestor
teme, selectia actorx care se regasesc in distributiile spectacolelor montate. Din aceasta
perspectiva, este de asemenea interesant de vazut, daca actorii devin aliati ai cauzelor
expuse n spectacole sau percep rolurile la nivel pur interpretativ. De asemenea, nu este
de mai putin interes a se analiza date referitoare la orientarea sexuala si identitatea de gen
a angajatilor teatrelor publice, ca masurd de aliniere la politicile europene care sustin
diversitatea si egalitatea de gen. Remarcam cu acest prilej, faptul ca doua spectacole
discutate in acest articol au fost produse de Teatrelli, Bucuresti un spatiu apartinand

41 Extras din interviul realizat cu Catinca Driginescu

42 1dem n. 23
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Centrului Creart al Primariei Municipiului Bucuresti, care este similar modelului teatrului
de proiect. Acest tip de organizare este mai permisiv credrii unor echipe artistice (la fel
cum se intdmpla 1n teatrul privat/independent) care sa se ralieze unui demers artistic, fata
de echipele productiilor din teatrele publice formate din artisti colaboratori, respectiv
colective artistice de actorx angajati.

Cat de queer pot fi totusi, spectacolele produse in teatrul public din Romania de
astazi? Existd astfel de reprezentari in productiile teatrelor din urbanul mic si mediu al
tarii? Aceste teatre pot reprezenta pentru moment, o redutd castigatd a celor putini si
privilegiati, fara ca alte categorii sociale, printre care si unele persoane queer, sd aiba
acces la resursele de productie, financiare de a crea si a se exprima artistic, iar povestile
lor sa se facd auzite de pe scenele acestor institutii. O actiune de protest, care a fortat
ntreruperea spectacolului pentru cateva minute, a reprezentat prilejul pentru lansarea
unei dezbateri fara precedent in lumea teatrald din Romania, legata de reprezentarile
transgen. Este vorba despre avanpremiera spectacolului de tip one-man show, Eu sunt
propria mea sotie (2024) de Doug Wright in regia Teodorei Petre de la Teatrul Mic din
Bucuresti avandu-1 protagonist pe actorul cisgen Gabi Costin. Reprezentatia (26.01.2024)
a fost intreruptd pentru cateva momente de Antonella Lerca Duda, performerx si activista
roma trans. Aceasta intentiona sa atraga atentia asupra lipsei de acces la auto-reprezentare
in teatrele publice a persoanelor trans, necesarda in opinia acesteia, pentru 0 mai mare
vizibilitate si acceptare sociald a acestor persoane in Romania de astizi*®. Mai mult,
despre nevoia de profesionalizare a unor persoane care nu au avut ocazia sau nu au putut
sd urmeze educatia de tip formal intr-o facultate vocationald, posibil tocmai din cauza
constrangerilor legate de orientarea sexuala si mai ales a identitatii de gen. Evenimentul
petrecut la Teatrul Mic poate oferi prilejul pentru ca, in viitor, managementul,
responsabilii de comunicare, respectiv departamentele de dramaturgie din teatrele publice
sa fie mai sensibile, sd continue a se informa responsabil cu privire la aceste teme. Intentia
ar fi ca teatrele publice sa devina mai incluzive, sa se straduiasca sa nu lezeze

eqge vy

care operam in comunicarea publicd anticipdm cd se poate imbogati, trecind de pilda, de

43 [n.n.] Antonella Lerca Duda in momentul intreruperii spectacolului: ,,Fake trans! Dragilor, doui
minute va ripesc din spectacolul acesta. Imi pare rau pentru intruziunea mea. Aici nu este vorba doar
despre Charlotte (n.aut. Charlotte von Mahlsdorf (ndscutd Lothar Berfelde) persona trans a carei viata
sta la baza peisei de teatru) si despre viata femeilor trans. Viata lui Charlotte este plina de rezilienta,
de lupta si de curaj. Noi, persoanele trans, nu avem spatiu in aceste teatre, nu suntem primite, nu

avem accesibilitate cum au persoanele hetero. Fake trans!”
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la prezentari precum one man/woman show, spre one-person sau one-performer show,
functie de identitatea de gen a actorx.

In acelasi timp, dacd privim la contextul socio-politic al anului 2024, cand
Romania este una din ultimele cinci tari ale UE care nu ofera niciun tip de protectie legala
cuplurilor formate din persoane de acelasi sex, ignorand decizii definitive ale CEDO*,
primul-ministru in functie (Marcel Ciolacu, PSD) declara ca societatea ,,nu este pregatita”
pentru astfel de masuri, incluzdnd in agenda sa publicd sau privatd pelerinaje la
manastirile de pe Muntele Athos (Grecia), respectiv inaugurarea de capele ortodoxe in
Palatul Parlamentului, atunci toate aceste creatii artistice si reprezentdri pot fi considerate
queer deoarece sunt indisolubile fati de contextul istoric al violentei* (inteleasd ca
stigmd, negare, invizibilizare) in care au fost realizate, conform teoreticienei si artistei
Renate Lorenz.
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Pedagogia teatrala in sfera creatiilor de amatori

Claudiu DOGARU®

Rezumat: Conceptul de actor amator a dobéndit in contextul teatrului contemporan
un caracter metamorf. Functionalitatea sa nu mai este limitata la o activitate extracurriculara,
fracturatd de climatul teatral profesionist. Fie ca reprezinta o etapa incipientd in parcursul
dezvoltarii practicianului teatral sau este folosit in elaborarea unui nou limbaj descompus
post-post dramatic sau performance, actorul amator isi redescopera noul statut. Jocul Tn sensul
sau primordial, devine vital in evolutia si eventuala asimilare a sistemelor si mecanismelor
teatrale de citre amator, implicind cu sine tranzitia spre caracterul profesionist. Rolul
profesorului-regizor este crucial in cadrul teatrului de amatori, pentru a echipa actorul cu
uneltele necesare pentru a savarsi un act artistic coerent si de calitate, dar si pentru a facilita
aceasta tranzitie de la pasiune la mestesug.

Cuvinte cheie: amator, joc, placere, tinta, pedagogie

In mod fundamental definitia amatorului trebuie delimitati de orice conotatie
derogatorie, fiind o entitate care isi manifestd interesul intr-un domeniu fara a
beneficia de o formare profesionald adecvata, iar capacitatea lui de a traversa diferite
domenii de la artd la stiintd, contureaza conceptul de amator transdisciplinar.
Diletantul isi consolideaza cunostintele si abilitdtile prin placerea personald, din pura
sa dorinta de a-si extinde orizontul cunoasterii prin filtrul subiectiv al empatiei.
Amatorul transdisciplinar nu se rezuma la studiul unui singur domeniu, initiind o
explorare paraleld intr-un alt domeniu care ii stdrneste empatia, lasandu-se sedus de
curiozitate si de bucuria descoperirii, elemente fundamentale care ghideaza aceastd
alegere.

Curiozitatea si placerea, alaturi de principiul competitiei, constituie atributele
esentiale oricarei modalitati de joacd. Jocul reprezinta raportul la stimulii externi care
reflectd simultan reactia propriilor nostri stimuli, iar interactiunea de la un stimul la
celalalt propulseaza conflictul si competitia. Conflictul din jocul ludic se aseamana cu
conflictul dramatic, si debuteaza din dorinta de atingere a unui obiectiv, obstacolele

* Asistent universitar doctor, Facultatea de Muzica si Teatru, Universitatea de Vest din Timigoara;
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fiind contracarate de partenerul de joc, iar competitia pe de alta parte, devine in
aceasta dinamica un punct terminus, avand ca scop deznodamantul jocului.
Consecinta, datd de implinirea obiectivului sau esecul tintei, confera participantilor
un sentiment pozitiv, caracterizat printr-o combinatie de tensiune si relaxare, atat la
nivel cerebral, cat si psiho-somatic.

Aceste principii fundamentale, au facilitat integrarea artei actorului in educatia
transdisciplinara, concentrand procesul ludic la o forma serioasa de joc, cel teatral.
Empatia celor angrenati in joc rezultd din capacitatea individuala si singulara de a se
substitui si a patrunde in sisteme empatice si cognitive diferite de cele personale. Ca
efect imediat, receptorul traieste afectiv realitatea unor constructe, reale sau fictive,
prin transpunere simpateticd. Din prisma psihologiei, empatia aplicatd, constituie
racordarea la individualitati, fie cd vorbim de eroi din literatura, filme sau de pe scena,
,,printr-o interpretare a eului altora dupa propriul eu, in timp ce din punct de vedere
filozofic, empatia reprezintd forma de cunoastere a celuilalt, in special al eului social
sau a ceva, apropiatd de intuitie, deci tot o interpretare a eului altora dupa propriul
nostru eu.”!

Experienta personald acumulata in activitatea din cadrul multiplelor trupe de
amatori, in calitate de coordonator, regizor si profesor la Palatul Copiilor din
Timisoara, a condus la formularea unor intrebari esentiale privind conditiile specifice
ale procesului de creatie scenici. In acest context, am considerat ca punct de pornire
afirmatia Violei Spolin conform careia “oricine poate juca teatru, oricine poate
improviza si oricine poate deveni apt pentru sceni.” Problematica abordati vizeazi
dimensiunea pedagogica in lucrul cu amatorii, si anume gradul de necesitate a formarii
artistice Tn aceste scoli pe fond teatral, deosebirile dintre scolile vocationale si scolile
de amatori si limitele acestor cadre de formare. Intr-un climat artistic contemporan
care pune tot mai putin accent pe o educatie si pregdtire formala si structuratd dupa o
cronologie teatrald, care este in prezent principalul argument al creatorului de teatru
profesionist in detrimentul entuziastului amator.

Avand la baza si ca model de lucru sisteme metodice ale marilor creatori de
teatru, specifice artei actorului, coordonatorul unui cerc de teatru de amatori se

Lv. Florin Marcu, Marele dictionar de neologisme, Editura Saeculum, 2000; si Florin Marcu,
Constant Maneca, Dictionar de neologisme, Editura Academiei, Bucuresti, 1986.

2 Viola Spolin, Improvizatie pentru teatru, traducere de Mihaela Betiu, UNATC Press, Bucuresti,
2008.
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confrunta dificultidti in procesul de creatie, deriva datoratdi eminamente de
imposibilitatea asimildrii complete a conceptelor operationale teatrale de catre actorul
amator. Scolile profesioniste urmaresc o delimitare clara intre spectrul personalitatii
civile si cel al personalititii artistice, asa cum este prefigurata de lon Cojar, in poetica
sa, In contrast cu scolile de amatori, in cadrul carora aceste doud dimensiuni se
impletesc si interactioneazd constant, fard a se exclude reciproc. Prin urmare,
rigididitatea creatoare, caracteristicd scolilor vocationale, este Inlaturatd pentru a
proteja si incuraja entuziasmul si libertatea creatoare. Artistul amator prezintd un grad
de vulnerabilitate ridicat manifestat prin tendinta sa de autodescurajare, asadar
redefinirea vocabularului teatral si recalibrarea mijloacelor de expresie ale actorului
profesionist, sunt vitale Tn cazul teatrului de amatori.

In demersul de a ingloba intreg ansamblul de interes continut in sintagma
»teatru de amatori” am recurs in principal la definitii culese din dictionare si
lexicoane, pentru a contracara sensul ambiguu adesea incarcat de conotatii negative,
urmand ca ulterior sa fie in paralel comparate cu definitiile practice ale acestor
concepte, trasate de catre practicieni ai artei teatrale. Dictionarul explicativ stabileste
notiunea de amator ca fiind o ,,(persoand) careia 1i place ceva, care are predilectie sau
pasiune pentru ceva; [...] 2. (Persoand) care se ocupa cu o meserie, cu o artd, cu o
disciplini, fird a o exercita ca profesionist; diletant. — Din fr. amateur, lat. amator.”
Cambridge Dictionary fixeaza elementele de pasiune si pldcere ca esentiale in
capacitatea amatorului exercita o anumitd activitate, asadar, defintia ,teatrul de
amatori este constituit din spectacole de teatru organizate de grupuri de oameni care
nu sunt platiti, dar participd spre propriul lor amuzament™ contine elementul
fundamental, si anume ca delectarea jocului este vitald in raport cu actul artistic.

Conceptul de ,,amator* este de regula sinonim cu termenul de ,,diletant®,
,heprofesional®, ,non-profesional® sau ,,neexperimentat”, fara a implica in mod
necesar conotatii negative. In acest sens trebuie inteleasd notiunea de ,.teatru de
amatori“, Tn acord cu definitiille mentionate anterior. O perspectiva clard asupra
acestui concept este declaratd in Encyclopadia Universalis: ,,Cu toate acestea,

3 lon Cojar, O poeticd a artei actorului, Bucuresti, Unitext, 1996.
4 amator, DEX online, https://dexonline.ro/definitie/amator [accesare: 15.03.2021].

5 ,amateur theatre are theatre performances organized by a group of people who are not paid but take
part for their own enjoyment”, https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/amateur-theater
[accesat: 15.03.2021].
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amatori nu inseamna doar non-profesional. Nici incepator. Pentru ca o activitate
dramatica sa se incadreze in sfera de competenta a teatrului amator — sau a teatrului
de amatori, conform formulei inca utilizate in anii 1950 — trebuie indeplinite trei
conditii, pe langd caracterul non-profit: teatrul trebuie sd fie scopul principal al
activitatii; relatia cu publicul trebuie Inscrisa in perspectiva mai mult sau mai putin pe
termen lung a participantilor; in final, structura in care are loc activitatea trebuie sa
fie ea Insasi a amatorilor (participarea individuald a actorilor neexperimentati sau a
adevaratilor amatori iIntr-un spectacol profesionist nu se incadreazd in aceastd
categorie).”® Tn Incercarea de a contura identitatea teatrului de amatori, vom constata
ca acesta se poate defini apeland la identitatea interpretului amator. Analizand istoria
,difuza” a teatrului de amatori remarcam doua etape vitale in stadiul sau incipient —
constituirea teatrului de amatori in evul mediu si evolutia acestuia in secolul al XVII-
lea, ca ,falie de comparatie cu fenomenul actual”’, scopul fiind si fie perceputi
,,dinamica” sa istorica.

Conform studiilor de specialitate, dacd originile teatrului se regasesc in Grecia
antica, despre geneza teatrului de amatori se poate vorbi abia incepand cu evul mediu.
Ekkehard Jiirgens postuleaza: ,, Teatrul a inceput in Atena anticd, fiind deopotriva un
teatru de stat si popular. Aproape toti interpretii erau simpli cetdteni, si anume
mestesugari, negustori i, In unele cazuri, simpli tarani, fard o pregatire artistica
profesionista. Publicul era format din amatori si astfel amatorii evaluau punerile in
scena si decideau premiile. Pregatifi artistic erau doar poetii, regizorii §i cagiva
interpreti, doar o mani de oameni”.® Termenul ,,amator” este atribuit de Ekkehard
Jurgens grecescului laos (popor), evidentiind caracterul civil al structurii teatrale ca
institutie anticd. Cu aceastd perspectiva ca punct de pornire, postulata si de alti
specialisti, teatru de amatori in antichitate nu poate fi identificat, in principal din lipsa

6,,Pourtant, amateur ne signifie pas seulement non-professionnel. Ni débutant. Pour qu'une activité
dramatique reléve du théatre amateur — ou d'amateurs, selon la formule encore en usage dans les
années 1950 —, trois conditions doivent étre remplies, en plus du caractére non lucratif : le théatre doit
étre le but principal de 'activité ; la relation a un public doit étre inscrite dans la perspective a plus ou
moins long terme des participants ; enfin, la structure dans laquelle l'activité s'inscrit doit étre elle-
méme amateur (la participation individuelle d'acteurs inexpérimentés ou de véritables amateurs a un
spectacle professionnel ne reléve pas de cette catégorie).”,
https://www.universalis.fr/encyclopedie/theatre-amateur/1-un-theatre-a-part-e [accesat: 15.03.2021].

" Ibidem.

8 Ekkehard Jirgens, ,,Am Anfang war das Laienspiel. "Birgertheater im alten Griechenland”, in:
Jurgens, Belgrad, TheaterSpiel. Asthetik des Schul- und Amateurtheaters, Schneider Verlag,
Hohengehren 1997, p.13.
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unui fenomen complementar. ,,Teatrul de amatori, sinonim cu teatrul, isi pierde in
acest sens granita demarcatoare.”®

Putem observa 1n arta contemporand o revenire constienta si intentionatd la o
granita neclara intre cele doua statute. Daca ne referim la teatrul de amatori actual, se
poate constata ca actorii care activeaza in cadrul acestora se caracterizeaza prin lipsa
unei pregatiri artistice specifice, a unei orientari clare si mai ales a unei slabe
institutionalizari. Totodata multi creatori de arta apeleaza la un ansamblu mixt de
profesionisti si amatori, pentru a obtine diverse efecte n racord cu perceptia realitatii
sau strict dintr-un status reactionar vis-a-vis de o structura artisticad legislativa
imbacsita.

Teatrul de amatori nu poate fi cuprins cu precizie in cadrul unei definitii, fiind
in functie de contextul geografic, social sau artistic fie un fel de falie negativa a
teatrului ,,normal” institutionalizat sau o miscare de avangarda. JIn prezent, teatrul de
amatori reprezintd un domeniu difuz, deoarece un atu important il reprezinta
libertatea, in comparatie cu evul mediu si perioada baroca. Aceasta libertate, la randul
ei, reprezinta o problema cu care se confrunta actorul amator contemporan, de fapt cu
o situatie paradoxald, deoarece in principiu nu detine un spatiu fix, costume, tehnica
necesara, etc.. Astfel, libertatea se confruntd cu ingradirea acesteia, insd ea poate fi
corectatd prin subordonarea unei institutii, de exemplu: scoald, universitate, biserica
etc., prin organizarea proprie, apropiata de forma de organizare a teatrului
profesionist. Libertatea ramane forma initiala de dispozitie a teatrului de amatori, dar
nu poate constitui scopul acestuia.”'® Daci isi constientizeazi functia in societatea
contemporana si elementele pertinente, in mod consecvent, teatrul de amatori are
sansa de a se impune pe o duratd indelungatd din punct de vedere artistic fata de un
teatru standardizat. Adevarata dezbatere salasluieste in relevanta acestei defalcari intr-
un climat post-post dramatic in care atributele creatorului civil servesc intr-un mod
complet diferit constructiei paradigmei teatrale in comparatie cu definitiile
conventionale ale amatorului.

® Claudiu Dogaru, op. cit., p.193.
10 Ibidem, pp.198-199.
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Jocul — de la copil la adult, de la amator la profesionist

,Jocul este o formd colectivd naturald care asigurd implicarea si totodata
libertatea personald necesard pentru experimentare. Jocurile dezvoltd tehnici si
aptitudini personale necesare fiecirui joc in parte, prin intermediul practicarii lui.”**

Jocul contribuie semnificativ la dezvoltarea aptitudinilor, cu conditia ca
individul sd manifeste o deschidere absolutd de explorare si incredere in sistemul
acelui joc. Intre granitele trasate de regulile jocului, actorul are o plaja infinita de
actiune in raport cu situatiile pe care le prezinta un joc, formandu-se un spatiu dedicat
ingeniozitatii si inventivitatii. Jocurile sunt extrem de utile in lucrul cu incepatorii
(copii sau adulti), In pregatirea pentru improvizatie scenicd dar si pentru actorii
profesionisti. Adesea un regizor bun va crea o tranzitie insesizabild de la joc la
dezvoltarea unei mize de scena si va estompa diferentele dintre un amator si un
profesionist. Asadar, fie ca subiectul este actorul profesionist sau cel amator, toata
energia si atuurile individuale, personale, trebuiesc canalizate, trebuiesc ajutate sa se
nasca, trebuiesc directionate cu multd dibacie de un coordonator. Regizor sau
profesor, el va fi o prezenta permanent lucida, implicatd cu totul in munca actorului
si totodata exterioara, critica, inovatoare, dependent de un anumit tip de proces prin
care ansablul 1si dezvolta vocabularul. Acest proces este mereu prezent in constructia
artisticd, indiferent de natura lui, introverta sau galagioasa, precisa sau experimentala,
novice sau experimentata, actorul are nevoie de o coordonare personalizata.

In creatia sa, actorul porneste de la un sistem de ipoteze relativ rigide, initial
de la textul dramatic, conceptia regizorala, experienta, raportarea sa fata de mestesug,
spatiul de joc, un numar infinit de coordonate irepetabile. Actorul isi atribuie textul,
ca mai apoi in primul rand prin imaginatie metamorfozata prin mijloacele proprii de
expresie sa fie materizalizat In Intruchipare scenica. Textul este simultan un limbaj al
realitatii, dar si incitator al imaginatiei: ,,A fi natural nu inseamna a imita, ci a Intelege
adevirul personajului si a da un suflu imaginatiei.”*? Pentru a realiza acest deziderat
regizorul / profesorul propune actorilor exercitii de improvizatie, situatii, instiga
actorii la dezvoltarea personajului. Aceste praguri si etape servesc la incitarea creatiei
prin depasirea limitelor luciditatii. Realismul interior al interpretului personaj crecaza
»felia de viatd” prin sentimente reale, umane. Actiunea reprezintd fundamentul
»sistemului” stanislavskian, emotia fiind o consecintd dependentd de veridicitatea

1 Viola Spolin, op. cit., p.51.

12 George Banu, Reformele teatrului in secolul reinnoirii, Editura Nemira, Bucuresti, 2011, p.149.
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interpretdrii si intelegerea procesului cognitiv. Stanislavski considerda cd nu
Linterpretarea”, ci ,trairea” este esentiald, nu trebuie sa joci pasiunile, ci sa actionezi
sub influenta lor; actorul trebuie sa-si abandoneze eul si sd permitd accesul
personalitatii personajului. Acest traseu de creatie se poate dovedi ca fiind unul dificil
fara o aprofundare temeinica, greu accesibil unui amator, dar el nu este un traseu
singular. In definitiv teatrul creeazi iluzie, iar uneltele pe care le foloseste in a fauri
aceasta conventie apartin unui spectru extrem de vast.

Actorii amatori au un mare avantaj sub forma pasiunii pentru teatru, o sursa
de combustibil nelimitati. in conceptia amatorului, arta rimane la rang de arti si
niciodata nu se va putea transforma in rutina, si nici nu va cobori la rang de meserie.
De aceea ei trebuie expusi unui anume tip de proces spre deosebire de actorii
profesionisti, trebuie sustinuti sa-si descopere capacitatea de a expune adevarul. Orice
actor, fie el profesionist sau nu, trebuie sd se poatda raporta cu onestitate la acest
fenomen, iar fara acest adevar, ramane un diletant. Acesta este motivul pentru care
propun spre cercetare tema pedagogiei teatrale in sfera teatrului de amatori, ancorata
Tn marile poetici teatrale. Actorul are capacitatea de a proiecta un univers interior doar
dacd intelege structurile legilor teatrale, indiferent de abordare sau teoriile urmate:
,,Rolul pe care il indeplineste actorul pe scena este acela de a crea, de a aduce in real,
din sfera posibilului, arheii, potentialitatile virtuale, sensul de a elibera prizonierul din

propria sa fiintd si din lucrurile care il inconjoara.”?

,Un actor nu poate juca decat verbe, dar e semnificativ faptul ca fiecare dintre
verbe trebuie sa aiba o tinta dupa el. Aceasta tinta este un fel de complement direct
sau indirect, un lucru specific vazut sau simtit si, intr-un anumit grad, necesar. Tinta
se va schimba de fapt de la un moment la altul. Sunt multe optiuni. Insa fara tinta,
actorul nu poate realiza absolut nimic, pentru cd finta este sursa intregii vieti a
actorului.”'* Tinta despre care vorbeste Donnellan este prima cirdmida in dezvoltarea
unui proces teatral, Tnsusi scopul actiunilor actorului, obiectivul general al piesei si
linia de sosire. Dar pentru a nu pierde finta, actorul trebuie sa fie in permanenta
racordat la prezent, imun in fata celui mai mare dusman: teama; pe care Donnellan o
asociazd cu Diavolul, in capitolul trei al aceleiasi lucrari mentionate. Aceasta teama
are un caracter distructiv, formand fracturi intre actor si obiectivul principal al

13 lon Cojar, Maestri ai teatrului romdnesc in a doua jumdtate a secolului XX - Editura U.N.A.T.C.
Press, Bucuresti, 2006, p.150.

14 Declan Donnellan, op.cit., p.27.
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personajului. Teama poate fi reprezentata de o multitudine de probleme cu care se
confrunta actorul, fie in timpul repetitiilor, fie in timpul reprezentatiei sau pe parcursul
ambelor procese de dezvoltare ale unui spectacol. Teama de penibil sau neincrederea
este comund 1n randul actorilor, manifestatd in momentul 1n care actorul 7isi
proiecteaza in ochii spectatorului imaginea sa personald, si nu pe cea a personajului,
schimbandu-si inevitabil centrul atentiei, tinta. Aceastd problematica a fricii este cu
atat mai prezenta in cazul actorilor amatori, care din lipsa de intelegere a procesului,
experienta expunerii sau familiaritatea cu mediul teatral sunt adesea coplesiti de
sentimente adiacente.

Rezolvarea problemelor, asemenea jocului, este un mod personal de actiune,
independent, fara aprobare / dezaprobare, fard insusirea perspectivelor subiective,
pentru a face posibild experimentarea directd. Confruntarea acestor probleme trezeste
in studentul actor o motivatie pentru a dezvolta procedee pe care si le aplice in
momente de crizid impreund cu ceilalti parteneri dispusi spre experimentare. in
situatiile in care profesorul sau colegul eticheteaza un proces ca fiind corect sau gresit,
individul este deconectat de la propria sa sursa de putere, facand astfel rezolutia mult
mai greoaie sau chiar imposibila. In cadrul lucrului cu elevii / studentii, profesorul
trebuie sd propund un obstacol adiacent, in scopul descoperirii a ceea ce le trebuie
acestora in munca lor. Actorul trebuie sd fie mereu asigurat ca fiecare intrebare are
cel putin un raspuns iar o problema are, indiscutabil, multiple solutii. Jocul este
partenerul originar proiectat Tn simbioza perpetud cu sistemele de dezvoltare umana
fiind prezent din nastere, continut in codul genetic. Jocul este un procedeu imaginativ
prin care participantii au ocazia de a da nastere unei noi dimensiuni, limitate doar de
imposibilitatea legilor fizicii.

Jocul are doua valente, indreptat spre constient sau spre subconstient. Artei
actorului 11 sunt utile jocurile ce se adreseaza subconstientului — deci nu cele ,,logice*
care se adreseaza ratiunii. Oricare din jocurile care se adreseazd Indemanarii fizice,
abilitatii, care te obosesc fizic, sunt jocuri adresate subconstientului si care-1 intaresc
si-1 fortifica. Pe de alta parte, jocurile care necesitd perspicacitate, atentie intensa si
concentrare excesiva tind sa genereze tensiune si stres, avand efectul contrar
dezvoltarii libertitii de expresie. In pregitirea actorului, este esentiald activarea
fortelor interioare latente si eliberarea potentialului creativ, proces care nu trebuie
conditionat de analiza logicd sau de o abordare excesiv rationald a actului ludic.
Reflexele scenice, spontaneitatea si curajul de a te expune nu se castiga doar pe cale
mentald, ci in principal pe cale practica. Jocurile, sunt vitale in fazele incipiente ale
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dezvoltarii actoricesti fiindcd nu au o mizd capitald si de ansamblu, nu obliga la
contrafacere i obligd la pastrarea punctului de concentrare. La jocurile teatrale
urmarim temperamentul, spontaneitatea, expresivitatea, indemanarea.
Inadaptabilitatea la jocuri poate fi un simptom al neputintei, dar poate ascunde si o
capacitate extraordinard imbracata Intr-0 carcasd mai dura care necesitd Indemanarea
pedagogica pentru a fi patrunsd. Avem o diferentiere subtild intre joc si joacd,
acceptata fiind ideea ca jocul contine un set de reguli stricte, care urmate, dezvolta
interes atat pentru cel care joaca, si chiar mai mult, pentru cel care priveste.

Dorinta de a fi ,,altcineva” sau ,,altceva” este instituitd in limita umana de a
trdi o singura realitate, tocmai din acest motiv, copiii in jocurile lor sunt ceea ce isi
imagineaza cd sunt: cosmonauti, soldati, zmei, zane, printese. Ei nu se impaca cu
conditia lor, asemenea actorilor care isi propun sa traiasca multiple vieti.

Pasii initiali in meseria de actor se fac prin procesul nemarginit al jocului.
Fundamentul acestei meserii este improvizatia prin joc, constientizat, prin urmare
intens motivat. Astfel exercitiile practice devin surse de nelimitate bucurii si
oportunitati. Eventualele neimpliniri in acest punct al tranzitiei nu trebuie sa genereze
incordari psihice sau spasme fizice, cu toate ca se manifestd printr-o munca serioasa.
Totul trebuie abordat printr-o dispozitie lejera, procesul fiind asemanator cu cel al
copilului care jucandu-se, invata o noud limba straina. Scopul pedagogic este ca, in
cazul procesului creator, valorificarea atributelor individuale raportate la contextul
prezent, potentarea personalitdtii care dezvoltd curajul actiunii si increderea in
capacitatea de autodepasire permanenta.

»Jocul este o forma colectivd naturala care asigurd implicarea si totodata
implicarea personalda necesara pentru experimentare. Jocurile dezvoltd tehnici si
aptitudini personale necesare fiecdrui joc in parte, prin intermediul practicarii lui.
Aptitudinile se dezvolta chiar in momentul in care o persoand gusta Intreaga placere
si insufletire pe care o poate oferi un joc — este exact momentul in care persoana este
cu adevirat deschisi si le primeasca.”?®

Artistul, asemenea omului de rand, actioneaza conform unor procese interne,
ceea ce este specific Insd lui, este capacitatea de a materializa aceste concluzii si
responsabilitatea de a le afisa pe o sceni. Inainte de a actiona, actorul trebuie si
analizeze temeinic impactul pe care actiunile lui il pot lasa asupra publicului, sa

15 Viola Spolin, op.cit, p.51.
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analizeze calitatea informatiei, sd priveasca in interior ca intr-o oglinda ceea ce
urmeaza sa faca. Nicidecum primul impuls sa fie fizicalizat cu mijloace exterioare,
fara ca acesta sa nu fie trecut printr-un filtru al ansamblului. Trairea adevarata pe scena
va fi realizatd numai de catre acei actori care vor Intelege jocul, fiindca ea exista doar
in relatie cu publicul. ,,E important ca ochii, privirea artistului pe scend, sd reflecte
continutul mare, adanc al sufletului sdu creator. Pentru aceasta trebuie ca acest
continut mare, analog cu <viata spiritului omenesc> a rolului, sa fie acumulat in el;
trebuie ca interpretul, atata vreme cat se gaseste pe scend, sa comunice prin acest
continut sufletesc cu partenerii sdi din piesa.”*®

Importanta teatrului de amatori actual constd tocmai in faptul ca acest teatru
ramane o alternativa a teatrelor profesioniste, demna de luat in seama in principal
datorita faptului ca este sinonima cu primii pasi in artele scenice. Istoria acestor teatre
ne dovedeste, nu de putine ori, cd multi dintre cei care au activat in cadrul unor trupe,
fie ele pentru copii, adolescenti sau studentesti, au transformat pasiunea in meserie.
Faptul ca cei care activeaza in aceste trupe nu o fac obligati, ci din placere, munca si
repetitiile sunt mult mai relaxate decédt intr-un cadru institutionalizat, 1i ajutd sa
descopere frumusetea teatrului, cu tot ceea ce inseamna el. Chiar daca nu toti ajung
actori sau regizori, scenografi, sau dramaturgi, important este ceea ce dezvolta teatrul,
plecand de la socializare, deprinderea cu lucrul in echipa, dezvoltarea unor aptitudini,
imbogdtirea culturii generale si pana la descoperirea placerii de a citi sau a viziona
pertinent un spectacol de teatru. Devenirea mea ca actor profesionist si cadru didactic
universitar se datoreazd tocmai acestor forme de teatru de amatori. Experienta
acumulata in cadrul Palatului Copiilor din Timisoara este una determinanta in cariera
mea. Faptul cd unii dintre elevii participanti la cercul de teatru au devenit elevi ai
liceelor de profil din tara apoi studenti ai facultatilor cu profil artistic si culminand cu
a fi coleg cu ei in teatre profesioniste, imi da curaj sa cercetez si sa aprofundez,
sprijinind curentul teatrului de amatori. Totodata teatrul amator isi dezvolta si un
destin independent de cel profesionist in contextul teatrului de dupa post dramatic si
performance. Este o esteticd poate naiva, dar esentialmente unicd cu propriile resurse
intr-un domeniu mereu in cautarea noilor forme.

16 |bidem, p.247.
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Arta actorului intre rigoare si libertate

Simona PUSTIANU®

Rezumat: Articolul analizeaza relatia dintre rigoare si libertate in cadrul atelierului
de arta actorului, subliniind faptul ca acestea nu se exclud, ci se completeaza reciproc in
procesul formativ al actorului profesionist. Disciplina nu este privitd ca o forma de
constrangere, ci ca 0 structurd esentiald, care ofera suport si directie libertatii expresive. Prin
exercitii riguroase, actorul isi dezvolta controlul asupra corpului, vocii si emotiei, pregatindu-
se astfel pentru eliberarea spontaneitatii intr-o maniera ghidata. Atelierul devine un spatiu de
explorare, unde regulile invatate pot fi depasite creativ, intr-un act de asumare artistica
profunda si autentica. Se precizeaza faptul ca libertatea scenicd nu este posibila fara o baza
solidd de cunoastere si rigoare tehnica. Teatrul, prin natura sa, este un spatiu al paradoxului,
al conflictului. Intre rigoare si libertatea expresiei se afla esenta a creatiei actorului. Pornind
de la ideea ca teatrul este similar jocului — cu reguli clare, dar infinitd libertate in interiorul
lor — articolul prezintd cum actorul este capabil sa transforme constrangerile tehnice in
mijloace expresive vii si autentice.

Cuvinte cheie: disciplina, spontaneitate, libertate, rigoare

La intrebarea Ce este perfectiunea? nu s-a descoperit inca raspunsul perfect.
Aceasta intrebare cu valoare filozofica a primit de-a lungul istoriei diferite rdspunsuri
in functie de domeniu, cultura si epoci. In sens general este o stare ideald, completa,
fara lipsuri si fara greseald. In cultura greceasci, perfectiunea este asociati cu armonia
si echilibrul. Dar si grecii aveau viziuni diferite asupra perfectiunii. Spre exemplu
Platon o vedea ca pe o idee eternd, existentd dincolo de lumea reald spre care omul
doar poate tinde sa o atinga. Discipolul sau, Aristotel, avea o viziune mai pragmatica,
asociind perfectiunea cu functionalitatea, considerdnd ceva perfect atunci cand 1isi
indeplineste scopul.

Cand vine vorba de arta, aici avem o perspectiva mult mai unitara a filozofilor
si teoreticienilor. Perfectiunea artisticd nu este reprezentatd de absenta greselii, ci de
prezenta adevarului, a autenticitatii, a emotiei profunde. Adesea, tocmai
imperfectiunile reusesc sa transmitd si sd producd in privitor cel mai inalt nivel al
vulnerabilititii. In arti, in special, perfectiunea nu se masoari in precizie, ci in adevar
emotional si impactul asupra partenerului de scena si a spectatorului.

* doctorand — Universitatea Nationala de Artd Teatrala si Cinematografica ,,I.L. Caragiale”, Bucuresti
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Aplicand acest concept in domeniul teatrului, mai precis n cadrul cursului de
Arta Actorului, cautarea perfectiunii poate duce la un puternic blocaj creativ,
provocand anxietate si uneori ductnd la negarea autenticitatii. Perfectiunea este mai
putin o destinatie concretd si mai mult un proces de devenire, asa cum preciza si
profesorul lon Cojar, in atelierul de Arta Actorului este important procesul, nu
succesul.

Nikolai Evreinov sustinea ca pentru el teatrul este ,,infinit mai vast decat scena.
El este mult mai necesar si mai pretios pentru umanitate decat toate descoperirile
moderne”® deoarece teatrul este omniprezent in viata noastri, de la ritualurile de
imperechere ale alimalelor din caderea frunzelor, din felul in care ne raportam la
oamenii cu care interactionam zilnic asumandu-ne diverse roluri - cetatean,
cumparator, parinte, angajat etc.. Teatrul este prezent in toate aspectele vietii noastre,
de aceea suntem atdt de atrasi de aceasta artd ce este vazutd ca o fuziune a tuturor
artelor.

Desi teatrul se regaseste pretutindeni in viata noastra — in gesturi cotidiene, in
modul 1n care ne construim relatiile sociale sau in felul in care ne prezentam pe noi
insine lumii — transpunerea acestui potential expresiv intr-un demers artistic constient
presupune o diferenta esentiala: rigoarea procesului de lucru. In spatiul atelierului de
teatru, spontaneitatea este supusa unui proces de rafinare, care presupune disciplina,
repetitie si autocontrol. Aici, nu mai este rezultatul intdmplarii sau al impulsului
imediat, ci al unei cercetari profunde si al unei prezente lucide, antrenate in mod
constant. Astfel, atelierul devine nu doar un loc al creatiei, ci si un spatiu al exigentei
si al transformadrii, in care libertatea scenica este posibild doar prin asumarea unei
discipline constiente si coerente.

Disciplina in libertate

Disciplina reprezintd un element fundamental in formarea actorului si in
practica artei teatrale, depasind simpla conformare la reguli exterioare si
transformandu-se intr-o formi de rigoare interioara, asumati constient. In contextul
procesului artistic, disciplina nu contrazice creativitatea, ci, dimpotriva, o sustine,
oferindu-i un cadru coerent de manifestare si un fundament solid pe care se poate
construi libertatea autentica de exprimare. Procesul artistic il solicitd pe actor sa fie

! Nikolai Evreinov, Teatrul in viatd, Bucuresti, UNATC Press, 2020, p 11
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permanent in controlul propriilor mijloace de expresie: sa-si stdpaneasca vocea cu
precizie, sa-si coordoneze corpul in mod constient, sd-si gestioneze emotiile constient
si fard a le reprima, si de asemenea sa-si mentind atentia concentratd in prezent pe
principiul aici si acum. Aceste competente nu apar spontan, ci sunt cultivate printr-un
antrenament riguros si constant, care incepe incd din perioada de formare din scoala
si continua pe tot parcursul vietii artistice. Disciplina devine astfel o practicd esentiala,
nu doar pentru perfectionarea tehnicii, ci mai ales pentru construirea si mentinerea
unei prezente scenice vii, credibile si capabile sd emotioneze. Prin repetitie,
autocontrol si dedicare, actorul dezvolta o stare de disponibilitate totald, in care
expresia artistica nu este rezultatul hazardului, ci al unei structuri interioare construite
progresiv si constient.

Cele mai cunoscute si folosite metode pentru studierea artei actorului — de la
sistemul lui Stanislavski, pana la biomecanica lui Meyerhold sau antrenamentele
riguroase propuse de Grotowski — se bazeaza pe o disciplina constienta, orientata spre
rafinarea instrumentelor expresive ale actorului. In viziunea acestor pedagogi si
teoreticieni, arta actorului nu poate exista in absenta unui proces de antrenament
riguros, continuu si personalizat, prin care corpul, vocea si psihicul sunt treptat
modelate pentru a oferi disponibilitate actorului in expresia scenica cat mai autentica.
interioare, ambele posibile doar printr-o munca atenta de autoobservare, analiza si
control emotional. In schimb, Meyerhold propune o abordare fizica a interpretarii, in
care miscarea este organizatd cu precizie minusioasa, chiar matematica, necesitand un
tip de rigoare a contolului corpului aproape atletica. Grotowski, in demersul sau de
esentializare a teatrului, subliniaza importanta depasirii limitelor personale printr-un
antrenament care implicd sacrificiu si daruire totald; n conceptia sa, actorul se
dezbraca de orice conventie exteriora, de mecanismele reprezentarii formale, pentru
a accesa un nivel profund de adevar interior. Acest proces presupune o disciplind
radicald, nu doar corporala, ci si spirituald. Exercitiile intense, repetate pand la
epuizare, nu au scopul de a impune o forma, ci de a elibera energia vitala a actorului,
oferindu-i posibilitatea de a comunica cu autenticitate, dincolo de forma.

In toate aceste metode, disciplina nu este una exterioara, ci devine o practici
transformatoare, asumata din convingere, cu impact nu doar asupra performantei
artistice, ci si asupra formarii caracterului si echilibrului interior al actorului.

In pedagogia teatrala contemporani, disciplina este considerata indispensabila
pentru atingerea autenticitatii scenice, fiind nu un scop in sine, ci un mijloc prin care
actorul 1si dezvoltd o prezentd vie, constientd si empaticd. ,,Numai un climat de
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libertate si disciplind liber consimtitd poate dezvolta personalitatea, atributul fara de
care nu exista actor mare”?. Paradoxal, adevirata spontaneitate scenica — acel moment
viu, irepetabil, de comuniune cu partenerul si cu publicul — devine posibild doar in
interiorul unei structuri interioare solide, construite prin rigoare, perseverentd si
autoexigentd. Astfel, disciplina devine cadrul fertil in care libertatea de creatie nu doar
ca este permisa, ci este cu adevarat potentata.

Rigoarea 1n arta actorului nu ar trebui sa se manifeste ca o impunere exterioara
a unor norme rigide, ci ca o0 asumare interioara a unui parcurs de auto-descoperire,
rafinare si responsabilizare in ceea ce priveste mestesugul. Totusi, o astfel de
perspectiva cerutd in anumite contexte de formare institutionalizatd, risca sa reduca
disciplina la un simplu mecanism de control, anuland potentialul sdu formativ
profund.

,Disciplina arta actorului poate fi un ritual de constrangeri si de subordonari
la canoane rigide, dresaj, in care cenzura si autocenzurarea comportamentelor
individuale si colective capiti rolul principal”®. Cand este integrati constient in
procesul pedagogic, disciplina devine un cadru de sprijin, nu o forma de constrangere,
permitdnd actorului sa isi exploreze limitele, sd-si controleze impulsurile si sa
acceseze, in mod liber, resursele emotionale. Rigoarea necesara in arta actorului nu
are rolul de a uniformiza comportamentele, ci de a crea conditiile necesare in care
individualitatea fiecdrui viitor actor poate inflori in mod coerent. ,Inrealitatea scolilor
de teatru institutionalizate dupa modelul invatdmantului superior (...) spiritul comun
de formare profesionala unitard proclamata si urmarita de programele analitice (...) e
un ideal fals, in care nimeni nu mai crede”*. Astfel, departe de a fi un simplu dresaj,
aparent contradictoriu, disciplina devine o forma de libertate interioara structurata, in
care spontaneitatea, creativitatea si expresivitatea nu doar ca exista, ci se amplifica.

Dupa cum bine stim, teatrul este adesea asemanat cu jocul, tocmai din prisma
libertatii pe care o ofera participantilor in limitele regulilor specifice. Huizinga spunea
cd ,,0 caracteristici esentiald a jocului este libertatea™. Aceastd analogie nu este
intamplatoare: ambele implicd o conventie, o lume imaginard acceptatd In

2 lon Cojar, O poeticd a artei actorului, Bucuresti, Paideia, 1999, p 83

3 lon Cojar, op.cit., p 83

4 lon Cojar, op.cit., p 11

® Huizinga Johan, Homo ludes, Univers, Bucuresti, 1977, p 38 apud Bogdana, Darie, Curs de Arta

Actorului, Bucuresti, UNATC Press, 2015, p 27
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unanimitate, in care cei implicati pot explora alte identitati, relatii si realitati. Actorul,
asemenea unui copil care se joaca, este liber sa experimenteze, sa creeze, sa propuna.
Insa, asemenea jocului, aceasta libertate nu este haotica, ci se manifesta intr-un cadru
bine delimitat. Tocmai aceasta structurd face posibila aparitia libertatii autentice — 0
libertate care nu exclude rigoarea, ci o presupune. Munca actorului este sa Invete sa
fie liber 1n si prin reguld, sa fie creativ in limitele conventiei, pastrandu-si identitatea
artistica.

Evreinov spunea ca existenta a actorului insusi se afla in joc, iar ,,jocul atrage.
E suficient si i respecti regulile si si joci onest, el 1i va fascina pe privitori”®. Atunci
cand actorul respectd regulile jocului si se bucurda de libertatea de a se juca,
manifestarea sa scenica este autentica, vie, atractiva spectatorului, deoarece acesta
este condus de catre actor in povestea creata. Onestitatea in joc nu inseamna simpla
conformare la reguli, ci si o daruire autentica, o implicare totala in realitatea scenica,
indiferent cat de fictiva ar fi aceasta. Tocmai aceasta asumare onesta, profunda si
lucida a jocului creeaza fascinatie. Actorul, asumandu-si regulile jocului reuseste sa
faca sa existe, pentru el si pt privitor, ceea ce nu exista, dupa cum spunea si Ibsen.
Daca actorul nu respecta regulile jocului, daca nu crede in acestea si doar se preface,
atunci falsul se va instala in scena, iar spectatorul il va repera cu siguranta. Falsul este
de neprivit de catre spectator, acesta se simte tradat, mintit, dezgustat. Asemenea
jocurilor, cel care nu respecta regulile si triseaza este respins. ,,Jocul in teatru este joc,
dar unul de o factura mult superioard (...) actorul trebuie sa aiba forta si pregatirea
necesare pentru ca si poati sustine acest amplu proces”’. Relatia dintre joc si teatru
subliniaza armonia necesara dintre disciplind si libertate, iar adevarata libertate
scenicd se construieste in timp, prin antrenament, reflectie si disponibilitate totald fata
de procesul de creatie. Astfel se creeaza o tensiune benefica care sustine actul artistic
autentic.

Libertate Tn rigoare
,» Leatrul fara libertate e doar un dresaj care 11 mulfumeste pe frustratii care se

aciuiesc prin lumea artei, cei care se hranesc cu chinul actorului, temandu-se de
libertatea lui. Libertatea si teatrul adevarat merg mana in mana. Teatrul este si va

& Liviu Lucaci, Nasterea actorului, Bucuresti, UNATC Press, 2017, p 20

" Bogdana Darie, Curs de Arta Actorului, Bucuresti, UNATC Press, 2015, p 38-39
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rimane un exercitiu al libertatii”®. Teatrul autentic, de calitate, nu poate exista decat
intr-un spatiu in care libertatea este garantatd si cultivatd. A limita libertatea de
gandire si manifestare a actorului Tnseamna a anula esenta vie a artei teatrale, care nu
se naste din conformare, ci din confruntare, ciutare si risc. In lipsa acestei libertiti,
actul scenic devine o simpla executie, iar actorul — un mecanism gol, ca o marioneta
lipsita de viatd care se straduieste si arate spectatorului inchipuiri false. In acest sens,
teatrul devine un spatiu privilegiat in care libertatea se invatd, se negociazad si se
manifesta prin fiecare gest, cuvant sau tacere. Doar astfel, teatrul raimane un exercitiu
viu al umanitatii — 0 arta care nu se teme de adevar, ci 1l cauta cu luciditate si curaj.

Drama ia nastere din tensiunea contrariilor, din conflictul interior sau exterior,
din confruntarea intre forte opuse care coexistd si se conditioneazd reciproc.
Dramaticul nu este niciodata liniar sau univoc — el presupune ambiguitate, ruptura,
neliniste, paradox. In acest sens a fost construiti si metoda profesorul Ion Cojar care
afirma faptul ca ,,ce nu e paradoxal nu e cu adevarat dramatic, ¢ doar ilustratie
monologald si naratiune epicd”®. Acolo unde nu existd aceasti tensiune, aceasti
pendulare intre ,,da” si ,,nu”, intre dorinta si imposibilitate, nu mai avem de-a face cu
drama, iar o creatie lipsita de paradox se reduce la o demonstratie. Ea poate informa
sau impresiona estetic, dar nu implica reflexie. Dramaturgia autentica, in schimb
ridicd intrebdri in mintea spectatorului. Nu aliniaza sensuri, ci le frange si le
reconstruieste. De aceea, teatrul, prin natura sa, este spatiul paradoxului, al
adevarurilor multiple, al identitatilor, al momentelor de criza in care certitudinea
cedeazi locul ciutirii. ,, Teatrul bun e mereu impotriva”!?. Paradoxul devine, Tn acest
sens, nu doar o caracteristicd a structurii dramatice, ci chiar conditia aparitiei
autenticitatii teatrale.

,Esenta insasi a teatrului, nu se afld oare in violarea normelor impuse de
naturd, de stat, de public? Da, teatrul, in sensul filosofic al cuvantului, nu este altceva
decat o crima. Daca nu ar fi, si-ar pierde farmecul, Intreaga sa atractie irezistibila, pe
scurt ratiunea de a fi. E potrivit sd adaugam aici ca teatrul e uneori criminal n
metodele sale, nu numai in sens filosofic, dar si intr-un sens strict juridic. Minciuni,
simulare, viclenii, utilizarea numelor false”'!. Fascinatia profundi a teatrului nu

8 Liviu Lucaci, op.cit., p 21
% lon Cojar, op.cit., p 8
10 Liviu Lucaci, op.cit., p 21

11 Nikolai Evreinov, op.cit., p 108
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consta in reprezentarea docild a lumii, ci In capacitatea sa de a o interoga, de a crea
tensiuni intre ceea ce este si ceea ce ar putea fi. Minciuna, simularea, asumarea
identitatilor false — toate acestea, aparent ,,.criminale”, devin in teatrul autentic
instrumente prin care adevarul este revelat. Astfel, teatrul nu este o reproducere
identica a realului, ci o confruntare cu acesta, un exercitiu de libertate artistica in care
,crima” nu inseamna distrugere, ci eliberare de conventii. In acest sens filosofic,
teatrul isi afirma ratiunea de a fi tocmai prin curajul de a incalca, de a deranja si de a
fascina.

Tn cartea sa Improvizatie pentru teatru , profesoara Viola Spolin spunea ci
atunci ,,cand reactia la o experienta se produce la acest nivel intuitiv, cand individul
depaseste restransul plan intelectual, inteligenta sa este eliberatd”. Actorul nu mai
functioneaza doar in baza unor structuri rationale prestabilite, ci acceseaza o forma de
intelegere profundd, organica, In care cunoasterea este traitd si simtitd, nu doar
analizata. Aceasta inteligenta eliberata este creativa, adaptabila, capabila sa raspunda
in mod viu si nuantat la realitatea prezentd. O astfel de deschidere intuitiva permite
actorului sa patrunda in esenta unei situatii dramatice fara sa se bazeze exclusiv pe
logica sau analiza textului, ci printr-un tip de perceptie directd, corporala si
emotionala. In acel moment, actul scenic devine nu doar o reproducere a unei intentii
regizorale sau a unei constructii intelectuale, ci o manifestare autentica traita, in care
intuitia, emotia si gandirea actioneazd impreuna. Astfel, adevarata creativitate nu se
naste din acumularea de teorii, ci din capacitatea de a transcende limitele acestora
eliberat de constrangeri mentale si deschis cdtre experienta vie.

In aceeasi carte, Viola Spolin adduga ideea ci ,spontaneitatea creeazi o
explozie care pe moment ne elibereaza de sistemele de referintd depasite, de amintiri
sufocate de fapte si informatii vechi, ca si de teorii si tehnici descoperite de altii si
neasimilate”. Aceastd explozie interioard generata de spontaneitate nu este o simpla
descarcare emotionald, ci o rupturd creativa fatd de automatismul si tiparele mentale
care blocheazi expresia autentici. In acel moment de libertate, actorul nu actioneazi
doar conform unei metode invatate, ci mai degraba dintr-un centru viu, prezent al
fiintei sale. Este un punct de contact intre constient si inconstient, intre ceea ce se stie
si ceea ce se simte, intre ceea ce este invatat si ceea ce este trait. Doar asa poate ajunge
la descoperirea unor gesturi, reactii sau adevaruri scenice ce nu pot fi planificate sau
controlate in Intregime. Spontaneitatea nu este opusul disciplinei si al rigorii, ci
rezultatul cel mai nalt al unei discipline interioare care lasa loc neprevazutului, ca un
spatiu de libertate care nu se opune constructiei. Adevérata libertate scenicd se
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construieste in timp, prin antrenament, reflectie si disponibilitate totalda fata de
procesul de creatie, sau altfel spus, prin disciplina.

Concluzii

Analiza raportului dintre disciplina si libertate in cadrul atelierului de arta
actorului releva o relatie complexa, dar esentiala in procesul de formare si exprimare
artistica. Rigoarea exercitiilor si autocontrolul nu se afla in opozitie cu spontaneitatea
si creativitatea, ci, dimpotriva, creeazd cadrul necesar pentru manifestarea lor
autentica. Atelierul devine astfel un spatiu privilegiat in care libertatea artistica nu este
supusa haosului, ci se construieste pe o structurd solida, rezultat al unei discipline
constiente si asumate. Actorul, pus in fata propriei interioritati, este ghidat sa
descopere resursele expresive ale eului sdu printr-un proces in care rigoarea sustine
explorarea, iar regulile devin suportul libertatii. In aceastd dinamica, disciplina nu
anuleaza libertatea, ci o modeleaza si o canalizeaza in directia unei expresivitati
profunde, iar libertatea nu respinge disciplina, ci o innobileaza. Putem afirma ca in
arta actorului, disciplina si libertatea nu se exclud, ci coexistenta lor este conditia
necesara pentru atingerea performantei si a expresiei artistice autentice. Arta actorului
se naste din echilibrul fragil, dar vital, dintre cele doud. Acest echilibru cultivat este
ceea ce transformd mestesugul in artd, iar actorul intr-un interpret capabil sa
emotioneze, sa comunice si sd creeze in mod autentic. ,,Da, teatrul este intotdeauna o
crimd, dar, in cele mai bune forme, o crima atat de seducatoare, atat de inofensiva si
capabila de sublimare, incat atita timp cat viata va mai exista pe planeta noastra,
oamenii si chiar animalele nu vor inceta niciodata sa o comita”?. Aceastd ,,crima”
este rezultatul unei libertati exersate in mod constient, in cadrul unei structuri
riguroase. Actorul nu Incalca regulile pentru a le ignora, ci pentru a le regandi, a le
transforma 1n mijloace expresive. Tocmai acest balans iIntre rigoare si libertate
transforma actul scenic intr-un ritual sublim, intr-o forma de ,,crima artistica” prin
care realitatea este suspendatd, interogata si rescrisa.

In concluzionarea celor mentionate in aceasti lucrare, devine evident ci
adevarata maiestrie actoriceasca nu se naste din libertate necontrolatd, nici din
disciplind impusi, ci din intilnirea celor doud. In acest sens, cuvintele lui Pablo
Picasso capata relevanta putand fi aplicate si In cazul actorului, respectiv ,invata

12 Nikolai Evreinov, op.cit., p 111
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regulile ca un profesionist, ca sa le incalci ca un artist”. Actorul, asemenea oricarui
creator de valoare, trebuie mai intai sd isi Tnsuseascd temeinic regulile (jocului),
tehnicile de expresie, pentru ca mai apoi, in mod constient si creativ, sa le poata
transcende. Doar astfel, actul scenic devine semnificativ si sursd pentru
vulnerabilitate. Ca un indem pentru toti artistii care citesc acest articol, dar in special
pentru artistii in formare, va invit sa urmati cuvintele lui Picasso.
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Teatrul radiofonic — de la rigoarea constructiei, la emotia
»spectacolului sonor”

loana (SOREANU)ANTONICA®

Rezumat: Teatrul radiofonic, de la forma clasica pana la formulele noi pe care le
abordeaza, este o constructie complexa prin intermediul careia ascultatorul este invitat Intr-
un univers alcdtuit din cuvinte si sunete. Acestuia 1i revine sarcina de a desavarsi
»spectacolul” in mintea sa, unde sunt create imaginile. Scenaristii, regizorii artistic, de sunet
si de studio, redactorul, actorii participd la un laborator de creatie in care este nevoie de
rigoare, imaginatie si ingeniozitate. Vocea placutd si expresiva, rostirea si frazarea corecte,
cunostintele tehnice temeinice, capacitatea de concentrare, buna coordonare se imbind cu
talentul pentru realizarea unor productii care au ca scop captivarea publicului, provocarea
acestuia din punct de vedere emotional. Compunerea unor lumi din cuvinte si sunete, in lipsa
imaginilor, reprezintd un demers indraznet, dar frumos, in acelasi timp, pe tot parcursul lui:
de la lucrul asupra sensului si rostirii cuvintelor, pana la suprapunerea efectelor si a muzicii.
Rezultatul este spectaculos dacd ascultdtorul este atras in poveste, transformat in propriul
creator al dimensiunii vizuale, receptor al trarilor transmise.

Cuvinte cheie : tetaru radiofonic, rigoare, emotie, sunet, spectacol

Teatrul radifonic face parte din programele radio inca de la aparitia acestei
media. Alaturi de recitalurile de poezie si de emisiunile de divertisment, teatrul
radiofonic pentru adulti si copii educd si binedispune, astfel fiind indeplinite doua
dintre scopurile oricarui post de radio public. Aceste productii, care fac parte din sfera
culturala, respectd rigorile unui spectacol intr-un spatiu conventional sau
neconventional. Exista un scenariu, un regizor artistic, un regizor de studio (similar
regizorului de culise), un sound designer care se ocupa de scenografia sonora si,
bineinteles, actori. Teatrul radiofonic este sincretic, desdvarsit cu mijloace artistice
diferite, asa cum a explicat foarte plastic scriitorul George Astalos: ,,Mesager al
globalitatii creatiei, teatrul radiofonic Insumeaza in corpusul lui sonor artileria grea a
artelor majore ca: poezia, proza si muzica, servindu-se in acelasi timp de intregul

* Doctorand 1n cadrul Scolii doctorale Teatru, Universitatea Nationald de Arte ,,George Enescu” din
lasi

cl



COLOCVII TEATRALE

arsenal al formelor retorice de comunicare”. Spre deosebire de spectacolele care se
desfasoara pe o scena, in cazul productiilor radiofonice, lipseste interactiunea directa
cu publicul, schimbul de emotii care se petrece, instantaneu, intre interpretii si
spectatorii aflati in acelasi spatiu. Publicul face, insd, parte din ecuatia artei
spectacolului, recepteaza si interpreteaza mesajul, experimenteaza emotii. La radio,
trairile sunt captate de microfon, stocate (in trecut, pe benzi de magnetofon, astazi, in
fisiere audio) si transmise, apoi, catre ascultitori. Publicul este mult mai numeros
decat cel din slile de teatru, radioul profitdnd de beneficiul unei audiente mult mai
largi. ,,Este un teatru care se adreseaza marilor mase de ascultatori, care patrunde in
cele mai departate colturi ale tarii, care i trece hotarele si care poate fi dintr-odata
spectacol de tinutd artisticd pentru milioane de spectatori”?, conform regizorului
Mihai Zirra. Asta face ca spectacolul de teatru radiofonic sa corespunda conceptului
de ,culturda de masda”. Un alt avantaj al productiilor radio este acela ca sunt
nemuritoare. Ele sunt arhivate si in afara de valoarea artisticd au si valoare de
document sonor.

»Spectacolul radifonic”, la fel ca cel montat pe o scena, s-a metamorfozat, de-
a lungul timpului, In urma evolutiei tehnologiei si a schimbarii obiceiurilor de
ascultare, ,,de la clasicul teatru la microfon si teatru radiofonic, la audio drama,
podcast, spectacol sonor live”?, a explicat redactorul Oana Cristea Grigorescu, de la
Teatrul National Radiofonic din cadrul Societdtii Romane de Radiodifuziune. Teatrul
experimental sau cel documentar sunt forme abordate in productiile radio, iar acestea
se regdsesc in program (repertoriu) si pe platformele online, aldturi de inregistrari
vechi si valoroase. Katja Simunic, producétoare, autoare si regizoare la Radioul public
croat, HRT, a explicat intr-un articol publicat in revista Scena ca ,,Departamentul de
Teatru Radiofonic este compus din mai multe sectiuni cu profiluri si abordari artistice
diferite”*: Teatrul radiofonic, Piesa radiofonica, Scena radiofonica, Romanul
radiofonic, Atelierul radiofonic, Drama radiofonica documentard, Plimbari sonore,
Portretul unui artist in teatru, Forme scurte/Short Forms, Teatrul radiofonic pentru

! Georgeta Riboj, Dan Oprina, Monica Patriciu, Magda Dutu, Domnica Tundrea-Gheorghiu, Vasile
Manta, Teatrul National Radiofonic, Editura Casa Radio, Bucuresti, 1998, p. 16;

2 Mihai Zirra, Am ales Teatrul Radiofonic..., Editura Casa Radio, Bucuresti, 2009, p. 27;
3 Scena, Nr. 66 (4)/2024, Oana Cristea Grigorescu, Play/Rec. Dosar audio drama, p. 4;

* Idem, Katja Simunic, Cuvinte si sunete in miscare, p. 10;
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copii si tineri®. Opere insemnate din literatura universala si croati din secolul al XIX-
lea si prima jumatate a secolului al XX-lea sunt prezentate la Teatru radiofonic, n
timp ce ,,romanele croate contemporane sunt dramatizate ca seriale, in cel putin cinci
episoade de jumitate de ord”® la Romanul radiofonic. La Piesa radiofonicd, sunt
promovati autorii din tdndra generatie, aflati la debut. Teatrul experimental este
gazduit de Atelierul radiofonic. Varietatea genurilor abordate, consacrate si actuale,
alocarea unor spatii generoase emisiunilor culturale fac din radioul croat un exemplu
de bune practici. De asemenea, impdrtirea pe sectiuni usureaza conceperea unei oferte
variate pentru diferite tipuri de public, chiar in cadrul emisiunilor dedicate teatrului.
Scenariile actuale, oriunde sunt produse, sunt mult mai scurte, pentru ca
respectd timpul dedicat auditiei de catre ascultatorii de astdzi. Acestia sunt, de multe
ori, in miscare, in masina, pe strada, la serviciu si asculta radioul online, la device-uri
moderne. Atentia lor poate fi captatd pentru intervale mai reduse de timp, intre alte
activitati pe care le desfasoara. De aceea, o productie radio poate avea intre cinci si
cincizeci de minute. Scriitorul George Astalog a observat si explicat acest fenomen:
»Revolutia tehnicd a secolului al XIX-lea si exploziile succesive ale evolutiei
tehnologice din ultimii saizeci de ani au modificat unitatea personald a tanarului
nostru homo tehnologicus (termenul ne apartine), ajustandu-i sensibilitatea intr-un
tronson redus de timp, fapt fard precedent in istoria fiintei umane”’. George Astalos
numeste aceasta transformare ,mutatie inregistratd in campul emotional al
contemporanului nostru”®. Modul si timpul de receptare si perceptie sunt altele decét
in urma cu zece, treizeci, saizeci de ani. Acest gen dramatic a trebuit sa isi adapteze
atat formulele de comunicare, dar si durata. Indiferent de intinderea pe care o are
scenariul, spectacolul radiofonic isi pastreaza obiectivele: creeaza emotii si lanseaza
teme de gandire, fie cd problematicile sunt cele clasice sau de actualitate. Scurta
povestire Spre batdalie®, scrisi de Razvan Ursuleanu, in regia lui Mihnea Chelaru,
productie a Teatrului National Radiofonic din cadrul SRR, are o duratd de aproximativ

> Ibidem;
b 1dem, p. 11;

" Georgeta Rdboj, Dan Oprina, Monica Patriciu, Magda Dutu, Domnica Tundrea-Gheorghiu, Vasile
Manta, op. cit., Editura Casa Radio, Bucuresti, 1998, p. 17;

8 Ibidem;

9 https://www.eteatru.ro/#art-index/radio-noir-povestiri-politiste, [Acesati la 12 ianuarie 2025];
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sase minute si prezintd perspectiva unor copii asupra razboiului din Ucraina. Piesa
este conceputd ca o succesiune de monoloage care se suprapun uneori, tehnica de
neconceput, altadata, in teatrul radiofonic. Efectele sonore potenteazd dramatismul
textului. Impactul asupra ascultatorilor este ravasitor. Conceptia a solicitat multa
imaginatie din partea echipei, dar si efort, din punct de vedere tehnic. Suprapunerea
vocilor si a scenografiei sonore este atent realizata, astfel incat sa nu se transforme in
zgomot disturbator, iar textul rostit sa poata fi inteles si sa provoace emotie.

Ceea ce nu s-a schimbat in ceea ce priveste teatrul radifonic, indiferent in ce
forme s-a transformat, este esenta acestuia: cuvantul. A subliniat acest aspect
regizorul Mihai Zirra, observand ,,cata arta existd in speculatia cuvantului si cum
poate fi el manuit cu mestesug ca si-si capete sensul voit”'%. Regizorul si sound
designerul Stefan Weber a spus intr-un interviu acordat Oanei Cristea Grogorescu,
pentru Revista Scena, ca din punctul sau de vedere, ,,cuvantul, nu sunetul, face
muzica. (...) Asa cd, dacd citesc un text pentru prima data ascult ce imi spune povestea
ca sunet”!!. Cuvantul capiti o insemnitate extraordinari in spectacolele radiofonice
pentru cd, in lipsa miscarii, decorurilor, costumelor, luminilor, este principalul
instrument de descriere a personajelor, locurilor de desfasurare a actiunii si de
transmitere a emotiilor. In scenariile pentru radio, cuvintele trebuie cantarite cu mare
atentie, iar sensurile acestora sunt exploatate la maximum de catre regizor si interpreti.
De aceea, lecturile la masa sunt foarte riguroase. Inainte de a ajunge la repetitiile in
fata microfonului, actorii trebuie sa afle cele mai potrivite sensuri ale replicilor. Este
un laborator in care se cerceteazd intelesul cuvintelor. Microfonul pune in valoare
vocile placute si interpretarile reusite, pe de altd parte, scoate in evidentd defectele,
excesele si derapajele in ceea ce priveste rostirea. ,,Microfonul demascd uneori
aminunte care de pe scend greu pot fi sesizate”?, a spus regizorul Mihai Zirra.
Expresivitatea timbrului si dictia, chiar dacd sunt native, trebuie cultivate printr-0
muncd asidud. Exercitiul constd in inregistrarea repetata a textelor, identificarea
greselilor si reluarea procesului pand cand rezultatul este cel dorit. Este o munca pe
care actorul o desfasoara cu sine Insusi. Cautarile sunt dificile, pentru ca este greu de
ascultat si de recunoscut propria voce. De aceea, exercitiile continud panad la

10 Mihai Zirra, op. cit., p. 38;

1 Interviu cu regizorul si sound designerul Stefan Wever, realizat de Oana Cristea Grigorescu,
Scena.ro, Nr. 66 (4)/2024, p. 7;

12 Mihai Zirra, op. cit., p. 39;
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familiarizarea cu propriul glas. Regizorul Mihai Zirra, care a fost o vreme si crainic
la postul public de radio, a povestit din experienta sa legata de acest proces: ,,Dupa
doud-trei inregistrari m-am deprins si am Inceput a studia calitdtile si defectele
dictiunii si ale frazdrilor. Nu era dificil de corectat, dar era 0 munca serioasa cu mine
insumi, incercand sa-mi aflu cea mai buna departare de microfon ca sa-mi favorizeze
calititile si sd-mi ocolesc defectiunile”®?,

La fel de importantd pentru reusita unui spectacol radiofonic este sinceritatea,
a spus actrita Cornelia Gheorgiu intr-un interviu acordat lui Calin Ciobotari pentru
volumul Cornelia Gheorghiu, intre Ciocarlia si Sarah Bernhardt: ,In teatrul
radiofonic ai nevoie de mult mai multa sinceritate decat pe scena. Acolo, in fata
microfonului, trebuie sa faci in asa fel incat sa pui in voce dublu, suplinind expresia
chipului pe care ascultatorul trebuie sa si-0 Tnchipiue. N-ai idee cat e de importanta la
radio soapta. Poti transmite nenumirate stiri printr-o soapti”!*. Abia dupd acest
antrenament individual, intervine regizorul care alcatuieste spectacolul conform
viziunii sale. Radioul a devenit o scoald recunoscutd de educare a rostirii si frazarii si
de ntrebuintare a glasului. Cornelia Gheorghiu marturiseste ca ,,actoriceste vorbind,
este opera radioului”®®. De altfel, colaborarea sa cu aceasti media a inceput in
copildrie si a continuat si mai tarziu, ca actritd a Teatrului National ,,Vasile
Alecsandri”, cand a participat la productiile de teatru la Radio lasi, la emisiunile
dedicate poeziei si a avut si calitatea de crainic. Si alti actori si regizori importanti
recomanda tinerilor sd aiba o astfel de experientd. Actrita Alexandrina Halic a citat-0
pe Clody Bertola care spunea ca teatrul radiofonic ,,este un examen pentru orice actor
adevirat”!®, Sunt si alte insusiri pentru care unii actori sunt apreciati in mod deosebit
de oamenii de radio: capacitatea de concentrare si de a intra foarte repede in rol,
rezistenta la un ritm de lucru alert si obositor data fiind multitudinea reludrilor.
Interpretii trebuie sa dea dovada de rabdare si intelegere si sa isi pastreze starea
potrivitd pentru a continua inregistrarea productiei.

13 Idem, p. 38;

14 Cilin Ciobotari, ,,Cornelia Gheorghiu, intre Ciocarlia si Sarah Bernhardt”, Editura Junimea, Iasi,
2010, p. 14,

5 I1dem, p. 13;

16 Jon Moldovan, ,,Alexandrina Halic. Lumea magici a teatrului radiofonic”, Editura Ecou Transilvan,
Cluj-Napoca, 2023, p. 70;
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Redactorul de teatru radiofonic asista la toate repetitiile si la Inregistrari,
urmadrind riguros textul pentru ca acesta sa fie respectat intocmai, pronuntia sa fie
corectd, iar cuvintele sa fie rostite clar. Este o munca migaloasa, dar necesara, pentru
ca publicul sd recepteze cu usurintd textul si mesajul dorit de autor, regizor si
interpreti. Radioul permite ascultatorului sa desfasoare si alte activititi in timpul
auditiei. El poate fi pe stradd, in masina sau intr-un alt mijloc de transport. Daca nu
intelege ce spun actorii sau interpretarea nu este convingatoare, Tn mod sigur, va
schimba frecventa, asa cum a observat Mihai Zirra: ,,Intr-o sala de spectacol, odata ce
ai intrat si ti-ai ocupat locul, oricit de neconvingatori ar fi actorii, esti silit sa ramai
micar pana la prima pauza. In fata aparatului de radio, cand ti se serveste o interpretare
slabd, intorci un buton si-ti recapeti buna dispozitie’. Aceasti activitate laborioasi a
echipei este concentratd pe cuvant, de la cautarea si intelegerea sensului pana la
rostire, si este fundamentala pentru crearea universului sonor in care ascultatorii sunt
invitati.

Productiile radiofonice sunt spectacole ale fanteziei din care rezulta satisfactii
intelectuale si emotionale pe care le mai poate provoca doar lectura unei carti. Reusita
unei astfel de productii consta in atragerea ascultatorului intr-un joc al imaginatieli,
transformandu-1 in complice. Acesta este introdus, cu ajutorul cuvintelor, muzicii si
sunetelor, intr-o lume pe care o metamorfozeaza mental in imagini, o poate ,,atinge”
si ,,mirosi”. Cel care ascultd trebuie sd fie pregatit pentru o astfel de experienta si
dispus sa faca efortul de a descifra universul sonor. El devine, intr-o oarecare masura,
coautor al proiectului, implicarea sa fiind decisiva. Ileana Berlogea a explicat
aseminarea dintre ,,paginile unei cirti si teatrul radiofonic. In cel dinti caz nu avem
decat semne grafice, cuvinte asternute pe hartie, dar imaginatia noastra le da glas si
forme. {i vedem pe eroi aievea mergand, ciutand, suferind sau bucurandu-se. Si de
cate ori nu am vazut filme dupa romanele celebre si am exclamat: «Nu seamana cu
cartea: Romanul este mult mai bun, mai complex. Eroii sunt mult mai interesanti!»
Oare nu am facut adesea acelasi lucru si atunci cand am ascultat o piesa si apoi am
vazut-o pe scena? Dar era mai buna la radio! De ce era mai buna? Pentru ca ne-a dat
libertatea sd-1 vedem pe eroi cu ochii mintii, sd-1 imbracam noi in costume de epoca
sau contemporane, si le dim culoarea ochilor si a parului”!®. Acesta este motivul

17 Mihai Zirra, op.cit, p. 38;

18 Georgeta Riboj, Dan Oprina, Monica Patriciu, Magda Dutu, Domnica Tundrea-Gheorghiu, Vasile
Manta, op. cit., Editura Casa Radio, Bucuresti, 1998, p. 21;

CvI



COLOCVII TEATRALE

pentru care, Tn opinia sa, teatrul radifonic ar castiga intr-o presupusd competitie cu
teatrul pe scena.

Ascultatorul de productii radio poate fi pastrat pe lungimea de unda doar daca
este cucerit de poveste si de modul in care este spusa. Orice sunet fals sau nejustificat,
orice neconcordantd in scenografia sonord il smulg pe auditor din atmosfera
conceputa, perturband ,,spectacolul”. Studiourile de la Teatrul National Radiofonic
din cadrul SRR sunt dotate cu tot ceea ce este nevoie pentru producerea de zgomote:
pietris, piatra, marmura, metal, nisip. Adierea vantului sau fosnetul ierbii sunt imitate
cu ajutorul benzii de magnetofon, care nu mai are astdzi decat aceastd intrebuintare.
Daca actorul (care tine Tn maini textul) trebuie sd soarba dintr-o ceasca, sa bea apa, sa
scrie, regizorul de studio sta langa el, la microfon, si face actiunea. Pentru ca aceasta
sa fie credibild, este nevoie de coordonare, de concentare, de 0 comunicare foarte
buna. Mihai Zirra I-a numit pe acest membru al echipei ,,mana prelungita in studio a
regizorului artistic™®®,

Regizorul de sunet are un rol deosebit de important, el trebuie sa dea dovada
de talent, de cunostinte tehnice temeinice, de imaginatie, dar si de rigoare. El
stabileste, alaturi de regizorul artistic, care este intensitatea potrivita a strigatului sau
a soaptei pentru a transmite trairea doritd. El stie care este distanta pe care actorul
trebuie s o pastreze fatd de microfon. In timpul inregistrarilor, atentia si auzul 1i sunt
solicitate la maximum. Niciun zgomot strdin universului sonor nu poate scapa
vigilentei sale, nicio o stridentd a vocii si nicio rostire sau frazare eronate. Din acest
punct de vedere, regizorul artistic, redactorul si regizorul de sunet au atributii comune.
Este o garantie a faptului cd productia nu va avea niciun cusur, auditia nu va fi
tulburatd de nicio greseald, iar atmosfera piesei nu va fi perturbatd. Iar dupa ce
inregistrarile se incheie, regizorul de sunet selecteaza cele mai bune formule de
interpretare rezultate In urma reludrilor, suprapune muzica si efectele si, tot impreuna
cu regizorul artistic, ,,spune” povestea, construieste ,,spectacolul”. Este o altd parte
importantd a activitdtii sale. Atunci cand piesele erau inregistrate pe banda de
magnetofon, procesul era anevoios, ilustratorul lucra ore sau zile pentru a sincroniza
muzica si efectele cu textul rostit de actori, pe doud magnetofoane uriase, in acelasi
timp. Un moment de neatentie putea anihila efortul unei zile intregi de munca. Astazi,
aceasta operatiune este digitalizata, dar nu si mai simpla. Tehnologia modernd permite
obtinerea unui sunet foarte bun, a unor efecte formidabile si stocarea unui numar mare

19 Mihai Zirra, op.cit, p. 29;
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de reludri. Inregistrarile se fac pe mai multe track-uri si astfel sunt mult mai usor de
pastrat si de gésit cele mai bune variante. Zgomotele se gasesc in ,,biblioteci” cu
milioane de sunete. Inregistririle sunt ascultate de citre regizorul de sunet de cateva
ori, pe fragmente, pana la identificarea celor mai bune versiuni. Pentru suprapunere,
se folosesc programe care faciliteaza operatiunea doar daca sunt foarte bine stapanite.
Acest proces este minutios. Cautarea celor mai potrivite efecte, introducerea lor la
momentul oportun solicitd atentie si un auz foarte bun, pentru ca la final, scenografia
sonord sd fie cea adecvata.

Pregétirea unei productii radiofonice presupune, asa cum am demonstrat, o
foarte buna organizare de care se ocupa echipa alcatuitd din regizor artistic, redactor,
redactor de studio, regizor de sunet. Odatd cu inceperea repetitiilor si apoi a
inregistrarilor, aceastei echipe i se alatura actorii. Am prezentat in acest articol, pe
scurt, atributiile fiecaruia si munca metodica pe care o desfasoara in cadrul unui astfel
de proiect. Nu am exclus nici publicul din acest demers, pentru ca trebuie sa manifeste
disponibilitatea de a pasi in lumea plasmuita din cuvinte, sunete si trairi. La teatru
radiofonic, ascultatorul 1si imagineaza lumi si recepteaza emotii create in spatiul intim
al radioului, cu pasiune si rigoare, de oamenii de teatru si de radio.

Radioul este media care oferd intimitate si libertate, nu este intruziv si nu
acapareaza. 1l insoteste pe ascultitor ca un prieten loial in orice activitate ar desfasura.
Teatrul radiofonic pastreazd aceste atribute. Indiferent in ce forme este prezentat,
»spectacolul radiofonic” ofera descrieri in cuvinte si sunte, ldsdnd ascultatorului
bucuria de a le transforma in imagini si de a-si alcitui propria perspectiva. in acest
mediu, cuvantul si-a pdstrat puterea, expresivitatea si ratiunea de a modela minti si
emotii. Teatrul radiofonic este accesat si ascultat pe platforma Teatrului National
Radiofonic, eTeatru.ro (mediul online permite o monitorizare a accesarilor) si este, pe
de alta parte, piratat, aducand mii de vizualizari celor care au astfel de initiative ilegale
si imorale. Desprindem concluzia cd exista public pentru teatrul radiofonic, iar acesta
cauta sd evadeze dintr-o lume supusa exceselor si acaparata de vizual. Alternativa este
consistenta mesajului si emotia purd transmise prin cuvinte si sunete. ,,Modestia se
dovedeste productiva. Ea scoate la lumind adancile si «socantele» adevaruri ale
textului, propunand ascultatorului (si obtinand de multe ori) un veritabil soc
emotional. Traim intr-o civilizatie a Imaginii, In care, teatrul la microfon acorda

9920

«auditoriului» titlurile sale de noblete“", a scris regizoarea Sorana Coroama-Stanca.

2 Georgeta Raboj, Dan Oprina, Monica Patriciu, Magda Dutu, Domnica Tundrea-Gheorghiu, Vasile
Manta, op. cit., Editura Casa Radio, Bucuresti, 1998, p. 34;
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Realizarea unei productii de teatru radifonic presupune munca, rigoare,
concentrare, bineinteles, talent si creativitate. Efortul rdmane cunoscut doar celor din
echipa alcatuitd din oamenii de teatru si de radio. Ascultatorul patrunde intr-un univers
la crearea cdruia participa si se bucura de emotiile pe care le traieste in timpul auditiei.
Aceasta este o formd de fascinatie pe care teatrul radiofonic o exercitd asupra
publicului si care 1i asigurd un viitor intr-o lume tehnologizata si care trdieste intr-un
ritm alert, dar la care acest gen de teatru a dovedit ca stie sa se adapteze, pastrandu-si
decenta si farmecul.
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Parcursul unui spectacol (nu doar) pentru copii. Tardimul
fermecat pe scena ,,Luceafirului” din Iasi - 0 privre din
interior

lleana OCNEANU *

Rezumat: Articolul de fatd se doreste a reitera si promova necesitatea
prezentei in parcursul unui spectacol, din teatrul dramatic, de animatie sau
cinematografie, a doud elemente esentiale pentru asigurarea unei receptéri adecvate:
emotia, expresie a trairii interioare a personajului prin intermediul actorului, si
rigoarea, exprimata intr-o suma de reguli scenice obligatorii. Exemplificand cu o serie
de pareri ale unor specialisti in artele mentionate, cu referire In mod particular la
caracteristicile actului teatral, expunerea prezenta se axeaza in continuare pe
abordarea productiei din 2020 Taramul fermecat a Teatrului ,,Luceafarul” din lasi,
din perspectiva fundamentarii continutului acesteia pe cele doud elemente enumerate
mai sus. Spectacolul citat a fost ales datorita cunoasterii sale profunde din interior,
ca participant direct In procesul sdu de creatie, dar si din punct de vedere al
materialului bogat pe care structura sa majoritar coregraficd il ofera, fapt ce
faciliteazd expunerea reglementarilor specifice acestui gen de manifestare artistica,
cat si caracterul profund emotional corespunzator acesteia.

Cuvinte cheie: emotie, public, spectacol, receptare, reglementari

Articolul de fatd s-a fundamentat pe existenta similitudinilor dintre
principiile normative spectaculare aplicabile in teatrul dramatic si n cel de
animatie, preocupandu-se in paralel si de importanta emotiei in parcurgerea
unui rol si a directiondrii adecvate a acesteia in context dramaturgic, actoricesc
si regizoral. Printre multiplele definitii ale termenului de emotie, oferite de
dictionare sau materiale de specialitate, cu precddere din domeniul psihologic,
se numard si urmatoarea varianta: ,,0 reactie mentald constientd (cum ar fi frica
sau furia), experimentatd subiectiv sub forma unei trairi puternice indreptate
catre un anume obiect si Insotita, de obicei, de schimbari de natura fiziologica

* Doctorand anul III, Facultatea de Teatru, UNAGE lasi si actor al Teatrului ,,Luceafarul”
lasi
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si comportamentald in organism” (trad.n.),! cu aplicabilitate evidenti in artele
spectacolului. Cu exceptia formelor intentionat cultivate in directia privarii de
emotie, dupa model brechtian, de exemplu, creatia teatrala se ,,hraneste” din
si cu emotii. ,,Aproape orice Intdmplare teatrald are un scop si produce o
emotie. Acesta este si motivul pentru care emotia detine un rol atat de
important in universul teatral. Regizori, scenografi sau actori, sunt toti
interesati de a-si exprima emotiile n felurite moduri. Fiecare in modul sau.
Ceea ce e foarte de Inteles odata ce orice om e unic, iar ideile sale sunt unice”
(trad.n.).?

Spectacolul selectat spre a sluji ideea necesitatii si In prezent atat a
emotiei, ct si a unor reguli fard echivoc in parcursul unei creatii artistic, in
speta teatrale, Taramul fermecat, ce a facut intre 2020-2023 parte din
repertoriul Teatrului ,,Luceafarul” din lasi, constituie un exemplu edificator in
acest sens. Reprezentand parte integranta din evolutia unui spectacol, adeseori
mai intense din aceste doud perspective decat spectacolele ulterioare
premierei, ce raman ,,la dispozitia” echipei de actori din distributia respectiva,
repetitiile reprezintd prin ele insele un subiect pentru o abordare separata.
Depasind intentia expunerii de fata, insd, acest fenomen va ramane doar ca o
mentiune in ceea ce priveste categoriile diferite de emotii experimentate in
acest proces: 1. aparute pe parcursul descoperirii personajelor, 2. rezultate din
interctiunile dintre membrii echipei creatoare, 3. manifestate in acceptarea sau
intdmpinarea cu ostilitate a indicatiilor regizorale, coregrafice, scenografice
din partea echipei de actori.

,Emotia face parte din viata. Deci si din teatru. Oricat de greu de
impresionat am fi devenit, oricat de cinici, practici si realisti, din cand in cand,
sentimentele ne prind din urma; si cu cat fugim de ele mai abil, cu atit ne
coplesesc mai mult atunci cand ne prind de coltul hainei. Nu e nicio rusine sa

L "Emotion: a conscious mental reaction (such as anger or fear) subjectively experienced as
strong feeling usually directed toward a specific object and typically accompanied by
physiological and behavioral changes in the body", Merriam-Webster Dictionary, in
https://www.merriam-webster.com/dictionary/emotion (accesat la data de 05.04.2025)

2'Nearly everything that happens in a show has a purpose and causes an emotion. This is
why emotion is incredibly important in the world of theater. Different directors, designers,
and actors go about showing emotion in a multitude of ways. Not one is the same. Which
makes sense since everyone is different and they all have different ideas.”, Emotion in
Theatre, Tn Louis Andrew blog, 17 octombrie 2019, in
https://Inapolitano.wordpress.com/2019/10/17/emotion-in-theater/ (accesat la data de
05.04.2025)
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simti fluturi in stomac, sa iti fie frica, sa razi cu lacrimi sau sa amortesti de
tristete. E uman si e frumos. Mai ales la teatru.”® Contactul direct cu publicul,
facilitat de natura actului teatral, aduce dupa sine o receptarea nemijlocita, in
lipsa unui intermediar, insd in sala de cinematograf sau in vizionarile din
intimitatea locuintei, emotia este la fel de evidentd, chiar dacd ecranul ii
atenueaza intr-o oarecare masura din impactul asupra privitorilor. Arta
conexa, referirile la cinematografie sunt realizate tangential in debutul
expunerii prezente, redarea asemanarilor dintre cele trei arte din aceasta
perspectiva necesitand un spatiu mult mai generos.

Cu diferentele aferente interpretarilor scenice comparativ cu cele de pe
marele ecran, parcursul manifestarilor apartindnd unuia sau celuilalt gen
spectacular presupune respectarea unor cerinte a caror aplicare partiald sau
ignorare atrage dupad sine alterarea scopului fundamental al acestora:
receptarea de catre public. Sistematizate intr-unul din materialele puse la
dispozitie de actorul si profesorul de actorie Nick Dunning, regulile
fundamentale ce stau la baza actului teatral, cu aplicabilitate si in
cinematografie, ar putea fi definite astfel: 1. Cunoaste-ti meseria, 2. Intelege-
ti personajul, 3. Nu te feri sa fii vulnerabil, 4. Stapaneste-ti corpul, 5. Asculta
si reactioneza, 6. Conecteaza-te cu publicul, 7. Perfectioneaza-ti tehnica
vocalda, 8. Comportd-te profesionist, 9. Colaboreaza si adapteaza-te, 10.
Evolueazi si imbogiteste-ti mereu cunostintele.*

,Un actor de teatru cu adevarat performant are nevoie de abilitéti
tehnice deosebite, ca si de capacitatea de a transmite o multitudine de emotii
intr-un timp scurt. (...) Chiar daca exista si o serie de similitudini, a juca pe
scend presupune a detine un set diferit de abilitati decat cele necesare pentru
marele ecran. E nevoie ca orice actor de teatru sa aiba puterea de a transmite
emotii fiecarui spectator, inclusiv celor aflati la distanta de scena. Prin urmare,

3Alina Epingeac, ,,«Orasul nostruxlipsit de emotie”,d Ep-pin-geac, 17 iulie 2023, in
https://epingeac.com/2023/07/17/orasul-nostru-lipsit-de-emotie/ (accesat la data de
05.04.2025)

4"Rule 1: Know Your Craft, Rule 2: Understand the Character, Rule 3: Embrace
Vulnerability, Rule 4: Master Physicality, Rule 5: Listen and React, Rule 6: Connect with
the Audience, Rule 7: Master Vocal Techniques, Rule 8: Be Professional, Rule 9:
Collaborate and Adapt, Rule 10: Keep Learning and Growing", Nick Dunning, The Top Ten
Rules Of Acting 2024, blog 13 august 2024, in https://www.nickdunning.com/blog/the-top-
ten-rules-of-acting%202024 (accesat la data de 05.04.2025)

CXll


https://epingeac.com/2023/07/17/orasul-nostru-lipsit-de-emotie/
https://www.nickdunning.com/blog/the-top-ten-rules-of-acting%202024
https://www.nickdunning.com/blog/the-top-ten-rules-of-acting%202024

COLOCVII TEATRALE

actorul trebuie sa vorbeasca mai tare si gesturile sale sa fie mai expresive decat
atunci cand acesta se afld in fata camerelor de filmat. Cand esti actor de film
si emotiile ti se citesc 1n special in prim planuri, ai nevoie de mai putin ca sa
redai mai mult ...” (trad.n.).> Norman Quarrinton, cel care furnizeazi lista de
,rigori” citatd mai sus, adauga la acestea obligativitatea actorului de teatru de
a-si memora rolul si a pastra ordinea replicilor din scenariu (fapt ce nu se
aplica decat partial in procesul filmarii), evidentierea acestora in expresii
corporale specifice, mentionand si capacitatea deosebitd de a improviza pe
care reprezentantii primei categorii trebuie sa o dovedeasca, in lipsa unor
replici ale partenerilor de scend sau a unor elemente de recuzita si decor, chiar,
ca si rapiditatea frecvent intdlnita in schimbarea costumelor in cazul celui
dintai. In acelasi timp, experienta dobandita in teatru poate deveni un ,,inamic”
al actorului confruntat intr-un anume moment din cariera sa cu situatia
distribuirii ntr-o filmare. Vocea ridicata necesara in lucrul pe scena trebuie
acum adaptata la conditiile camerei de filmat ce poate fi plasata in imediata sa
apropiere, rostirea pronuntatd, adeseori sacadata, din primul caz, trebuie
prelucrata in replicile rapide, fluide ale textului cinematografic, fizicalitatea
exagerata trebuie ,,domolitd”, iar mimica, controlata.

Actorul teatrului de animatie detine avantajul, prin dubla sa
specializare, cel putin pe teritoriu romanesc, de a putea fi cooptat atit in
distributii ale teatrului de animatie, cat si in cele ale teatrului dramatic.
Cerintele scenice ale celui de-al doilea fiind sumar expuse anterior, ma voi axa
in randurile de mai jos pe expunerea succintd a ,.exigentelor”, diferite sau
suplimentare, implicate ntr-un spectacol de animatie ce aduce in plus
elementul ce-i garanteaza existenta, respectiv papusa, sau marioneta, in functie
de modalitatea de ,,ilustrare” regizorala aleasa. Interpunerea corpului

5 "A truly competent stage actor requires deft technical skill as well as the ability to convey
a vast array of emotions

in a short space of time. While there is some overlap, acting on stage generally requires a
different skill set than acting for the screen. A stage actor needs to convincingly
communicate emotions to each and every member of their audience, including those situated
far from the stage. Therefore, the actor needs to be louder and more expressive with their
performance than if they were acting on camera. Screen acting, where actors” most
expressive emotional beats are frequently conveyed in close-up, generally requires far less to
sell more™., Norman Quarrinton, " The Basics of Stage Acting: A Guide for New
Performers", Backstage, updatat 13 noiembrie 2023, in
https://www.backstage.com/magazine/article/acting-on-stage-basics-tips-76126/ (accesat la
data de 03.04.2025)
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obiectului inanimat intre public si actor il determina pe acesta din urma sa
utilizeze nu de putine ori un registru vocal peste cel obisnuit Intr-o0
reprezentatie din genul dramatic, atat corporalitatea, cit si mimica sa (cu
exceptia situatiilor cand actorul joacd cu fata descoperitd) pierzand din
importantd. Un aspect de interes major in contextul de fatd, procesul de
transmitere a emotiei devine, in acest caz, mai anevoios si adeseori
nedefinitivat din lipsa capacitatii actorului de a-si ,,imprumuta” veridic papusa
cu trairile necesare personajului intruchipat de aceasta. Necesitatea
coordondrii vocii cu miscdrile bratelor, picioarelor sau intregului corp ce
conduce papusa sporeste complexitatea acestui proces, determinand, prin
nerespectare, similar cu situatia anterioara, o receptare partiald de catre
privitorii mici sau adulti a mesajului continut in narativ.

,»o1 cred ca teatrul asta e, reface In mic lumea. Scena este un cuptor
alchemic in care se petrec procese; teatrul nu oglindeste realitatea, teatrul
cladeste lumi posibile, oameni posibili, intdmplari si destine posibile. A caror
realitate fictionald, imaginara, este la fel de puternica ca si cea a realitatii
manifeste”.® Din diversitatea de reprezentiri spectaculare actuale, productiilor
teatrelor de animatie, autohtone, cel putin, li se ofera un interes sumar raportat
la rolul pe care 1l pot juca acestea in context socio-educational, fiind, inca,
clasificat drept o artd minord, cum afirma la un moment dat si ,,ucenicul” lui
Manole Al. Foca la Teatrul de Papusi din lasi aflat la inceputurile sale,
regizorul de mai tarziu, Petru Valter. Tn acest sens, in raportarea la teatrul de
animatie exista tendinta de a-1 considera o forma de expresie artistica in care
rigoarea si precizia in activitatea scenica nu detin un loc la fel de important in
economia spectacolului ca In teatrul dramatic. Din interiorul acestei lumi, dupa
un numdr important de ani de experientd cu acest gen de spectacol,
confirmarea ,,normarii”’ echivalente teatrului dramatic se realizeaza fara efort:
fiecare repetitie si spectacol respectd acelasi set de reguli fundamentale ca si
cele din teatrul pentru adulti, adaptate la cadrul de desfasurare specific.

Tardamul fermecat (2020), 0 adaptare a regizoarei Oana Leahu, aflata
la a doua colaborare cu Teatrul ,,Luceafarul”, dupa montarea din 2010 a

® Crenguta Manea, ,,«Teatrul cladeste lumi posibile». (I) Interviu cu David Esrig”,
Observator cultural, 27 aprilie 2004, Tn https://www.observatorcultural.ro/articol/teatrul-
cladeste-lumi-posibile-i-interviu-cu-david-esrig-2/ (accesat la data de 03.04.2025)
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spectacolului Cartea junglei, reprezinta o dovada de netagaduit a importantei
respectdrii normelor scenice detaliate anterior, cat si a rolului determinant pe
care 1l joacd emotia transmisa publicului prin intermediul actorului. Dovedind
0 cunoastere amanuntitd a comportamentelor variatelor personaje desprinse
din universul necuvantatoarelor, ce populeaza spectacolele mai sus amintite,
reflectata si In conceperea sub indrumarea sa a papusilor de dimensiuni mari,
regizoarea 1si marturiseste, formal sau in intalnirile din afara repetitiilor,
atasamentul profund fatd de teatrul de animatie. ,,Pentru mine, intalnirea cu
teatrul de animatie a Tnsemnat o mare sansd, de a prezenta oamenilor o parte
din sufletul meu, aceea de copil. Cu fragilitate, cu naivitate si cu fortd, in
acelasi timp. Eu cred ca acestea sunt unele dintre atributele unui teatru de
calitate. S ma mai atrage foarte mult metafora in teatru. lar eu cred ca teatrul
de animatie este, prin excelentd, o metaford”.’

O adaptare dupd povesti si mituri din folclorul african, Tardamul
fermecat se cladeste din secvente ce urmaresc evolutia micului pui de leu,
Amiri, de la joaca aldturi de prietena sa, Aisha, la transformarea pe care o
sufera odatd cu moartea tatdlui sau, Adofo, plecarea in necunoscut si
intoarcerea ca adult pe meleaguri stiute, razbunand disparitia celui ce-i fusese
calauzitor 1n copildrie. Combinand animatia cu pasaje dramatice complexe,
momente coregrafice solicitante, elemente multiple de decor si interpretare
live a suportului melodic variat, sustinute de proiectii numeroase si lumini
difuze, spectacolul a constituit un experiment valoros pentru intreaga echipa
ce a contribuit la realizarea acestuia. Rigurozitatea repetitiilor coregrafice de
mare precizie, conduse impecabil si cu multa daruire, trecerile din personaj
animal In personaj uman ce necesitau modificari rapide de comportament,
exprimate corporal si vocal, au constituit elementele indispensabile construirii
unui spectacol de o asemenea anvergura.

,Va invitdm intr-un tinut de poveste in care printre hiene, girafe,
vulturi, gnu, doi puiuti de leu invata legile junglei si devin adulti. Devenirea
lor se desavarseste prin joc, prin intalniri cu personaje fascinante, dar si prin
momente de viata cruciale. Iar intrebarea la care se raporteaza Amiri si Aisha
— cei doi simpatici protagonisti ai spectacolului, este una la care va invit sa

" Magda Bratu, ,,Oana Leahu: «Pentru mine, intdlnirea cu teatrul de animatie a insemnat o
mare sansay», Puppets Occupy Street Festival, 12 septembrie 2020, in
https://puppetsoccupystreet.com/2020/09/12/0ana-leahu-pentru-mine-intalnirea-cu/ (accesat
la data de 05.04.2025)
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meditati si dumneavoastra: «Intre vesnicie si clipd, cine sunt eu?!» intilnirea
cu talentatii actori ai Teatrului Luceafarul lasi, multa culoare, muzica originala
de spectacol, momente coregrafice pline de forta, dar si de sensibilitate, o
avalansa de imagini si costume, multe ganduri care se contureaza din clipe de
fericire, de lumind, de zambete, dar si din intrebari si nostalgie — iatd
elementele care sper sa va incite sa pasiti in Tardmul fermecat. Si nu uitati, va
rog, lumea povestilor este deschisa tuturor!”, declara regizoarea Oana Leahu
intr-un cuvand adresat spectatorilor de toate varstele, rezumand intentia
conceptului scenic ce ii apartine.

Adresat in principal celor mici, dar primit cu interes si bucurie si de
publicul adult, asa cum s-a dovedit prin reactiile acestora in urma
reprezentatiilor reduse ca numar de care a avut parte spectacolul mentionat pe
scena ,,Luceafarului” din lasi, Tardmul fermecat s-a definitivat in aproximativ
trei luni printr-un volum de munca urias, corporal, vocal si emotional. Sub
indrumarea regretatului coregraf sibian Hugo Wolff, nume cu rezonanta la
nivel mondial pentru activitatea bogata pe care a desfasurat-0 Tn acest
domeniu, repetitiile minutioase, adeseori istovitoare, in doi timpi, au rezultat
intr-o creatie unitara, cu o distributic numeroasa aflata la unison. Atingerea
acestei concordante, deziderat adeseori obtinut cu dificultate, s-a datorat in
principal increderii in cerintele regizorale, in special coregrafice, in cazul de
fatd, ponderea momentelor ce necesitau un antrenament fizic deosebit fiind
ridicatd, ferme, dar totodatd incurajatoare si pline de intelegere din partea
pasionatului coregraf. Un aspect considerat, subiectiv, esential, increderea
oferitd de acesta actorilor in abilitatile lor fizice si sustinerea in evolutia
rolului alocat, cu interventii regizorale pertinente, chiar, a asigurat obtinerea
unui rezultat pe masura. ,,Iubirea este foarte mare in meseria noastra. (...)
Cautati cat se poate binele (...). Generozitatea e lucrul cel mai minunat. Exista
aceastd cunund, de care sd aveti grija”, i indemna Mircea Albulescu pe tinerii
actori, cu putin timp inainte de disparitia sa de pe scena vietii.® Hugo Wolff
era, fard indoiala, un adept al principiilor marelui actor, conducand repetitiile
cu fermitate, dar si zadmbet si gluma mereu aproape. Fondator si coregraf al

8Liliana Matei, ,,Mircea Albulescu - 10 sfaturi pentru tinerii actori” , Metropolis, 15 iulie
2015, in https://www.ziarulmetropolis.ro/mircea-albulescu-10-sfaturi-pentru-tinerii-actori
(accesat la data de 06.04.2025)
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Companiei de dans ,,Microbis” din Sibiu timp de treizeci de ani, desemnat
,coregraful anului” in anul 2013, Hugo Wolff lucra similar cu fiecare echipa
de dansatori sau actori pe care o coordona, dupa numeroasele marturii ale celor
care au avut ocazia de a lucra cu el, din Romania sau din strainatate. Dupa
disparitia prematurd din 2023, memoria sa a ramas treazd prin intermediul
celor care au fost indrumati de acesta, in special prin ,elevii” sdi de la
,.Microbis”. ,.In fiecare miscare a dansatorilor, in fiecare armonie muzicala si
fiecare culoare a scenografiei, a lasat o urma de daruire si pasiune, ca un
testament al dragostei sale pentru frumusetea efemera a artei si a vietii”,
marturiseau acestia dupi trecerea sa in nefiint.®

Pe parcursul repetitiilor pentru Tardmul fermecat, Hugo Wolff a
dovedit aceeasi daruire, pasiune si constantd in lucrul la scena: explicit in
viziunea asupra numeroaselor momente coregrafice, dovedea intelegere si
rabdare, inventivitate debordanta aplicata in sectiunile de grup sau individuale,
orchestrare a intregului fara a pierde din vedere fiecare amanunt. O serie de
fragmente de mare complexitate, tindnd cont si de prezenta singulard in
repertoriul echipei a unei atari abordari coregrafice, au necesitat repetitii
prelungi, reludri multiple, corectari, adaptari acolo unde gradul de dificultate
al acestora depdsea abilitatile de miscare ale unui sau altui actor. Din explicatii
pertinente ce justificau inlantuirea de miscari intr-0 cronologie anume,
combinate cu munca asidud, au luat nastere momente de mare precizie, impact
emotional si vizual precum lupta Aishei cu Hor (Beatrice Volbea, Dragos
Maftei), solo-ul Aishei sau reintalnirea dupa ani a celor doi pui de lei, Aisha
s1 Amiri (Beatrice Volbea, Alex Iurascu).

Miscarile cu un nivel de dificultate ridicat, unele ingloband chiar
elemente acrobatice, s-au organizat ntr-un final Tntr-un ansamblu vizual de
exceptie, sustinut exemplar de linii melodice emotionante si pline de
sensibilitate, create de talentata actritd a Nationalului iesean, Diana Roman.
Pentru secventele complexe, construite pe o coregrafie complicata, dublatd de

*Hugo Wolff,

https://www.facebook.com/story.php?story fhid=pfbid0d8xCDBK2r8HEgNCEnyePSPChA
gxm8U41YQncqJk65gptiqoXbiupK6TDgDpUtpabl&id=100057303946559& rdr (accesat
la data de 03.05.2025)

CXVII


https://www.facebook.com/story.php?story_fbid=pfbid0d8xCDBK2r8HEqNCEnyePSPChAgxm8U41YQncqJk65gptJqoXbiupK6TDgDpUtpabl&id=100057303946559&_rdr
https://www.facebook.com/story.php?story_fbid=pfbid0d8xCDBK2r8HEqNCEnyePSPChAgxm8U41YQncqJk65gptJqoXbiupK6TDgDpUtpabl&id=100057303946559&_rdr

COLOCVII TEATRALE

interpretarea vocald ce necesita dozarea permanentd a coloanei de aer si
pastrarea comportamentului personajului desprins din lumea animala, se
repeta suplimentar, cu rigurozitate, tenacitate si admirabild rdbdare. Diana
Roman s-a pliat muzical admirabil pe cerintele fragmentelor in care actoria era
insotitd de interpretare vocald, subliniind prin muzica creatd mesajul acestora
si dovedind, larandul sau, empatie, rabdare, dar si perseverenta in desavarsirea
lor. O exemplificare sonora nefiind posibild, edificator este, insa, in contextul
de fata, faptul ca linia melodica compusa de aceasta pentru fragmentul muzical
din debutul spectacolului ,,E lumea noastra, un taram fermecat/Te cucereste,
daca-n ea ai intrat/Jungla-i un leagan nesfarsit de povesti/Din sunete, miscari
poti sa-1 deslusesti”, a fost reprodusd de tineri spectatori la iegirea din sala
mare a teatrului pentru copii iesean.

Tn repetitiile pentru spectacolul in discutie s-a demonstrat o dat in plus
necesitatea consecventei in lucrul la scend, respectarea cu precizie a fiecarei
miscari a cdrei realizare partiala, ignorare sau omisie ar fi atras dupa sine
dezechilibrul respectivului fragment coregrafic.

Scenografia armonioasa asiguratd de Alina Herescu a intregit imaginea
de ansamblu a spectacolului, costumatia Inchipuitd de aceasta pliindu-se
complet pe cerintele regizorale, dar adaugand, prin amploare, un plus de
dificultate interpretarii personajelor. Mereu alaturi de echipa de actori prin
prezenta la repetitii, atentd la cerintele de costumatie ale personajelor,
evaluand si modificand elemente in functie de miscarile realizate de acestea,
ocupéndu-se inclusiv de aplicarea machiajului care sa puna in valoare
personajul din lumea animala interpretat, Alina Herescu a creat o scenografie
completd ce s-a concretizat in aprecieri numeroase din partea publicului
spectator.

La o vizionare ulterioara a spectacolului inregistrat, rolul luminilor si
proiectiilor video, asigurate de Andrei Botnaru si light-designerul Daniel
Klinger, a devenit mai evident. Aflat in interior, atent la sincronizarea replicii
cu migcarea si emotia, pentru actor acest fenomen este greu observabil, din
preocuparea sa facand atunci parte cu deosebire pastrarea pozitiei in sectorul
de scend catre care este directionatd lumina alocatd momentului respectiv.
Constienti de importanta majord pe care o detine acest element In economia
spectacolului, cei doi au dovedit intelegere profunda a succesiunii momentelor
scenice si creativitate in sustinerea vizuald a acestora.
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Experienta lucrului la acest spectacol s-a sintetizat in marturisirile
entuziaste ale doi dintre tinerii actori ai ,,Luceafarului”, Alex Iurascu si Dragos
Maftei, primul dintre acestia manuind o papusa cu tije de dimensiuni mari
pentru prima data 1n cariera sa de actor, absolvent al sectiei dramatice din
cadrul UNAGE Iasi. Din distributie mai fac parte Aurelian Diaconu (regele
ADOFO), lleana Ocneanu (regina ADAMA), Gabriel Lazar/Viorel Varlan
(inteleptul AFI), Beatrice Volbea (mica leoaicd AISHA), Iulia Deloiu Trif
(mama AISHEI), Sebastian Munteanu (vestitorul AKOKO), Cristian
Gheorghiu (Hei), Ionela Arvinte (Hai), Cosmin Rotaru (Hui), Liliana Mavris
Varlan (in-cantatoarea AYO), Carmen Mihalache/George Cocos (marele chef
HANI), lonela Arvinte, Alexia Botezatu, loana lordache, Raluca Pintilie,
Elena Zmuncila, Catilin Cucu.

Optimist prin mesajul final, complex in constructia ce combind o
varietate de elemente scenice, Taramul fermecat va ramane multd vreme
intiparit in memoria spectatorilor de toate varstele care au avut ocazia sa-|
vizioneze pe scena teatrului amintit mai sus, ca si a distributiei care 1-a alcatuit
sub coordonarea celui ce a fost remarcabilul coregraf Hugo Wolff.
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Perspective asupra emotiei si a actiunii scenice in arta
actorului

Ionut-Florin NICULAE®

Rezumat: Emotiile reprezintd o constanta a vietii noastre de zi cu zi, iar felul
in care reusim sa le gestionam, tine de inteligenta noastrad emotionald, care nu poate
fi la fel pentru fiecare individ din societate. In arta spectacolului de teatru, emotia
reprezinti garantia unei reprezentatii de succes a unei puneri in sceni. In ceea ce
priveste mecanismele de interpretare ale actorului, emotia este privitd cu mare interes
de catre acestia, considerand ca interpretarea lor trebuie sa se supund anumitor legi
nescrise, care sd conducd spre un rezultat care sa ridice in slavi emotia din jocul
acestora. Articolul meu 1si propune sé dezbata care este rolul acesteia 1n arta actorului,
si dacd trebuie privitd ca un ideal spre care trebuie sa tinda actorul, sau doar o
consecintd a unui lucru bine realizat, care are la baza alte mecanisme, cum ar fi
actiunea scenica.

Cuvinte cheie: emotie, actor, actiune, teatru

Actorul emotiv

Arta interpretarii teatrale, are la bazd anumite situatii dramatice
propuse de catre diversi autori, pe care actorii trebuie sa le asume ca si cum ar
fi traite de ei. Aceasta idee a fost dezbatuta de-a lungul timpului de foarte
multe ori de catre renumiti teoreticieni de teatru, fiecare dintre ei propunéand
diferite metode de interpretare pe care actorii ar trebui s le adopte, si sa isi
construiasca rolurile tindnd cont de anumite aspecte care sunt, fie pentru
declansarea emotiei in mod organic in interiorul actorului, fie Tmpotriva
acestei forme de angajament emotional. Pus in situatia dificild de a alege una
dintre aceste variante, actorul alege sa urmeze, fie o cale, fie alta. Jerzy
Grotowski, important regizor si pedagog de teatru polonez din secolul XX,
conduce actorul catre niste taramuri in care emotia nu este incadrata in limitele

* Doctorand UNATC - Teatru si Artele Spectacolului
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unei interpretari tehnice. Conform teoriei sale, actorul trebuie sa exploreze
prin actiune fizicd si verbald, limitele granitei dintre interpretare si
metamorfozare. Actorul trebuie sa spargd conventia celui de-al patrulea
perete, sustinuta de citre Konstantin Stanislavski, cel care a pus bazele unui
sistem teatral unic 1n istoria teatrului, si care desi a fost imbunatitit constant,
incd mai tine loc de reper pentru majoritatea actorilor, si sd intre in relatie
directd cu spectatorul, iar conexiunea care se va stabili intre acestia, trebuie sa
depaseasca granitele unei comunicari obisnuite?,

Pus 1n contextul unei angajari de ordin emotional de o asemenea
intensitate, actorul exploreaza dincolo de conventia teatrald, punand in slujba
interpretarii sale, toate tainele sale ce tin de aparatul sau rezonator. Urmand
calea propusa de Grotowski, actorul da glas sentimentelor sale 1n cel mai brut
mod cu putinta, 1n incercarea de a se folosi de situatiile dramatice propuse de
catre autor, pentru a descoperi ceva 1n plus despre sine si cel caruia i1 se
adreseaza, si anume spectatorul. Ion Cojar, marele profesor de teatru roman,
sustine ideea conform careia, actorul nu trebuie s se raporteze la arta sa ca la
una din spectrul celor interpretative, ci ca pe o modalitate de identificare cu
rolul, acesta din urma nefiind altceva decat o conventie propusa de autor, pe
care actorul trebuie sa o transforme intr-o realitate obiectiva, insa fard a iesi
din sfera omenescului, calitate esentiala pentru acesta. Afisarea emotiilor in
mod ostentativ, conform marelui pedagog roman, va conduce catre un rezultat
demonstrativ, ce nu va avea nicio legatura cu arta actorului, cdci va obliga
actorul sa interpreteze in mod fortat anumite sentimente pe care nu le simte.

Cojar face o distinctie clara intre arta actorului si arta spectacolului de
teatru, considerand ca cele doud nu au in comun acelasi obiectiv. Actorul
trebuie sd se preocupe de partitura sa, in timp ce spectacolul de teatru se
supune altor legi, si anume acelor ce tin de impresionant si spectacular.
Actorul trebuie sd lucreze cinstit, sd se pund in situatie cat mai simplu, si sa
plece intotdeauna de la punctul zero, de la ceea ce este Tn momentul respectiv,
sa nu Incerce sa construiasca o realitate paralela cu viata. Identificarea cu rolul,
conform teoriei lui Cojar, trebuie sa tind cont intotdeauna de personalitatea
celui care se pune in situatie, a omului. Actorul va apela la bagajul sdu
emotional, iar rezultatul va fi unul care nu poate fi supus unor mecanisme

L Cf. Jerzy Grotowski, Spre un teatru sdrac, ed. Unitext, Bucuresti, 1998, pg.20
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tehnice ce tin de interpretare. "El crede si chiar poate fi doud lucruri deodata.
El si altcineva"?. Angajamentul emotional la care actorul va fi supus,
respectand principiul lui lon Cojar, va unui semnificativ, insa fara ca acesta sa
forteze 1n niciun fel emiterea mesajului. Emotia se va declansa doar respectand
mecanismul logic specific la care acesta face referire, si nu in situatia in care
actorul, va cduta sa se Infurie, sa se intristeze sau sa fie fericit. Spre deosebire
de Grotowski, care 1i cerea actorului sa exploreze cat mai tare in interiorul sau,
depasind granitele cuvintelor, Ion Cojar ridica aceastd piatrd de pe umerii
actorului, obiectivul principal al acestuia fiind acela de a se identifica cu
problema specifica rolului, insa fara a prefabrica sentimente, ci raportandu-se
cat mai corect la specificul trairilor din momentul interpretarii.

Actorul activ

Preocuparea actorului pentru emotie nu este de condamnat. Acesta,
manat de dorinta de a avea succes, se raporteaza la meseria sa intr-un mod
mult prea emotional, punand mult accent pe ceea ce se intelege din exterior.
Actiunile sale verbale si fizice, urmarite de cétre spectator, pot fi mai mult sau
mai putin logice, Tnsd nu vor putea avea un caracter de universalitate, caci In
sala de teatru vor fi mai multi oameni, diferiti Tn ceea ce priveste procesele
empatice. Suntem construiti diferit, iar actorul nu poate manipula in vreun fel
acest fapt. Singurul lucru pe care acesta il poate face, este sd actioneze fizic
sau verbal, iar spectatorul sa tragd singur propriile concluzii. Actorul care nu
este stapan pe vocea sau corpul sau, poate transmite semnale diferite celor ce
il privesc, iar acest lucru nu poate fi stapanit in totalitate de cétre acesta.
Tehnica sa vocald poate sa nu functioneze intr-un anumit moment dat, caci
actorul este un organism viu, supus greselii. "Emotiile oamenilor sunt rareori
transpuse in vorbe. Mult mai adesea, ele sunt exprimate prin alte indicii".

Limbajul teatral se supune unor semne ce au nevoie de claritate pentru
a putea fi intelese asa cum trebuie de cétre public. Obiectivul actorului este
acela de a face acest lucru cat mai clar, fara a apela la emotii pentru a-l realiza.

2 lon Cojar, O poetica a artei actorului, ed. Paideia, Bucuresti, 1999, pg.39

3 David Goleman, Inteligenta emotionald, ed. Curtea Veche, editia a cincea, Bucuresti,
2021, pg.234
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Ratiunea actorului este cea care 1l va ajuta pe acesta sa construiasca un traseu
logic, emotia venind ca un rezultat a ceea ce tocmai a realizat. Un actor care
cunoaste harta emotiilor si reuseste sd le gestioneze bine 1n viata de zi cu zi,
va putea sa controleze mai bine felul in care mesajele sale ajung la public, si
modul n care sunt receptate de acestia. Un actor mult prea angajat emotional,
va face multe lucruri de o data, fara sa poata sa vorbeasca apoi despre actiunile
sale, deoarece a fost angajat intr-o lupta cu un inamic pe care nu-l cunoaste.
Actorul are nevoie sa fie aliatul emotiilor sale, si nu dusmanul lor. Emotiile,
conform psihologului David Goleman, sunt contagioase, iar felul in care ne
captam emotiile unul altuia, spune multe despre noi“.

Obiectivul principal al actorului este acela de a actiona asupra
partenerului sdu si a mediului. Acesta nu are nevoie sa se complice inutil, si
sa decida ce trebuie sa simtd el sau partenerul sau. Felul in care celalalt
receptioneaza mesajul sdu, si il transferd in emotii, nu mai revine in sarcina
actorului. Specificul artei actorului, este acela ca actiunea declanseaza o
emotie, i nu invers. Felul in care actionez asupra partenerului meu il va face
pe acesta sd se vulnerabilizeze, iar acest efect, prin intermediul proceselor
empatice, sd se materializeze intr-o emotie pe care spectatorul o va
experimenta pe parcursul actului artistic. Actorul nu are nevoie s se preocupe
nici de ceea ce simte el, caci in momentul Tn care face acest lucru, va bloca
relatia cu partenerul sau, care va trece in plan secund. Punctul de concentrare,
enuntat de cétre Viola Spolin in teoria sa despre arta actorului, il va ajuta pe
actor sd se mentind activ in scena, si sd nu recurga la artificii tehnice pentru a
declansa o emotie. Actorul are nevoie sd se concentreze pe actiune, si nu pe
emotie. "A actiona si a face sunt acelasi lucru. Atunci cand joci, faci ceva, dar
trebuie sd inveti sd nu faci diferit atunci cand joci"®. Stella Adler acorda o
importanta deosebitd actiunii scenice, ca suport principal in ceea ce priveste
traseul psihologic al actorului.

Antrenamentul specific artei actorului, construit pe baza actiunilor
simple, il vor ajuta pe actor sa nu se complice, apeland la emotie atunci cand

4 Ibidem, pg.268

> Stella Adler, The art of acting, ed. Applause Books, New York, 2000, pg.36, traducere

proprie din limba engleza
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are de indeplinit un obiectiv. In exercitiile sale, Stella Adler incearca sa
obisnuiasca actorul sa apeleze la drumul cel mai simplu catre realizarea unei
actiuni. Psihologizarea unui gest simplu, cum ar fi aprinderea unei intrerupator
de lumina, va conduce catre un blocaj, actorul avand nevoie ca traseul sa
ramand cat mai simplu. Ce simte actorul cand realizeaza aceste actiuni
obisnuite, nu revine 1n sarcina sa. Singurul lucru la care trebuie sa se
concentreze acesta, este la calitatea actiunii pe care o face. Cu cat actorul va fi
mai in control si va cunoaste contextul, cu atat va avea mai multa fortd ceea
ce face pe scena.

Raportarea la emotii In ceea ce o priveste pe Stella Adler, este cat se
poate de simpla si directd. Actorul nu poate sa controleze emotiile pe care le
simte in cadrul unui exercitiu specific teatrului, si nici nu ar trebuie sa se
concentreze la acest aspect. Retrdirea emotiilor prin intermediul imaginatiei,
conform autoarei, este prost inteleasd de catre actor. Acesta nu are nevoie sa
se concentreze pe emotiile pe care le simtea iIn momentul specific al unei
situatii din trecut cand a realizat o anumita actiune, ci la contextul in care se
desfasura, incercand sa recreezi exact actiunea din trecut, si nu sentimentele
pe care le-ai trait in urma cu ceva timp, deoarece acest lucru poate conduce
catre un joc fals, fard a fi conectat cu adevarat la parametrii din prezent
specifici scenei pe care o lucrezi®.

Felul in care un actor actioneaza asupra partenerului si a mediului,
influenteaza bunul mers al lucrurilor, si stricd ordinea. Atunci cand actiunea
este bine indeplinitd, relatia dintre un actor si celdlalt, creeaza conflict,
indispensabil teatrului. Partenerul va reactiona la actiunea pe care celdlalt o
propune, iar acest lucru reprezinta obiectivul principal al desfagurarii actiunii
unui spectacol de teatru, si nu cdutarea cu orice pret a emotiei. Daca va
intampla ca evenimentele din spectacol sa raspandeasca diferite sentimente,
va fi datorita lucrului bine facut. "Indeplinirea dorintelor personajului nostru,
juxtapusd circumstantelor si dorintelor celorlalte personaje, presupune o
emisie si o receptare reale. Cauza si efect, a primi si a face ceva 1n legatura cu
ceea ce primesti ca raspuns la o presupunere sau la un stimul imaginar - despre

6 lbidem, pg.115
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asta este vorba Tn actorie"’. Uta Hagen descrie actiunea scenica pe care un
actor trebuie sa o realizeze, ca fiind decisiva in ceea ce priveste modificarea
traseului personajelor si a intrigii piesei. Deciziile pe care personajele le iau,
sunt in stransa legatura cu scopurile acestora, iar actiunile lor 1i vor indica clar
traseul actorului. Orgoliul creator al actorului nu trebuie sd preia controlul
acestor obiective simple pe care Uta Hagen le gaseste esentiale pentru traseul
sau psihologic. Actorul are nevoie sa iasd in evidentd, iar emotiile pe care
acesta le experimenteaza pe scena, vor convinge spectatorii de capacitatea sa
artistica, insa actorul nu trebuie sa pice in aceasta capcana, de a urma cursul
faimei. El trebuie sd joace jocul corect, si sa respecte traseul impus, in primul
rand de autorul dramatic, iar apoi de regizorul cu care va colabora.

Uta Hagen 1l da ca exemplu pe William Shakespeare pentru felul in
care a reusit sa ofere dinamica pieselor sale, oferind actorului un material de
studiu foarte bun, in ceea ce priveste identificarea actiunii ca motor principal
n dezvoltarea rolului, blamand multitudinea de adjective prezente in piesele
contemporane. Aceastd constructie moderna a pieselor, bulverseaza actorul,
care poate pica in capcana de "juca" sentimente, in loc s se concentreze pe
scopurile personajului sdu, pentru o fixare a parcursului cat mai activa.
Obiceiul actorului de a intreba regizorul ce trebuie sa simtd in anumite
momente, sau cum se simte personajul sau in urma unor actiuni pe care le-a
indeplinit, trebuie adaptat nevoii de eliminare a interpretarii melodramatice,
care sd "mimeze" anumite stari false, indreptand atentia actorului spre acele
mecanisme specifice artei actorului care sa-l ghideze spre nevoia de a actiona
concret asupra partenerului si a mediului, cu datele pe care le inregistreaza in
momentul actual, si nu raportandu-se la anumite imagini neautentice din
mintea sa.

Concluzii

Arta actorului are ca principal obiect de activitate specificul omenescului, iar
emotiile reprezintd o parte importantd a vietii noastre, care ne afecteaza
parcursul fard ca noi sd putem sd schimbam ceva. Evenimentele din viata
noastrd nu vor tine cont de anumite blocaje de care suntem constienti, sau nu.

" Uta Hagen, Haskel Frankel, Respect for acting, ed. Jossey-Bass, New York, 2023, pg.188
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Emotia reprezintd o componentd importantd a artei spectacolului de teatru,
fara acest aspect, spectacolele de teatru nu ar trezi interesul nimanui, caci vor
fi o insiruire de evenimente care nu vor transmite nimic nimdnui. Sarcina
actorului este sa Inregistreze toate aceste lucruri, si sd incerce sa nu tind cont
de aceste aspecte, concentrandu-se pe transmiterea mesajului cat mai clar
inspre partener si public, iar emotia sa rezulte prin intermediul actiunii scenice
realizare simplu si obiectiv de catre actor.
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Catre eul creator prin creativitate corporala

Gabriel HRITCU*®

Rezumat: Expresivitatea si estetica corporald sunt abilititi care pot fi
antrenate in mod individual prin studiul cadrului formal/social. Insa acest lucru consta
intr-o intelegere in mod mecanic a tipului de expresie faciala sau corporald pe care
individul o exprima cand este supus anumitor emotii, senzatii sau situatii. De aceea,
acest studiu urmareste conexiunea dintre momentul pur in care apare creativitatea si
trecerea elementelor expresive si estetice dintr-un format mecanic in unul organic.
Acest antrenament si studiu al formelor sociale este important pentru actor deoarece
prin acesta corpul isi antreneaza memoria motrica. Astfel in timpul actului scenic,
constient fiind de capacititile trupul, actorul isi poate permite sé renunte la controlul
congtient asupra modului de operare al muschilor, oaselor si incheieturilor 1asandu-
se captat de energia si continutul actului in sine, oferindu-i viata si unicitate prin

Cuvinte cheie: creativitate, corp, actor

Creativitatea este un proces psihic care isi infinge raddcinile atat in
cadrul personal cat si in cel social si ,,se bazeaza pe gandirea divergenta,
indreptatd catre generarea unor alternative de rezolvare a unei situatii
problematice — motiv pentru care este denumita si factor cognitiv divergent -
, insd nu poate fi redusa la aceasta forma de gandire™!. Este un concept care
nu si-a gasit o definitie clara date fiind modalitdtile diferite s1 multitudinea
domeniilor in care se desfasoara. Cu toate ca procesul de creatie si-a marcat
amprenta in arii de desfasurare precum tehnologie, business, stiinta si chiar in
viata cotidiani a omului, el este de cele mai multe ori asociat cu arta. In
psihologie, creativitatea este Inteleasa ca fiind capacitatea individuala, care
diferd in functie de unicitatea fiecarei persoane, de a crea ceva inovativ, ceva
nou. Fiind deci o abilitate Tnzestratd prin nastere, exista posibilitatea educarii,
intelegerii g1 diversificarii acesteia.

* Doctorand in cadrul UNATC Bucuresti

! Camelia Popa, Adelina Dobrea, Evaluarea creativitdtii si a intereselor artistice ale elevilor,
UNATC PRESS, 2019, p. 11
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J.P. Guillford este cel care, in 1950, prin discursul sau in fata Asociatiei
Psihologilor Americani, sustine aprofundarea studiului creativitatii, iar in anii
60°-70°, cercetarile despre creativitate ajung in punctul in care aceasta este
privita ca aptitudine potentd a omului, ce dincolo de forma pe care o poate lua
in functie de personalitatea fiecarei persoane, devine absolut necesarda si
cdutata in interviurile de angajare. In esenta ei, creativitatea este cea care ne
da avant sa ne aruncam in neant, sa trecem de barierele sociale, si s acceptam
lumea 1n versiunea prezenta cu scopul de a descoperi noi limite, noi teme ce
ar putea fi fundamentale pentru evolutia domeniului de activare. ,,Abilitatile
creative individuale au Tn vedere nu doar capacitatea de a intelege o problema,
ci si capacitatea de a oferi solutii originale de rezolvare a respectivei probleme,
solutii care ies din tiparele obisnuite, din rutina cotidiand, din ciseele si
stereotipurile comportamentale?. Aceste abilitati insd sunt hranite de anumite
caracteristici pe care personalitatea unui individ trebuie sa le posede la un nivel
congtient, se face aici referintd la capacitatea de asumare a unor riscuri,
indiferenta in fata clasarii sociale in grupul de lucru, ambitia. Totusi, toate
aceste Tndemanari sunt inutile daca ocupatia desfasurata nu este condusa de
sentimentul placerii si al bucuriei. Creativitatea este stimulatd de senzatia
satisfactiei, deci de adrenalina emanata de cétre creierul nostru. Aceasta este
substanta care incita creierul pana in puncte extreme in care omul poate ajunge
sa uite complet de intregul lui istoric. Sa luam ca exemplu bungee jumping-ul
sau experienta unui roller coaster: activitati create tocmai pentru a pune omul
in situatii pe care mintea nu le poate percepe ca fiind complet posibile. Deci
adrenalina este secretatd In mod cert intr-o cantitate uriasa astfel Incat
sentimentul care apare este acela al posibilului ultim moment din viata. Intr-
adevar, odata cu repetarea constanta a activitatilor de genul acesta mintea se
obisnuieste cu cantitatea respectiva de adrenalina si reuseste sa se intoarcd la
o0 viziune obiectiva asupra experientei chiar in timpul intreprinderii ei.

Adrenalina este secretatd ca urmare a sentimentului de placere, iar
procesul creator se poate desfasura doar in aceleasi conditii. Deci activarea
intr-un domeniu care provoaca satisfactie este o cale sigura catre descoperirea
spiritului creator. Acest fapt este folosit in zilele de astdzi ca forma de
management. Este afirmat ca majoritatea companiilor de succes se folosesc de
criteriul interesului deasupra experientei. Cei mai mari afaceristi nu mai

2 Camelia Popa, op.cit., p. 12
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angajeaza persoanele capabile de munca intr-un mod mecanic care in grafic,
pot da randament instant si constant, ci preferd sd angajeze un individ ce da
dovada de mare interes, sd investeasca in educarea acestuia, pentru cd 1n cativa
ani, devenind stdpan asupra mestesugului sdu, va fi un pilon care se Tnalta de
la sine, nu unul de sine statator.

intermediul creativitatii, factorul social este cel care in cele mai multe cazuri
influenteazd intr-o directie negativa acest proces. ,,Ceea ce nu se poate
contesta, este ca spunand, facand, gandind orice, de indata ce am pornit n
viata sociald, imitam pe aproapele nostru in fiecare clipa”. Este nevoie de ca
lumea sa dea dovada de interes 1n ceea ce priveste cadrul social in care se afla.
Astfel, daca oamenii ar reusi sd convietuiasca in grupuri in care membrii,
compatibili fiind dincolo de unicitatea personalitatii lor, sa se incite reciproc
spre avansare, s-ar putea sda construi acea ,,societate creativa, bazatd pe
comunitatile inovatoare, ce determind cresterea economica stabila si durabila
a unei tari”4.

,Pentru ca natiunea sa poatd supravietui, individul trebuie sa
gandeasca creativ”™. ,,Etimologic, termenul de creativitate vine de la cuvantul
latinesc ,,creare” (a naste, a fauri). Termenul de creativitate a fost introdus in
psihologie de G. Allport in 1937, care a aratat ca substratul psihic al
creativitdtii presupune o predispozitie a persoanei spre nou, precum si O
anumitd organizare a proceselor psihice in sistemul ei de personalitate.
Creativitatea, privitd atit ca dimensiune/laturd transformativ-constructiva a
personalitdtii, cat si ca aptitudine generald, a fost definitd de cétre Allport ca
fiind un stil de viata care permite deplina functionare a personalitatii”.®

Aparitia creativitatii sau ,,punctul culminant” al vietii artistului, este
momentul de cumpana imaculata pe care actorul tinde sa il gaseasca. Este clipa
in care toate intrebarile prind raspuns, toate imaginile neclare create de catre
psihic prind contur si se reuseste detasarea de sine pentru un moment,

3 Tarde Gabriel, Legile sociale, Ed.Nationald, Bucuresti, 1924, p. 53
4 Camelia Popa, op.cit., p. 25
5 Landau Erika, Psihologia creativitdtii, E.D.P., Bucuresti 1979, p. 11

& Camelia Popa, op.cit., p.11
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devenind in mod real o componentd purd a acestui univers, 0 componenta
cursiva si lipsitd de frica care simte doar nevoia de a se desfasura si pe care o
putem numi eu creator. Usurinta in exprimare, libertatea in fata grupului,
increderea si curajul sunt jaloanele printre care studentul trebuie ghidat de
catre pedagog pentru a-si elibera asa numitul spirit creator.

Lucrarea ce se desfasoara aici isi are ca tema creativitatea din pricina
complexitatii acestei abilitati care trebuie sa fie deslusita pentru a se arata in
forma sa cea mai purd si sincerd. Este adevarat ca ,,observarea, atentia si
concentrarea, imaginatia, empatia, actualizarea simturilor si senzorialitatea
congtienta, spontaneitatea, memoria $i memoria afectiva, intuitia sunt tot
atatea aptitudini specifice meseriei de actor care urmaresc declangarea si

folosirea eficienta a creativitatii™’

, Insa dincolo de un control desavarsit asupra
acestora, actorul trebuie sa 1si deschida reflectorul atentiei si asupra factorilor
externi care pot intoxica ruta catre descoperirea eului creator.

Studiul activ si constant asupra cotidianului este calea spre a impiedica
majoritatea acestor factori externi. O analiza vie asupra modului in care
indivizii isi desfasoara activitatile atat in cadrul social cat si in cel intim este
necesard pentru a Intelege modul de operare al psihicului si fizicului uman.
Orice om lipsit de aceasta cercetare se va rezuma la impulsurile primare, lipsite
de intelegere in multe cazuri. De aceea primul lucru pe care pedagogul teatral
il observa la studentul supus cerintei de a reactiona viu, este incapabilitatea
acestuia de a intelege in prima faza conceptul de ,,viu”, incompetentd care
evolueaza din lipsa exercitiului observativ asupra exteriorului. Libertatea Tn
exprimare a individului constient cd este privit este un alt factor ce trebuie luat
in considerare. Modul de manifestare al acestei libertatati difera de la om la
om in functie de experientele de viata, de forma de curaj dezvoltatd si de
personalitatile diferite ce formeaza atmosfera unui grup de lucru.

,,In viata cotidiana, simtul tactil se foloseste cel mai putin, iar rolul lui
este limitat la a proteja omul de arsuri sau inghet. Cu toate ca acopera tot
corpul, acest invelis, aceastd carcasd a individului este explorata foarte putin
de actor. Prin atingere corpul poate fi ghidat prin spatiu, pentru a-i da sansa
caracterului dramatic sa apara si prin porii actorului”®. Trupul este filtrul prin

" Darie Bogdana, Curs de arta actorului. Improvizazia, UNATC PRESS, 2015, p. 111

8 Boldasu Romina, Despre expresivitate corporala in arta actorului, UNATC PRESS, 2019,
p. 64
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care energia circula spre suflet mai inainte ca aceasta sa fie perceputa de catre
creier. De aceea in cele mai multe cazuri, daca ne lasam liberi in existenta
noastrd, reactiile corporale ne vor da raspunsul la cele mai Incrancenate situatii
prin care putem trece. Insd numai prin eliminarea cumulului de prejudeciti si
de ganduri parazitare putem sa-i oferim corpului Tncrederea necesara pentru a
ne arata calea lipsitd de implicarea constientului. O referintd la conexiunea
instinctiva dintre corp si spatiul exterior o face si actorul de teatru No, Zeami
Motokiyo, care spuna ca ,,pentru a ajunge stapan pe propria arta, acesta trebuie
sa depdseasca stadiul 1n care interpretarea sa e o simpld imitare a miscarilor si
a vocii maestrului; cand rolul pe care 1l joacd vine din inima si este carne din
carnea lui, usurinta si naturaletea jocului il vor transforma intr-un adevarat
maestru, iar personajul sdu va prinde viata™®.

Poate deci fi spus ca mult cautata creativitate se naste in punctul in care
creierul renunta la control si se lasa condus de simturile specifice fiintei umane
(auz, gust, miroz, vaz, tactil, instinct) dand nastere personalitatii creatoare,
care la inceputul studiilor legate de creativitate era asociata cu genialitatea.
Dar astazi acest punct a devenit doar o prima etapa din procesul pedagogic,
conceputa si inteleasd de catre profesor pentru a demonta confuziile
studentului. Aceasta euforie poate ajunge totusi sa treaca de pragul lipsei de
stapanire. Astfel, creierul trebuie sa preia din nou controlul asupra lipsei de
control si sd invete cum sd gestioneze distorsiunile ce pot aparea in cadrul
procesului creator. Nu existd si nu va exista vreodatd o reteta clara care sa il
puna pe om automat in starea ideala pentru a concepe un act artistic. Fiinta
umana este Tn continud schimbare iar fiecare individ se modifica pe zi ce trece,
schimbéandu-si conceptiile, sentimentele si fizicul, lucru care altereaza
unicitatea individuald a fiecaruia.

,,Din punctul de vedere al neurologiei, blocajul este considerat a fi 0
obstructie ce poate aparea la trecerea unui impuls intr-o sinapsa sau articulatie;
in psihologia activitdtii sau a invatdrii, acesta este un moment de intrerupere
si impermeabilitate la informatii cauzat de supra solicitare si soc emotional,
fiind echivalent cu bariera psihologica” °. Cénd vine vorba de educatia
artisticd de tip teatral, putem clasifica aceste blocaje in doua tipuri: interioare

® Zeami, Sapte tratate secrete de teatru No, Nemira, Bucuresti, 2013, p. 95

10 Darie Bogdana, op.cit., p. 111
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si exterioare. Primele sunt blocajele care apar din pricina anumitor neimpliniri
ce tin strict de planul personal: incapabilitatea de amintire a textului, judecarea
asupra faptelor si actiunilor generate in spatiul scenic sau in grupul de lucru
etc. Aceste blocaje reprezinta un nivel ridicat de risc deoarece, daca nu sunt
exteriorizate prin viu grai sau prin anumite reactii impulsive/vulcanice,
aglomerarea de tensiuni interioare se vor transforma in ura, fobii sau chiar
depresii. Blocajele exterioare sunt cele care apar in functie de modul in care
fiecare participant asimileaza atmosfera tribului. Referindu-ne la cadrul
atelierului de arta actorului, agitarea energiei grupului din cauza diversitatii
personalitatilor membrilor este un lucru foarte frecvent. Oricine isi doreste sa
fie cel mai apreciat, cel mai talentat, cel mai recunoscut pentru munca sa, insa
intocmai aceasta sete continud dupa apreciere este factorul care il face pe
individ sa nu se poata detasa de privirile celorlalti, il Impiedica din a exista
liber in fata multimii. lar in mod paradoxal, libertatea de a exista in cadrul
atelierului nu apare ca urmare a evadarii din ghearele sentimentului de a fi
judecat, ci viceversa, aceastd senzatie dispare odata ce ne reglam conturile cu
noi ingine, nu cu cei din exterior.

Corpul actorului Tn spaciul scenic

lon Cojar, profesorul care a initiat dezvoltarea pedagogiei teatrale in
Romania, vorbeste despre mecanismul logic specific artei actorului care da
nastere procesului creator ca fiind ,,un alt mod de a fi in lume, inseamna a
vedea lucrurile din perspectiva unei experiente specific, a unei credinte si
mentalitati care le da o altd dimensiune”!!. Aceastda modalitate de a exista este
definitia actorului total, capabil sa jongleze cu diferite tipuri de caractere
dramatice menite sa il faca pe spectator sd 1si puna intrebari, deci sd 1l
modifice. Telul studentului care urmareste sa ajunga in stadiul de actor total
este acela de metamorfoza generalul in specific. Fiecare om prezinta in viata
sa diferite activitati pe care, din cauza rutinei, am ajuns sd le numim banale.
Ne-am obisnuit atat de mult sd vedem 1n jurul nostru persoane care merg, rad,
se ceartd, copii care se joacd, cad si plang incat nu mai avem dorinta de a cuta
ce e dincolo de simpla exteriorizare a anumitor impulsuri, nu mai cercetam

1 Ton Cojar, O poetici a artei actorului, Editura Paideia, 1998, p. 37
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esenta si caracterul ei. Dar continuul proces de observare a lumii are scopul de
a naste in ochii observatorului diferentele dramatice ale oricarei actiuni.

Odata pierdut in transa analizei, tot ce este necesar este persistenta,
pana in punctul in care devine vizibil faptul ca oamenii isi ,,exprima prin trup
toate schimbarile care se petrec in spirit. lar ,,Corporalizarea” , ,,fizicalizarea”
tuturor modificdrilor din spirit constituie specificul inconfundabil al acestei
arte”12,

Tot Ion Cojar face afirmatii legate de imaginatia involuntara pe care
orice individ o poseda si deschiderea ochiului creator care permite o viziune
dincolo de de pragul imaginatiei si scoate la iveala capacitatea de a transforma
in concret gandurile, sentimentele si trairile prin procesul ,,intruchiparii”. El
afirma ca ,,dacd tuturor oamenilor le std n putintd sd-si imagineze, sd 1si
reprezinte ,,in lumea fanteziei” lor imagini, senzatii, stari care sa le dea ,,iluzia
unei existente concrete”, prin aceea ca dispun de capacitatea de a imita
sentimente si se pot pre-face, fenomenul ,,intruchiparii” unei alte persoane
constituie o performantd care nu se realizeazd decat prin respectarea legii
,,unitdtii organice dintre viata interioard a psihicului si viata exterioara, a
fizicului™3,

Se cautd 1n aceasta arta punctul de echilibru dintre psihic, fizic si spirit.
Fenomenul teatral in cadrul scenic nu poate fi incarnat in exactitatea lui avand
lipsa unul dintre acesti stalpi de baza. Startul procesului pdegagogic in directia
descoperirii acestui punct de catre studenti trebuie sd aibd la bazd studiul
asupra uneia din cele trei unitdti. Procesul educational in arta actorului al
universitatii de teatru din Bucuresti este structurat pe intelegerea, buna
functionare si controlul psihicului, dar, dacd se iau in calcul avantajele
diversificarii se poate admite faptul cd ar fi favorabild o restructurare a
materiei, astfel incat studentul sa aiba prilejul de a-si concentra atentia si
asupra trupului. Pentru cd ,,miscarea realizatd de corpul omenesc este ghidul
nostru in aceasta calatorie de la viata la teatru™4,

In contextul contemporan, spatiul teatral si-a lirgi granitele de la
simpla scena a teatrului, sala de repetitii sau cea de curs. Fiind un lucru concret

2 Jon Cojar, op.cit., p. 150
3 lon Cojar, op.cit., p. 150

14 Jaques Lecoq, Corpul poetic, Ed. Artspect, 2009, p.28
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faptul ca acolo unde actorul isi imprimd in mod real existenta, teatrul ia
nastere, rezulta astfel afirmatia ca astazi teatrul poate sa prinda viata chiar si
in spatiile cele mai non-conventionale din cadrul cotidian. Pentru ca
importanta este datd de energia implicata de catre actor, modul in care acesta
reuseste sa metamorfozeze atmosfera unui spatiu care in lipsa celorlalte
componente ce formeazd spectacolul de teatru poate parea fad, lipsit de
consistenta.

Pornind de la parametrii teatrali de unde?, unde? si prin intermediul
existentiale ale unui spatiu, deoarece ,,conturul corpului meu este o granita pe
care relatiile spatiale obisnuite nu o depasesc”®. Tot imaginatia e aceea care
ne ajutd sd schimbam identitatea obiectelor, a functiilor si insusirilor lor,
creand astfel o altd lume, un alt spatiu, un alt timp. Astfel, un dulap ce
depoziteazd o masa poate deveni camera tronului unui rege, iar spectatorului
ii este usor sa pice n mrejele acestei vrdji daca Insusi actorul este cel care
crede cu adevidrat ca nu mai este intr-un dulap, ci pe tronul sau. ,,Spatiul
cuprinde atat mediul inconjurdtor imediat cat si pe cel potential/metafizic,
ambele dimensiuni ale sale sunt reale si putem patrunde in ele, putem
comunica cu ele, puem trai si fi liberi in ele. lar actorul are sarcina de a
fizicaliza potentialitatile, de a face invizibilul vizibil”1®. Orice spatiu nou vine
cu Incdrcatura sa energetica si proportiile sale fizice, insa actorul prin
cunostiintele legate de motricitatea corpului sau si tehnicile de spatializare ale
propriului trup este capabil s extinda sau sa micsoreze scena folosindu-se de
adaptabilitatea fizica si psihica. ,,Perceptia mea nu este o suma de date vizuale,
tactile si auditive; percep intr-un mod total, cu intreaga mea fiintd. Surprind o
structura unicd a lucrului, un mod unic de a fi, care-mi vorbeste tuturor
simturilor deodata”!’. Fiind deci suportul unei incarcaturi atat de concentrate
de energii, scena sau incaperea de lucru trebuie sa fie tratata cu dragoste si
respect. In timpul unui workshop de commedia dell’arte la care am participat,
coordonatorul a observat dezordinea creatd de catre participanti in sala unde
se desfasura atelierul si a explicat faptul ca scena pastreaza in memorie tot

15 Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia Perceptiei, Aion, 1999, p. 133
16 Mihaela Betiu, Elemente de analizi a procesului scenic, UNATC PRESS, 2018, p. 143

I Maurice Merleau-Ponty, The film and the New Psychology. Sense and Non-sense,
Northwestern University Press, Evanston, 1964, p. 48
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bagajul fizic si emotional care s-a petrecut pe intinderea ei. Astfel, in cazul in
care scena este tratatd cu indiferentd si insolentd, conexiunea dintre actor si
spatiu nu este realizabila.

Prin miscare ,,corpul nostru este in lume asa cum inima este in organism;
mentine spectacolul vizibil viu, face viata posibila si o sustine neconditionat,
formand un sistem™8, Corpul si spatiul scenic se influenteaza unul pe celilalt.
Ambele entitati ale spectacolului de teatru se hranesc din existenta celeilalte,
astfel, actorului care ajunge sa faca pace cu scena 1i este permis sa o modeleze,
sa preschimbe universul dramatic prin intermediul corporalititii. Actionand
liber si fara frica actorul capteaza privirea spectatorului fara sa fie nevoit sa
rosteasca vreun cuvant. Pentru a ajunge 1n acest punct de armonie cu spatiul
de joc, primul pas al studentului in aceasta directie este acela de se 1asa inghitit
de catre scend. Numai asumandu-si acest risc de a isi pierde controlul in
favoarea realizarii unui pact cu universul scenic, studentul va fi acceptat de
catre sala de teatru, repetitii etc.

Studiile arata ca cea mai optima cale de a trece cu usurinta prin acest
proces de impacare este aceea de a folosi o pozitie de baza la inceputul fiecarui
antrenament/repetititie. Scena este un spatiu sacru care are nevoie in primul
rand de liniste, disciplina si respect, deci pentru a 1i intelege energia si
studentul trebuie sa isi trateze existenta scenica cu liniste, disciplina si respect.
Pozitionand picioarele paralel, la nivelul umerilor, cu genunchii putin flexati,
greutatea corpului este distribuita in mod egal pe ambii stilpi de sustinere ai
trupului. Apoi, permitindu-si sd existe pur si simplu in aceastd pozitie,
discipolul teatral va Incepe sa simtd in mod real scena. Contactul dintre talpi
si podea devine o punte prin care cele doud elemente care formeaza actul
dramatic (actorul si scena) 1isi impartdsesc energia. Folosindu-se de
concentrare atentiei si de observare, actorul se adapteaza la parametrii oricarui
spatiu diferit de joc, gasind acea pace dintre el si spatiul teatral. Nu se poate
raporta In acelasi mod la scena mare a unui teatru national cum se raporteaza
la scena unui teatru independent. Volumul vitalitatétii si al fortei se modifica
si trebuie gasitd cantitatea exactd impusa de catre sald astfel incat actorul
Creeaza stabilitate scenica si se simte confortabil sd comunice prin cuvant sau
dincolo de cuvant.

18 Maurice Merleau-Ponty, op.cit., p. 203
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Concentrarea si intelegerea actorului nu trebuie sa fie una ,,epidermica,
ci una in care sa fie angrenate: nervii, coloana vertebrala si creierul, intrucat,
actorul lucreaza in public cu corpul si il «ofera in mod public»”!®. Odata ce
studentul a Inteles aceastd conexiune care trebuie realizata, urmatorul pas este
mentinerea ei pe tot parcursul actului dramatic in ciuda distorsiunilor care pot
aparea din cauza imprevizibilitatii existentei in scena. In acest tip de relatie,
nici chiar o pozitie statica nu este lipsitd de miscare, deci necesitd concentrarea
actorului pentru a pistra acest static viu. Insi, intr-o combinatie a
dimensiunilor spatiale in care actorul se miscad pe scend (inainte, inapoi, sus,
jos) cu tipurile de efort pe care acesta le foloseste (aluneca, pluteste, taie,
loveste, apasa, impunge, smulge), tipul de atentie al individului in miscare
devine una involuntard si inconstientd. Apare acea transa in miscarii unde
psihicul devine spectator activ asupra spectacolului pe care corpul Tl
intruchipeaza. ,,Fenomenul miscarii nu face decat sa manifeste, intr-un mod
clar, implicarea spatiala si temporald. Cunoastem o miscare si un miscator fara
nicio constiinta a pozitiilor obiective, fara vreo interpretare, agsa cum stim, 1n
fiecare moment, locul unui eveniment in densitatea trecutului nostru, fara a-I
evoca special”2°,

Crearea unei relatii intre actor si perceptiile sale asupra lumii prin
intermediul motricitatii este punctul culminant al acestui studiu. Fie ea
abstractd sau tautologica, miscarea desfasuratd de corpul existent in spatiul
scenic are scopul de a crea o situatie dramatica. Teatrul de tip dans ,,inlocuieste
ritmurile limbajului cu ritmurile date de miscarile corpului (inclusiv vocea),
si, asemenea lui Aristotel, ghideaza arta dramaticd in afara implicatiilor
psihologice de-a lungul procesului de antrenare al actorului. (...) atunci cand
se dezvolta constientizarea kinestezica, actorii nu trebuie sa se identifice cu
personajul sau sa traiascad o emotie”?. Spectacolul coregrafic nu este bezat pe
concretetea unei povesti prezentate prin intermediul vorbelor, deci spectatorul
este supus unui proces de regasire in abstractul unor combinatii de miscari, fie
ele realizate de un singur individ sau de un grup. Cu alte cuvinte, tipul de
pasiune implicatd n construirea unui moment de dans/miscare, este cel care
trezeste in ochiul intern al publicului empatia senzoriala, o senzatie de

19 Eugenio Barba, Teatru. Singurdtate. Mestesug. Revoltd, Nemira, Bucuresti, 2013, p. 48
20 Maurice Merleau-Ponty, op.cit., p.311

2L Kiki Selioni, Laban-Aristotle, Hellinoekdotiki, 2014, p.27
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identificare lipsitda in cele mai multe cazuri de o explicatie precisd. O
imbratisare in spatiul scenic poate starni atdt melancolia cat si indignarea,
aceasta diferenta este creatd de experientele de viatd, starea emotionala si
modul de raportare al spectatorului asupra spectacolului.

Concluzii

Teatrul este considerat oglinda vietii, iar actorul trebuie sa inteleaga
att perspectiva celui care se priveste in glindi cat si cea a reflexiei. In arta
actorului, corpul poate fi considerat punctul de pornire spre descoperirea
universului teatral. Actiunea este ocupatia principala a actorului in scena, de
aceea In momentele de confuzie, acesta este indemnat sa isi indrepte Intreaga
atentie catre un anumit obiect sau partener si sa actioneze asupra acestuia,
astfel reusind sa se ancoreze in actul scenic. De aceea ,,este chiar greu (dar nu
imposibil) sa schimbi corpul gandind. Este usor sd schimbi corpul actionand
direct asupra lui”.?2

Spatiul gol este locul ideal in care actorul isi poate descoperi si
dezvolta capacitatile de expresivitate artistica deoarece, dupa spusele lui Peter
Brook, acesta este ,,locul unde vizibilul si invizibilul pot sa se intilneasca”?3.
Aici, numai prin intermediul corpului actorul poate justifica parametrii teatrali
si emotiile implicate, acesta devenind vectorul care metamorfozeaza simpla
scena sau sala de antrenament intr-o alta luma, propusa de textul dramatic sau
de profunzimea imaginatiei. Chiar daca lipsa elementelor exterioare specifice
spectacolului de teatru este recomandata pentru ca faciliteaza dezvoltarea
diversitdtii modului in care o situatie poate fi abordatd de catre artist, nu se
poate nega totusi valoarea esteticd a jocului de lumini, a costumelor si a
scenografiei. Insd acestia sunt doar niste factori artificiali, folositi in directia
Tmbunatatirii procesului de creatie al caracterului dramatic.

Intelegerea si dezvoltarea abilititilor fizice este o necesitate absoluti
in vederea asimildrii tuturor pasilor ce trebuie urmati spre atingerea renumelui
de actor total. Este o componentd care odata asimilatd si integratd in
mestesugul artistului teatral 1i va permite acestuia o viziune senzoriald asupra

22 |_orna Marshall, The Body Speaks. Performance and Physical Expression, Methuen
Drama, 2018, p. 138

23 peter Brook, Spatiu gol, Nemira, Bucuresti, 2014, p. 10
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situatiilor cotidiene dar si asupra intreg ansamblului ce formeaza spectacolul

antrenament al expresivitatii corporale ii permite actorului sa isi descopere un
mod de functionare propriu. ,,Numai cand stim bine ceea ce suntem si ceea ce

nu suntem, invingem pericolul aprecierilor strdine, care ne pot impinge fie spre

Tngdmfare prin lauda, fie spre lasitate prin subestimare”.?
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Limitele libertatii teatrale. Simbolurile, 0 amenintare la
adresa religiei

Alexandra-Sorana ESANU*®

Rezumat: Teatrul si Biserica au avut, de-a lungul timpului, o relatie destul
de complicata in care s-au intalnit si s-au despartit in repetate randuri. Exista cazuri
in care institutiile de cult din Romania s-au implicat in viata artistica, implicind
credinciosii in acte de contestare ale unor productii teatrale care au starnit
controverse. Totusi sunt cazuri nefericite din cauza ignorantei cu care acestea au fost
tratate. Judecarea fard cercetare nu este o virtute a crestinatatii, insa are loc atunci
cand productiile teatrale folosesc simboluri religioase care intra in atentia Bisericlii.
in astfel de cazuri se creeazi o isterie la nivel national, iar artistii sunt pusi in pozitii
delicate, ajungand sa fie amenintati si agresati de anumiti indivizi ce isi simt credinta
lezata. Asemenea momente trebuie sa fie o amintire a faptului ca menirea teatrului
este de a provoca géandirea, de a contesta conventiile si de a explora in profunzime
conditia umana.

Cuvinte-cheie: simbol, cenzura, religie, libertate

Rolul Teatrului este de a aduce oamenii impreund, de a educa, de a
aduce in lumina problemele societatii si deseori de a antrena imaginatia. Prin
teatru se creeaza un sentiment de apartenenta, oamenii Impartasesc aceeasi
cultura si gasesc motive de a dezbate, avind mai multe subiecte pe care le pot
dezvolta. Teatrul s-a dezvoltat Tnaintea institutiei Bisericii, dar nu inaintea
credintei. In ceremoniile religioase se regisesc elemente teatrale deoarece
teatrul s-a nascut din dorinta de a aduce un omagiu zeilor. Omagiile aduse
zeilor cuprindeau dansuri si cantece, ritualuri orgiastice cu caracter de
spectacol. Mai domolite apoi se regdsesc in ceremoniile religioase, in care
preotii au scenografii organizate pentru fiecare ,,act” din slujba.

Rolul Bisericii in societate este de a incuraja cetdtenii/enoriasii la
fapte pline de moralitate, la 0 mai buna purtare unii cu altii, la intelegere si
milostenie. Religia a devenit o preocupare pentru oameni Tnaintea legilor

* Doctorand Anul I in cadrul Scolii Doctorale de Teatru, Universitatea de Arte ,,George
Enescu” din lasi, coordonator - Conf. univ. dr. loana Petcu-Padurean;
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statului sau chiar a politicii. Asadar, Biserica a fost cea care mult timp a dictat
felul in care oamenii ar trebui sa se poarte si a impus reguli care se regasesc n
Decalog si care mai apoi au fost preluate de autoritati si transformate 1n legi:
sa nu ucizi, sa nu furi s.a.m.d.

Cele mai evidente elemente teatrale din ceremoniile religioase se
regdsesc in liturghii sau in slujbele importante de Paste sau Craciun. Teatrul
s-a desprins de Biserica, a fost blamat si ulterior incurajat, precum Biserica
este blamatd sau Incurajata de politicd si societate. Cele doud merg deseori
impreund, ,,Razvan lonescu crede ca se poate vorbi chiar despre existenta unei

relatii complice intre teatru si Biserica.”?

Pesemne momentele in care Biserica blameaza Teatrul si activitétile
sale revin din vreme in vreme. Se intampla ca din cauza informatiilor
incomplete care circula in mass-media, Biserica sa propage in randul
enoriasilor concluzii la care uneori se ajunge in mod eronat. Luand cel mai
recent exemplu, spectacolul Proorocul Ilie in regia lui Botond Nagy, montat
pe scena Teatrului National ,,I. L. Caragiale” din Bucuresti a devenit o tinta
pentru spectatorii dezinformati ori, mai grav, pentru persoane care nu consuma
teatru, dar nici nu au curiozitatea informarii inaintea propagarii informatiilor.
Regizorul si actorii sunt acum supusi unui val de mesaje de amenintare din
cauza subiectului pe care au ales sa il reprezinte pe scena teatrald, mai cu
seama din cauza unor simboluri asociate credintei.

Teatrul in sine este simbol, incepand de la mastile ce il reprezinta
(masca ce infatiseaza Tragedia, langa cea care infatiseaza Comedia) si pana la
scandura pe care se joaca si elementele tehnice care o inconjoara. Inci de la
faptul ca Teatrul are un simbol universal reiese faptul cd arta teatrala se
construieste pe acestea. Cele doud masti isi au originile in teatrul antic grec,
avand mai multe semnificatii. Prima semnificatie este cea mai evidenta, si
anume existenta unor masti proprii sau figurate prin care se transmite ideea de
,»jocul unui rol”. Apoi mastile mai pot simboliza dualitatea emotiilor umane si

! Petru Andrea, Despre rolul religiei Tn societate, articol disponibil la:
https://www.aosr.ro/despre-rolul-religiei-in-societate/, accesat pe 30.03.2025;

2 Mircea Morariu, Anvergura si Temeritate, Teatrul Azi, Nr. 10-11-12, 2007, revistd
disponibila la https://biblioteca-digitala.ro/?volum=2142-teatrul-azi--10-11-12-2007,
accesata pe 30.03.2025;
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extremele acestora, totodatd si capacitatea artei dramatice de a explora toate
aspectele vietii, de la cele mai fericite la cele mai tragice.

Spectatorii sunt constienti de faptul ca vor intra intr-o conventie
atunci cand aleg sa vizioneze un spectacol. Asadar, acestia 1si asuma faptul ca
vor fi martorii mai multor simboluri. ,,Utilizarea simbolului artistic isi are
precedentul teoretic in gandul cd lucrurile nu sunt ceea ce sunt.”® Acestea
adauga un strat suplimentar interpretarii, fiecare spectator creandu-si propria
lume sau intelegere asupra acesteia. Uneori parti din text sunt scoase si
inlocuite cu imagini care pot influenta puternic spectatorul, sensibilizandu-I
profund fata de ceea ce ar fi putut transmite cuvintele. Evident, spectatorii, ca
fiinte individuale, pot intelege diferit rezolvarea unei scene teatrale, ceea ce
voi trata in cele ce urmeaza.

Luéndu-le separat, simbolurile teatrale sunt esentiale deoarece le
ofera spectatorilor o experientd mai intensa decat cea a citirii textului. Odata
pus in scend, textul dramaturgului prinde viatd datoritd semioticii teatrale.
Conventiile teatrale incep incad de la spectatorii care isi aleg tinutele pentru
spectacol, continud cu autorii textelor care imagineaza o lume si continud cu
cei care interpreteazd lumea re-imaginata. Spectatorii intrad in conventie atunci
cand iau decizia de a vedea un spectacol si 1si aleg hainele in functie de locul,
genul spectacolului si capetele de afis. Apoi autorii textelor dramatice creeaza
conventia teatrald imagindnd o lume asemdnatoare realitatii care va fi pusa
ntr-o scena care va incerca sau nu sa semene cu ceea ce stie deja spectatorul.
Regizorul, actorii si echipa tehnica vor da viata textului, crednd simboluri,
semne $i momente cu care spectatorii sd se identifice. ,,Conventia devine, de
fapt, un acord mai mult sau mai putin fluctuant asupra felului in care ne
raportaim la lume prin teatru: cum e lumea realitatii”.* Odati trasi cortina,
spectatorul primeste o multitudine de impulsuri vizuale, auditive, olfactive,
chiar tactile, pe care trebuie si le descifreze.® Este, asadar o conventie in care
intrd. Fard aceasta actiune mai mult sau mai putin constientd a spectatorului,

3 Gabriel Liiceanu, Om si simbol, Bucuresti, Editura Humanitas, 2005, p. 9;

4 Miruna Runcan, Pentru o semiotici a spectacolului teatral, Cluj-Napoca, Editura Dacia,
2005, p. 26;

5 Roland Barthes, Littérature et signification, Essais critiques, Paris, Seuil/Points, 1981, p.
258;
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reprezentatia teatrala nu ar mai avea sens. Orice detasare de actul artistic si-ar
pierde din farmecul imaginarului. Bundoara, in timpul spectacolului Zbor
deasupra unui cuib de cuci n regia lui Vlad Cristache, montat la Teatrul
Nottara, un spectator s-a revoltat n timpul unei scene de casatorie in care
pacientul Ruckley, interpretat de Mircea Teodorescu, reprezenta altarul,
crucificat fiind. Cel revoltat a Intrerupt actul teatral, strigand ,,De ce va bateti
joc de Dumnezeu?” si a trebuit escortat in afara institutiei teatrale. Dupa cum
observam, iesirea din conventie poate avea efecte destul de serioase asupra
spectatorilor, nemaipomenind un actor care sa iasd din conventie. Cum ar fi ca
in timpul celebrului monolog al lui Hamlet, actorul care il interpreteaza pe
acesta sa se dezbrace de hainele personajului si sa ii trezeasca pe toti privitorii
la realitatea din care au iesit odatd cu intrarea in salda?! Cel mai probabil
oamenii ar reactiona agresiv, ar cere banii platiti pe bilete Tnapoi, ar arunca
metaforic cu rosii pe retelele de social-media. Ar putea insemna o primejdie
la adresa tuturor iubitorilor de teatru.

Personajele devin si ele simboluri tocmai prin caracteristicile pe care
actorii le evidentiaza In scena. Cu cat mai talentat este actorul, cu atat mai mult
spectatorul va fi sensibilizat si nu va parasi conventia. Este o relatie in care
cele doud elemente, spectator-spectacol, trebuie sd actioneze impreund, fara
pauze in care sd constientizeze realismul factual. ,,Arta actorilor constd in
modularea, prelucrarea, stilizarea si estetizarea aspectului lor fizic, oferind
spectatorilor posibilitatea de a percepe aceste variatii ca afecte care nu sunt
controlate nici de actori, nici de personajele pe care le interpreteazi™® (trad.
n.). De aici se intdmpla ca uneori actorii sd fie confundati cu personajele si sa
fie chiar urati de spectatori pentru personajele negative care i-au consacrat.
Mai mult, acest gen de caracterizare se observa in filme sau seriale, unde
actorii ajung sa fie strigati pe stradd dupa numele personajelor, ca in cazul lui
Adrian Vancica, actorul ce interpreteaza rolul lui Celentano din serialul
televizat Las Fierbinti.

6 The actors’ art consists in modulating, working on, stylizing and aestheticizing their
bodily appearance, to provide spectators with the possibility of receiving these variations as
affects that are not controlled by the actors or the characters they are playing.” — Patrice
Pavis, The Routledge Dictionary of Performance and Contemporary Theatre, New York,
Taylor & Francis Group, 2016, p. 7;
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Simbolurile in teatru capatad o semnificatie si mai puternica atunci
cand sunt deja create de societate si pot fi recunoscute cu usurintd dincolo de
spatiul scenic. Exemple de astfel de simboluri sunt saluturile, semnul pacii,
ridicarea pumnului 1n aer, inelul pe degetul specific casatoriei, oglinda sparta,
crucea s.a. Crucea a devenit un simbol al sacrificiului, apoi al Sfintei Treimi
si, mai mult de atat, un simbol in sine al credintei. Interesant este faptul ca
doar o anumita cruce este simbol al credintei, pe cAnd o mica modificare poate
insemna altceva sau isi pierde orice sens. Legat de acest subiect, vom lua ca
exemplu crucea Sfantului Andrei, care este in forma de ,,X”, dar pe care
oamenii nu o recunosc neaparat ca simbol al credintei. Se formeaza in societate
un ansamblu de simboluri dupd care oamenii se ghideazd si creeaza
interpretari. Emoticoanele din retelele de socializare au ajuns sa fie folosite n
mesaje sau chiar in emailuri, reprezentand o modalitate in sine de comunicare,
iar lipsa acestora poate transmite ideea formalitatii. Simbolurile sunt
omniprezente in vietile noastre, de multe ori inlocuiesc cu totul cuvintele, iar
0 serie de semne puse unul langa altul pot alcatui fraze coerente pe care
interlocutorii le pot intelege. Limbajul teatral nu este foarte diferit de limbajul
colocvial, iar in ultimul timp tendintele teatrale sunt mimetice realitatii.
Teatrul creeaza coduri pe care spectatorii sd le poata descifra inca de la
inceput, iar odatd intrati in conventie, limbajul devine unul comun.

De-a lungul timpului, teatrul a incercat sd expuna pe scena
problemele societdtii astfel incat spectatorii sa simtd un soi de apartenenta, sa
se identifice cu actorii sau cu momentele la care iau parte. Cu toate acestea,
mai existd situatii in care spectatorii nu pot rezona cu intdmplarile de pe scend,
ca In cazul mentionat anterior, ori interesele si seturile de valori nu coincid. Si
atunci poate avea loc revolta; uneori se rezuma la dezgustul fatd de spectacol
si jocul actorilor, insa alteori escaladeaza spre scandal. De cele mai multe ori,
conflictele pornesc din cauza religiei, si anume simbolurile religioase sunt
deseori criticate atunci cand sunt puse in scend. Se intdmpla si in cazul
filmelor, atunci cand subiectul este unul controversat, ca in cazul filmului
Arsenie. Viata de apoi In regia lui Alexandru Solomon, care a incercat un
experiment social Tn randul credinciosilor, cu acordul lor, insa alti credinciosi
care au auzit de subiectul abordat, s-au revoltat, crezand ca filmul insulta
religia sau credinta in Arsenie Boca. Ba mai mult, Arhiepiscopul Sibiului a
cerut interzicerea filmului, ceea ce a creat mai multe controverse in randul
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enoriasilor.” Tn cazul spectacolelor de teatru simbolurile religioase au inceput
a fi criticate de public mai mult cu promovarea lor pe internet. Avand in vedere
faptul ca spectacolele au mai putina vizibilitate decét filmele, acestea pot agita
publicul larg doar prin intermediul altor metode de publicitate. Izolat, oamenii
se pot revolta in timpul spectacolelor ca in cazul ,,Zbor deasupra unui cuib de
cuci”, vocalizand, ori parasind sala de spectacole, cerdnd contravaloarea
biletului Tnapoi, dar rareori se intdmpla sa fie spectatori care sa fi vazut
spectacolul si sd se adune in fata teatrului pentru a protesta impotriva temei
sau simbolurilor vizute. In mare parte, aceste revolte au loc pe internet sau in
presa.

Ce se intampla, totusi, atunci cand o importanta institutie se revolta
impotriva artei? Biserica reprezinta o autoritate in spatiul carpato-danubiano-
pontic, avand un cuvant decisiv in stabilirea normelor dupa care se ghideaza
oamenii pentru un trai cat mai echilibrat duhovnicesc. Daca aceasta institutie
decide faptul ca un act artistic este blasfemator, credinciosii vor lua ca atare
declaratiile institutiei de credinta si se vor revolta intru sustinerea valorilor
proprii. Desi 1n articolul Reactia Patriarhiei Romdne, dupa ce Arhiepiscopia
Sibiului a cerut interzicerea documentarului Arsenie. Viata de apoi, Vasile
Banescu, purtatorul de cuvant al BOR, a declarat faptul ca Biserica nu ar putea
interzice ceva in spatiul public, evenimentele recente referitoare la Proorocul
Ilie Tn regia lui Botond Nagy transmit subtil ideea folosirii simbolurilor
religioase doar in dimensiunea lor sacrd.® Asadar orice iesire din dogma
crestineascd este dur criticatd de catre reprezentantii Bisericii Ortodoxe
Roméne. Ba mai mult, unul dintre partidele politice din Romania profita de
acest conflict, cerand interzicerea spectacolului. La aceste critici si cereri de
interzicere a unui act artistic actorii si conducerea Teatrului National din
Bucuresti reactioneaza, declarand faptul ca libertatea de exprimare este vitala

" Andreea Tobias, Reactia Patriarhiei Romdne, dupd ce Arhiepiscopia Sibiului a cerut
interzicerea documentarului ,, Arsenie. Viata de apoi”, articol disponibil pe:
https://www.mediafax.ro/social/reactia-patriarhiei-romane-dupa-ce-arhiepiscopia-sibiului-a-
cerut-interzicerea-documentarului-arsenie-viata-de-apoi-22137421, accesat la 03.04.2025;

8 Sorin Ionite, Punct de vedere referitor la piesa de teatru ,, Proorocul Ilie”, articol
disponibil pe: https://basilica.ro/punct-de-vedere-referitor-la-piesa-de-teatru-proorocul-ilie/,
accesat la 03.04.2025;
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in arta, iar daca un act artistic nu este placut unui spectator, acesta nu poate fi
interzis 1n detrimentul placerii celorlalti.

Aici intervine un alt subiect de dezbatere, si anume subiectivitatea
artei. Pe langa subiectivitatea celor care creeaza spectacolul, intervine cea a
privitorului si ceea ce intelege el, bazat pe educatia si credintele sale. ,,Materia
prima a teatrului nu e actorul, spatiul, textul, ci atentia, privirea, auzul, gindul
spectatorului. Teatrul este arta spectatorului.”® Dar atunci cand un spectator
este nemultumit, poate fi un act teatral anulat, iar spectatorii multumiti sa se
supund dorintei negative? Prin interzicerea unui produs public are loc
discriminarea fata de partea apreciativa a produsului. Chiar si minoritard, acea
parte care considerd un produs benefic pentru viata sa, are dreptul de a se
bucura de acesta pana la sfarsit. Prin urmare, un produs nu poate fi anulat sau
interzis doar din motive subiective de placere; acesta trebuie sa isi continue
existenta pana la epuizare, in cazul produsului teatral, pana cand spectatorii nu
vor mai prezenta interes si, deci, va deveni nevandabil.

Proorocul llie de Tadeusz Stobodzianek este inspirat dintr-un caz
real din Polonia anilor '30-'40 si exploreaza teme precum destinul, credinta,
confruntarea dintre bine si rau si extremismul. Inspiratia piesei este chiar din
figura biblica a prorocului Ilie, adaptata contextului modern si axata pe lupta
dintre justitia divind si slabiciunile umane. Ilie este prezentat ca un vizionar
care trebuie sa faca fatd unei lumi corupte si pline de provocari morale. Acesta
este martor la suferinta si decaderea oamenilor, iar misiunea sa devine una de
purificare si pedepsire a nedreptatii. Prorocul se auto-proclama un trimis al lui
Dumnezeu, care prevesteste sfarsitul lumii. De aici oamenii construiesc un fel
de cult, urmandu-1 pe Ilie si ascultand ceea ce are de spus, urdndu-i sfaturile si
prezicerile. Spectacolul montat de Botond Nagy este tocmai un semnal de
alarmad asupra usurintei cu care oamenii 1si pot face idoli din personalitati care
stiu sa 1si aleagd cuvintele cu grija si sd manipuleze masele. Spiritele s-au
incins 1n privinta acestui spectacol dupa ce un spectator a postat pe retelele de
socializare un moment din spectacol in care una dintre actrite era pe cruce, iar
o alta dansa lasciv, fiind sumar Tmbracatd. Aceasta scena precede altele in care
personajele se caiesc pentru faptele lor. Totusi introducerea unui simbol

% Eugenio Barba, O canoe de hartie. Tratat de antropologie teatrald, traducere de Liliana
Alexandrescu, Bucuresti, Editura Unitext, 2003, p. 66-70;

CXLVI



COLOCVII TEATRALE

religios precum crucea a starnit revolte la adresa regizorului, actorilor si chiar
conducerii teatrului. O problema semnificativa in aceasta situatie, la fel ca in
altele de acest tip, consta in faptul ca persoanele care isi exprimd nemultumirea
si protestele sunt, in mare parte, indivizi care nu au avut ocazia sd vizioneze
efectiv spectacolul in cauzd, ci s-au limitat la a analiza doar imaginile si
fragmentele prezentate in mediul online. Acestea, prin natura lor, sunt adesea
distorsionate sau selectionate, fapt ce duce la o interpretare incompletd sau
eronatd a continutului artistic, ceea ce poate genera o reactie disproportionata
si un raport nefondat la realitatea prezentatd pe scend. Acest tip de reactie
poate induce o intelegere gresitd a intentiilor regizorale si ale mesajului
artistic, transformand o tema artistica intr-un subiect de conflict social sau, asa
cum a declarat George Cailin, directorul Teatrului National ,,I. L. Caragiale”

din Bucuresti, ,,un motiv de manipulare electorala”.1”

Reactiile de revoltd subliniazd o problema importantd 1In
interactiunea dintre actul teatral si publicul sdu. Precum am mentionat anterior,
multe dintre persoanele care nu recunosc o productie artistica ca atare, nu au
vizionat n Tntregime spectacolul, ci s-au limitat la parerile altora din mediul
online sau la imagini partiale. Simbolurile religioase sunt sensibile in orice
cultura, asadar regizorul poate fi constient atunci cand le introduce de faptul
ca acestea pot fi percepute ca ofense. Proorocul llie al lui Botond Nagy s-a
vrut a fi o interpretare artistica, ci nu o negare a valorilor religioase, regizorul
declarénd faptul ca pentru el Dumnezeu nu a murit, ci traieste prin arta sa.

Ce se poate observa prin isteria creatd in jurul acestui spectacol este
faptul ca nu se judeca spectacolul, ci un moment de 30 de secunde, scos din
contextul spectacolului, dar cu o duratd cu care majoritatea s-a obisnuit din
retelele de socializare. Parerile se formeaza acum pe repede-inainte, nu mai
are loc documentarea, iar ribdarea nu mai este o virtute a oamenilor secolului
vitezei. De asemenea, s-a intamplat un paradox: spectacolul trage un semnal
de alarma cu privire la usurinta cu care oamenii pot fi manipulati de un guru
atotstiutor. Din pacate a avut loc o manipulare a perceptiei internautilor:
cineva a postat un fragment scurt din spectacol cu titlul Blasfemie!, iar oamenii

10 Andreea Orosz, Scandalul ,, Proorocul Ilie” |Managerul TNB la RFI: Manipulare in scop
electoral, articol disponibil pe: https://www.rfi.fr/ro/rom%C3%A2nia/20250331-scandalul-
profetul-ilie-managerul-tnb-la-rfi-manipulare-%C3%AEn-scop-electoral, accesat la
03.04.2025;
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nu au cercetat mai departe, ci S-au oprit socati de imaginile vazute si au inceput
sd denigreze actul artistic intru totul. Drept care o persoana a manipulat alte
persoane sa creada in propriile idei, creand o reactie in lant. Este, in orice caz,
mai usoara dezlantuirea isteriei atunci cand convingi macar doud persoane sa
iti sustina ideea. Astfel de manifestari au loc ca in cazul protestelor politice,
unde grupuri de oameni se intdlnesc s sustina aceeasi idee, fiind in stare sa
escaladeze cladiri si sa porneasca batai doar pentru ca se afla intr-un grup.

Un alt exemplu de spectacol care a starnit controverse in randul
credinciosilor este Evanghelistii de Alina Mungiu Pippidi, Tn regia lui Benoit
Vitse, montat pe scena Ateneului din lasi in anul 2005. Spectacolul a fost
criticat de Arhiepiscopul Mitropolit Romano-Catolic al Bucurestilor, dar si de
Patriarhul Teoctist, care l-au numit ,,jignire a Bisericii Ortodoxe” si ,,blasfemie
la viata si la credinta noastrd”.!! Cu toate acestea, criticul de teatru Cristina
Modreanu catalogheazi spectacolul ca fiind ,,modest si inofensiv”,'? dupi ce
a fost delegata de Ministerul Culturii sa analizeze veridicitatea declaratiilor
clericilor. Este, asadar, un exemplu de situatie in care Biserica vehiculeaza
informatii contestabile despre spectacole ce folosesc simboluri religioase. In
Evanghelistii regizorul foloseste nuditatea ca interpretare a miturilor biblice.
O altd interpretare, care reiese incd din text, ar fi relatia dintre Maria
Magdalena cu lisus Hristos, o relatie catalogata de cei doi clerici ca fiind
sfidatoare. Textul a fost insa premiat de UNITER in 1992.

Inca un exemplu de spectacol criticat de Biserica este Eu sunt. Si?,
scris de Dan Boldea si regizat de Loran Betty. Spectacolul a avut mai multe
reprezentatii in 2018-2019, iar in timpul Festivalului Pride de la Cluj-Napoca
Biserica s-a scandalizat din cauza unei imagini in care actorii erau in lenjerie
intima, iar in partea de sus acoperiti cu haine duhovnicesti, mancand pe o masa
improvizatd dintr-o icoand. ,,Avand ca punct de pornire situatia lagarelor de
concentrare pentru gay din Cecenia, spectacolul expune perspectiva
locala/nationala asupra acestui subiect polemic. Contindnd elemente de

1 Redactia Adevirul, Piesa ,, Evanghelistii”, un kitsch sfiddtor care a scandalizat biserica si
lumea teatrului, articol disponibil pe: https://adevarul.ro/stil-de-viata/cultura/piesa-
evanghelistii-un-kitsch-sfidator-care-a-1335051.html, accesat la 03.04.2025;

12 Redactia Ziarul de lasi, ,, Evanghelistii, un spectacol modest si inofensiv”, articol
disponibil pe: https://www.ziaruldeiasi.ro/stiri/evanghelistii-un-spectacol-modest-si-
inofensiv--3up3.html#google vignette, accesat la 03.04.2025;
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performance, tinde spre o exprimare exacerbata a ideilor noastre cu privire la
conditia comunitatii LGBT. Spectacolul este un test de onestitate si curaj atat
pentru echipi, cat si pentru public.”*® Este, prin urmare, un spectacol care
abordeaza problema discriminarii unei minoritéti, iar reactia institutiei de cult
din Romania nu a facut altceva decat sa instige la acelasi lucru pe care
spectacolul a incercat sa il aduca in atentie.

Astfel de reactii ale institutiilor de cult nu au loc doar in Romania, ci
este un obicei recurent in tarile in care religia are un rol important in vietile
oamenilor. In tari precum Polonia, Iran, Arabia Sauditi, India sau chiar SUA
(in anumite regiuni conservatoare), institutiile religioase intervin frecvent in
viata publicd, exprimandu-si pozitiile asupra unor teme precum drepturile
omului, educatia, sexualitatea, politica etc. in Peru, de exemplu, la inceputul
anului curent, un festival de teatru a fost suspendat din cauza unui afis. Cea de
a 24-a editie a festivalului Saliendo de la Caja organizat de Facultatea de Arte
Scenice a Universitatii Pontificale Catolice din Peru nu a mai avut loc
deoarece Conferinta Episcopald Peruand a condamnat reprezentarea,
considerand-o degradanta la adresa Fecioarei Maria. Afisul spectacolului
Maria Maricon infatisa un barbat machiat, cu o mantie neagra, o inima
inconjuratd de trandafiri la piept si doua maini care ridica mantia capului de
afis. Primarul din Lima a catalogat afisul drept o blasfemie si a subliniat ca
PUCP nu ar trebui sa tolereze astfel de manifestari. Ca raspuns, universitatea
si-a cerut scuze public si a anuntat suspendarea festivalului. In semn de protest
fatd de ceea ce considera a fi cenzura artistica, grupuri de studenti au organizat
manifestatii la Centrul Cultural al PUCP din Lima, militdnd pentru libertatea
de expresie si respectarea diversititii.*

13 Redactia Hotnews, Patriarhia Romdnd acuzd un spectacol de teatru despre lagdrele de
concentrare pentru homosexuali din Cecenia ca incalca Legea Cultelor: Ofenseaza public
simbolurile religioase, articol disponibil pe: https://hotnews.ro/patriarhia-romna-acuza-un-
spectacol-de-teatru-despre-lagarele-de-concentrare-pentru-homosexuali-din-cecenia-ca-
ncalca-legea-cultelor-ofenseaza-public-simbolurile-religioase-316181, accesat la
04.04.2025;

14 RD/Efe, Un cartel blasfemo: La Universidad Catélica peruana suspende un festival
teatral tras quejas del Gobierno y la Iglesia, articol disponibil pe:
https://www.religiondigital.org/educacion/Universidad-Catolica-suspende-Gobierno-
Iglesia_0_2743525624.html, accesat la 04.04.2025;
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Ceea ce se poate desprinde din astfel de evenimente este si faptul ca
uneori reclama negativa asigura vizibilitatea necesara evenimentelor culturale.
In cazul tuturor spectacolelor mentionate, acestea au prins notorietate, la fel
ca autorii lor, care mai tarziu au montat spectacole ce s-au bucurat de
vizibilitate.

In Romania, prin fenomenul reactiilor virulente impotriva
spectacolelor ce implicd simboluri religioase, se ridicd o polemica ce are
legdtura cu limitele libertatii artistice. Teatrul ramane un spatiu de intersectare
aceasta societate ghidata de religie. Regizorii si artistii teatrali se gasesc intr-
o pozitie delicatd atunci cand aleg sd puna in scena spectacole ce cuprind
simboluri religioase, mai ales cand acestea sunt folosite intr-un mod
neconventional. In aceastd lumina, in detrimentul reactiilor negative care pot
avea loc, este important ca teatrul si arta in general sa pastreze rolul de a
provoca, de a pune sub semnul intrebarii si de a explora sensurile profunde ale
existentei umane.

Conflictele mentionate nu sunt un semn al unei crize in teatrul
romanesc, c¢i mai cu seama o dovada a unui dialog in continua schimbare intre

ege v,

toate acestea este esential ca spectatorii sa inteleaga contextul intreg al unui
produs teatral nainte de a trage concluzii si sa fie deschisi in a aprecia
complexitatea discursului artistic, chiar si atunci (sau mai ales) cand acesta
pune in lumina valori fundamentale, cum ar fi credinta.
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Arta actorului la intersectia dintre emotie si rigoare

Anca Ofelia MARKOS®

Rezumat: Arta actorului implicd interpretarea dramaticd a diferitelor
caractere, integrand abilitatile emotionale, vocale si fizice dezvoltate in urma unor
metode de formare riguroase. Emotia, esentiala 1n arta actorului, se bazeaza pe tehnici
ce sustin explorarea si transmiterea onesta a trairilor afective, adaugand o nuanta de
originalitate interpretarii. Tehnicile dezvoltate de Stanislavski si Meisner au la baza
un antrenament riguros al actorului, permitdndu-i astfel sa acceseze diferite trairi
psihologice si sa le comunice Intr-un mod autentic. Conduita disciplinata a unui actor
este efectul studiului unor tehnici stricte In procesul de interpretare, ce confera
precizie si coerentd actului artistic. Prin rigoare, actorul poate atinge standarde Tnalte
de profesionalism prin intermediul rolurilor interpretate. Exprimarea sentimentelor
intr-o manierd originald necesitd folosirea unor metode exigente ce confera
consistentd interpretdrii, proces ce are loc numai atunci cand rigoarea si emotia
actorului sunt interconectate, rezultatul fiind o un act artistic verosimil si original.

Cuvinte cheie: emotie, rigoare, tehnica, creativitate, improvizatie.

. Acting is an art.(..) Ultimately it’s a question of talent.

Caracteristica principald in arta actorului o reflectd abilitatea
extraordinard a acestuia de a transmite emotii profunde, autentice si vitale in
crearea unei legaturi intre public si acesta.

In tehnica interpretarii, fundamentale sunt abilitatile interpretative,
fizice, vocale si emotionale ale interpretului, motorul transmiterii povestii
personajului fiind emotia.

In timp ce emotia reprezintd conexiunea trdirilor interioare ale
actorului cu cele ale personajului interpretat, rigoarea reflecta disciplina in
procesul de lucru, tehnica si abordarile sistematice.

* Student-doctorand al Universititii de Arte Targu Mures

! Sanford Meisner, Dennis Longwell, Sanford Meisner on Acting, Editura Vintage Books,
New York, 1987, pag. 25
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Scopul acestui studiu este de a analiza rolul emotiei in arta actorului,
dependenta sau interdependenta dintre punctele de congruenta intre emotie si
rigoare, explorand metode specifice prin intermediul carora actorii isi dezvolta
abilitatile de expresie si impactul asupra publicului.

Emotia in arta actorului

Putem defini emotia drept o stare psihofiziologica complexd, ce
presupune modificari comportamentale, de expresie, cognitive, in scopul
transmiterii unei experiente autentice, subiective si de a declansa reactia
empaticd a publicului. In cadrul unui act artistic, emotia poate fi simulati sau
indusd, poate fi influentatd de experientele personale, contextul dramatic,
diverse tehnici de interpretare, in vederea unui joc scenic verosimil.

Stanislavski spunea:

,,Orice actor mare trebuie sa simta si simte intr-adevar ceea ce
reprezintd. Eu socot chiar ca el nu numai ca e dator sa traiasca emotia rolului
o data sau de doua ori, atdt timp cat il studiaza, ci el trebuie sa incerce aceasta
emotie nu de cdteva ori, pana cand isi studiaza rolul, dar, in mai mare sau in
mai micd masurd, la fiecare interpretare a lui, si la intdia - si la a mia oard...”?

Emotiile, asa cum sunt descrise in literatura de specialitate, se Impart
in doud categorii s1 anume emotii de baza unde se regasesc fericirea, tristetea,
surpriza, mania, frica, dezgustul, respectiv emotii complexe, cum ar fi
vinovatia, mandria.

In urma eliberarii serotoninei si dopaminei, omul ajunge si
experimenteze fericirea, care este asociata cu starea de bine a fiintei umane.
Gesturi energice, expresii faciale precum zambetele, o pozitie deschisa a
trupului, transmit spectatorului faptul ca personajul este fericit.

O emotie complexd o reprezintd tristetea, proces in care nivelul de
serotonind scade si este strins legatd de senzatii precum dezamagirea,
pierderea unei persoane dragi. Un chip melancolic, asociat unui trup Inchis, cu
miscari lente, un timbru vocal Inchis, volum scazut proiecteaza publicului
imaginea unui personaj trist.

Surpriza, emotie declansatd in urma unui eveniment inedit, se iveste In
urma cresterii ritmului cardiac si a activitatii cerebrale. In scena poate fi

2 Konstantin Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi, Traducere Raluca Radulescu,
Editura Nemira, Bucuresti, 2021 pag. 19
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recunoscutd sub forma unor expresii faciale precum ochi larg deschisi,
sprancene arcuite, postura usor imobild. Surpriza poate fi exersata indeosebi
prin intermediul exercitiilor de improvizatie.

Mania reflecta injustitia, frustrarea si are loc in urma unei combinatii
intre cortizol si noradrenalini. In sceni este ilustrata prin intermediul unei
expresii incruntate, volum ridicat al vocii, miscari bruste, agresive, pumni
inclestati.

Frica, emotie primara, declansatd odata cu activarea sistemului nervos
simpatic, este sugerata n scend prin intermediul unei expresii faciale uimite,
o respiratie scurta, rapida, Insotite de o postura defensiva.

Dezgustul apare ca o reactie a unui gest ofensator, se iveste In urma
activarii insulei cerebrale. In scend, acesta se recunoaste prin nas Incretit, buze
stranse, sugerand ideea de retragere fizica.

In contextul artei actorului, emotia reflectd trdirile interioare ale
personajului, confera veridicitate interpretarii actorului, fiind componenta ce
asigura unicitate fiecarei interpretari.

Actorul si personajul

Emotia autentica este creata de actor, transmisd personajului prin
tehnici si mijloace caracteristice doar artei actorului.

Un rol important in dezvoltarea unei structuri emotionale complexe se
atribuie exercitiilor de improvizatie prin intermediul carora actorii pot
experimenta diferite emotii in mod real, dezvoltandu-si astfel capacitatea de a
reactiona autentic pe scena.

Analizandu-si1 trairile si experientele, prin cadrul unui proces de
introspectie, actorul castigd o mai buna intelegere a emotiilor sale, acest aspect
facilitand transpunerea emotiilor in personajele interpretate.

Studiile de specialitate au demonstrat cd emotiile transmise de actori
pot fi preluate de catre spectatori, credndu-se o conexiune puternica cu
publicul, coordonatd de intensitatea si autenticitatea emotiilor. Cu toate
acestea, emotiile sunt rezultatul combinatiei dintre disciplind, tehnica, rigoare
si talent.

O ampld intelegere a psihologiei personajului, a emotiilor acestuia,
permite ca actorul sd aibd un control mai mare asupra propriilor emotii,
dozandu-le in functie de cerintele situatiei scenice si de evolutia personajului.

Odatd cu intelegerea si posibilitatea de asumare a emotiilor, actul
artistic poate lua o infatisare personald, transformandu-se intr-o experienta
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memorabild In care spectatorii se pot identifica atat din perspectiva
intelectuald cat si din perspectivda emotionald cu personajele si povestea
reprezentate pe scena.

Anumite metode si exercitii contribuie la dezvoltarea emotionald in
mod special exercitiile de improvizatie, ce permit actorilor sd experimenteze
diferite situatii, diferite emotii, Tn momentul desfasurarii evenimentelor,
dezvoltandu-si astfel abilitatile de a reactiona autentic in situatiile scenice.
Aceste exercitii specifice de cunoastere a sinelui permit accesul actorului intr-
o zona de adevir scenic pe care spectatorul o va recunoaste si o va accepta.

Prin auto-reflectie, actorul isi poate analiza emotiile, gandurile si
comportamentul, fiind un proces intim centrat pe o ampla cercetare a lumii
interioare, al carui rezultat consta in dezvoltarea emotionald, dobandirea unui
control asupra emotiilor®, o mai buni intelegere a sinelui artistic si a relatiilor
interumane.

In cadrul acestei activititi, actorul se detaseazd de evenimentele
cotidiene, focusandu-se asupra propriilor trdiri, descoperindu-si adevaratele
principii, valori precum si repercusiunile actiunilor sale. Actorul capabil sa-si
controleze, gestioneze si recunoascd emotiile, 1si poate modifica
comportamentul in raport cu stimulii exteriori. In acest caz, un actor cu o
mobilitate interioarda bine dezvoltata, va putea crea caractere autentice,
jongland cu intensitatea emotiilor.

O altd componentd In gestionarea emotiilor este strans legata de
constientizarea corporalda a interpretului. Felul in care actorul 1isi
congtientizeaza corpul pe scend se reflectd in maniera sa de interpretare.
Modul in care reactioneaza la stimulii externi dar si postura, senzatiile fizice,
au un rol important in dezvoltarea emotionald a actorului, sporind calitatea
relatiilor interumane.

Anumite emotii pot fi atribuite unor senzatii fizice, un actor constient
de trupul sau va stii cum sa gestioneze si controleze emotiile, fiind pregatit sa
infrunte orice provocare emotionald. Prin diferite practici precum meditatia,
yoga sau exercitiile de respiratie actorul se poate concentra asupra trupului,
dezvoltand abilitati de transmitere a emotiilor prin intermediul diferitelor
senzatii de ordin fizic. Astfel, trupul devine un instrument maleabil de expresie
scenic, cu nenumarate posibilitati de a raspunde stimulilor interni si externi.

Konstantin Stanislavski, a fost printre cei care au sustinut includerea
emotiei in procesul de creatie al actorului, Incurajandu-1 pe acesta sd asocieze
trairile personajului cu propriile trairi. Cercetand tehnica lui Stanislavski,

3 Acesta fiind un aspect important pentru o interpretare autenticd si convingitoare.
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actorul poate dobandi o mai bund deprindere 1n utilizarea emotiilor si crearea
unei conexiuni autentice cu personajul interpretat.

Controlul asupra emotiei 1n interpretare este un rezultat al disciplinei
si rigorii in cadrul pregatirii actorului. Emotia bine gestionata este favorabila
interpretdrii scenice, evitand unele situatii in care aceasta devine coplesitoare,
afectind adevarul scenic, ddnd nastere In final unor trdiri exagerate
neverosimile.

Actorul se poate folosi de tehnici proprii in gestionarea evenimentelor
scenice, insa acestea sunt dobandite Tn urma unor antrenamente riguroase si a
unor studii indelungate.

In cadrul unui interviu acordat Monicai Andronescu, Andrei Serban
declara urmatoarele:

,» ... unii dintre noi simt nevoia unei rigori totale. Sa fii liber si in
acelagsi timp sa ai rigoare — aceste lucruri se bat cap in cap. Rigoarea implica
discipling, disciplina implicd ceva greoi, ceva limitat.” *

Insa, in urma unui stil de antrenament intens, continuu, actorul isi poate
descoperi libertatea in interpretare chiar si intr-un cadru riguros, cu limite bine
stabilite.

Andrei Serban, prin modalitatea sa de lucru, a reusit sa implementeze
o tehnica riguroasd de interpretare in cadrul echipelor cu care a colaborat.
Stilul sau creativ pune accent pe dezvoltarea expresivitatii emotionale, in
paralel cu dezvoltarea corporala si spirituald. In cazul siu, corpul devine
instrumentul principal de transmitere a emotiilor, prin urmare, dezvoltarea
unei armonii intre corp-suflet este obligatorie in vederea dezvoltarii unor
arhetipuri puternice, convingatoare, cu care publicul sa poatd empatiza.
Conexiunea dintre corp si emotie are loc numai atunci cand actorul este
suficient de increzator si pregatit pentru a explora emotii profunde, fiind
necesard si o tehnica vocald corectd, care, utilizatd in acest cadru riguros,
contribuie la dezvoltarea armoniei dintre voce-trup-suflet.

Konstantin Stanislavski a pus bazele uneia dintre cele mai influente
tehnici ale artei actorului, fiind aplicatd in multe scoli de teatru din intreaga
lume. Prin metoda sa, el promoveazd ideea conform céreia actorul trebuie sa
se transpuna 1n personaj pornind de la adevarul sau launtric.

4https://www.ziarulmetropolis.ro/andrei-serban-daca-nu-afirma-ceva-arta-care-provoaca-
este-mediocra-sau-submediocra/
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Antrenamentul propus de Stanislavski necesitd o deosebitd atentie
asupra detaliilor, recurge la disciplina, rigoare, dezvoltand autenticitatea
emotionald si capacitatea de concentrare.

,Ai sa te emotionezi fara voie si ai sa incepi sa te simti in situatia
personajului din piesda. Vei incepe sa trdiesti sentimentele dumitale, dar
analoage cu ale lui. Incearcad in felul acesta intregul rol si vei observa cd
fiecare moment din viata dumitale scenica va starni trairi corespunzatoare. O
serie neintrerupta de astfel de momente creaza linia completa a trdirii rolului,

., viata spiritului ei omenesc”.” ®

Procesele prin care actorul descopera modalitdtile de a se putea
conecta la emotiile personajului necesitd studiul amanuntit al motivatiei
personajului, trairile interioare ale acestuia, un lung proces de introspectie in
vederea descoperirii elementelor pe care el le are in comun cu personajul
pentru ca mai apoi sa le poata transpune scenic.

Convertirea actorului la situatii imaginare prin dezvoltarea spectrului
imaginar al actorului poate aduce in prim plan magicul in cadrul unui proces
complex de lucru ce poate facilita o bund pregitire pentru fiecare rol
interpretat. Dezvoltarea atentiei, permite ca jocul actorului sa fie mai nuantat,
aducand informatii noi asupra personajului interpretat printr-un proces amplu
de observare a emotiilor si comportamentelor umane comune.

Prin planul riguros de lucru, Stanislavski dezvoltd disciplina in
procesul de creatie prin integrarea exercitiilor specifice dezvoltarii tehnicii si
componentei emotionale in cadrul repetitiilor. Dobandind o rigoare aparte,
actorul rdspunde la impulsurile primite de la partenerii din scend intr-o
maniera valida, onesta, reactiile fiind imediate, Tmbogatind calitatea
interpretarii.

,,Dar, oricat de desavarsite ar fi sabloanele actoricesti, ele nu pot sa
emotioneze spectatorii prin ele insele. Pentru asta e nevoie de anumite
stimulente suplimentare, acestea sunt procedee speciale, pe care noi le numim
emotie actoriceasca.” 6

Rigoarea pe care modelul stanislavskian o necesita se reflectd prin
studiul personajului, crearea unei biografii amdnuntite a acestuia, crearea

5 Konstantin Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi, Traducere Raluca Ridulescu,
Editura Nemira, Bucuresti, 2021 pag. 19

® Konstantin Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi, Traducere Raluca Ridulescu,
Editura Nemira, Bucuresti, 2021 pag. 29
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planului specific de actiuni, numit unititi de actiune ’ care ajuti actorul si isi
pastreze concentrarea si disciplina in timpul interpretarii. De asemenea,
procesul de autoevaluare determind sporirea disciplinei si rigurozitatii,
calitatea interpretarii fiind influentata intr-un mod pozitiv.

Emotia este exprimatd autentic in contextul unei rigurozitati
interpretative. Aceasta contribuie si la conturarea unui joc coerent, lipsit de
anxietate. Cu toate acestea, emotia poate fi coplesitoare in cazul in care
disciplina si rigoarea nu sunt nsusite procesului de creatie. O emotie
nestavilitd, poate transforma interpretarea intr-un mod inadecvat. Emotiile
intense pot fi controlate si manipulate cu usurintd in baza unui suport riguros.

Descoperirea si dobandirea unui echilibru intre emotie si rigoare
permite interpretului o conexiune mult mai puternicd cu personajul si cu
publicul sau.

Sanford Meisner isi dezvolta propria metoda de lucru in care, atentia
este indreptatd catre spontaneitatea si originalitatea emotionald a actorului,
integrand aceste concepte drept instrumente fundamentale in transmiterea
emotiilor plauzibile in cadrul unei tehnici riguroase.

In ceea ce priveste conceptia lui Meisner despre jocul actorului, prin
metoda sa de lucru a demonstrat cad emotia si rigoarea sunt elemente
complementare In arta actorului de teatru si film, fiind departe de a fi
considerate concepte opuse.

Printr-o pregatire constanta si riguroasd, din punct de vedere tehnic si
emotional, actorii ajung sd faureascd interpretdri profund umane, Meisner
fiind convins cd actul artistic castiga verosimilitate, autenticitate si are un
impact profund asupra publicului atdta timp cat creatorul se afla intr-o
conexiune profunda cu propriile trdiri interioare.

Pornind de la evenimentele concrete, fundamental acestei metode este
angajamentul complet al actorului in actiuni concrete prin realitatea de a face
( the reality of doing), emotia fiind exprimata intr-un context verosimil, ca un
rezultat al interactiunii actorilor in scena.

,, Stii, este in reguld sa gresesti, dar nu este in reguld sd nu incerci.” ®

" In conceptia lui Stanislavski, unitatea de actiune se referd la o actiune specifica pe care
personajul o desfasoara intr-o anumita situatie.

8 Sanford Meisner, Dennis Longwell, Sanford Meisner on Acting, Editura Vintage Books,
New York, 1987, pag. 19

CLviI



COLOCVII TEATRALE

In momentul in care atentia actorului este directionatd in ceea ce face
in procesul de a face ceva acesta este ,, conectat la ceva din exteriorul siu” °.

Originalitatea unui actor nu survine din modul in care acesta
interpreteaza o emotie, ci atunci cdnd acesta simte emotia in mod real,
implicandu-se activ in tot ceea ce se desfasoara in vecinatatea sa, aceasta
realitate fiind departe de a fi o simulare, provenind mai degraba din
autenticitatea interactiunilor si conexiunea profunda cu cei din jur.

Un exercitiu important dezvoltat de Meisner ce contribuie la ceea ce
va fi in viitor conduita riguroasa a actorului, este repetitia mecanica, urmata
apoi de repetitia din perspectiva personala. In procesul de formare, repetitia
este un aspect important, ce implicd mai mult decat o simpld repetare a
replicilor, cat si explorarea emotiilor personajelor si relatiile acestora cu
celelalte personaje. Rigurozitatea dezvoltatd prin intermediul exercitiilor
contribuie la formarea unei tehnici solide, actorii devenind relaxati in ,,trairea”
momentelor din scend, nefiind siliti s se gandeasca la interpretarea din punct
de vedere tehnic. Prin repetitia constanta, actorul invatd sa se adapteze la
posibilele schimbari din scena si sa isi regleze reactiile.

,, Fiecare piesa se bazeaza pe realitatea de a face.” 10

Un fundament relevant in tehnica Meisner 1l reprezintd emotia, fiind
resursa principala Tn comunicarea experientei umane. Prin accesarea propriilor
emotii si utilizarea lor in facilitarea conexiunii cu publicul, emotia devine
motorul central al actiunii, imbogatind experienta teatrala.

Realitatea de a face si emotia sunt corelate, la baza fiind convingerea
ca emotia nu poate fi simulata in cadrul actului artistic pentru a fi transmisa
publicului, din contrd, aceasta trebuie traitd in momentul respectiv.

Ideea conform careia emotia autentica rezultd in urma unor actiuni
reale, iar modalitatea in care interpetul actioneaza este rezultatul modului in
care acesta se simte Tn momentul respectiv, reprezinta principiul acestei
tehnici. Conectarea cu propriile emotii prin intermediul exercitiilor specifice
este esentiald felului in care actorul raspunde la stimulii din jur intr-o maniera
cat mai sincera cu putinta.

Sursa imaginatiei noastre salasluieste in experientele reale, insda o
calitate a acesteia o reprezintd faptul ca poate spori experientele personale,
creand unele imaginare. Experientele reale aduc cu ele bagaje aditionale,
emotii, amintiri, informatii legate despre anumite evenimente, obiecte, iar cele

9 Sanford Meisner, Dennis Longwell, Sanford Meisner on Acting, Editura Vintage Books,
New York, 1987, pag. 24
10 sanford Meisner, Dennis Longwell, Sanford Meisner on Acting, Editura Vintage Books,
New York, 1987, pag. 25
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noi pot fi explorate prin cadrul improvizatiei. Exercitiile de improvizatie pot
sprijini intelegerea profunda a trairilor interioare ale actorilor, ceea ce va aduce
un plus valoare autenticitatii si expresivitatii emotionale a acestora.

,,» Daca esti neutru, vei dobdndi un soi de flexibilitate emotionala. 711

Felul in care actorii sunt pregatiti pentru a raspunde la diversi stimuli
emotionali Tn modalitati imprevizibile contureaza o elasticitate emotionala,
cruciald intr-o interpretare autenticd. Prin detasarea de preconceptii si
arhetipuri, modalitati de reactie, actorii accepta emotiile ce se nasc in clipa
respectiva. Capacitatea de a rdmane ancorat in momentul prezent permite
actorului crearea unor legaturi profunde cu personajul si publicul sau.

Un joc convingdtor este o urmare a mijlocului prin care actorul
reuseste sd integreze emotia cu realitatea de a face, publicul fiind atras de
unicitatea actului artistic, facilitdnd astfel o mai buna intelegere a personajului
si a povestii.

,, Cand faci ceva, mai degraba o faci cu adevarat, decdt sa te prefaci
cd o faci.”*?

Emotia nu este numai o parte a jocului actorului, ci o reflectie a
realitdtil umane in toate variatiile ei simplificind comunicarea emotionald si
eficientd cu publicul.

Totodata, emotia este amplificata prin prisma relatiilor dintre personaje
si reactiile acestora. O reactie si 0 emotie ce se genereaza sincer, spontan, au
posibilitatea de a aduce o schimbare semnificativa in scena.

., Pregdtirea este impulsul pe care il dai emotiei tale. "

Metoda dezvoltata de Meisner nu se limiteaza doar la cele mentionate
mai sus, realitatea de a face, elasticitatea emotionald, neutralitate, ci se
focuseazd si pe importanta trupului In raport cu elementele tehnicii
interpretative — voce, emotie, gand.

Cunoasterea felului in care corpul se comportd in spatiul scenic,
asimilarea controlului miscarilor, posibilitatea exprimarii emotiilor prin

11 Sanford Meisner, Dennis Longwell, Sanford Meisner on Acting, Editura Vintage Books,
New York, 1987, pag. 69
12 sanford Meisner, Dennis Longwell, Sanford Meisner on Acting, Editura Vintage Books,
New York, 1987, pag. 24
13 Sanford Meisner, Dennis Longwell, Sanford Meisner on Acting, Editura Vintage Books,
New York, 1987, pag. 74
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miscari, gesturi, sunt efectul antrenamentelor riguroase in urma cérora
coordonarea motorie si flexibilitatea se dezvolta.

Actorul investeste un anumit tip de energie personajului sau, un corp
bine controlat va sustine respectivul nivel energetic, contribuind asadar la o
interpretare autentica. In cadrul exercitiilor de improvizatie, actorii invata sa
asculte activ si sa raspundd impulsurilor partenerilor de scena, descoperind
felul in care trupul lor comunica si reactioneaza in fata stimulilor exteriori.

Rigoarea la care face Meisner apel prin cadrul exercitiilor este
indispensabild n dezvoltarea unei discipline a actorului in procesul de lucru.
Prin repetitie, pregatire, practica sistematica, actorul isi dezvolta posibilitatile
fizice si rezilienta mental, fiind capabil de a-si gestiona limitele fizice si de a
se autodepasi constant. Acest eveniment nu numai cd sporeste increderea in
sine, ci dezvoltd un simt al responsabilitatii actorului in cadrul actului artistic.

,, Cum te simfi in legatura cu ceea ce vezi se regaseste in tine inca din
momentul in care stai acolo, citind scenariul. %

Fiecare exercitiu este centrat pe realitatea de a face, punctul de vedere
st adevarul actorului. Scopul este de a dezvolta instinctul acestuia Intr-un cadru
de reguli menite sa elimine raspunsurile pregatite si sa dezvolte reactii
veridice, echilibrate in raport cu realitatea scenicd. Aceste exercitii reprezintd
primii pasi in pregatirea unui actor mult mai ancorat in situatiile scenice, mai
comunicativ.

Repetitia mecanica

Pornind de la conversatia de baza, actorul poate merge in profunzimea
emotiilor care stau la baza reactiilor, prin repetarea mecanica. Aceasta incepe
cu observarea fizicad si repetarea directa a acestei observatii, pornind de la
premisa ca actorul este capabil sd asculte si sd reproducd ceea ce aude. Prin
aceastd repetitie, in baza unor replici scurte se naste un dialog. in conceptia lui
Meisner, acest exercitiu reprezinta fundamentul dialogului emotional.

., Parul tau este stralucitor,” spune John.

,,Parul tau este stralucitor,” repeta Rose Marie.

14 sanford Meisner, Dennis Longwell, Sanford Meisner on Acting, Editura Vintage Books,
New York, 1987, pag. 74
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’

,Parul tau este stralucitor.’

., Parul tau este stralucitor.”

’

,Parul tau este stralucitor.’

\ Parul tau este stralucitor.” °

Rostul acestui exercitiu il reprezinta ideea de a repeta fara ca actorul
sd-si mute atentia de la ceea ce spune. Cand partenerul schimba modalitatea in
care repetd afirmatia respectiva — intonatie, modificarea sensului afirmatiei —,
inseamna ca acesta si-a schimbat atentia de la partener.

Variatii ale acestui exercitiu incurajeaza actorii sd-si urmeze instinctul
atunci cand ajung sa aleaga ceea ce 1i intereseaza pentru ca mai apoi sa inceapa
procesul de repetitie.

Repetitia din perspectiva personala

In urmatoarea etapa, pornind de la repetitia mecanica, actorul este
incurajat sd aiba incredere 1n instinctul sdu scenic, care va determina schimbari
atat Tn comportamentul sau, cat si in dialogul cu partenerul de scena.

,, Ma holbez la tine.”
,, Te holbezi la mine.”
,, Ma holbez la tine.”

,,» Recunosti?”

,, Recunosc.”

,,» Nu imi place.”
., Nu iti place?”
,, Nu iti pasa?”

,,» Nu imi pasa.’

,,» Nu iti pasa?”

15 Sanford Meisner, Dennis Longwell, Sanford Meisner on Acting, Editura Vintage Books,
New York, 1987, pag. 21
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., Nu imi pasa.” 19

Actorii pot explora in acest exercitiu inclusiv modul in care se simt cu
adevarat iIn momentul respectiv, nu numai afirmatia de baza, parcursul lor
interior pornind de la partener catre observatiile fizice, pentru ca mai apoi sa
aduca observatii comportamentului acelui partener.

Ascultati, va sugerez sa continuati cu repetitia, doar sa lucrati unul
cu celalalt si cu cat va ganditi mai putin la ce spuneti, cu atat mai bine va fi.
Este o chestiune de a repeta ceea ce auzi.'’

Pe masurd ce avanseaza cu exercitiul, actorii pot integra reactii si
emotii personale, nefiind obligati sa dezvolte doar in baza afirmatiei initiale ci
si bazat pe modalitatea In care se simt in acea situatie.

In momentul in care un actor este disciplinat in procesul de creatie, se
poate concentra pe amanunte concrete la momentul prezentului, asculta activ
partenerul raspunzand la stimulii pe care 1i primeste din partea acestuia,
reusind totodata sa elimine gandirea excesiva, o abordare intelectuala a ceea
ce face in scend, permitand emotiilor sd se dezvolte organic, va reusi sa isi
perfectioneze tehnica, autenticitatea interpretarii si modalitatea In care
publicul raspunde la actiunile sale din scena.

Studiind metode precum cea a lui Stanislavski sau Meisner, rigoarea
se imbind cu emotia Tn mod organic, imbunatatind calitatea actului artistic prin
elementele de autenticitate si spontaneitate dobandite In interpretare.

Procesul creativ in arta actorului este profund, complex si se bazeaza
pe disciplina actorului, pe tehnici insusite care, Intr-un cadru riguros contribuie
la reusita fiecdrei reprezentatii.

Emotia si rigoarea sunt fundamentale pregatirii in arta actorului,
intrucat emotia permite actorului sd patrundd in universul interior al
personajului, determindnd o interpretare sincerd, originalda a trairilor
interioare, contribuind la o conexiune puternici cu publicul. In lipsa unei
emotii autentice in interpretare, actul artistic tinde sd devind fad, fara a
declansa reactii privitorilor, eficienta actului artistic riscand sa fie diminuata.

Pe de alta parte, rigoarea este fundamentala in pregatirea actorului
pregatindu-1 pentru un studiu aprofundat al personajului si dezvoltarea unei
discipline fiecarei tehnici de lucru. Un mod de lucru riguros creste valoarea

1Sanford Meisner, Dennis Longwell, Sanford Meisner on Acting, Editura Vintage Books,
New York, 1987, pag. 23
17 Sanford Meisner, Dennis Longwell, Sanford Meisner on Acting, Editura Vintage Books,
New York, 1987, pag. 44
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actului artistic, colaborarea dintre actori si contribuie la crearea unei conexiuni
cu publicul. Succesul actului artistic poate fi declansat in urma fuzionarii
dintre emotie si rigoare, dezvoltand un act artistic memorabil atat pentru
profesionisti cat si pentru spectatori.
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Destinul papusilor — o poveste necesara

Anca Doina CIOBOTARU®
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Rezumat: Tntr-o lume dominata de calcule financiare, virtual si eficienti,
monografiile dedicate teatrelor de papusi se incadreaza (teoretic) in acel tip de carte
de nisa, cu sperantd de glorie atasata ... redusa. Si totusi, Violeta Tipa, cercetator
stiintific cu experientd, 1si asuma riscul de a urmari (in mod constant) ,,destinul
papusilor” — protagoniste ale Teatrului Municipal ,,Guguta”, din Chisindu — si de a-l
transforma ntr-o poveste necesara despre pasiune, implicare si perseverenta, prin
intermediul carora un teatru-vis poate deveni o realitate culturala bine definita; o
poveste 1n interiorul careia pot fi identificate trei persective, plasate in trecut, prezent
si viitor, fapt ce permite Tmpletirea abordarii istorice, cu cea a structurilor spectaculare
si a artistilor care au implinit destinul pdapusilor. Volumul Destinul papusilor
constituie o lecturd necesara nu doar pentru informatiile cuprinse, ci (mai ales) pentru
lectia cuprinsa printre randuri, despre identitate profesionald, pasiune si arta teatrului
de papusi.

Cuvinte cheie: teatru de papusi, Guguta, monografie

* Anca Doina Ciobotaru — prof. univ. dr. habil, la UNAGE Iasi, autor a numeroase articole si
studii, realizator de proiecte de teatru aplicat
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Intr-o lume dominati de calcule financiare, virtual si eficienta,
monografiile dedicate teatrelor de papusi se incadreaza (teoretic) in acel tip de
carte de nisd, cu speranta de glorie atasata ... redusa. Si totusi, Violeta Tipa?,
cercetator stiintific cu experientd, isi asuma riscul de a urmari (in mod
constant) ,destinul papusilor” — protagoniste ale Teatrului Municipal
,,Guguta”, din Chisinau — si de a-l transforma intr-o poveste necesara despre
pasiune, implicare si perseverentd, prin intermediul carora un teatru-vis poate
deveni o realitate culturala bine definitd; o poveste in interiorul careia pot fi
identificate trei persective, plasate in trecut, prezent si viitor, fapt ce permite
impletirea abordarii istorice, cu cea a structurilor spectaculare si a artistilor
care au implinit destinul papusilor.

Momentul infiintdrii Teatrului Municipal de Papusi ,,Gugutd” (din
Chisinau) — 27noiembrie 1992 — reprezintd, in fapt, un punct de intersectie al
celor trei dimensiuni temporale invocate. Cele cinci capitole ale volumului
Destinul Paugilor” - insotite de Prefatd, Argument, Postfata, Bibliografie si
Anexe -, genereaza doar aparent o structura lineara; in fapt, cuprind informatii
care aduc 1n atentie radacinile, prezentul si proiectele de viitor, aspect manifest
inca din Argument, prin intermediul cdruia autoarea formuleazd o istorie
sintetica a artei teatrului de papusi, intr-0 ncercare de definire a domeniului,
fara limite spatio-temporale, dar si de integrare a evolutiei Teatrului ,,Guguta”
n contextul acesteia, ca Tntr-un joc de cercuri concentrice, in centrul carora se
afla teatrul de papusi Republica Moldova, cu linii de conectare in spatiul
ex/sovietic si romanesc, din care se extind alte reverberatii, generate de
zbuciumata istorie postbelica..

Paginile se transforma in pasi metamorfozati ai unei calatorii artistice,
aflata 1n plind desfdsurare. Autoarea se apropie de subiectul abordat cu o
anume sfiald declarata: ,,A scrie despre teatru si, mai ales, despre teatrul de
papusi este foarte dificil. Desi totul pare cunoscut, acest miracol plin de

! Violeta Tipa, cercetitor siiintific si director al Centrului Studiul Artelor, Institutul
Patrimoniului Cultural; conferentiar universitar, AMTAP din Chisindu, Departamentul
Multimedia.

2 Violeta Tipa - Destinul Pdapusilor, Teatrul Municipal de Papusi ,, Guguti” 30 de ani de
activitate, Univers Educational, Chisindu
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semnificatii, ascunse Intr-un invelis simbolic si conceptual complex, nu poate
fi cucerit atat de usor. (...)

Destinul unui teatru depinde ntr-o mare masura de conditiile social-
politice ale epocii in care activeaza. Un rol aparte 1l au si diriguitorii lui , care
ii prefigureaza conceptul artistico-estetic si tendintele de evolutie... Or
semintele plantate cu multa grija de Victor Stefaniuc in solul estetico-artistic
al teatrului au prins rddacini puternice si au dat lastari vigurosi, capabili sa-si
mentind echilibrul si verticalitatea n peisajul cultural al tarii in pofida oricéror
crize politice, materiale si culturale.”?

Lectura volumului poate fi echivalatd cu parcurgerea unui album
(monografic) al familiei profesionale, in care amintirile sunt, insa, conturate
prin intalnirea dintre contexte si oameni, de reactiile artistilor ,,provocati de
schimbarile din societate”. Scriitura, cu influente moldave, da caldura frazei
si contureaza dimensiunea vie a lucrarii, apropiind lectorul de pretul implinirii
destinului papusilor si papusarilor, deopotriva: ,,Format in anii dificili ai
miscarii de renastere nationald, atunci cand idei erau mai multe decat
productii nationale si sa supravietuiasca, in pofida fluctuatiei de cadre si in
conditiile unei crize economice interminabile. (...) Supravietuirea teatrului il
va consta pe Stefaniuc multi nervi si sinitate. In conditii drastice, de
austeritate, se forma si colectivul, si repertoriul teatrului.”* Portretele
regizorilor, pdpusarilor, scenografilor si muzicienilor sunt corelate cu
directiile estetice specifice scolilor in care s-au format, devenind o invitatie la
descifrarea tehnicilor de transpunere scenicd, semn al cdutarilor si al
implinirilor spectaculare. Capitolul 5, dedicat prezentului, aduce in atentie un
aspect relevant pentru Teatrul ,,Gugutd”: implicarea in viata comunitatii si a
breslei, in egala masura; in acest sens, pot fi remarcate proiectele desfasurate
in Biblioteci, institutiile scolare din municipiul Chisindu sau cele destinate
,,copiilor cu dizabilitati, din familii vulnerabile si din orfelinate”.® Astfel,
Teatrul isi implineste menirea.

Toate acestea ne ajutd sd intelegem cum visul lui Victor Stefaniuc s-a
transformat intr-o victorie a unei trupe, concretizata intr-o institutie in care se

3idem, p. 24
4 Idem, p. 31

5 ldem, p. 213
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formeaza caractere, se spun si se traiesc povesti, se implinesc destine. Stafeta
a fost preluata de catre actrita Gabriela Lungu, ,,directorul artistic care depune
eforturi considerabile pentru a mentine colectivul in forma, a-l pasiona cu noi
proiecte, a-1 motiva sa exceleze in creativitate, dansa este cea care traieste in
teatru si pentru teatru.”® Si astfel... povestea merge mai departe. Volumul
Destinul papusilor constituie o lecturd necesara nu doar pentru informatiile
cuprinse, ci (mai ales) pentru lectia cuprinsa printre randuri, despre identitate
profesionald, pasiune si arta teatrului de papusi.

6 1dem, p. 237
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