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Persona. Cercetare artistica asupra procesualitatii actoricesti in
paradigma practice-based research

Octavian JIGHIRGIU®
Andreea JIGHIRGIU®

Rezumat: Proiectul de cercetare ,,Persona de Ingmar Bergman. O cercetare aplicata
asupra procesualitatii actoricesti” propune o investigare inovatoare a mecanismelor de
construire, transfer si dezafectare a personajului In arta actorului contemporan, utilizand
metodologia practice-based research. Studiul urmareste producerea unui set de instrumente
pedagogice si artistice legate de intrarea in personaj si iesirea instantanee din acesta, in
contextul unor distributii reduse si al necesitatilor contemporane de versatilitate actoriceasca
sporita. Articolul isi propune sé analizeze structura proiectului, directiile sale interdisciplinare
si noutatea demersului in raport cu cercetdrile nationale si internationale. E, totodata, o
oglindd a dinamicii de lucru in cadrul unui laborator artistic, a felului in care, uneori,
obiectivele pot genera si rezultate nescontate, imbogatind un domeniu de cunoastere.

Cuvinte cheie: actor, performer, metoda, cercetare bazatd pe practica, transfer de
personaje, inteligenta artificiala

Ca practica recurentd a ultimelor decenii, se poate observa o integrare tot mai
evidentd a metodelor cercetdrii artistice in studiile teatrale. In intelesul ei european,
cercetarea artistica (artistic research) este un demers care genereaza cunoastere prin
practica, experiment si reflectie criticd asupra procesului. ,,Persona de Ingmar
Bergman. O cercetare aplicatd asupra procesualitatii actoricesti”, proiect derulat intre
lunile septembrie si decembrie din 2025, s-a inscris in aceasta paradigma, propunand
un laborator teatral centrat pe explorarea scenariului Persona al influentului cineast
scandinav Ingmar Bergman®. Existenta unor demersuri anterioare derulate pe granturi
nationale si internationale (,,Ultima tigara a lui Fondane”, 2015; ,,Complet alb”, 2017;

* Profesor universitar doctor la Facultatea de Teatru, Universitatea Nationala de Arte ,,George
Enescu” din Iasi

* Asistent universitar doctor la Facultatea de Teatru, Universitatea Nationald de Arte ,,George
Enescu” din Iasi

! https://www.ingmarbergman.se/en/about-bergman; data accesirii: 11 septembrie 2025
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,PanDemon”, 2020; ,,No Exi(s)t”, 2021; ,,Efectul Manole”, 2022; ,,Silent Cehov”,
2023) a servit ca baza de pornire pentru aceastd echipa de cercetare preocupata de
dinamica artelor spectacolului si de noile valente umane si tehnologice care
guverneaza societatea contemporana.

Formula de lucru adoptata in cadrul acestui proiect de cercetare artistica a
insemnat, printre altele, reducerea scriptului, a bazei de investigare, la cele doua
personaje feminine — actrita Elisabet si sora medicald Alma. Am decis in dezbaterile
din cadrul procesului sd ne orientdm cdutarile spre transferul de identitdti scenice
dintre actritele participante in proiect, Alexandra Diaconita si Andreea J. Darie,
ambele asistente universitare in cadrul Facultatii de Teatru a UNAGE lasi, carora li s-
a alaturat in calitate de consultant, conf. univ. dr. Irina Scutariu. Echipa de cercetétori
a fost completata de prof. univ. dr. Octavian Jighirgiu (director de grant), lect. univ.
dr. Andrei Cozlac (artist vizual), prof. asoc. dr. Cosmin Plesa (regizor) si prof. univ.
dr. Calin Ciobotari (critic de teatru si dramaturg).

Prin natura sa complexa, proiectul de cercetare artistica s-a desfasurat la intersectia
mai multor discipline din sfera artei, educatiei si psihologiei — actorie, regie,
cinematografie, design vizual, pedagogie teatrald si psihanaliza. Cadrul teoretic si
premisele de lucru au sondat multiple paliere artistice: interiorizarea personajului,
raporturile umane si profesionale dintre cele doud identitati feminine propuse de
scenariul  filmului Persona, dialogul real-virtual 1n context scenic sau
performativitatea fluida?2.

Revenirea permanenta a practicienilor si teoreticienilor artei scenice la traditia
secolului XX — revolutia lansata in arta actorului de metodele lui Konstantin
Stanislavski, Lee Strasberg, Stella Adler sau Jerzy Grotowski — s-a bazat si se bazeaza
si in prezent pe profunzimea conceptului de sondare psihologicd si internalizare a
personajului. Chiar dacd aceste metode au propus, in moduri diferite, un parcurs
gradual, lent si organic catre ,,adevarul interior” al rolului, am constatat ca niciuna
dintre ele nu ofera instrumente eficiente pentru schimbarea rapida a personajului in
timpul reprezentatiei live. Proiectul ,,Persona de Ingmar Bergman. O cercetare
aplicatd asupra procesualitatii actoricesti” a pornit de la aceasta constatare. Dinamica

2 Concept care se referd la modul in care identitatile, in special cele de gen si sexuale, nu sunt fixe, nu
sunt esentiale, ci sunt create si re-create continuu prin actiuni, gesturi, limbaj si performante curente.
Termenul provine din teoriile filozofice si sociologice, fiind puternic influentat de lucrarile
teoreticienei feministe Judith Butler despre performativitatea de gen.
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schimbului de roluri, asumarea de multiple identitati scenice sunt fenomene curente
n contextul evolutiv al artelor scenice, cu formule performative inovatoare, distributii
reduse si dramaturgii fragmentare.

Demersul de cercetare, devenit relevant in lumina premiselor enuntate mai sus,
a presupus o reevaluare a raportului dintre identitatea scenici si identitatea personala®.
Totodata, proiectul a antrenat in discutie diferentele ce survin atunci cand personajul
este abordat ca un continuum, respectiv, atunci cand abordarea acestuia este
fragmentata, se manifesta ca performativitate intrerupta. Nu in ultimul rand, un palier
fertil de investigare a fost identificat in binomul deconstructie-recostructie, in acel
transfer complex de paradigma conceptuald dinspre film spre teatru. Pentru a realiza
aceasta tranzitie a fost nevoie de o redimensionare interpretativa a celor doua actrite.
Printr-un proces de transformare a propriului mod de gandire si parcurs creativ in
spatiu de cercetare continud — actritele s-au manifestat simultan ca experimentatori si
material de experiment — cele doud protagoniste au devenit artiste-laborator.* Ele au
depdsit astfel ideea traditionald de actor-instrument, inlocuind-o cu cea de actor-
sistem, aflat intr-un proces permanent de auto-investigare si reinventare.

Interactiunea cu Inteligenta Artificiala a generat in cadrul proiectului context
sistemic de explorare a Teoriei emotiilor construite (Constructed Emotion Theory).®
Aceasta teorie sustine cd emotiile nu sunt reactii automate predefinite, ci sunt
construite dinamic de creier prin combinarea unor experiente interne (cum ar fi
senzatiile corpului) cu stimuli externi, concepte invitate si interpretarea personala. In

3 Cercetiri artistice axate explicit pe identitate au fost derulate de Coco Fusco si Guillermo Goémez-
Pefia. Tn performance-ul The Couple in the Cage (1993) ei au analizat identitatea din trei perspective:
identitatea etnica, colonialismul si privirea antropologica. Despre un alt tip de proces identitar —
corporalitate grotesca, identitati fragmentate, corpuri in devenire — au vorbit si actele performative
realizate de Marlene Monteiro Freitas. Bazate pe tematica identitatii sunt si o serie de cercetari
doctorale de la Academy of Creative and Performing Arts (ACPA), Leiden University, Olanda, precum
si programul ,,Artistic Research” de la Stockholm University of the Arts, Suedia. Aici au fost derulate
numeroase proiecte autobiografice si performative.

4 Conceptul de artist-laborator — performer care devine simultan subiect, obiect si metodd — a fost
introdus n cercetarea artisticd de Marina Abramovi¢. Corpul perceput ca limita si laborator psihofizic
a generat investigatii ale rezistentei corporale, ale prezentei si ale conditiei umane. Repere artistice in
aceasta directie raman proiectele Rhythm O din anul 1974, Tn care corpul artistei a devenit material de
lucru, publicul primind libertatea de a actiona asupra acestuia si The Artist Is Present din 2010, o
cercetare asupra prezentei, relationalitatii si vulnerabilitatii corpului in interactiunea performativa.

5 Lisa Feldman Barrett, Cum iau nastere emotiile. Viata secretd a creierului, Editura ASCR, Bucuresti,
2018
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spectacolul realizat in cadrul acestui laborator artistic, rolul doctoritei a fost preluat
de Al, provocand actritele la noi moduri de relationare si noi modele de prezenta
scenica. Coabitarea organicului cu tehnologia a Thsemnat o reconciliere a tehnicilor
actoricesti traditionale pentru a declansa un proces de co-creatie cu Al-ul®. Accentul
nu a mai cazut, in acest caz, pe produsul final, ci pe procesul care 1-a generat. O
caracteristica a cercetdrii artistice deriva din abordarea procesului ca obiect principal
de studiu. Insuficient explorata in spatiul roméanesc, aceasta directie de cercetare Se
aliniazd unor directii internationale contemporane precum jocul postdramatic
(postdramatic acting), fluiditatea interpretativa (role fluidity) si cunoasterea
incorporata (embodied cognition).

Asa cum o arata si titlul prezentului studiu, proiectul a fost gandit sub forma
unui laborator interdisciplinar etapizat, in conformitate cu metoda practice-based
research, in care cunoasterea a fost generata prin realizarea unui spectacol-prototip si
prin analiza criticd a procesului. Metodologia aleasa a inclus studiul de caz asupra
scenariului Persona, documentarea filmica si bibliografica privind estetica lui
Bergman, analiza comparativa a filmului cu teatrul, a semioticii tacerii in contrast cu
cea a limbajului, dar si a individualitatilor contrastante ale celor doud actrite. Totodata,
am abordat si instrumente de cercetare precum metoda observationala asupra
laboratorului actoricesc, feedback permanent de la toti membrii echipei de proiect si
analiza etapizatd a procesului. Nu in ultimul rand, un instrument eficient de cercetare
a fost scrierea reflexiva a unui jurnal de lucru care sta la baza prezentului articol.

Desfasurat in cadrul Universitatii Nationale de Arte ,,George Enescu” din lasi
si prezentat ca rezultat final in Centrul International de Arta Contemporana - Baia
Turceasca, proiectul a fost structurat in patru mari etape. Prima a constat in
documentarea si realizarea scenariului (inclusiv traducerea din limba engleza). Cea
de-a doua etapa a fost cea a repetitiilor-lecturi si a brainstorming-ului conceptual.
Constructia performance-ului in repetitii si realizarea designului vizual a reprezentat
cea de-a treia etapa a proiectului. Totul a culminat cu prezentarea publica a
performance-ului rezultat, dar si cu diseminarea rezultatelor.

Noutatea proiectului s-a fundamentat pe doui directii majore. In primul rand,
transferul de personaje, fara a provoca o discontinuitate narativa. Considerata initial
0 propunere radicald, aceastd directie de lucru a fost utilizata doar in faza repetitiilor

& Un exemplu elocvent de practice-based research in directia relationald corp-tehnologie (somatic
practices) este cel al proiectului artistic Closer: Performance, Technologies, Phenomenology realizat
de Susan Kozel.

Vil



COLOCVII TEATRALE

si a constat in schimbarea instantanee de personaje intre cele doud actrite in faza de
laborator. Pentru continuarea procesului si in cadrul reprezentatiilor s-a optat pentru
o formuld mai putin riscanta — stabilirea rolurilor Tnainte de inceperea spectacolului.
Miza transferului de personaje in faza de repetitii a fost aceea de a nu altera ritmul,
tensiunea sau directia de sens a spectacolului, indiferent de momentul ales si de
contrastul dintre intensitdtile interpretative ale actritelor. Ulterior, scopul desemnarii
rolurilor inainte de fiecare reprezentatie, va mentine ambele actrite intr-0 stare de
tensiune creatoare benefica. Consideram ca aceasta tehnica poate provoca in mod
direct modelele traditionale de constructie a personajului si ne invita, totodata, la
reevaluarea postulatei unitati dintre actor si rol. Initial controlat regizoral, transferul a
devenit intr-o faza avansata a repetitiilor unul liber si spontan, ceea ce ne-a permis sa
investigdm mecanisme actoricesti precum adaptarea cognitivd rapida, reorientarea
emotionald instantanee, reconfigurarea corporalititii’ si dezvoltarea memoriei
performative. Aceasta libertate aleatorie a actritelor in transferul de roluri a provocat
in acestea procese intense de autocunoastere. Investigarea mecanismelor de gandire
si practica actoriceascd, pe aceasta directie de nisa, ar putea dezvolta in timp o metoda
clard si eficientd de intrare si iesire in si din personaj, pentru actori aflati in situatia de
a-si asuma multiple roluri in cadrul aceluiasi spectacol.

Cea de-a doua directic de cercetare a constat in integrarea esteticii
cinematografice in spatiul teatral. Spectacolul a pastrat o atmosfera cinematografica,
dar aceasta a fost creatd prin mijloace teatrale, explorand lumina, video-ul si sound
designul ca agenti ai identitatii personajelor. Acest palier de cercetare s-a Tnscris n
dezbaterile contemporane pe marginea relationdrii tot mai accentuate dintre film si
teatru si a hibridizarii ce ia nastere din aceasta relatie ( film-theatre hybrid formss).

Cele patru faze ale laboratorului au functionat atat ca proces artistic, cat si ca
instrument de investigatie. Inci din faza de traducere a scenariului de film si a
documentarii au inceput sa se contureze premise inedite de analiza. Lecturile si
discutiile pe text au clarificat mizele intuite in prima etapd, precum si tipurile de

7O formi de reconfigurare a corporalititii a propus si Yvonne Rainer cu al siu ,,No Manifesto” despre
deconstructia corporalitatii performative. Respingerea virtuozitatii si folosirea corpului ,,cotidian” a
fost aplicatd in lucrdri reprezentative precum Trio A din anul 1966, unde corpul dansatorului s-a
manifestat ca mecanism functional, non-spectacular si This Is the Story of a Woman Who... unde
miscarea a capatat accente autobiografie, iar corpul a devenit instrument politic;
https://www.answers.com/performing-arts-ec/What_was_Yvonne_Rainer%27s_NO_Manifesto; data
accesarii: 13 noiembrie 2025

8 https://dergipark.org.tr/en/pub/film/issue/89072/1520455: data accesdrii: 14 noiembrie 2025
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relationare dintre personaje si potentialele zone de transfer identitar. Etapa de
constructie a universului scenic a presupus articularea vizuala si testarea interactiunii
corpurilor actoricesti cu obiectele, cu spatiul si lumina, aspect esential in raport cu
estetica bergmaniana. Repetitiile si transferurile controlate s-au derulat in
proximitatea unei entitati virtuale, o identitate de tip ,,big brother” realizata cu ajutorul
Inteligentei Artificiale. Astfel s-au putut investiga blocaje, transformari emotionale,
dar si emergenta unei tehnici ce a avut in centru ,,saltul afectiv” al celor doua actrite.
Feedback-ul constant oferit de membrii echipei de cercetare a folosit ca instrument
reflexiv de calibrare a procesului creativ.

Desi ,,Persona de Ingmar Bergman. O cercetare aplicata asupra procesualitatii
actoricesti” a propus, din punctul nostru de vedere, un laborator teatral inovator si
fertil, anumite limite metodologice si conceptuale au trebuit asumate de catre artistii
implicati n proiect, pentru a pastra rigoarea stiintificd a demersului si pentru a
fundamenta eventualele dezvoltari viitoare. Investigatia noastra s-a concentrat pe un
singur text (dramaturgie generata prin adaptarea unui scenariu de film) si pe o formula
restransd de distributie (doud actrite). Acest lucru a oferit sansa unui demers practic
concentrat si intens. Totodatd, acest fapt a limitat posibilitatea de generalizare a
concluziilor cdtre proiecte cu distributii extinse, dramaturgii non-psihologice,
contexte teatrale cu estetici diferite sau modele actoricesti din afara spatiului
occidental.

Pornind de la filmul Persona al lui Ingmar Bergman care plaseaza in centrul
universului afectiv al personajelor paradigma expunerii prin celalalf®, laboratorul
nostru a propus o sondare etapizatd a identitatii de sine, oglinditd in experienta cu
celalalt, pentru a reusi un transfer instantaneu de roluri intre actori. S-a dovedit, astfel,
ca transferul de personaje functioneaza exemplar in estetica bergmaniand, insa
eficienta sa in alte paradigme trebuie testatd suplimentar. Asadar, metoda practice-
based research poate produce cunoastere emergenta, dar depinde puternic de context
(spatiu, colaboratori, resurse) si nu poate asigura replicabilitate totald, deoarece
procesele creative sunt variabile de la proiect la proiect. Totodatd, aceasta metoda
poate fi afectatd de subiectivitatea inevitabila a interpretului. E necesard o

® Ingmar Bergman, Imagini. Viata mea in film, Colectia ,,Yorick”, traducere de Ioana Ghisa, Editura
Nemira, Bucuresti, 2022, pp. 55-61
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metadisciplind a raportrii la sine', o calibrare a obiectivititii la care se poate ajunge

doar prin detasare sau prin asumarea liberd a perspectivei celorlalti cercetatori. Auto-
reflexivitatea marcatd de limitari subiective nu invalideaza proiectul, dar indica
nevoia de versiuni ulterioare n contexte distincte pentru a sedimenta concluziile.

Lucrul cu doua actrite capabile sa alterneze rolurile instantaneu a presupus un
timp extins pentru repetitii si a solicitat din partea acestora o disponibilitate
emotionald si fizica ridicatd. Experienta profesionala a actritelor a eliminat riscul ca
transferul sa devind mecanic sau superficial. In ciuda faptului ca schimbiarile repetate
de roluri au generat un discurs scenic inovator, am anticipat in cadrul dezbaterilor din
proiect unele riscuri. Primul risc a fost identificat in posibilitatea ca spectatorii sa nu
reuseasca sa urmareasca firul narativ, dezvoltarea personajelor si evolutia relatiilor
acestora. Totodata, s-a conturat ideea unei perceptii a spectacolului ca fiind excesiv
de conceptual. Pentru a elimina posibilitatea unei supraincarcari cognitive a trebuit sa
gestiondm cu atentie raportul dintre experiment si comprehensibilitate. Am decis,
astfel, sa nu folosim tehnica transferului de roluri in cadrul reprezentatiilor cu public,
asa cum aminteam si mai devreme.

In orice caz, tehnica propusi in cadrul cercetirii noastre a transformat actritele
in performere, prin flexibilitate identitard, dar si prin disponibilitate corporala.
Aceasta absorbtie a diferentelor dintre actor si performer a adus plusuri de intelegere
asupra conceptului de ,persona”, din trei perspective diferite. Pe de o parte,
nemaiexistand ideea reprezentarii altcuiva, cele doua performere au integrat organic
datul textual, fara intentii de interpretare sau, mai bine zis, de suprainterpretare
actoriceascd. De asemenea, fictionalizarea specifica artei actorului a fost inlocuita de
simpla materializare specifici performance-ului. Tn cel de-al treilea rand, actritele nu
au mai comunicat povestea, ele devenind actante ale comunicarii propriei experientei.

Ni se pare important sd prezentdm in continuare citeva repere asupra
conceptului de ,,persona”, asa cum le-am colectat si folosit in proiect incd din faza de
documentare. Termenul provine din limba latind si desemna initial masca teatrala
purtata de actori in teatrul greco-roman, un instrument cu functii estetice, ritualice si

10 Raportarea la sinele performerului are un echivalent in arta autobiograficd cu ale sale exemple
practice-based in teatru: proiectele lui Tim Etchells si Forced Entertainment (lucrari in care performerii
isi folosesc identitatea reald ca material dramaturgic), Spalding Gray — Swimming to Cambodia (o suita
de monologuri autobiografice ca cercetare asupra propriei identititi performative), Rimini Protokoll si
tehnica documentarului performativ (folosirea non-actorilor, ,,experti ai vietii reale”, corpul si biografia
lor fiind obiect de studiu scenic).
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acustice. Astfel, inca de la inceput, termenul a integrat doua idei fundamentale: cea
de masci cu rol de identitate construitil!, precum si functia de mediere intre individ
si ceilalti. Abia in secolul XX, Carl Gustav Jung a propus o teoretizare a acestui
concept intr-un mod sistematic. Conform definitiei date de Jung, ,,persona” este
aspectul social al sinelui, masca psihologicd prin care individul se prezintd lumii.
Totodata, ea reprezinta rolurile sociale asumate, comportamentele de adaptare, dar si
filtrul prin care trece identitatea pentru a fi acceptata de societate. Functiile principale
ale ,,personei” sunt, din perspectivd jungianda, una adaptativd care ne ajutd sa
functionam in contexte sociale si una protectoare care apara sinele autentic de
expunere excesiva. In acelasi timp, in viziunea lui Jung existi unele riscuri, ale
utilizarii excesive a functiilor ,,personei”. Pe de o parte, supralicitarea ei poate duce
la pierderea contactului cu sinele profund, iar pe de altd parte, existd un risc al
rigidizarii rolurilor care poate genera blocaje emotionale si de creativitate.

In performance art, ,persona” este tradusi ca identitate construita
performativ, ca fictiune vie, ca proces, si nu ca rezultat final, iar uneori poate
suprapune in mod paradoxal artistul si rolul. Performeri precum Marina Abramovic,
Chris Burden sau Orlan au folosit ,,persona” pentru a destabiliza conventiile
identitatii. In studiile culturale si media conceptul este esential in analiza identitatii
contemporane. ,,Persona digitala” este reprezentata de orice avatar online, profil social
sau identitate mediaticd. De asemenea, ea nu mai este doar o masca, ci un ,,produs
curatorial” al individului. Si in branding-ul personal este folosit conceptul de
,»persona” in modul de prezentare publicd a artistilor si influencerilor, prin constructii
narative si estetice gestionate constient.

Ca spatiu de hibridizare, ,,persona” permite investigarea unor intrebari cheie:
Unde se termind individul si unde incepe personajul? Ce parti ale noastre devin
vizibile sau invizibile in actul performativ? Cum construim identitati artistice
constient si reflexiv? In cercetarea artistica (practice-based research) ea a devenit
instrument metodologic, ajutdndu-ne in cadrul laboratorului sa exploram sinele
creativ al actantilor si sd stabilim delimitari sistemice Intre real si fictional. Obiectul
nostru de studiu, scenariul Persona al lui Ingmar Bergman, a avut parte, astfel, de
exact filtru de analizd ce i-a furnizat numele. Astfel, transformarile identitatii

1 Nu doar personajul, ci proiectia artisticd a actorului insusi — acel hibrid intre identitatea personald si
conventia fictionala.

Xl



COLOCVII TEATRALE

actritelor, trecand prin relatia corp-rol-context!? si negociind intre biografic si estetic,
a capatat valoare de experiment identitar. Vehicolul dramaturgic initial, scenariul
teatral adaptat din cel cinematografic, a devenit in proiectul nostru o materializare
scenica a unei idei sau probleme sociale.

Proiectul ,,Persona de Ingmar Bergman. O cercetare aplicatd asupra
procesualitatii actoricesti” reprezinta un exemplu robust de tip practice-based
research, care investigheaza o problema actoriceasca de mare relevanta: cum Se poate
realiza un transfer de personaj instantaneu fard pierderea coerentei scenice. Prin
caracterul sau interdisciplinar, prin noutatea metodologica si prin potentialul
pedagogic, consideram ca acest demers contribuie la dezvoltarea cercetarii artistice n
Romania si introduce un model replicabil pentru viitoare proiecte de investigatie
scenicd. Totodata, credem ca proiectul nu este doar un demers de cercetare artistica,
ci si un instrument pedagogic valoros pentru formarea actorilor intr-un mediu teatral
in continud schimbare. Dezvoltarea abilitatii de trecere rapida intre registre actoricesti,
acel transfer de personaje fara pauza dramatica, antreneaza flexibilitatea psihologica,
adaptarea emotionald instantanee, reactivitatea corporald si capacitatea de
reconstructie identitard in timp real. Aceste competente sunt esentiale, din punctul
nostru de vedere, pentru teatrul postdramatic, dar si pentru productiile cu distributii
reduse.

Actritele implicate n proiect au fost obligate nu doar sa ,,joace”, ci sd Inteleaga
structural functia fiecarei replici, pozitia scenelor 1n arhitectura generala si directiile
de sens in ,,dubla constiintd bergmaniana” (personaj-reflexie)!3. Astfel, actritele si-au
sporit capacitatea de a participa la dramaturgia laboratorului teatral, depasind simpla
interpretare sau executare a unor indicatii regizorale. Instrumentele folosite si
dezvoltate in acest proiect de cercetare reprezinta forme de consolidare a inteligentei
dramaturgice a actorului. Metacognitia actoriceasca dezvoltata prin alternanta
rolurilor s-a manifestat si la nivelul constientizarii propriilor mecanisme interne.

12 Corpul ca instrument terapeutic si generator de cunoastere a fost principalul obiectiv al cercetarilor
Annei Halprin in domeniul dansului postmodern. Explorarea corpului ca document viu, legat de
sandtate, trauma si comunitate a generat proiecte precum Movement Rituals (sistem de cercetare a
potentialului corporal) si RSVP Cycles (metodd de documentare performativa care integreaza viata
personala si sociala a performerilor).

13 Conceptul de ,,dubla constiintd” (sau ,,dedublarea constiintei”) in cinematografia lui Ingmar Bergman
se referd la o tema psihologica si existentiald profunda, explorata prin prisma conflictelor interioare ale
personajelor sale, adesea bantuite de vina, credintd volatila si relativitate identitara.
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Auto-observarea, analiza procesului in timp real si capacitatea de distantare si
reimplicare reprezintd competente insuficient cultivate Tn pedagogiile traditionale,
avand o relevanta crescutd doar in cercetarea artistica.

Unul dintre rezultatele autentice ale laboratorului nostru teatral a fost
congtientizarea vulnerabilitatii si gestionarea ei ca resursa profesionala. Proiectul a
pus actritele fata in fata cu riscul de a gresi, cu unele instabilitati emotionale, precum
si cu ,,rana” expunerii scenice totale. Integrandu-le in procesul didactic, aceste riscuri
gestionate corect pot ajuta studentii-actori sd dezvolte o etica de lucru bazata pe
responsabilitate, solidaritate si rezilienta — valori cheie in formarea generatiilor noi de
artisti.

Explorarea transferurilor identitare a generat o paradigma fertila de relationare
scenicd, relatia actor-partener capatind simultan valente de oglindire, contrast si
posibil substitut. Si in privinta relatiei actor-public, in conditiile unei duble distributii
(dinamice de la o reprezentatie la alta), putem afirma ca cel de-al doilea element al
binomului, publicul, devine martor al ,,mecanismelor interne” ale actorului, un tip de
transparentd pedagogicd rar intdlnitd in formulele educationale traditionale. Se
instituie, astfel, o estetica a vulnerabilitatii asumate. Asadar, relevanta proiectului din
perspectiva universitara rezida din modelul de laborator propus, un fundament pentru
introducerea cercetarii artistice in curriculele masteratelor de artele spectacolului. S-
ar putea valida, astfel, o pedagogie hibridd, in pas cu tendintele europene.

Prin conturarea unei atmosfere cinematice in scena de teatru cu ajutorul unor
resorturi interioare (actoricesti/regizorale) si exterioare (video/light/sound design),
prin transferul de personaje, fara a produce rupturi in narativ, in sensurile prestabilite,
in ritmul scenic sau in tensiunea creatd anterior, proiectul nostru a devenit o
constructie identitara situata intre autentic si fictional, intre sinele interior si cerintele
lumii exterioare, intre functia sociala si expresia artistica. Caracterul reproductibil al
activitatilor si potentialul de a genera cercetari viitoare sunt asigurate prin doua
formule aflate la indemana echipei de implementare. In primul rand, vom incerca si
introducem unele rezultate metodologice in pedagogia de specialitate. Tn dezvoltarea
de instrumente utile in educatia actoriceasca vom porni de la doud interogatii prea
putin dezbatute in mediul teatral: Ce mijloace (tehnici) sunt necesare ca un actor sa
abandoneze propriul personaj pentru a prelua instantaneu, in reprezentatia live,
discursul si bagajul afectiv al altui personaj? Cum putem dezvolta instrumentele unei
pedagogii axate pe acest tip de proces, avand in vedere versatilitatea fara precedent a
conceptelor teatrale/performative? Cea de-a doua modalitate de a asigura
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continuitatea proiectului tine de includerea spectacolului rezultat in circuitul
festivalier national si international profesionist. Intentia echipei de cercetare este
aceea de a nscrie spectacolul rezultat in urma laboratorului la The Ingmar Bergman
International Theatre Festival din Stockholm si Stockholm Fringe Festival (Suedia),
pentru a disemina rezultatele acestei cercetari si 1n tara de origine a lui regizorului
suedez. De asemenea, vom aplica pentru editiile viitoare ale unor importante
festivaluri de profil din Roménia (Festivalul International de Teatru de la Sibiu,
Festivalul International de Teatru Nou din Arad, Festivalul International Zilele
Teatrului ,,Matei Visniec” din Suceava sau Undercloud Festival din Bucuresti).
Astfel, dorim sd asiguram o componenta internationala relevanta a acestui proiect prin
diseminarea rezultatelor n cat mai multe evenimente internationale de profil.
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Actor si personaj din perspectiva metodei lui Uta Hagen

Diana COZMA:®*

Rezumat: Indiferent de tipul de teatru cercetat si practicat la inceput de mileniu trei,
ceea ce ramane ca si constanta este aspiratia practicienilor teatrului de a se confrunta cu texte
ale marii dramaturgii capabile sa genereze revelatie si emotie si in care regasim personaje
structurate pe fasia ingusta dintre derizoriu si extaz. Din aceasta perspectiva, lucrarea de fata
pune in discutie aspecte ale metodei lui Uta Hagen conform careia actorul isi creeaza propriul
personaj prin serii de transferuri dinspre experientele sale personale inspre viata personajului
din piesa. Avansdm ideea ca metoda lui Hagen face legatura intre metoda lui K.S. Stanislavski
si cea a lui Eugenio Barba, respectiv intre crearea rolului prin identificare afectiva si crearea
partiturii prin ingemanarea unor caracteristici ale unei figuri mitice sau contemporane cu parti
din biografia actorului.

Cuvinte cheie: transfer, perceptie, simturi, emotie, adevar scenic

Existenta teatrului de secol XXI este legatd de lumi scenice locuite atat de
mituri arhaice, cat si contemporane, iar in functie de viziunea regizorald asistam la
diferite impletiri ale concatenatiei si simultaneitatii, la prezenta sau absenta ecuatiei
cauza-efect, a salturilor temporale si spatiale, a spatiului-metafora, a simbolurilor, a
coexistentel contrariilor, a forjarii limbajului scenic la confluenta dintre teatral si
performance, a arhetipurilor, formelor ritualice, célatoriilor in profunzimile sinelui
uman. In privinta problematicilor de factura sociald si politica, teatrul educational,
teatrul amintirii, teatrul verbatim, teatrul forum sunt preocupate de punerea in discutie
si montare scenicd a acestora. Insi, se observa faptul ca, chiar si atunci cand
spectacolul prezinta teme surprinse intr-un anumit context istoric-social-politic precis
conturat, uneori, modul in care sunt tratate acestea tinde sa atingd dimensiunile
atemporalitdtii si aspatialitatii. Astfel, in acest caz, uneori, cuvantul rostit pe scena
este esentializat, conotat ca verb, adicd ca actiune. Totodata, tratdnd teme cruciale
precum nasterea, moartea, erosul, violenta la care se adaugd rolul inteligentei
artificiale 1n viata individului, folosirea proiectiilor, hologramelor, notdm aici ca, de
multe ori, textul spectacolului este realizat prin apel la un limbaj poetic sau un limbaj
al imaginii. In acest sens, se poate vorbi de o explorare si transpunere scenici a unei
corporalititi poetice sau corporalititi imagistice. In acelasi timp, astizi, dupa modelul

* Conf. univ. dr. habil., Facultatea de Teatru si Film, Universitatea Babes-Bolyai,
https://orcid.org/0000-0002-0695-3377
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lui Robert Wilson, unii regizori tind sa conceapa spectacole de teatru care sa
transcenda genurile traditionale, teatru, dans, opera, arte vizuale, performance art,
video, film, muzica deschizand cai pentru vizualizarea unor noi spatii de
reprezentarel. Si ne reamintim, insd, ci in anii 60, in New York, se ficeau
nenumdrate experimente artistice care au influentat major teatrul®. Asadar, ceea ce
ar putea fi numite forme teatrale, emergente in secolul XXI, sunt, in fapt, forme care
au o istorie si, am putea spune, chiar o traditie.

Indubitabil, una din problematicile fundamentale ale teatrului de secol XXI
pare sd fie legatd de experimentari ale corporalitdtii actorului in relatia pe care o
stabileste cu personajul. Metoda lui Uta Hagen, conform careia actorul este purtatorul
experientelor, care pe baza unei selectii pot fi inserate in partitura sa, stirneste
interesul practicienilor din zilele noastre datorita abordarii ingenioase a personajului
si textului dramatic. Astfel, personaje existente in dramaturgia lui Henrik Ibsen, A.P.
Cehov, Tennessee Williams sau Edward Albee reclama din partea actorului efectuarea
unor serii de transferuri dinspre biografia sa inspre biografiile personajelor.
Descoperirea personajului in actor se produce prin serii de substitutii din experiente
si amintiri ale actorului, prin utilizarea extensiei imaginative a realitatilor si inserarea
acestora in locul fictiunii din piesa®. Hagen observi ci, in fond, componentele de bazi
ale personajelor pe care actorul le interpreteaza sunt undeva in interioritatea sa §i
de aceea descoperirea de sine este un proces fara capdt in care actorul devine
constient de variatiile personalitatii sale, de modul in care perceptia de sine se poate
schimba de la un moment la altul. Sunt sute de oameni diferiti in interiorul sau care
ies la suprafata in fiecare zi, iar imaginea de sine se schimba de o suta de ori pe zi,
corpul-mintea actorului fiind influentate de circumstante, de relatia cu ceilalti, de
natura evenimentului. In acest caz, actorul nu copiazd comportamentul celorlalti, ci
dezviluie nenumdratele fatete care izvordsc din propria sa interioritate*. Metoda pe
care o propune Uta Hagen e un indemn la dobandirea autenticitatii interpretative
obtinutd la intersectia dintre viata actorului si viata personajului prin serii de
transferuri.

1 Arthur Holmberg, The Theatre of Robert Wilson, Cambridge, Cambridge University Press, 1996, p.
1
2 lbidem, p. 2

3 Uta Hagen, with Haskel Frankel, Respect for Acting, foreword by David Hyde Pierce, Hoboken,
New Jersey, John Wiley & Sons, Inc., 2008, pp. 34-35

4 Uta Hagen, A Challenge for the Actor, New York, Scribner, 1991, pp. 55-58
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Hagen ne vorbeste despre conditia umand, despre incursiunile in trecut ale
actorului ca moduri concrete de readucere in prezent a unor situatii care atunci au avut
o anume semnificatie pentru acesta si care pot prezenta elemente comune cu cele din
viata personajului. Deoarece reconstituirile sunt de fapt recredri, caci atat continutul
cat si forma amintirii se schimba chiar din momentul imediat urmator consumarii
experientei, este necesar un apel la o gandire asociativd prin intermediul careia
actorului i se ofera posibilitatea de a identifica similitudini intre experienta sa si cea a
personajului: ,,Nu numai ca nu am fost suficient de instruiti in Intelegerea conditiei
umane pentru a evalua asemanarile psihologice dintre un eveniment trecut din
propriile noastre vieti si cel al personajului dintr-o piesa de teatru, dar vina consta
adesea in mintea noastrd, care ne impotmoleste intr-o cdutare fara sperantd a unor
evenimente similare. Povesti similare. Acum, dupa ce am inteles ca amintirea
emotionald este sustinutd de logica interioara a asocierii, mai degraba decat de
evenimentul exterior, ar trebui sd fim eliberati de astfel de capcane pentru a gasi in
schimb esentele psihologice care hranesc circumstantele imaginate ale oricarei
scene’®. Indiferent de tehnica interpretativa, transformdrile sinelui actorului constituie
obiect de studiu, iar transferurile pe care le opereaza sunt modalitati concrete de
creare a rolului.

In acelasi timp, jocul autentic al actorului realizat prin transfer se adreseaza in
mod direct perceptiei acestuia. Astfel un prim obiectiv in vederea constructiei de rol
il constituie slefuirea simturilor actorului, atingerea starii de trezie, schimbarea
perceptiei prin iesirea dintr-0 stare de normalitate corporal-vocald-mentala. In acest
sens, Hagen constata: ,,Deschide-ti simturile, oricat de dureros ar fi. Facand acest

ege e,

asemenea, iti va creste intelegerea lumii in care traiesti si poate chiar induce actiuni
pline de compasiune in viata ta de zi cu zi”®. Modificarea perceptiei actorului ne apare
asadar ca fiind un proces complex si necesar in redescoperirea sa prin personaj. in
acest sens, am putea nota ca nu mai avem de-a face cu dihotomia actor-personaj, caci
actorul nu se mai defineste ca fiind cel ce 1si asuma un personaj. Personajul, forjat
dramaturgic astfel incat sa simbolizeze realitdti existentiale de referintd, stari iesite
din matca ordinarului, este un alt fel de a numi actorul in stare de joc. Or, in acest
sens, Hagen solicita actorului constientizarea alterarii perceptiei in timpul procesului

de creare a rolului, care i permite acestuia sa se raporteze in mod diferit la personaj,

® lbidem, p. 91

% Ibidem, p. 75
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respectiv sd vada personajul din el insusi reflectat in oglinda scenei: ,,Deoarece
comportamentul uman este materia prima a oricarei actiuni, intelegerea conceptelor
si proceselor implicate n perceptie, intelegere si crearea sensului este de mare valoare
pentru actor. Recunoasterea rolului crucial al corpului in perceptie si conceptualizare
conduce la conceptele mintii intrupate, inconstientului cognitiv si gandirii
metaforice”’. S-ar putea ca numai atunci actorul si fie pregitit si calchieze perfect pe
intentia dramaturgului. Imersat in experienta organica a simturilor corporale, actorul
se straduieste sa constientizeze procesul perceptiv care conduce spre autocunoastere.
Deconditionarea perceptiilor actorului reprezintd un dat necesar in transferul
experiential.

Aici avansam ideea cd metoda lui Hagen ar putea face legédtura intre gandirea
teatrald a lui Stanislavski si cea a lui Barba, respectiv intre crearea rolului prin
identificare cu viata personajului, expandari imaginative prin continua interogatie ce-
ar fi daca, experimentarea unei trairi autentice (Stanislavski) si crearea partiturii prin
ingemanarea unor date ale unei figuri mitice sau contemporane cu parti din biografia
actorului (Barba). Pentru Stanislavski, daca ar trebui sa se pozitioneze la Tnceputul
oricarui proces creativ, sa reprezinte forta motrice in elaborarea partiturii actorului, si
totodata sa aiba functia unei parghii care sa faca posibild deplasarea dinspre o realitate
ca atare inspre un univers fictional. Astfel se poate observa ca existd un daca ce
confera un impuls in timpul procesului creativ generarii si elaborarii actului artistic,
un daca ce nu vorbeste despre fapte care sunt in realitatea ca atare, ci despre fapte
care ar putea si fie, cu o conditie. Astfel, dacd apare ca un imbold al creatiei®. Pentru
Barba, actorul nu reproduce si interpreteaza un personaj, respectiv nu mai abordeaza
un personaj care are o existentd independenta intr-un text dramatic, nu mai incearca
sd-1 construiascd scenic, ci il creeazd in functie de reactiile sale la 0 anumitd tema.®
In cazul lui Hagen, pentru ca jocul actorului sa fie convingitor, pentru ca spectatorul
sd fie patruns de adevarul emotiilor, sentimentelor, senzatiilor, gandurilor actorului,
acesta transferd parti din amintirile si experientele sale In personajul sau: ,,Crearea
artei consta in selectarea realitatilor de viata adecvate pentru a crea o noud panza,

" Rick Kemp, Embodied Acting. What Neuroscience Tells Us About Performance, London and New
York, Routledge, 2012, pp. 16-17

8 K.S Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi, traducere de Lucia Demetrius si Sonia Filip,
Bucuresti, ESPLA, 1955, pp. 61-64

® Diana Cozma, Eugenio Barba and the Golden Apple. Witnessing Odin Teatret’s Rehearsals,

Foreword by Eugenio Barba, Gloucester, Choir Press, 2021, p. 17
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pentru a face o noua declaratie vie, care respira”®°. Intr-o anumita privinta, e ca si cum
actorul s-ar construi ca personaj din parti pe care le-a selectat din propria sa viata
datorita similitudinii lor cu parti din viata personajului pe care il joacd. Actorul, el
insusi obiect de studiu, se reconstruieste aplicand asupra lui insusi tehnica montajului.
Transplantarea emotiilor si amintirilor actorului in rolul pe care il creeaza genereaza
0 noud partiturd/un nou personaj care este personajul lui, al actorului. Amintirile sale
continute in sertarele secrete ale inconstientului, sunt activate si reintelese prin prisma
personajului. Dedesubturile inconstiente nu ramdn inactive, ci se trddeazd prin
influentele caracteristice ale continuturilor constiintei. Ele produc, de pilda, fantasme
de natura specifica sau produc anumite tulburari caracteristice ale proceselor
constiente, care sunt de asemenea reductibile la continuturi refulate. O sursa
intrutotul importanta pentru cunoasterea continuturilor inconstiente sunt visele,
produse directe ale activitatii inconstientului. Esentialul in metoda reductiva a lui
Freud consta in faptul ca ea aduna toate indicatiile inconstiente ale dedesubturilor si
culiselor §i reconstruieste prin analiza si interpretarea lor procesele pulsiunilor
elementare inconstiente.'* Este o imagine socanti cea a trupului femeii cu sertarele
deschise din pictura lui Salvador Dali, Girafa in flacari care, indubitabil, este si o
metaford a fiintei umane vazuta ca depozitard a experientelor umane individuale si
colective, a inconstientului individual si colectiv. Tocmai pentru a dobandi
autenticitate si organicitate a interpretdrii, actorul isi sondeaza propriul psihic,
reviziteazd traume, supunand vivisectiei propriile sale ganduri, sentimente, emotii,
senzatii. Este un corp ale carui sertare mereu deschise dau la iveald franturi afective
si intelective ale unor experiente care candva in trecutul sau au starnit puternice
impresii; tocmai reconstituirea impresiilor din amintiri denotd cd acestea in realitate
nu au fost niciodata uitate, ele au ramas inaccesibile, latente, refulate in zona
2. In acest sens, metoda lui Hagen aminteste de preocupirile
suprarealistilor, de viziunea lor oniricd, de asocierea libera a imaginilor, de
reasamblarea semnificativa a obiectelor disparate si de elementul de joc; pentru o noua

inconstientului

structurd sau o noud imagine sau un nou personaj, personajul actorului si nu al
dramaturgului, colajul este tehnica potrivitd. Pentru a-si construi propriul sdu

10 Uta Hagen, 1991, op. cit., p. 90

11 C.G. Jung, Despre fenomenul spiritului in arta si stiintd, Tn Opere complete, vol. 15, traducere din
limba germana de Gabriela Dantis, Bucuresti, Editura Trei, 2003, p. 72

12 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. 193
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personaj, actorul ar trebui sa opereze cu cele ,,doua forme de géindire, gandirea

13 53 imbine instrumentarul psihanalitic cu cel

directionata si reveria sau fantasmarea
teatral, sa faca eforturi de aducere aminte ajutat fiind si de faptul ca ,,Amintirile pe
care le evocam cand suntem in stare de trezie, oricat de indepartate ar parea la prima
vedere, sunt intotdeauna legate intr-un fel de activitatea noastrd prezenti”'*. Seria
transferurilor dinspre experientele actorului spre viata personajului ar trebui sa
inceapa cu originile, iar cautarea similitudinilor ar trebui sa se bazeze pe o serie de
intrebari, cum ar fi unde m-am ndscut eu/ personajul? Ce jocuri as fi putut juca? Care
dintre prietenii de joacd reali pot fi transferati in jocurile imaginare? Astfel in cadrul
procesului creativ, munca actorului consta in ,,a lua realitdtile personale pentru a le
pune in locul conceptelor fictive, in modul in care sd le impletesti imaginativ in
circumstantele vietii anterioare a personajului”®. La fel de relevante sunt transferurile
infinite de interactiune cu alte fiinte umane: ,,Stim deja ca, in felul nostru, trebuie sa
urmarim vanatoarea unei intelegeri a conditiei umane la fel de sarguincios ca filozofii,
scriitorii, dramaturgii si psihologii. Desi putem tremura de imensitatea sarcinii care
ne asteaptd n explorarea relatiilor dintre personajul nostru si cele ale celorlalti din
piesd si in gdsirea unor Inlocuiri relevante care sa ne permitd sa ne identificam cu
personajul, ne putem atinge scopul dacd ne intreprindem explorarile cu rabdare, in
etape separate”®®. In absenta transferurilor am putea nota ci devine aproape
imposibila o intretesere a partilor de biografie a actorului si cele ale personajului, un
amestec al momentelor temporale, al salturilor dinspre prezent Tnspre trecut
declansate de scurtcircuitele provocate in prezent.

In A Challenge for the Actor, Hagen propune, din perspectiva seriilor de
transferuri operate de actor, o analiza detaliatd a personajului Blanche din piesa lui
Tennessee Williams, Un tramvai numit dorinta. Blanche face parte din categoria
marilor personaje infrante, aflate sub semnul dezechilibrului, pe marginea subtire a
nebuniei, evocand unele din marile figuri shakespeariene care ,,nu sunt adesea decat
niste fiinte lipsite de tarie; Lady Macbeth este poate cea mai lipsita de tarie dintre
toate, iar dacd aceasta este frumusetea - si fara indoiala ca este o mare frumusete -,

18 C. G. Jung, Simboluri ale transformdrii. Analiza preludiului unei schizofrenii, vol. 5, traducere din
germana de Daniela Stefanescu, Bucuresti, Editura Trei, 2016, pp. 42-43

14 Henri Bergson, The World of Dreams, translated from the French by Wade Baskin, New York,
Philosophical Library, 1958, p. 36

15 Uta Hagen, 1991, op. cit., p. 64

16 |bidem, p. 262
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este frumusetea bolii, si nu frumusetea suprema”!’. Tennessee, asemeni lui Cehov in
Livada cu visini, surprinde sfarsitul unei lumi aristocrate si inceputul unei lumi noi,
lipsita de compasiune, empatie, umanitate, predispusa la a-1 sacrifica pe celalalt pentru
satisfacerea propriilor sale interese. Precum Lady Macbeth, obsedatda de curdtenie,
purificare, spalare a pacatelor, Blanche este cuprinsd de momente de pierdere a
legaturii cu realitatea ca atare si retragere in iluzie. Pentru ea ca si pentru Emma
Bovary, ambele personaje au avut parte de 0 educatie aleasa'®, intrarea in iluzie atrage
cu sine inexorabil moartea 1n iluzie. Pentru Blanche, realitatea e dura, barbara,
violentda, murdara, comportamentul ei lasand sa se Intrevada semnele unei nevroze
traumatice’®. Discrepanta dintre ceea ce credea ci existd si ceea ce existd cu adevirat
in relatia cu tanarul ei sot induce imposibilitatea de a mai reveni la acea Blanche din
ea care vedea realitatea cu ochii puritatii. In procesul siu creativ, actrita care isi
gandeste personajul Blanche apeland la metoda transferului trebuie sa isi mentina
treze cele cinci simturi care sunt cdile perceptiilor noastre psihologice si fizice®
pentru a fi in stare sd sondeze intunecimi ale psihicului uman: ,,Cele cinci organe
senzoriale (ochi, urechi, nas, limba si piele) sunt receptorii nostri de stimuli externi.
Cu cat suntem mai sensibili, cu atat raspundem mai intens la stimulii care induc in noi
totul, de la extaz spiritual la durere chinuitoare — pentru ca raspunsurile fizice evocate
de acesti stimuli sunt, desigur, insotite de raspunsuri psihologice”?!. De altminteri,
Hagen in perioada de coagulare a metodei sale I-a avut ca partener de dialog pe
psihologul Jacques Palaci care i-a confirmat faptul ca este imperios necesar ca un
actor sd nu cerceteze o experienta traumatizantd din trecut fata de care nu a reusit sa
adopte o distanta obiectiva: ,,Daca investighezi asta, vei ajunge pe un teren periculos.
Risti sd devii isterica. lar isteria este o stare de evitat de actor cu orice pret. Este o
stare 1n care esti coplesit de emotii cu adevarat incontrolabile, in care devii ilogic pana
la punctul de a pierde constientizarea oricdrui contact cu realitatile inconjuratoare. Nu
are niciun folos artistic. Este anti-arta! Criteriul meu pentru a decide care dintre

17 Edward Gordon Craig, Despre arta teatrului, traducere de Adina Bardas si Vasile V. Poenaru,
Bucuresti, Fundatia Culturala Camil Petrescu, Revista Teatrul azi (supliment) prin Editura Cheiron,
2012, p. 228

18 Gustave Flaubert, Doamna Bovary. Salammbo, traduceri de Demostene Botez, Alexandru Hodos,
editie criticd, studiu introductiv, note si comentarii de Irina Mavrodin, Bucuresti, Editura Univers,
1979, p. 86

19 Sigmund Freud, 1980, op. cit., p. 243

20 Uta Hagen, 1991, op. cit., p. 84

2L Ibidem, p. 75

XXIi



COLOCVII TEATRALE

experientele mele din trecut pot fi de folos este ca trebuie sa fie experiente despre care
am atins un anumit grad de dezacord obiectiv vorbind despre ele, exprimandu-le pana
cand am inteles cum m-au afectat”?2, De aceea, un rol major in realizarea transferurilor
il detine gandirea asociativa, expandarea imaginativa si distantarea critica.

In concluzie, alaturi de metodele lui K.S. Stanislavski si Eugenio Barba, care
invitd la redescoperiri ale sinelui actorului prin intermediul personajului, se afla
metoda lui Hagen care propune forjarea de cétre actor a propriului sdu personaj prin
realizarea unor serii de transferuri dinspre experientele acestuia spre existenta
fictionala a personajului dintr-un text dramatic. Acest mod de a gandi si plasmui
realitatea scenicd 11 apartine acelui actor care insereazd in creatie parti vii din
experientele sale personale.
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Emotia in teatru ca abuz, exces si tehnica actoriceasca

Radu TEAMPAU36

Rezumat: Prezenta lucrare porneste de la ideea de abuz care este generat de
emotivitatea negestionatd corect fie de spectatori sau profesionistii scenei. Ludnd in
considerare aspectele psihologice al emotiei si modalitatea in care emotia este folositd in
expresia scenica se evidentiaza ca ideea de a controla emotia este la fel pernicioasa ca aceea
de a te lasa prada emotiei. Se observa ca emotia, vazuta ca proces de supravietuire a sinelui,
nu trebuie sa fie respinsd automat ca fiind o desfasurare de actiuni lipsite de ratiune. Emotiile
insd se pot permuta, transforma pana cand, epuizdndu-si energia sa se linisteasca, fard ca in
timpul acestui proces cel care experimenteaza emotiile sa sufere de pe urma acestora. De
asemenea se analizeazad modul in care, din punct de vedere teatral, emotia nu se vadeste doar
la nivelul mimicii faciale ci rezida practic in intregul comportament scenic al actorului. In
acelasi timp se discuta faptul ca emotia, din punct de vedere scenic nu se expune, comunica
de catre actor, ci este urmarita detectivist de catre spectator.

Cuvinte cheie: emotie, abuz, exces, masca, voce

Adesea ludm pe post de teatru abuzul. Fie din calitatea noastra de ocupanti
ai locurilor din sala de spectacole sau din cea de animatori efemeri ai scenei. Si nu ne
referim doar la abuzul de interpretare. Excesul sau violenta, lipsa de masura sau de
chibzuinta, impulsivitatea sau patima, pofta sau ndzuinta nu se infiripa altfel decat ca
avataruri ale abuzului. Abuzul de putere, de incredere, de drept pretind mereu
redefiniri teatrale. In umbra teatrului pe abuzator il incearci credinta ci ar avea
scapare. Pedeapsa nu-1 va ajunge. Caci daca abuzul este teatru si teatrul ne pazeste de
plictiseald atunci abuzul ar trebui rasplatit. Nu-i asa? Pe de alta parte teatrul va fi fiind
cu atat mai valoros cu cat abuzul este mai mare. Nu-i asa? Si cat de nesuferit poate fi
un teatru lipsit de abuz. Nu-i asa?

Nu. Nu este defel astfel. Nu poate fi. Daca regandim abuzul teatral ca pe o
joaca l-am putea investi, involuntar, cu o oarecare valoare de schimb. Astfel, se poate
porni o avalansd de activitdti tranzactionale care sfirsesc mereu lamentabil in

36 Regizor, asist. univ. dr., Facultatea de Teatru si Film, Universitatea Babes-Bolyai
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impostura victimizarii. Victima abuzului pare sa se bucure de multe beneficii sociale
odata ce abuzul a incetat si a fost expus public. Nu mai conteazd daca abuzul este real
sau doar jucat. Cine mai are rabdare sa faca diferenta? Si totusi, impostura, se vede
limpede la scena. Jocul scremut, gesticulatia inadecvata, apatia interpretarii, aroganta
regizorald, dizarmonia aurald, firescul inautentic, cautat al situatiilor scenice,
egocentrismul colectivului creatorilor scenici, proliferarea elementelor scenografice
(si lista poate continua) fac diferenta intre un spectacol mortal, inteles in terminologia
brookiana, si firescul realitatii scenice. Firesc care este deosebit de firescul cotidian si
chiar de firescul din culise. Insa victimizarea nu va reusi si foloseasca abuzul pe post
de instrument de pozitionare sociald, mai ales in teatru. Sa ludm, de exemplu,
momentul in care unul dintre actorii unui teatru national din Romania s-a ardtat nespus
de vexat, prezentandu-se ca victima unui abuz prin faptul ca ,,... doud spectatoare din
primul rand au decis s manance shaworma [sic] chiar in mijlocul spectacolului’?’.
Spectacolul invocat era Hamlet iar in sala de spectacol ar trebui sa ne comportam ca
niste spectatori civilizati, nu-i asa? Probabil. Dar daca cheia de montare a
spectacolului Hamlet la care au asistat cele doud spectatoare si chiar jocul actorului
care s-a victimizat au fost cele care apartin teatrului brut, folosindu-ne de aceeasi
terminologie brookiani? In acest caz spectatoarelor nu li se poate reprosa nimic.
Teatrul brut te invitd la contingent, la anulare a distantei dintre actor si personaj, dintre
spectacol si spectator, dintre timpul diurn si timpul iesit din comun al reprezentatiei.
Spectatorii teatrului brut pot manca seminte, bea bere, tipa, bate din picioare, rade
zgomotos. Nu le putem cere spectatorilor, ca organizatori de spectacole, sa stea
cuminti in orice conditii. Daca 1i incitdm la un spectacol necizelat, brut ei, spectatorii
se vor deda la saorme si chiar la halbe de bere. In calitate de actori, jucand in maniera
teatrului burt, brechtian, chiar si o piesa de Shakespeare, nu ne putem prezenta ca o
victima a unui abuz. Pentru cd existd o legatura stransd, dar neevidenta, intre modul
de a prezenta un spectacol si spectatorii care asistd la reprezentatie.

Pe de altd parte se poate constata o crestere a abuzurilor din partea
spectatorilor in timpul reprezentatiilor. Este ca si cum timpul special, non-cotidian al
spectacolului s-ar extinde si asupra actiunilor pe care le-ar pute intreprinde spectatorii,
intr-un spatiu al libertinajului, departe de Ingradirile reglementérilor legale, sau chiar

37 Cluju.ro Incident culinar la Teatrul din Cluj: Doud femei surprinse mdancdand shaorma in timpul
unei piese de teatru n Cluju.ro, publicat: 05.01.2024, accesat: 08.04.2025 la https://cluju.ro/incident-

culinar-la-teatrul-din-cluj/
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departe de ceea ce unii ar putea resimti ca incorsetdrile bunului simt. Astfel in presa
din Marea Britanie apar informatii bizare: ,,Personalul salilor de spectacole din Marea
Britanie a fost atacat, hartuit sexual si abuzat de spectatori in stare de ebrietate in
timpul spectacolelor [...] Personalul din preajma casei de bilete este confruntat cu
atacuri violente, spectatori se mictioneaza in iesirile de incendiu si scandalurile se
generalizeaza si izbucnesc in salile de spectacol, toate [aceste abuzuri] s-au numarat
printre incidentele evidentiate de raportul Sindicatului Audiovizual, Divertisment,
Comunicatii si Teatru (Bectu)38. Astfel de comportamente nu fac obiectul doar unui
incident izolat ci sunt larg raspandite: ,,... atacurile si abuzurile sunt la ordinea zilei”3°.
Daca la spectacolele de pe vremea lui Shakespeare astfel de atitudini erau oarecum
normale si universal acceptate astizi ele sunt percepute ca un esec al educatiei, fiind
definite ca abuzuri inacceptabile. Si totusi, daca nu avem de a face cu o consecinta
neplacuta a unei educatii precare? Sau, cel putin nu Tn mod exclusiv. Daca conduita
spectatorilor este determinatd de expunerea la abuzul estetic practicat pe scend? Sau,
mai mult decat atat, daca comportamentul abuziv se manifesta ca un virus psihologic
care se transmite indirect? Adicd abuzurile care sunt savarsite de -creatorii
spectacolului in timpul derularii repetitiilor sau chiar in culise gisesc cumva o forma
de expresie in jocul actoricesc, de care nici actorul nici ceilalti membrii ai colectivului
artistic care 1l asistd in performantd nu sunt constienti. Dacd genul acesta de
spectacolele, pe care le putem numi abuzive sau nefiresti, injecteaza in spectatori
dorinta nestdpanitd de a se manifesta abuziv? Caci de un lucru am putea fi siguri, si
anume acela cd abuzurile spectatorilor nu sunt generate de abuzurile incluse in
orizontul dramaturgic al spectacolului. Universul dramaturgic poate fi inteles, in

38 Tom Ambrose, ‘I’ve been spat at’: half of UK theatre staff consider quitting over audience
behaviour, 1a https://www.theguardian.com/stage/2023/mar/28/uk-theatre-staff-audience-behaviour-
abuse-drunken-theatregoers, publicat: 03.28. 2023, accesat: 04.03.2025, trad. noastra, text original:
“UK theatre staff have been attacked, sexually harassed and abused by drunken audience members
during performances, a new survey has revealed. Front of house staff facing violent assaults,
theatregoers urinating in fire exits and mass brawls breaking out in auditoriums were among the
incidents uncovered by the report from the Broadcasting, Entertainment, Communications and
Theatre Union (Bectu).”

39 Katie Spencer and Jayson Mansaray, Fights, vomiting and abuse: Theatregoers have forgotten
how to behave, staff say, la https://news.sky.com/story/fights-vomiting-and-abuse-theatregoers-have-
forgotten-how-to-behave-staff-say-13026111, publicat: 12.09.2023, accesat: 04.03. 2025, trad.
noastra, text original: “... assaults and abuse are a common occurrence.”
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maniera ionesciana, ca studiu al abuzurilor tocmai pentru a ne vindeca de dorinta de
a ne angaja intr-un abuz, ceea ce nu este altceva decat un studiu artistic in maniera
detectivistd a abuzului. Asadar, daca excludem ca influenta universul dramaturgic cu
ce ramanem? Ramanem cu dezagreabila realitate in care ,,... in timpul repetitiilor si
spectacolelor la numeroase, numeroase spectacole la care am lucrat atat in facultate,
cat si ca profesionist, au avut probleme cu actorii, regizorii, producatorii etc., care au
comis agresiuni fizice, verbale si sexuale unul impotriva celuilalt. Atat pe scena cat si
in afara ei. Cantitatea de agresiuni sexuale si fizice raportate de actori si tehnicieni
este nebunesc de mare...”*. In fond, ar trebui sa fim constienti de faptul ca teatrul nu
este o indeletnicire neprimejdioasa. Teatrul ca fenomen de masa va duce inevitabil la
astfel de exhibari neingaduite si pe care nu ni le permitem in cotidian. Probabil ca
tocmai manipularea defectuoasa a suspendarii dimensiunilor diurne si prozaice duce
la manifestarea deplind a abuzului. Scena ar trebui Inteleasa nu in dimensiunea sa
arhitecturald ci in cea psihic-instrumentald ca unealtd de studiere 1n sigurantd a
abuzului. In momentul in care scena isi pierde aceasta conditie de existentd ea devine
inoperanta din punct de vedere teatral. Coborata astfel in cotidian scena se pierde in
familiaritate. Distantele sunt aneantizate. Si perspectiva teatrald nu se mai poate
infiripa. Abuzul nu mai are loc pe scena ci in proximitate, chiar n intimitate. Poate ca
- din cauza apropierii stranse dintre actori (nu doar fizic, ci si emotional), precum si
a frecventeli si intensitatii vulnerabilitatii pe care trebuie sa o manifeste actorii, creste
oportunitatea ca unii sa profite de ceilalti. Iin prezent sunt intr-un program de teatru la
colegiu si sunt prieten cu mai multe persoane din cadrul micului nostru departament
care au suferit abuzuri si agresiuni”*!. Teatrul nu ar trebui practicat de persoane

40 uffdal990, Are Theatre People more prone to commit assault? Serious question..., la
https://www.reddit.com/r/Theatre/comments/apmm9l/are_theatre_people more_prone to_commit_as
sault/?rdt=37621, accesat: 04.03.2025, trad. noastra, text original: “... during rehearsals and

performances of many, many shows I’ve worked on both in college and professionally have had
issues with actors, directors, producers, etc. committing physical, verbal, and sexual assault against
each other. Both onstage and off. The amount of sexual and physical assault reported by actors and
technicians is WILDLY wildly out or proportion to the amount reported at the professional full-time
jobs I've had.”

41 j palmtree, Are Theatre People more prone to commit assault? Serious question..., la
https://www.reddit.com/r/Theatre/comments/apmm9l/are_theatre_people_more_prone_to_commit_as
sault/?7rdt=37621, accesat: 04.03.2025, trad. noastra, text original: “I think because of the close
proximity between actors (not just physically but emotionally) as well as the frequency and intensity
of the vulnerability actors must exhibit, the opportunity for people to take advantage of others
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vulnerabile din acest punct de vedere. Acele persoane pentru care proximitatea nu este
decat un prilej de a-si duce la indeplinire dorintele grosolane. Apropierea nu ar trebui
sa fie o astfel de oportunitate. Apropierea fizica, munca in comun asupra dezvoltarii
unui comportament, cum ar mai putea fi inteles rolul actoricesc, nu este un laborator
de revalorizare a aspectelor etice ale purtarii inter-subiective umane. Teatrul nu este
acea cladire sub acoperisul careia abuzurile se pot desfasura in voie pentru ca unii
considera aceasta ca fiind definitia teatrului ca arta. Nu este aceasta definitia teatrului.
Este doar un mod de a scipa de consecintele faptelor noastre. Insa ar trebui si
congtientizam ca practicantii scenei se angajeaza cu adevarat intr-o apropiere psthica
inainte de apropierea fizic-corporald. Si daca am vazut ca avem de a face cu abuzuri
din partea spectatorilor si a practicienilor scenei, nu vom uita nici de abuzurile
criticilor de teatru. Abuzurile acestora sunt, desigur, mai putin carnale, mai putin
violente, insa poate mult mai periculoase. Criticul de teatru falsifica marturia sa despre
spectacolul la care a participat, sub pretextul libertatii de interpretare. insa, dupa
marturia, din interiorul breslei, chiar a unui critic de teatru, care a avut curajul sa puna
degetul pe rand, acesta nu mai are onestitatea de a scrie despre produsul spectacular
la care a luat parte si ignora cu desavarsire spectacolul. Criticul scrie din burta ludnd
in considerare elemente extra-scenice care nu au legaturd cu spectacolul. Criticul
urmareste doar ,,... 0 agenda de PR 1in care singurul rezultat e un star rating”*?. Astfel
chiar daca spectacolul este un rateu el il va lduda, sau invers, pe cel pe care nu doreste
sd 1l promoveze il va desfiinta pentru a elimina concurenta. Criticul de teatru a fost
eviscerat de orice emotie. Nu mai simte nimic. Isi urmareste doar interesul, in afara
oricarei etici profesionale.

Sa fie posibil ca abuzurile sa fie cauzate de incorecta gestionare a apropierii
psihice? A da frau liber emotiei oare nu este reteta sigura pentru poftirea abuzului in
viata noastrd? Ba da. Este. Si de aceea ar trebuie sd discernem ca nu orice formd de
abuz este teatru. Abuzul vine astfel dintr-o canalizare a privirii. O emotie datd de nsasi
gesticulatia privirii. O emotie primara. Teatrul negociaza distanta dintre exteriorizare

increases. I am currently in a college theatre program and I am friends with multiple people within
our small department who have experienced abuse and assault.”

42 Jake Orr, Theatre Thought: Melanie Wilson’s Autobiographer Reconsidered la
http://www.ayoungertheatre.com/theatre-thought-melanie-wilsons-autobiographer-reconsidered,
(publicat: 21.04.2012, accesat: 11.04.2025), trad. noastra, text original: “... a space that isn’t
determined by a PR agenda where the only outcome is a star rating.”
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si internalizare. Faptul ca putem privi si Induntru si in afard prin iluzia scenica ne
creeaza aceasta emotie a actului privirii in sine. Este o privire care incorporeaza, care
incarneaza. Si din aceasta emotie pare ca deriva multimea celorlalte emotii sub povara
carora abuzul nu este decat o Incercare de supravietuire. Dar daca insasi incercarea de
a tine 1n frau, de a controla emotia este gresitd? Daca aici Incepe abuzul?

Existd mai multe perspective din care putem privi chestiunea emotiei.
~Emotiile sunt asociate cu predispozitia raspunsului impulsiv sau automat, iar
viziunea traditionald este ca emotia si autocontrolul sunt antagonice [...] Un alt punct
de vedere este cd emotiile negative, mai mult decat emotiile pozitive, sunt susceptibile
sd submineze autocontrolul [...] O a treia perspectivd este incd mai nuantatd in
recunoasterea faptului ca atat emotiile pozitive, cat si cele negative pot afecta sau
imbunatati autocontrolul in circumstante potrivite si existd dovezi tot mai clare pentru
aceasta perspectiva [...] o a patra posibilitate — [este aceea] ca emotiile au influenta
mica sau deloc asupra autocontrolului — pentru ca putini teoreticieni au sustinut acest
punct de vedere, iar descoperirile relevante publicate indica de obicei ca emotiile au
un impact semnificativ asupra autocontrolului”®. Insa dincolo de aceste patru moduri
de a vedea emotiile si rolul lor putem afirma cd emotia se leaga de autocontrol, de
stapanirea de sine. Numim astfel emotie momentele in care stapanirea de sine nu mai
este efectiva, este inabilitata, suspendata, intrerupta pentru o perioada.

Emotia ca discontinuitate a stapanirii de sine nu ar trebui inteleasa in mod
automat ca o cadere In brutalitate, animalitate, irationalitate. Putem oare considera
stapanirea de sine ca fruct al rationalitdtii iar emotia ca manifestarea a irationalitdtii?
Dar, oare, am putea suplini disiparea stdpanirii de sine? Am putea indigui explozia

43 Brandon J. Schmeichel, Michael Inzlicht, Incidental and Integral Effects of Emotions on Self-
Control iIn Handbook of Cognition and Emotion, Edted by Michael D. Robinson, Edward R. Watkins,
Eddie Harmon-Jones, New York & London: The Guilford Press, 2013, pp. 272-290, p. 272, trad.
noastra, text original: “Emotions are associated with impulsive or automatic response tendencies, and
the traditional view is that emotion and self-control are antagonists. We review evidence support ing
this view. Another view is that negative emotions, more so than positive emotions, are likely to
undermine self-control, and we also review evidence for that contention. A third view is more
nuanced still in recogniz ing that both positive and negative emotions can impair or improve self-
control under the right circumstances, and there’s growing evidence for that position (reviewed
below). We considered but quickly abandoned a fourth possibility—that emotions have little or no
influence on self-control—because few theorists have championed this view, and the relevant
published findings usually indicate that emotions have a significant impact on self-control.”
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emotionald? Reuseste actorul prin cumpatare sa isi recapete stapanirea de sine fara sa
se observe pierderea acesteia? Putem prin rigurozitate zagdzui emotia? Pentru a
raspunde acestor intrebari va trebui sa reanalizam Intelegerea emotiei.

Uneori emotia este similard unei tulburari. Ea presupune pierderea
cumpatului. Aceasta aduce cu sine manifestarea unor comportamente improprii
identitatii asumate. Ducand la extrema argumentatia, s-ar putea spune ca emotia te
poate face sd latri atunci cand esti o pisicd. Emotia permite astfel insusirea unui
comportament al alterittii. lar ea, emotia, este de mai multe feluri. Emotiile ar putea
fi impartite, in functie de natura lor, in emotii subite si progresive, emotii comune si
personale, emotii singulare si palindromice, emotii actuale si retrdite, emotii usoare si
coplesitoare, emotii depasite si de netrecut, emotii persistente si pasagere, emotii clare
si confuze, emotii primare si secundare, emotii autentice si jucate. Acestea sunt
emotiile care nu poartd un nume. Ele nu au nici manifestari precise, identificabile.
Sunt manunchiuri de senzatii ingemanate care se pot manifesta impreund, in numar
mare sau mic dar niciodata singure. De exemplu, emotiile comune sunt cele pe care
le experimentam 1n cazul alaturarii fata de celdlalt sau de ceilalti In timp ce emotiile
personale le resimtim in lipsa alteritatii, a departarii fata de aceasta sau a izolarii fata
de ea. Nu este o singurd emotie ci un spectru de trdiri. Ele au o prezentad proteica si
sunt greu de captat in forma. Spre deosebire de aceste emotii imprecise si greu de
evocat putem considera existenta unui alt set de emotii. Acest al doilea set de emotii
sunt usor de identificat prin denumire. Cum ar fi, de exemplu ,,Cele sase emotii [...]
fericire, tristete, surpriza, frica, furie si dezgust...”**. Acestea se pot imparti in emotii
pozitive, negative si ambivalente. Fericirea poate fi catalogata ca fiind o emotie
pozitiva, tristetea, furia, dezgustul ca emotii negative si surpriza ca emotie
ambivalentd. Acest tip de emotie, emotia denominatd, nu se reduc la aceste sase
emotii. Identificam aici alte seturi de emotii: emotiile incitante, deprimante si ale
afectiunii. Curiozitatea poate fi asimilata ca emotie incitantd. Totodata se observa ca
»--.. emotiile si senzatiile care se numesc incitante; caci si-au asumat acest caracter din
cauza faptului ca au condus in mod obisnuit la actiune energicd; si actiunea afecteaza,
in mod indirect, sistemul respirator si circulator; iar acesta din urma reactioneaza

44 Paul Ekman and Wallace V. Friesen, Unmasking the Face — A guide to recognizing emotion from
facial expression, Los Altos, CA: Malor Books, 2003, p. 22, trad. noastra, text original: “The six
emotions that are the subject of this book—happiness, sadness, surprise, fear, anger, and disgust...”
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asupra creierului”. Insingurarea poate fi asimilati ca emotie deprimanta. /ncdntarea
poate fi asimilatd ca emotie a afectiunii. Dar multe dintre cele pe care le consideram
a fi emotii nu sunt. Astfel, de exemplu, respingem ideea ca durerea, chiar si durerea
extrema poate fi consideratd emotie. Ea nu este nici simtire in sensul de sensibilitate,
afectivitate. Durerea este simtitd, declangeaza un rdspuns organic automat insa nu
inldturd prezenta vie a constiintei cata vreme ea este suportabila. Cand durerea devine
extrema, insuportabila, avem de a face cu pierderea constiintei sau chiar cu incheierea
vietii. Durerea este dincolo de emotie un semnal de alarma care ne avertizeaza nu doar
de primejdia alterdrii sinelui ci de cea a pierderii vietii. Durerea nu oglindeste
atitudinea individului fata de realitate ci fata de parasirea realitatii. Astfel nu poate fi
doar o emotie. Durerea este mai mult decat o simpla emotie. Ar trebui sa ludm in
considerare cd emotia starneste o reactie organica imediatd sau o actiune corporald
cum ar fi roseata in obraji, ca urmare a emotiei numita rugsine sau ,,... tipatul [care]
este starnit [...] de oricare senzatie si emotie suparatoare sau neplacutd, de foame,
durere, furie, gelozie, frica etc.”*. Desigur, ramine de discutat daca foamea,
enumerata aici, este sau nu emotie. Identificarea aparitiei unei emotii se poate constata
prin: ,,semnale universale distinctive, prezenta la alte primate, fiziologie distincta,
universaluri distinctive in evenimentele antecedente, coerentd intre rdspunsurile
emotionale, debut rapid, duratd scurtd, evaluare automata, aparitie neobisnuita™*’.
Astfel, conform acestor norme foamea nu se incadreazd in definitia emotiei. Totust,
am putea discuta criteriul prevazut mai sus al scurtei durate. Unele emotii nu se

45 Charles Darwin, The Expression of the Emotion in Man and Animals, New York & London: D.
Appleton and Company, 1915, p. 248, trad. noastra, text original: “We see also the influence of habit
in all the emotions and sensations which are called exciting; for they have assumed this character
from having habitually led to energetic action; and action afects, in an indirect manner, the respiratory
and circulatory system; and the latter reacts on the brain.”

46 Ibidem, p. 223, trad. noastra, text original: “The earliest and almost sole expression seen during

the first days of infancy, and then often exhibited, is that displayed during the act of screaming; and
screaming is excited, both at first and for some time afterwards, by every distressing or displeasing
sensation and emotion, - by hunger, pain, anger, jealousy, fear, etc.”

47 Paul Ekman An Argument for Basis Emotions, in Nature Critical Concepts in the Social Sciences,
Edited by David Inglis, John Bone and Rhoda Wilkie, London & New York: Routledge, 2005, p. 299,
trad. noastrd, text original: “1. Dsitinctive universdal signals; 2. Presence in other primates; 3.
Distinctive physiology; 4. Distinctive universals in antecedent events; 5. Coherence among emotional
response; 6. Quick onset; 7. Brief duration; 8, Automatic appraisal; 9. Unbiden occurence”
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manifestd doar printr-o scurta duratd. Ele dureaza, sunt atit de dominante incat
actiunea pe care o genereaza este tocmai lipsa de actiune, inactivitatea, paralizia. De
exemplu, frica poate genera un astfel de comportament sau emotiile coplesitoare.
Frica nefiind incadratd printre emotiile coplesitoare deoarece nu genereaza doar
raspunsul paralizant ci poate genera diverse raspunsuri. Observdm aici cd emotia
genereazd nu doar o reactie organica cum ar fi izbucnirea transpiratiei, sau vertijul ci
continud cu o intreagd serie de actiuni subsecvente. Practic reactia corporald
inconstientd determind sau starneste ca necesitate angajarea Intr-o serie de acte
organice. Raspunsul corpului omenesc la emotie in fapt nu este o excitare sau intrarea
intr-un dialog. De fapt termenul de raspuns s-ar putea sa nu fie cel mai nimerit pentru
a descrie ceea ce se petrece. Este ca si cum emotia imbracd o haind, haina care este
propriul nostru corp. Emotia odata instalata preia orizontul decizional al constiintei si
i se substituie. Dar nu este intrutotul nici o reactie automata, conditionatd sau serie
predeterminata de reactii organice neuro-vegetative. Pare a fi partea vizibild a unui
proces de supravietuire. Ca si cum ne-am suspenda, pentru un timp relativ scurt,
congtientizarea de sine, am ceda locul ocupat de sine in psihismul nostru spre a
traversa o situatie imposibild, care pune in primejdie sau altereaza poate chiar sinele.
Iar odata traversata aceastd depresiune, fiind transportati de vehiculul numit emotie,
odatd ajuns pe malul celalalt sinele se restaureaza, ego-ul se reaprinde, constiinta
revine la propria integritate de a se percepe pe sine in mediul inconjurator. Dar daca
emotia poate fi o constiinta secunda? Constiinta care se manifesta Intr-o alta realitate
decat realitatea comuna, o realitate a crizei, iesitd din comun. Si daca, din contra, este
doar un substitut al constiintei? Un Inlocuitor care apare in momentul de criza si ajuta
sinele sd treaca de criza farad daune majore si care nu devine constiinta pe de-a-ntregul.
Nu putem preciza mai presus de orice indoiala daca constiinta este o alt fel de
constiintd sau un inlocuitor al acesteia. Ceea ce putem retine de aici este ca emotia
care apare atunci cand pierdem controlul de sine are o structurd internd care o face
capabild sa se manifeste oarecum autonom fatd de sinele persoanei aflate in proces
emotiv si chiar fata de persoana in sine. Desigur, ea nu se manifesta cu totul separat
de persoana implicata in proces. Nu este chiar o altd persoana.

De aici putem totusi considera ca ,,.... emotiile au evoluat pentru a face fata
sarcinilor fundamentale ale vietii in moduri in care s-au adaptat filogenetic, atunci este
consistent logic sa ne asteptdm ca vor exista unele elemente comune in contextele in
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care poate fi atestata aparitia emotiilor’*8? Inteleasa ca rezultat a unei evolutii emotia
se poate raporta la supravietuire. Dar stim ca nu este un mecanism de supravietuire.
Pare mai degraba un proces de colaborare, similar, de exemplu, colaborarii dintre om
si, sd zicem, bifidobacterium lactis, o bacterie intestinald benefica la om. Emotia are
o prezentd proprie, separatd de trasaturile personale si tipologice a celui care
experimenteazd emotia. Emotia ni se intampla. Pare ca nu avem nicio contributie la
dezvoltarea ei. De aici constatdm ca emotia poate fi identificata indiferent de variatiile
somatice si comportamentale pe care le pot adauga diferiti indivizi. Putem recunoaste
groaza indiferent de cel care o trdieste. Acest aspect i-a permis lui Paul Ekman sa
avanseze ipoteza ca emotiile pot fi descifrate in mimica fetei. Pornind de la observatia
cd ,,... daca ne emotionam, probabil, chipul nostru le va dezvilui aceasta si altora...”*°,
tinand totusi cont si de faptul ca ,,Fata mai des decat vocea oferd mesaje emotionale
false, desi nu pot fi niciodata complet oprite. Chiar si atunci cand asculti si nu vorbesti,
un semn subtil al unei expresii iti poate scapa”°, fizionomia fetei poate trada existenta
unei emotii. Desigur, uneori emotia poate fi ghicitd doar intr-o miscare a unui muschi
al fetei, alteori pe Intregul chip. Ce este de remarcat aici este ca ,,... vocea, nu chipul,
este cea care oferd semnalele care disting o emotie [...] de alta”!. Prin urmare
clarificarea emotiei pe care o simte cel care este privit survine prin tensiunea creata
intre expresia fetei si tonalitatea vocald. Practic, dacd judecam din perspectiva jocului
scenic, pentru spectator jocul actoricesc in dimensiunea sa emotiva std in tensiunea
dintre rostire si mimica. Pe scend nu se rosteste un text ci se trddeaza o emotie prin

48 Paul Ekman Basic Emotion in Handbook of Cognition and Emotion, Edted by Tim Dalgleish and
Mick J. Power, Chichester & New York: John Wiley & Sons, 1999, pp. 45-60, p. 53, trad. noastra,
text original: “If emotions are viewed as having evolved to deal with fundamental life tasks in ways
which have been adaptive phylogenetically, then it is logically consistent to expect that there will be
some common elements in the contexts in which emotions are found to occur.”

49 Paul Ekman, Emotion Revealed — Recognizing Faces and Feelings to improve Communication
and Emotional Life, New York: Times Books, 2003, p. 34, trad noastra, text original: “... if we do
become emotional, our face probably will show it to others...”

50 Ibidem, p. 60, trad noastra, text original: “The face more often than the voice gives false
emotional messages, although it can never be totally turned off. Even when listening and not
speaking, a subtle sign of an expression may leak out.”

51 Ibidem, p. 204, trad noastra, text original: ... it is the voice, not the face, that provides the signals
that distinguish one enjoyable emotion from another.”
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verbalizare. Fapt adesea uitat. Poate ca, din aceastd perspectiva, lupta impotriva
textului pe care o duc multi dintre regizorii, scenografii, teatrologii si actorii nostri,
este o lupta Impotriva etalarii emotiei. Avem de a face, de fapt, cu un emocid si, prin
acesta, cu predarea spectacolului teatral rationalitatii. Numai cd, in acest caz, prin
rationalizarea excesiva, prin renuntarea la orice emotie prin refuzul texto-centrismului
nu renuntdm chiar la teatru? Nu ar trebui, oare, s numim altfel acest tip de spectacol?
Poate spectacol de circ. Poate un nume cu totul nou, dar nu spectacol de teatru.
Vanarea emotiei pe chipul si in glasul actorului este o trasaturd fundamentala a
spectacolului de teatru. De fapt, aceasta nu face spectacolul mai irational decat un
spectacol care nu este centrat pe text. Eroarea se afla doar n cautarea emotiei in
poeticitatea textului dramatic. Dar pe scena nu avem de a face cu un text ci cu o
vorbire, o rostire prin viu grai. Emotia se afld in intonatie. Dar ea nu este intreaga. Ea
trebuie comparata cu ceea ce pescuim din textura muschilor fetei. Si totusi, am putea
avansa idea cd, din perspectiva exprimarii emotiei, cuplul voce-chip functioneaza
similar cuplului mascéd-voce. Stim cd in teatrul antic grec ,,Masca afisa o expresie
faciald statica, functiondnd in mare parte ca un ecran pentru ca publicul sd isi
proiecteze propria stare emotionalda”™?2. Astfel, fiind constienti ca spectatorul vede si
isi inchipuie 1n acelasi timp putem constata cd nu emotia pe care o trdieste personajul
etaldnd-o in mimica fetei conteaza. Mimica fetei, ca si masca, fiind, inainte de toate,
un suport al emotiei spectatorului, functioneaza in conjunctie cu intonatia glasului
actorului care se individualizeaza in auralitatea scenica. Adesea neglijam faptul ca in
teatrul antic european ,,... s-a constatat ca mastile au amplificat regiunea spectrald pana
la 1000 Hz. Acest efect s-a dovedit a fi mai puternic in jurul frecventei fundamentale
a vorbirii masculine. Avand in vedere ca raspunsurile de teatru prezintd un varf
semnificativ in jurul regiunii mijlocii de 1000 Hz, efectul de filtru de masca pare sa
netezi profilul spectral general al filtrului de teatru. In plus, mastile ar modifica vocea
actorului prin cresterea regiunii joase-mijlocii de vorbire care ajunge la public. In plus,
s-a descoperit ca mastile imbunatitesc directivitatea pentru partea lateralda a capului
actorului si, prin urmare, amplificd semnificativ o astfel de regiune de frecventa medie
joasa a vorbirii, pentru ascultatorii aflati dincolo de pozitiile centrale si in special pe

52 Fotios Kontomichos, Charalampos Papadakos, Eleftheria Georganti, Thanos Vovolis, John N.
Mourjopoulos, ,,The Sound Effect of Ancient Greek Theatrical Masks” in International Conference
on Mathematics and Computing, Atena, 2014, p. 1451, trad. noastra, text original: “The mask was
displaying a static facial expression, largely functioning as a screen for the audience to project their
own emotional state.”
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partile laterale ale cavea-ei [zona de bénci ale spectatorilor intr-un amfiteatru].
Aceastd proprietate de radiatie a mastilor ar Tmbunatati receptia la aceste pozitii de
public mai problematice, mai ales in conditii de zgomot™3. Astfel masca nu avea
functia specifica de a ascunde fata. Masca avea mai multe functii de natura pragmatica
cat si de natura psihologica.

Pe de alta parte 1n teatrul asiatic mastile ,,Sunt Intotdeauna atat de populare
si chiar iubite desi oamenii nu le cunosc semnificatia. Sunt atit de universale pentru
ca sunt arhetipuri”4. Functionand ca arhetipuri, modele pentru proiectarea emotiilor
spectatorilor, mastile sunt construite pe baza unor principii plastice simple. Modul in
care liniile sunt desenate pe suprafata tridimensionala a corpului mastii articuleaza
functionalitatea ei. ,,Astfel de linii de expresie sunt prelucrate artistic pe baza
caracteristicilor mastii produse. Ca o ilustrare, liniile care se curbeaza in jos dau
impresia de tristete, parand batrane si speriate. Liniile care se curbeaza in sus dau
impresie de fericire si zimbet. In cazul mastii emotiile sunt reduse la aparenta lor
arhetipald. O linie curba 1n jos suporta proiectarea emotiei numita sperieturd, in timp

53 Ibidem, p. 1445, trad. noastra, text original: ... it was found that the masks amplified the spectral
region up to 1000 Hz. This effect was found to be stronger around the male speech fundamental
frequency. Given that the thea tre responses present a significant peak around the mid 1000 Hz
region, the “mask-filter” effect appears some how to smooth the overall spectral profile of the
“theatre filter”. Furthermore, the masks would alter the actor’s voice by boosting the low-mid region
of speech reaching the audience. In addition to that, the masks were found to enhance di rectivity for
the side of the actor’s head and hence ampli fy significantly such low-mid speech frequency region,
for listeners located beyond the central positions and es pecially at the sides of the cavea. This
radiation property of the masks would improve reception at these more problematic audience
positions, especially under noisy conditions.”

54 Margaret Coldiron, Carmencita Palermo and Tiffany Strawson, “Women in Balinese Topeng:
Voices, Reflections, and Interactions” in Asian Theatre Journal, vol. 32, no. 2, 2015, pp. 464-492, p.
480, trad. noastra, text original: “I love teaching with the masks though. They are always so popular
and are loved even though people don’t know their meaning. They are so universal because they are
archetypes.”

55 I Wayan Sukarya, “Form of Modern Mask Created by Ida Bagus Anom” in Mudra — Journal of
Art and Culture, vol. 26, no. 2, 2011, pp. 314-330, p. 318, trad. noastra, text original: “Such lines of
expresion are artistically processed based on the characteristics of the mask produced. As an
illustration, the lines which curve downwards give impression of sadness, being old and scared. The
lines which curve upwards give impresion of happiness and smiling.”
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ce opusul ei, o linie curbatd in sus suporta proiectarea emotiei numitd fericire. Ne
punem Intrebarea daca nu cumva emotia poate fi capturata in expresia mastii? De fapt,
incercarea unor psihologi ce a stabili o relatie intre desfasurarea interioara a unei
emotii si expresia ei faciald poate fi inteleasa ca masca a unei emotii particulare. Dar
cd, asa cum am vazut pana aici, emotia in sine, nu se tradeaza nici la nivel facial nici
la nivelul mastii. Chiar dacd putem observa ca in teatrul balinez, de exemplu, pot
exista masti ca cele a lui Topeng Bues care din punct de vedere emotional ,,... € un las
agresiv, intimidant, un fel de bandit desenat™®, caracterul sau emotional este rezultatul
unui proces complex de receptare in care sunt implicate dimensiunile imaginii plastice
a mastii, a dansului actorului, a tonalitdtilor sale vocale, a imaginii plastice a
costumului actorului aflat in miscare si a dimensiunii aurale implicate in reprezentatie.
In realitate ceea ce noi numim astizi emotii au fost intelese, in dimensiunea lor teatrala
dupd cum urmeaza: ,,Cele opt sentimente (rasa) recunoscute in drama sunt
urmatoarele: Erotic ($rngara), Comic (hasya), Patetic (karuna), Furios (raudra), Eroic
(vira), Teribil (bhayanaka), Odios (bibhatsa) si Minunat (adbhuta). Aceste opt sunt
Sentimentele numite de Brahman; Voi vorbi acum despre starile dominante, tranzitorii
si temperamentale. Starile dominante (sthayibhara) sunt cunoscute a fi urmatoarele:
dragoste, veselie, tristete, furie, energie, teroare, dezgust si uimire. Cele treizeci si trei
de stari de tranzitie (vyabhicaribhava) sunt cunoscute a fi urmatoarele: descurajare,
slabiciune, teama, invidie, intoxicatie, oboseald, indolentd, depresie, anxietate,
distragere a atentiei, reamintire, multumire, rusine, inconstanta, bucurie, agitatie,
stupoare, aroganta, aroganta, nerabdare, deznadejde, vis trezire, indignare, disimulare,
cruzime, asigurare, boald, nebunie, moarte, frica si deliberare”’. Aceasta ne permite

56 Margaret Coldiron, op. cit., p. 472, trad. noastra, text original: “I still love topeng Tua, [...] I also
have topeng Lucu (a comic mask with pursed lips) and Topeng Bues, which I really love—he’s a
bullying, aggressive coward, a kind of comic thug. I have also worked on Dalem (prince)...”

57 atribuit lui Bharata-Muni, The Natyasastra, Translated into English by Manomohan Ghosh,
Calcutta: Asiatic Society of Bengal, 1951, p. 102, trad. noastra, text original: “The eight Sentiments
(rasa) recognised in drama are as follows: Erotic (§rngara), Comic (hasya), Pathetic (karuna), Furious
(raudra), Heroic (vira), Terrible (bhayanaka), Odious (bibhatsa) and Marvellous (adbhuta). This eight
are the Sentiments named by Brahman; I shall now speak of the Dominant, The Transitory and the
Temperamental States. The Dominant States (sthayibhara) are known to be the following: love, mirth,
sorrow, anger, energy, terror, disgust and astonishment. The thirtythree Transitory States
(vyabhicaribhava) are known to be the following: discouragement, weakness, apprehension, envy,
intoxication, weariness, indolence, depression, anxiety, distraction, recollection, contentment, shame,
inconstancy, joy, agitation, stupor, arrogance, despair, impatience, sleep, epilepsy, dreaming,
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sd avansam ideea cd asemeni vechiului teatru indian emotiile sau starile dominante,
caci pare ca nici o emotie nu se Infiripa la modul pur, putem vorbi despre un manunchi
de elemente emotionale din care una se impune, este prevalenta, se coaguleaza in ceva
superior lor pe care vechii indieni le numeau sentimente. Asadar sentimentul, in
calitatea sa de afect, este tot o emotie dar care este cumva, superioara simplei emotii
trecatoare. Este o emotie persistentd care ajunge sd caracterizeze prezenta unei
persoane. In teatru aceste sentimente sunt explorate prin exces, abuz. Si chiar daci se
spune ca ,, Teatrul este In exagerarea extrema a sentimentelor, exagerare care disloca
plata realitate cotidiand™®, abuzul acesta este binevenit tocmai pentru a iesi din
cotidian. Fiindca teatrul poate fi gasit doar dincolo de familiar, in arhetip. Dar aceasta
procedura este obligatoriu sa fie facutd cu mijloacele de expresie teatrale tocmai
pentru a nu confunda nivelele de realitate si a ne deda la abuzuri nepermise. De aceea
vdnarea emotiilor este un important instrument teatral. Emotia nu se etaleaza ci se
ascunde de catre actor. De aceea vorbim despre spectator ca un urmaritor sau detectiv
si despre modul in care priveste performanta actorului ca vanare sau pescuire. Emotia
nu i se prezintd pe tava spectatorului. El trebuie sd depuna un efort perceptiv si
conceptual pentru a descifra emotia care Incearca personajul. Spectatorul nu va fi
niciodatd o prezenta lenesa. Sub aparenta sa placiditate luceste agerimea celui care
este determinat sa inteleagd ce se intampla, la ce asista. Farfurariile emotionale sunt
indicii despre ceea ce urmeaza sa se intdmple. Pentru spectator acesta este biciul care
alunga plictiseala. El, spectatorul, insa, se prinde repede daca realizatorii spectacolului
au ignorat aceastd dimensiune si deruleaza prin fata lor semne si simboluri aleatortii,
inutile si redundante. Semnele si simbolurile teatrale in sine sunt inutile pentru
spectator. El nu vrea sa inteleaga motivatii. El cauta strafulgerarile emotive pe chipul
si in vocea actorului-personaj pentru ca doar acestea depun marturie despre adevarul
celor petrecute pe scena. E singurul instrument care il ajutd pe spectator sa discearna
intre ceea ce este real si ceea ce este iluzoriu In curgerea evenimentelor scenice. Cand
spectatorului 1 se refuzd accesul la aceastd dimensiune spectaculard el se inchide
receptdrii Tnsa ramane In sald. Va cauta relevantd in altd parte decat in realitatea
narativitatii scenice. O va gasi in ipostaza sa de intelectual, de participant la un act

awakening, indignation, dissimulation, cruelty, assurance, sickness, insanity, death, fright and
deliberation. These are defined by their names.”

58 Eugene lonesco, Note si contranote, trad. si cuvant inainte de Ion Pop, Bucuresti: Humanitas,
1992, p. 54
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cultural, de persoand cizelatd. Se va multumi adesea cu gandul ca in cazul in care
spectacolul nu i-a spus nimic macar a participat la un eveniment social. Mersul la
teatru in sine, poate fi satisfacator ca experientd personald, indeplinind un ritual laic,
in absenta reprezentatiei care poate fi ignorata. Cand pe scend nu se intampla nimic
devine important ceea ce mi se Intampla mie ca spectator.

Poate de aceea toata aceastd munca asupra emotiilor trebuie ghidata de
regizor. Actorul chiar si cel experimentat se poate pierde usor in paienjenisul acestora
si sfarsi Intr-un trairism cotidian In care nu face altceva decét sa isi etaleze propriile
emotii ce nu fac altceva decat sa plictiseasca spectatorul. Din aceastd cauza se poate
spune ca ,,... sustin ca regizorul, [...] daca doreste cu adevarat sa fie regizor, adica un
om versat in natura materiei si a obiectelor, trebuie sd conduca in domeniul fizic o
explorare a miscarii intense si gesticulatiei emotionale precise care este echivalent, la
nivel psihologic cu cea mai absolutd si completd disciplind morala si la nivel cosmic
cu dezlantuirea anumitor forte oarbe care activeazad ceea ce trebuie sa activeze si
zdrobesc si ard in calea lor ceea ce trebuie sa zdrobeasca si sa arda”™®. Si asta pentru
ca ,,... emotiile nu depind de bunul nostru plac”®. Ele ne stapanesc nu noi pe ele. Nu
le putem controla. Ele ne controleaza. lar dacad ,,Fiecare emotie brusca, inclusiv

2961

uimirea, accelereaza actiunea inimii si, odatd cu ea, si respiratia”®!, in teatru ,,este

indubitabil ca fiecdrui sentiment, fiecarei actiuni mentale, fiecdrei tresariri de emotie

59 Antonin Artaud, Third Letter to J. Po, Paris, November 9, 1932 in Antonin Artaud The Theater
and Its Double, Translated from the French by Mary Caroline Richards, New York: Grove Press,
1958, p. 114-115, trad. noastra, text original: “As for the last objection, I claim that the director,
having become a kind of demiurge, at the back of whose head is this idea of implacable purity and of
its consummation whatever the cost, if he truly wants to be a director, i.e., a man versed in the nature
of matter and objects, must conduct in the physical domain an exploration of intense movement and
precise emotional gesture which is equivalent on the psychological level to the most absolute and
complete moral discipline and on the cosmic level to the unchaining of certain blind forces which
activate what they must activate and crush and burn on their way what they must crush and burn.”

60 Jerzy Grotowski in Richard Schechner si Theodore Hoffman Intdlnire americand in Jerzy
Grotowski Spre un teatru sarac, trad. George Banu si Mirella Nedelcu-Patureau, prefatd Peter Brook,
postafata George Banu, Bucuresti: Unitext, 1998, p. 127

61 Charles Darwin, op. cit., p. 283, trad. noastra, text original: “Every sudden emotion, including
astonishment, quickens the action of the heart, and with it the respira tion.”
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umana ii corespunde o respiratie care este pe potriva sa”®2. Prin urmare observa ca
atat Artaud cat si Darwin asociazad emotia cu respiratia, adica cu schimbarea tempoului
respiratiei. Aceasta ne semnaleaza realitatea faptului cd emotia nu poate fi redusa la o
masca care ascunde o fizionomie. Dar emotia determina transformarea respiratiei sau
respiratia determind emotia? Grotowski descrie acest proces al explordrii emotiei ca
un proces al auto-penetrarii. El insistd pe faptul ca ,, Trebuie recurs la un limbaj
metaforic pentru a putea spune ca factorul decisiv in acest proces este smerenia, o
predispozitie spirituald: nu sa faci ceva, ci sa te abtii de la a face ceva, altfel excesul
devine obraznicie [nerusinare, indecentd] in loc de sacrificiu. Aceasta Tnseamna ca
actorul trebuie sa actioneze in stare de transad. Transa, dupa cum o inteleg eu, este
capacitatea de a te concentra Intr-un anumit mod teatral si poate fi atinsa cu un minim
de bunavointa”®3. Altfel spus am putea spune ca pentru actor lacrima joaca in ochi
dar nu curge pe obraz. Excesul la care Grotowski se refera este cel al sacrificiului in
care emotiile sunt sacrificate pe scend. Nu este vorba despre o uciderea emotiei. Nu
este vorba despre o balacire in emotii. Nu este vorba nici despre o supunere oarba
emotiei. Este o negociere cu emotia. O negociere prin care personajul intrupat de actor
infrunta realitatea curmarii propriei sale existente. O infrunta si continud se existe.

In concluzie ,,... presupunerea ca continutul riguros necesitd munca, in timp
ce jocul este frivol”’®? nu se verifica in realitate. Dar cel putin in ceea ce priveste
actorul, frivolitatea jocului, In mod paradoxal nu exclude efortul, munca. Jocul este

62 Antonin Artaud, An Affective Athleticism in Antonin Artaud The Theater and Its Double,
Translated from the French by Mary Caroline Richards, New York: Grove Press, 1958, p. 134, trad.
noastra, text original: “It is certain that for every feeling, every mental action, every leap of human
emotion there is a corresponding breath which is appropriate to it.”

63 Jerzy Grotowski in Eugenio Barba The Theatre’s New Testament in Jerzy Grotowski Towards a
Poor Theatre, Edited by Eugenio Barba, Preface by Peter Brook, New York: Routledge, 2002, p. 37,
trad. noastrd, text original: “One must resort to a metaphorical language to say that the decisive factor
in this process is humility, a spiritual predis position: not to do something, but to refrain from doing
something, otherwise the excess becomes impudence instead of sacri fice. This means that the actor
must act in a state of trance. Trance, as [ understand it, is the ability to concentrate in a particular
theatrical way and can be attained with a minimum of good will.”

64 Karen Wohlwend and Kylie Peppler ,,All rigor and no play is no way to improve learning” in Phi
Delta Kappan Interantional, Arlington, VA, vol. 96, issue 8, pp. 22-26, p. 22, trad. noastra, text
original: “... assumptions that rigorous content requires work, while play is frivolous.”
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prin sine insusi riguros. A adduga rigoare la rigoarea jocului, chiar daca atribuim
jocului aria spatiala si timpul dedicate emotiilor, caci nici emotiile nu sunt in sine
frivole, nu vom face altceva decat sa transformam vitalitatea jocului in ceva fix,
imobil, inflexibil, in ceva din care s-a extras viata. Am obiectualizat emotia.
Rigurozitatea nu este cea care poate controla emotia. In fapt orice incercare de control
a emotiei esueaza in desubiectivare. Cel putin pe scend, emotia nu ar trebui niciodata
supusa controlului ci metamorfozei. Printr-un sir al permutarilor emotia poate fi
transformatd. De exemplu, am putea face exercitiul de a trece din furie in suparare,
din suparare in indignare, din indignare in incordare, din incordare in nerabdare, din
nerdabdare n uimire, din uimire in jubilare, din jubilare in bucurie, iar din bucurie in
calm. Vedem astfel cd se verificd si sub acest aspect urmatoarea idee: ,,gandirea
spectacolului de teatru in serii de actiuni genereaza transcendente ale primelor niveluri
spune povestea spectacolului”®>. Practic permutarile emotionale alcatuiesc traseul
unei naratiuni emotionale. Nu s-au ingradit emotiile, nu li s-a opus nimic, ci li s-a dat
posibilitatea sa se manifeste plenar si astfel sd se epuizeze fara a provoca daune celui
incercat de emotii. lar aceasta se poate face daca intelegem ca emotia are o ratiune a
existentei sale. Ea nu face altceva decat ca actioneaza ca un protocol, nu un mecanism,
de supravietuire. Din aceastd cauza rigoarea placatd pe emotie impiedicd protocolul
de supravietuire sa se activeze.
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Saracie, curaj si compromis: dimensiuni brechtiene si regie
moderna in Mutter, un spectacol de Dumitru Acris -O cercetare
asupra modului in care estetica brechtiana este reinterpretata prin
mijloace regizorale contemporane-

Cristina BLAGA-TOMUS*®

Rezumat: Articolul investigheazd modul in care spectacolul Mutter, in regia lui
Dumitru Acris, rearticuleaza temele saraciei, curajului si compromisului printr-0 hibridizare
complexa intre realismul psihologic stanislavskian si tehnicile brechtiene de distantare.
Analiza urmareste mecanismele concrete de constructie scenicd — mizanscena, spatiu, ritm,
gest, obiect — pentru a evidentia felul in care acestea genereaza o reprezentare simultan
emotionald si critica. Sdracia functioneaza ca principiu organizatoric al universului scenic,
influentand comportamentele si dinamica relatiilor. Spectacolul alterneaza secvente realiste
cu momente de comentariu social, transformand povestea individuala intr-o reflectie asupra
mecanismelor socio-economice contemporane. Rezultatul este o forma de teatru social
modern, care propune un dialog intre interioritatea trairii si luciditatea analizei.

Cuvinte cheie: Bertolt Brect, Mutter Courage, Dumitru Acris,

In peisajul teatral romanesc contemporan, spectacolele care exploreazi
vulnerabilitatea sociald (dar si a individului), In fata precaritatii economice au
dobandit o vizibilitate tot mai pronuntatd, in acord cu tensiunile si disfunctiile unei
societati aflate intr-un proces accelerat de (re)configurare permanenti. In acest
context, Mutter, regizat de Dumitru Acris, se distinge nu doar prin tema pe care o
investigheazd — maternitatea sub presiunea saraciei adusa de razboi — ci, mai ales,
prin modul in care o face. Spectacolul evita explicit atat naturalismul rigid, cat si
discursul ideologic inflexibil, construind Tn schimb un hibrid estetic n care realismul
psihologic se impleteste cu distantarea criticd. Nu avem de-a face cu o ilustrare a
doctrinei stanislavskiene sau brechtiene, ci cu un amestec viu, functional, in care
elementele acestor traditii sunt (re)contextualizate in slujba unui tip de reprezentare
scenicd, care cauta sa fie simultan emotionala si lucida.

* Lector universitar dr. la Universitatea ,,Lucian Blaga” din Sibiu — Facultatea de Litere si Arte,
Departamentul de Arta teatrala
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Perspectiva din care este realizat prezentul articol nu este una pur teoretica;
obiectivul principal nu constd in reconstituirea originilor metodologice sau in
discutarea detaliata a evolutiei celor doua paradigme teatrale sau actoricesti. Interesul
central se indreaptd spre mecanismele concrete de constructie ale spectacolului:
dinamica spatiului, arhitectura mizanscenei, lucrul cu actorii, structura ritmica,
raportul dintre obiect si gest, precum si felul in care acestea sunt puse in tensiune prin
temele saraciei, curajului si a compromisului. Astfel, in Mutter, saracia nu este un
fundal, ci o forta cauzala, un principiu de organizare a lumii scenice care modeleaza
comportamente, decizii si relatii.

Spectacolul devine astfel un laborator in care realismul derivat din metoda lui
Stanislavski (focalizat pe obiective, actiuni, organicitatea emotiei si reactia autentica)
este nuantat sau chiar contrabalansat prin momente brechtiene de expunere a
mecanismelor sociale. Uneori, aceste momente se manifestd ca rupturi vizuale sau
sonore; alteori apar in modul in care actorii reorienteaza privirea catre public sau se
pozitioneazad in spatiu. Distantarea nu anuleaza trdirea, iar trdirea nu anuleaza
luciditatea; spectacolul functioneazd tocmai in aceasta dialectica.

Articolul isi propune sa investigheze aceastd constructie complexa, analizand
cum temele centrale (sdracia, curajul si compromisul) sunt articulate prin proceduri
scenice, mai putin prin discursuri. Prin aceastd abordare, Mutter se contureaza ca un
exemplu relevant de teatru social contemporan, care reuseste sa transmita in acelasi
timp adevarul emotionant al unei povesti si perspectiva critica asupra contextului
social-istoric care o genereaza.

Una dintre cele mai pregnante figuri ale teatrului secolului XX, Bertolt Brecht
a transformat scena intr-un spatiu al reflectiei critice si al confruntdrii directe cu
realitatea socio-istorica- deopotriva a actorilor si a spectatorilor. Important de
amintit este nucleul de plecare al conceptelor sale fundamentale in teatru; acesta isi
intdreste credinta intr-0 atitudine critica, ce va duce treptat la nasterea conceptului de
gandire interventionista, datoritd influentelor marxiste, tema la care se va intoarce
mereu de-a lungul vietii sale. Ultima teza a lui Marx, respectiv, Tezele despre
Feuebach?!, determini o inclinare a lui Brecht spre o atitudine si intelegere critic,
aproape stiintifica a lumii.

1 _Filozofii nu au facut decat sa interpreteze lumea in diferite moduri; important este insi a o
schimba.” Karl Marx, Tezele despre Feuerbach, in Karl Marx si Friedrich Engels, Scrieri alese, vol
1, selectie, cronologie si note de Gabriel Chindea si Andrei State, studiu introductiv de Ernest
Mandel, Cluj-Napoca. Ideea Design&Print, 2022, pag. 87
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Cu toate ca plurivalenta influentei sale in artele spectacolului ne face sa il
privim pe Brecht ca pe o figurda clasica, spiritul acestuia a fost mai degraba
avangardist, definit in tuse de destructurare; liniile spre coerenta si structurare fiind
aproape sterse. Teoria teatrala a lui Brecht este sustinuta de anumiti piloni principali,
care vor caracteriza conceptele cheie din piesele sale de teatru: teatrul epic si teatrul
dialectic, critica empatiei (si a lui Stanislavski, metoda acceptatd de catre partidul
politic al acelor vremuri), efectul de instrainare (Verfremdungseffekt), istoricizarea
(Historisierung), Fabel si Gestus.

Totodata, indepartarea sa de principiile fundamentale ale realismului clasic are
ca si fundament conflictul lui Brecht cu teatrul ,,aristotelic”, pe care il contestd din
cauza conceptului de catharsis: purificarea de naturd sentimentald a publicului
spectator, prin starnirea fricii si a milei. Identificarea spectatorului cu eroul piesei duce
spre empatie, spre un soi de manipulare prin emotie, fapt ce denatureaza scopul social
si de dezvoltare al acestuia. Spectatorul brechtian, sustine acesta In continuarea ideii
de mai sus, are nevoie de 0 gandire critica, axata spre analiza trairilor personajelor si
a situatiilor in care acesta se gaseste, nicidecum de o identificare cu acestea, ghidat
fiind de ,,mila si frica”. Rolul emotiilor la Brecht se afld in punctul diametral opus
celui din literatura fascista, sau a realismului clasic: magicul si misterul este inlocuit
cu pasiunea pentru o gandire criticd/ analitica.

Daca, dupa Poetica lui Aristotel, situatiile unei piese se nasc verosimil si
veridic din cele precedente, determinand o actiune interioard, cat si exterioarad
progresiva, trasatd pe linia logicii psiho-emotionale, la Brecht observam salturi
imprevizibile in naratiune, cat si contradictii.?

Piesa Mutter Corage und ihre Kinder a fost scrisa in anul 1939 si a devenit un
simbol al teatrului epic si o reflectie lucida a relatiei dintre razboi, comert si
supravietuire. Construitd ca si un avertisment Impotriva fascismului si a ororilor
provocate de conflictul armat, piesa invitd publicul la o analiza lucida si la o judecata
rece in fata emotiei. Mutter Courage und ihre Kinder a fost numita, prin excelenta,
,»piesa contra-razboiului” si invitd spectatorul nu la o empatizare cu personajul central,
ci, mai degraba, la o confruntare cu acesta.

Montarea Mutter, in regia lui Dumitru Acris aduce in prim plan un nou raport
intre clasic si contemporan, mai exact, intre teatrul epic si nevoia de a vorbi astizi,
direct, despre violentd, despre compromis, despre cat de precar este totul azi, n

2 Brecht, Bertolt, Dialectica si instrainare-scrieri despre teatru, traducere de Lorin Ghiman, studiu
introductiv de David Schwartz, editura TACT, 2024, Cluj Napoca.
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cotidian. Adaptarea textului brechtian se defineste printr-0 regie contemporand, in
care mizanscena, scenografia si expresivitatea actorilor rescriu temele originale,
punandu-i pe actori si spectatori deopotriva, in relatie cu realitatile socio-politice
actuale.

Desi spectacolul nu afiseaza explicit apartenenta la vreo traditie estetica,
constructia sa actoriceasca si regizorala poate fi inteleasd mai clar prin raportare la
doud repere metodologice majore: realismul psihologic derivat din metoda lui
Stanislavski si tehnicile de distantare si analiza sociald specifice lui Bertolt Brecht. Tn
Mutter, aceste repere nu sunt tratate ca sisteme teoretice inchise, ci ca instrumente
adaptabile, pe care regizorul le manipuleaza pentru a accentua diferite straturi ale
spectacolului.

Din Stanislavski, spectacolul retine in primul rand, centrul actiunii:
personajele sunt construite pornind de la obiective clare si conflicte simple in
aparenta, dar puternice. Sardcia devine motorul acestor obiective, reducand gama de
,,dacd” nu produce scenarii fantastice, ci intrebari directe: ,,ce fac daca nu mai am cu
ce plati?”, ,,cum protejez copilul in acest context?”, ,.ce sacrificiu pot accepta?”.
Memoria afectiva, reinterpretata in practica contemporana mai degraba ca memorie
senzoriald si experientd acumulata, este folosita nu pentru a genera patetism, ci pentru
a ancora comportamentul actorilor intr-o realitate (re)cunoscuta.

In paralel, se observd o serie de interventii care pot fi atribuite traditiei
brechtiene. Acestea nu sunt insd marcate prin discurs, ci intervin in arhitectura
spectacolului ca puncte de inflexiune ale perceptiei. De exemplu, felul in care lumina
devine frontald in momente-cheie rupe continuitatea emotionald a personajelor si
invitd spectatorul sd observe mecanismul scenei. De asemenea, compozitiile de grup
si repozitionarile actorilor produc uneori gestus-uri sociale: configuratii corporale
care sugereaza o intreaga clasa sociald sau un tip de situatie, nu doar un personaj
individual (scena de Tnceput, in care cuplurile isi iau ramas bun, scena dictatorilor,
trecerea timpului- un tip de laitmotiv al spectacolului, care anunta evolutia razboiului,
dar si diverse tipuri de razboi, anuntarea pacii, etc.)

Brecht se regaseste in modul in care realitatea sociala este explicatd, nu doar
traita. Momentele de tacere, pauzele prelungite, repetitivitatea unor gesturi sau actiuni
,domestice” (stransul, Tmpartitul, mancatul, bautul etc.) functioneaza ca semne ale
contextului social care apasda asupra personajelor. Ele nu sunt doar expresii ale
psihologiei personajului, ci disecari ale contextului (de exemplu, scena in care soldatii
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mananca in sala de mese sub presiunea pe care o reprezintd, de data aceasta, prezenta
generalului).

Astfel, spectacolul se Tnscrie intr-o zona de hibridare metodologica: de la
Stanislavski preia organicitatea si actiunea, iar de la Brecht preia luciditatea si
interpretabilitatea. ,,Opera trebuie adusa la standardele tehnice ale teatrului modern.
(...) O schema care arata mutdri ale centrului de greutate de la teatrul dramatic la cel
epic”®. Aceastd dubld ancorare permite ca Mutter si rimani emotional, dar si critic,
apropiat si totusi analitic, intim si totusi politic.

Materialul dramatic al spectacolului Mutter (indiferent de combinatia exacta
dintre textul de baza si contributiile echipei) este articulat in jurul a trei teme majore:
maternitatea 1n conditiile precaritatii economice, sacrificiul ca strategie de
supravietuire si impactul saraciei asupra relatiilor umane. Adaptarea scenica de
Dumitru Acris nu urmareste fidelitatea fata de un text anume, ci relevanta experientei
dramatice. In acest sens, regizorul realizeazi o condensare a materialului, in care
episoadele care evidentiaza presiunea sociala sunt amplificate, iar cele de natura
psihologica sunt reduse la rolul de subordonare a contextului geopolitic.

Spectacolul se construieste printr-o alternanta de secvente realiste, concentrate
pe conflictul imediat si pe gesturile cotidiene, si momente de comentariu, care rup
fluxul narativ pentru a expune contextul structural. De exemplu, anumite scene sunt
prezentate aproape ca fragmente de documentar, cu un nivel de detaliu ce tine de
naturalismul observational (lucrul cu obiecte imaginare si reale, deopotrivad): modul
in care un personaj vrea sa vanda ceva, mananca, calculeazd o cheltuiald minima.
Aceste momente sunt urmate adesea de momente de grup, in care ritmul se suspenda

3 Forma dramatica a teatrului-forma epicd a teatrului

Actiune-naratiune

Implica spectatorul in actiunea de pe scenda-face din spectator un observator, dar,
Ii consumd activitatea-ii trezeste activitatea

Ti face posibile sentimentele-il sileste la decizii

Trdire-imagine a lumii

Sugestie-argument.

Brecht, Bertolt, Dialectica si instrainare-scrieri despre teatru, traducere de Lorin Ghiman,
introducere de David Schwartz, editura TACT, 2024, Berlin., pag.117

XLV



COLOCVII TEATRALE

sau se decaleaza, lasand loc unor afirmatii vizuale sau sonore, cu functie de
comentariu.

Regizorul 1si asuma aici, un tip de dramaturgie scenicd in care actiunea
materiala prevaleazd asupra dialogului. Obiectele devin purtitoare de tensiune
dramatica: pantofii stiletto rosii, o lada de munitii, o bucata de carne, o sticla cu alcool,
tigari, o haind uzatd, globul pamantesc din scena dictatorilor, etc — toate sunt
integrate 1n arhitectura conflictului. Desi aparent banale, ele functioneaza ca ,,noduri
dramatice”, in jurul cdrora se articuleaza decizii, relatii si compromisuri. Aceasta
strategie, tipicd realismului stanislavskian, este 1nsa amplificatd aici de etica
vizibilitatii sociale: obiectele nu sunt doar ,obiective”, ci martori ai saraciei.
Adaptarea evidentiaza si rupturile de ritm — procedee esentiale pentru ,,respiratia”
brechtiand a spectacolului. In anumite momente, actorii ies din fluxul emotional
pentru a se repozitiona in spatiu intr-un mod aproape sculptural, ldsand publicului
timp sd observe mai degrabd structura decat povestea. Aceste intermitente nu
functioneaza ca pauze narative, ci ca spatii de reflectie.

Prin aceastd combinatie de realism si distantare, adaptarea scenica a
materialului dramatic produce un discurs concentrat, eficient si puternic vizual, in care
povestea personald a personajelor devine o oglinda pentru conditia sociala a acestora.
Saracia nu este tratatd ca un accident biografic, ci ca o forta cauzala, vizibila in logica
actiunii scenice (interioara si exterioara).

Unul dintre aspectele definitorii ale spectacolului Mutter este modul in care
spatiul scenic devine o extensie a temelor centrale si un instrument al regiei. Dumitru
Acris construieste un spatiu minimal, dar incarcat de semnificatii, unde fiecare obiect,
suprafatd sau raport de proximitate functioneaza atat realist, cat si simbolic. Saracia
nu este doar reprezentatd, ci materializatd in texturi, distante, rupturi vizuale si absente
intentionate.

Scenografia este construitd pe principiul expunerii brutale a lumii
personajelor. ,,Mobilierul” este reprezentat de 1azi pentru munitie , uzat, iar obiectele
sunt putine, dar intens utilizate. Niciun element nu sugereaza confort sau stabilitate;
dimpotriva, fragilitatea materiald a spatiului traduce precaritatea existentiala. In acest
sens, scenografia se apropie de un naturalism ,,dezvelit”: in loc sa reproduca fidel un
interior domestic, il reduce la structura sa esentiala, scotand la suprafata elementele
de bazi ale supravietuirii. In acelasi timp, tehnica metamorfozarii obiectelor (de
exemplu lazile pentru munitie) ,,jucate intr-un spatiu gol” a oferit posibilitatea de a
schimba locul si timpul actiunii scenice, amplificand, astfel conditiile date, dar si
rolul obiectelor in sine (lada de munitie devine pe rand seif, pat, dulap, etc.)
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Aceastd minimalizare nu urmdreste insd austeritatea estetica, ci
functionalitatea dramatica. Lipsa obiectelor nu reprezinta un principiu scenografic
abstract, ci o consecinta logica a sdraciei: personajele nu au lucruri, pentru cd nu si le
permit. Prin urmare, putinele obiecte devin nuclee generatoare de tensiune, puncte in
jurul cdrora se concentreaza relatiile. Un scaun devine atat loc, cat si resursa; un ziar
cu cativa bani capata valoarea unui depozit; lumina devine instrument de expunere a
absentei.

Structura miscarilor scenice este construitd pe traiectorii scurte si repetitive,
care reflecta constrangerile vietii. Personajele circuld mereu intre aceleasi doua-trei
puncte de atentie, creand o coregrafie aproape domestica Iinchisa, care sugereaza lipsa
orizonturilor sociale si personale. Stanislavskian, aceste miscari exprimd obiective si
nevoi imediate: ,,imi este foame”, ,,trebuie sa ma salvez, sa supravietuiesc”, ,,vreau sa
imi protejez copilul”, pe scurt, solutionarea unei urgente materiale sau personale. in
acelasi timp, repetitivitatea lor creeazd un efect brechtian, scotdnd la suprafatd
mecanismul social al rutinei si repetitiei impuse.

Lumina joacd un rol crucial in configurarea atmosferei si in realizarea
distantdrii. Momentele intime sunt luminate naturalist, difuz, iar cele de tensiune sunt
expuse frontal, nenatural. Aceastd alternantd creeazd o dialecticd vizuala intre
interioritatea personajului si exterioritatea lumii sociale. Lumina frontald expune,
denunta, trateazd scena ca pe un document; lumina laterald sau de fundal produce
imersiune. In multe momente, lumina nu serveste doar actiunea, ci devine comentariu,
marcand schimbarea perspectivelor.

Prin toate aceste procedee, regia si spatiul nu descriu sardcia, ci o activeaza ca
experientd scenicd. Spectatorul este invitat sd o perceapa nu prin discurs, ci prin
materialitatea si tempo-ritmul scenei. Spatiul devine astfel atat cadru al actiunii, cat si
mecanism critic.

Lucrul cu actorul reprezintd fundamentul constructiei spectacolului. Directia
de scena este construitd plecand de la principiile actiunilor fizice si ale realismului
psihologic, intr-o maniera care privilegiaza organicitatea si reactia autentica.
Interpretarile din spectacol nu sunt orientate spre expresivitatea vizibila sau spre
articularea unui mesaj moral, ci spre reprezentarea coerenta a unor existente impinse
spre granita subzistentei. ,,Intre situatiile interioare si cele exterioare existi o legitura
directd. Intr-adevir, situatiile vietii spirituale a personajelor sunt ascunse in situatiile
vietii lor exterioare, deci si In faptele piesei. E dificil s le analizam separat.(...) Asadar
trebuie sa ne intoarcem din nou la faptele exterioare ale piesei, nu de dragul lor, ci de
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dragul esentei ascunse in ele, de dragul situatiilor interioare ale vietii spirituale a
piesei.”*

Prima dimensiune esentiald a lucrului cu actorul este constructia obiectivelor.
Fiecare actor isi articuleaza performanta pornind de la nevoi materiale concrete:
procurarea banilor, asigurarea hranei, protejarea copilului, evitarea degradarii
suplimentare. Emotiile nu sunt jucate direct, ci rezultate din confruntarea dintre
obiective, scop si obstacole. In acest sens, interpretarea se apropie de un realism
aproape documentar, care prefera reactiile logice in raport cu situatia. A doua
componentd este actiunea fizicd, esentiald in structura scenei. Actorii sunt ghidati sa
construiascad momentele dramatice prin gesturi si sarcini precise. Aceste gesturi nu au
valoare decorativa; ele sunt sursa tensiunii dramatice. Repetitivitatea lor devine
expresia unui mod de existentd. In multe momente, actiunile fizice sunt atat de
incarcate de necesitate Tncat devin mai expresive decat orice replica (un exemplu
concret, aici, este oferit de personajul Kattrin, care nu poate vorbi). A treia dimensiune
se referd la lucrul cu partenerul: accentul se pune pe reactie, nu pe demonstratie.
Actorii nu sunt incurajati sa ,,joace emotia”, ci sa isi urmareasca partenerul cu o
disponibilitate psiho-emotionala totald, astfel incat fiecare gest sa fie un raspuns
adevirat. In acest mod, scena devine un spatiu de tensiune vie, In care autenticitatea
este permanent (re)creata.

Un element important este utilizarea controlata a pauzelor. Pauzele nu sunt
momente de incarcare melodramatica, ci instrumente de analiza: ezitarea unui
personaj devine vizibila, calculul sdau devine perceptibil. Aceste pauze fac parte din
hibridul estetic al spectacolului: ele sunt realiste in intentie, dar produc efecte de
distantare pentru spectator. Prin aceastd abordare, actorii nu interpreteaza personaje-
simbol, ci tipuri sociale. Emotia este prezentd, dar nu ca scop; este o consecinta
fireasca a presiunilor externe. Realismul astfel obtinut este unul al necesitatii, nu al
introspectiei, asa cum 1l identificam la dramaturgia sau la romanul de tip realist
psihologic (Cehov, Tolstoi, Dostoievski)

Dacd realismul stanislavskian oferd spectacolului consistenta afectiva si
materiald, elementele brechtiene ii oferd claritatea criticd. Dumitru Acris nu aplica
metoda brechtiand in mod doctrinar, ci o utilizeaza tactil, in momente punctuale care
permit spectatorului sa observe nu doar povestea, ci si contextele sociale care o
determina.

4 Konstantin Stanislavski, Munca actorului asupra rolului. Etica. Traducere din limba rusi, Raluca
Radulescu, prefata, de Nikita Betehtin, Bucuresti, Editura Nemira, pag.95
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Un prim element brechtian este ruptura de tempo-ritm a personajelor si,
implicit a spectacolului. Secventele intens realiste sunt uneori intrerupte de momente
de tacere, de repozitionari sau de priviri cdtre public. Aceste scurte dislocari nu
intrerup emotia, ci o refractd: fac vizibile tensiunile sociale care o sustin. Ele
functioneaza ca paranteze scenice, in care spectatorului i se ofera timp sa analizeze.

Un al doilea element 7l constituie gestus-ul social. Tn anumite momente,
actiunile personajelor devin reprezentative pentru situatii economice mai largi: mama
isi protejeaza copilul nu doar ca individ, ci ca membru al unei clase vulnerabile;
muncitorul (bucatarul, soldatul, predicatorul), devine figura unei intregi categorii.
Printr-o compozitie si pozitie atenta a personajelor, Acris extrage aceste momente din
fluxul narativ si le transforma in situatii ,,exemplu”.

Al treilea element este adresarea indirectd spre public. Desi nu exista
monologuri directe in sens brechtian, anumite priviri, pozitiondri si pauze par sa
interpeleze sala. Nu se creeaza insa o relatie directa, ci una de luciditate: spectatorul
este invitat sa vada ceea ce, in mod obisnuit, ar raimane in fundal.

Sunetul si muzica au si acestea un rol brechtian. Ele nu urméaresc continuitatea
emotionald, ci marcheaza schimbari de perspectiva. Uneori, un sunet abrupt expune
artificialitatea scenei; alteori, o coloand sonord minimala creeaza distanta intre emotia
traita de personaj si privirea de ansamblu. Universul sonor, are rolul de a marca
abordarea de tip brechtian a spectacolului, tocmai prin diversitatea si lipsa de logica a
prezentirii lui in economia spectacolului.®

In ansamblu, aceste procedee brechtiene nu dilueaza realismul spectacolului,
ci il completeaza, oferindu-1 o deschidere conceptuald. Emotionalul si analiticul
coexistd, fara sa se anuleze unul pe celalalt.

Tn Mutter, saricia nu este tratatid ca o circumstanti secundara sau un context
vag. Ea devine motorul dramatic fundamental, forta cauzald ce determind toate
deciziile, relatiile si fracturile din universul scenic. Aceastda abordare se distinge de
reprezentdrile melodramatice ale precaritatii si se apropie, in schimb, de o logica
structurala: sardcia nu este un ,,accident” biografic, ci o conditie sistemica, vizibild in
corpuri, gesturi si dinamici relationale.

5 Brecht asemuieste teatrul epic cu un planetariu in care episoadele, personajele, relatiile interumane,
cat si diferitele componente ale actului teatral (actori, actrite, muzica,scenografie, proiectii etc) apar
simultan autonome si interconectate, precum intr-o reproducere a spatiului cosmic.”

Brecht, Bertolt, Dialectica si instrainare-scrieri despre teatru, traducere de Lorin Ghiman,
introducere de David Schwartz, editura TACT, 2024, Cluj Napoca., pag. 21
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Tn acest cadru, curajul nu apare ca expresie a eroismului individual, ci ca efect
al presiunilor externe. Personajele sunt constranse la gesturi de rezistenta, dar aceste
gesturi nu sunt nobile, ci necesare. Astfel, putem discuta despre ,,raportul dintre

6, Curajul nu se manifestd prin

importanta situatiei/subiectului si cea a personajelor
acte spectaculoase, ci prin alegerea de a continua, de a gasi solutii de moment, de a
proteja copilul sau familia in conditii limiti. In logica realismului stanislavskian,
curajul se exprima prin actiuni fizice, nu prin afirmatii lipsite de actiune concreta. O
replica rostita cu voce joasa poate fi mai curajoasa decat un discurs, iar o actiune poate
fi mai revolutionara decat o confruntare directa.

Pe de alta parte, compromisul este prezentat ca dimensiune inevitabild a vietii
de zi cu zi. Personajele nu sufera de imoralitate, ci o strategie de supravietuire.
Spectacolul evidentiazd modul in care personajele sunt obligate sa accepte situatii
indezirabile: renuntarea la un principiu, ticerea in fata unei nedreptati, acceptarea unei
slujbe degradante sau a unei situatii familiale disfunctionale. Compromisul nu este
tratat dramatic ca o rupturd morald, ci ca o cheltuiala emotionald pe care o impune
structura economica a lumii. Actiunile si gesturile personajelor sunt in permanenta
puse in tensiune cu ceea ce ar fi ,,ideal” sd faca si ceea ce sunt, in realitate, obligati sa
facd. Aici intervine dimensiunea brechtiana: spectacolul scoate la suprafata raportul
dintre individ si sistem; intre individ si cadrul social-istoric . Pauzele de ezitare,
privirile pierdute, gesturile care se repetd ne aratd nu doar psihologia personajelor, ci
conflictul structural dintre dorinta si posibilitate.

In ansamblu, tema spectacolului articuleazi o viziune profund contemporana
asupra saraciei: nu ca tragedie individuald, ci ca rezultat al unor mecanisme sociale
implacabile. Curajul si compromisul devin forme de adaptare, iar regia le trateaza intr-
0 nota etica si esteticd esentiald pentru impactul asupra publicului spectator.

Modernitatea spectacolului Mutter nu decurge din utilizarea tehnologiilor, a
efectelor scenice sau a unor trucuri vizuale spectaculoase. Ea provine, Th schimb, din
felul in care regizorul hibridizeaza esteticile si le pune in dialog cu realitétile socio-
economice contemporane. Teatrul este vazut ca un loc unde se conserva si se
reinventeazd memoria colectivid si individuald.” Tn teatrul modern, nu stilul in sine

6,0 pozitie aristotelica cu care Brecht poate fi de acord, (...), Interpretarea subiectului piesei trebuie
sa primeze in fata evidentierii trasaturilor de caracter ale personajelor, insa din motive articulate
politic, complet diferit de Aristotel.” Brecht, Bertolt, Dialectica si instrdinare-scrieri despre teatru,
traducere de Lorin Ghiman, introducere de David Schwartz, editura TACT, 2024, Berlin., pag. 19

" Banu, George. Scena modernd: mitologii si miniaturi. Nemira, 2010.
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conteaza, ci capacitatea de a produce experiente relevante, iar in acest sens, viziunea
lui Dumitru Acris se inscrie intr-0 linie a teatrului european actual.

Un prim aspect este modul cinematografic de compozitie. Taieturile scenice
sunt rapide, iar structura episodica a spectacolului reflecta fragmentarea experientei
contemporane. Scenele nu se desfasoara intr-un flux continuu, ci in serii de secvente
care creeaza ritm, tensiune si surpriza. Acest procedeu nu contrazice realismul, ci il
aduce ntr-o forma recognoscibild pentru spectatorii actuali, obisnuiti cu montajul
vizual 8

Al doilea aspect este renuntarea la moralizarea explicita. In traditia teatrald a
secolului XX, Brecht era adesea asociat cu intentia pedagogica; Tn montarea lui Acris,
elementele brechtiene nu sunt didactice, ci analitice. Spectacolul nu spune
spectatorului ce sa creada, ci il invitd s observe. Aceasta atitudine este esentiala
pentru teatrul modern, care valorizeaza ambiguitatea si complexitatea.

Un al treilea aspect este raportul dintre actor si spatiu. Accentul se pune pe
expresivitatea corporald: corpul actorului este supus tensiunilor, oboselii, gesturilor
repetate ale saraciei si degradarii. Acest realism corporal este dublat de momente in
care corpul devine semn, simbol, reprezentare — ceea ce transpune interpretarea intr-
un spatiu de tranzitie intre experientd extrem de personald si distantare.

Putem considera ,,moderna” si relatia subtila cu publicul. Spectacolul nu cauta
sd rupd complet iluzia, dar nici nu permite instalarea comoda a empatiei. Alternanta
dintre interioritatea personajelor si expunerea critica a situatiilor sociale este calibrata
cu finete, astfel Incat spectatorul simte si analizeaza simultan.

In fine, modernitatea rezida si in refuzul spectaculosului. Nu existd explozii
emotionale, monologuri ,,expresive” de tip brechtian sau efecte vizuale inutile. Totul
este filtrat printr-o eticd a necesitatii, care prioritizeaza adevarul situatiei in
detrimentul estetizarii acesteia. Aceastd austeritate voitd si necesard deopotriva,
combinatd cu precizia compozitionald, face ca Mutter sd fie nu doar un spectacol
despre saracie, ci un spectacol al timpului sau, despre modul in care teatrul poate
reprezenta realitatea geopolitica, imediata.’

Unul dintre aspectele cele mai interesante ale spectacolului poate fi modul in
care reuseste si controleze raportul emotional dintre scend si public. In timp ce

8 Structura episodicd si montajul sunt consecinte ale evolutiei tehnologice a artelor, fiind deja
utilizate ca principii de constructie la momentul respectiv atét in cinema, cit si in radio”. Opere alese,
vol. Walter Benjamin, serie coordonatd de Andrei Cornea, Editura Univers, Bucuresti, 1999.

% Referintd la razboiul ruso-ucrainean.
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realismul stanislavskian al interpretarilor creeaza empatie, elementele brechtiene
introduse deliberat nu permit instalarea unei identificari totale. Spectatorul este lasat
sd simta, dar nu sa se abandoneze emotiei. Empatia functioneaza pe niveluri simple si
imediate: spatiul auster, gesturile firesti, decizii ale supravietuirii privitd ca si entitate
autoritard. Publicul recunoaste fragilitatea acestor momente si intrd in contact cu
vulnerabilitatea personajelor. Totusi, exact atunci cand emotia se apropie de punctul
culminant, regia introduce o fracturd — o reorientare in spatiu, o lumina frontala, o
tacere prelungitd, momente de grup cu semnificatii clar definite in economia
spectacolului. Aceste interventii (re)configureaza perspectiva spectatorului: de la
identificare se trece la observare.

Spectatorul devine astfel un martor critic a unei experiente teatrale extrem de
personale. Nu este manipulat emotional, ci invitat sa analizeze mecanismele sociale
care determina situatiile scenice si ale personajelor. Vulgaritatea reiese din (con)text,
nu din intentia punerii in scend. Emotia devine un instrument, iar luciditatea — scopul.
Tocmai aceastd combinatie Intre trdire si analiza produce un efect profund, specific
teatrului social contemporan, care are ca si mostenire si fundament, un text
dramaturgic considerat, clasic.

Mutter reprezinta un exemplu semnificativ de teatru care reuseste sa combine
organic realismul stanislavskian cu tehnicile brechtiene de distantare, fard sa
transforme spectacolul intr-o demonstratie teoreticd. Dumitru Acris construieste o
lume scenica in care sdracia nu este doar tema, Ci principiu organizatoric: ea nu doar
informeaza, ci dicteaza gesturile, ritmul, spatiul, obiectele si relatiile dintre personaje.

Prin lucrul cu actorii, spectacolul pastreaza autenticitatea trdirii, reactia
fireascd, intensitatea emotionald a situatiilor. In acelasi timp, prin rupturi ritmice,
gestus-uri sociale si compozitii vizuale atent calibrate, regia introduce momente de
distantare care permit spectatorului sa perceapd structurile sociale generatoare de
relativitate existentiald. Aceasta dialecticd intre interioritate si analizd, Intre emotie si
luciditate, Intre poveste si sistem, face ca spectacolul sa ceard atit implicare, cét si
revelatie.

Tn ansamblu, Mutter ofera o perspectivia contemporani asupra teatrului social:
una in care estetica nu este doar vehiculul unui mesaj, ci spatiul in care formele si
continutul se influenteazd reciproc. Curajul si compromisul devin expresii ale
structurii socio-economice, iar teatrul, prin hibridizarea metodelor sale, devine un
instrument de intelegere si reflectie asupra caracterului precar al propriei existente.
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MUTTER

Adaptare dupa Mutter Courage si copiii ei (Cronica din razboiul de treizeci
de ani), de Bertolt Brecht

Regia si scenografia: Dumitru Acris

Asistent de regie: Cristina Blaga-Tomus
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Teatrul Tn Emiratele Arabe Unite: Evolutie culturala si practici
contemporane

Sorin-Dan BOLDEA®

Rezumat: Teatrul din Emiratele Arabe Unite (EAU) este un fenomen cultural
complex, modelat de influente istorice, religioase si de migratie. Spre deosebire de traditiile
teatrale occidentale, care sunt adanc inrdddcinate in continuitatea istoricd si in
profesionalizare, teatrul din EAU este o manifestare relativ recentd, determinatd in mare
masurd de comunitdtile de expatriati, mai degraba decat de nevoia locald. Acest articol
exploreaza evolutia teatrului Tn EAU, contextul sau istoric, influentele religioase si starea sa
actuala, bazandu-se atat pe surse academice, cat si pe experiente personale. Studiul isi propune
sd analizeze modul in care teatrul este perceput, practicat si integrat in structura culturala a
unei tari islamice cu o identitate globala in crestere rapida.

Cuvinte cheie: teatru, performanta, viitor, actorie, islam, istorie.

Introducere

Peisajul cultural al EAU a suferit o transformare semnificativa, propulsata de
prosperitatea economica a tarii si de eforturile sale strategice de a crea un mediu
cultural divers si globalizat. Inainte de descoperirea petrolului, EAU era in mare parte
o societate nomadistd, in care traditiile oratorii, poezia $i muzica erau esentiale pentru
manifestarea sa culturald. Aceste forme culturale erau transmise in principal prin
intermediul adundrilor tribale si al festivititilor locale, cum ar fi Al Ayalah®, un
spectacol traditional de dans si cantec care reprezenta consolidarea colectivitatii. Cu
toate acestea, ritmul rapid al modernizarii dupd 1966 a adus schimbari semnificative
si a aparut un nou val de activitdti culturale.

* PhD student, actor and researcher: Lucian Blaga University of Sibiu, Romania - Department of
Theatrical Art - Faculty of Letters. Contact: sorindan.boldea@ulbsibiu.ro.

1 Al Ayalah este un spectacol traditional din Emiratele Arabe Unite care combind dansul, cantecul si
bataile la tobe, simbolizand unitatea, puterea si spiritul traditional. Este adesea interpretat la sarbatori
nationale, nunti si evenimente oficiale.
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Infiintarea Emiratelor Arabe Unite in 1971 a marcat un punct de cotitura. Prin
intermediul investitiilor statului, tara a inceput sa creeze o infrastructura culturala care
imbina patrimoniul siu traditional cu forme de arti contemporana. In special,
conducerea EAU a recunoscut importanta artelor si a culturii In promovarea identitatii
nationale, promovand in acelasi timp conexiunile internationale.? Ca urmare, institutii
importante precum Opera din Dubai (deschisa in 2016) si Fundatia Culturala din Abu
Dhabi au devenit simboluri ale manifestarilor artistice, atrdgand talente internationale
si incurajand creativitatea locala. Rolul expatriatilor in modelarea artelor
spectacolului din EAU nu poate fi subestimat. Pe masura ce natiunea a atras lucratori
din intreaga lume, afluxul de influente culturale diverse a contribuit la evolutia
teatrului si a spectacolului Tn regiune. Traditiile teatrale indiene, egiptene si
occidentale, printre altele, au Inceput sd se amestece cu formele traditionale de
povestire din Emiratele Arabe Unite, precum Al Hakawati, un stil de naratiune orala
si Al Mardah, o forma de teatru popular.®

In ciuda modernizarii rapide, artele spectacolului traditionale, precum muzica
Khaleeji*, dansul popular si poezia, au fost pastrate si continui si fie un aspect vital
al culturii Emiratelor Arabe Unite. Tara a adoptat o abordare multiculturala,
favorizand o atmosferd creativd in care coexistd practicile artistice occidentale si
orientale. Acest amestec dinamic de patrimoniu si inovatie a permis EAU sa creeze o
scena infloritoare a artelor spectacolului, caracterizata atat prin colaborari
internationale, cat si printr-un interes sporit pentru conservarea formelor artistice
indigene. Angajamentul EAU de a incuraja artele spectacolului a fost evidentiat si de
infiintarea Festivalului de Teatru al Desertului Sharjah in 2016, care a atras atentia
asupra talentului autohton. In ultimii ani, dezvoltarea festivalurilor de film s muzica,
cum ar fi Festivalul International de Film din Dubai (DIFF) si Festivalul de Film din

2 John A. Shoup et al. The History of the United Arab Emirates. (2021).DOI:
https://doi.org/10.5040/9798400665622

3 0. Picton et al. Usage of the concept of culture and heritage in the United Arab Emirates — an
analysis of Sharjah heritage area. Journal of Heritage Tourism, 5 (2010): 69 - 84. DOI:
https://doi.org/10.1080/17438730903469813.

4 Khalegji este un gen musical din regiunea Golfului cunoscut pentru percutia sa ritmica, melodiile de
oud si versurile poetice despre dragoste si mostenire. Acest gen imbind influentele beduine, africane
si indiene.
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Abu Dhabi, a contribuit, de asemenea, la pozitionarea tarii ca centru cultural cheie in
Orientul Mijlociu.

Astazi, EAU continud sa evolueze ca o putere culturald in regiune, cu o
industrie a artelor spectacolului care reflecta istoria sa complexa, traditiile bogate si
caracterul cosmopolit actual. Aceasta sinteza unica de vechi si nou, local si universal,
face din EAU un mediu cultural interesant si dinamic, In care expresia artistica
infloreste.

Contextul istoric al teatrului in Orientul Mijlociu

Teatrul In Orientul Mijlociu a fost mult timp modelat de factori religiosi,
culturali si sociali, formele de spectacol fiind adesea impletite cu ritualuri si invataturi
morale. Unul dintre cele mai proeminente exemple Tn acest sens este ta'ziya,® o
reconstituire dramatica siita ritualicad a martiriului lui Husayn ibn Ali. Aceasta forma
de expresie, care s-a dezvoltat n secolul al XVII-lea, exemplifica modul in care
expresia teatrald in Orientul Mijlociu a servit adesea scopurilor religioase si
educationale, subliniind lectiile morale si spirituale ale martirajului, sacrificiului si
dreptatii. Din punct de vedere teatral, ta'ziya imbind elemente ale artei spectacolului
si ale ritualului religios, ceea ce o face unica. Actorii poartd adesea costume care
reprezintd figurile istorice pe care le portretizeaza, iar miscarile lor sunt atent
coregrafiate pentru a reflecta evenimentele si emotiile din poveste.® Interpretii sunt,
de obicel, barbati, deoarece portretizarea unor figuri precum Husayn este consideratd
o responsabilitate sacrd, desi femeile preiau adesea roluri care nu sunt centrale,
precum cele ale femeilor din familia lui Husayn. ’

® Ta'ziya este un spectacol de teatru traditional islamic siit care reconstituie martiriul imamului Hussein
in Batdlia de la Karbala. Hussein a fost nepotul Profetului Mahomed si a fost martirizat in Batalia de
la Karbala, in anul 680 d.Hr., luptdnd impotriva conducatorului omeyyad Yazid. Originara din Persia,
aceastd forma de artad imbina drama, poezia si muzica pentru a evoca emotii profunde si devotament
religios. Reprezentata in special in timpul Muharramului, riméne o forma puternica de povestire rituald
in Iran si nu numai.

& Peter Chelkowski. Islam in Modern Drama and Theatre. Die Welt Des Islams, vol. 23/24, 1984, pp.
45-69. JSTOR. DOI: https://doi.org/10.2307/1570662.

7 John Bell. Islamic Performance and the Problem of Drama. TDR (1988-), vol. 49, no. 4, 2005, pp.
5-10. JSTOR. DOI: http://www.jstor.org/stable/4488673.
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Tn timp ce teatrul european a evoluat din traditiile antice grecesti si romane,
care se concentrau pe structura narativd, conflictul dramatic si dezvoltarea
personajelor, teatrul din Orientul Mijlociu a avut in mod traditional o naturd mai
ritualica si didactica.®

Pe langa teatrul cu caracter religios, in regiune au apdrut si alte forme de
spectacol popular. Hakawati, o forma de storytelling care utilizeazd tehnici de
naratiune orald pentru a amuza si a transmite idei, a fost esentiald pentru cultura
Orientului Mijlociu timp de secole. Hakawati,? prezenta adesea povesti epice, folclor
si istorie in spatii publice, imbinand divertismentul cu invatatura morala. O alta forma
semnificativa de spectacol a fost Karagoz si Hacivat, un teatru turcesc de papusi cu
umbre care a aparut in Imperiul Otoman. Aceastd forma de teatru, care infatisa situatii
comice intre doua personaje, a navigat prin peisajul socio-politic complex evitand
temele religioase evidente, atragdnd astfel un public larg fara a genera conflicte
religioase. 1

Aceste forme reflectd o tendintd mai largd a Orientului Mijlociu de a utiliza
teatrul si spectacolul ca instrument de educatie, instruire morala si reflectie spirituala,
mai degraba decat de a se concentra pe divertismentul pur artistic sau narativ.
Integrarea profunda a religiei, moralitatii si valorilor culturale in teatrul din Orientul
Mijlociu a modelat o traditie distincta care pune accentul pe implicarea comunitatii si
pe transmiterea identitatii culturale.

Desigur, aceste forme nu sunt neaparat considerate teatru in sens traditional,
ci sunt mai degraba expresii artistice hibride care incurajeaza creativitatea si aduc
subiecte precum acestea in prim-planul atentiei publicului. Ceea ce este important de
inteles este ca existd forme artistice in aceasta regiune a lumii care sunt foarte aproape
de expresia teatrala, chiar daca sunt departe de ceea ce definim Tn mod obisnuit ca
teatru. Aceste forme, desi distincte de traditiile teatrale europene, joacd un rol
semnificativ in peisajul cultural si ofera o cale de exprimare sociala.

8 Shmuel Moreh. Live theatre and dramatic literature in the medieval Arab world, New York
University Press, New York, 1992. DOI: https://nla.gov.au/nla.cat-vn704111. (n. trad.)

® The Hakawati. este o artd traditionald arabd de narare a povestilor care readuce la viatd istoria,
folclorul si legendele prin intermediul unei descrieri poetice, dramatice.

10 Hassan EI-Sham, Folk Traditions and Theatre in the Middle East. Indiana University Press, 1995.
Print.
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Pe de alta parte, este esential sa recunoastem cd aceste forme artistice au aparut
n regiunile islamice din Orientul Mijlociu, fie in zona care este acum EAU, Iran sau
alte tari din regiune. In ultimele decenii, acestea s-au influentat reciproc, creand un
amestec unic de practici. In constiinta colectivd a oamenilor din aceste tari, aceste
forme artistice sunt adesea considerate ca fiind cele mai apropiate de teatru, nu
neapdrat in sensul european, ci ca forme traditionale de spectacol care reflecta
radacinile lor culturale si istorice. si povestirea, chiar daca nu se aliniaza intelegerii
occidentale a teatrului. aceste expresii fac parte integrantd din identitatea regiunii si
ilustreaza o traditie profund inrddacinata a spectacolului.

Rolul emigrantilor in scena teatrald din Emiratele Arabe Unite

Dubaiul, Tn special, a cunoscut ascensiunea unei scene teatrale vibrante, care
nu s-a nascut neaparat din cererea locald, ci in primul rand ca urmare a influentei
expatriatilor. Cu o populatie compusa predominant din imigranti, in special din India,
Marea Britanie si Europa de Est, nevoia de continuitate si expresie culturala a dus la
infiintarea diverselor trupe de teatru, ateliere si spectacole de amatori. Aceste
comunitati de expatriati, in incercarea lor de a-si mentine identitatea culturala intr-0
tard strdind, au devenit contribuitori esentiali la dezvoltarea scenei artelor
spectacolului din Dubai. Populatia diversa a orasului, care include un numar mare de
sud-asiatici, arabi, occidentali si altii, a condus la un schimb cultural bogat, in care
traditiile teatrale din Intreaga lume sunt reunite si adaptate pentru a se potrivi
contextului local unic. ™

Influenta traditiilor de spectacol indiene, cum ar fi Kathakali, o drama-dans
clasic foarte stilizat, si productiile in stil Bollywood, a fost semnificativa in modelarea
peisajului teatral din Dubai. Aceste forme au oferit expatriatilor expresii culturale
familiare, permitindu-le s se reconecteze cu mostenirea lor si prezentand publicului
local povestile vii si spectacolele elaborate caracteristice teatrului sud-asiatic. Tntre
timp, practicile teatrale britanice, in special cele modelate de West End-ul londonez,
au contribuit la profesionalizarea teatrului din Dubai, multe spectacole bazandu-se pe
genuri occidentale bine stabilite, precum musicalurile, drama si comedia. Fuziunea

115, Z. Al Oraimi et al. Diversity and social cohesion in the United Arab Emirates. RUDN Journal of
Sociology, 20 (2020): 837-846. DOI: https://doi.org/10.22363/2313-2272-2020-20-4-837-846.
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acestor diverse traditii a creat un mediu teatral distinct, care ofera un amestec de forme
teatrale orientale si occidentale.

Cresterea centrelor de afaceri internationale din Golf a accelerat cererea de
activitati culturale in randul comunitatilor de expatriati, consolidand prezenta
traditiilor teatrale occidentale si sud-asiatice. Ca urmare, Dubai nu a devenit doar un
centru pentru comertul international, ci si pentru schimbul cultural care reflecta natura
globalizata a orasului. Cererea de artd si divertisment, determinatd de populatia
cosmopolitd a orasului, a permis grupurilor de expatriati sd prospere, facilitind
crearea de companii de teatru, festivaluri de arta si spatii de spectacol dedicate acestor
traditii diverse.

Tn ultimii ani, Emiratele Arabe Unite s-au pozitionat, de asemenea, ca una
dintre cele mai deschise tari din Orientul Mijlociu, Intdmpinind inovatia artistica si
culturala, echilibrand in acelasi timp valorile sale traditionale. Aceastd deschidere se
reflectd in scena teatrala locala, unde spectacolele contemporane si experimentale au
inceput sd apara alaturi de formele mai traditionale. Desi scena teatrala din Dubai se
afla inca la Inceput in comparatie cu capitalele culturale stabilite de mult timp, precum
Londra sau New York, aceasta evolueazd rapid. Localnicii, in special generatiile
tinere, au din ce Tn ce mai mult acces la noi forme de expresie artistica, inclusiv la
opere avangardiste si contemporane care sfideaza limitele traditionale.

Influenta formelor de artd globale si afluxul continuu de culturi diverse au
transformat Dubaiul intr-un oras in care artele spectacolului pot inflori in moduri care
nu ar fi fost posibile in societdtile mai traditional conservatoare din regiune. Desi
teatrul local inca reflectd in mare masura populatia diversa de expatriati, acesta
incorporeazd treptat mai multe voci si perspective emirateze. Acest amestec de
influente globale si locale impinge limitele a ceea ce poate fi teatrul in EAU,
contribuind la o scend culturald mai incluziva si mai dinamica. Desi se afla inca in
stadiu incipient, scena teatrala din Dubai si din EAU in general incepe sa isi croiasca
propria nisd in cadrul cultural regional mai larg, oferind atit expatriatilor, cat si
localnicilor oportunitati pentru o mai buna exprimare artistica si dialog cultural.

Dezvoltarea institutionala si religia

Spre deosebire de tarile occidentale cu companii de teatru permanente si
institutii finantate de stat, EAU nu au o industrie teatrald profesionistd cu actori cu
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norma intreagi. In timp ce institutii precum Dubai Opera, deschisa in 2016, ofera
platforme pentru productii internationale, scena locala este compusa in mare parte din
proiecte independente care se bazeaza pe modele, actori amatori si expatriati care
practica actoria ca profesie secundara. Companiile de teatru profesioniste cu contracte
pe termen lung sunt practic inexistente si, desi scolile si atelierele private de actorie
ofera formare, acestea nu confera calificari profesionale recunoscute, ceea ce face
dificila pentru actori stabilirea unor cariere durabile. Lipsa institutiilor de artele
spectacolului sprijinite de guvern evidentiaza o lacund semnificativa in infrastructura,
care contrasteaza puternic cu investitiile culturale facute in alte sectoare creative, cum
ar fi cinematografia si artele vizuale.

Perspectivele islamice asupra teatrului au variat de-a lungul istoriei. Statele
majoritar sunnite, inclusiv EAU, descurajeazd in general reprezentarea figurativa in
contexte religioase, ceea ce a influentat temele si stilurile productiilor teatrale locale.
Desi teatrul nu este complet interzis, exista restrictii in ceea ce priveste reprezentarea
figurilor religioase, in special a profetului Mahomed. 2 In consecinti, peisajul teatral
din EAU ramane 1n mare parte conservator, spectacolele evitdnd temele controversate
din punct de vedere politic si social. Publicul din Golf are tendinta de a prefera
naratiunile traditionale care se aliniazd valorilor culturale si religioase, limitdnd

PR

In timp ce in alte parti ale lumii, in special in Europa, teatrul a evoluat citre
un mediu care abordeazd frecvent probleme sociale presante, prin intermediul
teatrului documentar, al spectacolelor verbatim sau al productiilor cu incarcatura
politica, scena teatrald din EAU raméne axata in principal pe divertisment. Productiile
se Invart adesea in jurul unor teme care sunt usor de digerat si aliniate obiceturilor si
valorilor locale, consolidind normele societale mai degraba decat provocandu-le.
Desi cenzura oficiald nu este intotdeauna evidentd, restrictiile sunt totusi prezente.
Spectacolele care abordeaza subiecte controversate - fie ca au legatura cu politica,
dinamica de gen sau critica societatii - sunt adesea descurajate, intarziate sau chiar
interzise sa fie puse in scena. Ca urmare, EAU nu au o traditie a teatrului social sau
politic, care in alte contexte serveste drept platforma pentru dialog, activism si
reflectie. In schimb, accentul rimane pe spectacole care sunt sigure din punct de
vedere cultural, oferind publicului o experienta familiara si necontroversata. Acesti

12 Seyyed Hossein Nasr, The heart of Islam: Enduring Values for Humanity, Ed. Harper One, San
Francisco, 2004. Print.
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factori contribuie la o industrie teatrald care, desi creste in vizibilitate, rdmane
confinatd in parametri specifici. In lipsa sprijinului institutional, a recunoasterii
profesionale si a libertatii de a explora teme complexe, peisajul teatral din EAU
continud sa functioneze in cadrul unui model care prioritizeaza divertismentul in
detrimentul angajamentului critic.

Diferente intre teatrul european si cel din Orientul Mijlociu

O comparatie intre teatrul european si cel din Emiratele Arabe Unite releva
diferente fundamentale:

- Profesionalizare: Teatrul european dispune de companii permanente si de o formare
extinsa a actorilor, in timp ce EAU se bazeaza pe colaborari internationale si productii
temporare.

- Teme: Teatrul european exploreazd existentialismul, critica sociald si naratiunile
experimentale, in timp ce teatrul din Emiratele Arabe Unite este conservator, punand
accentul pe povestile morale si cultural adecvate.

- Infrastructuri: in timp ce tarile europene au teatre nationale si institutii de lunga
durata, infrastructura teatrala din EAU se afla inca intr-o faza formativa, fiind condusa
in mare parte de initiative private.

In ciuda acestor diferente, teatrul rimane o necesitate cultural intr-un oras
cosmopolit precum Dubai. Acesta ofera un mediu pentru dialogul intercultural si ajuta
expatriatii si se reconecteze cu mostenirea lor. In plus, teatrul oferd potentialul de a
introduce comunitatile locale in diverse perspective, imbogétind ecosistemul cultural
al EAU. Ambitia tarii de a se pozitiona ca un centru cultural global sugereazd ca
teatrul ar putea juca un rol din ce In ce mai important in viitor. Orase din Golf precum
Dubai si Abu Dhabi investesc in institutii culturale si, desi teatrul nu este incad o
prioritate, festivalurile si spectacolele internationale sunt din ce in ce mai populare.

Concluzie

Din punct de vedere istoric, teatrul Tn EAU a fost practic inexistent Thainte de
secolul al XX-lea, principalele forme de expresie teatrala fiind povestirile si
spectacolele religioase. Sosirea expatriatilor, in special din India si Europa, a introdus
traditii teatrale moderne, modeland peisajul teatral actual al EAU. Desi exista un
interes crescut pentru artele spectacolului, lipsa institutiilor de formare profesionala
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si a companiilor de teatru sustinute de stat rdmane o barierd semnificativa in calea
dezvoltarii unei industrii durabile.

In prezent, EAU se afli la o rascruce de drumuri: desi gizduieste spectacole
internationale si ofera ateliere de actorie, Tncd nu are o industrie teatrald structurata,
cu locuri de munca cu norma intreaga pentru actori si dramaturgi. Cu toate acestea,
politicile culturale se schimba treptat, iar odata cu concentrarea din ce in ce mai mare
a EAU asupra pozitiondrii sale ca centru cultural global, teatrul ar putea primi un
sprijin institutional mai mare in viitor. Raméane Intrebarea dacd aceastd evolutie va fi
determinata in primul rand de cererea expatriatilor sau daca va implica si va inspira o
noud generatie de artisti din Emiratele Arabe Unite pentru a juca un rol mai activ in
evolutia teatrald a tarii.

Bibliografie

Bell, John, Islamic Performance and the Problem of Drama. TDR (1988-),vol.49, n. 4.,
2005

Chelkowski, Peter, Islam in Modern Drama and Theatre. vol. 23/24, 1984

El-Sham, Hassan, Folk Traditions and Theatre in the Middle East. Indiana Univ. Press,
1995

Gause, F. G., The Gulf conundrum: Economic change, population growth, and political
stability in the GCC states. Washington Quarterly, 20(1), 142-165, 1997

Moreh, Shmuel, Live theatre and dramatic literature in the medieval Arab world, New
York University Press, New York, 1992

Nasr, Seyyed Hossein, The heart of Islam: Enduring Values for Humanity, Harper One,
San Francisco, 2004

Oraimi, S Z Al et al., Diversity and social cohesion in the United Arab Emirates. RUDN,
2020

Picton, O. et al., Usage of the concept of culture and heritage in the United Arab Emirates
— an analysis of Sharjah heritage area. Journal of Heritage Tourism, 2010

Shoup, John A. et al., The History of the United Arab Emirates. Greenwood, 2021

Flaskerud, I., & Okkenhaug, I. M. (Eds.), Gender, religion and change in the Middle
East: Two hundred years of history. Berg publishers, 2005

LXV



COLOCVII TEATRALE
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Expresia intrupata: Cognitie, tehnica si memorie in arta actorului
tacut

Pali VECSEI*

Rezumat: Actoria de film tacuta ocupa o pozitie neobisnuita in studiile spectacolului:
este simultan delimitata istoric de cinematografia timpurie si totusi constant relevanta ca
model pentru intelegerea expresiei intrupate. Acest articol examineaza arta actorului tacut ca
un loc in care se intdlnesc cognitia, comunicarea nonverbala si tehnica artistica. Pornind din
istoria filmului, stiintele cognitive si teoria performativitatii, studiul sustine ca jocul mut
functioneaza ca un laborator pentru analiza modului in care corpurile genereaza sens si emotie
in absenta vorbirii. Dupd prezentarea evolutiei istorice a actoriei mute si a diverselor traditii
care au modelat-o, articolul integreaza cercetari din cognitia 1intrupatd si teoria
spectatorialitatii pentru a explora modul in care privitorii deduc intentia, afectul si naratiunea
din comportamentul fizic. Aspectele tehnice ale actoriei mute, precum gestul, postura, ritmul,
micro-expresiile faciale si relatia actorului cu camera, sunt analizate in detaliu pentru a
dezvalui modul in care actorii din filmul mut isi construiau precizia expresiva. Aplicatiile
contemporane sunt analizate prin exemple din cinematografia modernd, animatie si
spectacolul cu capturd de miscare, demonstrand relevanta durabila a principiilor din epoca
filmului mut. Studiile de caz dedicate lui Charlie Chaplin, Buster Keaton si Astei Nielsen
ilustreazd modul 1n care anumiti actori au dezvoltat vocabularuri expresive distinctive,
intemeiate in corporalitate. Articolul concluzioneazi ca actoria in filmul mut nu doar
imbogdteste studiile de film si performativitate, ci contribuie si la discutiile stiintifice actuale
despre perceptie, empatie si mintea intrupata.

Cuvinte-cheie: actoria muta; cognitie intrupatd; comunicare nonverbala; spectacol
cinematografic; tehnica actoriei pentru camera de filmat

1. Introducere

Arta actoriei este adesea asociatd cu vocea: cu timbrul vorbirii, arhitectura
dialogului si conturarea personajului prin expresie verbald. Totusi, actorul din filmul
mut, definit prin absenta deliberata a limbajului vorbit, dezvédluie o dimensiune
diferitd a performativitdtii, una In care corpul devine principalul instrument al
sensului. Desi cinematograful mut ocupa o perioada relativ scurta in istoria filmului,
aproximativ din anii 1890 pana la sfarsitul anilor 1920, tehnicile sale continud sa
modeleze intelegerea contemporand a expresivitatii, a spectatorialitatii si a naturii

* Dr., actor la Teatrul National ,,Radu Stanca” din Sibiu
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intrupate a comunicarii umane. Departe de a fi un precursor primitiv al cinemaului
sonor, actoria muta reprezintd un mod de performare rafinat si tehnic sofisticat,
Tntemeiat pe observatie, gest, ritm si orchestrarea nuantata a comportamentului fizic.
Interesul academic continuu pentru performativitatea muta provine din claritatea ei
unica. Fara vorbire, fiecare aspect al corpului actorului dobandeste o semnificatie
amplificata: postura transmite motivatia, micro-expresiile sugereaza intentia, iar
miscarea stabileste logica narativa. Pentru teoreticienii filmului si ai performativitatii,
actoria muta ofera astfel o perspectiva maritd asupra modului in care sensul este
construit prin canale nonverbale. Ganditori ai filmului din perioada timpurie, precum
Béla Balazs!, au sustinut ci prim-planul si chipul uman expresiv formeazi esenta artei
cinematografice, in timp ce cercetatorii contemporani in stiinte cognitive au accentuat
capacitatea umani de a deduce emotia si agentialitatea din indiciile corporale?.
Actoria mutd, situata la intersectia acestor traditii, oferd un cadru deosebit de bogat
pentru intelegerea modului in care privitorii percep si interpreteaza actiunea intrupata.

Din punct de vedere istoric, actoria muta a aparut dintr-o gama diversa de
influente, incluzand pantomima teatrald, vodevilul, commedia dell’arte si sistemele
gestuale puternic codificate ale performativititii secolului al XIX-lea®. Totusi, pe
montaj, incadrare si miscarea camerei, actorii din epoca filmului mut si-au adaptat
tehnicile la un mediu care amplifica detaliul si restructura timpul si spatiul. Performeri
precum Charlie Chaplin, Buster Keaton, Asta Nielsen si Sessue Hayakawa au
dezvoltat vocabularuri expresive distincte, fiecare negociind tensiunea dintre
exagerarea teatrald si subtilitatea cinematograficd. Munca lor nu doar a definit estetica
filmului timpuriu, ci a stabilit si principii durabile ale expresivitatii fizice.

Astdzi, un interes reinnoit pentru performativitatea de tip mut poate fi observat
in animatie, actoria cu captura de miscare, realitatea virtuala si filmele care pun in
prim-plan naratiunea nonverbald. Aceste forme contemporane pornesc de la ceea ce
actorii din filmul mut au inteles de mult: cd trupul comunicd cu o eficientd
extraordinari si cu profunzime emotionali, adesea independent de vorbire. In acest
sens, actoria muta nu este doar un artefact istoric, ci un studiu de caz in desfasurare

! Béla Balazs, Early film theory: Visible man and other essays, 2010, p. 46

2V.Gallese, , M.Guerra, Lo schermo empatico: Cinema e neuroscienze, Raffaello Cortina, 2012, pp.
26-27

3 D.Crafton, Before Mickey: The animated film, 1898-1928. University of Chicago Press., 1991, p. 55
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privind expresivitatea umana, unul care continud sa informeze cercetarea din studiile
de film, pedagogia actoriei, stiintele cognitive si teoria comunicarii.

Lucrarea de fata investigheaza actoria in filmul mut ca un punct de
convergenta intre tehnica istorica, cognitia intrupata si mediile moderne. Examinand
evolutia ei, fundamentele tehnice, implicatiile cognitive si rezonantele contemporane,
studiul sustine ca actoria muta ofera un model crucial pentru intelegerea modului in
care corpurile creeazi sens pe ecran. In urma unei prezentiri istorice, articolul
abordeaza teoriile mintii intrupate, analizeazd mestesugul tehnic al performativitatii
mute si oferd studii de caz ale unor actori influenti a caror munca exemplifica
ca o relicva a cinematografului timpuriu, ci ca o resursa vitala pentru explorarea
dimensiunilor intrupate ale comunicarii umane.

2. Fundamentele istorice ale actoriei mute

Fundamentele actoriei in filmul mut se afla la intersectia mai multor traditii
performative care preced cu mult aparitia cinematografului. Teatrul secolului al XIX-
lea, cu gesturile sale codificate si cu dependenta de expresia fizica exagerata, le-a
oferit primilor cineasti modele familiare pentru transmiterea emotiei $i a naratiunii
fara dialog vorbit. Sistemul Delsarte, de pilda, cauta sa clasifice atitudinile corporale
si gesturile in functie de stdrile emotionale, oferind interpretilor un vocabular
structurat al expresiei®. Desi mai tarziu a fost criticat pentru rigiditatea sa, sistemul a
influentat numerosi actori de scend din Europa si Statele Unite, multi dintre ei trecand
la filmul timpuriu si aducand cu ei conventiile sale gestuale.

Totusi, cinematograful mut nu a fost doar o extensie a teatralitatii secolului al
XIX-lea. El a tras, de asemenea, in mare masura din pantomima si vodevil, doud
traditii care puneau accent pe agilitatea fizica, ritm si claritatea expresiei. Pantomima,
cu filiatia ei iIn commedia dell’arte si in scolile europene de mima, se baza pe
capacitatea actorului de a construi naratiune si personaje printr-o articulare corporala
trasaturi care aveau sa defineasca stilul interpretilor precum Charlie Chaplin si Buster
Keaton. Dupa cum noteaza istoricii, cinematograful american timpuriu, modelat de
circuitele de divertisment popular ale epocii, a pastrat mult din sensibilitatea fizica si
comicd a vodevilului.

4T. Shawn, Every little movement: A book about Delsarte. Dance Horizons, 1954
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Originile globale ale actoriei mute s-au extins, de asemenea, dincolo de
traditiile occidentale. Notabil este cazul lui Sessue Hayakawa, a carui cariera a inflorit
in anii 1910 si 1920, aducand pe ecranele de la Hollywood elemente ale
minimalismului teatral japonez. Expresivitatea sa retinutd contrasta puternic cu
stilurile gestuale mai ample ale productiilor americane, ilustrand diversitatea
transculturali a performativitatii din epoca filmului mut®. Tn mod similar, actori
europeni precum Asta Nielsen au dezvoltat un stil care punea accent pe naturalism si
nuantd psihologica, mai degraba decat pe pantomima exageratd. Interpretarile lui
Nielsen, modelate de curentele moderniste ale teatrului european de la inceputul
secolului al XX-lea, ofereau o alternativa subtild la modul american de comedie
dominant, demonstrand ca actoria muta cuprindea o gama larga de strategii expresive.

Dezvoltarea tehnologica a cinematografului a modelat profund aceste tehnici
in evolutie. Primii cineasti au descoperit rapid ca abilitatea camerei de a incadra si de
a mari incuraja subtilitatea. Prim-planul, care izoleaza expresii faciale si gesturi
minuscule, a devenit esential pentru estetica filmului mut. Béla Balazs a sustinut ca
prim-planul dezviluia o ,microfiziologie” a emotiei, permitdnd spectatorilor sa
perceapa stari interne prin fluctuatii infime ale miscarilor faciale. Aceasta precizie
reprezentationald i-a Incurajat pe actori sa-si rafineze expresivitatea, trecand de la
gesturile ample mostenite din teatru la un mod de joc mai intim si ancorat psihologic.
Siegfried Kracauer (1960) a subliniat, de asemenea, capacitatea camerei de a
inregistra comportament spontan si autentic, 0 calitate care a consolidat valoarea unui
stil de joc retinut si naturalist.

Evolutia performativitatii mute a fost, de asemenea, modelata de regizori care
au experimentat cu modul in care corpurile puteau functiona in spatiul cinematografic.
Cineasti precum D. W. Griffith, F. W. Murnau si Carl Theodor Dreyer au dezvoltat
abordari privind mizanscena, miscarea camerei si montajul, care au reorganizat relatia
dintre actor si cadru. Utilizarea montajului paralel de catre Griffith a introdus noi
ritmuri temporale si emotionale la care actorii trebuiau sd se adapteze, In timp ce
camera fluida a lui Murnau punea accent pe miscare si continuitate spatiald. Prim-
planurile intense ale lui Dreyer din filme precum Patimile loanei d’Arc (1928) cereau
actorilor un control fird precedent asupra micro-expresiilor®. Prin astfel de inovatii,

5 D. Miyao, Sessue Hayakawa: Silent cinema and transnational stardom. Duke University Press.,
2007, p.120.

®D. Bordwell, K. Thompson, Film art: An introduction (ed. 12). McGraw-Hill, 2019, p. 405.
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actoria muta a devenit din ce In ce mai cinematografica: nu doar interpretatd in fata
camerei, ci modelata de logica acesteia.

Pana la sfarsitul anilor 1920, actoria in filmul mut atinsese un nivel ridicat de
sofisticare, integrand traditii teatrale, divertisment popular, influente transculturale si
tehnicd cinematografica intr-un sistem expresiv coerent. Desi aparitia sunetului
sincronizat a transformat fundamental practicile de joc, tehnicile dezvoltate in epoca
filmului mut au rdmas fundamentale pentru actoria de film. Traiectoria istoricd a
performativitatii mute dezvaluie nu un preludiu primitiv al cinemaului sonor, ci o
formd de artd pe deplin realizatd, una care continud sd modeleze intelegerea
contemporana a corpului actorului, a expresivitatii si a limbajului vizual al filmului.

3. Actorul din filmul mut si cognitia intrupata

Actoria in filmul mut oferd o perspectiva unica pentru explorarea cadrelor
teoretice ale cognitiei Intrupate, un ansamblu de abordari din stiintele cognitive care
subliniaza influenta reciprocd dintre minte, corp si mediu in formarea experientei
umane. Spre deosebire de performativitatea vorbitd, care distribuie sensul intre
articularea verbala si comportamentul fizic, actoria mutd se bazeaza aproape in
intregime pe prezenta corporald a actorului. Aceastd dependenta face vizibile
mecanismele cognitive care stau la baza comunicdrii nonverbale, transformand
performativitatea muta intr-un caz deosebit de valoros pentru examinarea modului in
care oamenii produc si interpreteaza sensuri intrupate.

Teoriile cognitiei intrupate sustin cd aceasta nu se limiteaza la reprezentari
mentale interne, ci este profund inridicinati in procese senzorio-motorii’). Actoria in
filmul mut exemplifica acest principiu: sensul nu este doar ,,exprimat” de corp, ci
emerge prin relatia dinamicd a actorului cu spatiul, ritmul, tensiunea si miscarea.
Privitorul nu decodeaza gesturile ca si cum ar traduce un limbaj simbolic; Tn schimb,
sensul se naste prin rezonanta intrupata, ceea ce Maurice Merleau-Ponty (2012)
descria drept capacitatea corpului de a percepe si intelege alte corpuri prin structuri
comune de miscare si intentie.

Un volum considerabil de cercetdri neurostiintifice sustine aceasta intuitie
fenomenologica. Descoperirea neuronilor oglinda in cortexul premotor, celule care se
activeaza atat In timpul executarii unei actiuni, cat si in timpul observarii ei, sugereaza

" Varela, Thompson si Rosch, 1991, pp. 9-12.
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ci spectatorii inteleg actiunile celorlalti prin simulare intrupati®. Gallese si Guerra
(2012) sustin ca cinematograful exploateaza aceste mecanisme neuronale prin
prezentarea actiunilor corporale in detaliu, In prim-plan, permitdnd privitorilor sa
traiascd visceral emotiile si intentiile personajelor. Filmul mut, prin dependenta sa de
gest, postura si micro-expresie, devine astfel un teren deosebit de eficient pentru
studiul simularii Intrupate. Atunci cand spectatorii il privesc pe Chaplin inclinand
capul, intinzand ména sau schimbandu-si centrul de greutate intr-un gest de anticipare,
el se angajeazd intr-o forma de rezonantd empatica atat senzorio-motorie, cat si
afectiva.

Absenta limbajului vorbit in performativitatea muta intensifica acest schimb.
Dialogul verbal ghideaza adesea interpretarea, restrangand gama posibila de lecturi
emotionale sau narative. Actoria mutd, dimpotriva, solicita spectatorilor s se bazeze
mai mult pe inferentd perceptiva si empatie intrupata. Cercetarile din cognitia sociala
demonstreaza cd oamenii sunt extrem de abili in a deduce stari afective doar din indicii
corporale, chiar si atunci cAnd informatia faciald este limitata®. Actorii din filmul mut
isi modeleaza interpretarile in jurul acestei capacitati, folosind corpul ca pe un
instrument delicat pentru a declansa recunoasterea emotionala. Miscarea, nemiscarea
si tranzitiile dintre ele devin elemente centrale ale paletei expresive: o oprire brusca
poate semnala indoiala sau teamd; o miscare lina si continua poate evoca incredere
sau afectiune.

Tehnica actoriei mute se intersecteaza, de asemenea, cu studiul semiotic al
gestului. Roland Barthes (1972) si Umberto Eco (1976) descriu semnele corporale ca
forme ancorate cultural, care 1si extrag sensul nu dintr-o universalitate abstracta, ci
din conventii impartdsite si obisnuinte perceptive. Actorii din filmul mut manipuleaza
strategic aceste conventii, echilibrand plauzibilitatea fiziologica cu claritatea stilizata.
De exemplu, personajul ,,Vagabondului” interpretat de Chaplin se bazeaza pe gesturi
exagerate, ritmice, la limita dansului, in timp ce interpretarile retinute ale Astei
Nielsen demonstreaza modul 1n care minimalismul poate transmite stari psihologice
complexe. In ambele cazuri, gestul devine un vehicul prin care sensurile cognitive si
culturale se impletesc.

Tehnologia camerei complica si mai mult aceastd dinamica intrupata. Prim-
planurile amplifica miscari subtile care ar fi invizibile pe scena, creand un circuit intim
de perceptie intre actor si spectator. Gallese si Guerra (2012) sustin cd aceastd

8 Rizzolatti si Sinigaglia, 2008, pp. 46—48.

9 De Gelder, 2009.
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amplificare sporeste simularea intrupata prin evidentierea indiciilor motorii fine. Un
tremur usor al pleoapei sau o modificare a ritmului respiratiei poate comunica nuante
afective, permitand actorilor din filmul mut sa dezvolte tehnici micro-expresive care
functioneaza sub pragul analizei constiente. Sistemul intrupat al spectatorului, insa,
inregistreaza automat aceste indicii.

Astfel, actoria muta apare ca un loc profund relevant pentru studiul cognitiei
intrupate. Ea dezvaluie modul in care sensul este intruchipat, nu doar reprezentat;
modul 1n care spectatorii se angajeaza corporal cu miscarile celorlalti; si modul in care
cinematograful functioneaza ca o extensie a capacitatilor perceptive si motorii umane.
Prin faptul ca pune in prim-plan expresia fizicd si minimizeazd medierea verbala,
actorii din filmul mut ilumineaza conexiunile profunde dintre miscare, emotie si
intelegere. Interpretdrile lor oferd nu numai o mostenire estetica, ci si o resursa
empiricd pentru stiinta cognitiva, oferind perspective asupra felului in care oamenii
isi dau sens unii altora prin limbajul corpului.

4. Tehnica si mestesug: Cum construiesc actorii din filmul mut
performativitatea

Actoria Tn filmul mut depinde de un repertoriu sofisticat de tehnici fizice care
le permit interpretilor sd construiasca sens in absenta limbajului vorbit. Desi adesea
stereotipizata ca fiind exagerata sau teatrala, performativitatea din epoca filmului mut
a cuprins un spectru larg de stiluri: de la slapstick-ul amplu la naturalismul psihologic
retinut, fiecare adaptat capacitatilor tehnologiei cinematografice timpurii si cerintelor
naratiunii vizuale. Mestesugul actorului de film mut implicd nu doar control expresiv
al corpului, ci si o intelegere acutd a incadrdrii cinematografice, a ritmului si a
temporalitatii. Aceste componente interconectate formeaza fundamentul tehnic al
performativitatii mute.

Gestul este poate cel mai recognoscibil instrument expresiv al actoriei mute,
insa utilizarea sa este mult mai nuantatad decat caricatura miscarilor largi pantomimice
asociate adesea cu filmul timpuriu. Amintind de teoriile timpurii ale chinesteziei,
David W. Montgomery (1984) observd ca gestul in performativitatea muta
functioneaza simultan ca indiciu al emotiei, marcator al progresiei narative si semn
codificat cultural. Actorii din filmul mut au dezvoltat vocabularuri gestuale care
echilibrau claritatea cu subtilitatea, permitdnd miscarilor sd fie lizibile de la distanta,
dar sd transmitd si nuante psihologice. Sistemul Delsarte, in ciuda declinului sau
ulterior, a contribuit la conceptiile timpurii despre modul in care postura si gestul
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puteau semnala stiri interne'®, in timp ce actori mai moderni precum Asta Nielsen se
bazau pe miscari retinute, aproape minimaliste, care anticipau naturalismul ulterior al
jocului cinematografic.

Postura, orientarea, alinierea si tensiunea corpului, era la fel de centrala. in
absenta expunerii verbale, postura transmitea adesea context social sau atitudine
emotionald. O usoard aplecare inainte, un trunchi contractat sau o barbie ridicata
puteau modela interpretarea spectatorului asupra intentiilor personajului. Actorii din
filmul mut se antrenau pentru a controla intreg corpul ca un camp expresiv,
recunoscand cd pana si pozitiile statice comunica sens.

Ritmul si sincronizarea formau coloana vertebrala a tehnicii performative
mute. Deoarece filmele mute depindeau frecvent de ritmul vizual pentru a mentine
coerenta narativa, actorii isi coordonau miscarile cu ritmurile montajului si cu viteza
camerei. Cercetatori precum Tom Gunning au subliniat ca ,,cinematografia atractiilor”
din perioada timpurie punea in prim-plan afisajul kinetic, facand claritatea ritmica
esentiald pentru interpretii implicati in actiune, comedie sau melodrama.

Actorii de comedie precum Chaplin si Keaton au rafinat sincronizarea fizica
intr-un mestesug precis, calibrand miscarile la fractiuni de secunda pentru a obtine
efecte comice sau dramatice. Chaplin 1si descria procesul ca pe o sculptare a miscarii
»,ca o melodie”, ajustand tempo-ul si frazarea pentru a mentine continuitatea
emotionald'!, Keaton, cunoscut pentru abordarea sa arhitecturald a comediei fizice, isi
trata corpul ca pe un element integrat in designul spatial al scenei, folosind ritmul nu
doar pentru a provoca rasul, ci si pentru rezolvarea narativa a situatiilor.

Ritmul structura, de asemenea, expresia emotionald. Un gest lent, deliberat,
putea semnala introspectie sau disperare, in timp ce miscarile rapide, sacadate,
transmiteau anxietate sau entuziasm. Aceste variatii temporale le permiteau actorilor
din filmul mut sa diferentieze stari interne fara a recurge la elaborare verbala, creand
un vocabular emotional intrupat, accesibil spectatorilor dincolo de granitele
lingvistice.

In timp ce performativitatea teatralid punea traditional accentul pe gesturi
corporale de mare amploare, cinematograful a introdus prim-planul, permitand
actorilor din filmul mut sa incorporeze micro-expresii in tehnicile lor. Béla Balazs
sustinea ca prim-planul dezvaluia ,,fiziognomia sufletului”, sugerand ca schimbarile
minuscule ale tensiunii musculare transmiteau viata interioarda mai direct decat

10 Shawn, op.cit. pp. 15-20.

11 C. Chaplin, My autobiography. Simon & Schuster, 1964
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cuvintele. Aceasta posibilitate tehnologica a favorizat un mod de interpretare
fundamentat pe detaliul facial: buze tremurande, pleoape intredeschise, ridicarea
subtild a unei sprancene.

Privirea juca un rol central in aceastd economie micro-expresiva. Actorii din
filmul mut au invatat sd& moduleze miscarile ochilor in functie de distanta camerei,
focalizarea obiectivului si accentul narativ. Privirea putea stabili relatii spatiale,
semnala dorinta sau teama, sau ghida atentia spectatorului in interiorul cadrului. Asa
cum aveau sa argumenteze mai trziu semioticienii filmului, privirea functioneaza ca
un gest relational, unul care il situeazd pe spectator in campul perceptiv al
personajului'?. In cinematograful mut, aceastd functie era amplificati de absenta
dialogului vorbit, transformand miscarea ochilor intr-un instrument principal pentru
structurarea naratiunii si a emotiei.

Desi miscarea domina discutiile despre actoria muta, nemiscarea este la fel de
importantd. Nemiscarea 1i permite actorului sd capteze atentia spectatorului, sa
intensifice starile emotionale sau sa puncteze momente dramatice. Grotowski (1968),
scriind decenii dupa epoca filmului mut, a subliniat cd tensiunea fizicd, nu miscarea
in sine, genereazd energia expresiva in performanta. Actorii din filmul mut au
exploatat intuitiv acest principiu: un corp nemiscat, incarcat de tensiune internd, putea
fi mai captivant decat o actiune fizicd evidenta.

Pauza, o nemiscare temporala, functiona ca o balama dramatica. Ea crea spatiu
pentru inferenta spectatorului, permitand privitorilor sd3 completeze golurile
interpretative folosind empatia intrupata si anticiparea cognitiva. In multe melodrame
din anii 1910 si 1920, utilizarea strategica a suspenddrii asemanatoare unei inghetari
accentua momentele de revelatie sau tranzitie emotionald, demonstrand stapanirea
actorului mut asupra absentei la fel de mult ca asupra prezentei.

Poate cel mai definitoriu aspect al mestesugului actoriei mute este relatia
actorului cu camera. Spre deosebire de actorii de scend, interpretii muti trebuiau sa
tind cont de perspectiva camerei, de geometria cadrului si de logica spatiala creata de
montaj. Aceasta necesita o constientizare tehnica sporitd: miscarile trebuiau scalate in
functie de obiectiv (ample pentru cadre largi, subtile pentru cadre medii, micro-
expresive pentru prim-planuri), iar actorii trebuiau sd mentind continuitatea intre
duble si unghiuri.

12 C. Metz, Film language: A semiotics of the cinema (M. Taylor, Trans.). University of Chicago
Press, 1974
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Regizori precum F. W. Murnau si Carl Theodor Dreyer au rafinat un limbaj
cinematografic care impunea coordonarea precisa intre actor si camera. In Patimile
loanei d’Arc (1928), prim-planurile extreme ale lui Dreyer fortau actorii sa
interpreteze cu modificari faciale aproape imperceptibile, in timp ce miscarile fluide
ale camerei lui Murnau necesitau ca interpretii sa coregrafieze actiunile lor cu
traiectoria camerei®. Aceste inovatii au cultivat o generatie de actori care intelegeau
spatiul cinematografic ca pe un partener expresiv, si nu ca pe o suprafatd pasiva de
nregistrare.

6. Actorul din filmul mut in cinema si media moderna

Desi actoria mutad este cel mai strans asociatd cu primele decenii ale
cinematografului, influenta sa persista in filmul contemporan, televiziune, animatie si
media interactiva. Regizorii si interpretii moderni continua sa se inspire din principiile
expresivitatii nonverbale dezvoltate in perioada filmului mut, demonstrand ca absenta
dialogului poate spori claritatea narativa, rezonanta emotionald si implicarea
publicului.

Filme precum The Artist / Artistul (2011) si A Quiet Place / Un loc linistit
(2018) reiau in mod explicit strategiile epocii mute. Artistul, un omagiu alb-negru
adus cinematografiei anilor 1920, se bazeaza in mare masura pe gest, micro-expresie
faciald si ritm spatial pentru a transmite stari narative si emotionale, demonstrand ca
aceste tehnici riman inteligibile si convingitoare pentru publicul contemporan*. Tn
mod similar, Un loc linistit foloseste tacerea si fizicalitatea controlatd pentru a construi
Suspans, aratand cum performanta in absenta dialogului vorbit poate intensifica
tensiunea dramatica si experienta imersiva. Aceste exemple ilustreaza faptul ca
principiile actoriei mute continud sa informeze povestirea, In special atunci cand
cineastii doresc sd punad In prim-plan modalitati vizuale si corporale de comunicare.

Actoria muta a influentat, de asemenea, evolutia interpretdrii prin capturd de
miscare si a performantei generate de calculator. Actori precum Andy Serkis, renumit
pentru portretele lui Gollum (The Lord of the Rings / Stapdnul inelelor) si Caesar
(Planet of the Apes / Planeta maimutelor), se bazeaza puternic pe expresivitatea fizica
pentru a transmite emotie prin avataruri digitale. Asemenea actorilor mutati care
lucrau fara dialog vorbit, interpretii capturati folosesc posturd, gest si ritm pentru a

13 Bordwell si Thompson, op.cit., p. 152.

14 G. Vincendeau, The Artist and the return of silent cinema. Sight & Sound, 22(7), 2012, pp. 24-29.
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comunica caracterul si afectul, adesea impreuna cu tehnologii de urmarire faciala care
amplifica micro-expresia. Aceasta continuitate subliniaza un principiu fundamental:
potentialul expresiv al corpului riméane central, indiferent de medierea tehnologica.

Animatia, in special animatia nonverbala sau minim verbala, reflectd Tn mod
similar tehnicile epocii mute. Personaje precum Tom si Jerry sau My Neighbor Totoro
/ Vecinul meu Totoro (1988) de Studio Ghibli transmit naratiuni emotionale complexe
in principal prin limbaj corporal, gest si expresie faciala, evidentiind universalitatea
povestirii nonverbale®. In aceste contexte, principiile actoriei mute ghideaza atat
animatorii, cat si interpretii, oferind un sistem structurat pentru conturarea
comportamentului personajelor si pentru evocarea empatiei spectatorilor.

Media interactiva emergenta, inclusiv realitatea virtuala (VR) si realitatea
augmentatd (AR), beneficiaza, de asemenea, de perspectivele derivate din
performanta mutd. In medii imersive, perceptia jucitorilor asupra personajelor
depinde adesea de indicii subtile corporale, inclusiv privire, posturd si tipare de
miscare®®. Aici, principiile actoriei mute sunt direct aplicabile: fizicalitatea clari si
expresiva permite personajelor virtuale sd comunice afect si intentie 1n mod eficient,
sporind implicarea utilizatorului. Pe masurd ce interpretii si designerii transpun
tehnicile epocii mute in spatii digitale, lectiile fundamentale ale expresivitatii
nonverbale continud sd influenteze proiectarea interactiunii Intrupate in media
contemporana.

Relevanta continua a actoriei mute este evidenta si in formarea actorilor si
pedagogia performativa. Multe scoli contemporane, inclusiv Scoala Lecoq din Paris
si programele de teatru fizic din intreaga lume, pun accent pe constientizarea corpului,
claritatea gestuald si povestirea bazatd pe miscare, elemente centrale ale performantei
din epoca filmului mut!’. Aceste practici pedagogice subliniazi ci actoria muti nu
este doar de interes istoric, ci serveste ca o resursd vie pentru cultivarea abilitdtii
expresive in diverse medii.

Per ansamblu, tehnicile dezvoltate de actorii din filmul mut au rezistat pentru
ca abordeaza aspecte fundamentale ale perceptiei si comunicarii umane. Mostenirea
lor este vizibila in cinematografia contemporana, in performanta prin captura de

15 p. Wells, Animation and America. Rutgers University Press, 2002, pp. 156-158.

16 M. Slater, M. V. Sanchez-Vives, “Enhancing our lives with immersive virtual reality.” Frontiers in
Robotics and Al, 3, 74. https://doi.org/10.3389/frobt.2016.00074, 2016.

17'p, Zarrilli, Psychophysical acting: An intercultural approach after Stanislavski. Routledge, 2009
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migcare, animatie, medii virtuale si formarea actorilor, demonstrand ca performanta
nonverbald ramane un domeniu vital de explorare artistica si cognitiva.

7. Studii de caz: Charlie Chaplin, Buster Keaton, Asta Nielsen

egeiwy e

examineaza tehnicile a trei actori de marca: Charlie Chaplin, Buster Keaton si Asta
Nielsen. Fiecare dintre acestia exemplifica abordari distincte ale expresivitatii fizice,
demonstrand cum performanta mutd combina arta, precizia tehnica si Vviziunea
psihologica.

Performantele lui Charlie Chaplin, In special in rolul personajului
Vagabondul, exemplifica integrarea gestului, ritmului si fizicalitatii nuantate.
Vocabularul sdu de miscare combina sincronizarea comica cu patosul, permitandu-i
sd genereze implicare emotionald fara expunere verbala. Dupd cum noteaza Maland
(1991), gesturile lui Chaplin functionau adesea ca o punctuatie ritmicd, ghidand
atentia publicului si provocand raspuns empatic.

De exemplu, in City Lights / Luminile orasului (1931), scena in care
Vagabondul o ajutd pe o fetita oarba care vinde flori demonstreaza interactiunea dintre
micro-expresie si gesturi mai largi. Inclinarea blanda a capului, miscarile subtile ale
mainilor si pauzele atent sincronizate transmit atit tandrete, cat si anxietate. Maiestria
lui Chaplin n manipularea ritmului, combinand slapstick-ul rapid cu secvente mai
lente si contemplative, creeazd un flux narativ dinamic care ghideaza spectatorii prin
contururile emotionale ale povestii'®,

Chaplin a folosit, de asemenea, constientizarea spatiald si interactiunea cu
obiectele pentru a amplifica impactul expresiv. Relatia sa cu obiectele din jur, cum ar
fi scaune, usi sau vehicule, functiona ca extensii ale corpului sdu, accentuand actiunea
narativa si miza emotionala prin coregrafia miscarii.

Buster Keaton, cunoscut ca ,,Marele Chip de Piatra”, prezintd o abordare
contrastanti fati de Chaplin. In timp ce Chaplin punea accent pe patosul expresiv,
Keaton evidentia mecanica precisd, inteligenta spatiala si rezolvarea fizica a
problemelor. Expresia sa faciala impasibilda oferea un punct de ancorare neutru,
permitind miscirii si mediului si transmiti narativul si emotia®.

18 D. Robinson, Chaplin: His life and art. McGraw-Hill, 1985, pp. 204-205.

19 J. L.Neibaur, The fall of Buster Keaton: His films for MGM, Educational Pictures, and Columbia.
Rowman & Littlefield. https://doi.org/10.5771/9780810876835r, 2010, pp. 45-46.
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Tn Steamboat Bill, Jr. (1928), faimoasa cascadorie a lui Keaton ilustreazi
modul in care sincronizarea precisa, calculul spatial si controlul corporal se combina
pentru a produce suspans, comedie si uimire. Capacitatea actorului de a coordona
miscarea intregului corp cu variabile complexe de mediu demonstreaza o abordare
extrem de tehnica a performantei mute. Mdiestria lui Keaton exemplifica integrarea
inteligentei fizice, a rationamentului spatial si a ritmului, elemente centrale in
pedagogia actoriei mute si relevante pentru performanta contemporand prin captura
de miscare si cascadorie.

Performantele lui AstaNielsen din cinematografia europeana timpurie
contrasteaza cu fizicalitatea lui Chaplin si Keaton prin concentrarea pe expresie
minimalistd si profunzime psihologica. Gesturile subtile ale lui Nielsen, micro-
expresiile faciale controlate si postura precisa transmiteau stari emotionale complexe,
prefigurand tehnicile moderne de interpretare cinematografica®.

Tn The Abyss / Abisul (1910), interactiunile lui Nielsen se bazeazi pe usoare
schimbari ale privirii, plasarea nuantatd a mainilor si orientarea masurata a corpului
pentru a comunica tensiunea narativa si conflictul emotional. Prim-planurile, folosite
tot mai mult de regizori in filmele sale, amplificau aceste micro-expresii, permitand
spectatorilor si perceapi dinamica psihologica interna cu o intimitate fard precedent?.
Munca lui Nielsen demonstreazd cum actoria muta poate atinge o rezonantd
emotionald profunda prin retinere, subliniind capacitatea corpului de a articula afecte
nuantat fara gesticulatie exagerata.

Aceste studii de caz ilustreaza diversitatea stilurilor actoriei mute si multiplele
strategii prin care pot fi transmise sensul si emotia. Gesturile ritmice si atent
emotionate ale lui Chaplin, maiestria tehnica si precizia spatiald a lui Keaton, precum
si tehnica minimalista si axatd pe psihologie a lui Nielsen releva impreuna bogatia
spectrului expresiv al performantei mute. In cazul acestor interpreti, ies in evidenta
principii cheie: corpul ca instrument principal de comunicare, centralitatea ritmului si
a timpului, utilizarea nuantata a micro-expresiei faciale si sensibilitatea actorului la
spatiul cinematic.

Analizand aceste tehnici, cercetatorii si practicienii dobandesc perspective
asupra mecanismelor prin care actorii mutati construiau naratiunea, provocau empatie
si implicau spectatorii. Aceste perspective continud sd informeze pedagogia

20 M. Hansen, Babel and Babylon: Spectatorship in American silent film. Harvard University Press,
1991, pp. 23-24.

21 Bela Balazs, op.cit., p. 35.
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actoriceascd contemporand, performanta prin capturd de miscare si studiul cognitiei
incorporate in film si media.

8. Perspective interdisciplinare asupra actoriei mute ca model de comunicare
incorporata

Analiza de mai sus demonstreaza ca actoria muta reprezinta un domeniu bogat
si multifatetat al spectacolului, combinand inovatia istorica, abilitatea tehnica si
viziunea psihologica. De la expresivitatea gestuala a lui Chaplin, la precizia spatiala
a lui Keaton si subtilitatea minimalistd a lui Nielsen, actorii mutati au dezvoltat
metode sofisticate de a transmite sens, emotie si naratiune exclusiv prin corp. Aceasta
discutie sintetizeaza aceste perspective si exploreaza implicatiile lor mai largi pentru
studiile de film, pedagogia actoriceasca si stiinta cognitiva.

Actoria mutd oferd un cadru convingitor pentru intelegerea comunicarii
incorporate. Dupd cum s-a demonstrat anterior, Spectatorii interpreteaza emotia,
intentia si narativul prin observarea indiciilor corporale, angajand mecanisme
neuronale si cognitive, precum sistemele neuronilor oglinda. Diversitatea strategiilor
expresive In performanta mutd, de la gesturile ample ale lui Chaplin pana la
subtilitatea micro-expresiva a lui Nielsen, ilustreaza flexibilitatea si sofisticarea
corpului uman ca instrument de comunicare. In acest sens, actoria muta oferd un
laborator naturalist pentru investigarea intersectiei dintre miscare, cognitie si emotie.

Studiul actorilor mutati are implicatii directe pentru performanta
contemporana. Interpretarea prin capturd de miscare si CGI, animatia si media
interactiva se bazeaza tot mai mult pe expresivitatea nonverbald pentru a transmite
caracter si afect. Analizand tehnicile epocii mute, interpretii si regizorii contemporani
pot intelege mai bine rolul gestului, posturii, ritmului si micro-expresiei faciale in
modelarea perceptiei publicului. In plus, actoria muta subliniaza importanta preciziei
tehnice si a constientizarii spatiale, abilitati care raman cruciale in productiile
complexe contemporane.

Din perspectivd pedagogicd, actoria mutd evidentiazd valoarea antrenarii
corpului actorului ca instrument expresiv fin calibrat. Scoli de teatru fizic, precum
Lecoq, continua sa se inspire din principiile epocii mute, punand accent pe miscare,
ritm si inteligentd spatiala®2. Incorporarea tehnicilor actoriei mute in programele de

22 p, Zarrilli, op. cit., p. 12.
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formare cultiva versatilitatea expresiva, creste constientizarea corporald si
imbundtéteste capacitatea actorului de a comunica afect fard a depinde de dialog.

Studiul actoriei mute subliniaza, de asemenea, dimensiunile sale istorice si
interculturale. Actori precum Sessue Hayakawa si Asta Nielsen demonstreaza ca
performanta muta nu era monoliticd; dimpotriva, aceasta cuprindea strategii estetice
diverse, modelate de contexte culturale si tehnologice. Analiza comparativa a actorilor
relevd modul 1n care spatiul cinematic, tehnologia camerei si conventiile narative au
influentat tehnica Incorporatd, evidentiind interactiunea dintre inovatia istoricd si
autonomia actorului.

Actoria mutd ofera un teren fertil pentru cercetarea interdisciplinara la
intersectia studiilor de film si stiintei cognitive. Prin punerea in prim-plan a
comunicarii corporale si a naratiunii nonverbale, performanta mutd ilumineaza
mecanismele prin care spectatorii deduc starile mentale si experientele emotionale.
Cercetarile 1In cognitia Incorporatd sugereaza ca aceste deductii se bazeazd pe
simularea senzorio-motorie, subliniind semnificatia neurostiintifica a tehnicilor
actoriei din epoca mutd. Prin urmare, studiul performantei mute nu doar imbogateste
cercetarea cinematograficd, ci contribuie si la investigatii mai largi asupra perceptiei
umane, empatiei si cognitiei sociale.

Desi actoria muta ofera perspective importante, este esential sa se recunoasca
limitarile surselor istorice. Materialele filmice arhivate suferd adesea de degradare,
conservare selectiva si prejudecati culturale in receptie. Cercetdri viitoare ar putea
folosi tehnologii de analiza a miscarii, urmarire a privirii si metode de neuroimagistica
pentru a cuantifica tehnicile expresive ale actorilor muti si raspunsurile spectatorilor,
creand o punte intre studiul istoric si cercetarea cognitivi contemporani. In plus,
explorarea traditiilor performative mute non-occidentale ramane un domeniu fertil
pentru extinderea intelegerii practicilor globale de actorie muta.

In concluzie, actoria muti constituie un mod de performant sofisticat, ancorat
istoric si relevant cognitiv. Tehnicile sale raman influente in media contemporana,
pedagogie si cercetare interdisciplinara, oferind lectii durabile despre modul in care
corpul uman transmite sens, emotie si naratiune. Prin examinarea atit a laturii
artistice, cat si a celei stiintifice a performantei mute, cercetatorii si practicienii pot
dobéndi o apreciere mai profunda a potentialului expresiv inerent miscarii umane.
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9. Concluzie

Actoria mutd, adesea consideratd o curiozitate istorica, se contureaza in acest
studiu ca o forma complexa, sofisticati si durabild de performanta. In cinematografia
timpurie, interpreti precum Charlie Chaplin, Buster Keaton si Asta Nielsen au
dezvoltat tehnici distincte care combinau gestul, postura, ritmul, micro-expresia
faciala si constientizarea spatiala. Aceste tehnici le-au permis actorilor sa transmita
naratiune, emotie si profunzime psihologica exclusiv prin corp, demonstrand puterea
expresiva a comunicarii nonverbale.

Analiza prezentati aici evidentiaza cateva perspective cheie. Tn primul rand,
actoria muta oferd un laborator natural pentru intelegerea cognitiei incorporate,
relevand modul in care observatorii interpreteaza intentia, afectul si naratiunea prin
indiciile corporale. In al doilea rand, tehnicile performantei mute, ritmul, micro-
expresia, miscarea controlatd si utilizarea strategicd a nemiscarii, raman extrem de
relevante pentru practicile contemporane de performanta, inclusiv actoria prin captura
de miscare, animatie, realitate virtuala si pedagogia moderna a actoriei pentru ecran.
in al treilea rand, actoria muti este diversd din punct de vedere cultural si istoric,
cuprinzand o gama de abordari estetice modelate de traditiile teatrale, tehnologia
cinematografica si influentele interculturale.

Influenta durabild a actoriei mute subliniazd semnificatia sa nu doar pentru
studiile de film, ci si pentru cercetarea interdisciplinara in stiinta cognitiva,
neurostiinta si studiile comunicarii. Prin punerea in prim-plan a corpului ca instrument
principal de expresie, performanta muta lumineaza mecanismele prin care oamenii
creeaza si interpreteaza sens, se angajeaza empatic si participa la interactiuni sociale
complexe. Mostenirea sa continua sa influenteze arta performativa, designul mediilor
interactive si intelegerea perceptiei si emotiei umane.

In concluzie, actoria muta ar trebui recunoscutd atat ca o realizare istorica, cat
si ca o resursd vie. Lectiile sale despre potentialul expresiv al corpului uman,
subtilitatile comunicarii nonverbale si integrarea performantei cu medierea
tehnologica oferd perspective durabile pentru cercetdtori, interpreti si public
deopotriva. Departe de a fi doar un preludiu al cinematografiei sonore, actoria muta
reprezintd o forma de practica artistica desavarsitd si analitic complexa, care leaga
istoria, teoria si aplicatia contemporand, demonstrdnd capacitatea atemporald a
corpului uman de a transmite sens si emotie.
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Steaua farda nume sau ,Moscova” lui Cehov

Cristi AVRAM®

Rezumat: Articolul are drept focus spectacolul Steaua fara nume de Mihalil
Sebastian, realizat la Teatrul Dramatic ”Elvira Godeanu” Targu Jiu, si propune o reflectie
asupra timpului suspendat si a fragilitatii umane, intr-o intalnire subtild dintre universul lui
Mihail Sebastian si cel al lui Cehov. Marin Miroiu, asemenea personajelor cehoviene, traieste
ntr-o realitate apasata de rutind, gasindu-si refugiul in astronomie, un spatiu in care idealurile
pot respira. Aparitia Monei tulburad acest echilibru stagnant, asemenea sosirii soldatilor din
Trei surori, reveland vulnerabilitatile ascunse ale micii comunitati. Domnigoara Cucu, eleva,
Udrea si intreaga lume provinciala poarta ecouri cehoviene, osciland intre rigoare, visare si
nevoia de evadare. In contrapunct, cuplul de batrani introdus in montare devine o imagine a
destinului posibil al Monei si al Iui Miroiu, o proiectie poeticd si degradatd a iubirii lor
nelmplinite. Personajul Ichim, o vibratie interioard a spectacolului, incearca zadarnic sa
trezeasca spiritele celorlalti, amintind ca timpul poate fi atdt o inchisoare, cat si o poarta catre
miracole.

Cuvinte cheie: intertextualitate, conexiuni, influente cehoviene, teatrul lui Mihail
Sebastian

,,Domnisoard Cucu, dumneata ai fost vreodati la mare? (...) Intr-un targ de
provincie ca al nostru.... gara este... marea. Este portul, necunoscutul, depirtarea.”
Prin aceasta replicd a lui Marin Miroiu, personaj central in Steaua fara nume, Mihail
Sebastian stabileste punctul de conexiune intre dramaturgia sa si mirajul
necunoscutului, al iesirii din plictis pe care il propune Cehov in Trei surori. De altfel,
dintr-un punct de vedere, inspiratia cehoviana in dramaturgia lui Mihail Sebastian se
intrevede de multe ori Tn Steaua fara nume, dar si in alte scrieri ale autorului. Nu doar
din punct de vedere tematic cei doi autori se intalnesc in opera lor, ci si din punct de
vedere structural, al formei. Unele dintre scenele lui Sebastian, pastreaza structura
unora din dramaturgia lui Cehov; de exemplu, scena domnisoarei Cucu si a Monei din

* Cristi Avram — lector universitar doctor la UNAGE lasi, Facultatea de Teatru — Regie si regizor la
Opera Nationald Romana Iasi.

1 Mihail Sebastian, Teatru, Editura Minerva, Bucuresti, 1987, p 113.
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actul al treilea, poarta amprenta atmosferei si a tipului de limbaj concentrat pe subtext
care se regaseste in scena Sonia - Elena Andreevna din Unchiul Vanea.

Steaua, simbol central in piesa lui Sebastian, face trimitere subtila la
pescarusul Tui Cehov pe care il putem asocia ideii de nazuinta, de sacrificiu, de
incercare constantd de autodepasire, prin eliberarea spiritului In necunoscut.
Personajul Marin Miroiu, isi da libertatea de a calatori dincolo de limitele umane,
dincolo de marginile vizibilului, intr-o lume care 1i poate satisface si implini
nefericirile din lumea concreta. Aidoma lui Cehov si personajelor sale aflate intr-un
cerc ingust, Marin Miroiu incearca sa descopere iesirea din plictisul care il iInconjoara.

Ne vom concentra atentia atat pe elementele de legatura dintre cei doi autori,
cat si pe felul in care acestea au fost aplicate in spectacolul Steaua fara nume realizat
cu echipa Teatrului Dramatic ,,Elvira Godeanu” din Targu Jiu. Spectacolul este cladit
nu doar in jurul piesei care ii da numele, ci si pe cateva structuri dramaturgice regasite
in jurnal si in romanele lui Mihail Sebastian - De doua mii de ani si Cum am devenit
huligan - structuri de o deosebita teatralitate pe care le-am topit in corpul Tntregului.

In Rds, lacrimi, taceri..., Alexa Visarion, citand-o pe Elena Saulea sublinia:
,universul piesei: orasul cu cele doua spatii semnificative, gara, trenul, ca o fantasma,
dar si realitatea ce da sperantd, aduce noul, surpriza si permite legatura dintre lumi,
un vehicul modern din care zana cea bund coboara in lumea parasita a provinciei si,
pe de alta parte, camera lui Miroiu, miniatural al intimitdtii cu tainele si comorile
spirituale ce doar noaptea pot fi dezviluite.”?

In varianta propusi impreuni cu scenografa Steff Chelaru, coregrafa Victoria
Bucun si lighting-designerul Vlad Lazarescu, gara raimane elementul central al tuturor
celor trei acte. Casa lui Miroiu, un univers lipsit de lumina electrica, unde saracia il
intdmpina cu masa intinsa, pastreaza amprenta acestui spatiu initial. Decorul unic se
transforma n locuinta profesorului doar prin cateva obiecte domestice, suficiente insa
pentru a sugera ca el traieste intr-un loc de tranzitie, nu intr-o lume oarecare. Miroiu
nu este un personaj ancorat in concret, ci unul care, in febra cautarilor sale, aduce
necunoscutul tot mai aproape de acest mic spatiu unde apa nu curge, niciun bec nu
lumineaza si strada nu e pavata. Si totusi, chiar aici, in odaia neinsemnata, intr-un
colt de lume, se petrec miracolele.

Ceea ce ramane esential este faptul ca Miroiu, prin nemarginita lui putere de
a transcende lumea in care traieste, reuseste sa transforme totul. Calea Lactee,
analizatd si inteleasd in detaliu de profesorul de astronomie, pare sa coboare

2 Alexa Visarion, Rds, lacrimi, taceri..., Editura Junimea, lasi, 2024, p. 171.
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imperceptibil peste burgul de provincie, conferindu-i valente noi, neasteptate. Sinele
de cale ferata devin axe de calcul ale cerului, prelungiri ale ecuatorului cosmic, iar in
pamantul care acoperd intreaga scend se nasc stele. In acel sol negru, aproape
mlastinos, isi face loc steaua fara nume - simbolul cautarii nelinistite a unor lumi mai
limpezi, populate de oameni transparenti, de dorinte mplinite si de o
imponderabilitate care nu inspaimanta, ci devine insasi substanta vietii.

Venirea Monei se transforma intr-o adevarata psihoza colectiva, in care toti
isi dau seama brusc ca spatiul limitat in care isi duc traiul nu este decat o infima parte
dintr-un univers vast si necunoscut. Aparitia ei deschide o fisura in ordinea aparent
stabila a orasului, 13sand sa patrunda, pentru o clipa, mirajul unei lumi infinite. La fel
cain Treisurori de A. P. Cehov, unde venirea soldatilor provoaca dislocarea emotiilor
si o trezire abrupta la realitate, si Mona devine in Steaua fara nume un element
perturbator, catalizator al schimbarii. Ea cuprinde, in mod simbolic, figuri precum:
Tuzenbach. purtator al ideii de progres si viitor, Versinin, care reinvie visul unei lumi
mari, ,,Moscova” fiecarei existente provinciale, si Solioni, care aduce cu sine pericolul
ascuns in sensibilitatea exacerbata. In comuna urbani in care ajunge din intamplare,
Mona aduce tensiunea erotica, deschidere spirituald, vitalitate si melancolie totodata.
Prin soldatii lui Cehov, cum si prin Mona lui Sebastian, lumea din exteriorul
provinciei incepe sd respire in interiorul ei. Acesti outsideri devin catalizatori ai
dorintet, ai visului si ai destramarii, un impuls spre schimbare si, simultan, o amintire
dureroasd a imposibilitatii ei.

Viata micului oras plutea intr-o deriva organizatd, a cdrei busold unica
ramane domnisoara Cucu, femeia regulilor, cea care impune un ritm sacadat al
existentei si ingroapd emotiile, considerandu-le sursa tuturor deziluziilor. Tn acest
univers, suferinta este inlocuitd cu rigoarea, iar disciplina devine un paravan sub care
intimitatile fiecaruia se transforma in poveri tot mai greu de suportat. Cele doua femei
din gard, traind doar in asteptarea trenurilor si visand necontenit la plecare, isi irosesc
sansa de a vedea orasul asa cum este si de a-1 parasi cu adevarat. Poate oricare locuitor
ar fi fost capabil sa treacd dincolo de granitele invizibile ale acestui loc, dar cu totii isi
rateaza sansa tocmai din lipsd de curaj.

Marin Miroiu are insd capacitatea, in linistea si intunericul odaii sale, de a
transcende granitele vietii concrete si de a trai, pret de cateva clipe, intr-un alt plan,
unul in care dorintele se implinesc, iar limitele lumii reale dispar. Totusi, aparitia
Monei imprima societatii un ritm interior nou, autentic. Emotiile, ascunse pana atunci
in cochilii fragile, incep sd iasa la lumina. Miroiu se deschide pentru prima data,
dandu-si voie sa simtd pasiunea pentru o femeie. Domnisoara Cucu, percepand
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prezenta Monei, isi permite si ea, 1n felul ei rigid, sa sufere si sa se dezlantuie, lasand
sd se Intrevada fisurile propriilor vulnerabilitati. Eleva vede in Mona un model, o
proiectie a propriului viitor - o femeie care, daca isi gaseste curajul de a se desprinde
de comunitatea ce o tine pe loc, poate atinge o altd lume, mai generoasa decat cea pe
care o cunoaste.

Aparitia Monei devine astfel scanteia care tulbura, transforma si reveleaza:
0 libertate posibila si o lume interioara mult mai mare decat cea a micului oras. Ceea
ce se dovedeste esential este faptul cd intélnirea acestor doud lumi, doud contrarii la
fel de nelinistite si inexplicabil de nefericite, le oferd sansa unei revelatii reciproce.
Prin prezenta celuilalt, fiecare 1si descopera vulnerabilitatile si isi deschide ochii catre
realitatea pe care, pana atunci, au ignorat-0.

Mona, obisnuitd cu superficialitatea unei existente comode si elegante,
descopera ca adevarata valoare a vietii se ascunde 1n lucrurile marunte, in gesturile
sincere, in fragilitatea umani. In acelasi timp, Miroiu, prins in cercetirile lui
astronomice si In fuga spre un viitor abstract, 1si dd seama ca rateazd momentul
prezent - viata 1nsasi, care oferd infinit mai mult decat simpla sperantd pentru ,,ce va
fi”. Construind obsesiv un tel indepdrtat, el intelege cd a pierdut chiar esenta
existentei. lar aceasta intalnire, oricat de scurtd, devine pentru amandoi o forma de
trezire.

Personajele lui Sebastian din Steaua fara nume poarta in ele franturi din
universul cehovian, intalnindu-se in mod subtil cu multe dintre cele ale lui Cehov.
Asemenea lui Astrov, pasionat de paduri, Miroiu isi inabusa nefericirea personala in
pasiunea pentru stele, pasiune care devine aproape o obsesie salvatoare. Pentru el,
noptile sunt mai vii, mai adevarate; dar odata cu ivirea zorilor, revine in rutina unui
profesor privit cu suspiciune de ceilalti, considerat de colectivul scolii si chiar de elevi
drept un excentric izolat in propria carapace.

Seful garii i reproseaza absenta din viata comunitatii, fiindcad nu se alatura
barbatilor simpli nici la poker, nici la birt, nici la micile ritualuri sociale ale orasului.
In domnisoara Cucu regasim ecourile Natasei din Trei surori: guverneazi un intreg
oras prin reguli si ordine, la fel cum Natasa preia controlul mosiei Prozorov, uitdndu-
si propria feminitate in numele responsabilitatilor. In eleva risuni vocea Aniei din
Livada de visini, cea care are inca sansa de a rupe cercul stagndrii; este, totodata, o
Irina din Trei surori, idealista, visand la o viata superioara, hranindu-si speranta prin
plecarea din mica si sufocanta comunitate. Mona este, in acelasi timp, o Elena
Andreevna moderni: destabilizeazi emotional tot ce atinge, fard si-si dea seama. il
tulbura pe Udrea, zdruncind banalitatea garii si il pune in dificultate pe seful acesteia.
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11 starneste pe Miroiu, trezindu-i instincte si emotii pe care nu si le-a permis niciodata.
Il surprinde chiar si pe Ichim, care, in varianta noastrd, o urméreste cu lanterna pentru
a-1 descifra trasaturile, ca pe un fenomen inexplicabil al lumii mici in care traieste.

Prezenta Monei incetoseaza si umbreste feminitatea domnisoarei Cucu, care
pentru prima datd isi redescopera fragilitatea. Mona devine astfel acea scanteie
cehoviand care dezvidluie vulnerabilitatile fiecaruia, zdruncinand, prin simpla ei
existenta, intregul ecosistem emotional al micului burg.

Sa ne intoarcem insa la spectacolul realizat la Teatrul ”Elvira Godeanu” din
Targu Jiu. Mona, aceasta himera care ajunge intr-un targ de provincie din absoluta
intamplare, e de fapt evenimentul de care avem nevoie cu totii Tn existenta noastra.
Exista povesti care se nasc intr-o noapte si a caror dezvrdjire are loc in zorii zilei, cand
soarele impiedica lumina celorlalte stele sa ajunga la noi. Sunt de parere ca povestile
aceste de iubire se pot naste si pot disparea cu o viteza fulguranta. Ele s-au intdmpla
mereu $i vor aparea si in viitor, pentru ca aceste lucruri fac parte din devenirea si din
traiectoria fireasca a oricarui om. La fel de actuala rdmane si incongruenta, la lumina
zilei, dintre doua firi si douad identitéti venite din lumi contrare. Pentru cd, dincolo de
toate, Mihail Sebastian vorbeste despre imposibilitatea de a cladi ceva durabil, poate
o iubire, pe un fundament nesigur, ndscut exclusiv din visare. lubirea aceasta de o
noapte nu are forta si nici puterea de a sparge bariera ratiunii care apare odata cu
dimineata. Mihail Sebastian ne ofera, de fapt, prilejul de a ne abandona dorintelor
proprii pand intr-acolo incat ele, pentru o clipd, devin realitate. Ceea ce este cu
adevarat relevant este ca fiecare dintre noi are nevoie sa creada intr-un ideal.

Mona imbraca forma, trupul unei femei pe care Miroiu nici nu si-ar fi permis
sd o viseze, ea devenind ulterior un nume, o amintire la granita realului. Cat despre
domnisoara Cucu, ea este adesea privitd ca o femeie lipsita de sentimente, inflexibila,
aproape tiranici. Insa duritatea este, in realitate, cea mai adinca vulnerabilitate a ei.
In spatele oricirei rigiditati se afla sentimente si trdiri profund umane. In lectura
noastra scenica de la Targu Jiu, am mizat, cel putin 1n cazul ei, pe o feminitate ascunsa,
discretd, dar puternica. Nu am considerat-o profesoara infricosdtoare care gaseste
placere in a anihila visurile tineretii, ci, mai degraba, o fiinta care viseaza in taind, fara
a-si permite vreodata si lase dorinta la vedere. In dialogul cu Miroiu, cand acesta o
intreaba dacd a vdzut vreodatd marea si dacd poate intelege ideea de necunoscut, de
nemirginit, domnisoara Cucu tradeazi pentru o clipa sensibilitatea ei ascunsi. In
adancul sufletului, ea tanjeste dupd departare, dupd necunoscut - cici asa se poate
defini iubirea platonicad pastratd nlauntrul ei. Surprinzand insa posibila relatie ce se
naste, intr-o singura noapte, intre Miroiu si o femeie necunoscuta, domnisoara Cucu
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ia decizia de a pleca din oras. Pentru ea, ndzuinta, speranta, sensul nu se afld in alta
parte, ci in Marin Miroiu Insusi. Nu are nevoie sd depaseascd granitele acelui targ
pentru ca dorinta ei cea mai adanca e chiar acolo.

Varianta pe care am propus-o la Targu Jiu isi gaseste unicitatea in faptul ca
universul feminin devine extrem de prezent. In aproape fiecare personaj existi o
»Mona” latentd, visdtoare, care tanjeste sd evadeze din plictis si monotonie.
Folosindu-ma de dialoguri din De doua mii de ani si Cum am devenit huligan, am
construit doua personaje feminine cu structura aproape cehoviana, prezente constante
in gard, care nu isi doresc altceva decat sa scape din locul ce le-a inabusit feminitatea.
Singura prezentd cu sanse reale de a se salva este domnisoara Zamfirescu, eleva care
priveste trenurile cu o curiozitate senind. Ea spera ca, Intr-o zi, trenul care opreste sa
o absoarba si sd o poarte spre necunoscut.

Pe de alta parte, am introdus un cuplu ce functioneaza ca un pandant al
relatiei posibile dintre Miroiu si Mona, o versiune ajunsa la batranete a aceleiasi
povesti neimplinite. Un barbat 1si Ingrijeste sotia a carei memorie se destrama treptat;
el reia, aproape mecanic, confesiunea lui Miroiu despre steaua descoperitd, gasind
insa ,,steaua” in actiunile domestice si grija cotidiana. Dialogul acestui cuplu devine
reflexul matur, incarcat de fragilitate, al momentelor de ratacire in care, In piesa,
Miroiu o linisteste pe Mona. Pentru ca, de fapt, ratdcim adesea in noi Insine, pierzand
capacitatea de a ne gestiona emotiile si de a decide lucid asupra viitorului. Steaua fara
nume surprinde exact acest moment al pendularii dintre instinct si ratiune, dintre
dorintd si posibil. Mona isi pune in balantd existenta intre doua lumi si, asemenea
multora dintre noi, alege in cele din urma rational, nu instinctual, alege ceea ce, la
lumina cruda a diminetii, pare oportun, posibil, acceptabil.

Cuplul-pandant trimite direct la Mona si Miroiu, dar e o variantd venita fie
dintr-un alt timp, fie o forma maturizata sau degradatd a relatiei lor. Prin gara se
plimba obsesiv 0 Mona ratacitd, o Mona a altei varste, o femeie cu o memorie
indoielnica, aflata intr-o ciutare continui a propriului trecut pierdut. In acest cuplu
imbatranit se intrevad franturi din povestea celor doi tineri, ca si cum istoria lor s-ar
fi sedimentat Tntr-o forma mai trista, mai greoaie. Aceasta prezenta ofera totodata o
imagine grotesca: o degradare a idealului, o frangere a visului de iubire si o deformare
a contururilor romantice pe care Mona si Miroiu le intruchipeaza la inceput. Ei nu pot
fi impreund; lumile lor sunt prea diferite, traiectoriile prea indepartate. Cu toate
acestea, spectacolul propune o imagine la senectute: un Miroiu batrdn care 1isi
ingrijeste cu rabdare sotia ratacitd, incercand necontenit sd o readuca ,,acasd” prin
acelasi dialog care, odinioara, i-a legat pe cei doi tineri. Gasirea stelei intr-un album
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vechi de peste doua sute de ani devine punctul de cotitura, nucleul emotional spre care
revin, constant, cei doi batrani. Scena se repetd obsesiv, tocmai pentru a o linisti pe
cea blocata intr-un moment suspendat al trecutului - o eterna reincercare de a
reconstrui ceea ce timpul a sfaramat.

n Steaua fird nume nu exista timp. Oamenii isi masoara existenta nu in ore,
ci prin evenimentele, uneori insignifiante, alteori decisive, ale comunititii. Isi duc
vietile Tn parametrii unei functionalitdti cuminti, intre micile obiceiuri ale fiecarei zile
banale. lar Tn acest univers suspendat, coborarea din tren a unei femei aproape ireale
are puterea de a tulbura intregul oras. Seful garii devine, pentru o clipd, functionarul
care tine Tn maini destinul Monei. Domnisoara Cucu isi exercitd autoritatea prin
satisfactia de a surprinde elevele in gara. Iar cinematograful, spatiul de socializare si
de visare al orasului, devine un pivot central. in versiunea noastra, filmul pe care il
priveste comunitatea este, de fapt, povestea care Incepe sd se nasca intre Mona si
Miroiu.

Trecerea trenurilor devine o secventd esentiala: aproape o halucinatie
colectiva, o succesiune de imagini ce trec cu o viteza izbitoare, asemenea destinelor
care ne traverseaza viata fard sd ni se ofere timp sa le intelegem. Spectacolul nostru
este construit pe multiple bucle temporale. Costumele, desi pot parea contemporane,
sunt plasate ntr-o realitate posibila oricand; ele nu apartin unui timp anume. Ceasul
din gar sta — una dintre obsesiile lui Miroiu. Dar timpul lui nu este timpul nostru. Tn
Steaua fara nume, timpul trimite catre esential, catre acel eveniment unic, necesar,
fara de care existenta nu are sens. Acesta este timpul in care se desfasoarad actiunea
spectacolului nostru: un timp suspendat, interior, poetic, in care realitatea si visarea
se suprapun, iar comunitatea intreagd devine martorul unei clipe ce are forta de a
schimba traiectoria vietii.

La fel ca in teatrul lui Cehov, si la Mihail Sebastian timpul pare suspendat.
Cuplul de batrani pe care il propunem in spectacol devine dovada acestei intreruperi:
prezentul lor este doar un ecou prelung al trecutului, o reverberatie care se propaga
fara sd mai aiba vreo relevanta concreta. Personajele traiesc in umbra a ceea ce ar fi
putut fi, Intr-un prezent golit de forta si de semnificatie. Simfonia lui Udrea se va
realiza candva, niciodatda acum.

Timpul diurn este unul al banalitatii sufocante, lasdnd ca noaptea sa aduca,
madcar pentru o clipa, iluziile transformatoare ale dorintei. Noaptea nu rezolva nimic,
dar face vizibil ceea ce ziua ascunde. Totusi, In opera lui Sebastian existd momente
de intensitate pura: clipe de reala pasiune, in care prezentul se populeaza cu chimere,
cu promisiunile efemere ale unui alt destin.
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In varianta noastrd, personajul Ichim devine o bitaie intimi a inimii, o
pulsatie interioard a intregului spectacol. El genereaza si starneste vibratii in ceilalti,
chiar dacd adesea fara izbanda, indemnandu-i totusi sa trdiascd mai intens. Exista ceva
in nevorbirea lui Ichim, In ticerea densa, incarcata, care aduna inlduntrul sdu una
dintre cele mai importante tensiuni ale acestui univers teatral.

Inceputul spectacolului il surprinde niscandu-se parcd dintr-0 substanti
originara, iesind din mormanul de padméant ce acopera intreg spatiul scenic. Asculta
glasul profund al materiei, vibratia ei arhaica, iar aparitia lui are forta unei nasteri
necesare. De-a lungul spectacolului, el devine impulsul trezirii, o energie care
incearcad sa zguduie spiritul celorlalte personaje, sa le deschidd ochii spre propria
fiinta.

Planul lui nu izbuteste. Lumea pe care Incearca s-o miste ramane blocata in
inertia ei. De aceea, el se va intoarce in locul tacut din care a venit, inapoi in pamant,
ntr-o repetare fatala a inceputului. In tot acest parcurs, di glas gandului nevazut,
dorintei intime de a trai autentic fiecare clipd, chemarii interioare pe care ceilalti nu o
aud sau nu o inteleg. El este, de fapt, copilul nenascut al cuplului Marin Miroiu —
Mona, o fardma de viata posibild, dar neimplinitd. Poate apartine atat celor doi tineri,
care se intalnesc din intamplare, sau celor batrani, nascut intr-o forma franta, o carcasa
a ceea ce ar fi putut fi. Ichim e un spirit liminal, o vibratie a unei iubiri care nu s-a
implinit niciodata, dar care continua sa caute, sa cheme, sa tulbure.

Care e 1nsa deosebirea dintre Sebastian si Cehov? Alexa Visarion afirma:
»opre deosebire de Cehov, care proiecteaza si el ierarhii spirituale si decadente
existentiale, personajele lui Sebastian se exprima prin simbolismul ideilor, nu al
naturii umane in sine. Fara sa figureze printre Invingatori sau invinsi, Mona, Miroiu,
Udrea sunt entitdti ce se armonizeazd in simfonia mintii, singurdtatea si nebunia, o
anume isterie a trairii personale, un excentric gust pentru unicat, destinul lor le da

particularitate fictiva.”
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Costache Antoniu - Actor, Pedagog si Promotor Teatral

Carmen ANTOCHI®

Rezumat: Costache Antoniu ramane una dintre personalitatile definitorii ale
teatrului romanesc, un artist complet care a imbinat Tn mod exemplar talentul scenic, vocatia
pedagogica si dorinta de a promova cultura teatrald. Formarea sa ieseand a constituit temelia
intregii cariere: la Conservator, sub indrumarea lui State Dragomir, a Invatat importanta
analizei riguroase a rolurilor si a ideii ca scena are si 0 misiune morald, aceea de a contribui
la ,,Indreptarea relelor”. Mihai Codreanu i-a slefuit dictia si i-a transmis credinta ca arta este
expresia emotiei trecute prin filtrul ratiunii, in timp ce Mihai Sadoveanu, in calitate de director
al Teatrului National, i-a oferit primul sprijin real, angajandu-1 ca ,,probist” in 1920. Alaturi
de maestrul Vernescu-Vilcea, Antoniu si-a desdvarsit intelegerea traditiei caragialiene,
pregatindu-se astfel pentru anii anevoiosi ai peregrindrilor prin teatrele de provincie. Cariera
sa, construitd pas cu pas, ilustreazd o perseverentd admirabild. Ca pedagog, a transmis
generatiilor tinere principiile esentiale ale scolii iesene — sinceritate artistica, naturalete.
Numirea lui ca rector al Institutului de Arta Teatrald si Cinematografica ,,I. L. Caragiale” a
confirmat capacitatea sa de a transforma experienta scenica Intr-un veritabil model de formare
profesionald. Mostenirea lui Costache Antoniu se regaseste in armonia dintre traditia realista
si umanitatea profunda a interpretarilor sale, marcate de firesc, ironie discreta si un umor cald,
devenind un reper de profesionalism si modestie pentru intreaga breasla.

Keywords: Costache Antoniu, Conservatorul de muzica si declamatiune din lasi,
Teatrul National lasi, scoala ieseand de teatru, Fonoteca de aur, Cetateanul turmentat

Nascut in 1900, pe 26 februarie (25 dupa unele surse) 1900
langa Rai, un catun sarac situat la 30 de kilometri de lasi, in
comuna Tigdnasi — un sat pe care il descria ca fiind ,,uitat
de lume si de autoritati” —, intr-o familie modesta, cu o
singurd sursa de venit. Tatdl siu, Vasile, era scriitor la
primdrie (un fel de secretar) si, impreuna cu sotia sa Tasica,
au crescut 17 copili, toti sustinuti dintr-o singura leafa, mica
si prapaditi, Costache Antoniu® fiind al cincilea copil din
aceastd familie. Satul Tigdnasi era sdrac, iar tdranii
munceau cu ziua pe una din cele mai mari mosii ale
Moldovei. In timpul Primului Razboi Mondial, satul natal

* lector universitar dr, Universitatea Nationala de Arte ,,George Enescu” din lasi

! Foto din volumul Rusu Anca-Maria (coord.), Scoala ieseand de teatru — istorie si actualitate, Ed. a
2-a, rev., Editura Artes, Iasi, 2010
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al lui Antoniu a fost ras de pe fata pdmantului, iar mama sa, Tasica Antoniu, a murit
in pribegie.

Primul contact cu lumea teatrului 1-a avut in toamna anului 1907, cand era in
clasa intai primara. A fost impresionat de sosirea in sat a trupei ambulante a actorului
Ananie Balan. Micul Costache nu putea intelege cum un om care fusese treaz s-a
transformat in ,,mort de beat” luand o sticla Tn mana si punandu-si o peruca.

Talentul sau a fost remarcat de invatatorul satului, lon Anton, care 1-a indrumat
spre arta cuvantului rostit pe scend. Ion Anton l-a incurajat sd recite poezii si
monoloage si 1-a inclus intr-o echipa de artisti amatori, cu care colinda satele din jurul
lasului, spunand poezii si cantand cuplete alaturi de Petrache Mohoreanu. Aceasta
echipa colinda satele din jurul lasului, precum Probota, Hermeziu, Bivolari, Sculeni,
Larga, Iepureni, Popricani si Carniceni. Munca se facea din entuziasm artistic, iar
micile ncasari erau dedicate unor scopuri de binefacere. Trecand prin Rai, Costache
Antoniu si-a amintit cu placere de ,.toloaca” dintre bisericd si scoald, unde copiii
bateau mingea. Chiar si dupd ce a parasit Tigdnasii pentru a urma liceul (clasele
gimnaziale) la Iasi, el a continuat sa joace cu echipa de amatori, recitand poezii de
Mihai Eminescu, George Cosbuc (precum Nunta Zamfirei cu care a fost si remarcat
ulterior de Mihail Sadoveanu) si, in mod special, de tinerii debutanti George
Topirceanu si Demostene Botez?.

Dupa ce a vazut primul sau spectacol de teatru ,,adevarat” la lasi, Hamlet, a
carui impresie l-a tinut treaz trei nopti, Costache Antoniu a batut la portile
Conservatorului. Aceasta decizie i-a adus prima rupturd cu familia, care avea
prejudecdti fata de teatru.

Dupa terminarea liceului ,,Alexandru Ioan Cuza” din lasi, Costache Antoniu
s-a inscris, in 1917, la Conservatorul din Iasi, la clasa profesorului si actorului State
Dragomir (1870-1920) o figurd importantd a teatrului iesean, fiind simultan profesor
de istorie si filozofie, profesor la Conservator si actor la Teatrul National. Dragomir,
desi definit ca ,,actor cu studii universitare, insd cu prea putin temperament”, era un
element extrem de util scenei iesene, posedand o vastd cultura generald. El era
pasionat de repertoriul clasic rus. Metoda sa de analiza a pieselor de teatru, in calitate
de regizor, era o noutate pentru actori. El discuta probleme de ordin istoric, politic,
psihologic, social, realizand o ,,adevarata analiza stiintificad a rolurilor”. Ca profesor,
stimula la studenti pasiunea pentru scend, culturd si studiu. Dragomir sustinea ca
pentru nimic in lume nu ar renunta la bucuria de a spune pe scend ,,cuvintul bun si
inaltator”, de a propaga morala si cultura, contribuind astfel la ,,cel mai frumos mijloc
de civilizatie si de innobilare a sentimentelor”. State Dragomir vedea scena ca pe o
tribund de ,,indreptare a relelor” si de biruire a ,,naravurilor sociale”. Antoniu, care a
repetat la clasd rolul lui Postum din Fintina Blanduziei si lon din Pe malul girlei, a
continuat in cariera sa mesajul curajos al profesorului Dragomir. A fost coleg cu Sofia

2 popovici, Al., Costache Antoniu, Editura Meridiane, Bucuresti, 1964, pp. 5-6

XCll



COLOCVII TEATRALE

Arapu, Natalia Castris, Maria Pizone, Nicu Suba s.a. Scoala ieseand de teatru a jucat
un rol fundamental in formarea lui Costache Antoniu ca actor, oferindu-i o baza solida
in arta interpretarii.

In perioada studiilor lui Antoniu la Conservator, director al Teatrului National
din Jasi era Mihail Sadoveanu care a cautat sa aducad un suflu nou scenei iesene si
promovand un repertoriu variat, incluzand autori roméni si clasici universali.
Sadoveanu l-a remarcat pe tanarul Antoniu la examenul de final al primului an de
Conservator si 1-a incurajat sd depund o petitie pentru a fi angajat la teatru. Initial
angajat ca ,,probist” in august 1920, a fost avansat rapid, dupa numai doua luni, stagiar
clasa a Ill-a, apoi a II-a. Scena ieseand a reprezentat o ,,rampa de lansare”. Repertoriul
era eclectic, incluzdnd melodrame, vodeviluri, dar si mari creatii ale dramaturgiei
universale. A debutat in rolul principal din piesa Taifun de M. Lengyel si a jucat in
spectacole precum Invierea de Tolstoi si Intoarcerea de Robert de Flers, Pe Malul
Girlei de Olanescu-Ascanio, Doua orfeline de D'Ennery si Cornon, Rodia de aur de
Adrian Maniu, O noapte furtunoasa de Caragiale, Scapin din Vicleniile lui Scapin si
in Sganarelle din Doctor fard voie de Moliére. In aceastd perioadd a colaborat cu
regizori importanti precum Vlad Cuzinski si Stefan Braborescu (Artist al poporului).
Un moment important In parcursul sau artistic la lasi a fost turneul alaturi de renumitul
actor Vernescu-Vilcea, un maestru al interpretarii pieselor lui Caragiale, in piesa O
noapte furtunoasa Antoniu jucand rolul lui Nae Ipingescu. Aceastd experientd a
marcat inceputul unei lungi si fructuoase cariere dedicate operei lui Caragiale.

Colegi de referinta la Nationalul iesean i-au fost George Popovici, Marioara
Davidoglu, Nicolae Meicu, Aurel Ghitescu, Sorana Topa, Ani Braeski, George
Calboreanu, Constantin Vernescu-Vilcea, s.a. In timpul refugiului Primului Rizboi
Mondial, la Iasi se adunaserd mari actori ai teatrului romanesc de la care Antoniu a
putut nvata, precum Constantin Nottara, lon Brezeanu, Romald Bulfinski, Maria
Ciucurescu, Elvira Popescu, Maria Filotti, Olimpia Birsan, Zaharia Birsan, Lucia
Sturdza-Bulandra, Marioara Ventura si Tony Bulandra.

Dupa Mihail Sadoveanu, la directia teatrului a urmat poetul Mihai Codreanu
care fiind si profesor la Conservator la catedra de ,,dictie, citire expresiva, critica si
psihologie teatrald", a pus un accent deosebit asupra dictiei si rostirii scenice a
versurilor, aspecte esentiale pentru un actor. El considera ca in artd, rolul profesorului
este... ,,negativ”, trebuind sa arate elevului ce nu trebuie sa faca, lasandu-1 sa caute”.
Indemna elevii s se fereasca de succes ieftin, de trivialitate. La cursurile sale teoretice
ridica adeseori probleme ca ,,armonicele si parazitii in teatru” (plecand de la ideea
sunetelor launtrice armonice din acusticd), ,,punctele de viabilitate 1n teatru”
(elementele vii ale conventiei teatrale)®. ..

3 Mihai Codreanu, Amintirile unui vechi profesor, Revista ,,Teatrul”, nr. 1, anul II, ianuarie 1957, pp.
31-37
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Casi de la State Dragomir, i-au rdmas in minte, si de la el, cuvinte memorabile
,»Arta o di numai sentimenitul trecut prin ratiune. Lirismul pur este insuficient.
Trebuie ca ratiunea si intervind, s supuni sentimentul, si atunci abia va fi art...”*

Acei profesori vedeau scena ca pe o tribuna de ,,indreptare a relelor”, de biruire
a ,,naravurilor sociale”...

O marturie relevanta a lui Antoniu descrie primul sdu turneu, in conditiile
vitrege ale Primului Razboi Mondial, la Piatra Neamt, alaturi de Al. Dem. Dan
(societar de la Craiova). Antoniu, care locuia intr-o odditd friguroasa, a primit rolul
mic, ,,pe muchie de cutit”, Iotomo din piesa 7aifun. Neavand bani, un prieten, l-a
salvat aducandu-i zece oud, un borcan cu magiun si paine pentru drum, pe care le-a
invelit in ziar>.

O altd marturie tragica se referd la Tnmormantarea marii actrite Aristizza
Romanescu in 1918, unde State Dragomir a rostit: ,,S-a stins din viata, in mizerie si
uitati de toti, cea mai mare artista a tirii noastre”®.

Aceastd perioada ieseand a pus bazele unei cariere stralucite, care a marcat
profund istoria scenei romanesti.

Dealtfel marturiile sale ne ajuta sa Intelegem mai bine conditia actorului de la
inceputul secolului al XX-lea. Chiar si doar o selectie a principalelor roluri si etape,
ne poate contura o imagine a unui destin teatral, format in Scoala ieseana de teatru.

Antoniu a traversat, apoi, o perioada dificila, marcata de lipsa de oportunitati
si de conditiile precare din teatrele din provincie. Joaca la Teatrul ,,Astra” din Sibiu,
infiintat Tn 1923 si disparut dupa o stagiune. Initiativa a esuat, deoarece se aprobase
in schimb un cazinou cu ruleta si timp de luni de zile, actorii nu isi primeau lefurile.
Dupa sase luni, s-a intors la Bucuresti, jucand sporadic la Teatrul Popular, iar apoi se
muta la Nationalul din Craiova pentru trei luni, in 1924. La Craiova, a lasat o amintire
durabild cu rolul Pristanda. Lupta pentru existenta I-a obligat sa participe la diverse
turnee, unele mai bine organizate (cu Mesterul Manole de Victor Eftimiu), altele
improvizate. Din 1927, a jucat o diversitate uluitoare de roluri: drama, comedie
clasica, vodevil, opereta, farsd. Spectacolele se desfasurau in conditii vitrege, cu zeci
de premiere pe stagiune, repetate uneori in numai o sdptamand. Teatrele din provincie
apareau si dispareau meteoritic. Antoniu a lucrat sporadic in trupe particulare,
adeseori ,,facea dubluri”. A considerat fiecare rol, oricat de mic, drept o scoald, un
examen, o piatrd de incercare, desavarsindu-se neincetat. A intrat cu greu in randurile
Teatrului National din Bucuresti, initial in corpul de figuratie, desi in provincie fusese
societar de clasa 1. I se incredintau roluri mici, 17 roluri in care ,,a intrat” de la o zi la

4 Cu Costache Antoniu despre el si despre altii, Revista ,, Teatrul”, nr. 1, anul IX, ianuarie, 1964, pp.
69-73

® Popovici, Al., Costache Antoniu, Editura Meridiane, Bucuresti, 1964, p. 12

®1dem, p. 12
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alta, pentru ca in 1928 sa fie invitat de Ion Livescu sa plece la Nationalul din Chisindu.
Timp de sapte ani, pana in 1935, cand teatrul se desfiinteaza, joacd neintrerupt in
capitala Basarabiei in numeroase spectacole montate de Aurel Ion Maican si de Ion
Livescu. Consacrarea definitiva a venit pe scena Nationalului din Bucuresti, unde a
fost angajat In 1935. Pe 13 martie 1939, a jucat rolul batranului Iancu din piesa
Acolo... departe de Mircea Stefanescu, 1n regia lui lon Sahighian, care i-a adus marele
succes. Ulterior, numele sdu a inceput sa circule si In presd. Din 1935 si pana la
moartea sa a fost actor al Nationalul bucurestean. Acesti ani au fost o adevarata scoala
a perseverentei pentru Antoniu, care a continuat sa-si perfectioneze arta, considerand
fiecare rol, oricat de mic, ca o piatra de incercare. Hazul irezistibil, sinceritatea,
firescul jocului, spiritul mucalit 1-au facut pe Costache Antoniu unul dintre cei mai
buni interpreti ai rolurilor de oameni cumsecade, de eroi onesti, inteligenti, ironici,
din piesele romanesti.

Revenirea la Bucuresti si angajamentul la Teatrul National au marcat un punct
de cotiturd in cariera lui Costache Antoniu. Initial distribuit 1n roluri mici, Antoniu a
reusit sd se impuna treptat, gratie talentului sdu incontestabil. Au urmat o serie de
roluri importante in spectacole precum Zinerefe de Max Halbe, Asculta Giacomino de
Pirandello, Orasul nostru de T. Wilder, Scoala cersetorilor de N. Kiritescu si, mai
ales, n piesele lui Caragiale. Spectacolul Acolo... departe de Mircea Stefanescu, in
care a interpretat rolul batranului lancu, i-a adus recunoasterea publicului bucuregtean.
A fost un stalp al teatmlui romanesc, unul dintre acei actori care au Incantat mii $i mii
de spectatori cu talentul, dar mai ales cu umorul sdu mucalit de iesean autentic; de
aceea nici nu se putea un mai bun interpret al lui lon Roata, in spectacolul Cuza Voda
de Mircea Stefanescu montat la Nationalul bucurestean. Avea un talent deosebit
pentru a crea ,.tipuri” si fizionomii distincte pentru fiecare personaj, jocul sdu scenic
fiind caracterizat de o naturalete si o sinceritate emotionald remarcabile. A facut roluri
memorabile de compozitie in comedii si drame romanesti si din creatia internationala,
remarcandu-se prin modul in care a dat viatd unor personaje antologice precum
Cetateanul turmentat din O scrisoarte pierduta de 1. L. Caragiale, lancu din Acolo...
departe de Mircea Stefanescu si Spirache Necsulescu din Titanic-vals de Tudor
Musatescu, roluri ce 1-au imortalizat Tn memoria colectiva a teatrului romanesc lasand
o amprentd semnificativa.

Arta sa scenicd a fost pretuitd si peste hotare. Turneul Teatrului National la
Paris (iunie 1956) a starnit aprecieri unanime in ,,Les lettres frangaises” pentru jocul
sau din O scrisoare pierduta si Ultima ora. Revista engleza ,,The Stage” l-a citat
printre cei mai buni actori ai Festivalului de la Paris. A avut mare succes si in turneul
din Uniunea Sovietica (1958), la Zaporojie, Moscova si Chisinau.

XCVI



COLOCVII TEATRALE

Antoniu a fost un adept al metodei Stanislavski, care pune accent pe
sinceritatea artisticd si trdirea autenticd a rolului. Ca viziune artisticd, Costache
Antoniu’ credea in simplitate, naturalete si sinceritate in interpretare. El era
incredintat ca nu exista rol mare sau mic ci doar actori care se dedica total interpretarii.
De fapt nici nu a fost actorul ,,rolurilor mari” si nu a cautat niciodata sa interpreteze
doar personaje principale. Nu a fost actorul unui gen anume. S-a aplecat cu aceeasi
daruire asupra fiecarui rol pe care 1l intruchipa. Mircea Stefanescu scria; ,,Costache
Antoniu, marele comedian al Nationalului, comedian in sensul plin al cuvantului adica
nu simplu comic ci artist cu egale puteri de creatie in drama si In comedie, unul din
acei umoristi ai vietii pe care nu-l descoperi decit dacd esti atent. Raspunde
intrebarilor vietii cu atitudini de umor interioare cdrora nu le atribuie in general
meritul de a fi transformate 1n cuvinte. lar cand umorul lor se exteriorizeaza verbal,
atunci e laconic, e parca sinteza unui dialog interior care a eliminat toate zorzoanele
si tot echipamentul sclipitor al vervei.”®

Costache Antoniu in: Projesorul Udrea (,Steaua fjdrd nume“) ;
Inspectorul Preili (. Institutorit”) ; Cernogubov (,,0 chestiune
personaia”).

= 3 V)

Pe scena Nationalului bucurestean a facut roluri memorabile de compozitie in
comedii si drame romanesti si din creatia internationald, remarcandu-se prin modul in
care a dat viata unor personaje precum Spirache Necsulescu din piesa Titanic vals de
Tudor Musatescu, profesor Alexandru Andronic din piesa Ultima ora de Mihail
Sebastian, Alexandru Filimon din piesa Omul care a vazut moartea de Victor Eftimiu,
Mos Ion Roatd din piesa Cuza Voda de Mircea Stefanescu. Pand in 1939 a avut 17
roluri mici. Apoi, in 1938 joaca in Bumburry de Oscar Wilde (Antoniu in rolul
Pastorului), Tn 1939 - Clovnul de Roger Sherck (in rolul lui Bauer), lon al Vadanei de
Al. Kiritescu (in rolul lui Ilie), Acolo... departe de Mircea Stefanescu (in rolul
batranului lancu), Tinerete de Max Halbe, Asculta Giacomino de Pirandello, Orasul
nostru de T. Wilder, si, mai ales, 1n piesele lui Caragiale; in 1943 - Scoala cersetorilor

" Fotografii din Revista ,,Teatrul”, nr. 2,.anul IV, februarie, 1959, p. 62

8 Popovici, Al., Costache Antoniu, Editura Meridiane, Bucuresti, 1964, p. 16
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de Al. Kiritescu (in rolul lui Bisericd), Lanturi de Allan Laughton (Antoniu in rolul
dublu: tandr si batran); 1945 - Patima rosie de Mihail Sorbul (in rolul lui Sbilt); 1949
- Ziua cea mare de Maria Banus (in rolul lui Spiridon); 1950-1951- Trei surori de
A.P. Cehov (in rolul lui Prozorov); 1952 - Fericirea furata de lvan Franko (in rolul
lui Nicola), Platon Krecet de Al. Korneiciuk (in rolul doctorului Bublik); 1953-1954
- Nunta lui Krecinski de Suhovo-Kobilin, Ultima ora de Mihail Sebastian (in rolul
profesorului Andronic); 1956-1957 - Steaua fara nume de Mihail Sebastian (in rolul
profesorului Udrea); 1957-1958 - O chestiune personala de Al. Stein (in rolul lui
Cernogusev); 1959 - Cuza Voda de Mircea Stefanescu (in rolul lui Mos Ion Roatd);
1960 - Titanic Vals de T. Musatescu (in rolul lui Spirache); 1962 - Oamenii inving de
Al Voitin. In 1958, joaca intr-un rol de figuratie la Teatrul National din Moscova in
Revizorul de N.V. Gogol.

Totodata, a avut si o prestigioasa carierd
cinematograficd, fiind distribuit in numeroase filme
romanesti de referintd. Din filmografia sa,
evidentiem: O noapte de pomina (r. lon Sahighian,
1939) rol - Aprod la Banca; Se aprind facliile (r. Ton
Sahighian, 1939); O scrisoare pierduta (r. Sica
Alexandrescu, 1953), rol - Cetateanul turmentat®;
Nufarul rosu (r. Gheorghe Tobias, 1955) primul film
color din Romania; Pasdrea furtunii (r. Dinu
Negreanu, 1957), rol — Comandantul; Telegrame (r.
Aurel Miheles, Gheorghe Naghi, 1959), rol -
Antonache Pamfil, avocatul statului; Baietii nostri (r.
Anastasia Anghel, Gheorghe Vitanidis, 1960), rol -
Mosul cu caruta; Darclée (r. Mihai lacob, 1961), rol -
Charles Gounod; Vacanta la mare (1. Andrei Calarasu,
1962), rol - directorul ONT; Strainul (r. Mihai lacob, 1964), rol - Profesorul Gridan;
Neamul Soimarestilor (r. Mircea Dragan, 1965) — Hangiul; Padurea spanzuratilor (x.
Liviu Ciulei, 1965) — Preotul; Cuza Voda (1966).

In anul 1976, in semn de omagiu pentru Costache Antoniu, casa de discuri
Electrecord a editat un album L.P. (Electrecord — EXE 01133) continand inregistrari
radiofonice memorabile din piese de mare succes precum: Casatoria, de N. V. Gogol,
D-ale Carnavalului de lon Luca Caragiale, Acolo... Departe de Mircea Stefanescu,
Revizorul de N. V. Gogol, Unchiul Vania de A. P. Cehov, Ultima Ora de Mihail
Sebastian, O scrisoare pierduta de Ion Luca Caragiale, Ziua cea mare de Maria Banus,
Anii negri de Aurel Baranga, N. Moraru, scenariul si prezentarea fiind realizate de
maestrul Radu Beligan, la acea vreme directorul Teatrului National din Bucuresti. Au

° Foto https://ro.wikipedia.org/wiki/Costache_Antoniu#/media/Fi%C8%99ier:Costache_Antoniu.jpg
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urmat apoi peste 75 de alte inregistrari pe vinil si CD cu spectacole ce au intrat in
Fonoteca de aur.

Odata cu prima emisiune a postului Radio Romania, difuzata pe 1 noiembrie
1928 la ora 17, teatrul a cunoscut o noud deschidere, ajungand pentru prima data in
casele oamenilor.

Activitatea lui Costache Antoniu la radio a fost marcata de contributiile sale
fundamentale la dezvoltarea Teatrului National Radiofonic, unde s-a impus inca de la
inceput ca unul dintre ,,maestrii scenei romanesti”. In aceasti perioada, el a traversat
o etapa de maturitate artistica, confirmata si de aprecierile vremii, care descriau acei
ani : ,,Au fost doi ani de dramaturgie nationala si in special de biruinta a scenariului
original. Pentru ca, piesele din literatura universald se puteau numara pe degete:
Vicleniile lui Scapin de Moli¢re, protagonist Niky Atanasiu, Polyphem dupa Albert
Samain (prelucrare de Gh. D. Mugur, cu lon Manolescu in rolul titular), Frica de
bataie dupd Courteline (de Aurel Th. Serbanescu), Trenul fantoma dupa Rendle.
Lucrérile au fost montate de V. I. Popa, Victor Bumbesti, Haig Acterian, Victor
Eftimiu (propria evocare: [n umbra stramosilor; a si interpretat rolul Eminescu din
piesa sa Rapsozii), Dem. Psatta. Regia tehnica a apartinut, constant lui Al. Lohan. Cei
mai de seama interpreti au fost in aceastd perioada: Lucia Sturza-Bulandra, Tony
Bulandra, Ion Mortun, G. Vraca, Maria Mohor, Ana Luca, Sorana Topa, lon
Gheorghiu, 1. Fintesteanu, Sonia Cluceru, Maria Voluntaru, C. Antoniu, Gr.
Marculescu, Al I. Ghibericon, 1. Sarbul, Agepsina Macri-Eftimiu, N. N. Matei, Silvia
Hodos, N. Brancomir, G. Baldovin, Paul Stratilat, Dem. Psatta, At. Mitric, lon Manu,
Eugenia Popovici, Natasa Alexandra, Victoria Mierlescu, Marietta Sadova, Elvira
Godeanu, G. Demetru, Clody Berthola, Emil Botta, Mircea Balaban, Al. Critico,
Sabina Musatescu, Coco Demetrescu, Lili Carandino, Sereda Sorbul etc.”°

Prezenta sa este consemnata la radio si In anii urmatori: ,,Si la inceputul anului
1942 se continud montarea in studiouri a unor opere din literatura universala [...]
Creatia clasica romaneasca este reprezentatd doar de trei piese: Razvan si Vidra de B.
P. Hasdeu (cu N. Brancomir, Sorana Topa, Costache Antoniu®!, Marcel Gingulescu

[L.]

10 Revista ,,Radio”, 3 martie 1929, apud Petre Codrea, George Cernea-Comanescu, Victor Criciun,
Maria Repede, Teatrul radiofonic, vol. I, Editura Radioteleviziunea roméana, Oficiul de presa si
tiparituri, Bucuresti, 1972, pp. 122-123.

11 Foto din Revista ,, Teatrul”, nr. 2,.anul IV, februarie, 1959, p. 63

12 |dem, p. 126.
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Interpretarea radiofonicd implicd nu numai un anume tip de voce, ci si o
tehnicd interpretativa vocala riguroasa. Cu siguranta, experienta acumulata in timp,
fundamentata pe tot ceea ce invatase de la maestrii Mihai Codreanu si State Dragomir
din scoala ieseanad, il ajutase sa isi poatd adapta rostirea, facand trecerea de la cerintele
scenice la cele ale microfonului.

Costache Antoniu in: Profesorul Andronic (, Ultima org”) ;
Nenea lancu (., Acolo departe...”) ; Cetdfeanul turmeniat (,,0
scrisoare pilerdutd”).

- 4 3 e
Prin vocea sa distinctiva, el a transpus in mediul sonor numeroase roluri de
compozitie, devenind o referintd esentiald pentru pastrarea memoriei artistice
romanesti, mai ales din perioada teatrului clasic. Costache Antoniu a jucat alaturi de
marii actori ai epocii 1n piese celebre, transmitdnd in eter sute de spectacole precum
Titanic Vals (1953) sau Roadele instructiunii (1953), contribuind astfel la fondul de
aur al arhivei radiofonice. A rdmas In memoria publicului mai ales ca inconfundabila
voce care rostea formula ,,Noapte buna, copii!”, devenitd un reper afectiv pentru
generatii intregi de ascultatori.

Pe langa cariera sa artistica, Costache Antoniu a desfasurat si o bogata
activitate didactici. In 1940 a inceput activitatea de profesor timp de opt ani la
Conservatorul particular ,,Astra". $i, din 1948, tanar asistent al maestrului Storin, apoi
lector la Institutul de Arta Teatrala si Cinematografica ,,I. L. Caragiale” din Bucuresti,
transmitand cu generozitate si pasiune experienta sa tinerelor generatii de actori. In
perioada 1953-1970, meritele i-au fost recunoscute si in invatamant, fiind numit rector
al Institutul de Arta Teatrald si Cinematografica ,,I. L. Caragiale”.

A fost, de asemenea, implicat in viata sociala si politicd, ca deputat iIn Marea
Adunare National in trei sesiuni. In sesiunea 1952 - 1957, Costache Antoniu a fost
ales deputat in Marea Adunare Nationala in regiunea Bucuresti, circumspectia
electorala Turnu Magurele. Implicarea sa in viata sociala si politica, ca deputat in
Marea Adunare Nationald, demonstreazd angajamentul sdu civic si dorinta de a
contribui la progresul societatii.

A primit numeroase premii si distinctii: Ordinul ,,Meritul Cultural” in gradul
de Medalie cl. I, pentru teatru (1 februarie 1943); Titlul de Artist Emerit al Republicii
Populare Romane (28 aprilie 1951); Ordinul Muncii clasa a II-a (19 aprilie 1952)

o
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»pentru munca depusd cu ocazia «Centenarului Caragiale»”; Medalia ,,A cincea
aniversare a Republicii Populare Roméne” (24 decembrie 1952) ,pentru lupta si
munca duse in vederea fauririi, consoliddrii si prosperdrii Republicii Populare
Romane”; Titlul de Artist al Poporului din Republica Populara Romana (23 ianuarie
1953) ,,pentru merite deosebite, pentru realizari valoroase 1n artd si pentru activitate
merituoasa”; Ordinul ,,23 August” clasa a IV-a (12 august 1959) ,,pentru activitate
rodnicd 1n dezvoltarea stiintei si culturii din Republica Populard Romina”; Ordinul
Muncii clasa I (26 februarie 1960) ,,pentru activitate indelungatd si merite deosebite
in domeniul teatrului, cu prilejul implinirii a 60 ani de viatd si 40 ani de activitate
artistica”; Laureat al Premiului de stat; Ordinul ,,Meritul Cultural” clasa I (6
noiembrie 1967) ,pentru activitate indelungatd in teatru si merite deosebite in
domeniul artei dramatice”; Ordinul ,,Steaua Republicii Socialiste Romania” clasa
I (27 februarie 1970) ,,pentru indelungata si rodnicd activitate artistica si didactica, cu
prilejul implinirii virstei de 70 de ani”

Costache Antoniu nu s-a limitat doar la expresia artisticd de pe scend sau din
fata microfonului; el si-a extins preocuparile si in zona scrisului, unde a abordat cu
naturalete si rigoare forme diferite de creatie. A publicat o carte in care si-a sintetizat
reflectiile despre teatru si despre profesia de actor?, a semnat o prefati'* ce dezviluie
finetea sa analitica si respectul pentru colegii de breasla, iar de-a lungul anilor a scris
numeroase articole inrevista Teatrul si in alte reviste culturale. Prin aceste ncercari
literare, Antoniu a dorit nu doar sd Tmpartdseascd experienta sa vastd, ci si sa
contribuie la consolidarea discursului critic si teoretic al teatrului roméanesc.

Costache Antoniu a fost un artist complex, dedicat scenei si publicului. A
imbinat cu succes traditia realista a teatrului romanesc cu metoda Stanislavski, crednd
un stil propriu, caracterizat de naturalete, sinceritate si profunzime. A fost un interpret
de marcd al pieselor lui Caragiale si a contribuit la promovarea noii dramaturgii
romanesti.

Costache Antoniu a fost un artist complet, un model de profesionalism, daruire
si modestie. Prin talentul sau remarcabil si prin contributia sa la dezvoltarea teatrului
romanesc, a rdmas o figura de referintd in istoria scenei romanesti.

Dina Cocea 11 aduce un ultim omagiu in necrologulul din ziarul
Contemporanul: ,,Firescul, discreta ironie, umorul plin de duiosie, verva debitatd in
graiul dulce moldovenesc, capacitatea de a umaniza, cu rara sensibilitate, destinele
unor personaje obidite, — toate aceste note distincte contureaza stilul atit de bine
definit al personalitatii sale artistice. Costache Antoniu a Tmbogatit realismul scenic
pe linia marilor traditii inaugurate de Millo sau Brezeanu, fiind, alaturi de Baltateanu

13 Antoniu Costache, Evocdri din trecutul teatrului romdnesc, Editura de Stat pentru Literatura si
Artd, Bucuresti, 1954

14 Brezeanu Vasile, O viata de actor, prefatd de Costache Antoniu, Editura Meridiane, Bucuresti,
1965
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si lancovescu, demn continuator al unui remarcabil filon de scoala nationala de teatru.
Talentul marelui Antoniu s-a bucurat din plin de aprecierea publicului care 1-a
rasplatit, sear de seard, cu indelungi aplauze sau ovatii.”*®

La 16 iunie 1979 in Bucuresti, artistul poporului Costache Antoniu a incetat
din viatd, ldsdnd 1n urma o impresionanta cariera artistica si multe regrete In randul
celor care l-au cunoscut si apreciat pe scend si pe ecran, aflandu-si locul de odihna
vesnicd la Cimitirul Bellu ortodox, figura 96.

Bibliografie:

Barbu, N., Biografie si creatie - arta lui C. Ramadan, Editura Eminescu, Bucuresti,
1983
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Lista de linkuri si resurse online'®:

1. Surse Biografice Generale (Wikipedia & Documentare)

- https://ro.wikipedia.org/wiki/Costache Antoniu

- https://www.wikiwand.com/ro/articles/Costache Antoniu

- https://agerpres.ro/documentare/2020/02/24/o-personalitate-pe-zi-actorul-
costache-antoniu--454766

- https://www.independentaromana.ro/costache-antoniu-o-legenda-a-teatrului-
romanesc/

- https://web.archive.org/web/20181130155127/

- http://www.cinemarx.ro/persoane/Costache-Antoniu-96911.html?biografie

- https://gabrielcatalan.wordpress.com/2022/04/10/teatrul-si-muzica-din-romania-
in-primii-ani-de-comunism/

- https://biblioteca-digitala.ro/?volum=1424-iembrie-11-an-ix-1964--teatrul

- https://costintuchila.wordpress.com/tag/cetateanul-turmentat-costache-antoniu/

- http://teatru.tvr.ro/actori/costache antoniu 1598.html

-https://web.archive.org/web/20181130155127/

-http://www.cinemarx.ro/persoane/Costache-Antoniu-96911.html?biografie

2. Filmografie si Roluri (Baze de Date Cinema):

- https://mubi.com/en/cast/costache-antoniu

- http://teatru.tvr.ro/actori/costache antoniu 1598.html

- https://costintuchila.wordpress.com/tag/cetateanul-turmentat-costache-antoniu/
- https://www.cinemagia.ro/actori/costache-antoniu-4241/

- https://www.imdb.com/name/nm0031428/?ref =tt cst t 4

- O noapte de pomina (1939) / extras,
https://www.youtube.com/watch?v=_M_E11X5quY

- O scrisoare pierdutad (1953),
https://www.youtube.com/watch?v=HnQPMYJNud8&t=109s

- Pasarea Furtunii 1957, https://www.youtube.com/watch?v=tDewTgCOrWE

16 Accesate Tn noiembrie 2025
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- Telegrame 1959, https://www.youtube.com/watch?v=2DHO0CcZFdq4

- Darclée 1961, https://www.youtube.com/watch?v=sD9JrWBLNug

- Neamul Soimarestilor 1965, https://www.youtube.com/watch?v=BpC4k-Ah2mk
- Padurea spanzuratilor 1965, https://www.youtube.com/watch?v=vKla-yvv_Lk

3. Arhiva video:

- Aspecte din munca agitatorilor pentru Intdmpinarea alegerilor 1957,
https://www.youtube.com/watch?v=RxdfyJwArHO

- Radu Beligan, Costache Antoniu si Marcel Anghelescu - secventa din ,,C.F.R " de
L. L. Caragiale, https://www.youtube.com/watch?v=t2njvYDJFtk

- S-au Tmplinit 46 de ani fara ,,Cetdteanul turmentat" Costache Antoniu!,
https://www.youtube.com/shorts/HulqgVVBOIAg

- Costache Antoniu, Silvia Dumitrescu Timicd, Misu Fotino - Spre Slatina,
https://www.youtube.com/watch?v=B51YPQIlxuqc

- Costache Antoniu recitd ,Balada maestrilor”™ de Tudor Arghezi,
https://www.youtube.com/watch?v=PLDpFHTr1gl

- Costache Antoniu, August Treboniu Laurean si Emil Simon,
https://www.youtube.com/watch?v=DmMTZ5qOjUw

- In Memoriam Costache Antoniu colaj video pe  Facebook,
https://www.facebook.com/TheStoryofRomania/videos/in-memoriam-costache-
antoniucolaj-video-nicolae-tomescu/1154499180051868/

- Primul Film Color din Romania,
https://www.youtube.com/watch?v=87SSPVh9VYg

- Niki Atanasiu - Artist al Poporului (2013) - profil teatral,
https://www.youtube.com/watch?v=QSSLAD9uO7c

4. Teatru radiofonic

- Insurdtoare sau Cdsdtoria,
https://www.youtube.com/watch?v=yRuglxpive0&t=20s

- Trei Surori - de Anton Pavlovici Cehov (Auton ITasmosuy Uéxos) — 1956,
https://www.youtube.com/watch?v=gJ3CInXfjmE

- Nastratin Hogea: triptic oriental,
https://www.youtube.com/watch?v=MJWaAcwubX0

- Nastratin si Astrologii Regelui,
https://www.youtube.com/watch?v=td6N46H4K AM

- Desene rupestre, https://www.youtube.com/watch?v=_x698vOMRTo

- Ultima ora, https://www.youtube.com/watch?v=27gWEqYHWIw

- Triumful medicinei, https://www.youtube.com/watch?v=8btn5Vd_Jic

- Nunta lui Krecinski, http://youtube.com/watch?v=0y7uTpDRIhM

- D'ale carnavalului, https://www.youtube.com/watch?v=2TPcPcumGSM

- Jucatorii de carti, https://www.youtube.com/watch?v=_bhDBJGwK2A

- Nevestele vesele din Windsor, https://www.youtube.com/watch?v=loGdJqFcets

- Inspectorul broastelor, https://www.youtube.com/watch?v=tNy3LIFEVKw

- Arendasul romdn, https://www.youtube.com/watch?v=MCprODsqVg0

- C.FR. (1952) - Ion Luca Caragiale,
https://www.youtube.com/watch?v=4aCQvZ8DC18
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- Politica si delicatete - 1. L. Caragiale, https://www.youtube.com/watch?v=2TvK--
Mhx0g

- Scafandrierii - Tudor Musatescu,
https://www.youtube.com/watch?v=__ 2vnSVjZNE

- Azilul de noapte (1955) - Maxim Gorki,
https://www.youtube.com/watch?v=9u2QxOgH-QM

- Cartoforii - Nikolai Gogol (1963),
https://www.youtube.com/watch?v=m4 X CyIPGnkM

- Conu Leonida fata cu reactiunea (1961),
https://www.youtube.com/watch?v=eaR1jSs03 4

- Ciuta - Victor lon Popa (1966), https://www.youtube.com/watch?v=BJdJex6EFAg

- Ultima ora - Mihail Sebastian (1953),
https://www.youtube.com/watch?v=1BeD4kD9¢28

- Intriga si iubire - F. von Schiller,
https://www.youtube.com/watch?v=QEsg3JrEEO0

- David Copperfield - Charles Dickens,
https://www.youtube.com/watch?v=nzmzuKitWBE

- Oliver Twist - Charles Dickens,
https://www.youtube.com/watch?v=CdzoUqX7hXw

- Inspectorul broastelor - Victor Eftimiu (1971),
https://www.youtube.com/watch?v=_L5tHZ10Aik

- Batrdnete zbuciumata - Leonid Rahmanov,
https://www.youtube.com/watch?v=WijutD2HhgY

- Omul cu arma - Nikolai Pogodin,
https://www.youtube.com/watch?v=qlrJUmj1110

- Voinicul Parsion - lon Pop Reteganul (1965),
https://www.youtube.com/watch?v=31PJJb9Q4bY

- In Amurg - Gerhart Hauptmann (1958),
https://www.youtube.com/watch?v=7RbS5Q8w7Uk

- Onorariul - Maria Arsene (1969),
https://www.youtube.com/watch?v=gkKOyx Vkx4c

- Batrdnete zbuciumata - Leonid Rahmanov (1961),
https://www.youtube.com/watch?v=UzGelRmh99Y

- Kean - Jean Paul Sartre, https://www.youtube.com/watch?v=M VRe1Rh5x6Q

- Zodia cancerului - Mihail Sadoveanu - (Vremea Ducdi Voda),
https://www.youtube.com/watch?v=wmynKXYriPM

- Noaptea incercarilor - Aurel Baranga,
https://www.youtube.com/watch?v=5IAMjWmPfIU

- Roadele instructiunii - Lev Tolstoi (1953),
https://www.youtube.com/watch?v=RiowgEi7nlw

- Knock sau triumful medicinei (1967) - Jules Romains,
https://www.youtube.com/watch?v=97XEuHhzlhA

- Institutorii - Otto Ernst (1957),
https://www.youtube.com/watch?v=44ud5CdbF7M

- Jubileul - Anton Cehov, https://www.youtube.com/watch?v=yiOHiXgq4UQ
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- Monserrat - Emmanuel Robles,
https://www.youtube.com/watch?v=R8Mhvserkx8

- Cantecul vietii, George M. Zamfirescu (1966),
https://www.youtube.com/watch?v=DTu7gcLIarA

- Un dusman al poporului - Henrik Ibsen (1956),
https://www.youtube.com/watch?v=LbZcu2 VhBt4

- Fotoliul 16 - Dimitri Ugriumov(1958),
https://www.youtube.com/watch?v=zbiZ8thSgXs

- Domnisoara Nastasia - George Mihail Zamfirescu,
https://www.youtube.com/watch?v=2-ZShhLiHfk

- Borgia - Alexandru Kiritescu (1957),
https://www.youtube.com/watch?v=9CYMUh_Twgg

- Momente din viata lui Mihai Eminescu - Mircea Stefanescu (1960),
https://www.youtube.com/watch?v=wttDYn41gws

- Oamenii inving - Alexandru Voitinovici (1962),
https://www.youtube.com/watch?v=xM4if2w2tck

5. Viniluri — teatu radiofonic:

- Lozul cel mare - o comedie de Salom Aleihem, 1959,
https://www.youtube.com/watch?v=_PrnqFGGbfU

- Vorbe de claca - de loan Slavici, 1990,
https://www.youtube.com/watch?v=y7xi1 D4pvFA

- Legenda Siriului (legenda populard),
https://www.youtube.com/watch?v=gaC2J8RsG4U

- Istoria preainteleptului Arghir - de Anton Pann,
https://www.youtube.com/watch?v=8 KOm5UyiEY

- Pescarii din Brooklyn - de Irwin Shaw, 1962,
https://www.youtube.com/watch?v=BRr8hcL3sp4

- Titanic vals - o comedie de Tudor Musatescu, 1953,
https://www.youtube.com/watch?v=6PSPsR1cOXM

- lubita lui ... - de George Calinescu, 1968,
https://www.youtube.com/watch?v=X1BMISnO3TE

- O scrisoare pierduta - o comedie scrisa de lon Luca Caragiale, 1961,
https://www.youtube.com/watch?v=C2M5ta9 xws

- La Hanul Ancutei - Inregistrare originala integral Maria Tanase, Gheorghe
Hazgan, 1988, https://www.youtube.com/watch?v=9Br84G4itLw
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Evolutia dansului in spectacolele muzicalele americane

Geta-Violeta RAVDAN®

Rezumat: Dansul pentru spectacolul muzical include mai multe forme si stiluri de
dans. Si cum altfel ar fi putut sa evolueze daca nu printr-un istoric la fel de eclectic, pornind
de la spectacolele teatrale grecesti si romane (incepand cu anul 500 1. Hr.) pana la spectacolele
muzicale eclatante din zilele noastre. De la spectacolele in care avea rol secundar in
spectacolele dramatice, opere si moralitati, in secolul al XIX-lea dansul a capatat propria
identitate 1n spectacolele de menestrel si vodevil. Ulterior, va reusi sd ocupe un loc important
in spectacolul muzical de pe Broadway, prin faptul ca a evoluat cu fiecare perioada pentru a
sustine mai bine povestile si a se conecta cu publicul. Barbatii care creau coregrafiile au primit
initial numele de regizori de dans, si ulterior pe cel de coregrafi. Acestia s-au straduit sa
integreze dansul in povestea muzicalelor, si au devenit regizori-coregrafi, care au creat
muzicale conceptuale si muzicale de dans. Dar treptat, femeile si-au demonstrat abilitatile de
creatoare de muzicale si au ajutat la evolutia nu doar a dansului, ci si a muzicalelor de pe
Broadway.

Cuvinte cheie: spectacol; productie; dans; muzical; Broadway

Introducere

In spectacolul muzical, se imbind armonios textul, muzica si dansul. Dansul
de spectacol muzical poate include orice forma de miscare si stil de dans care se
combind cu actoria si cantatul, si contribuie la sustinerea, inaintarea si la adaugarea
de noi intelesuri povestii spectacolului. Coregrafia este subordonatd textului si
muzicii, Insd ea poate si sa completeze actiunea dramatica, de aceea imaginatia si
complexitatea creativd a coregrafului nu este mai putin importantd. De fapt, coregraful
trebuie sa posede un simt aparte (un talent) si intuitie pentru a integra potrivit
interventiile dansante. Coregrafiile actorilor se adapteaza la abilitatile interpretilor, la
talentul si creativitatea lor, mergand pe traiectoria personajelor.

In ceea ce priveste dansatorii, ei trebuie si fie pregititi si poatd interpreta
orice gen de dans cu care vrea coregraful sau regizorul sa lucreze. Unele spectacole
contin dansuri populare, jazz, step, dans modern, hip-hop sau chiar balet, iar altele
doar miscari si gesturi stilizate care nu pot fi incadrate intr-un stil anume, dar care
necesitd dansatori profesionisti. Dansurile din aceste spectacole nu sunt create pentru
a distra separat publicul, desi ar putea. Ele au menirea principala de a ajuta publicul
sa Inteleagd mai bine povestea, de aceea dansatorii trebuie sa isi depdseasca conditia
de dansatori, si sa fie si buni interpreti. Un dansator de teatru muzical aspirant trebuie

* Lector univ. dr., Facultatea de Arte, Universitatea ,,Ovidius” din Constanta.

Cvil



COLOCVII TEATRALE

sd constientizeze ca vor fi asteptari mari de la el, de aceea pregitirea sa ar trebui sa
contina pe langa o varietate de stiluri de dans, si o pregitire in actorie si cant. In plus,
dansul sau se va desfasura pe diferite tipuri de acompaniament muzical, cu diferite
genuri de costum, si incaltaminte (pantofi de balet, de jazz, de step, de caracter), decor
si recuzitd. Uneori, In cadrul aceleiasi productii este posibil sd se danseze forme
diverse de dans, de aceea, dansatorul devine versat Tn mai multe stiluri si forme de
dans.

Asa numitul triple-threat performer semnifica acel artist care este capabil sa
joace, sa cante si sa danseze suficient de bine. In spectacolul muzical nu este suficient
sa fii pregatit intr-un singur domeniu (actorie, muzica sau dans), deoarece in timp ce
dansezi trebuie sa si interpretezi pe linia personajului tau, sau sa canti in timp ce
dansezi. Abia n anii 1930-1940 spectacolele muzicale au devenit integrate, dar pana
atunci, pentru acest gen de productie, erau angajati multi artisti (muzicieni i
dansatori), ceea ce Tnsemna costuri mari si repetitii multe, deoarece se lucra separat.

A fi dansator intr-un teatru muzical inseamna si cd ai parte de o serie de
provocdri, la care trebuie sa te adaptezi. Astfel, dansatorul: lucreaza cu un regizor, un
director muzical si un coregraf; danseaza in costume potrivite rolului, care au scopul
de a pune 1n valoare dansul (initial, inclusiv tipul de pantof poate crea mici dificultati
pe miscare); lucreaza cu recuzitd; odata cu repetitiile la scend, coregrafia se ajusteaza
la decor (mai rar se danseaza pe toatd scena, in general miscarea se produce intr-o
anumita zond a scenei, in jurul sau in interiorul decorului); la inceput, dansatorii repeta
pe muzica Inregistrata sau pe acompaniament de pian, iar odatd cu repetitiile tehnice
si generale, se vor confrunta cu muzica unei orchestre, care ar putea suna diferit ca
tempo sau vitezad; dansatorul trebuie sd invete sd fie atent la fiecare modificare
necesara, si sd o aplice imediat.

1. Radacinile dansului in teatrul muzical

Dramele grecesti, care au inclus muzicd si dans in secolul al V-lea i.Hr. si
preluate apoi ca model de citre romani,! sunt primele care ne prezintd dansul in
desfasurarea unei reprezentatii teatrale. Apoi, in Evul mediu, actorii ambulanti s-au
folosit de dans ca sa spund oamenilor povesti, iar Biserica Catolica a inclus muzica si
dans in dramele liturgice pentru a expune oamenilor povestile din Biblie si a oferi
lectii de moralitate. In Renastere, dramele grecesti au reaparut. Unele dintre ele, cum
este ,,Orfeu” (1607) pe muzica lui Monteverdi a continut muzica si dans. Dar si un alt
gen de spectacol era popular, spectacolul de pantomima. Acesta includea muzica,
dans, acrobatii si elemente de clovnerie. Dansul de spectacol putea fi orice, de la
dansuri marinaresti (hornpipe dances) la dans pe franghie (tightrope dancing),
acrobatii, pantomima. De asemenea, dansul era introdus si intre actele pieselor lui
Shakespeare sau ale ,,The Beggar’s Opera” (1728) de John Gray.

! Se pare ci romanii sunt cei care au creat prototipul pantofilor de step. Ei au atasat buciti de metal pe
talpile sandalelor, pentru ca pasii de dans sa poata fi auziti.
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1.1. Dansul de teatru muzical in America Coloniala

Tn America coloniald, oamenii intrau in contact cu teatrul prin intermediul
trupelor de actorie britanice, iar cu dansul n principal prin turneele europenilor care
vin in America de la sfarsitul sec. al XVIII-lea. Mari dansatori europeni danseaza in
balete romantice, dar americanii isi vor pierde curand atractia pentru acestea in
favoarea unor spectacole mai distractive.? Inca din sec. al XVIII-lea spectacolele
companiilor teatrale engleze devin principala forma de divertisment teatral american
pana dupa Razboiul Civil. Pe de alta parte, imigrantii si exploratorii au adus cu ei
culturile si dansurile lor, care treptat s-au amestecat cu specificul american. La
dezvoltarea dansului american au contribuit diversi dansatori. maestri de dans si
coregrafi din diverse tari si culturi. Dansatorii sec. al XVIlIl-lea se manifestau in
arenele de circ, dansand pe spatele cailor, dar si balete si piese de umbre italiene.

Prima reprezentatie muzicala desfasuratd la New York se petrece in 1750,
,»The Beggar’s Opera”, iar primul musical creat in America este considerat a fi opera
comica ,,The Archers” (1796). Interzicerea spectacolelor publice (considerate
scandaloase) 1n perioada revolutionara (1764-1789), nu a facut decat sd ducd la
nasterea unei noi forme de spectacol numita menestrel. Dansul nu a putut fi oprit de
Congresul Continental, si de fapt, intre anii 1750-1843 barbati albi cu fetele vopsite
in negru au interpretat prin tara cantece si dansuri la circ sau ca divertisment in pauzele
luate de actori. De altfel, in sec. al XVIII-lea deja aproape in fiecare oras exista cate
0 companie teatrald rezidenta.

Spectacolul de menestrel se naste odatd cu prezentarea unui spectacol lung in
1843 de catre artistii cu black face, numiti Virginia Minstrels. Alcatuit din dansuri
parodii si cantece negre, acest gen de spectacol nu era primit pe Broadway, centrul
cultural al New York-ului. Spre deosebire de scena operelor si pieselor de teatru care
era destinata elitei sociale, spectacolele de menestrel se jucau la ,,Bowery”, pentru
clasa de jos. Dar in anul 1866, o productie a marcat nasterea teatrului muzical
american. ,,The Black Crook™ era programat a fi interpretat la New York. O companie
de balet pariziand avea rezervat sa sustind un spectacol la Academia de Muzica, dar
izbucnirea acolo a unui incendiu, face ca cele doua spectacole sa fuzioneze. Intreaga
reprezentatie a fost o Insiruire de cantece si dansuri intinse pe durata a 5 ore si
jumatate. ,,The Black Crook™ a semanat cu un spectacol de circ, cu dansatoare in
colanti si corsete. Spectacolul s-a jucat mai mult de un an, si a deschis apetitul pentru
spectacolele de vodevil si burlesc care apar la sfarsitul anilor 1800. Spectacolele
burlesti ale vremii distrau clasele mijlocii si inferioare, cu dans, cantece si femei care

2 Pe aceeasi linie romantica vor fi construite melodramele din sec. al X1X-lea, care erau tragi-comedii
in care Binele invingea mereu Raul. Structura lor continea muzica, dans si pantomima.
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isi aratau formele corpului. O alta caracteristicd a spectacolului era aceea ca se radea
de piesele de teatru si operd, si de oamenii din clasele superioare. In schimb, vodevilul
era alcatuit din momente artistice care nu aveau legatura intre ele. Erau incorporate
multe tipurile de dans si miscare, precum: step, dans irlandez, dans comic, dans de
saboti, toe dancing,® fancy dancing, acrobatie, skirt dancing.

Vodevilul a fost locul 1n care artistii s-au pregatit pentru spectacolele muzicale
din secolul viitor create pe Broadway. Spectacolele de vodevil si de revista, au castigat
popularitate in secolul al XX-lea. Ele s-au bazat pe structura menestrelului, pe
schimbarea permanentd a interpretilor, si pe punerea mai mult in evidentd a
dansatorului. Fata de spectacolele de vodevil, care in ciuda lipsei coerentei, erau forma
preferata de divertisment a maselor, spectacolul de revista era elaborat, cu productii
coerente, superioare, dar care nu se bucura de aceeasi atractie pentru publicul din afara
New York-ului. Spectacolele de vodevil interpretate in turnee prin Statele Unite, au
creat dansatori vedete, asa cum existau de mai multe secole 1n balet. Deoarece aceste
reprezentatii nu aveau cerinte narative, dansatorii erau celebri pentru diversele lor
abilitati in dans, care nu se conformau cu precizia prezenta in corul de dans.

Dansul step era un element de baza in spectacolele de divertisment de la
sfarsitul secolului al XIX-lea si inceputul secolului al XX-lea. In aceastd perioada,
stilul negru in cantec si dans influenteaza arta americana, preponderent vodevilul de
clasa joasd (asa cum era considerat si spectacolul de menestrel negru). Insa, dansul
step este promovat ca forma artistica atat in vodevilul alb (fiindca, addugarea unui
,»humar negru” era mereu de bun augur), cat si in cel negru. Odata ce filmul capata
popularitate, stepul trece pe ecran, instigand la discreditarea acestuia. Ted Shawn,
important precursor al dansului modern, deranjat de popularitatea tot mai mare a
stepului, afirma in cartea ,,Fundamentals of a Dance Education” (1937): ,,Daca dansul
step 1si are vreun loc legitim, acesta este in vodevil si in revistd, ca forma ieftina de
divertisment.”*

1.2. Dansul pe scena teatrului muzical in anii 1920-1930

La Tnceputul anilor 1900 muzica ragtime a urcat pe scena de teatru. Ragtime-
ul era un stil muzical sincopat, cu influente din spectacolele de menestrel, ritmurile de
tobe din Africa de Vest, din cantecele populare europene, si ritmurile de dans
sincopate din cakewalk. Acesta va influenta dezvoltarea muzicii de jazz. In aceasti
epoca, profesorii de dans s-au preocupat sd-i invete pe dansatori moduri specifice de

3 Toe dancing era diferit de tehnica de pointes din balet. Tn timp ce dansau, dansatorii executau trucuri,
ca saritul peste franghie. Unii dintre ei si-au addugat metal pe varfurile pantofilor pentru a marca ritmul
n timp ce dansau.

4 Dustyn Martincich, Phoebe Rumsey (ed.). 2024. Dance in Musical Theatre A History of the Body in
Movement. London: Methuen Drama, p. 190.
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migcare, iar unii dintre acestia (sotii Vernon si Irene Castle) au rafinat dansurile pe
care le executau dansatorii de culoare pe muzica ragtime. Tot ei au modificat dansurile
sociale pentru a le face placute publicului, si au popularizat dansul de sald. Au initiat
dansul castle walk si dansuri de animale (turkey trot, bunny hug, grizzly bear) care
prin imbratisarile stranse dintre parteneri au scandalizat societatea. Caracteristic
acestor ani a fost varietatea stilurilor de dans utilizate pe Broadway. Studiourile si
scolile de dans prezinta cursuri de dans variate, de la balet la step, dans acrobatic, jazz,
dans de sala, tango, dans spaniol, linii precise, comedie muzicala, reviste, pantomime.
In cadrul antrenamentului de dans, baletul predat fie conform tehnicii italiana, fie in
cea rusa sau americand, a stat la baza pregatirii pentru comedia muzicala. Totusi, odata
introdus dansul jazz pe Broadway, acesta a ajuns sa domine limbajul dansului de pe
scena muzicala.

Unul dintre cei mai mari educatori in dans ai vremii a fost Ned
Wayburn(1874-1942). Acesta a fost un dance director de succes, si a condus un lant
de scoli de dans. A dezvoltat un curs numit Home-study, si s-a numarat printre primii
din domeniu care a codificat un sistem de antrenare a dansatorilor de pe Broadway.
Acest sistem se inspira din ,,American Delsarte System”, exercitii militare si sistemele
ierarhice ale spectacolelor de balet din secolul al XIX-lea. El spunea despre corpul
dansatorului ca acesta este instrumentul care il ajutd sa danseze, asupra caruia trebuie
sd obtina control. Pentru aceasta el recomanda o tehnicad speciald care sa ghideze
functionarea armonioasa a tuturor partilor corpului. ,,Tehnica de baza pe care am
dezvoltat-o pentru cursurile Ned Wayburn este un proces de flexibilitate si intindere
a corpului, care precede predarea pasilor de dans, oferind tuturor elevilor o baza, o
fundatie pentru munca importantd ce va urma. Fara aceste exercitii, toate fiind
acompaniate de muzica inspiratoare, muschii angajati in dans ar ramane Incordati sau
moi si nu ar raspunde corespunzator, elevul ar obosi rapid, iar incercarea de a dansa
ar deveni un efort zadarnic. Cu ajutorul cursului de flexibilitate si Intindere, se
economiseste timp 1n pregatirea elevului pentru lectiile urmatoare, iar timpul necesar
pentru antrenamentul si dezvoltarea unui dansator este mult scurtat fatd de lunga
ucenicie care predomina odinioard sub vechea tehnica de balet invechitd. Ceea ce este
cunoscut sub numele de metoda Ned Wayburn pune in joc toti muschii corpului care
sunt esentiali pentru utilizarea de catre dansator, confera forta, suplete si simetrie
ntregului corp.”® Vocabularul siu s-a axat pe sase categorii de dans muzical: Musical
Comedy Technique, Exhibition Ballroom, Toe Specialties, Tapping and Stepping,
Acrobatic Work, Modern Americanized Ballet. Acesta din urma se voia a fi diferit de

> Ned Weyburn. 1925. The Art of Stage Dancing The Story of a Beautiful and Profitable Profession
[Electronic version 2008], 63. Retrieved April 1, 2025, from
https://www.gutenberg.org/files/27367/27367-h/27367-
h.htm#NED_WAYBURN_STAGE_DANCES.
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Baletul european, prin respingerea pregatirii de lunga durata specifica baletului clasic,
in favoarea unei pregatiri condensate, care sa permita dansatorilor urcarea pe scena
mai repede.

Evident ca profesorii rusi si europeni care locuiau Tn America si beneficiasera
de o pregatire clasica de lunga durata, nu puteau accepta aceasta abordare. Baletul era
perceput ca o adevarata arta, pe cand jazz-ul si step-ul erau considerate ca facand parte
dintr-o categorie de joasa calitate. Coregrafii albi, totusi au lucrat cu dansul de tip
step, dar Inca pastrau acea delimitare intre forme de dans utilizate. De exemplu, mai
tarziu, chiar si George Balanchine, in ,,Boys From Syracuse” (1938), a utilizat dansul
en pointe pentru a ilustra iubirea conjugald, si dansul step pentru a sugera atractia
trecitoare. Insd au existat si citeva exceptii, cum a fost balerinul imperial Mikhail
Mordkin, care participand impreuna cu Anna Pavlova la turnee pe taramul americana
a acceptat si a simtit potentialul viziunii lui Ned Weyburn, imaginandu-si a fi posibila
o fuziune intre balet si dansul jazz.

Publicul a primit cu entuziasm noul vocabular de miscare infuzat cu dansul
jazz in productiile de culoare. Producatorii albi plateau adesea pe regizorii de dans de
culoare pentru a le indeparta numele de pe anumite coregrafii, si a le inlocui cu nume
de regizori de dans albi. De exemplu: ,,.Black Bottom-ul, atribuit artistei aloe Anne
Pennington, care I-a introdus in George White s Scandals of 1926, a fost de fapt predat
lui Pennington de dansatorul negru Freddie Taylor.”®

in 1921 ,Shuffle Along”, produs, scris si interpretat de profesionisti ai
teatrului negru, a prezentat dansuri incitante care au captivat Broadway-ul. Corul
format din 16 dansatoare a impus o noud tendintd in dansul muzical, comedia
muzicala a inceput sa prinda ritm, iar fetele au inceput si invete dans jazz. In acelasi
timp, John Tiller (1854-1925) a deschis la Londra o scoala pentru a antrena femei. El
a alimentat comediile muzicale si spectacolele de revista cu dansatoare care erau
pregatite sa danseze la unison si sd marsdluiascd sub forma formatiilor militare.
Dansatoarele lui erau cunoscute sub numele de ,Tiller Girls” din Londra. De
asemenea, a adus fete din America pentru a dansa in spectacole de vodevil si muzicale.
Cu timpul, a introdus in antrenamentul fetelor pasi specifici vodevilului si de can-can.
Scoli similare s-au deschis si in America.

Productia anuald ,,Ziegfeld Follies” a fost o revistd muzicald care a fost
produsa de Ziegfeld Florenz Jr. intre anii 1907-1931, cu reluari in anii 1934, 1936,
1943, 1957. Multi artisti ai vremii s-au lansat acolo. Atractia principala a reprezentat-
o corul de dansatoare, care erau denumite Ziegfeld Girls. Acestea erau considerate
hoofers (professional dancer), sau showgirls (acest statut fiind considerat mai bun).
Ned Wayburn a fost primul dance director care a cerut ca dansatoarele corului sa fie
de aceeasi indltime. El si-a creat in 1905 ,,Studio of Stage Dancing” in Manhattan,
unde a creat kick lines. Desi dorea ca dansatorii sa fie antrenati, 1i alegea dupa criteriul

6 Liza Gennaro. 2022. Making Broadway Dance. New York: University Press, p. 15.
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aspectului fizic. Coregrafiile sale contineau pasi complecsi si rapizi, si tablouri
(grupuri de dansatori care se opreau in poze). Zambetul si muzicalitatea se numarau
printre atributele necesare celor care lucrau cu el. A fost cel mai renumit dance
director al timpului sau. A activat la ,,Ziegfeld Follies” intre 1915-1930, unde a ramas
celebru pentru inventarea mersului Ziegfeld (dansatoarele coborau pe scari impingand
in acelasi timp un sold si umarul opus inainte, timp in care trebuiau sa isi mentina
echilibrul Tn ciuda castilor sau ornamentelor enorme).

Wayburn a ldsat mostenire si un manual in care prezintd antrenamentul si
coregrafia de la inceputul secolului, ,,The Art of Stage Dancing” (1925). El explica
stilurile de dans prezente in dansul modern de scena (pe care 1l defineste ca fiind diferit
de dansul de sala si dansul social): musical comedy dancing, tap and step dancing
(ambele au dominat scena anilor 1920-1930), American ballet dancing, acrobatic
dancing ballroom dancing. ,,Dansul de comedie muzicald, pe care Wayburn 1-a definit
ca continand elemente de dans step care incorporeaza lovituri de picior si piruete
alaturi de miscari de balet, a fost tipul de dans pe care 1-a predat Iui Fred si Adele
Astaire. El identifica dansul step (un termen pe care unii istorici ai dansului sustin ca
I-a inventat), dimpotriva, ca o forma de arta americana care se bazeaza pe ritmurile
sincopate ale jocului de picioare. Wayburn si-a dezvoltat propria codificare a tehnicii
de dans step prin identificarea diferitelor utilizari ale piciorului si a modului in care
acesta poate crea sunete diferite. Multe stiluri si componente ale dansului scenic al lui
Wayburn aveau sda devind demodate pe masurd ce tehnica de balet devenea mai
influenta in estetica generald a dansatorului de teatru muzical, insa abordarea sa
sistematicd a antrenarii dansatorilor la scoala sa avea sa ofere un model clar pentru
perioadd.”” Alte contributii ale sale semnificative in teatrul muzical sunt urmitoarele:
a explorat si a prezentat miscari derivate din alte culturi decat cea alba, precum turca,
indiana, egipteand; si a ajutat la transformarea unei dansatoare din cor intr-o vedeta a
dansului. De exemplu, eleva scolii lui, Marilyn Miller, pregatita intr-0 varietate de
stiluri si exceland in step, devine o adevaratd vedeta cand primeste un rol principal.

La,,Ziegfeld Follies” s-au mai remarcat dance directors Julian Mitchell (1854-
1926) si Albertina Rausch (1891-1967). Mitchell a dezvoltat corul de fete conceput
de Tiller, si a crescut marimea productiilor. Rausch, in schimb, a oferit o noud
abordare a dansului pe Broadway, introducand in spectacol elemente din
antrenamentul de balet, in detrimentul elementelor de jazz si step. (In ceea ce priveste
dezvoltarea dansului step din acea vreme, aceasta se datoreaza faptului ca era un stil
de dans virtuoz care folosea ritmuri sincopate la moda, si faptului ca nu necesita a fi
legat de vreo intrigd a spectacolului. De asemenea, era asimilat impreuna cu ritmul
muzicii jazz, de aceea, deoarece ritmurile muzicale utilizate in teatrul muzical s-au
schimbat pana in anii ’40, si-a facut loc pe scena Broadway baletul, si foarte putine
partituri coregrafice au mai fost destinate dansatorilor de step.) In coregrafiile lui

" Dustyn Martincich, Phoebe Rumsey (ed.). op. cit. p. 38.
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Rausch s-au combinat port de bras-uri clasice, miscari stilizate, miscari excentrice
de vodevil, si peste toate acestea, precizia din stilul Tiller. A lucrat cu muzica
modern, iar ceea ce a rezultat, 1-a denumit balet american. In 1923 a deschis o scoald
de dans in New York, unde a creat unitati de sase pana la doudzeci de fete care au fost
denumite Albertina Rasch Dancers.

Tn paralel, in partea de sus a Manhattanului, in cartierul Harlem, se dezvolta si
teatrul muzical negru. in 1911 a fost creat un muzical complet de culoare, ,,The
Darktown Follies”. Spectacolele artistilor de culoare erau create pentru comunitatile
lor, dar au atras atentia albilor. Florenz Ziegfeld va cumpara unul dintre dansurile
acestui spectacol pentru a-l folosi in revista sa (un dans executat in cerc in care fiecare
dansator se tinea cu mainile de soldurile persoanei din fata sa). Apoi, n anul 1923,
spectacolul ,,Runnin’ Wild” a inclus unul dintre dansurile Ashanti din Africa,
charleston. in momentul in care dansatorii albi au inceput sa imprumute tot mai multe
migcari de la dansatorii de culoare, granitele dintre cele doua teatre muzicale (alb, si
negru) au inceput sa dispara. Dar spectacolele muzicale si de revista negre si-au
dezvoltat propriile forme, deoarece au utilizat putin conventiile prezente In
spectacolele muzicale albe. Whitman Sisters a produs cele mai celebre astfel de
spectacole de revistd de turnee 1n care se regdseau cei mai bine platiti interpreti de
culoare. Printre acestia se regaseau Alice, una dintre cele mai apreciate soliste de step
dinafara Broadway-lui, si dansatorul si coregraful Buddy Bradley, care a contribuit
adesea la crearea de coregrafii pe Broadway (uneori fard a-i fi public recunoscuta
contributia), pana pleacd in Marea Britanie, unde isi continua cariera.

1.3. Metode coregrafice

Dezvoltarea dansului in aceastd lume a depins intotdeauna de diversi oameni
care s-au ocupat cu responsabilitate si inventivitate de pregatirea dansatorilor pentru
scena muzicala. Pe langa tehnica si antrenamentul lui Ned Weyburn despre care am
scris anterior, 1n anii *20 apar pe Broadway doi regizori de dans, care preluau cele
sase categorii definite de Wayburn aldturi de miscari de jazz, Seymour Felix si Sammy
Lee. Dar, pe scena muzicala existau si femei regizori de dans, cum au fost cele de
culoare, Aida Walker, Lyda Webb, si cele albe, Gae Foster si marea Albertina Rasch.
Abia George Balanchine va vedea dincolo de ideile rasiste legate de dansul jazz, pe
care il va aprecia si 1i va recunoaste forta. In ceea ce priveste stepul, se spunea despre
Balanchine ca nu avea respect pentru practicantii acestui dans, insa adevarul este mai
degraba acela cd nefiind instruit in acest sens, el a ldsat mereu pe experti sa
coregrafieze acele momente din spectacolele muzicale.

Din 1943 baletul american si dansul modern isi fac loc pe Broadway-ul
dominat de coregrafii americani albi. Odata cu muzicalele integrate, in care dansatorii
cantau si dansau, programele de formare au Inceput sa se schimbe, sa se bazeze pe
stilurile clasice de dans jazz de concert ale lui Matt Mattox, Luigi, si Gus Giordano,
sau pe studiouri precum ,,Phil Black Dance Studio”, care oferecau dansatorilor
pregatire in balet, jazz, step, exercitii de flexibilitate si muzicalitate. ,,Aceste centre
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erau deschise dansatorilor de toate nivelurile, de la tineri la incepatori adulti si
profesionisti din dans, deja instruiti. Cursurile sustinute de maestri profesori, ei insisi
artisti si coregrafi, erau special concepute pentru dansatorii care cantd, joacd si care
doreau sa intre in industria profesionald. Aceste spatii au dat nastere epicentrelor
actuale ale formarii profesionale pentru aspirantii la teatrul muzical: Broadway Dance
Center, fostul JoJo's Dance Factory, fondat de Doctor Jazz Frank Hatchett in 1984, si
Steps on Broadway, NYC, fondat de Carol Paumgarten si Patrice Sorier in 1979 si
condus acum de instructorul de jazz de top Joe Lanteri.”®

In prezent, cursurile de teatru muzical din universititile americane ofera
pregatire in actorie, voce, si miscare. Cursurile de dans contin o gama larga de stiluri:
de la balet la jazz, step, dans modern, dans social, si chiar hip-hop. Acestea nu doar
ca formeaza un vocabular divers de miscare, dar sustin si adaptabilitatea la abordari
si stiluri diverse. Aceasta pregatire conduce spre productii muzicale complete, in care
dansului i se aldtura pregdtirea in actorie si voce, si lucrul cu recuzitd, decor si
costume. Dar exista in acest sens si programe in afara universitatilor, precum ,,Jacob's
Pillow”, ,Broadway Theatre Project” si ,,CAP21”. Aceste programe ofera
antrenamente in care dansatorii exerseaza tehnici deja dobandite in coregrafia
muzicald, si pun accentul pe practicarea rapida a coregrafiei ( asa cum se Intampla la
repetitii si auditii). Se concentreaza mai mult pe stil si mai putin pe tehnica propriu-
zisd, pe adaptabilitatea la un anumit stil coregrafic.

Dansatorii de musical beneficiaza in Statele Unite in cadrul programelor
universitare si in afara lor de masterclass-uri in care predau profesori care au lucrat cu
un coregraf intr-o distributie initiald a unui spectacol. Ei sunt de fapt adevaratii
pastratori ai dansului de teatru muzical. Acestia antreneaza in anumite stiluri
transmitand vocabularul, metodele de antrenament si indicatiile care au fost folosite
de coregraf sau de dansatorul din productia originala. Invatand coregrafia dintr-o
productie si astfel scotdnd-o din contextul e1, se creeazd un model de pregatire n stil
repertoriu. Desi in prezent profesori de studiouri de dans, cluburi scolare, antrenori,
preiau coregrafii din online si incearcd sd le reproduca cu elevii lor, obtinerea
drepturilor de autor in USA este un proces extrem de dificil, care adesea impiedica
circularea coregrafiilor.

2. Regizorul de dans

La inceputul secolului al XX-lea, locurile in care se adunau sa danseze albii
erau n continuare diferite de cele ale dansatorilor de culoare. Albii se intalneau in
baruri numite honky-tonks, iar afro-americanii in baraci darapanate, numite juke
joints. In acestea din urmi se distingeau in dansuri miscari de solduri specifice in
Congo, jocuri de picioare preluate de la triburile de pigmei, si miscari ale partii
superioare a trunchiului, originare din Africa de Vest. Combinate aceste miscari cu

8 Ibidem, p. 54.
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jig european si clog dances (dansuri de saboti) au ajutat la modelarea dansului teatral
muzical american.

In aceeasi perioadi, s-a dorit si s-a lucrat la aducerea dansului n prim-planul
spectacolelor muzicale, de aceea regizorii de dans au inceput sid exploreze,
amestecand forme si stiluri de dans. Astfel, s-au indepartat de formula conventionala
a dansului la unison, care era specificd dansatoarelor care lucrau de exemplu cu
Albertina Rausch, sau grupurilor de genul ,, Tiller Girls”. Formarea dansului de teatru
muzical s-a bazat pe contributiile unor regizori de dans ai anilor 1920-1930. De
exemplu, Bobby Connolly (1897-1944) a facut ca stepul sa devina cea mai populara
forma de dans in numerele de cor si in filmele create intre anii 1900-1930. Cel mai
prolific si mai bine platit regizor de dans al vremii, Seymour Felix (1892-1961), a
contribuit si el la dezvoltarea momentelor de dans. Intr-o epoca in care corul de dans
si corul de cantat erau incd separate, iar dansul avea doar un rol decorativ in
spectacolele muzicale, el a prezentat in ,,Simple Simon” (1930) intriga prin
pantomima, ajutand la desfasurarea povestii. El si-a dat seama cd dansurile nu au mare
relevanta Tn muzicale daca nu vor fi integrate. A dezvoltat o colaborare cu libretistul
si compozitorul, si a schimbat fata corului de dans. S-a orientat mai mult spre dansuri
care sa reflecte o atmosferd, si mai putin pe spectaculozitatea acestora, a dat sanse
rolurilor individuale, si a impus pe Broadway dansului de tip step o structura ritmica
repetitiva.

2.1. Coregraful

In era coregrafului, deja observim un melanj de stiluri si forme care isi fac loc
in spectacolul muzical. Pana in anii 1910 nu se regasea niciun nume in programele
tiparite pentru momentele de dans, si abia incepand cu anii 1930, acestia vor fi numiti
coregrafi. Atunci cand a fost angajat sd creeze dansurile pentru ,,On Your Toes”
(1936)°, George Balanchine (1904-1983) a fost cel care a cerut si aibi titulatura de
coregraf. El a demonstrat ca dansul se poate intrepatrunde in povestea unui musical,
sprijinind avansarea intrigii si conturarea personajelor. Pe langa ,,Slaughter on Tenth
Avenue” din acest spectacol, a mai coregrafiat Tn muzicale, dar fard ca dansul sd mai
sprijine atat de mult povestea (,,Babes in Arms” — 1937, ,,] Married An Angel” — 1938,
,Boys From Syracuse” — 1938). In anii 1930 intra in muzicalele de pe Broadway si
dansul modern. Printre productiile care au atras atentia se numara: ,,I’d Rather Be
Right” (1937) a lui Charles Weidman, ,,Showboat” (1946) si ,,Annie Get Your Gun”
(1954) de Helen Tamiris, si ,,Kiss Me Kate” (1948), ,,My Fair Lady” (1956), si
Camelot (1960), in coregrafia lui Hanya Holm.

Un alt coregraf de seama al aceleiasi perioade este cel care in anii *30 dansase
pe Broadway, Jack Cole (1911-1974). In anii *40-’50 baletul si dansul modern au
monopolizat dansurile de pe Broadway, desi dansul jazz nu a disparut complet din

°1n 1939, Balanchine a coregrafiat si versiunea filmului On Your Toes.
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muzicale, ci a fost amestecat cu alte forme de dans cu influente moderne. O importanta
influentd a dansului jazz pe Broadway a constituit contributia stilului de jazz teatral
al lui Katherine Dunham (inspirat de influentele africane) si de stilul lui Jack Cole (in
care se impleteau tehnicile Lindy cu Bharatanatyam din India de Est). Elev al Scolii
Denishawn, Jack Cole a fost unic prin faptul ca a introdus pentru prima data in
spectacolul muzical dansuri etnice si a dezvolta o serie de dansuri latine stilizate. De
fapt, coregrafiile lui erau foarte solicitante, si nu contineau doar aceste dansuri, ci si
balet, dans modern si dans popular. Numit tatal jazz-ului teatral/sau al dansului jazz
modern, el avea capacitatea (si cunostintele necesare in domeniul montajului) de a
face ca in filme non-dansatorii sa para ca ar fi dansatori iscusiti. Cazul cel mai celebru
este cel al actritei Marilyn Monroe. De asemenea, a format viitori mari dansatori,
precum Gwen Verdon, profesori, precum Matt Mattox, sau mari coregrafi, precum
Jerome Robbins, Bob Fosse si Michel Bennett. Cole a produs dansatori apti sa
intrupeze personajele lucrand cu ajutorul imaginilor. Ca de exemplu, intr-un dans din
India i-a sfatuit sa danseze ca si cum ar fi un elefant (creatura sacra in cultura hindusa),
sau sa danseze ca o vaca sacra. Desi a lucrat la peste 20 de spectacole pe Broadway,
niciunul dintre acestea nu a fost considerat un mare succes. Printre filmele si
musicalurile coregrafiate sau/si regizate se numara: ,,Flanders”, ,,Zenda”, ,,Foxy”,
,Kismet”, ,,A Funny Thing Happened on the Way to the Forum”, ,,Jamaica”, ,,Man
of La Mancha”, ,,The Merry Widow”, ,,Gentlemen Prefer Blondes”, ,,There’s No
Business Like Show Business” si ,,Some Like It Hot”.

Un alt coregraf influent pe Broadway a fost Katherine Dunham (1909-2006).
Intreaga sa activitatea s-a bazat pe studiile ei antropologice despre dansurile si
obiceiurile din Caraibe. Tehnica ei a cuprins o varietate de influente din culturi
diferite. A lucrat cu izolatiile, a pus accentul pe miscarile soldurilor, si pe fluiditatea
coloanei vertebrale si a trunchiului. Prin coregrafiile ei de pe Broadway, precum
»lropics”, ,Le Jazz Hot” (1940), ,,Tropical Revue” (1943), ,,Carib Song” (1945),
,Bal Negre” (1947), ,,Caribbean Rhapsody” (1948), ea adus publicul in contact cu noi
stiluri de muzica si dans din alte culturi. Tehnica predata in scoala ei intre 1945-1954,
a adus o importantd contributie teatrului muzical de pe Broadway si filmului muzical
de la Hollywood. Tn timp ce dansatorii albi din grupul lui Cole deveneau vedete pe
Broadway (Gwen Verdon, Matt Mattox, Buzz Miller, Carol Haney), multi dintre
dansatorii lui Dunham dansau pe Broadway, dar sufereau de castingul rasial, neputand
decat cu mici exceptii sa obtina un rol principal. Matt Mattox (1921-2013) a dezvoltat
o tehnica de dans jazz bazata pe acumularile lui Cole, care de asemenea, a avut o
influenta puternica in coregrafia de pe Broadway.

In aceasta perioada, se produc o serie de schimbari legate de spectacolele
muzicale. Pe 1anga noile stiluri muzicale incluse pe scena de teatru muzical, intrd si
ritmuri de inspiratie latind. Dezvoltarea cinematografului a produs o atragere a
artistilor care s-au mutat pe coasta de Vest ca sd lucreze la Hollywood, in timp ce
publicul avea asteptari tot mai mari de la spectacolele de pe Broadway. Este o perioada
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de explorari si acumulari Tn urma carora se vor aseza bazele dansului teatral si
formarea unui public.

2.2. Spectacole muzicale integrate

Pana in anii 1940 actorul dintr-un musical canta si dansa, deoarece cantatul nu
1l solicita prea tare, iar coregrafia se sprijinea pe pasi si miscari simple. Dar odata ce
dansul a devenit o parte integratd si semnificativa in spectacolul muzical, dansul a
incetat de a mai fi considerat o pauza de la poveste, ci a inceput sa fie folosit pentru a
sustine intriga. Astfel a aparut o noud forma de teatru muzical, un model unificat, in
care coregrafii cereau dansatorilor sd fie pregatiti intr-o tehnica formald, pentru a
putea utiliza vocabulare mai largi de dans.

Pentru productia din 1943, ,,Oklahoma!”, dansatoarea si coregrafa Agnes de
Mille (1905-1993) a folosit pentru prima datd doua grupuri distincte de interpreti:
cantareti si dansatori. Folosindu-se de celebritate, ea a condus auditiile cu forta,
alegand dansatoare talentate si cu abilitdti care sd-i poatd interpreta caracterul
dansurilor in fuziunea de balet si dans modern, desi regizorul Rouben Mamoulian s-a
declarat nemultumit de felul in care aratau acestea. Dar de Mille a insistat ca acestea
nu sunt chorus girls (fete de cor), ci actrite-dansatoare bine antrenate. Ea s-a folosit
de dans pentru a spune povestea muzicalului care a integrat muzica, dansul si
povestea.'® Nu au existat pauze de la desfasurarea dramatica. Din punctul ei de vedere,
stepul, dansul de sala si dansul acrobatic prezentau limitéri, de aceea a creat un stil de
dans interpretativ, un amestec de balet si dans modern, condus de personaj, care putea
exista singur, in lipsa celorlalte elemente ale spectacolului. Dansatorii distributiilor ei
jucau si dansau. Dacd pana atunci, muzica destinatd dansurilor era bazatd pe
fragmente repetate din partitura originala a unui spectacol, Agnes de Mille a cerut ca
muzica si fie compusa in functie de dans. In ceea ce priveste contributia libretistilor
si designerilor de costume, aceasta a insemnat din nou ceva nou, totul a trebuit adaptat
la ideile legate de dans.

Intre 1943 si 1945 Agnes de Mille a obtinut succes dupi succes si a dominat
coregrafia de pe Broadway prin spectacolele care au aratat dansul din perspectiva
feminista: ,,Oklahoma!” (1943), ,,One Touch of Venus” (1943), ,,Bloomer Girl”
(1944) si ,,Carousel” (1945). Daca coregrafia din ,,One Touch of Venus” a fost
considerat o parodie apreciata de critici pentru comicul sau, in ,,Bloomer Girl”, dansul
este izolat, dar exprima experienta femeilor in Razboiul Civil. In incercarea de a
reliefa rolurile oscilante ale femeilor in societate, coregrafa denatureaza dansurile
sociale ale secolului al XV1ll-lea, si in acelasi timp prezinta femeile anilor 40 ca fiind
puternice, gata si-i inlocuiasca pe barbatii absenti. In acelasi timp foloseste American

10 Agnes de Mille se trage dintr-o familie Tn care a beneficiat de modele care Ti vor contura
personalitatea si educatia. Este fiica unui dramaturg si nepoata celebrului regizor de film Cecil B. de
Mille.
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country dance pentru a crea un limbaj metaforic al libertatii si idealurilor democratice
americane. Muzicalul ,,Carousel” (1945), a marcat o alta inovatie de-a ei. Coregrafa a
folosit 12 minute si jumatate pentru a prezenta un personaj si rezumatul vietii sale. De
asemenea a creat si un dans marindresc de 6 minute, care ilustra cu naturalete viata de
Zi cu zi a marinarilor. Personalitate puternica, de Mille a crescut rolul coregrafului,
deschizand astfel calea pentru viitorii coregrafi si regizori de pe Broadway. Miscarile
de dans pe care le-a folosit in ,,Rodeo” (1942), si alte balete si musicaluri au devenit
modele ale stilului american. Una dintre marile ei capacitati a fost evitarea folosirii
dansului jazz in favoarea dansului modern american si baletului. Succesul imediat
inregistrat pe Broadway a condus la crearea mai multor lucrari, inclusiv ,,Brigadoon”
(1947), ,,Gentlemen Prefer Blondes” (1949) si ,,Paint Your Wagon™ (1950).

Robert Alton (1902-1957) a fost o alta figura majora care a extins functia
dansului 1n spectacolele de revista, in musicalul de pe Broadway, si de la Holywood
intre anii 1930-1950. A creat dansuri pe care le-a legat de versurile céantecelor,
utilizand elemente de step, balet, dans etnic si ballroom. Antrenat de Mikhail Mordkin
si indrumat de regizorul John Murray Anderson, el a renuntat la corul de dans (care
pana atunci era 0 linie precisd) pentru a prezenta grupuri mici si solisti. A cerut ca,
corul de dans sa stie sa danseze atat balet, cat si step. Alton este cel care 1-a descoperit
pe cel ce va deveni o vedetd a filmului muzical, Gene Kelly. Acesta reprezenta
prototipul dansatorului detinator al unor abilitati tehnice de calibru, asa cum Alton
cerea de la dansatori. Prin utilizarea diverselor genuri de dans, Alton a aratat dansul
ca fiind capabil de sens. lar folosirea corpului superior, influenta elementelor de balet,
Jjazz si step, si preluarea si adaptarea altor stiluri de dans au devenit parte din conceptul
spectacolului muzical.

Printre spectacolele la care a contribuit pe Broadway se numara: ,,Life Begins at 8:40”

(1934), ,,Ziegfeld Follies” (1936 si 1943), ,,Pal Joet” (1940), ,,The Vamp” (1955).

Desi asemenea altor coregrafi de teatru muzical nu a vorbit despre metodele aplicate,

de Mille a prezentat regulile lui Alton pentru repetitii:

,,1. Incepeti cu ceva tehnic si clar.

2. Incepeti la timp. Fiti prompti.

3. Nu lasati corul sa se opreasca.

4. Nu-i lasati niciodata sa greseasca. Nu treceti peste o greseala. Opreste-i Tn mijlocul

unei masuri, daca este necesar, si corecteaza-i.

5. Slefuiti pe parcurs.

6. Nu parea niciodata ca ai indoieli.

7. Nu-i lasati niciodatd pe sefi sd vada ceva neterminat. Daca aveti doar opt masuri de

aritat, aritati-le atat si nu mai mult. Daci nu aveti atat, ridicati-vi si demonstrati.”!
Insa Intr-un interviu acordat in 1952, Alton vorbeste despre modul in care

creeaza: ,,Studiez scenariul, ascult muzica, apoi plec si visez la el o vreme. Cand am

11'|iza Gennaro. op. cit. p. 38
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ideile de care am nevoie, ma intdlnesc cu designerii, incep repetitiile si de acolo
elaborez aranjamentele finale atat pentru dansuri, cat si pentru muzica.”!?

2.3. Spectacole muzicale conceptuale

,,Obiectivul este de a face sa para ca pasul a venit din propria emotie a
dansatorului. Imi doresc ca dansatorii mei, la fel ca in actorie, si gdseasci o justificare
emotionald pentru o extensie sau orice miscare pe care o fac. Vreau sa inteleaga cine
sunt si ce fac. Sunt influentat de dansatori. Vad cum se misca, iar acest lucru imi
stimuleazi propria gandire creativd.”'? Jerome Robbins

Jerome Robbins (1918-1998) si Gower Champion (1919-1980) sunt cei care
au dus mai departe mostenirea lui Agnes de Mille, si au impins mai departe statutul
coregrafilor care tdnjeau sa detind controlul complet asupra spectacolului. Odata
capatat acest control total asupra productiei, coregrafilor le-a fost greu s mai lucreze
alaturi de regizori, si au inceput sa si regizeze muzicalele. Robbins este cel care a dat
startul acestei perioade a regizorilor-coregrafi, iar intreaga sa contributie adusa
spectacolelor de pe Broadway a avut un impact foarte puternic in domeniu. Regizorii-
coregrafi au utilizat in productii toate genurile de dans din epoca: balet, jazz, step,
dans de sala, dans popular.

Desi la inceput Robbins a imitat-o pe de Mille, el si-a dezvoltat destul de rapid
propriul stil. El a creat miscare pentru scena Broadway intr-un mod cu totul diferit de
ea, si a reusit sd o depdseasca 1n privinta integrarii dansului in muzicale. Pregatirea in
dans la compania de dans modern ,,Gluck-Sandor Dance Center”, a insemnat pentru
el o paletd largd de forme de miscare, cu influente marca Mary Wigman si Michel
Fokine. De asemenea, ,,The Group Theatre” |-a introdus in tehnica teatrald a lui
Konstantin Stanislavski. Tntre anii 1947-1949 a studiat la ,,Actors Studio”, unde
printre altii 1-a avut coleg si pe actorul Marlon Brando. Cu siguranta, acest anturaj 1-a
pregatit pentru a dansa in baletele narative ale lui Fokine, de Mille, Antony Tudor, si
sa coregrafieze in spectacolele muzicale.

Desi a fuzionat formele existente pe Broadway, in Harlem si la Hollywood, la
baza dansurilor lui a stat baletul academic aldturi de dansul modern american. Si
Balanchine fuzionase in ,,On your Toes” jazz-ul cu baletul, dar intr-o estetica
europeand, pe cand Robbins a mers mai degraba pe un autentic dans jazz american.
In ,,Coney Island Dream Ballet” din muzicalul ,,On The Town” (1944) creeazi
coregrafia din elemente de balet, jazz si dans social american. ,,The Mack Sennett
Ballet” din spectacolul ,,High Button Shoes” (1947) a fost una dintre cele mai
apreciate coregrafii ale sale de pe Broadway. Insid odati cu coregrafiile acestui
muzical se intrevede o caracteristica a practicii lui Robbins, aceea de a imprumuta
ideile altora. Grditor 1n acest sens este observatia pe care o face Liza Gennaro in

12 Dustyn Martincich, Phoebe Rumsey (ed.). op. cit. p. 44.

13 Liza Gennaro. op. cit. p. 91.
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,Making Broadway Dance” (2022) despre asemanarea lui ,,The Mack Sennett Ballet”
cu lucrarea lui Charles Weidman din 1941, ,,Flickers”, care a fost o parodie de dans
asupra erei filmului mut. Si coregrafia lui Robbins contribuie la intriga spectacolului
prin pantomima narativa.

Odata cu ,,Look, Ma, I'm Dancin’ ” (1948) pentru coregraf a inceput o noua
etapa creativa. Avandu-l alaturi pe George Abbot, a coregrafiat si co-regizat.
Pregatirea sa 1n actorie 1-a condus inainte de a crea un dans spre cercetare. Pentru a
putea urma stilul libretului, si-a stabilit pe model stanislavskian timpul, locul si stilul
miscarii. In baletul din ,,Anna and the King of Siam, The King and I’ (1951) regisim
o fuziune a tehnicilor teatrale asiatice (Kabuki, Noh, dans siamez) si americane,
invaluite in comicul specific lui Robbins. Transformarea baletului sau ,,Fancy Free”
in muzicalul ,,On the Town” (1944), i-a deschis lui Robbins drumul pe Broadway.
Prin corul sdau de dansatori coregraful a vrut sa reflecte diversitatea rasiala din New
York. Astfel, el a deschis drumul dansatorilor de culoare pe Broadway. Cu o pregatire
serioasa in dansul clasic, ajuns in lumea spectacolelor muzicale, Robbins a studiat
bazele spectacolului muzical, personajele, si motivatiile din spatele coregrafiilor. El a
introdus conceptul muzical, Tn care toate elementele spectacolului se unesc pentru a
sustine o idee sau o tema principala.

2.4. Regizorul-coregraf

Rolul coregrafului in spectacolul muzical este de a crea dansuri care sa
sustina libretul si viziunea regizorului. Coregraful este subordonat atét regizorului, cat
si producatorului, scriitorului, si compozitorului. Pentru asigurarea succesului
productiei, trebuie sa existe o colaborare solidd intre regizor si coregraf, sa creeze un
front comun. In caz contrar, vor apirea disensiuni intre diferitele departamente,
interpretii se pot revolta, iar productia va avea de suferit, lasandu-se chiar cu
concedieri. Adesea, coregrafii au adus contributii creative serioase productiilor. In
ceea ce o priveste pe Agnes de Mille, ea a afirmat ca a intampinat de mai multe ori
probleme cu barbatii colaboratori sau din bransa. De exemplu, pentru ,,Oklahoma!”,
Reuben Mamuolian a trimis-o la subsol sa lucreze, in timp ce el a ocupat scena, si nici
regizorul Rodgers nu agrea colaborarea cu ea; sau cum, chiar inainte de a incepe
repetitiile in calitate de regizor-coregraf la ,,Allegro” (1947), autoritatea i-a fost
incdlcatd prin angajarea designerilor si stabilirea distributiei finale fara aprobarea ei.
Colaboratorii sdi au pastrat controlul pana au inteles ca productia va fi un esec, si
atunci, au dat vina pe ea. Dar provocarile crearii de dansuri in muzicale, nu au oprit-
0 de la a-si impune ideile: ,,in Oklahoma!, insistenta ei de a crea un balet care si
exploreze dorintele sexuale reprimate ale lui Laurey a imbogatit libretul; in One Touch
of Venus, de Mille a fost cea care a venit cu ideea pentru scena finala a spectacolului;
iar in Bloomer Girl, impotriva judecatii colaboratorilor ei masculini, a luptat pentru si
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a obtinut includerea Baletului Razboiului Civil.”** Desi firi a se mai bucura de mari
aprecieri, de Mille a mai regizat si coregrafiat pe Broadway: ,,Allegro” (1947) — regie
si coregrafie; ,,Rape of Lucretia” (1948) - regie; ,,Out of This World” (1950) — regie
(ulterior este inlocuitd de George Abbott), iar coregratie de Hanya Holm; si ,,Come
Summer” (1969) — regie (din nou concediatd). Nu stim care a fost cu adevarat motivul
acestor insuccese, dar cu sigurantd putem lua in calcul discriminarea sexuald, si
atitudinea ei fata de regie, pe care o considera mai prejos decat compozitia creativa.
Tn restul carierei sale de pe Broadway doar a reluat propriile lucrari timpurii.

Cat despre Jerome Robbins, acesta a regizat sapte muzicale, dintre care
primele douad in colaborare cu mentorul sau, George Abbott (,,Look, Ma, ’'m Dancin’
” si ,,The Pajama Game”). Pentru ,,Pajama Game” Robbins a fost chemat pentru a fi
rezerva tandrului coregraf Bob Fosse, care avea experientd mai mult pe crearea de
duete si triouri, decat pe grupuri si dans narativ. Iar succesul acestui spectacol 1-a
prezentat pe Robbins ca fiind pregatit pentru a prelua conducerea productiei ,,Peter
Pan” (1954) si apoi a ,,Bells Are Ringing” (1956). Spre deosebire de de Mille, el
considera regia extrem de solicitantd, de aceea apeleaza pentru a coregrafia impreuna
la Bob Fosse. Dupa colaborarea intinsa pe 15 ani cu regizorul George Abbott, Robbins
creeaza ,,The Pijama Game”, primul sdu spectacol in calitate de regizor, avandu-I
coregraf pe Bob Fosse. Apoi, urmeaza sa se manifeste in calitate de regizor-coregraf
pentru ,,Peter Pann” (1954), si impreund cu Bob Fosse pentru ,,Bells Are Ringing”
(1956). Insa productia care il va impune ca regizor-coregraf, va fi ,,West Side Story”
din 1957. Spectacolul constituie o versiune moderna a povestii lui Romeo si a Julietet,
in care violenta de stradd este adusd in prim plan. Interpretii canta cu totii in cor
deoarece pentru a evita cheltuiala costisitoare pentru angajarea unui grup de dansatori
si a unuia de cantareti, Robbins a angajat doar dansatori care puteau sa cante si sa
danseze. De asemenea, pentru a obtine actiuni cat mai realiste, el a tinut la distanta
cele doua gasti (Jets si Sharks), nepermitandu-le sd se amestece la repetitii, si a lansat
diverse zvonuri intre ele, care au creat o adevarata stare de tensiune intre dansatori.
Spectacolul este considerat unul dintre cele mai valoroase de pe Broadway. Pe langa
faptul ca dansurile se contopesc armonios cu desfasurarea actiunii, prestatia barbatilor
din acest spectacol ofera dansatorilor masculini o noud imagine pentru spectatori. In
1961, apare versiunea cinematografica a spectacolului, la regia careia a lucrat pentru
scurta vreme (pana a fost concediat) cu Robert Wise.

Se vorbeste despre Robbins ca despre un coregraf exigent, care se comporta
dictatorial cu dansatorii, s1 nu gasea mereu instrumentele necesare pentru a lucra
prolific cu actorii. Obisnuit cu dansatorii pregatiti in dansul clasic si ascultatori, pentru
actori stilul sdu parea dur si greu de acceptat. Uneori, acesta a fost motivul aducerii
unor regizori asistenti, cum a fost cazul pentru ,,Bells Are Ringing”. Spre deosebire
de actorii care fie asteapta sd fie directionati, fie le place sa exploreze, dansatorii

14 |iza Gennaro. op. cit. pp. 114-115.
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scenei muzicale sunt obisnuiti sd astepte sa li se spuna cum si cand sa se miste. Pentru
,,West Side Story” 1-a angajat din nou ca asistent pe Gerald Freedman (el 1i fusese
alaturi si la ,,Bells Are Ringing”), dar distributia fiind alcatuita in cea mai mare parte
din dansatori, nu au existat plangeri legate de procesul sau de lucru, ci chiar l-au
perceput ca pe un geniu, denumindu-1 ,,Daddy God”. Inclusiv cei care s-au plans de
abuzurile lui, au lucrat cu el la mai multe productii, fiindca considerau ca el era capabil
sd scoata ce era mai bun din ei.

Gandindu-se la ,,West Side Story”, Robbins si-a dat seama repede ca va fi o
coregrafie greu de realizat, de aceea a cerut din nou un asistent de coregrafie. Insa
Peter Gennaro a fost de acord doar si fie co-choreographer, iar el a acceptat. In ciuda
acestui statut, Gennaro a semnat un contract in care accepta ca Robbins sa-i utilizeze
la alegere conceptiile si materialul coregrafic, altfel spus, sa preia drepturile de autor
asupra coregrafiilor lui. Tn acel moment, cisatorit si cu un copil pe drum, a fost fortat
sd accepte aceasta situatie nedreaptd, dar abia dupa moartea lui Robbins contributia
lui a fost recunoscutd public de catre membrii distributiei initiale. El a contribuit in
,West Side Story” cu: intrarea Shark in ,,Dance at the Gym” si ,,Mambo”; ,,I Feel
Pretty”; si a participat la crearea ,,Prologului”. Gennaro a profitat de varietatea
stilurilor de dans pe care le cunostea, si s-a folosit Tn coregrafia pentru Sharks de
dansurile latine si flamenco, pe care le-a stilizat pentru a obtine efecte teatrale. El era
foarte bun In conceperea pasilor si a lucrat extraordinar cu Chita Rivera, dar era nevoie
de mai mult pentru spectacol, era nevoie de simtul si intuitia artistica a lui Robbins.
,» Toate lucrarile lui Peter din West Side Story au stralucit, dar Jerry a fost cel care le-
a integrat 1n stilul spectacolului si le-a facut sa straluceasca. O mica schimbare aici, o
mica adaugare acolo; o atitudine specifica acolo unde fusese generald; structurarea
unui numar ca o piesa de teatru. Ceea ce a facut ca atingerea lui Jerry sa fie individuala
si atat de stralucita a fost utilizarea umorului si a dansului pentru a exprima emotii.
Nu ar fi coregrafiat un dans ca pe un dans, trebuia si stie despre ce este vorba.”®
Arthur Laurents In ceea ce priveste coregrafia lui Robbins pentru Jets aminteste de
munca Annei Sokolow care s-a concentrat pe expunerea nedreptatii sociale, dar
coregrafia lui rdmane in acest sens de neegalat pe scena teatrului muzical. Pentru
aceasta el a fuzionat baletul, dansul modern si lindy-ul.

Ultimele productii ale lui Robbins pe Broadway au fost de asemenea mari
succese, ,,Gypsy” (1959), inspirat din viata unei stripteuze numitd Gypsy Rose Lee,
si ,,Fiddler on the Roof” (1964), un alt mare succes care a avut nu mai putin de 3242
de reprezentatii. Era o epocd in care producdtorii de teatru muzical cereau o
incorporare cat mai completd a dansului in desfasurarea actiunii, dansul sa fie efectiv
o extensie a libretelor, iar el a reusit prin micgorarea spatiului dansului in productie sa
imbine fluid formele de expresie utilizate (text, cantec, dans). Celebrul ,,The Bottle
Dance” din ,,Fiddler on the Roof”, care este executat la o nunta, are la baza un obicei

15 Liza Gennaro. op. cit. p. 129.
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de nunta evreiesc in care nuntasii distreaza mireasa executand diverse trucuri acrobatii
si chestii comice. Se pare ca Robbins fusese martor la o nunta Hasidic in care un comic
executase un numar cu o sticld pe cap. El a extins trucul utilizand 1n spectacol un cor
de barbati dansatori, care farad a avea fixate in vreun fel sticlele in palarie s-au vazut
obligati sa invete sa echilibreze sticlele pe palarii. Apreciat pentru capacitatea sa
regizorald, Robins este chemat sa preia doud productii aflate in colaps, pe care le va
transforma 1n succese: ,,A Funny Thing Happened on the Way to the Forum” (1962),
si ,,Funny Girl” (1964), care o va propulsa pe Barbra Streisand intr-o vedeta.

Un alt regizor-coregraf care a integrat dansul in muzicale a fost Gower
Champion. Desi, uneori numerele muzicale au parut a fi mai importante decét intriga,
spectacolele sale in mare parte au curs lin, deoarece totul s-a Tmbinat perfect, iar
dansul nu a iesit in evidenta. In privinta coregrafiei, el a folosit dansul de sal, alaturi
de elemente de recuzita si decor. In 1960 realizeaza succes cu spectacolul ,,Bye, Bye,
Birdie”. Coregrafia acestuia a fost prima coregrafie de pe Broadway pastratd in
sistemul de notare Labanotation. Apoi, au urmat, ,,Carnival” (1961), si, in acelasi an
in care Robbins scotea ,,Funny Girl” si ,,Fiddle on the Roof”, Champion 1inregistra
cel mai mare succes al sdu, ,,Hello Dolly” (1964). Timp de sapte ani, aceastd productie
s-a jucat de numai putin de 2844 de ori. Spectacolul a uimit la acea vreme prin
prezenta unei rampe care trecea peste fosa pana in primul rand al spectatorilor, pe care
dansatorii masculini epatau prin sarituri inainte si inapoi. In anul 1967 spectacolul a
fost creat pe o distributie complet de culoare. Pentru regizorul-coregraf Champion au
urmat alte spectacole precum: ,,The Happy Time” (1968), ,Prettybelle” (1971),
»sugar”’ (1972), ,,Mack & Mabel” (1974), si ,,42nd Street” (1980), dar fard a mai
inregistra un succes atat de mare. El nu este un inovator al miscarii si nu a mers pe
tiparele moderne de dans impuse de de Mille si Robbins, dar este un maestru al
divertismentului. A creat momente coregrafice rafinate, a fost priceput in a alege
stilurile de miscare potrivite si a combina pasii potriviti, si a aplicat tehnici
cinematografice pe scena Broadway. A introdus noi moduri de prezentare a
muzicalelor, prin renuntarea la blackouts, a uverturilor si a cortinelor. Si desi a folosit
tehnica de tranzitie a vista, precum a facut-o Robbins in ,,West Side Story”, Champion
merita apreciat pentru toate celelalte realizari.

Succesorii lui Jerome Robbins sunt considerati a fi regizorul Harold Prince si
coregraful Bob Fosse (1927-1987), pe numele sdu real, Robert Louis Fosse. Este un
coregraf care apare in lumea spectacolului muzical in anii ’50. Puternic influentat de
acumularile lui Robbins, excentric si inovator, el va aduce tehnica jazz pe Broadway.
Asemenea modelului sau, este la inceput sustinut de regizorul George Abbott, care ii
va da imboldul de a crea pe Broadway zece spectacole muzicale de succes. Prima
coregrafie creatd de Fosse pe Broadway a fost pentru ,,Damn Yankees” (1955), avand-
o alaturi ca interpreta principald (Lola) si coregraf pe (fosta dansatoare a lui Jack
Cole), Gwen Verdon. In celebra coregrafie pe ritm de tango ,,Whatever Lola Wants”,
Fosse a asezat pasi de vodevil, elemente din vocabularul de dans al lui Cole, si poze
feminine ispititoare. Cei doi au lucrat din nou impreund la ,,New Girl in Town”
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(1957), in care pentru prima data a creat o coregrafie cu conotatii sexuale, ,,Red Light
Ballet”, care de altfel, a si creat tot felul de critici nefavorabile. A fost un fel de
preambul la atmosfera pe care o va reda in ,,Mein Herr” din versiunea cinematografica
a lui ,,Cabaret” (1972). Apoi, pentru Fosse au urmat: ,,Redhead” (1959) regie si
coregrafie, ,,How to Succeed in Business Without Really Trying (1961) - coregrafie,
LLittle Me” (1962) — regie si coregrfaie, si ,,Sweet Charity” (1966) — regie si
coregrafie. Acesta din urma, creat pentru Verdon, reprezintd un moment foarte
important in coregrafia lui. In urmatorii ani, in dansurile lui se vor regasi calititile si
estetica miscarilor din scena ,,Big Spender”, care va fi similar cu stilul Fosse. Prin
,,Big Spender” el a oferit teatrului comercial un exemplu de vocabular de miscare al
corpului feminin de dans care a ramas reper chiar si dupa moartea sa. Fost elev al
Annei Sokolow si apropiat al lui Louis Horst, cu sau fara intentie Fosse pare sa ofere
prin acest spectacol un discurs modernist si feminist cu accente inspirate din directia
lui Mary Wigman si paradigma lui Agnes de Mille. Ca regizor-coregraf are doua
perioade distincte de creatie: comediile muzicale: ,,Redhead” (1959), ,,How to success
in Business without really trying” (1961), ,,Little Me” (1962), ,,Pleasures and Palaces”
(1965), ,,Sweet Charity” 1966); si spectacolele cu caracter progresist: ,,Pippin”
(1972), ,,Chicago” (1975), ,,Dancin’ ” (1978), ,,Big Deal” (1986). De asemenea, va fi
regizor si coregraf pentru versiunile cinematografice ,,Sweet Charity” (1969), si
,,Cabaret” (1972) (pentru care primeste Academy Award), si ,,All That Jazz” (1979).

Fosse a dansat foarte de tandr In spectacole burlesti si in cluburi de noapte,
dar avand o personalitate vulcanica nu a fost angajat ca dansator pe Broadway. In
schimb, a decis sd devind coregraf, iar ulterior, lipsa sa de flexibilitate, 1-a facut sa
devina regizor-coregraf. Dorinta sa de a i se remarca dansurile in spectacole nu a fost
pe placul regizorilor, care vedeau diferit anumite scene. In 1957 a lucrat la productia
lui George Abbott, ,,New Girl in Town”, pana cand regizorul i-a respins o parte dintre
coregrafii, iar el s-a jurat ca urmatoarele spectacole la care va lucra vor fi regizate si
coregrafiate de el. Stilul sdu coregrafic a fost unic, si s-a remarcat prin: izolari si
fragmentari, rostogoliri ale capului, genunchi indoiti, umeri cocosati, maini de jazz,
inclinari ale corpului pe spate, degetele de la picioare intoarse, incheieturi lasate moi,
pocnituri ale degetelor, grupuri de dansatori care se deplasau pe scend compact,
denumit Fosse amoeba. Dansatorii lui poarta palarii melon, manusi albe, dresuri
plasa, costume negre, si utilizeazd bastoane si scaune, amintind de interpretii de
culoare din menestrel sau vodevil. Insusi coregraful afirma ca unicitatea stilului sau
este data de neajunsurile sale fizice (odata ce a chelit a purtat mereu o palarie, avea o
postura incorecta, nu-i placeau mainile lui, si se nascuse cu deget de porumbel). Pe de
alta parte, el isi ajutd dansatorii dandu-le un subtext coregrafiilor. ,,Momentul potrivit
pentru a canta este atunci cand nivelul tdu emotional este prea ridicat pentru a mai
vorbi pur si simplu, iar momentul potrivit pentru a dansa este atunci cand emotiile tale
sunt pur si simplu prea puternice pentru a canta doar despre cum te simti.”®

16 Michael Joosten. 2009. Dance and Choreography. New York: The Rosen Publishing Group, p. 4.
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Cunoscut ca fiind coregraf de jazz, totusi Fosse se descurca si cu alte stiluri de
dans precum balet, pop, step si altele. De exemplu, in ,,Redhead” si in ,,Dancin’ > sunt
expuse coregrafii in diverse stiluri, in ,,Percussion” si in ,,Big City Mime”, coregraful
isi aratd pretuirea fatd de baletul traditional, iar in ,,Sing Sing Sing” dansatorii sar si
bat step. Stilul si povestile sale coregrafice scot mai mult in evidentd personajele
feminine, provocatoare, si chiar agresive. Un alt aspect important al spectacolelor si
filmelor lui este utilizarea light designului. il foloseste pentru a pune in evidenta
momente din spectacol, iar in film, utilizeazd fragmentarea si izolarea prin sarituri
scurte si prim plan. In 1972 realizeazi prima reclami la televiziune care a promovat
un muzical, ,,Pippin”.

In anii ’70, pe scena de pe Broadway se va distinge un alt mare regizor-
coregraf, Michael Bennett DiFiglia (1943-1987). Influentat de Jerome Robbins, el nu
a avut un stil distinct, ci s-a folosi pentru crearea coregrafiilor de tehnica baletului, a
dansului modern si a jazzului. Era capabil sa monteze coregrafii intr-o gama larga de
stiluri. Cunostea si dansurile sociale ale vremii, si 1i placea sd faca cercetare Tnainte
de a se apuca de lucru. Indiferent de recenziile mai bune sau mai rele la spectacolele
pe care le-a coregrafiat, Tn general, contributia sa a fost apreciata, chiar de la inceputul
carierei, cand in 1966 a fost nominalizat la premiile Tony pentru coregrafia din ,,A
Joyful Noise”. Pana la primul mare succes din postura de coregraf pe care 1-a
inregistrat in 1968 cu ,,Promises Promises”, a mai coregrafiat pentru ,,A Joyful Noise”
(1966) ,,Henry, Sweet Nenry” (1967), si ,,Coco” (1969). impreuni cu asociatul siu,
Robert Avian (dansator, regizor si coregraf), Bennett va readuce dansatorul in centrul
scenei. Prin intermediul miscarii, spectacolele lui au prezentat teme universale la care
publicul se putea raporta cu usurinta.

Prima incercare regizorala (aldturi de regizorul Harald Prince) o reprezinta
spectacolul ,,Follies” (1971), pentru care a fost premiat atit pentru regie cat si
coregrafie. A urmat in 1973 regia si coregrafia pentru ,,Seasaw”, dar marele succes ca
regizor-coregraf il constituie ,,A Chorus Line” (1975). ,,Pornind de la interviuri reale
realizate pentru o sesiune de casting, firul narativ al acestui spectacol este alcatuit din
povestile de viatd ale unor dansatori care au participat la sesiuni de auditii pe
Broadway si s-au bucurat de un succes imens. Premisa folosita de echipa de productie
poate fi rezumata astfel: ... un spectacol trebuie sa ofere publicului speranta. Prin
imbinarea elementelor de confesiuni verbale, muzicd si dans, Bennet transforma
ambitia artistici intr-o metaford universali a efortului si succesului uman.”*’
Spectacolul nascut dintr-0 serie de ateliere, a fost reprezentat cu succes pe Broadway
timp de 15 ani. Brusc, Michael Bennett devine un regizor si coregraf ciutat. in 1985
este realizatd versiunea cinematografica, pentru realizarea careia, el este angajat ca,

17 Geta-Violeta Huncanu (Ravdan). 2018. Choreographer Directors in the Realm of Musicals.
Education, Research, Creation. Periodical of the Faculty of Arts of the University ,,Ovidius” from
Constanta, Vol. 4 No. 1. Bucuresti: Editura Muzicala, p. 66.

CXXVI



COLOCVII TEATRALE

consultant creativ. Au urmat alte succese pe Broadway, precum ,,Ballroom” (1978),
,Dreamgirls” (1981), (acesta din urma creat tot prin intermediul atelierelor si
impartind coregrafia cu afro-americanul Michael Peters), ,,Hair” (1968), ,,Oh!
Calcutta!” (1972). Tn calitate de regizor-coregraf, Bennett are o contributie importanta
n teatrul muzical prin dezvoltarea materialului de spectacol prin instituirea metodei
bazate pe atelier, si prin forma inovativa musical-verité.

In urmitoarele decenii ale secolului al XX-lea, modelul de regizor-coregraf a
fost tot mai pregnant. Si alti coregrafi decat Fosse, Champion, Kidd si Bennet, au facut
si regie, inclusiv Donald McKayle, Joe Layton, Ron Field, Tommy Tune, Patricia
Birch, Graciela Daniele si Susan Stroman. Acestia i-au pastrat ca etaloane pe de Mille
si Robbins, si au inclinat fie spre modernismul lui de Mille, fie spre realismul lui
Robbins. Coregraful George Faison (1945-) debuteaza pe Broadway cu ,,Don't Bother
Me, I Can't Cope” (1972). A urmat in 1974, coregrafia de succes pentru ,,The Wiz”,
adaptarea muzicala complet de culoare a ,,Vrajitorului din Oz”, pentru care a castigat
premiul Tony, primul afro-american de la acea categorie. A coregrafiat si regizat peste
treizeci de piese si musicaluri, inclusiv, pe Broadway, precum ,,Via Galactica” (1973)
si,,1600 Pennsylvania Avenue” (1976), ,,Porgy and Bess” (1983), pentru care a fost
nominalizat pentru acelasi premiu Tony, si ,,Sing, Mahalia, Sing” (1985).

Tn ciuda succeselor Inregistrare de Black Musicals, totusi scena Broadway-lui
era dominata de coregrafii albi. Donald McKayle (1930-2018) a fost printre putinii
regizori-coregrafi de culoare de dupa de Mille si Robbins care a inregistrat succes pe
Broadway. Un foarte bun dansator, pregatit pe filiera coregrafilor moderni, a fost si
un excelent coregraf, care din pacate a suferit de rasismul de pe scena muzicald. A
colaborat cu Robbins ca dance captain 1n ,,West Side Story” si cu Fosse ca associate
choreographer la ,,Redhead”. Contributia sa pe Broadway este alcatuita din: ,,Golden
Boy” (1964) - coregrafie, ,,Raisin” (1973) — regie si coregrafie, ,,.Dr. Jazz” (1975) —
regie si coregrafie, si ,,Sophisticated Ladies” (1981) — regie si coregrafie.

Anii "80 si ’90 sunt tulburi pentru comunitatea artistica de pe Broadway. S-a
creat o pauza de la evolutia dansului in teatrul muzical prin epidemia de SIDA care a
luat vietile multor artisti printre care s-au numarat Michael Bennett, Ron Field,
Christopher Chadman, si prin plecarea prematurd a altora precum, Gower Champion,
Joe Layton si Bob Fosse. Regizorul-coregraf Graciela Daniele, aldturi de Susan
Stroman si Tommy Tune rdman cei care vor duce mai departe perceptele impuse de
de Mille, Robbins, Fosse si Bennett. Prin disparitia de pe Broadway a barbatilor
regizori-coregrafi, talentul femeilor a fost recunoscut pe scena ce fusese dominata de
barbati. Pana dupa anii ’80, dintre toate femeile care s-au remarcat pe Broadway doar
la doua dintre ele li s-a oferit rolul de regizor-coregraf, de Mille si Patricia Birch.

2.5. intoarcerea dansului step pe Broadway, Femei coregraf, Revivals, Dance
Musicals

In anii *80 a existat o revenire a dansului step pe scena de pe Broadway, prin

productii precum cele ale lui Gower Champion, ,,42nd Street” (1980), ,,The Tap
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Dance Kid” (1983), ,,Black and Blue” (1989 pe Broadway), si cele ale lui Savion
Glover (1973-) care au pastrat stepul in vizorul spectatorilor pana in anii *90. De
exemplu, in ,,Bring in Da’ Noise, Bring in Da’ Funk” (1996) el a folosit step si hip-
hop. Revista ,,Black and Blue” coregrafiata de Henry LeTang, Cholly Atkins, Frankie
Manning, si Fayard Nicholas, se concentreaza pe viata oamenilor de culoare. Desi
submineaza structura obisnuita a revistei, si pare mai degraba o intoarcere la structura
vodevilului, prezinta traditia dansului step, subiectivitatea neagra si latura satiricd a
acestui dans. Din distributia faceau parte mari dansatori ai genului, precum: Savion
Glover, Bunny Briggs, James ,,Jimmy Slyde” Godbolt, Lon Chaney, Dianne Walke,
si altii.

Coregrafii anilor 80 au pastrat dansul ca parte importanta a spectacolelor de
pe Broadway. Un exemplu este Graciela Daniele (1939-), a caror coregrafii au spus
povesti care au cucerit publicul, in spectacolele ,,Pirates of Penzance” (1981), ,,The
Mystery of Edwin Drood” (1985), si ,,Ragtime” (1998). Intr-un spatiu dominat de
barbatii, pe Broadway 1si fac loc si cateva femei coregraf, care schimba fata
muzicalului prin diverse inovatii. Coregraf, regizor si producdtor, Dame Gillian
Lynne DBE (1926-2018) a ramas cunoscutd in teatrul muzical mai ales pentru
contributia adusa prin coregrafia spectacolului ,,Cats” (1981), ,,The Phantom of the
Opera” (1986), si ,,Aspects of Love” (1990). Puternic influentata de dansul american
de jazz modern al anilor 1970, Arlene Phillips CBE (1943-) a intrat in lumea teatrului
muzical realizand coregrafia filmului muzical ,,Annie” (1982). De aici au urmat
numeroase productii muzicale in Marea Britanie si nu numai, precum ,,Starlight
Express”, ,,Saturday Night Fever”, ,,Grease” si ,,Flash Dance”.

Reluirile fac parte din istoria spectacolelor muzicale. In anii *90 au loc o serie
de reludri ale unor spectacole populare, cu o noua regie si o alta distributie, in
detrimentul productiilor originale. In acesti ani isi face aparitia pe scena muzicala o
regizoare-coregrafa puternica, Susan Stroman (1954-). Odata cu castigarea Premiului
Tony pentru coregrafia din ,,Crazy for You” (1992) ea devine un nume important 1n
industrie, si acesta se va dovedi doar inceputul succeselor sale. Urmatoarele productii
la care lucreazd dovedesc personalitatea sa versatila bazata pe pregdtirea timpurie n
dansul clasic, jazz si step: ,,Showboat” (1994) in care aduce publicului dansul
charleston, ,,Music Man” (1999), ,,Oklahoma!” (1999), ,,Y oung Frankenstein” (2007),
,» The Scottsboro Boys” (2010).

Au existat productii care erau construite din lucrarile unui coregraf, precum au
fost: ,,Jerome Robbins’s Broadway” (1989) alcatuit din coregrafii recreate ale
coregrafului dintre 1944-1964, sau ,,Fosse” (1999). Apoi, au aparut spectacole
muzicale bazate pe dans. Spectacolul creat de Stroman, ,,Contact” (2000) a castigat
un Premiu Tony pentru cel mai bun muzical, desi 1i lipsea orchestra, partiturile vocale,
si libretul. Si Twyla Tharp (1941-) isi aduce contributia in acest gen de muzical de
dans. Dansurile din musicalul ,,Movin’ Out” (2002) castigd Premiul Tony, In ,, The
Times They Are A-Changin’ ” s-au regasit dansatori si cantareti, iar in 2010 a regizat
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si coregrafiat o serie de dansuri create de ea in anii 80 pe muzica lui Frank Sinatra,
pe care le-a reunit sub denumirea de ,,Come Fly Away”.

3. Dansul in teatrul muzical al sec. al XXI-lea

Insa surpriza in teatrul muzical a venit din partea a doud persoane dinafara
Broadway-ul: de la un postmodernist Bill T. Jones (1952-), si de la creatorul teatrului
fizic, Steven Hoggett (1971-). Prin coregrafia de succes a ,,Spring Awakening” (2006)
Jones a indicat publicului o noud directie pentru dansul de pe Broadway. Daca Jones
a fost influentat de explordrile celor de la Judson Dance Theater, Steven Hoggett a
coregrafiat Tn 2010 pe Broadway ,,American Idiot”, bazandu-se pe tehnicile si
metodele de teatru fizic dezvoltate de el si Scott Graham. Cei doi nu au mers pe linia
procesului creativ al lui Robbins (inclusiv abordarea stanislavskiand), atat de admirat
pe Broadway, ci au imbratisat mai degraba viziunea Judson, si si-au expus propriile
sisteme estetice si artistice. Dacd urmasii imediati ai Iui Robbins, precum Fosse,
Bennett, Daniele, Stroman, Mitchell au aplaudat si urmat metodele dictatoriale, Jones
si Hoggett au mers mai departe, urmand noi cdi. Hoggett nu a beneficiat de o instruire
oficiald in coregrafie, si nici interpretii lui nu erau cu totii dansatori, de aceea metoda
sa de lucru oferea spatiu artistilor, si era departe de stilul coregrafilor impunatori.

In ceea ce priveste atentia acordati corporalititii in productii, au existat mai
multe persoane care au incercat sa dezvolte tehnici si metode prin care sa-i ajute pe
actori sd obtind un corp care sa se modeleze usor. Deja in 1950 regizoarea britanica
de miscare Litz Pisk avea o abordare in care vocea si miscarea au fost integrate in
procesul de repetitie. ,,Ea a dezvoltat o serie de progresii de miscare bazate pe
respiratie, mobilizarea coloanei vertebrale si transformarea fizica. Aceste abordari au
permis miscarii actorilor, asa cum descrie Pisk, sa izvorasca din surse fizice,
emotionale si mentale.”*® Alti practicieni, precum Jacques Copeau, Jacques Lecoq,
Anne Bogart si Tina Landau au structurat metode de antrenament pentru actori care
au implicat improvizatia in dans, izolarea, gasirea impulsului fizic etc. Aceste
antrenamente de miscare s-au concentrat mai mult pe descoperirea capacitatilor
corporale si a unui vocabular de miscare detaliat, si mai putin pe predarea miscarilor.

Alaturi de coregrafii traditionali, Jerry Mitchell, Sergio Trujillo, Andy
Blankenbuehler, Casey Nicholaw, Christopher Gatelli si Savion Glover, incepand cu
2010, pe scena muzicald {si fac simtitd prezenta coregrafi din dansul contemporan
precum: David Neumann, Camille A. Brown, John Heginbotham, si Theresa de
Keersmaker. Insi cei care vor duce traditia muzicalului de dinainte de Hoggett mai
departe sunt traditionalii care trec de la postura de dansator la coregraf pe Broadway.
Printre lucrérile lor relevante se numara: ,,Bring In 'Da Noise, Bring in 'Da Funk”
(1996), ,,Shuffle Along, The Making of the Musical Sensation of 1921 And All That

18 Dustyn Martincich & Phoebe Rumsey (ed.). op. cit. p. 260.
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Followed” (2016) - Savion Glover; ,,Jersey Boys” (2005), ,,Next to Normal” (2009),
,Memphis” (2009), ,,The Addams Family” (2013), ,,Hands on a Hardbody” (2013),
,,On Your Feet” (2015), ,,Ain't too Proud” (2015) - Sergio Trujillo; ,,In the Heights”
(2008), ,,Hamilton” (2015) - Andy Blankenbuehler. Contributia lui Savion Glover este
legatd de reinventarea stepului pe scena muzicald prin estetica hip-hop, si de
capacitatea sa de a interpreta textul prin dans, prin formatiile, utilizarea spatiului si
Intruchiparea personajelor.

In industria muzicala coregrafii afro-americani au fost marginalizati si asezati
in categoria Black Musicals. In incercarea de a explora metodele lui de Mille si
Robbins pentru a descoperi o miscare noud, Camille A. Brown lucreaza cu dansul si
muzica populara si traditionala africana, dansul modern american, dansul jazz, dansul
contemporan la podea, si cu club culture. Contributia sa la teatrul muzical inseamna:
,Cabin in the Sky” (2016), ,,Once on This Island” (2017), ,,Jesus Christ Superstar
Live” (2018), ,,Choir Boy” (2019), ,,Porgy and Bess” (2019 ).

Tn secolul al XXI-lea, dansul in spectacolul muzical are tendinta de a redeveni
o distractie pentru public, asemenea formei de vodevil, vorbindu-se despre aceasta
perioada ca Disneyfication of Broadway. Dezvoltarea tehnologiei in domeniul
cinematografic a schimbat asteptarile publicului, care acum nu mai este atat de usor
de impresionat. Din momentul in care Disney a inceput sa creeze spectacole, a aparut
muzicalul corporativ. In fapt, corporatiile de divertisment au produs spectacole
asemenea celor din parcurile tematice Disney. Productii precum ,,Beauty and the
Beast” (1994), ,,The Lion King” (1997), ,,The Little Mermaid” (2008), ,,Newsies”
(2012), ,,The Jungle Book™ (2013), ,,Aladdin” (2014), , ,,Frozen” (2018), ,,Hercules”
(2019), contin elemente care amintesc de spectacolele de vodevil, cu backflips, roti,
tocurt, si kick lines.

Putinele spectacole noi apdrute pe Broadway contin cintece si dansuri
excentrice, de aceea s-au ridicat intrebari legate de viitorul muzicalului de pe
Broadway. De pilda: Susan Stroman a folosit in moduri creative recuzita din
»Producers” (2001); Sergio Trujillo a readus in ,,Jersey Boys” (2005) si ,,Memphis”
(2009) dansurile populare din anii *50 (watusi, twist, mashed potato); in ,,In the
Heights” (2008), Andy Blankenbuehler (1970-) a utilizat miscari atletice amestecate
cu street dance, si in ,Bring It On: the Musical” (2012) a introdus cascadorii
acrobatice Tn dansul majoretelor; iar in 2009, Bill T. Jones a expus dansul nigerian n
,Felal”. Pe langa acestia, au existat si alti coregrafi precum, Bill T. Jones, Peter
Darling, Jerry Mitchell care nu au incetat sd integreze dansul in povestile
spectacolelor, carora li se datoreaza faptul ca dansul a raimas o componentd importanta
a spectacolului muzical. In ceea ce il priveste pe Andy Blankenbuehler, munca sa
inovatoare pe scena Broadway si West End este deja recunoscuta si recompensata cu
premii. Printre celelalte lucrari ale sale pentru care a fost coregraf sau regizor se
numara: ,,9 to 5” (2009), ,,Annie” (2012), ,,Cats” (2016), ,,Bandstand” (2017). Stilul
sau este influentat de stilurile de jazz modern cu incursiune in forma de hip-hop.
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Tn timpul pandemiei globale Broadway-ul a fost inchis, dar teatrul muzical a
gisit noi i inovatoare modalititi de a fi prezent publicului. Tn prezent, personajele
teatrului muzical prezintd o mare diversitate In exprimarea genului si a identitatii
sexuale, dar terenul pentru manifestarea diverselor corpuri si sexualitati a fost pregatit
din trecut (atat cat le-a permis vremea), de coregrafi ca Robbins, de Mille, Field. Dar
Fosse a fost cel care a avut atitudinea cea mai deschisa fata de expresia sexuald pe
Broadway. El a recunoscut dansatorii gay din distributiile sale, si a estompat
diferentele dintre sexe prin gesturile si miscarile executate de toti dansatorii indiferent
de sex, si prin costume, dansatorii barbati si-au expus carnea la fel de mult ca si
femeile.

Coregrafii spectacolelor muzicale contemporane poartd in ei radacinile
provenite din metodele lui Robbins si de Mille, dar in acelasi timp, ei se iIndeparteaza
de asteptarile din trecut, si vin cu metode noi. O caracteristica a teatrului muzical
contemporan este si aceea ca migcarea este folosita pentru frumusetea ei, dar in acelasi
timp are si capacitatea de a aduce disconfort audientei. Stereotipurile sunt
reconsiderate, asteptdrile corporale sunt perturbate, este folosita satira fizica, sunt
abordate subiecte dificile si naratiuni ale culturilor marginalizate, exista o paletd larga
de genuri si forme de dans care aduc in fata publicului o distributie diversificata din
punctul de vedere al dimensiunii, abilitatilor, experientei si varstei.

Dansul muzical contemporan ocoleste asteptarile clasice privind forma si
formarea sa, dar reflectd Tn schimb stilurile de miscare si circumstantele actuale. De
asemenea, contine tot mai multe aspecte similare cu dansul de concert si comercial
contemporan.

3.1. Teatrul muzical, un domeniu competitiv

Dupa anii de studiu, dansatorii merg la auditii pentru a dansa la nivel
profesionist, intr-o lume teatrala competitiva. Putini sunt cei alesi sa faca parte dintr-
0 productie pe Broadway. Mai existd pentru dansatori posibilitatea de a merge la
auditiile pentru companiile de croaziere, deoarece spectacolele acestora se aseamana
cu cele de pe Broadway. Sau pot accede spre auditiile pentru reclame sau filme
muzicale. Chiar daca nu intentionezi sa te desfasori printre profesionisti,
antrenamentul specific dansului de teatru muzical te imbogateste cu abilitati utile in
viata la nivel nu doar fizic, ci si emotional si intelectual. Procesul de desfasurare a
unei auditii te va ajuta sa inveti sd te prezinti altora intr-o lumina cat mai favorabila,
si sd te adaptezi la orice ar putea apdrea sau ti s-ar cere sa faci. De asemenea, dupa
primele auditii la care ai fost respins, vei invata sd faci fatd esecului si sa nu te
descurajezi, ci sa perseverezi si sa muncesti mai mult, indiferent de talentul cu care
esti inzestrat. In ceea ce priveste aspectul fizic, dansatorii isi dezvoltd forta si
flexibilitatea musculard, miscarea rapida si eficienti. ,.In plus, dansul poate
imbunatati eficienta sistemelor corpului. Corpurile dansatorilor au sisteme circulatorii
si respiratorii capabile sd circule sangele eficient si s livreze oxigen celulelor rapid.
Dansul necesita miscari care ajutd la stabilirea de noi cdi 1n cadrul sistemului nervos.
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La randul lor, aceste cdi imbunatatesc comunicarea dintre creier si muschii corpului.
Corpurile dansatorilor metabolizeaza adesea alimentele rapid, ceea ce inseamna ca
pot transforma rapid si eficient alimentele in combustibil pe care muschii il pot
utiliza.”®

Spre deosebire de alti dansatori, acestia pot avea sarcina de a spune o poveste
prin coregrafie pentru oamenii din public, care este posibil sa nu aiba prea multe
cunostinte si experiente legate de dans. De aceea, 1n teatrul muzical dansatorii reflecta
asupra formei lor de arta, cerceteaza si lucreaza cu imaginatia si creativitatea pentru
a-si construi personajele lor unice. De asemenea, lucrand la o productie muzicala,
dansatorii invatd sd aprecieze munca depusd de toate persoanele care participa la
constructia ei. Astfel, unii dintre dansatorii care nu reusesc sa fie interpreti, pot deveni
interesati de alte joburi din teatru, sau sa devina filantropi de teatru, sau simpli
spectatori. Pana la urma a fi dansator pe Broadway nu chiar atat de usor. Ai nevoie nu
doar de talent, ci si de o capacitate de adaptare si de comunicare cu o echipa mare.

3.2. lerarhia intr-un teatru muzical

In crearea unei productii de succes sunt angrenati oameni calificati,
responsabili pentru asamblarea elementelor care o alcatuiesc: the producer
(producatorul), the director (regizorul), the music director (regizorul muzical), the
choreographer (coregraful), the technical director regizorul tehnic), the wardrobe and
makeup superviser (supervizorul garderobei si al machiajului).

The Producer supravegheaza toate elementele productiei, este responsabil de
buget, fixeaza calendarul repetitiilor impreuna cu regizorul, pune la dispozitie salile
de repetitie si spectacol, hotaraste orele si datele reprezentatiilor, pretul biletelor,
marketingul si publicitatea pentru spectacol. Ii angajeaza si supravegheazi pe stage
manager si house manager. The Stage Manager este responsabil pentru ceea ce se
intampla in culise, si comunica in timpul desfasurarii repetitiilor cu distributia si
designerii. Se ocupa de planificare, da indicatii si ia notite. El supravegheaza fiecare
spectacol fiind responsabil pentru schimbarile de scend, pentru prezenta la timp la
sceni a interpretilor. In schimb, the House Manager are in responsabilitate angajatii
de partea cealalta a cortinei, cei care stau la intrarea in teatru, la casa de bilete, vand
sau servesc diverse produse. De asemenea, acesta rezolvd orice problema aparutd
printre spectatori.

The Director controleaza toate elementele artistice ale productiei. El tine
auditiile, alege distributia, este responsabil pentru punerea in scena, ghideaza actorii
in construirea personajelor. De asemenea, dezvoltd conceptul spectacolului, pe care
apoi 1l explica tuturor celor implicati. Colaboreaza cu toate persoanele implicate
pentru a integra actoria, cantatul si dansul.

19 Diana Dart Harris. 2016. Beginning Musical Theatre Dance. Champaign, IL: Human Kinetics, p. 5.
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The Music Director lucreazi cu distributia si cu muzicienii din orchestra. Ti
ghideaza pe regizor si coregraf, si daca este necesar face modificari ale muzicii (este
posibil ca muzica sid fie prelungitd sau scurtatd). El asigurd repetitiile
acompaniatorilor, a orchestrei si a distributiei, angajeazd cantaretii din spectacol si
orchestra din fosa.

The choreographer se ocupa de miscarea din spectacol. Colaboreaza cu
regizorul si directorul muzical. In urma citirii scenariului si ascultarii muzicii,
dezvoltd miscarile si gesturile care alcatuiesc coregrafia spectacolului. De asemenea,
se documenteaza asupra epocii in care actiunea se desfasoara, pentru a crea dansuri
potrivite. Coregraful creeaza dansurile, le preda si le repeta cu distributia, asigurandu-
se ca miscdrile permit sd se manifeste actoria si cantatul. Uneori se ocupa si de
miscarea gestuald a altor scene decét cele dansate. The Dance captain este asistentul
coregrafului. El cunoaste foarte bine coregrafia si ii ajuta pe ceilalti sd o invete, sau
preda coregrafia celor care inlocuiesc in distributie. Uneori se ocupd de organizarea
repetitiilor suplimentare, si oferd note membrilor distributiei. Existd adesea in
distributie un swing. Acesta invata mai multe roluri din spectacol, si este pregatit
oricand sd intre 1n locul unui coleg care nu poate performa.

The Technical Director are in grija aspectele tehnice ale productiei. 1l ajuta pe
director la crearea atmosferei spectacolului, angajandu-i pe scenic designer, lighting
designer, si sound designer. The scenic designer lucreaza cu the lighting designer
pentru a face vizibile anumite zone din scend la momentele potrivite, pentru a obtine
atmosfera dorita, pentru a manipula atentia publicului, si a indica momentul
desfasurarii actiunii (zi, noapte). The Sound designer se preocupa de pregitirea
efectelor sonore, de echilibrarea sunetului in sala de spectacol, si ca interpretii si
muzicienii sd se auda optim.

The wardrobe and makeup superviser se consulta cu regizorul, coregraful si
designerul de costume pentru a se asigura ca se potrivesc costumele tuturor scenelor,
tipului de machiaj si viziunii spectacolului. Aceeasi persoana este responsabild pentru
luarea masurilor membrilor distributiei si grija ca, costumele sd li se potriveasca
acestora, si fie spilate si calcate si pregatite pentru repetitii. In plus, se ocupa de
depozitarea costumelor si transportul acestora de la si la teatru.

The Director, the Choreographer and the Music Director incep colaborarea la
inceputul productiei, cei care construiesc decorul incep lucrul la inceputul repetitiilor,
iar personalul tehnic isi incepe munca in teatru doar cu cateva sdptamani inainte de
premiera (echipele de iluminat si de sunet vin in teatru odata cu aducerea la scend a
elementelor de decor, recuzitd).

3.3. Limbajul specific dansului de teatru muzical

Dansatorii beneficiazd in teatrul muzical de un limbaj alcatuit din termeni
generali si de denumirile unor pasi specifici unei forme de dans. Termenii de miscare
si coregrafici se utilizeaza pentru a desemna unde, cum si ce fel sunt efectuate
miscdrile.
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e Spatiul constituie un aspect important in relatarea prin miscare a povestii. Se
comunicd cu audienta prin conceptele de spatiu pozitiv (spatiul acoperit de
corp), si spatiu negativ (spatiul gol care se creeaza intre diferitele parti ale
corpului).

e Utilizarea nivelurilor in dans mentine atentia spectatorilor. In timpul unui
moment de miscare, unii dansatori se pot misca la nivel scazut, in timp ce altii,
simultan, se misca la nivel inalt sau mediu. Nu doar ca acest joc al migcarilor
la nivel diferit este interesant de privit, dar permite si ca toti interpretii sa fie
vazuti. Rezultatul optim se obtine atunci cand alternanta nivelurilor este
folosita la finalul sau inceputul unor fraze, sau cand doua grupuri se misca in
acelasi timp alternand diferit nivelurile.

e Coregrafiile sunt rareori executate pe loc, mai degraba se executa in timp ce
se calatoreste dintr-un loc intr-altul, Tnainte sau inapoi, sub diferite forme (linii
drepte, spirald, diagonala, cerc, in V, in X, sub forma de diamant etc). Fraza
de miscare se invatd cu piciorul drept, dar existd probabilitatea ca dansatorului
sd 1 se ceard sa lucreze invers, pe celdlalt picior, in directia opusa.

o Constientizarea privirii si a concentrarii in timpul dansului este un aspect la
fel de important. Acesta, in primul rand, creeazd o imagine a unitdtii si a
claritatii pentru audientd, si de asemenea, poate directiona sau redirectiona
atentia publicului citre un anumit personaj sau o anumita parte a scenei.

e In secventele de miscare executate la unison toti interpretii executa aceleasi
miscari in acelasi timp. ,,Dansul la unison poate face o declaratie puternica. In
dansul la unison, toatd lumea trebuie sd danseze in acelasi mod; picioarele,
bratele, mainile si capetele trebuie sd se miste in aceeasi directie in acelasi
timp. Scena finalda din A Chorus Line prezinta un dans la unison pe melodia
One. Dansatorii sunt costumati identic, in costume aurii si joben, si executa
miscari precise si identice, inclusiv lovituri de picior in linia de cor. Miscarea
la unison creeaza o priveliste spectaculoasa pentru public si subliniaza ideea
principala a spectacolului, aceea ca toti artistii de pe Broadway tinjesc spre
aceleasi obiective, in ciuda mediilor si experientelor diferite.”?°

e Miscdrile evantaie sau ondulatiile se obtin dintr-un gest executat de un
dansator si apoi preluat pe rand de urmadtorii dansatori, pand la ultimul.
Evantaiele seamana cu valurile pe care le regasim 1n arenele sportive.

e Canonul este un instrument coregrafic utilizat pentru a creste atractia
publicului. Fiecare dansator executd aceeasi frazd de miscare, dar o Incepe in
momente diferite. Se poate executa de la doi dansatori in sus, adica si cu doud
grupuri, cand fiecare dintre acestea incepe fraza intr-un anumit moment
hotarat.

20 Ibidem, p. 36.
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Insa miscirile, gesturile, nivelurile, caile si toate celelalte utilizate in coregrafii
nu prezinta interes pentru spectator, daca miscarea nu contine in spate si o intentie.
Miscarea trebuie sa reflecte personajul interpretat si sd transmitd un mesaj, iar acest
lucru se obtine prin folosirea diferitelor calitati si dinamici ale miscarilor.

3.3.1. Vocabularul specific

Vocabularul de dans din teatrul muzical prezintd termeni specifici anumitor
pasi de dans proveniti din anumite forme de dans. Acestia pot suferi diverse variatii
si adaptari. lata cativa dintre pasii pe care 1i putem regasi pe scena muzicalului:

Pasi de Jazz: jazz walks, jazz runs, jazz square, jazz hands, turns, leaps,
isolations, split, jazz split, lunge, fan kick, pivot turn, hitch kick, tuck jump;

Pasi de Balet: walks, bourrée, balancé, tombé, pique turn, pas de chat, jeté,
arabesque sauté, waltz.

Pasi de dans social: step hop, box step, rock step, triple step;

Pasi de dans folcloric: step, stamp, polka, schottische, walz, heel and toe, do
si do.

Tn ,,Beginning Musical Theatre Dance” (2016) Diana Dart Harris prezinta
patru principii estetice generale importante in dans, prin care interpretii comunica cu
publicul, deoarece spune tot ea: ,,Arta nu este ceva rezervat scenei. De fiecare data
cand dansezi, trebuie si-ti amintesti ci esti un artist care transmite un mesa;j.”?!
Unitatea - toate miscarile au legatura cu o tema sau intentie unificatoare;

Echilibrul - toate partile dansului sunt proportionate;

Varietatea - semnifica utilizarea de pasi, miscari, cai diferite pentru a provoca
dansatorul sia  mentine atentia publicului;

Repetitia - prin repetarea miscarilor se stabileste o legdtura cu spectatorii;

Contrastul - pentru a evita intr-o coregrafie monotonia, se pun in evidentd anumite
parti din dans care accentueazd miscarile si mesajele lor.

Structurile compozitionale si elementele coregrafice utilizate la inceputul
secolului al XX-lea inci se regisesc in productiile contemporane. inci de atunci s-a
observat ca miscarea grupului, linia, dansul sincronizat capteaza si distreaza audienta.
Spectacolele muzicale sunt o combinatie sonora si vizuald si includ dansuri solo, si
dansuri de grup executate la unison sau nu. De asemenea, sunt dansuri ale unor
grupuri, care sunt create in stiluri diferite pentru a accentua prin miscare ceea ce le
diferentiaza. Acest caz este cel din ,,West Side Story”, in care pe cantecul ,,Cool”
miscarile grupului Jets sunt in stil jazz, iar in ,,America” coregrafia celor de la Sharks
combind o varietate de influente latine. Lipsa unisonului poate fi un instrument al
intentiei dramatice. Pe de altd parte, prin utilizarea canoanelor, coregrafii vizeaza
uneori sublinierea unor miscari prin repetare. Cliseele si conventii sunt si ele prezente
pe scena teatrului muzical. ,,Mainile de jazz” cu radacinile lor din spectacolul de

2L Ibidem, p. 43.
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menestrel, introduse de Fosse (tremurande si cu manusi albe) au devenit o miscare
specifica muzicalului.

Numerele de ansamblu produc publicului asa numitul ,,efect de ansamblu”,
care aratd impactul emotional al unui dans sau cantec de grup. Exista o eficienta a
dansului de grup, in sensul ca serveste necesitatilor spectacolului urmand cerintele
stilistice, marimea distributiei, si putand ridica intensitatea momentului, directionarea
atentiei publicului, sau clarificarea intrigii. Exemplu elocvent este numérul
»Everybody Say Yeah”, din primul act al ,,Kinky Boots™ (2012), in regia si coregafia
lui Jerry Mitchell. Cele doua grupuri de muncitori ai fabricii, care aparent sunt total
diferite, ajung sd se amestece miscandu-se ca o singurd echipa, ca in final sa devina
uniti In scopul comun de a face pantofi. Aici, unisonul lor sugereaza ideea de
acceptare a strainilor printre ei. De asemenea, unisonul unui ansamblu poate avea rolul
de a muta atentia de la singular la intreg.

Adesea se foloseste Intregul ansamblu de dansatori sau intreaga distributie,
ceea ce amplificd impactul muzicii prin dinamica corporald a grupului. Miscarea
combinatd a ansamblului, variind Intre virtuozitate si unison, si schimbari ale
tranzitiilor (treceri de la fluid la miscari bruste) contribuie la comunicarea unei teme
sau a unei stiri emotionale. Uneori, pardsirea unisonului si a formatiei sugereaza
apartenenta, asa cum Robbins a subliniat tensiunile dintre grupurile sociale din
,Fiddler on the Roof”. De asemenea, formatiile alcatuite din mai multi dansatori
creeazd forme geometrice abstracte, ii aduna sub forma unei unitati, si nu ca indivizi.

Concluzii

In ciuda faptului ci dansul contine o serie de misciri si gesturi conventionale,
are capacitatea de a comunica emotii, stiri, idei si situatii pe care uneori partitura
muzicala si textul nu o au. Dezvoltarea dansului in teatrul muzical s-a produs strans
legat de aspectele culturale, artistice si politice. Bazele sale au fost puse la inceputul
sec. al XX-lea, cand teatrul muzical se bucura de o dezvoltare care este departe de a
filiniara. Genul teatrului muzical se confruntd in continuare cu critici care il considera
usor superficial, de divertisment, doar pentru cd este incitant. Este adevarat cd de cele
mai multe ori muzicalele au fost create in scopuri de divertisment, insa nu putini sunt
regizorii si coregrafii care au aratat ca acesta poate sa redea teme si idei complexe.
Spectacolul de teatru muzical este comercial, fiind destinat publicului de masa, iar
succesul sau se sprijina pe viabilitatea financiara. Muzicalul este o expresie a bogatiei.
Este nevoie de multi bani pentru a se plati profesionalismul interpretilor si a echipei
de realizatori, pentru a se pliti costumele scumpe, decorul somptuos, luminile
electrizante.

Din 1940, cand dansul a devenit un important contribuitor la forma teatrului
muzical, au aparut un amalgam de influente care au facut sa fie utilizate vocabulare
mai largi de dans. Aceasta a presupus si o pregatire exhaustiva a dansatorului. Corpul
sau este instrumentul cu care opereaza, si trebuie sd fie tinut sub comanda sa, stapanit
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si controlat, gata de a raspunde prompt la orice provocare. Desi sec. al XXI-lea se
bucurd de noi coregrafi care lucreaza cu stiluri de dans actuale, dansul de teatru
muzical inca ramane strans legat de acumularile de la inceputul sec. al XX-lea.
Asemenea genului teatrului muzical Tn sine, si acesta isi pastreaza atractivitatea si
importanta, si in timp ce este tributar descendentei lui, dansul continua sa evolueze si
sd se lase influentat de evolutia societatii si a vremii 1n care este creat.
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Emotie si absurd intre scena si ecran. Comparatie intre tehnicile
teatrale si estetica mockumentarului in Asteptindu-| pe Godot si
Asteptandu-| pe Guffman

Mihaela Florentina CONSTANTINESCU®

Rezumat: Lucrarea analizeazd tehnicile de abordare din Asteptdndu-l pe Godot
(Samuel Beckett, 1953) si Asteptdndu-l pe Guffman (Christopher Guest, 1996), doua opere
despartite prin mediu, ton si context istoric, dar unite de aceeasi structurd dramatica:
asteptarea. Studiul comparativ urmireste modul in care tehnicile teatrale si estetica
mockumentarului creeazd emotie si absurd pe scend si pe ecran. Piesa lui Beckett exprima
zadarnicia existentei prin minimalism si repetitie, In timp ce filmul lui Guest transforma forma
pseudo-documentarului intr-o reflectie asupra aspiratiei, iluziei si vulnerabilitatii umane.
Ambele opere folosesc absenta (figurile nevazute ale lui Godot si Guffman) ca motor narativ,
aritand cum interpretarea devine o reactie la incertitudine. In final, studiul sustine c4, in teatru
si film, interpretarea insasi reprezinta o forma profunda de rezistentd in fata lipsei de sens.

Cuvinte-cheie: Absurd; Interpretare; Mockumentar; Tehnici teatrale; Asteptare

Introducere

Ce au in comun doi barbati care asteapta langd un copac si o trupa de teatru
dintr-un orasel de provincie care repetd pentru o sarbatoare locala? La prima vedere,
foarte putine lucruri. Si totusi, ambele scenarii constituie structura de baza a doua
opere de arta profund originale si semnificative: Asteptdndu-l pe Godot (En Attendant
Godot, Samuel Beckett, 1953), o piatrd de temelie a teatrului absurdului, si
Asteptindu-l pe Guffman (Waiting for Guffman, Christopher Guest, 1996), un
mockumentar comic, ce parodiaza teatrul muzical amator si dorinta de recunoastere
artistica. In ciuda diferentelor de mediu artistic, ton si context istoric, cele doua lucriri
impartdsesc un mecanism dramatic central: asteptarea.

In ambele cazuri, o prezentd promisa, Godot in piesa lui Beckett si Guffman in
filmul lui Guest, nu soseste niciodata. Personajele raman suspendate in timp, animate
de speranta, ipoteze si credinta ca aceastd persoand va aduce schimbare, sens sau
succes. Asteptarea nu este doar un dispozitiv narativ, este o fundatie structurald si
emotionald, care genereaza tensiune, absurd si comedie.

Acest articol propune o analizd comparativa a celor doud opere, concentrandu-
se asupra modului in care tehnicile teatrale si estetica mockumentarului transmit

* Mihaela Florentina Constantinescu, Doctorand Cinematografie si Media, UNATC ,,I.L. Caragiale”,
Bucuresti, ORCID iD: https://orcid.org/0009-0001-7213-0870
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emotie si absurd prin actul asteptdrii. Scopul nu este reducerea celor doua lucrari la
aceeasl categorie artistica, ci explorarea modului in care medii diferite, scena si
ecranul, abordeaza teme similare utilizand instrumente expresive distincte.

Asteptdndu-| pe Godot este unul dintre cele mai importante exemple ale teatrului
absurdului, un curent aparut in perioada postbelica pentru a reflecta fragmentarea si
deziluzia secolului al XX-lea. Personajele lui Beckett, Vladimir si Estragon,
asteapta la nesfarsit pe cineva numit Godot, care nu apare niciodatd. Dialogul lor este
repetitiv, circular, adesea lipsit de sens, si totusi Incarcat de emotie. Piesa confrunta
publicul cu inutilitatea ciutirii sensului intr-o lume haotica®.

Asteptandu-| pe Guffman apartine unui gen foarte diferit: mockumentarul, un
film de fictiune care imitd stilul si estetica documentarului. Este, practic,
documentarea din culise a unei productii de teatru a unei trupe locale din oraselul
fictiv american Blaine, Missouri, in timp ce distributia se pregiteste pentru un
spectacol despre care crede cd le va deschide drumul catre Broadway. Replicile sunt,
Tn mare parte, improvizate de actori, multi dintre ei membri ai unui ansamblu recurent
condus de Christopher Guest. Ce 1l face captivant? Contrastul dintre formatul de
documentar (care sugereazd realism si seriozitate) si absurditatea comica a
continutului?.

Tn ciuda stilurilor contrastante (Godot ca tragedie filosofica sumbra si Guffman
ca satira joviald a unui ordsel american), ambele opere sunt inradacinate intr-un adevar
emotional comun: oamenii tanjesc dupa scop, recunoastere si sens, iar pentru a le
obtine, isi construiesc propriile naratiuni, chiar si in fata dezamagirii.

Aceastd cercetare se va concentra asupra a patru directii majore de comparatie:

1. Asteptarea ca structura dramatica

2. Absurdul ca instrument narativ si emotional

3. Tehnicile de interpretare: scena vs. ecran

4. Rolul publicului si receptia

! Termenul Teatrul absurdului a fost popularizat de criticul Martin Esslin in volumul sdu din 1961,
intitulat Theatre of the Absurd. El a folosit aceastd denumire pentru a descrie operele unor dramaturgi
precum Samuel Beckett, Eugéne Ionesco, Jean Genet si Arthur Adamov, ale caror piese puneau
accentul pe lipsa de sens, anxietatea existentiald si destramarea comunicarii.

2 Mockumentarul (prescurtare de la mock documentary, adica ,,fals documentar”) este un gen
cinematografic fictional care imita conventiile documentarului (de exemplu, interviurile de tip talking

head, filmarea cu camera portabila) pentru a crea satira sau parodie. Exemple celebre includ This Is
Spinal Tap (1984) sau serialul de televiziune The Office (2005-2013).
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Fiecare sectiune va analiza modul in care Beckett si Guest utilizeaza forma,
stilul si personajele pentru a modela experienta spectatorului, fie prin repetitia tacutd
din Godot, fie prin entuziasmul improvizat din Guffman.

Desi una dintre opere apartine scenei de teatru, iar cealaltd este un film de
comedie devenit cult, ele sunt conectate prin ambiguitatea lor emotionald, prin
asumarea esecului si prin utilizarea neobisnuitd a absentei ca instrument dramatic.
Faptul cd, 1n cele din urma, nu se intampla nimic devine cel mai important lucru care
se intampla.

Comparand aceste doua lucrari atat de diferite, mi-am propus sa inteleg mai bine
nu doar tehnicile lor, ci mai ales ceea ce ele exprima despre conditia umana, despre
speranta, zadarnicie, arta si linia find dintre tragedie si comedie.

Asteptarea ca structura dramatica

In naratiunea traditional, atat in teatru, cat si in film, intriga este condusi de
relatia cauzd-efect. Personajele urmaresc scopuri, Intdmpind obstacole, iau decizii si
ajung la o forma de rezolutie. Ins, atat in Asteptdndu-l pe Godot, cat si in Asteptandu-
| pe Guffman, acest model clasic este rasturnat. Nu se intdmpla nimic semnificativ si,
totusi, intreaga poveste este construitd in jurul unei actiuni centrale: asteptarea.

In Asteptandu-| pe Godot, personajele Vladimir si Estragon il asteaptd pe un
barbat numit Godot, a cdrui identitate, scop si chiar existenta raiman neclare. Piesa este
structurata in doua acte aproape identice: personajele sosesc, vorbesc in cercuri, se
gandesc sd plece, se ceartd, glumesc, contempla sinuciderea si, in cele din urma, decid
sd continue sd astepte. Aceasta repetitie accentueaza sentimentul de stagnare, in care
timpul pare sd treacd fara progres. Repetitia nu este accidentala; ea reflecta mesajul
mai profund al lui Beckett despre lipsa de sens si monotonia vietii umane®.

Aceastd non-actiune nu reprezintd o slabiciune, ea este chiar esenta structurii
piesei. Publicul este atras in actul asteptarii impreund cu personajele. Chiar daca
Godot nu apare niciodatd, speranta ca ar putea apdrea este suficienta pentru a sustine
rutina lor. Anticiparea creeazd o formd de tensiune narativa, chiar dacd aceasta
tensiune nu se rezolva. De fapt, absenta rezolutiei este cea care confera piesei forta
emotionald si greutatea filosofica.

3 Beckett a afirmat la un moment dat cd Asteptdndu-l pe Godot este ,,un joc menit si evite ticerea”.
Structura piesei, in care nu se intampla nimic - de doud ori - a fost rezumata celebru de criticul Vivian
Mercier drept ,,0 piesa in care nu se intdmpla nimic, de doua ori”. Vezi: Vivian Mercier, The Irish
Times, 1956.
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In Asteptandu-| pe Guffman, structura este mai conventional liniara, dar este
organizatd, in mod similar, in jurul unei absente. Filmul urméreste un grup de actori
amatori din orasul fictiv Blaine, Missouri, care se pregitesc pentru un spectacol
muzical dedicat aniversarii celor 150 de ani de la infiintarea orasului. Ei sunt condusi
de un regizor excentric, Corky St. Clair, care le spune cd un producitor de pe
Broadway, pe nume Mort Guffman, ar putea asista la reprezentatie. Dintr-odata, miza
creste: aceasta ar putea fi sansa lor de a fi descoperiti.

La fel ca Godot, Guffman nu apare niciodata. Dar asteptarea le oferad
personajelor scop, energie si un sentiment de importantd. Ea transforma o productie
locala banald intr-0 ocazie unica in viata. Credinta In sosirea lui Guffman le sustine
eforturile si 1i oferd filmului arcul dramatic. Si aici, asteptarea devine principiul
organizator central, desi Intr-un registru mai comic si satiric.

Fascinant este ca, in ambele lucriri, anticiparea unui eveniment care nu are loc
niciodata este mai importanta decat evenimentul insusi. Aceasta anticipare genereaza
un impuls emotional, chiar si in absenta unei dezvoltiri reale a actiunii.
Comportamentul personajelor, tragic sau comic, este modelat in Tntregime de ceea ce
ele cred ca urmeaza sa se intample, nu de ceea ce se Intampla efectiv.

Existi o ironie profundi in ambele cazuri. In Godot, personajele vorbesc despre
plecare, dar nu pleaca niciodatd. Vor si actioneze, dar raman blocate. In Guffman,
personajele chiar actioneaza: repetd, joaca, viseaza, insa rezultatul este, in esenta,
acelasi - dezamigirea. In ambele opere, asteptarea creeazi miscare fara directie.
Personajele se miscd, vorbesc, planificd si sperd, dar nu ajung niciodata la ceva final
sau satisfacator.

Aceastd structura invitd, de asemenea, la o reflectie asupra naturii timpului in
reprezentare. Tn Godot, timpul este ciclic. Fiecare act il oglindeste pe celilalt, ca si
cum personajele ar fi prinse intr-o bucla infinita. Beckett evita deliberat o cronologie
clard. Personajele nu isi amintesc ce s-a intdmplat cu o zi Tnainte. Se contrazic,
confunda trecutul cu prezentul si trateaza timpul ca pe ceva incert si instabil. Aceasta
tehnicd accentueaza ideea ca asteptarea nu este un mijloc pentru a ajunge undeva, ci
o stare de existenti’,

* Abordarea timpului in teatrul absurdului respinge adesea progresia sau continuitatea logica.
Personajele uitd, se contrazic sau raman statice, reflectand anxietatea existentiald si ruptura interioara.
Vezi: Martin Esslin, The Theatre of the Absurd, 1961.
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Tn Guffman, timpul pare mai liniar. Repetitiile avanseaza, spectacolul are loc,
insa lipsa finala a recompensei dezvaluie o bucla similara: credinta in succes persista
chiar si dupa esec. Personajele 1si reconfigureaza naratiunea dupa fapta, convingandu-
se ca reprezentatia a fost semnificativd indiferent de rezultat. Ca si la Beckett,
realitatea conteaza mai putin decat povestea pe care si-0 Spun.

Ambele lucrari contesta asteptarile traditionale privind deznodamantul, punctul
culminant si transformarea. In drama clasici, publicul este instruit si astepte
incheierea: sosirea eroului, aparitia figurii asteptate, momentul revelatiei. Aici Insa,
absenta devine prezentd. Godot si Guffman nu sunt nici vazuti, nici auziti, nici
confirmati, dar definesc intreaga structura a naratiunii. Non-aparitia lor
ofera unitate celor doua lucrari.

Tehnic, aceastd abordare presupune o disciplind narativa diferitd. In loc s
construiasca actiunea i1n directia unei recompense, atat Beckett, cat si Guest
construiesc o lume in care lipsa recompensei devine insdsi ideea centrala. Publicul
este plasat intr-o pozitie inconfortabila, dar revelatoare: suntem obisnuiti sd urmarim
povesti care se indreaptd spre ceva. Aici, privim oameni care nu ajung nicdieri. Si,
intr-un fel, tocmai asta devine cel mai profund aspect uman.

Atét in Asteptdindu-l pe Godot, cat si in Asteptdndu-l pe Guffman, asteptarea nu
este absenta actiunii, este actiunea insasi. Ea determina comportamentul personajelor,
asteptarile publicului si profunzimea tematica. Fie pe o scena goala, fie intr-un format
de mockumentar, aceastd asteptare creeaza tensiune, vulnerabilitate si umor, uneori
simultan. In cele din urma, aceste povesti nu sunt despre ceea ce se intampl3, ci despre
ceea ce nu se intampla si despre peisajele emotionale pe care le construim in timp ce
asteptam.

Absurdul ca instrument narativ si emotional

Absurdul este esential atat in Asteptdndu-1 pe Godot, cat si in Asteptandu- pe
Guffman, insa se manifesta in moduri foarte diferite, atat ca ton, cat si ca tehnica. in
Godot, absurdul este sever, existential si ancorat in traditia teatrald. In Guffman,
absurdul este comic si se exprima prin limbajul specific mockumentarului, un gen
cinematografic bazat pe pseudo-realism: adresare directa, improvizatie si detasare
satirica.

A intelege modul in care fiecare forma construieste absurdul este esential pentru
a intelege cum il transmite publicului. Teatrul si mockumentarul impartasesc radacini
performative, dar instrumentele lor, tehnice si narative, diferd fundamental. Prin
comparatie, devine clar cd Asteptandu-l pe Guffman nu este doar amuzant in sensul
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general, ci profund teatral, folosind forma mockumentarului pentru a parodia,
demasca, dar si a celebra conventiile spectacolului live.

Teatrul ca interpretare; mockumentarul ca interpretare a interpretarii

Piesa lui Beckett, Asteptindu-1 pe Godot, este adesea consideratd arhetipul
piesei absurde. Absurdul este prezent in textul insusi: in lipsa unui scop clar, in
dialogul circular si 1n structura statica, repetitiva. Publicul este invitat sa asiste la
performanta ca ritual, un spatiu in care sensul se dizolva, iar timpul se invarte asupra
lui insusi®.

Tn Asteptindu-1 pe Guffman, teatrul devine subiectul central. Este un spectacol
despre spectacol. Intregul film documenteazi crearea unei productii teatrale fictive
(Red, White and Blaine®), dar o face folosind estetica documentarului: camere
portabile, interviuri directe cu camera, muzica diegetica, decoruri nefinisate. Nu este
un film care se preface ca este teatru, ci un film care se preface ca este un documentar
despre teatru.

Acest al doilea nivel de distanta este esential pentru forma mockumentarului:
nu doar prezinta absurdul, il incadreaza ca fiind real, pentru ca apoi, treptat, fisurile
sa devina vizibile. Comedia (si nucleul emotional) din Guffman provin din faptul ca
privim oameni care joaca prost, dar sincer, pentru un public fictiv (pe scend) si pentru
camera de filmat (in interiorul filmului). Si, desigur, pentru cel mai important
personaj, cel care nu apare niciodata.

Improvizatia si absurdul emotional

O diferentd majora intre cele doua opere consta in modul in care absurdul este
construit prin jocul actoricesc.

In Godot, fiecare pauzi, replicd si gest sunt atent regizate. Beckett cerea
respectarea exactd a indicatiilor scenice. Ritmul, miscarea, chiar si tacerile trebuiau

i

5Tn cuvintele lui Beckett, Godot nu este despre ,,ceva”, ci despre experienta ,,asteptarii in sine”.
Forma teatrala reflectd continutul — circulara, statica si nerezolvata.
Vezi: Samuel Beckett, Disjecta, 1983.

6 Un joc de cuvinte bazat pe expresia ,,Red, white and blue” (culorile steagului american) si pe
numele fondatorului orasului, Blaine Fabin.
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executate cu precizie. Rezultatul este un sistem teatral extrem de controlat, bazat pe
repetitie si intArziere: un absurd ritualizat’,

Prin contrast, Guffman este Th mare parte improvizat. Christopher Guest,
cunoscut pentru mockumentarele sale cu distributie de ansamblu (This Is Spinal Tap,
Best in Show), ofera actorilor doar schite de personaje si situatii, fara dialog scris.
Rezultatul este un limbaj natural, adesea ezitant, plin de pauze si contradictii, imitand
interviurile reale din documentare. Absurdul aici nu este existential, ci social:
sentimentul disproportionat al personajelor privind propriul talent intrd in coliziune
cu banalitatea lumii in care traiesc.

De exemplu, atunci cand Corky St. Clair (interpretat de Guest) afirmd cu
convingere cd spectacolul ,ar putea ajunge pana la Broadway”, camera ramane
intentionat prea mult pe chipul sau, expunand distanta dintre pasiunea lui sincera si
mediocritatea evidentd a productiei. Umorul se construieste prin forma, prin montaj,
ritm, prin contrastul dintre seriozitatea personajelor si constiinta spectatorului.

Absurdul prin forma: scena statica vs. cadru mobil

Absurdul lui Beckett este construit prin imobilitate. Godot se desfasoara pe o
scend aproape goala: un drum, un copac, cateva obiecte minimale. Personajele sunt
captive 1n acelasi loc, iar spectatorul, la randul sau, este fixat in staza. Nu exista prim-
planuri, schimbari de perspectiva sau variatii vizuale. Absurdul devine corporal -
faptul ca ei nu pleaca niciodata, nu se schimba si nu pot aminti ce s-a intdmplat ieri.

In Guffman, camera este mobild, iar aceastd miscare genereazi sens. Ea
surprinde priviri stanjenite, zambete fortate, replici ratate. Mockumentarul foloseste
limbajul cinematografic pentru a expune esecul teatral: nu doar arata performanta, ci
si fisurile din spatele ei - tensiunea din culise, repetitiile stingace, costumele
improvizate. Absurdul nu se afla doar in ceea ce se intampla, ci si in felul in care este
aratat.

Mai mult, filmul alterneaza intre momentele de pe scend si interviurile din
spatele scenet, subliniind diferenta dintre modul in care personajele se percep si modul
in care sunt percepute. Aceasta dubld perspectivd este fundamentala pentru

" Controlul lui Beckett asupra montdrilor scenice era legendar. Chiar si cele mai mici modificari de
ritm sau de gest erau considerate inacceptabile. Textele sale sunt riguros compuse, aproape ca o
partiturd muzicala, iar ticerea este tratatd ca un act performativ. Vezi: Ruby Cohn, Just Play:
Beckett's Theater, 1980.
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mockumentar: privim mereu oameni care Incearca sd controleze propria naratiune, dar

esueaza®.

Pozitia publicului: a ride cu sau a ride de?

La Beckett, publicul se afla in aceeasi situatie ca personajele: asteapta. Nu exista
un narator, nici un al patrulea perete de spart. Suntem la fel de pierduti, la fel de
nesiguri, si tocmai acest lucru creeaza tensiunea emotionald. Absurdul ne include, nu
ne distanteaza.

Tn Guffman, spectatorul este partas la gluma. Forma mockumentarului creeazi
un strat de ironie dramatica: stim ca nu este un documentar real, iar codurile sociale
ne sunt familiare, spre deosebire de situatia personajelor. Publicul este plasat deasupra
lor, dar nu cu cruzime. Umorul se naste din empatie, nu din batjocurd. Raddem pentru
ca le recunoastem visele, chiar si atunci cand sunt zadarnice.

Balanta delicata dintre ras si afectiune face ca absurdul din Guffman sa fie
emotional autentic, chiar si in momentele sale cele mai ridicole. Nu este absurd pentru
simpla placere a absurdului. Este despre oameni care performeaza nu doar pe scena,
ci si 1n viata, convinsi ca actul lor conteaza.

Absurdul ca expunere emotionala

In cele din urmi, ambele opere folosesc absurdul pentru a expune
vulnerabilitatea umana.
Tn Godot, este vulnerabilitatea celor care continui sa spere chiar si atunci cind nu mai
exista motiv.
In Guffman, este vulnerabilitatea celor care isi construiesc identitatea prin spectacol,
chiar dacd nimeni nu i priveste, chiar daca nimanui nu-i pasa.

Ceea ce le uneste este un adevar emotional fundamental: nevoia de a crede in
ceva.
Fie ca este vorba despre sosirea lui Godot sau despre sansa de a fi vazuti de Guffman,
aceste figuri invizibile devin simboluri ale recunoasterii, validarii si sensului.

8 Mockumentarul se bazeazd pe un ,.efect al veridicitatii” specific documentarului, desi este complet
regizat. El utilizeaza incadrarea, montajul si compozitia pentru a sugera realismul, construind, in
realitate, o naratiune fictionald. Vezi: Jane Roscoe si Craig Hight, Faking It: Mock-documentary and
the Subversion of Factuality, 2001.
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Si tocmai de aceea, ambele opere, fiecare in felul ei, rfdman emotionante. In
spatele absurdului persistd intrebarea esentiald: Ce-ar fi daca, de data asta, cineva
chiar ar aparea?

Tehnici de interpretare: scena vs. ecran

Desi Asteptandu-| pe Godot si Asteptandu-l pe Guffman par sa apartina unor
lumi artistice foarte diferite, ambele sunt, In esentd, preocupate de actul interpretarii.
Fiecare, in felul sau, vorbeste despre oameni care interpreteaza pentru a fi vazuti - de
ceilalti, de ei insisi sau de un public imaginar. Totusi, modul in care construiesc si
mediilor cdrora le apartin: teatrul si filmul mockumentar.

Aceasta sectiune analizeaza modul in care fiecare lucrare isi construieste sensul
si impactul emotional prin tehnici de interpretare specifice mediului - pe scena si pe
ecran - si felul in care aceste tehnici modeleaza experienta spectatorului.

Interpretarea in Asteptindu-| pe Godot: prezenta, ritual si constriangere

Piesa lui Beckett este un ritual atent construit al ne-sosirii. La suprafata, pare
minimalistd: doud personaje, un copac, aproape niciun fir narativ. Totusi, din
perspectiva teatrald, Godot este densa ca precizie interpretativa. Fiecare gest, fiecare
pauza, fiecare replicd repetata fac parte dintr-o partiturd atent coregrafiata a
sensului.

Teatrul, ca mediu direct, depinde de prezenta fizica a corpurilor in spatiu.
Beckett exploateaza acest aspect pana la extrem. Miscarile lui Vladimir si Estragon
sunt intentionat limitate: se plimba, se asazd, se chinuie cu cizmele si palariile.
Actiunile lor par lipsite de sens, dar sunt repetate atat de frecvent incét devin ritualice,
aproape sacre in inutilitatea lor. Aceste repetitii nu sunt intmplatoare. Ele reprezinta
modul prin care Beckett transforma forma in emotie, o strategie specificd doar
interpretirii pe scena®.

Si vorbirea este stilizata. Personajele vorbesc in ritmuri si repetitii care se
apropie de muzicalitate. Lungile taceri intrerup rafale scurte de replici. Tensiunea se
afld in ceea ce nu se spune si in durata acelui nimic spus. Aceasta ritmicitate, care in
film ar pdrea stangace, devine, in teatru, un instrument expresiv de mare forta: tacerea

® Beckett si-a descris cindva piesele drept ,texte pentru interpretare”, nu literaturd. Accentul siu a
fost intotdeauna pus pe intruchipare, nu pe intrigd. Vezi: Martin Esslin, The Theatre of the Absurd,
1961.
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poate umple intreaga sald si 1i implica direct pe spectatori. Astfel, absurdul devine
corporal si prezent in fiecare gest si pauza, nu doar in cuvintele rostite.

Beckett era notoriu pentru rigoarea cu care cerea ca piesele sale sa fie
interpretate. Chiar si cele mai mici abateri de la indicatiile scenice erau interzise.
Aceasta atitudine subliniaza faptul ca, in Godot, interpretarea insasi constituie sensul.
Nu existd biografie anterioara, nici evolutie psihologica. Personajele exista exclusiv
prin actiunile lor scenice, iar absurdul se naste din tensiunea dintre forma extrem de
controlati si golul existential®.

Teatrul in cadru: Asteptindu-| pe Guffman

Prin contrast, Asteptindu-1 pe Guffman nu este o piesa de teatru, dar este in
intregime despre teatru. Mai exact, despre teatrul comunitar amator. Personajele
repetd, planificd, viseaza si interpreteaza intr-un spectacol muzical de provincie pe
care il cred capabil si le schimbe viata. Intregul film este construit ca un documentar
despre realizarea acestui spectacol, dar este, de fapt, o fictiune: un mockumentar care
imita realitatea.

Aici, interpretarea se desfasoara pe doud niveluri. In primul rand, personajele se
interpreteaza pe ele insele, in interviuri filmate in stil documentar. Aceste monologuri
sunt improvizate de actori, filmate cu camere portabile si montate astfel incat sa para
reale. In al doilea rind, aceleasi personaje interpreteazi pe scend, stangaci, in
interiorul povestii filmului. Aceste interpretari scenice sunt exagerate, artificiale si
sincer amatoare, reproducénd cliseele teatrului comunitar: dictie excesiva, miscari
scenice conventionale, costume nepotrivite, interpretiri melodramatice.

Geniul formei mockumentare constd in modul in care foloseste realismul
cinematografic pentru a incadra teatrul. Absurdul nu rezida doar in interpretare, ci si
in felul in care filmul o prezintd. Camera raméne uneori prea mult pe un chip, un
personaj priveste prea intens in obiectiv, montajul lasa tacerile sa se transforme in
stanjeneald. Aceste detalii nu sunt accidentale, ci instrumente menite sd expuna natura

19 Indicatiile scenice ale lui Beckett sunt renumite pentru rigoarea lor extremd. Chiar si pozitionarea
palariilor si a cizmelor are semnificatie. Abaterile de la textul sdu au fost contestate legal de catre
mostenitorii autorului. Vezi: Ruby Cohn, Just Play: Beckett’s Theater, 1980.

11 Scenele teatrale din Asteptdndu-| pe Guffman parodiaza teatrul comunitar real cu o acuratete
aproape documentara. Interpretarile reflectd nu doar lipsa de talent, ci si un entuziasm autentic, ceea
ce face ca absurdul sa para afectuos, nu crud.
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construitd a auto-reprezentdrii personajelor, la fel cum actorii, pe scend, isi tradeaza
uneori involuntar rolul.

Cu alte cuvinte, Guffman este despre teatru de proasta calitate, dar este construit
printr-o tehnica cinematografica impecabila. Iar acest contrast este esential. Daca
Godot foloseste teatrul pentru a intruchipa absurdul, Guffman foloseste filmul pentru
a demasca absurdul teatral din exterior. Personajele nu stiu ca sunt ridicole, insa
spectatorii stiu asta.

Interpretarea mockumentara: improvizatie, incadrare si camera ca public

Una dintre trasaturile definitorii ale mockumentarului este folosirea
improvizatiei. Spre deosebire de piesa strict regizata a lui Beckett, Asteptandu-| pe
Guffman a fost creat pe baza unui plan narativ, nu a unui scenariu complet. Actorii,
multi provenind din comedia de improvizatie, precum Eugene Levy sau Catherine
O’Hara, isi construiesc replicile in timp real. Rezultatul este o forma de interpretare
care pare nescriptatd si adevaratd, desi este complet fictiva.

Interpretari sunt modelate si de actori, si de comportamentul camerei. in
mockumentar, camera devine un personaj pasiv, un observator care descopera
momentele pe masura ce se intampla. Ea apropie cadrele, se misca stdngaci, raimane
prea mult pe o expresie faciala. Alegeri care creeazd o senzatie de intimitate si
stanjeneala greu de reprodus 1n teatru.

Daca teatrul presupune o experientd comuna si imediatd, mockumentarul
simuleaza intimitatea prin montaj. Avem impresia ca privim ceva autentic, dar totul
este construit cu grija pentru a parea astfel. Publicul devine voyeur, nu participant. Nu
ne aflim in aceeasi incipere cu personajele, le privim de la distant, cu ironie'?.

Aceastd pozitie a spectatorului modificA modul in care interpretarea este
perceputi. In Godot, interpretarea se desfisoara in timp real, fira tiieturi sau prim-
planuri. Actorii sunt mereu vizibili, iar publicul triieste simultan experienta. In
Guffman, interpretarea este fragmentatd, modelata prin taieturi, reactii si confesiuni
filmate. Vedem cum personajele vor sa fie percepute si apoi cum se contrazic singure.
Aceasta dublare, aceastd interpretare a interpretarii, reprezinta sursa principald a
absurdului mockumentar.

12 Jane Roscoe si Craig Hight sustin ¢ mockumentarul creeazi un ,.efect al veridicitatii” prin
imitarea formala a non-fictiunii. Spectatorii sunt ,,invitati sa creadd”, dar, in acelasi timp, primesc
semnale care 1i indeamna sa se indoiasca. Vezi: Faking It: Mock-documentary and the Subversion of

Factuality, 2001.
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inscenarea absurdului: doui medii, doui priviri

In ambele lucrari, interpretarea este prezentata ca fiind fragila, plina de speranta
si, in cele din urma, absurda. Dar, in timp ce Godot se concentreaza pe ritualul
interpretarii reduse la gest si tacere, Guffman scoate la lumina iluzia interpretarii,
aratand cat de usor se prabuseste ambitia teatrala sub privirea camerei.

Beckett foloseste scena pentru a ardta cum timpul si spatiul 1si pierd sensul prin
repetitie. Guest foloseste mockumentarul pentru a arata cum cadrul Insusi - camera,
montajul, interviurile - dezvaluie iluziile si dorintele personajelor.

Ambii autori folosesc interpretarea ca materie prima. Insa unul foloseste scena
pentru a revela golul, celalalt foloseste camera pentru a incadra iluzia.

Rolul publicului si receptia

Orice forma de interpretare, indiferent de mediu, este incompleta fara public.
Fie ca se afla intr-o sald de teatru intunecata sau urmareste un film acasa, spectatorul
modeleaza, fizic si emotional, modul in care o opera este receptatd, interpretatd si
retinuta. In Asteptindu-| pe Godot si Asteptandu-| pe Guffman, publicul nu este doar
un observator pasiv, ci un element esential al procesului de construire a sensului.
Totusi, deoarece una dintre opere apartine teatrului, iar cealaltd cinematografiei (sub
forma mockumentarului), modul in care fiecare mediu isi abordeaza publicul si tipul
de reactie pe care il provoaca sunt fundamental diferite.

Teatrul si co-prezenta spectatorului

Tn Asteptandu-| pe Godot, spectatorul este intotdeauna prezent in acelasi spatiu
si timp cu actorii. Publicul impartdseste experienta asteptarii si fizic si la nivel tematic.
Lipsa actiunii, tacerile prelungite si pozitionarea statica pe scend obliga spectatorul sa
stea aldturi de personaje in disconfortul lor. Nu exista tdieturi, montaj sau muzica
pentru a modifica ritmul sau tonul. Existd doar prezenta: a actorului, a personajului si
a privitorului. Tensiunea este imediata si indispensabila.

Desi al patrulea perete raimane intact in Godot, lipsa progresului narativ face ca
spectatorul sa devind extrem de constient de propriul rol de observator. Nu este
absorbit ntr-o iluzie realistd, asa cum s-ar IntAmpla ntr-o drama traditionald. In
schimb, este ldsat sa se intrebe: De ce privesc asta? De ce nu plec? De ce inca sunt
aici? Aceasta constientizare de sine este esentiala pentru efectul piesei. Beckett nu
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ascunde absurdul teatrului, dimpotriva, il face vizibil si 1l transforma in experientd
comuni®®,

O parte din forta emotionald a piesei provine tocmai din refuzul ei de a oferi
satisfactie. In structura dramatici clasici, tensiunea creste spre un punct culminant si
un deznodamant. Aici 1nsd, publicul, la fel ca personajele, nu primeste o incheiere.
Godot nu apare. Actul se termind. Luminile se sting. Si ramanem cu intrebari, nu cu
raspunsuri. Pentru multi spectatori, aceasta lipsa de finalitate provoaca disconfort.

Dar, pentru Beckett, tocmai acest disconfort este esential.

Mockumentarul si perspectiva divizata a publicului

Tn Asteptandu-| pe Guffman, experienta spectatorului este fundamental diferita.
Privitorul nu mai este un observator co-prezent. El devine un public secundar, care
urmareste un documentar fictiv despre un spectacol fictiv. Aceastd structura
stratificata creeaza o perspectiva dubla: vedem personajele interpretand atat pe scena,
cat si in afara ei, si vedem cum se vad ele insele.

Spre deosebire de personajele lui Beckett, captive intr-un spatiu metafizic,
locuitorii orasului Blaine sunt prinsi intr-o interpretare sociald: joaca roluri nu doar
pentru comunitatea lor imaginara, ci si pentru camera de filmat. Absurdul apare din
seriozitatea cu care se trateaza pe ei Insisi, in contrast cu evidenta lipsei lor de talent,
pe care filmul o scoate la iveala cu claritate.

Formatul mockumentarului pozitioneaza spectatorul simultan ca participant din
interior, dar si ca observator din exterior. Avem acces la gindurile personajelor (prin
interviuri), la conflictele din culise, la repetitii si la spectacolul final. Dar, in acelasi
timp, suntem permanent constienti cd privim o constructie fictivd. Camera ne
aminteste mereu ca nu este un documentar real, ci un film despre oameni care incearca
si fie perceputi ca interpreti'®.

Aceasta pozitionare afecteaza profund receptia. in locul identificarii emotionale
directe, Guffman propune o distanta ironica. Privitorul oscileaza constant intre a rade

13 Hans-Thies Lehmann define teatrul postdramatic (precum Godot) drept o forma de interpretare
care privilegiaza prezenta si spatiul in detrimentul intrigii si al evolutiei psihologice. Vezi: Hans-
Thies Lehmann, Postdramatic Theatre, 1999.

14 Specialista in mockumentar Stella Bruzzi sustine ¢ mockumentarele ,,dezviluie procesul de
constructie” in loc sd il ascunda. Ele invitd publicul sé fie sceptic, dar si complice. Vezi: Stella
Bruzzi, New Documentary, 2000.
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de personaje si a empatiza cu ele. Le recunoastem dorinta de succes, desi stim ca este
sortita esecului. Prin dubla identificare absurdul filmului devine atat de bogat. Nu este
doar amuzant, ci si inconfortabil. Ra&dem pentru cd recunoastem in acesti oameni ceva
profund uman: nevoia de a fi vazuti, de a conta, de a reusi.

Publicul si autenticitatea: cine interpreteaza pentru cine?

O intrebare centrala ridicatd de ambele opere este: pentru cine are loc
spectacolul? Tn Godot, asteptarea personajelor nu are o functie practica. Ele nu joacd
in sens traditional, dar repetitia, insistenta de a ramane si reluarea acelorasi intrebari
devin o forma de interpretare existentiald: nu pentru Godot, nici pentru ceilalti, ci
pentru simplul fapt de a continua sa traiasca.

In Guffman, personajele interpreteaza explicit: pentru orasul lor, pentru
presupusul producdtor de pe Broadway si pentru camera de filmat. Aceasta
interpretare stratificata reflectd complexitatea dinamicilor sociale din lumea reala: toti
interpretam in functie de cine credem ca ne priveste. Guffman nu este doar un
mockumentar despre teatru, este un mockumentar despre conditia spectacolului.

Filmul criticad subtil ideea de interpretare ca formd de validare. Personaje
precum Corky sau Ron isi definesc identitatea prin potentialul succes al spectacolului.
Stima lor de sine este legata de speranta cé cineva important - Guffman - 7i va vedea
si le va confirma valoarea. Cand acesta nu apare, esecul este reinterpretat ca o forma
de victorie. Spectacolul, desi ratat, capata sens pentru ca ei aleg sa creada in el.

Aceasta abordare contrasteaza radical cu Godot, unde absenta lui Godot nu este
reinterpretatd, este pur si simplu indurata. Nu existd rezolutie, nici consolare. Piesa
intreaba: Ce se intdmpla atunci cind sensul nu mai vine? Filmul intreaba: Ce facem
atunci cand realizam ca nimeni nu ne priveste?

Teatru, mockumentar si privirea spectatorului

Teatrul cultiva o privire unitara: toti cei prezenti in sala vad acelasi lucru, in
acelasi timp, din unghiuri usor diferite. Nu existd montaj, tdieturi sau manipulare
vizuala. Publicul trebuie sa decida, impreuna, ce inseamna ceea ce vede.

Mockumentarul, in schimb, manipuleaza privirea. El ghideazd perceptia
spectatorului prin montaj, incadrare si ton. O privire, surprinsad in prim-plan, devine
semnificativa. O tacere, prelungita intentionat in montaj, devine absurda. Publicul este
condus si caute sens nu doar in ceea ce i se arata, ci in modul in care i se arata.

Se produce astfel o experientda de receptie radical diferitd. Godot lasa loc
interpretarii personale, provocand adesea frustrare sau fascinatie. Guffman ofera un
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absurd editat, care se joaca deliberat cu conventiile realismului documentar pentru a
dezvalui iluziile teatrale. Totusi, ambele opere cer publicului sa-si confrunte propriile
asteptari fata de interpretare: Ce vrem de la o poveste? De la un personaj? De la o
rezolutie? Si ce se intdmpla atunci cand nu le primim?

Concluzie: publicul, co-creator al sensului

In ciuda diferentelor lor, ambele lucriri pun publicul in fata aceleiasi provocari:
cum putem da sens unei interpretari care refuza rezolutia?
In Asteptindu-l pe Godot, publicul devine parte a asteptarii, impartasind ticerea,
repetitia si absurdul.
Tn Asteptandu-l pe Guffman, publicul mockumentarului este invitat sa citeasca printre
randuri, sd vada atat interpretarea de la suprafata, cat si straturile ascunse dedesubt.

In cele din urma, absurdul din ambele opere nu se afla doar pe scend sau pe
ecran, el se afla in noi, cei care privim. Suntem invitati sa proiectdm sens in nimic, sa
investim sperantd fara garantii si sa radem de propria noastrd nevoie de a fi vazuti.
Acesta este darul comun al teatrului si al mockumentarului: limbi diferite, dar aceeasi
adevarata reflectie asupra conditiei umane.

Spectacol si valoare de sine: interpretarea ca forma de constructie a
sensului

Atat in Asteptandu-l pe Godot, cat si in Asteptandu-l pe Guffman, interpretarea
nu este doar un act artistic sau o formd de divertisment. Ea devine o linie de viata, un
mod prin care personajele isi construiesc identitatea, isi afirma prezenta si umplu golul
lasat de incertitudine, esec sau absenta sensului. Ambele opere sugereaza ca
interpretarea nu este doar ceva ce facem pentru ceilalti, ci ceva ce facem pentru a
supravietui noud insine.

Tn timp ce Beckett exploreazi interpretarea ca forma de rezistentd existentiala,
Guest o prezinti ca forma de auto-inventie niscuta din iluzie si speranti. In ambele
cazuri, personajele 1si pun in scena viata, uneori literal, alteori simbolic, ca o
modalitate de a afirma ca existenta lor conteaza, chiar si atunci cand toate indiciile
sugereaza contrariul.

Jocul ca rezistenta: Asteptindu-1 pe Godot

In Asteptandu-1 pe Godot, Vladimir si Estragon triiesc intr-o lume fara trecut,
fara viitor si fard scop vizibil. Nu muncesc, nu célatoresc, nu duc nimic la bun sfarsit.
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Ei doar asteapti. Insi, in aceasti asteptare, interpreteazi neincetat: unul pentru
celdlalt, pentru sine si pentru absentul Godot.

Comportamentele lor (incéltatul si descéltatul cizmelor, schimbatul palariilor,
recitarea unor fragmente de amintiri) sunt ritualuri ale persistentei, nu actiuni cu
consecinte. Glumesc, se ceartd, se imbratiseaza, se gandesc la sinucidere. Aceste
gesturi marunte devin insusi continutul piesei. De fapt, Godot este o piesa in care
interpretarea inlocuieste progresul. Personajele repetd actul de a fi vii, pentru ca
alternativa ar fi o ticere insuportabila®,

Unul dintre cele mai revelatoare exemple este lupta lor cu memoria. Tn ambele
acte, nu sunt siguri daca evenimentele din ziua precedenta au avut loc. Estragon uita
ce a mancat. Vladimir se Intreabd daca asteapta in locul potrivit. Aceasta instabilitate
sugereaza ca identitdtile lor sunt sustinute nu prin continuitate, ci prin interpretare. Ei
joaca un rol - relatia lor - pentru ca fara acest rol ar disparea.

Nu existd public in interiorul piesei, iar Godot nu vine niciodata. Totusi,
Vladimir si Estragon continua sa interpreteze, ca si cum actul in sine ar fi suficient
pentru a justifica supravietuirea. In acest fel, interpretarea devine o metaford a
conditiei umane 1n fata absurdului: a interpreta Inseamna a persista, chiar si fard sens
sau recunoastere.

Jocul pentru vizibilitate: Asteptandu-l pe Guffman

In Asteptindu-| pe Guffman, interpretarea este la fel de centrala, dar aici este
legatd direct de ambitie personala si recunoastere sociald. Personajele nu asteapta un
sens filosofic, asteapta, concret, un producator de pe Broadway care, cred ele, poate
transforma spectacolul lor provincial intr-un succes national.

Vietile lor graviteaza in jurul acestui spectacol. Ron, agentul de turism, crede ca
este nascut sa fie actor principal. Libby viseaza sa fie descoperitd. Corky, regizorul,
se vede ca un geniu neinteles. Niciunul nu este cu adevdrat talentat, dar sunt sinceri,
iar credinta lor in puterea transformatoare a interpretdrii este autentica. Ei repeta,

15 Beckett vorbea adesea despre interpretare ca despre o structurd care inlocuieste intriga. Personajele
sale repeta existenta prin reluare, nu prin actiune.
Vezi: James Knowlson, Damned to Fame: The Life of Samuel Beckett, 1996.
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decoreaza teatrul, confectioneaza costume, toate in speranta ca actul interpretarii le va
schimba vietile'®.

Aici, relatia dintre identitate si interpretare este mai optimistd, dar la fel de
fragila. Spectacolul devine un recipient al valorii de sine. Ei nu mai sunt doar locuitori
ai orasului Blaine, Missouri, sunt artisti, vizionari, aproape vedete. lar desi formatul
mockumentarului permite spectatorilor sa vada prapastia dintre imaginea lor de sine
si realitate, personajele traiesc complet in povestea pe care si-au creat-o.

Aceastd abordare genereaza un tip de absurd comic si profund uman in acelasi
timp. Distributia interpreteaza nu pentru ca este talentata, ci pentru ca are nevoie sa
fie altcineva, sau sa fie vazuta ca mai mult decat este. Cand Guffman nu apare, sunt
zdrobiti pentru scurt timp. Dar se adapteaza rapid: Corky merge la o noud auditie (My
Dinner with André: The Musical), iar Ron si Sheila continua sa joace. Rezistenta lor
nu este o forma de negare, e o dovada a puterii interpretarii ca instrument de auto-
definire!’.

Mitologie personala prin interpretare

Tn ambele opere, personajele isi construiesc mitologii personale prin actiuni
repetate. Personajele lui Beckett retrdiesc aceeasi zi la nesfarsit. Cele ale lui Guest
transforma o piesa locald de istorie intr-o poveste eroica de origine. Prima abordare
scoate in evidentd inutilitatea acestor ritualuri, a doua aratd cum ele pot genera totusi
Sens.

Godot sugereaza ca, chiar si atunci cand sensul se prabuseste, continudm sa
jucam roluri pentru a supravietui: clovnul, protectorul, scepticul, visatorul. Aceste
interpretdri nu duc la revelatie, insd ofera un cadru pentru identitate. Fragil, dar
suficient pentru a continua.

Tn Guffman, interpretarea devine o forma de magie a dorintei. Daca personajele
cred suficient de tare in spectacol, cred si ca le va transforma vietile. Iar desi acest
lucru nu se Intdmpld, actul de a incerca le oferd un sentiment de apartenenta si

16 Seriozitatea exageratd a distributiei din Blaine parodiaza teatrul comunitar, dar implicarea lor
emotionald este autenticd. Aceasta sinceritate este cea care permite ca Guffman s fie, in acelasi timp,
absurd si emotionant.

17 Christopher Guest a declarat in interviuri ci si-a dorit ca spectatorii sd ,,fadd impreund cu”
personajele, nu de ele. Acest echilibru este obtinut prin ancorarea fiecarui moment absurd Intr-un
adevar emotional.
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mandrie. Publicul rade de iluziile lor, dar le si intelege, pentru ca visele lor sunt
sincere.

In ambele cazuri, interpretarea devine un mod de a recistiga controlul intr-0
lume Tn care aproape nimic nu mai are sens.

Nevoia umana de poveste si spectacol

Atat Beckett, cat si Guest inteleg cd oamenii nu cautd doar sens, cautd povesti.
Si 1n absenta marilor naratiuni, construim unele mici: doi barbati care asteaptd sub un
copac, un grup de vecini care monteaza o piesa. Aceste povesti poate ca nu schimba
lumea, dar ofera structura zilelor noastre.

Godot reduce acest impuls la esenta. Povestea nu avanseaza, dar interpretarea
devine singurul cadru posibil. Fara ea, nu raimane nimic.

Guffman arata cum oamenii isi umplu vietile cu povesti pentru a se simti mai
mari, mai luminosi, mai importanti. Este spectacolul in forma sa cea mai locala,
modesta, dar si cea mai revelatoare. Formatul mockumentarului, care pretinde ca
prezintd adevarul, aratd de fapt cum oamenii isi construiesc iluzii pentru a face viata
suportabila.

Concluzie: jocul Tmpotriva vidului

Atat In Asteptandu-l pe Godot, cat si in Asteptandu-l pe Guffman, personajele
folosesc interpretarea pentru a se opune absentei. Absentei sensului, recunoasterii,
succesului sau schimbarii.

La Beckett, interpretarea este rezistenta: un gest repetat, un ritual, o rutina care
amana disperarea.

La Guest, interpretarea este afirmare: un act plin de sperantd care creeaza
valoare prin efort, chiar si n esec.

Formele teatrale si cinematografice reflectd aceasta diferentd. Teatrul, in
mainile lui Beckett, devine un spatiu al expunerii existentiale: gol, lent, lipsit de iluzie.
Mockumentarul, in mainile lui Guest, devine un spatiu al camuflajului emotional,
unde interpretarea si personalitatea se amesteca, iar camera surprinde simultan visul
si negarea.

Si totusi, dincolo de aceste contraste, ambele opere revin la aceeasi revelatie:
interpretam pentru cda avem nevoie sa credem in ceva. lar atunci cand credinta
esueaza, continudm sa interpretam.
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Pentru ca, intr-o lume in care nimic poate sa nu mai soseasca niciodata, simplul
act de a apdrea si de a urca pe scena, oricat de insignifiant ar fi spectacolul, devine o
forma de rezistenta. Un mod de a spune: /nca suntem aici.

Interpretul absurd: teatrul si mockumentarul ca reflectii ale perseverentei
umane

In esenta, Asteptandu-1 pe Godot si Asteptandu- pe Guffman sunt povesti despre
oameni care interpreteaza in fata incertitudinii. Desi difera prin ton, mediu si intentie,
ambele opere graviteaza in jurul acelorasi intrebari fundamentale: De ce continuam
atunci cand nu exista nicio garantie a succesului, a sensului sau a recunoasterii? De
ce actionam, repetam, repetam repetitia si speram, chiar si atunci cand obiectul
dorintei noastre, fie el Godot sau Guffman, nu apare niciodata?

Acestea nu sunt doar intrebari despre interpretare, ci despre conditia umana
insasi. Absurdul explorat in ambele lucrari nu este o simpla alegere stilistica sau un
artificiu narativ. El reflectd o realitate emotionald si existentiala, exprimatd prin
limbajele artistice distincte ale teatrului si mockumentarului.

Forma da contur absurdului

In Asteptindu-1 pe Godot, absurdul prinde forma prin constringerile scenei.
Publicul sta si priveste, in timp real, vietile unor personaje care asteapta, uita, repeta
si indeplinesc ritualuri fard scop clar. Interpretarea se desfasoard fara trucuri de
camerad, fara montaj, fara iluzia realismului. Totul depinde de ceea ce actorii creeaza
prin corpul si vocea lor. Prezenta lor, staticd si totusi neobositd, devine purtatoarea
greutatii emotionale.

Prin contrast, Asteptindu-1 pe Guffman foloseste forma mockumentarului
pentru a construi un alt tip de absurd, bazat pe realism construit. Personajele par sa
vorbeascd direct cu camera, participd la interviuri si se pregatesc pentru un spectacol
pe care il cred marea lor sansa. Filmul foloseste instrumentele cinematografiei -
incadrarea, montajul, pauzele, juxtapunerea - pentru a evidentia prapastia dintre
modul in care personajele se percep si modul in care noi, spectatorii, le percepem.
Aici, absurdul se naste nu din golul existential, ci din discrepanta si autoamagire.

Ambele medii expun absurdul in felul lor: Godot ne invita sa-I traim ca pe un
ritual lent, aproape sacru; Guffman ne cere sa-I recunoastem in comedia interpretarii
de sine.

Interpretarea pentru a supravietui lipsei de sens
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In ambele opere, interpretarea devine raspunsul personajelor la o lume ambigua,
o strategie de supravietuire.

In universul lui Beckett, interpretarea umple ticerea existentei. Vladimir si
Estragon nu sunt actori de profesie, dar comportamentele lor sunt profund teatrale:
glume, rutine, gesturi oglindite. Actul asteptarii devine o interpretare a persistentei.
Ei continud pur si simplu pentru ca oprirea ar insemna confruntarea directa cu vidul.
Teatrul lor este unul al rezistentei, construit nu pentru aplauze, ci pentru a rdmane in
viata inca o zi.

In mockumentarul lui Guest, interpretarea este legati de auto-inventie.
Locuitorii din Blaine isi construiesc fantezii elaborate despre cine sunt sau ar putea
deveni. Ei repetd nu doar replici si cantece, repeta identitdti: vedete in devenire, artisti
neintelesi, viitori actori de Broadway. Spectacolul lor este unul al aspiratiei, adesea
dureros de nepotrivit cu realitatea, dar sincer. Absenta lui Guffman, gardianul
Broadway-ului care ar trebui sa le valideze visele, nu 1i opreste. Spectacolul merge
mai departe. Ei continud sa interpreteze, chiar si atunci cand nimeni important nu i
priveste.

Tn ambele cazuri, interpretarea devine un raspuns la absurd. Nu o solutie, ci un
gest de sfidare. Personajele nu pot schimba lumea in care trdiesc, dar pot alege cum
sa actioneze 1n ea. lar acest act, pe scend, In fata camerei sau in viatd, este cel care le
da contur, fie si pentru o clipa.

Rolul spectatorului: oglinda sau martor?

Experienta publicului este, de asemenea, modelati de forma fiecarei opere. In
Godot, spectatorul sta in liniste, observand o piesa care refuza progresul, ritmul si
finalitatea. Nu existd recompensa narativa. In schimb, spectatorul este fortat si devini
complice cu personajele, sd simta trecerea timpului fara rezolutie. Imediatul teatrului
face aceastd tensiune imposibil de evitat.

In Guffman, formatul mockumentar creeazi o distantd ironici. Publicul nu
priveste doar povestea, ci si cadrul. Suntem chemati sa citim filmul: cand trebuie sa
radem? cind sd ne jendm? cind sd empatizam? Stim cd privim o fictiune Tmbracata in
hainele documentarului, iar aceasta constienta influenteaza modul in care ne implicam
emotional.

Si totusi, in ciuda acestor diferente formale, ambele opere lasa publicul cu
sentimente similare: compasiune, disconfort, recunoastere. Ne regdsim in acesti
interpreti absurzi. Intelegem nevoia de a da sens, de a crea povesti, de a crede ci ceea
ce facem conteaza pentru cineva, chiar daca acel cineva nu apare niciodata.
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Interpretul absurd: o figura universala

Legatura dintre Asteptdndu-l pe Godot si Asteptandu-l pe Guffman nu este doar
structura comuna a titlului, influenta teatrului asupra filmului sau tema absentei unei
figuri asteptate, ci imaginea interpretului absurd, omul care actioneaza in ciuda
zadarniciei, care repetd chiar si cand scena se prabuseste, care gaseste demnitate in
perseverenta. Personajele lui Beckett il asteapta pe Godot, fara sa stie cine este sau
dacd exista, dar continud sd apara. Personajele lui Guest il asteapta pe Guffman,
convinse ca acesta le va schimba viata, dar merg mai departe chiar si cand nu vine.

Ambele sunt, in felul lor, portrete ale persistentei umane in fata nimicului.

Teatrul si mockumentarul scot la luminad aspecte diferite ale acestei
perseverente: primul, prin simplitate, prin gol si prin expunerea cruda a asteptarii, al
doilea, prin joc, aglomeratie, umor si tristete. Ambele arata ca interpretarea nu este
doar un act artistic, ci un mecanism de supravietuire, un mod de a organiza timpul,
identitatea si scopul.

Reflectii finale: de ce interpretam, indiferent de motiv

Poate cea mai durabild revelatie a acestor doud lucrdri este urmatoarea:
interpretam nu pentru ca suntem siguri de succes, ci pentru ca actul interpretarii da
forma incertitudinii.

Godot nu ofera nicio incheiere, nicio explicatie, dar personajele continua sa
astepte.

Guffman se incheie cu esec, dar personajele continua sa viseze.

Ambele opere ne invita s reflectdm asupra valorii interpretarii fara aplauze,
fara recunoastere, fira garantia sensului. In acest proces, ele expun absurdul vietii, dar
si frumusetea deciziei de a merge mai departe, oricum.

Ca spectatori, nu suntem doar martori ai acestei perseverente, suntem
participanti. Pentru ca atunci cand radem, cand asteptam, cand credem, fie si pentru o
clipa, si noi interpretam.
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Vis, reverie, memorie

Mircea Levente COCIARDI ®

Rezumat: Acest articol abordeazd relatia dintre vis si memorie si se
concentreaza asupra ipotezei ca procesul visarii sa contribuie la consolidarea
memoriei. Pentru a intelege acest mecanism, studiul ia in considerare visul
experimentat in diverse stadii ale somnului si asa-numitul ,,vis treaz”, reveria. Sunt
puse in dialog argumente pro si contra, entuziaste si sceptice, asupra capacitatii visului
de a influenta memoria si a memoriei de a ,,dicta” vise. Focusul acestui articol 1l
reprezintd punctul intersectiei dintre vis, memorie si constiintd, o triadda care se
profileaza ca un ipotetic teren fertil pentru formarea si intelegerea notiunii de Vis
teatral.

Cuvinte cheie: vis, memorie, constiinta, teatru, reverie

Memoria, inteleasa ca proces psihic de depozitare, recunoastere si reproducere
a senzatiilor, sentimentelor, informatiilor, miscarilor, experientelor dintr-un moment
trecut, este o conditie esentiala a culturii teatrale si a practicii ei interpretative. Studiul
visului, acest martor enigmatic care-a insotit, ca un cdine credincios, umanitatea in
intreaga sa istorie, si, indeosebi, cercetarea visului teatral mi-au relevat o relatie
captivanta a acestuia cu memoria, sugerand subtile si utile mecanisme replicabile
scenic. ,,Visele noastre vorbesc”, scria Gaston Bachelard in al sdu eseu despre
imaginatia misciriil. De la aceste cuvinte as incepe succesiunea ideatici ce urmireste
decuparea unui mecanism util teatral care leaga visele de memorie. Perceptia ca visele
sunt distincte de cunoasterea la care avem acces in stare de veghe a fost formulatd in
nenumdrate forme de-a lungul timpului, in diverse domenii. Tn prima parte a secolului

* Drd., Universitatea Babes- Bolyai, Cluj-Napoca, Scoala Doctorald de Teatru si Film, ORCID : 0009-
0006-7510-3188

! Gaston Bachelard, 4erul si visele. Eseu despre imaginatia miscarii, Editura Univers, Bucuresti,
1997, trad. Irina Mavrodin
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XX, scolile psihanalitice freudiene si jungiene confereau viselor un puternic substrat
simbolic. Tendinta dominanta a abordarilor lor era de a considera visele drept mesaje
simbolice expediate de un subconstient puternic si la fel de enigmatic. Chiar si o buna
parte din teoriile moderne, postfreudiene si postjungiene, considerd necesar un
tratament de delimitare a proceselor onirice in raport cu gandirea in stare de veghe. Tn
contradictie asumata cu teoria freudiana se afld modelul foarte influent la mijlocul
secolului XX al lui Allan Hobson, de ,,sintez3 a activarii” 2 viselor. Tn teoria sa, visele
sunt ,.halucinatii” generate de procese neuronale aleatorii in trunchiul cerebral in
timpul somnului REM. Apoi, cortexul ,,interpreteaza” aceste declansari neuronale in
»scenarii” care descompun ,,memoria faptica”. Desi incd invocat de cercetatori, acest
model si-a pierdut semnificativ influenta, in special ca urmare a dovezilor recente ca
visele pot fi experimentate si in etapele non-REM ale somnului. insd din modelul lui
Hobson raméane de retinut ipoteza ca visele sunt distincte de cognitia in starea de
veghe, ca sunt considerate haotice, emotionale si stranii, in raport cu gandirea treaza,
ca sunt tangente la natura fictiunii si intensitatea teatralitatii, mai mult decat la logica
si concretetea realitatii. Gaston Bachelard initiaza prima tentativa de distinctie Intre
vis si reverie si realizeaza o taxonomie a visului treaz, legandu-l indisolubil de
memoria difuza si Inclinatia spre imaginatie. Teoria sa se bazeaza pe materialitatea
constiintei. ,,Bachelard si-a propus cautarea subiectivitdtii in reverie, studierea
subiectiva a imaginatiei sustinutd de lumea realitdtii eidetice. Obiectul sesizat si
subiectivizat In lumea onirica nu-si pierde nimic din materialitatea sa, el devine o
imagine specifica a eului, a trdirilor sale subiective, care creeaza raporturi pe care
reveria le face inepuizabile”, observi cercetitoarea Olesea Girlea.® Precum intr-o
conventie teatrala, in interiorul reveriei ,,subiectul nu apare nicio clipd izolat, nici
satisfacut de a trdi Inchis 1n sine, ci, dimpotriva, el trebuie sd se inconjoare de o
multime de obiecte visate, in care si se regiseascd”.* Pentru a cartografia harta visului,
trasand o granitd a reveriei, Bachelard {i atribuie visului calitatea de “nocturn”, in
vreme ce reveria ,,se tese in linistea zilei, in pacea repaosului — reveria cu adevarat

2 J.LA.Hobson, R.W.McCarley, The brain as a dream state generator: An activation-synthesis
hypothesis of the dream process/ Creierul ca generator de stare de vis: O ipotezd de activare -sintezd
a procesului de vis, The American Journal of Psychiatry ( 1977), 134, pag. 1335-1348

3 Olesea Girlea, Aspecte teoretice cu privire la conceptele de "'vis” si “reverie” in studiile lui
S.Freud si G. Bachelard, Philologia LXII, spetembrie- decembrie 2018, p. 35

4 Gaston Bachelard, Poetica reveriei, traducere de Luminita Briileanu, Editura Paralela 45, 2005, p.
204
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naturald- este insisi puterea fiintei in repaos’™

plin teatralitatii, ridicAndu-i la fileu inepuizabile solutii, caci imposibil de contorizat

. Viziunea lui Bachelard serveste din

sunt, in dramaturgia universala, reveriile personajelor, precum si puterea acestora de
a face salturi de timp, epoca, loc, stare in interiorul tramei dramatice. Pentru
Bachelard, visul si reveria apartin unui univers dual: visul e guvernat de anima, iar
reveria de animus. Caci, asa cum remarca si O. Girlea, ,,Reveria este feminina, iar
visul este masculin. Poetica reveriei este in acceptia lui G. Bachelard o poetica a lui
animus, cdci reveria inseamna liniste, iar visul nocturn este asociat cu zbuciumul. (...)
Studiul visului nocturn, releva Bachelard, e domeniul psihanalistului, iar reveria e a
fenomenologului”®. Aceasti perspectivi induce o interogatie deopotriva provocatoare
si ofertanta: este visul teatral o categorie distinctd a visului sau decurge din reverie,
oglindind-o prin mijloacele fictiunii dramatice? Are el acces la eul profund al
personajului si resorturi de a se revendica din constiinta de sine a acestuia? Raspunsul
ar putea decurge chiar din notiunea de constiintd, dacd admitem perspectiva lui
Bachelard, citata ca atare si in studiul lui Girlea : ,,in timp ce visatorul de vis nocturn
este o umbra care si-a pierdut eul, visatorul de reverie, daca este cat de cat filosof,
poate sd formuleze un cogito in centrul eului sau visator. Cu alte cuvinte, reveria este
0 activitate onirica in care persista un licar de constiinta. Visatorul de reverie este
prezent la reveria lui”’. Cu aceste consideratii, Bachelard aduce intr-un fascinant
punct de rascruce efortul de a intelege notiunea de vis teatral: este visatorul acestuia
o umbrd care si-a cedat eul personajului sau, ori reveria e un proces de intentie al
constiintel subjugate de imaginar si memorie? Raspunsul s-ar putea detecta in relatie
dintre vis si memorie. Bachelard percepe imaginarul poetilor, al scriitorilor in general,
drept artefact ale reveriei naturale, iar una dintre functiile reveriei este, precum a
teatrului, ,,aceea de a ne scuti de poverile Vie‘gii”B. Ceea ce Gaston Bachelard noteaza
despre poeti si relatia lor cu visul poate fi circumscris si universului teatral: poetii,
sustine Bachelard ,,ne ajutd sa canalizdm substanta fluidd a viselor noastre, sd o

5 Ibid., p. 27
6 Olesea Girlea, art. cit., p. 36
7 Gaston Bachelard, op. cit., p. 204

8 Ibid., p. 80
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mentinem intr-o stare cdreia sd i se poate impune legi. Poetul pastreaza destul de clar
constiinta cd viseazi pentru a-si stipani misiunea de a-si scrie reveria”®.

Insa visele nu sunt ,reprezentatii” ale realititii trecute, nu repeti si nu
reconstituie experiente anterioare in forma lor originala. ,,Atat in vise, cat si in visele
cu ochii deschisi, fragmente de memorie recentd si indepartatd se combinad pentru a
forma scenarii imaginare noi.”® Studiul citat invoci, cu valoare de argument,
cercetari recente care evidentiazd similitudini fundamentale intre visare si cognitia de
veghe la nivel fenomenologic si neurobiologic: ,,Visarea ca ratacire a mintii: dovezi
din neuroimagistica functionald” - K.C.R. Fox, S. Nijeboer, E.Solomonova s.a.,
,,Visarea si consolidarea memoriei offline” — E. J. Wamsley, ,,Visarea si procesarea
memoriei offline” — E. J. Wamsley si R. Stickgold. Aceste directii de cercetare
converg spre ipoteza cd asocierea spontana a fragmentelor de memorie recenta si
indepartatd in scenarii de vis noi ar putea fi inteleasd ca o ,reflectare directd a
procesarii continue a memoriei in timpul somnului. Existad, de asemenea, o
suprapunere Tntre veghe si somn la nivel neurobiologic. Modelele de activitate
regionald a creierului sunt foarte asemanitoare in timpul trezirii si al somnului. In
timpul starii de veghe si de somn, activarea retelelor memoriale temporale mediale si
frontal-medial permite reactivarea memoriei experientelor din trecut, precum si
crearea de scenarii imaginative noi”.** Memoria este una dintre cele mai utile ,,unelte”
in arta performativa, iar exersarea ei prin tehnici specifice poate fi asociatd cu
performanta, pe care o stimuleazd oferind concentrarii performerului un confort
mental care-i permite o mai buni gestionare a emotiei. In cazul sondarii, ca mecanism
teatral replicabil, a visului teatral, relatia cu memoria este una de potentare biunivoca,
asa cum rezulti din numeroase studii recente dedicate subiectului. In studiul sau
intitulat Cum pot fi legate visele si memoria, Eugen Tarnow propune o noud teorie a
viselor si a structurii memoriei pe termen lung, pornind de la o variatie a teoriei viselor
a lui Freud. Tarnow reeticheteaza ,,inconstientul” conceptualizat de Freud drept
»structura memoriei pe termen lung” (LTMS) si propune un model de gandire in care
,»Vvisele sunt raspunsuri excitationale mereu prezente la perturbatiile perceptiilor si

I Ibid., p. 163

10 Yvette M. Graveline, Erin J.Wamsley, ”Dreaming and Waking Cognition”, Translational Issues in
Psychological Science, 2015, Vol. I, No.1, p.97

11 |bidem, p.98
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gandirii, atat in timpul vietii de veghe, cat si in timpul somnului, care devin constiente
doar atunci cand functia executivd a vietii de veghe inceteazd”.!? Acesti stimuli
excitationali al cdror raspuns poate fi, in mod voit, visul teatral, pot fi relationati cu
perturbatiile perceptiilor induse de efortul de transfer emotional pe care performerul
il experimenteaza ,visand visul personajului interpretat”, experientd care este
asimilatd de memoria actorului si reinterpretata in propriile sale vise. Acest ,transfer
oniric” de memorie de la actor — la personaj —la actor ar putea fi structura primara
a unui mecanism replicabil pentru a face din vis un instrument, un vehicul de continut
teatral. Pentru ca acest transfer sd devina un mecanism replicabil, in ecuatie intra un
al treilea element: constiinta. Vis- memorie- constiinta: triada este, ipotetic, completa,
iar argumente care o sustin pot fi detectate atat In cercetdri actuale, cat si in culturi
ancestrale. ,,Ideea ca starea de veghe este ca o stare onirica influentatd de simturi, iar
starea onirica este o stare constientd fara legaturd cu simturile si hranitd de memorie
aminteste de vechea conceptie indiana din Upanisade. Conform acestei viziuni, cand
visdm, vedem o lume interioard creatd din materialul depozitat in memorie. Luam
impresiile lasate de simturi din starea de veghe, le dezmembram si le transformam in
imagini mentale. Dar nici impresiile lasate de simturi, nici imaginile interioare nu
produc constiinta; mai degrabd, una si aceeasi constiintd ilumineaza lumea simturilor
n starea de veghe si lumea onirici in somn.”*® O astfel de perspectivi impune insi
definirea si intelegerea celui de-al treilea element, constiinta, si relatia acestuia cu
acele procese ale creierului care influenteaza visele si stimuleaza memoria. O vasta
literatura de specialitate a fost si continua sa fie consacrata acestui esential subiect de
catre filosofi, psihologi, fiziologi si neurofiziologi, ciberneticieni si antropologi,
indeosebi in ultimele decenii. De exemplu, relatiile dintre creier si constiintd si
mecanismele care le activeaza si controleazd au fost abordate in lucrari de referinta
ale lui Sir Charles Scott Sherington (,,The Brain and its Mechanism”/ Creierul si
mecanismele sale — 1934 si, mai ales, ,,Man on His Nature”/ Omul in natura sa —
1940). Calea deschisd de cercetarea lui a fost aprofundata si ramificatd de o eminenta
generatie de neurologi, neurochirurgi si fiziocercetatori in anii 1950-1980, o perioada
prolifica pentru intalnire stiintifice, congrese, simpozioane, pe acest subiect, precum
E. Adrian, F. Bremer si H. Jasper (,,Brain  Mechanisms and

12 E Tarnow, "How dreams and memory may be related”, Neuro-Psychoanalysis, 2003, vol.5, no. 2,
p.4

13 Evan Thompson, Trezirea, visarea, existenta. Sinele si constiinta in neurostiinte, meditatie si
filosofie, traducere de Oana Zamfirache, Editura Curtea Veche, 2021, p.231
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Consciousness”/Mecanismele  creierului  si  constiinta,  Oxford, 1954),
G.Wolstenhdlme si M. O’Connor (,,The Nature of Sleep”/ Natura somnului, Londra,
1960), G. Moruzzi, H. Jasper (,,Progress in Brain Research”/ Progres in cercetarea
creierului, Amsterdam, 1963) sau J. Eccles (,,Brain and Conscious Experience”/
Creierul si experienta constiintei, Berlin, 1966), acestea fiind doar cateva dintre cele
mai prolifice exemple. Sir John Eccles, laureat Nobel, a propus o viziune dualistd a
relatiei minte-creier, sugerand ca, in timp ce creierul este baza fizica a activitatii
mentale, constiinta implica un element non-fizic pe care I-a numit ,,sine” sau ,,minte”.
El credea ca sinele interactioneaza cu creierul, n special cu modulele de neuroni din
cortexul cerebral, pentru a produce experienta constientd si actiunea voluntard si,
abordare revolutionard pentru timpul sdu, sugereazd ca aceste procese pot avea
anumitd continuitate si in starea de visare. Teoria lui Eccles, fundamentald pentru
intelegerea conceptului de constiinta, se bazeaza pe cateva idei-pilon: creierul nu este
singurul responsabil pentru constiintd, o entitate nonfizica, sinele, poate influenta
activitatea creierului, iar procesele cuantice din creier, indeosebi la nivelul sinapselor,
ar putea fi mecanismul prin care sinele interactioneaza cu activitatea neuronala.
Totodatd, Eccles a subliniat importanta modulelor neuronale specifice, numite
dendroni, din cortexul cerebral, fiecare dintre acestea putand fi legat de o unitate
mentali, denumit psychon, pentru generarea experientelor constiente. ,,Imi exprim
aici eforturile de a intelege cu profundd umilinta un sine, pe mine insumi, ca fiinta
care experimenteazd. Ofer acest lucru in speranta cd noi, fiintele umane, putem
descoperi o credintd transformatoare in sensul si semnificatia acestei minunate
aventuri pe care fiecare dintre noi a primit-o pe acest Pamant salubru al nostru, fiecare
cu minunatul nostru creier, pe care il putem controla si folosi pentru memoria,
plicerea si creativitatea noastra”**, concluzioneaza nobelistul australian in ultima sa
carte. Introducerea notiunii de creativitate ca scop al actiunii sinelui asupra creierului
este una dintre cele mai generoase si promitdtoare asocieri pe care Eccles o lasa
generatiei actuale de cercetatori ai domeniului, fie ei suporteri sau contestatari ai
teoriei sale. Teoria sa, construitd de-a lungul a mai mult de trei decenii, a stimulat
discutii importante despre natura constiintei, aportul potential al mecanicii cuantice
in functionarea creierului si rolul sinelui, dar a deschis si o serie de interogatii fertile
cercetarilor de astdzi. Sunt, printre aceste Intrebdri necesare, si cateva care vizeaza si
domeniul visului. Este sinele capabil sa tind constiinta treazd, s o mentina activa la
un anumit nivel in timpul visului sau al reveriei? Care este puterea si mecanismul

14John C. Eccles, How the Self Controls its Brain, New York, Springer-Verlag, 1994, p. 180
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mintii sau sinelui de a transcede din realitatea ,,palpabila”, concreta, in cea onirica?
Si, mai cu seama, exista In natura hipersensibila a artistului un dublu al sinelui? Putem,
oare, intui, daca nu masura, existenta unui sine al personajului interpretat in scene cu
situatii onirice, care se suprapune sinelui actorului, adicd mintii treze a omului care
patrunde in visul teatral al altei constiinte? Cercetarile actuale, inspirate de opera lui
Eccles, par sa enunte posibile raspunsuri. Ideile lui Eccles au fost controversate si au
intampinat rezistentd din partea multor neurocercetdtori, adepti ai intelegerii
materialiste a congtiintei.

Pentru Alexandru Romanovich Luria, unul dintre cei mai ferventi promotori
al materialismului in neurostiinte, creditat chiar drept parintele neuropsihologiei
moderne, constiinta nu ar trebui perceputd drept o stare interioard primara a materiei
vii, Intrucat procesele psihologice nu apar in interiorul celulei vii, ci din relatiile si
interactiunile sale cu mediul. Asadar, dupa Luria, ,,constiinta este abilitatea de a
evalua informatii senzoriale, de a raspunde la acestea prin gandire si prin actiuni
critice, cu scopul ca actiunile trecute sa poata fi folosite in viitor”.'> O intreaga epoca
a neurostiintelor in Romania s-a manifestat sub imperiul materialismului dialectic si
al conceptiilor lui Luria, Insa cercetarea romaneasca a nuantat aspecte ale identitatii
subiective, detectdand remarcabile directii de cercetare a domeniului visului:
»Constiinta este forma cea mai inalta de reflectare subiectivd a lumii obiective.
Constiinta este un proces psihofiziologic complex, care se manifesta printr-0 apreciere
asupra propriei identitati si care, in plus, se caracterizeaza prin aspectele obiective ale
comportarii, iar din punct de vedere biologic se constituie ca un fenomen care
garanteazd o prelucrare continud si adecvatd a informatiilor, asigurand adaptarea
dintre ego-ul subiectiv, sistemul nervos si mediul inconjurator. Constiinta este o
forma superioara a reflectdrii, faptul de constiintd constand in a reproduce
particularitatile lumii exterioare creierului, in forma ideald, ca imagini, notiuni,
judeciti, rationamente™!®. Este de retinut, asadar, ca nici ideologia materialista din a
doua jumatate a secolului XX nu priveaza constiinta de functia ei reflexiva, de
predilectia catre imagini si cautarea formei ideale. Un sfert de veac dupd Luria, un

15 A.R.Luria, ”The human brain and conscious activity”, in Schwartz, G.L. si Shapiro D. (edit.),
Consciousness and self-regulation, vol.2, Advances in research and theory, Plenum Press, New
York, 1978, p. 6

16 C.Arseni, 1.Popoviciu, Patologia starilor de veghe si de somn, Bucuresti, Editura Stiintifica si
Enciclopedica, 1984, p. 11
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studiu reanalizeaza modelul sovieticului prin prisma proceselor care implica visarea.
Acest studiu, publicat in 2016, a examinat cercetarea neuropsihologica clinica si
experimentala relevanta pentru visare, urmarind un spectru larg, de la tulburarile de
somn la pacientii cu leziuni cerebrale, pand la functionarea creierului in timpul
somnului REM, si apeland la diverse metode de imagistica cerebrala. Constatarile sale
au fost analizate in cadrul modelului celor trei unitéti functionale ale creierului enuntat
de Luria si s-a facut o propunere de explicare a anumitor caracteristici esentiale ale
visarii. Astfel, cercetarea, luand ca reper modelul Luria, descrie modul in care, in
timpul visdrii, are loc o activare a primei unitdti functionale, care cuprinde
formatiunea reticulard a trunchiului cerebral; aceasta activeaza, la rindul sdu, a doua
unitate functionald - care este formatd din lobii parietal, occipital si temporal si
unitatea L, care cuprinde sistemul limbic, precum si hipofunctionarea simultana a
celei de-a treia unitati functionale, respectiv lobul frontal. Aceasta activitate produce
o perceptie a imaginilor halucinante de diferite tipuri senzoriale, precum si o
diminuare sau anulare a reactiei inhibitie, un proces de gandire non-selfreflexiv si o
lipsd de planificare si directie a acestor imagini onirice. Visarea este considerata de
autorii un tip de confabulare naturala, similara celei care apare la pacientii cu leziuni
ale lobului frontal sau la cei cu schizofrenie. Studiul sugereaza, de asemenea, ca natura
confabulatorie, bizard si impulsiva a visarii are o functie In homeostazia cognitiv-
emotionald care ajuta la buna functionare a creierului in regim diurn. Ca premisa a
cercetdrii lor, autorii aleg interogatia ,,este visarea o forma complexd a activitatii
mentale?”, iar, pentru a raspunde, apeleaza la fenomenologia visarii, la argumentele
unor autori precum psihiatrul Martin Desseiles si neurologul Thien Thanh Dang -Vu
(,,Cognitive and emotional processes during dreaming” —2011), Maria Corsi-Cabrera
sau Arthur W. Epstein si sustin ca ,,Visarea este un proces psihofiziologic activ, care
implica prezenta unor imagini halucinatorii perceptibile in timpul somnului (adica
vizuale, auditive, tactile, kinestezice si lingvistice), precum si o activitate cognitiva cu
un continut emotional de intensitate variabild, generat intern. Continutul visului este
in mod natural bizar, termenul bizar fiind definit ca prezenta unor incongruente si
discontinuitati legate de timp, spatiu si personaje. In plus, existi o lipsa de control
asupra derularii scenelor din vis, in care se incalca adesea legile fizicii. (....) Formarea
visului implica o activitate psihologica complexa ce integreaza memoria, limbajul si
gandirea insasi”'’. Pornind de la modelul Celor Trei Unititi Functionale ale

17 Arnoldo Tellez, Teresa Sanchez, ,,.Luria’s model of the functional units of the brain and the
neuropsychology of dreaming”, Psychology in Russia: State of Art, vol.9, Issue 4, Moscova, 2016
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Creierului, propus de Luria, si analizdnd activarea acestora, ce doi autori ajung la
concluzia ca ,,visarea este o stare similard cu sindromul frontal sau cu schizofrenia,
dar temporara, normala si sdnatoasd, care permite creierului, in ziua urmatoare, sa 1si
indeplineasca functia homeostatica si sa restabileasca functionarea optima a regiunii
dorsolaterale si orbitofrontale a lobului prefrontal. Tn acest mod, lobul frontal poate
indeplini functii precum planificarea, executia, evaluarea, atentia, memoria de lucru,
autoreflectia, controlul impulsurilor si luarea deciziilor, permitand individului o viata

sociald functionald™8,

Tn munca interpretativa si in activitatea de pedagogie teatrald am formulat si
utilizat frecvent asertiunea ,,Actoria este schizofrenie controlatd”. Este o definitie
personala, formulata dupd decenii de practica si introspectie teatrald, si care exprima
procesul lucrului interpretativ prin care preiei gandirea altcuiva, respectiv a
personajului (gandesti gandurile acestuia), pe care o controlezi cu gandirea ta de actor.
Concluzia studiului invocat sustine definitia mea si are meritul de a o relationa cu
domeniul tezei pe care o propun, visul teatral. Tellez si Sanchez nu sunt insd voci
singulare in afirmarea acestei relatii si, la rindu-le, fac apel la o pleiada de cercetatori
care o sustin.

O cercetare coordonatd de Martin Dresler descopera ca 1n visele lucide
regiunile cerebrale active sunt exact cele care disfunctioneaza in schizofrenie: ,,in
timp ce in visele normale memoria de lucru este puternic afectatd, activarea in cortexul
prefrontal dorsolateral, in combinatie cu lobii parietali — pe care i-am gasit de
asemenea activati in timpul visdrii lucide — poate reflecta cerintele de memorie de
lucru legate de sarcinile din studiul nostru. Am observat, de asemenea, 0 activare
crescutd in ariile frontopolare bilaterale, care au fost asociate cu procesarea starilor
interne, de exemplu, evaluarea propriilor ganduri si sentimente. Cea mai pronuntatd
crestere a activarii in timpul somnului REM lucid, comparativ cu cel non-lucid, a fost
observata in precuneus, o regiune cerebrald implicata in procesarea autoreferentiala,
cum ar fi perspectiva de primi persoani (...). In timp ce in visele normale atentia este
adesea directionata hiper-asociativ de peisajul (pseudo-)extern al visului, visarea
lucida este — prin definitie — caracterizata prin reflectie asupra propriei stari mentale.
Interesant este cd am gasit activare in cuneusul bilateral si in cortexurile
occipitotemporale. Aceste zone fac parte din calea ventrald a procesdrii vizuale,
implicatd in diverse aspecte ale constiintei vizuale. Desi aceste activari pot parea

18 jbidem
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surprinzatoare la prima vedere — intrucat visele non-lucide sunt de asemenea
caracterizate prin imagini onirice vii — ele sunt in concordanta cu relatarile visatorilor
lucizi, care afirma ca luciditatea este asociata cu o luminozitate si o claritate vizuala
exceptionald a peisajului din vis”®. Viziunea lui Dresler si a echipei sale in aceasta
cercetare merge mai departe si deschide o interogatie importantd pentru intelegerea
visului teatral: poate fi visarea lucida folosita pentru a modela alte manifestari onirice
particulare, precum halucinatiile hipnagogice sau vivificarea viselor? Acestea fiind
doud dintre manifestarile frecvent manifestate de personajele spectacolelor create si
analizate in laboratorul acestei cercetari, ele au constituit elemente relevante ale
experimentelor cuprinse in capitolul de practicd si analiza teatrald al tezei. ,,Desi
visarea lucida este un fenomen fascinant in sine, ea poate servi si ca instrument pentru
studierea tulburarilor de vis. De exemplu, antrenamentul pentru visare lucida s-a
dovedit eficient in tratarea cogsmarurilor recurente. (...) Activarea crescuta a cortexului
prefrontal lateral in timpul visarii lucide se potriveste, asadar, cu efectele terapeutice
ale antrenamentului pentru luciditate asupra cosmarurilor recurente. Ramane o
intrebare deschisa dacd visarea lucida poate fi utilizatad si in tratarea altor tulburari
onirice, precum halucinatiile hipnagogice terifiante sau vivificarea patologicd a
viselor — un aspect care necesita investigatii suplimentare. In concordanti cu datele
EEG recente, visarea lucida a fost asociata cu reactivarea mai multor regiuni care, in
mod normal, sunt dezactivate in timpul somnului REM. Acest tipar de activitate poate
explica redobandirea capacitatilor cognitive reflexive, care reprezintd trasdtura

»20 - concluzioneazd studiul lui Dresler. Punctul de

definitorie a visdrii lucide
intersectare al observatiilor si teoriilor desprinse din aceasta directie de sondare il
reprezintd opinia comuna ca visarea e o conditie esentiald pentru calitatea starii de
veghe, aspect subliniat de Téllez si Sanchez: ,,Putem afirma ca nebunia onirica de
fiecare noapte este o supapd necesard, care permite functionarea sdnatoasa a

individului in starea de veghe”?!.

19 Martin Dresler, et all, ”Neural Correlates of Dream Lucidity Obtained from Contrasting Lucid
versus Non-Lucid REM Sleep: A Combined EEG/fMRI Case Study”, Sleep, 35 (7), iulie 2012

20 jbidem

21 Arnoldo Tellez, Teresa Sanchez, , 2016, art. cit.
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Tn contrasens cu materialismul lui Luria si al scolii de neuropsihologie pe care
a format-o se situeaza nu doar teozofii, misticii si ,,clarvazatorii” pentru care visele
sunt ,.ecouri ale miscarilor sufletului”, ci si cele mai indraznete idei si teorii ale
stiintelor avansate precum fizica teoretica, cosmologia, fizica cuanticd si noile
cercetdri privind relatia spatiu-timp. Intr-un articol care a ficut valva in lumea
academica, in primul rand din cauza titlului sau (,,Dumnezeu este un porc spinos.
Creierul, constiinta si fizica spatio-temporald”), fizicianul Walter J. Christensen Jr.,
una dintre cele mai indrdznete si inovative minti ale domeniului cercetarii gravitatiei
cuantice, constiintei si relatiei spatiu-timp, sustine c ,,In timp ce corpul uman are
nevoie de un numar mare de atomi pentru a-si mentine functiile anatomice complexe,
noi afirmdm cd creierul uman are nevoie de ,,ceva in plus” pentru a-si indeplini
functiile mentale si emotionale superioare. Recent, neurocercetatorii au inceput sa
suspecteze ca celulele creierului nu sunt suficient de rapide sau de complexe pentru a
corela informatii spatio-temporale complexe Tintr-o intelegere cognitiva. Ei
concluzioneaza ca campurile spatio-temporale ar putea fi necesare pentru a ajuta
creierul in timpul procesarii neurologice - in acelasi mod in care campurile magnetice
si electrice sunt esentiale pentru propagarea luminii”’?2, Premisa lansata de fizicianul
cuantic si filosof al constiintei deschide o perspectivd inovatoare de intelegere a
congtiintei si memoriei. Acel ,,ceva in plus”, sustine Christensen, este ,,spatiu-timpul
insusi - unde structurile din creier, numite facilitatori (oarecum ca glanda pineala a lui
Descartes), au evoluat biologic in asa fel incat sa poata stoca si recupera cuante spatiu-
timp pentru formarea si generarea constiintei si memoriei. In acest fel, cunoasterea nu
este un lucru complet. Mai degraba, ea este emergenta si se acumuleaza sub forma de
cuante spatiu-timp discretizate in creier atat de rapid, incit percepem propria noastra
constiinta ca fiind continud, evenimentele fiind spontane?3. Provocatoarea teorie a
lui Christensen jr. propune o schimbare radicald de paradigma in ce priveste natura
constiintei, mecanismele memoriei §i interconexiunile acestora cu procese
psihoemotionale in stare detoneze barierele acceptate in perceptia spatio-temporala.
Tot el initiaza, desi periferic si interogativ, orientarea catre domeniul visarii a acestei
noi abordari: ,,Cum pot umbrele sa creeze vise colorate, cand tot ceea ce este creierul
nu este decat nimic—goliciune? Unde se afld granita dintre obiect si idee, dintre

2\Walter J. Jr.Christensen, ”God Is a Porcupine—DBrain, Consciousness and Spacetime Physics”,
Journal of Modern Physics, 8, 2017, p. 1294-1318

2 jbidem
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particuld si perceptie?”’?*, se intreaba Christensen. Desi se refera la la ,,vise” in sens
mai degraba poetic, in contextul unei reflectii filozofice asupra naturii constiintei, nu
ca cercetare sistematicd a domeniului visarii, Christensen formuleaza prima ipoteza
privind efectele visului asupra relatiei spatiu — timp. El considera ca spatiu-timpul
este un camp, ca toate campurile cuantice, care poate fi excitat in cuante de particule
numite gravitoni, iar apoi aplicd aceastd excitare a cuantelor pentru a ajuta la
explicarea proceselor cognitive ale creierului, inclusiv a visarii. Daca creierul a
evoluat Tntr-adevar pentru a interactiona cu spatiu-timpul discretizat, sustine
Christensen, atunci, odatd cu aparitia tehnologiile ultraperformante ale
echipamentelor de imagisticd functionald am putea fi, ipotetic, capabili sd
cartografiem corelatiile detaliate dintre procesele neuronale, experienta constienta si
spatiu-timp. Tn acest fel, ar putea fi posibil si aflim mai multe despre functionarea
fundamentald a spatiu-timpului Insusi, speculeaza Christensen. Ipoteza sa oglindeste
oglindeste si magnificd, folosind argumentele fizicii cuantice si ale filosofei,
potentiala forta vectoriald a ceea ce numim ,,vis teatral”. Intuitia, apoi practica teatrala,
analiza conceptuald si experimentele de laborator derulate in contextul acestei
cercetari au relevat atributul infailibil al visului teatral de a schimba epoci, momente,
contexte temporale sau spatiale, de a anula instantaneu orice conventie anterioard, de
a plasa actiunea piesei si prezenta mentald a personajului n orice alt moment sau loc,
de aorganiza situatiile dramatice in cuante pe care le redispune dupa o logica proprie,
teatrala. Si, conform principiului incertitudinii, al lui Heisenberg, care nu permite ca
aceste campuri cuantice sa fie complet linistite, ca suprafata unui lac fara nicio pala
de vant, scenele mobilate de visul teatral fluctueaza ih mod continuu, similar unui
camp cuantic.

Dovezi convergente ale unor cercetdri ce au devenit notabile la inceputul anilor
’80 ai secolului precedent (spre exemplu Harry Fiss — ,An empirical foundation for
a self psychology of dreaming”) si s-au amplificat in perioada recenta (exemplificam
cu demersurile unor cercetatori precum Joseph De Koninck — ,,Sleep, dreams and
dreaming”) sugereaza ca visarea este semnificativ relationatd cu consolidarea
memoriei In timpul somnului (in diferite faze ale somnului, nu doar in secventele
REM). ,.Intr-0 varietate largd de domenii ale memoriei — inclusiv verbald, emotionala,
motricd, perceptiva si de Invatare spatiald — s-a demonstrat cd somnul de dupa invatare
imbunatateste performanta memoriei la un test ulterior. Ar putea fi visele o reflectare

2 ibidem
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a acestui proces de procesare a memoriei in timpul somnului? (...) Cercetarile de
actualitate confirma ca visul reflectda in mod transparent memoria recent codificata.
Intre timp, descoperirile recente din psihologie si neurostiinte sugereaz ca reactivarea
retelelor de memorie in timpul somnului ajuta la consolidare, atat studiile pe animale,
cat si cele pe oameni demonstrand cd modelele de activitate cerebrald observate initial
in timpul invitirii sunt <<rejucate>> in somn”%°
un deceniu in urma. Mai putin entuziasti in a admite relatia de consolidare dintre vise

, argumenta un studiu minutios, cu

si memorie, sunt alti cercetatori, precum Vertes care sustine ca ipoteza ar fi mai
credibild daci visele ar reproduce experientele din starea de veghe %, in vreme ce,
mai categoric, cercetatorul in visare Hartmann neaga orice compatibilitate intre vis si
consolidarea memoriei, cu argumentul ci visele nu redau fidel evenimentele traite.?’
Moderarea acestui dialog privind relatia dintre vis si memorie pare sa vina din modelul
propus de Lewis si Durrant , exprimat ca ,,overlap to extract” (suprapunere pentru
extragere), conform caruia somnul stimuleazd procese cognitive prin reactivarea
repetati a informatiilor asociate si intercalarea lor cu informatii noi in vise.?.
Concluziile studiului realizat de Wamsley si echipa sa de cercetare au fost ca
experientele din starea de veghe nu apar in vis in starea originald, iar combinarea
fragmentelor de memorie n ,,scripturi” noi si uneori stranii ar putea reflecta procesul
adaptativ al memoriei, ca mecanismele cerebrale ale visarii sunt partial diferite de cele
ale consolidarii memoriei si ca visarea reflecta un proces cerebral functional, respectiv
consolidarea memoriei, dar nu exista dovezi ca visele, in sine, au o functie: ,,La fel ca
n starea de veghe, este improbabil ca un singur sistem cognitiv sau cerebral sa explice
intreaga complexitate a experientei subiective din timpul somnului. In cele din urma,
este posibil ca doar o parte din experienta oniricd sd provind din consolidarea
memoriei — si chiar si pentru acea parte, nu avem inca o explicatie satisfacatoare.
Totusi, ipoteza consolidarii memoriei ofera un cadru promititor pentru avansarea

% Erin J.Wamsley, ”Dreaming and offline memory”, Current Neurology and Neuroscience Reports,
martie 2014, 14(3), p. 433

26 Robert P.Vertes, ”Memory consolidation in sleep: dream or reality”, Neuron, vol 44, 30 septembrie
2004 , p. 135-148

27 Ernest Hartmann, The dreams always makes new connections: the dream is a creation, not a reply,
n www.ernesthartmann.com

28 Penny Lewis, Simon Durrant, , ”Overlapping memory replay during sleep builds cognitive
schema”, Trends in cognitive science, 15(8): 343-51, august 2011
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studiului experientei subiective din timpul somnului”.?® In acest siaj al preocupirilor
si ideilor despre rolul visarii in consolidarea memoriei, dialogul este incurajator pentru
perspectiva pe care o deschide asupra visului in teatru. Exersarea memoriei pentru
constructia teatrald a unor scene de facturd oniricd face posibil un proces mental
captivant: elemente memorate in lucrul cu visul teatral pot surveni in procesul visarii,
consolidand memoria visului de pe scend 1n timpul visului real, in somn, sau al visului
treaz, al reveriei. In acest fel, se lasi descoperiti o zond, vag explorata stiintific, dar
cu atat mai fascinantd, de intersectie a doud planuri onirice, un teritoriu inefabil ce ar
putea fi cartografiat drept punctul nasterii a ceea ce Indraznim sa numim vis teatral.
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Teatrul rom Tn Romania: intre expresie si institutionalizare

Alexandra-loana MOJOIU®

Rezumat: Acest articol analizeaza relatia dintre politicile culturale ale statului roman
si emergenta unei miscari teatrale rome in ultimele doud decenii. Desi recomandarea privind
infiintarea unui Teatru Rom de Stat apare recurent in strategiile guvernamentale,
institutionalizarea ramane blocata, ceea ce releva limitele discursului oficial al incluziunii.
Studiul contextualizeazd aceastd absentd in continuitatea istorica a marginalizarii romilor, de
la sclavie si rasism eugenic pana la reprezentarea distorsionata in cultura dominanta. Din
perspectiva reperelor conceptuale propuse de Stuart Hall, teatrul devine un spatiu de rezistenta
simbolicd, unde memoria, justitia sociala si reconfigurarea identitatii colective sunt articulate
prin expresia artisticd. Analiza cartografiaza principalele initiative teatrale rome
contemporane, evidentiind modul 1n care acestea functioneaza ca forme autonome de
producere de cunoastere si contestare a hegemoniei culturale. In lipsa unei infrastructuri
institutionale, teatrul rom capéta valoare politica si epistemica, propunand un model alternativ
de reprezentare 1n spatiul cultural roméanesc.

Cuvinte cheie: teatru rom, minoritate etnica, autoreprezentare, memorie si identitate

,Intr-un exercitiu de imaginatie nu doar al viitorului, ci si al constructiei solide,
visez la un teatru al solidaritatii si autoreprezentarii rome, un teatru oglinda maritoare
in care diferentele culturale produc valoare, limba nu e o bariera, iar injustitia sociala
e anulatd. Un teatru al educatiei pentru solidaritate si constiintd civica, un teatru
militant si implicat social, n care traditia si deschiderea pentru nou coexista si dau
incredere in forta acestei etnii, indelung ribdatoare si prea greu incercate.”* Pentru
perioada 2022-2027, Strategia Guvernului Romdniei de incluziune a cetatenilor
romdni apartindnd minoritatii rome reia, Tn economia componentei culturale a
demersului, recomandarea infiintdrii unui teatru rom de stat. Masura vizeaza
promovarea culturii rome in cadrul unei actiuni mai ample de reconstructie
institutionala a identitatii romilor, structurile responsabile de implementare fiind
Ministerul Culturii, Agentia Nationala pentru Romi, Departamentul de Relatii

* Doctorand, Scoala Doctorala de Teatru si Film, Universitatea Babes-Bolyai

! Giuvlipen, Alexandru Fifea, https://giuvlipen.com/alexandru-fifea/, accesat in 10.11.2025.
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Interetnice si Romano Kher — Centrul National de Cultura a Romilor. Abordarea
convenita indicd elaborarea ,,unui concept de teatru rom de stat supus dezbaterii
publice si agreat de institutiile responsabile”?. Pregitirea programului guvernamental
Deceniul de incluziune a romilor?, desfasurat intre 2005 si 2015, in Europa Centrali
si de Sud-Est, a inlesnit dialogul privind identitatea culturala, incurajand cristalizarea
unei miscari teatrale rome in Romania. Ideea infiintarii ,,unui teatru al romilor, in care
sa fie reprezentate atdt traduceri ale pieselor apartinand culturii universale, cat si
creatii in limba romani”* a fost articulati incd din 2001, de la prima strategie emisa in
contextul alinierii la directivele europene, si reactualizatd, timp de peste doud decenii,
n toate variantele ce i-au urmat. Ministerul Culturii a comunicat ca ,,nu poate acorda
sprijin financiar, dar cd va acorda sprijinul metodologic necesar pentru infiintarea
Teatrului Rom de Stat”®, iar la ultima raportare, in 2024, a anuntat ca ,,nu au fost
nregistrate progrese™®. Logica distribuirii resurselor publice trebuie inteleasd in
legatura cu ideologia dominanta si diversele forme de inginerie sociald care deriva din
aceasta. Intr-o societate multiculturala, in care istoria minorititilor etnice nu este pe
deplin integrata istoriei nationale, agenda institutionala tinde sa favorizeze cultura
majoritara si sa manipuleze prin aceasta spatiul de manifestare al culturilor minoritare
Hall asupra relatiei dintre putere, culturd si identitate’, ne propunem si identificim
mecanismele sociale care au determinat acest status quo si sa analizim modul in care

2 Monitorul Oficial al Romaniei, Strategia Guvernului Romaniei de incluziune a cetdtenilor romani
apartindnd minoritatii rome pentru perioada 2022-2027, p. 72,
http://www.anr.gov.ro/images/2022/Monitorul-Oficial-Partea-1-nr.-450Bis.pdf, accesat 10.11.2025.

% Guvernul Romaniei, Agentia Nationald pentru Romi, Deceniul de incluziune a romilor 2005-2015,
http://www.anr.gov.ro/docs/rapoarte/Raport_un_an_de_Presedentie-deceniu%20 (ro).pdf, accesat in
10.11. 2025.

4 Monitorul Oficial al Romaniei, Strategia Guvernului Romdniei de imbundtdtire a situatiei romilor
(2001), https://legislatie.just.ro/Public/DetaliiDocumentAfis/52418, accesat Th 10.11.2025.

5 ANR, RAPORT ANUAL SNIR 2022-2027, Perioada supusd evaludrii: mai 2022 - aprilie 2023, p. 43,
https://cancelarie.gov.ro/strategia-nationala-de-incluziune-a-romilor/, accesat in 10.11.2025.

5 ANR, RAPORT ANUAL SNIR 2022-2027, Perioada supusd evaludrii: mai 2023 - aprilie 2024, p. 38,
https://sqg.qgov.ro/1/wp-content/uploads/2024/09/RAPORT .pdf, accesat in 10.11.2025.

"Vezi Stuart Hall, Cultural studies 1983. A Theoretical History, ed. Jennifer Daryl Slack and Lawrence
Grossberg, Duke University Press, Durham and London, 2016.
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excluderea sistemica se reflecta ca forma de rezistenta in procesul de articulare a
identitatii romilor prin teatru.

Hall sustine ca identitatile culturale nu sunt fixe, ci se definesc continuu prin
opozitie, in interiorul relatiilor de putere: ,,Tocmai pentru ca identitatile sunt
construite in interiorul discursului, ci nu in afara lui, trebuie sa le recunoastem ca fiind
produse 1n contexte istorice si institutionale particulare, in cadrul unor formatiuni si
practici discursive precise, prin strategii enuntiative concrete. Mai mult, ele apar in
jocul unor modalitati specifice ale puterii si sunt, prin urmare, mai degraba rezultatul
marcarii diferentei si excluderii decat semnul unei unitati identice, naturale si
preexistente — al unei identitati in sensul ei traditional (adica o omogenitate totala, fara
fracturari interne si fira diferentieri”®. Mihaela Drigan, in calitate de actriti romai si
fondatoare a primei trupe de teatru independent feminist rom din Romania, Giuvlipen
(in traducere din limba romani: Feminism), a facut parte din grupul de lobby organizat
in favoarea institutionalizarii. Analizdnd imprejurarile infintarii teatrelor de stat ale
altor minoritati etnice nationale (maghiard, evreiascd, germand), atat ea, cat si
regizorul Mihai Lukdcs, au explicat ca lipsa unei traditii teatrale rome a reprezentat o
forma de justificare din partea autoritdtii pentru aménarea implementarii obiectivului
previzut in strategie®. Sigur ci existi o traditie teatrald roma, chiar daci nu se inscrie
modelului de continuitate si coerenta pe care 1-ar presupune evolutia teatrului modern
din formele de teatru popular. Recunoasterea acestei traditii ar implica insa o
deconstructie a discursului nationalist pentru a incorpora contributiile aduse de romi
culturii roméanesti. Ori cultura romaneascd, asa cum arata istoricul Marius Turda, evita
sa confrunte credintele si structurile discriminatorii care i-au modelat evolutia:
,»Argumentul potrivit caruia conceptul de rasd a jucat un rol minor In mobilizarea si
energizarea nationalismului romanesc din perioada modernd este unul adéanc
inradacinat in istoriografie. in multe studii despre construirea identitatii romanesti din
anii 1990, (...) rasismul roménesc nu este luat in serios, ci mai degraba descris ca o
aberatie sau o imitatie a unor curente de opinie la moda in alte tari. (...) Este acceptatd
ideea ca elitele politice, culturale si religioase romanesti erau antisemite in perioada
interbelica si la inceputul anilor 1940, insd nu si cea ca atitudinile lor impotriva

8 Stuart Hall, Paul Du Gay (ed.), Questions of cultural identity, Sage Publications, 1996, p. 4.

® Jonut Dulimitd, Un teatru rom pentru Romania, 12 octombrie 2017, Scena 9,
https://www.scena9.ro/article/un-teatru-rom-pentru-romania, accesat in 10.11.2025.

CLXXVIII


https://www.scena9.ro/article/un-teatru-rom-pentru-romania

COLOCVII TEATRALE

romilor erau motivate de rasism si eugenie”!. Totodati, noteazi el, din presa si
literatura inceputului de secol XX, nu lipseau viziunile radicale, precum cea a
profesorului si omului politic A. C. Cuza: ,,In 1905, Cuza publica Nationalitatea in
artd, un articol plin de reflectii antisemite si rasiste, care ulterior a devenit o carte. in
prefata la a treia editie, Cuza definea natiunea ca fiind totalitatea indivizilor de acelagi
sange. Fiecare natiune avea structura ei biologica proprie, rezultat al secolelor de
existenta In comun, si propria forma de exprimare artistica si culturala. Adevarata arta,
credea Cuza, nu poate sa existe decdt ca artd nationald. Prin urmare, numai cei care
aveau acelasi singe romanesc puteau crea o culturi nationald romana”*?,

Nu cunoastem cu exactitate perioada in care s-a produs migratia romilor in
teritoriile romanesti, istoria 1i prezintd deja inrobiti in cele mai vechi documente
pastrate, din 13852, in Tara Romaneasci si 14283, in Moldova. Timp de aproape
cinci secole, neavand statut juridic, sunt tranzactionati si transferati drept bunuri, sub
controlul bisericii, domnitorilor si boierimii. loan Massoff, analizand Tnceputurile
teatrului romanesc, identifica, in marturiile calatorilor strdini in Tarile Romane, primii
actori ai manifestarilor preteatrale culte ca fiind romii: ,,Domnitorii secolului al
XVIll-lea, mai ales cand aveau oaspeti strdini si voiau sd-i dea gata, organizau si
spectacole de teatru in cuprinsul palatului. (...) se punea o luméanare aprinsa in mijlocul
unei gramezi de faina, in care se ascundeau niste bani; un tigan domnesc era pus sa
scoata banii, care-i erau promisi, cu dintii. Cum, pentru a putea ajunge la bani, primul
lui gand era sa sufle in lumanare, faina se aprindea si-1 sdrea in fata; uneori in locul
fainii se punea funingine si boierii ficeau haz nespus*. Ii regisim ca actori de papusi
si In insemnadrile lui Kogalniceanu: ,,(...) Tiganii sunt si actori, mai ales in cislegile de
1arnd, cind se aud noaptea strigind pe ulite papusi, papusi! Daca ii chemati in casa,
vedeti 2 insi cari poartd un teatru luminat, lung pina la 8 picioare si nalt 3-4; si aseaza
teatrul lor pe 2 scaune si indatd vin in scena papusa, care joacd pe cioban si oaie; apoi
vine un tigan cu ursul, alungati apoi de Vasilachi, care face curte la 2 fete, In timp ce

10 Marius Turda, In cdutarea romdnului perfect: specific national, degenerare rasiald si selectie
sociald in Romdnia modernd, trad. Marius-Adrian Hazaparu, Iasi, Editura Polirom, 2024, p. 12.

11 bidem, p. 39.

12 Viorel Achim, Tiganii Tn istoria Romaniei, Bucuresti, Editura Enciclopedici, 1998, p. 21.

13 Ibidem, p. 22.

14 loan Massoff, Teatrul romdnesc. Privire istoricd, Vol. I, Bucuresti, Editura pentru Literaturd, 1961,

p. 55.

CLXXIX



COLOCVII TEATRALE

femeea lui il cautd prin toate mahalalele si crismele; apoi vine Turcul si Cazacul; ei
se 1au la cearta si cand erau Rusii in principate, Cazacul taia capul Turcului, iar cand
erau Turcii, Turcul taia pe Cazac. Azi nu stiu cine-i invingatorul? Tiganul, care joaca
papusele, vorbeste cind ca Turcul, cind ca Cazacul”®®. 1. C. Butnaru, analizand
impresiile unui capitan invitat la spectacolul organizat in cinstea logodnei fiicei lui
Duca Voda, din 1681, se intreba: ,,Acestui mare artist si acrobat Hindiu-Harap nu i s-
a pastrat nici numele. Sa fie fost vreun indian — hindu — angajat special si adus cine
stie de unde pentru petrecerea domneasca, sau era un simplu tigan de prin partea
locului, talentat si inzestrat cu o vigoare si o miiestrie putin obisnuite?”*® Romii sunt
integrati si in obiceiurile comunitatii rurale; ca figuri ale alteritatii sociale si simbolice,
fetele rome sunt chemate sa joace rolul Paparudelor; pentru desfasurarea ritualului
pigan al Brezaiei, personaj demonic respins de biserica®’, , fliciii cautd pe un tigan
sau ungur si-1 fac brezaie, 1i acopera tot corpul cu un macat, pana la glezna, ii pun o
tacd sau un cioc lung ca de barzi si coarne pe cap”® s.a. In afara unor referinte izolate,
cultura romaneascd nu cuprinde dimensiunea acestei participari active a romilor in
manifestarile cu functie spectaculara. Hall considera ca ,puterea culturald, in
societatea noastra depinde, in primul rand, de trasarea unei linii, Intodeauna, in fiecare
epoca, plasata in alt loc, menita sa separe ce este inclus in marea traditie si ce ramane
in afara ei. Institutiile educationale si culturale, pe langa numeroasele actiuni pozitive
pe care le intreprind, se ocupa totodata si de intretinerea si reglementarea acestei
delimitari”®®. Tn acest sens, demersurile de recuperare a memoriei functioneazi ca
interventii critice care contestd ordinea culturald dominanta si renegociaza
mecanismele de selectie si excludere. In contextul proiectului pentru cercetarea
sclaviei romilor in Romania, initiat de Fundatia Agentia Impreuna pentru Dezvoltare
Comunitard si Asociatia Romano Butiq, cu sprijinul Biroului Initiativei pentru Romi,

15 M. Kogilniceanu, Schitd despre Tigani, trad. prof. Gh. Ghibanescu, lasi, Tipografia ,,Dacia”, P.
Iliescu & D. Grossu, 1900, p. 22.

16 |, C. Butnaru, Caldatorie in lumea circului: din istoricul circului din Romdnia, Bucuresti, Editura
Meridiane, 1967, pp. 38-39.

1" Mirel Banica, Bafta, Devla si Haramul. Studii despre cultura si religia romilor, lasi, Editura Polirom,
2019, pp. 93-94.

18 Tudor Pamfile, Sarbatorile la romdni, Bucuresti, Editura Saeculum I. O., 2006, p. 379.
19 Stuart Hall, Essential Essays, Volume 1: Foundations of Cultural Studies, (ed.) David Morley,

Durham and London: Duke University Press, 2019, p. 357.
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Mihai Lukacs analizeaza rolul sclavilor romi in formele de divertisment specifice
epocii, oferind un studiu valoros pentru recunoasterea traditiei teatrale rome®.
Regretand starea literaturii romane in secolul al XI1X-lea, intr-o scrisoare catre Ghica,
Vasile Alecsandri oferea corespondent lui Tartuffe, spunand ca romanul a incarnat
grotescul in Vasilake Tiganul®; observatia confirmi un mecanism de reprezentare
prin care identitatea nationala se defineste si se legitimeaza in opozitie cu elementele
considerate marginale. ,,Vasilache Tiganul”, explicd Lukacs, ,,este exemplul specific
culturii teatrale romanesti, o personificare a sclavului-mascarici rom, care insa va
deveni Vasilache, pierzandu-si statutul de sclav rom, printr-o romanizare brusca a
personajului, asa cum il redd si Alecsandri in lon Papusariul: Vasilache devine
cetdtenos, proprietar si roman de cei noi, inaltandu-si neamul”??. Isi inaltd neamul ca
urmare a campaniei Revolutiei din anul 1848, cand, sub puternica influenta a ideilor
liberale occidentale, se formeaza Comisia pentru dezrobirea tiganilor. Indbusirea
actiunilor revolutionare intarzie initiativa pand in anul 1856, procesul de dezrobire
fiind definitivat cu votarea Legiuirii privind emanciparea tuturor tiganilor din
Principatul Tarii Romadnesti, dupa ce, la sfarsitul anului 1855, in Moldova fusese
votatd Legiuirea pentru desfiintarea sclaviei, regularea despdagubirei §i trecerea
emancipatilor la dare?®. Discursul lui Kogilniceanu, din 1891, reflectd imaginea
criticd a acestor secole: ,,Chiar pe ulitele orasului lasi, in tineretele mele am vazut
fiinte omenesti purtand lanturi in maini sau la picioare, ba unii chiar coarne de fier
aninate de frunte si legate prin coloane Tmprejurul gatului. Batdi crude, osandiri la
foame si la fum, inchidere in inchisori particulare, aruncati goi in zdpada sau in rauri
inghetate, 1atd soarta nenorocitilor tigani! Apoi dispretul pentru sfintenia si legéturile
de familie. Femeia luata de la barbat, fata rapita de la parinti, copiii rupti de la sanul
ndscatorilor lor si razletiti si despartiti unii de altii, si vanduti ca vitele la deosebiti
cumpardtori, in cele patru colturi ale Romaniei. Nici umanitatea, nici religiunea, nici

20 Mihai Lukacs, Roma Slave Jesters: The Origins of Theatre in Wallachia and and Moldavia, in
RomArchive, 2018, https://www.romarchive.eu/en/theatre-and-drama/roma-slave-jesters/, accesat in
10.11.2025.

2 Vasile Alecsandri, Prozd, Bucuresti, Editura pentru Literaturi, 1966, p. 526.

22 Mihai Lukéacs, Op. cit., traducere in limba roména preluatd din: Gelu Duminic, Mdascdricii romi -
embrionii teatrului roméanesc, in Ziarul Adevarul, https://adevarul.ro/blogurile-adevarul/mascaricii-
romi-embrionii-teatrului-romanesc-1907084.html, accesat Tn 10.11.2025.

2 Viorel Achim, Tiganii in istoria Romaniei, Bucuresti, Editura Enciclopedicd, 1998, pp. 96-97.
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legea civild nu aveau ocrotire pentru aceste nenorocite fiinte, era un spectacol grozav,
strigdtor la cer. De aceea, povatuiti de spiritul secolului, de legile omenirii, un numar
de boieri batrani si tineri au intreprins de a spila patria lor de rusinea sclaviei”?*,

Desfiintarea institutiei sclaviei nu a presupus 1nsa si actiuni eficiente de
integrare socioeconomica si culturald a romilor. Ei rdman marginali si vulnerabili
ideologiilor de constructie nationald, care plasau tdranul roman in centrul societatii ca
model ideal al neamului. Turda identifica in aceasta perioada nasterea unor preocupari
legate de protejarea rasei: ,,Pe masura ce medicina romaneasca a inceput sa se
profesionalizeze si institutionalizeze dupd 1880, inspiratd de modelele franceze si
germane, au apdrut si primele discutii despre posibila degenerare a taranului roméan.
Potrivit medicilor, aceasta se intdmpla din cauza unor factori naturali, cum ar fi
nutritia insuficientd, igiena precara, bolile ereditare si alcoolismul, dar si din cauza
prezentei unor grupuri etnice, cum ar fi evreii si romii, care fie contribuiau direct la
ruina economica a taranului roméan prin activitatile lor comerciale (in cazul evreilor),
fie determinau o degradare a capitalului biologic si psihologic al comunitatii prin
infiltrarea lor 1n satele romanesti (in cazul romilor). Era nevoie, argumentau medicii,
de introducerea atat a unor masuri de medicind preventiva si sdnatate publica, cat si a
unor idei eugenice de protectie a rasei”?®. Acest rationament biopolitic a fost intretinut
si nuantat in urmatoarele decenii, oferind cadrul ideologic care a permis deportarea a
zeci de mii de romi in Transnistria in timpul celui de-al Doilea Razboi Mondial.
,Opiniile cu caracter rasist exprimate in Romania anilor *30 de unii adepti ai eugeniei,
chiar izolate, in mod indiscutabil au jucat un anumit rol in pregatirea politicii fata de
evrei si tigani (...) Regimul politic instaurat odatd cu venirea la putere a generalului
Ion Antonescu si intrarea tarii in orbita politicd ideologicd a Germaniei hitleriste au
transformat misurile impotriva alogenilor intr-o politici de stat”?, noteaza Achim.
Asemenea perioadei sclaviei, Holocaustul romilor este slab reprezentat in discursul
istoriografic dominant.

24 Mihail Kogilniceanu, Dezrobirea tiganilor, stergerea privilegiilor boieresti, emanciparea taranilor,
Discurs rostit in aprilie 1(13) aprilie 1891, in sedinta solemna a Academiei Romane, cu ocazia
Tmplinirii a 25 de ani de la fondare, https://partidaromilor.ro/mihail-kogalniceanu-despre-dezrobirea-
tiganilor/, accesat ih 10.11.2025.

% Marius Turda, In cdutarea romdnului perfect: specific national, degenerare rasiald si selectie
sociald in Romdnia modernd, trad. Marius-Adrian Hazaparu, lasi, Editura Polirom, 2024, p. 13.

2 Viorel Achim, Tiganii in istoria Romaniei, Bucuresti, Editura Enciclopedica, 1998, pp. 136-137.
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Dupa mai bine de jumatate de mileniu de politici care au urmarit aculturatia
populatiei rome, statul roman ramane in incapacitatea de a formula si a implementa
masuri reparatorii adecvate, nu doar la nivel discursiv, ci mai ales la nivel institutional.
Infiintarea unui teatru rom de stat ar insemna un gest de asumare si o recunoastere
oficiald a faptului cd minoritatea roma apartine societdtii romanesti prin propria
identitate etnica, culturald, lingvistica, si nu in ciuda ei.

In teatrul contemporan, expresia artistici a constiintei romilor surprinde
multiple nuante ale rezistentei. Actorul Sorin Aurel Sandu, vorbitor nativ in dialect
ursaresc si absolvent al studiilor de limba romani comund literara, traduce din
dramaturgia lui Caragiale: O noapte furtunoasd, sub titlul Jekh rat lisiame. Tn 2002,
monteaza spectacolul in premierd, la Teatrul Mic din Bucuresti, interpretandu-l pe
Chiriac si distribuind in celelalte roluri tineri din Organizatia Rromani CRISS.
Infiinteaza si prezintd prin asociatia culturaldi Amphiteatrrom spectacole in limba
rromani, cu supratitrare in limba romana?’. Privind retrospectiv citre Transilvania
secolului al XV1lI-lea, unde autoritatile habsburgice au instituit masuri de asimilare
fortata, interzicandu-le romilor sa-si vorbeasca limba si sanctionand cu 24 de lovituri
de bati pe cei care nu se supuneau legiuirii?®, traducerea si interpretarea in romani a
operei unui dramaturg simbol al culturii nationale devine una dintre cele mai
remarcabile forme de dialog intercultural pe care romii il propun societatii.

In 2015, Alexandru Fifea, Citilin Rulea si David Schwartz prezinti
spectacolul Voi n-ati vazut nimic!, dezvoltat in urma unei documentari extinse asupra
cazului real al lui Daniel-Gabriel Dumitrache, un tanar ucis in bataie in sectia de
politie 10 din Bucuresti, in 2014. Spectacolul investigheaza violenta institutionala,
rasismul si mecanismele de putere care le sustin, propunidnd o receptare criticd a
discursului public si a structurilor sociale care fac posibile astfel de crime?.

In 2017, actorul si activistul Andrei Serban regizeaza Vi me sem rom/Si eu sunt
rom, pornind de la un text construit alaturi de Madalina Branduse, Alfredo Minea, Raj
Alexandru Udrea, bazat pe experiente personale. Spectacolul vorbeste despre
identitate si asumare in contextul apartenetei sau aparentei de a fi rom in Romania:

2" Gheorghe Sarau, Promotori ai limbii rromani in Romdnia: confesiuni si biografii, Bucuresti, Editura
Sigma, 2020, pp. 184-187.

28 Petre Petcut, Delia Grigore, Mariana Sandu, Istoria §i traditiile romilor, Bucuresti, Editura Ro
Media, 2003, pp. 56-57.

2 Arta politica, Voi n-afi vdzut nimic!, https://artapolitica.ro/teatru/voi-n-ati-vazut-nimic/, accesat in
10.11.2025.
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,,Fiind rom invizibil, in mare parte din cauza colorismului — sunt alb —, am fost ferit
de rasism adresat direct. Vi me som rom este un manifest care indeamna romii
invizibili sa isi asume etnia si sa lupte alaturi de cei mai putin privilegiati decét ei, dar
si un spectacol care isi propune si arate absurditatea rasismului”.

Intre 2017 si 2018, Giuvlipen initiaza turneul Teatrul rom nu e nomad!,
reiterand cinci dintre spectacolele trupei, curatoriate intr-o declaratie-manifest despre
importanta teatrului rom de stat si recunoasterea culturii rome ca parte valoroasd a
culturii europene: Gadjo dildo este un spectacol de tip cabaret, care adreseaza
intersectionalitatea identitatii rome si queer, propundnd o deconstructie a imaginii
exotizate a femeii rome, pe care filmul lui Tony Gatlif a imprimat-o culturii populare;
Kali Tras/Frica neagra este un spectacol despre Holocaustul romilor, inspirat de
romanul Cu moartea-n ochi, un demers biografic al scriitorului rom Valerica
Stanescu. Urmarind povestea unei trupe rome de teatru ambulant, fortata din targurile
romanesti in Transnistria, regizorul Mihai Lukécs construieste, cu mijloace scenice
simple, universul lagarelor de la Bug; o interpretare care reaminteste, prin replica
finala, ca Cel mai mare blestem este uitarea.; Cine a omorat-o pe Szomna Grancsa?
— explordnd un caz real: sinuciderea unei adolescente rome din Harghita,
spectacolul se articuleaza intr-o investigatie asupra responsabilitdtii colective
pentru tragedie. Rasismul, saracia, depresia, izolarea comunitatilor rome traditionale
si felul in care presa exploteazd suferinta pentru senzational sunt cauze care
incrimineazi un intreg sistem®. La harneald — o poveste construitd in jurul mafiei
imobiliare si a evacudrilor fortate din cartierul Rahova-Uranus, Del Duma/Vorbeste-
le despre mine adreseaza problema casatoriilor timpuri.

Tn 2019 are loc premiera spectacolului Romacen — Viemea Vrdjitoarei,
coprodus de Giuvlipen si Teatrul Andrei Muresanu din Sfantu Gheorghe, in regia
Tinei Turheim. Povestea stiintifico-fantastica prezinta sase Tehno-vrdjitoare, experte
in tehnologie si fizicd, care cdlatoresc in trecut pentru a impiedica persecutarea si
oprimarea romilor, luptd impotriva distrugerii planetei si construiesc o societate in
care pacea s1 intelegerea primeaza. Conceptul ii apartine Mihaelei Dragan, autoarea

’

%0 Oana Stoica, ,, Teatrul a devenit pentru mine o forma de activism” — interviu cu actorul Andrei
Serban, Dilema Veche, nr. 810 din 29 august — 4 septembrie 2019, https://dilemaveche.ro/sectiune/la-
zi-in-cultura/arte-performative/teatrul-a-devenit-pentru-mine-o-forma-de-
628280.html#google_vignette, accesat Tn 10.11.2025.

31 Giuvlipen, Cine a omorat-o pe Szomna Grancsa?, https://giuvlipen.com/szomna-grancsa/, accesat
in 10.11.2025.
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textului, care incadreaza spectacolul unui nou curent artistic: Roma Futurism, despre
care afirma ca ,,s-a nascut in virtutea revendicarii figurii vrajitoarei rome, blocata ca
stereotip In imaginarul colectiv, vrdjitoria evoluand ca o reactie artistica si politica la
injustitiile prezentului in care traiim”%?. In mai putin de doua ore sunt predate lectii de
istoria romilor, abordate stereotipuri si expresii ofensatoare cu umor si autoironie,
identificate si blamate comportamente rasiste, blestemati opresorii (conducatori si
politicieni, de la Adolf Hitler si Maresalul Antonescu la Traian Basescu si Boris
Johnson), sustinuta ideea de societate matriarhala si libertatea femeii de a alege si
reluata retoric, in momente cheie, intrebarea: care ar fi prezentul romilor daca trecutul
lor ar fi fost altfel? Perspectiva Intoarcerii In timp si credrii unei istorii alternative prin
salvarea victimelor sau pedepsirea ucigasilor cu ajutorul magiei ajuta la identificarea
si diseminarea traumei intr-o maniera care sa poata permite treptat vindecarea. Dragan
adapteaza si modernizeaza incantatii stravechi pe care le transformd in text
dramaturgic: ,,Mi s-a parut subversiva ideea ca romii pot apela la forte supranaturale,
pentru ci nu au nicio altd putere concreti in fata opresiunii.”, mirturiseste ea.

In 2021, este organizat primul Festival International Rom din Romania,
KATHE, AKANA!/ AICI, ACUM!, sub directia artistica a lui Alexandru Fifea.
Festivalul a ajuns in 2025 la cea de a-1V-editie.

In 2022, Teatrul National I.L. Caragiale din Bucuresti anunti premiera cu
spectacolul Cel mai bun copil din lume, un one woman show biografic cu actrita Alina
Serban, care devine astfel prima regizoare roma din istoria TNB.

In 2024, Giuvlipen si Teatrul National Marin Sorescu din Craiova prezinti
spectacolul Caliban si Vrdjitoarea, textul si regia apartinand Mihaelei Dragan:
,Caliban si Vrdjitoarea este 0 rescriere a Furtunii lui Shakespeare, titlu inspirat de
cartea Silviei Federici cu acelasi nume si de textele si discursurile revolutionare ale
lui Frantz Fanon, Angela Davis, Malcom X, Ghassan Kanafani. Amplasat ntr-o
realitate fictivd 1n care dinamica de putere dintre europenii albi si persoanele de
culoare este inversata, spectacolul provoaca publicul sa se confrunte cu mostenirea
adanc inridicinatd a colonialismului, sclaviei si a opresiunii sistemice. In aceasti

32 Giuvlipen, Romacen, https://giuvlipen.com/en/romacen, accesat Tn 10.11.2025.

33 Adina Marincea, Artistele feministe si vrdjitoarele rome de ale caror blesteme ar trebui sdi-ti fie
frica, Vice, 2 martie 2021, https://www.vice.com/ro/article/n7vg9d/feminism-roma-futurism-si-
vremea-vrajitoarei, accesat in 10.11.2025.
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lume reimaginatd, poporul rom, care istoric vorbind nu a avut niciodata o natiune
proprie, ajunge la putere si colonizeazia Europa de Vest”34,

Acestia sunt doar o parte dintre artistii care au contribuit la dezvoltarea
teatrului rom contemporan. In ansamblu, miscarea teatrald roma se contureaza intr-un
spatiu de tensiune, intre asteptari create si obiective neindeplinite, revendicand prin
toate eforturile o platforma de autoreprezentare. Vizibilitatea obtinutd evidentiaza o
dubla functie: recuperarea memoriei si articularea unei identititi politice prin arta. In
absenta unui cadru institutional care sd sustind in mod real cultura romad, aceste
initiative devin spatii autonome de rezistenta si producere de cunoastere, in care
identitatea roma este afirmatd impotriva mecanismelor de excludere. In acest sens,
teatrul nu mai reprezintd doar un act artistic, ci si o interventie structurald asupra
raporturilor de putere, cu potential de a modifica atdt memoria colectiva, cat si
discursul culturii dominante.
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Teatrul tribunal: performativitate, memorie si justitie simbolica

Cristian CALBEAZA®

Rezumat : Teatrul tribunal se afirmd ca o forma de artd angajata care transcende
estetica pentru a deveni instrument de justitie simbolica, pedagogie civica si activism social.
Acesta intervine acolo unde sistemele juridice traditionale se dovedesc ineficiente,
inaccesibile sau corupte, oferind un spatiu in care nedreptatile sunt aduse in fata publicului si
traumele colective sunt recunoscute. Prin metode participative, bazate pe documente reale si
reconstituiri scenice, spectactorii devin martori, jurati sau participanti activi in procesul de
reflectie morala si sociald. Functia teatrului tribunal include educatia juridica, democratizarea
cunoasterii drepturilor, recuperarea memoriei colective si promovarea responsabilitatii civice.
Exemple precum The Congo Tribunal, The Colour of Justice sau proiecte locale din Romania
ilustreazd impactul sdu asupra constiintei publice, reconcilierea simbolica si generarea de
schimbri sociale. In contextul post-conflictual sau post-totalitar, teatrul tribunal devine un
instrument versatil: arhiva vie, spatiu de reparatie eticd, forum educativ si platforma de
activism, demonstrand capacitatea artei de a transforma perceptia publica asupra justitiei si
responsabilitatii colective.

Cuvinte cheie: Teatru tribunal, justitie simbolica, activism cultural, educatie civica,
participare publica

Intr-o lume in care sistemele de justitie se confrunti cu limite structurale,
inechitdti institutionalizate si uneori chiar cu disfunctionalitdti flagrante, teatrul
tribunal apare ca un spatiu alternativ de reflectie, reparatie si interventie civica.
Aceasta forma de artd se dezvoltd nu doar ca reactie la esecul sau inaccesibilitatea
justitiei oficiale, ci ca o necesitate de a restabili simbolic raportul dintre adevar,
responsabilitate si comunitate. Teatrul tribunal nu este, asadar, doar un gen teatral, ci

o forma de activism cultural, care isi asuma deliberat rolul de a tulbura, de a incomoda

* Regizor si jurist, doctorand al Scolii Doctorale de Teatru si Film, Facultatea de Teatru si Film,
Universitatea Babes-Bolyai, Cluj-Napoca, cadru didactic la Colegiul de Arte ,,Sabin Dragoi” Arad si
la Palatul Copiilor Arad. Cod Orcid: 0009-0001-7063-264X
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si de a deschide intrebari esentiale cu privire la functionarea societatii si la sensul
dreptatii.

Asa cum afirmd Mariana Starciuc in teza sa dedicatd fenomenului teatrului
documentar, aceastd forma de teatru in genere, nu vizeazd exclusiv o esteticd a
autenticitatii, ci propune o eficientd socio-politica a spectacolului: ,,Metodele de
generare a materialului variaza, dar pot include exercitii de improvizatie, interpretare
si jocuri, cercetare si discutii. Dupd ce a dezvoltat materialul, compania 1l selecteaza,
il structureaza, il editeaza si 1l pune in practica si adesea 1l prezinta sub forma de work-

1

in-progress pentru a solicita reactiile audientei”™ . In acest sens, teatrul tribunal

functioneaza ca un catalizator pentru justitia simbolica — un mecanism performativ
prin care nedreptatea este rostita public, trauma este recunoscutd, iar spectatorul este
chemat sa devina parte activa a procesului de reparatie colectiva. ,,Forta constitutiva
a deciziilor legale si modul in care aceste decizii modeleaza practica sociala opereaza,
de asemenea, Tn domeniul justitiei simbolice, In reprezentdrile culturale ale legii,
piesele de teatru, emisiunile de televiziune si romanele isi afirma influenta asupra
dreptului si practicii sociale.”?

Tn teatrul tribunal contemporan, rolul spectatorului este profund transformat. Acesta
nu mai este un observator detasat, ci o constiinta publica invitatd sa participe, sa
judece, sa reflecteze si chiar sa actioneze in societate, intr-o veritabila linie de
sorginte brechtiani. In unele cazuri, spectacolul presupune 0 deliberare finald, un
vot simbolic sau o dezbatere post-spectacol care imita deliberarile unui juriu. Tn
acest sens, ,,Truth Commission de Chokri Ben Chikha [...] poate fi vazut ca un caz
tipic al acestui principiu al pre-interpretarii (pre-enacting). Acest principiu se
reflectd si in dramaturgia Comisiilor Sud-Africane pentru Adevar si Reconciliere,
unde metodele specifice folosite pentru a aborda crima 1in timpul reprezentatiei sunt
deliberat deranjante. Pe langa audierea publicd, alte interventii mai artistice, cum ar

2 Mariana Starciuc, Fenomenul teatrului documentar: caracteristici si specific, Chisindu, Academia de
Muzica, Teatru si Arte Plastice, 2021, p. 48.

3 Sarah Kozinn, Justice Performed: Courtroom TV Shows and the Theaters of Popular Law, London,
Bloomsbury Methuen Drama, 2015 pp. 187-188.
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fi dansul, discutiile publice despre carti literare si reclame acuzate de rasism, precum

si chiar un ritual memorial, sunt incluse in spectacol [...]"3.

Aceastd implicare nu este pur esteticd, ci urmdreste o formd de educatie
juridica, de familiarizare a publicului cu procedurile judiciare, dar mai ales cu
dilemele morale care le insotesc. Astfel, teatrul tribunal devine un instrument
pedagogic si formativ, in sensul cel mai profund, activaind empatia, ratiunea si
responsabilitatea sociala.

Mai mult decét atat, functia teatrului tribunal depaseste sfera pedagogiei
civice, intrand Intr-un teritoriu profund etic si afectiv: acela al catharsisului colectiv.
Spectatorul, confruntat cu marturii reale, cu fapte dure si cu momente de
vulnerabilitate extrema, este pus in fata unei duble provocari — emotionale si morale.
Pe de o parte, el asista la un proces de reconstituire dureroasa a realitatii, pe de alta
parte, este invitat sd recunoasca propria pozitionare in raport cu ceea ce vede. Astfel,
teatrul tribunal actioneaza ca un spatiu de procesare colectiva a traumei, oferind o
platforma pentru exprimarea durerii, dar si pentru asumarea unei memorii comune.

In societiti unde justitia institutionala a esuat — fie prin ticere, fie prin coruptie,
fie prin tergiversare — teatrul tribunal se impune ca o justitie sau chiar o tribuna de
presi secundari, tertiard ,dar cu impact real asupra constiintei sociale.* Acesta este
cazul multor spectacole care trateazd subiecte precum genocidul, discriminarea
rasiala, crimele politice sau violenta de stat. Aici, teatrul nu functioneaza doar ca
forma de reprezentare, ci ca loc de marturie si reparatie simbolica. Actorul devine
purtatorul unei voci care nu a fost auzita in instanta, scena devine tribunal, iar publicul

— comunitatea chemata sa recunoasca, sd valideze si sd nu uite.

3 Steff Nellis, ”Enacting Law: The Dramaturgy of the Courtroom on the Contemporary Stage”,
Documenta, nr. 24, 2021, pp. 9-10, https://doi.org/10.21825/documenta.90041 (accesat 09.07.2025).

4 Sarah Kozinn, 2015, op. cit., p. 75.
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Intr-o astfel de constructie, teatrul tribunal se constituie ca o punte intre
memorie si dreptate. Reprezentarea scenicd a unei nedreptati nu urmareste doar sa
informeze sau sa socheze, ci s reconstituie 0 memorie activa, sa restituie un spatiu
de vizibilitate pentru cei exclusi din discursul oficial. In acest sens, el se apropie de
ceea ce filosofii au numit poetica memoriei — o forma de artd care, prin evocare si
restituire, reconstruieste nu doar trecutul, ci si constiinta publicului fata de acest trecut.
Se recunoaste ca tot ceea ce se intampla in acel context face parte dintr-un proces de
memorie si rememorare. In plus, intentia actului si adecvarea acestuia la identitatea
actorului devin elemente centrale, ceea ce presupune activarea acestor relatii intr-un
mod concret, fara a contesta validitatea lor pmcticd.5

Aceastd dimensiune a memoriei featrului tribunal se manifestd mai pregnant
in contexte post-conflictuale, post-dictatoriale sau post-totalitare, unde institutiile
formale de justitie au fost compromise sau contestate. In astfel de situatii, teatrul
tribunal preia o functie suplimentara de legitimitate, oferind o alternativa de incredere
intr-un spatiu in care increderea publica in autoritdti a fost erodatd. Spectacolul nu
doar documenteaza o realitate, ci o valorizeaza si o reactiveaza in cadrul unui proces
performativ care devine, in sine, o forma de judecati simbolica.®

Un alt aspect esential in definirea rolului teatrului tribunal 1in
contemporaneitate este functia sa activistd — capacitatea sa de a interveni direct in
spatiul public, nu doar ca oglindi a realititii, ci ca agent transformator al acesteia. In
aceastd perspectiva, teatrul tribunal se aliniazd cu formele de teatru politic, de
interventie sociald sau teatru comunitar, dar se diferentiaza de acestea prin specificul

sdu procedural si prin angajarea directa cu surse juridice, documente reale si cazuri

% Rocio Zamora Sauma, “Performing Institutions: Trials as Part of the Canon of Theatrical Traditions”,
Performance Research 25, nr. 6, 2020, p. 235.

& Marian Brown, Taylor, Hyppolite Ntigurirwa, Andrea Gordillo, Micah Rose, ”From Grassroots to
Systems Change: Art for Social Justice”, The Journal of Arts Management, Law, and Society 52, nr. 5,
2022, p. 313, https://doi.org/10.1080/10632921.2022.2120142 (accesat 09.07.2025).
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concrete. ,,Diferenta cruciald dintre arta si politica reala de teren este marcatda de
ambivalenta: activismul si politica din lumea reald sunt procese de duratd, continue,
in timp ce arta activisticd este temporari si bazati pe proiecte.”’ Daci teatrul politic
in linia lui Augusto Boal propune o ideologie sau deconstructia uneia, teatrul tribunal
propune acelasi lucru cu o judecata — fie ea simbolicd, morala sau sociala.

Prin natura sa, teatrul tribunal aduce in scena nu doar personaje, ci persoane
reale, cu istorii, traume si lupte autentice. In acest sens, el devine un spatiu de
reprezentare pentru vocile marginalizate (dar nu neaparat opresate), excluse din
discursul dominant, ignorate sau reduse la ticere de mecanismele formale ale justitiei.
Astfel, scena functioneaza ca o platforma de vizibilitate si revendicare, iar actul
artistic se transforma intr-un gest politic de recuperare a demnitatii. Prin acest proces,
teatrul nu doar ca reactiveaza memoria colectiva, dar si creeaza premisele unei
actiuni civice: dezbatere, protest, solidarizare, mobilizare publicd.8

Aceastd dimensiune a reprezentarii subiectilor, a situatiilor si a spatiilor
marginalizate a fost ilustrata exemplar in spectacolul amintit The Congo Tribunal al
lui Milo Rau — un proiect care nu doar ca documenteaza crimele de razboi din
Republica Democratda Congo, ci si organizeaza un tribunal militar paralel, real, cu
martori, avocati, victime si specialisti. Intr-un context in care institutiile internationale
nu au reusit sa raspunda adecvat tragediei umanitare din Congo, teatrul tribunal
propus de Rau a functionat ca un gest de justitie restaurativa, de contra-tribunal de
razboi. Publicul prezent — dar si cel care a urmadrit inregistrarile — a fost pus in fata

unei forme de justitie posibila, imaginata si performata artistic, dar cu o greutate etica

" Lily Climenhaga, “P(Re)Forming Justice: Milo Rau’s Trials and Tribunals,” TDR: The Drama Review
65, nr. 1, 2021, p. 56, https://doi.org/10.1162/dram_a_00957 (accesat 09.07.2025).

8 Augusto Boal, Theatre of the Oppressed, traducere Charles A. McBride, London, Pluto Press, 2008,
p. 120.
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autentica. Aceasta este poate una dintre cele mai pregnante expresii ale functiei
activist-judiciare a teatrului tribunal in contemporaneitate.

Un alt exemplu semnificativ este spectacolul The Colour of Justice (Tricycle
Theatre, 1999), care reconstituie ancheta publicad privind moartea lui Stephen
Lawrence, un tanar britanic de culoare ucis intr-un atac rasist, si raspunsul inadecvat
al politiei. Spectacolul, bazat pe transcrieri autentice ale anchetei, a dezvaluit in fata
publicului esecurile sistemului juridic britanic in tratarea cazurilor de discriminare
rasiald. Efectul social al spectacolului a fost profund: a influentat discutii in
Parlamentul britanic, a generat acoperire media extinsd si a contribuit la presiuni
pentru reforma in cadrul Metropolitan Police. Prin urmare, a functionat nu doar ca
reflectare, ci ca declansator al schimbarii sociale, confirmand potentialul sdu activ,
chiar legislativ.

Aceastd capacitate de a produce efecte sociale nu trebuie insa inteleasa doar
in termeni de rezultate masurabile sau politici. Ea presupune mai ales o forma de
constientizare publica a disfunctionalitatilor sistemice — si, mai ales, o critica adusa
birocratiei, rigiditatii si impunititii care definesc uneori sistemele judiciare. In multe
cazuri, teatrul tribunal ridica Intrebari despre inechitatea accesului la justitie, despre
lentoarea si opacitatea procedurilor, despre instrumentalizarea, denaturarea sau
musamalizarea juridica a adevarului in interes politic sau economic.®

Aceastd criticd este formulatd nu Intr-un limbaj tehnic, ci prin forta
reprezentdrii scenice. Timpul lung al proceselor, limbajul abstract al instantelor,
distanta dintre victima si institutie — toate acestea sunt condensate intr-un spatiu teatral
in care adevarul devine palpabil, iar injustitia — vizibila. Actorul devine aici nu doar
interpret, ci intermediar Intre cetdtean si sistem, intre durerea individuala si indiferenta

institutionala.

9 Steff Nellis, 2021, op. cit., p. 18.
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In teatrul tribunal, birocratia nu este doar o tema, ci un obstacol performativ.
In locul unui sistem in care justitia este intdrziata, spectacolul oferd o judecati
imediatd, transparentd, vizibild. Astfel, teatrul tribunal demonteaza mitul
,heutralitatii” procedurilor juridice si propune in loc o eticd a transparentei si a
empatiei directe. El construieste o scena in care adevarul este ascultat si crezut nu
pentru ca este probat formal, ci pentru ca este rostit s1 asumat in fata unei comunitati.
Aceastd viziune asupra actului de justitie ca eveniment colectiv performativ este
sustinuta si de teoreticieni ai performativitatii (juridice sau nu), precum Judith Butler
sau chiar Richard Schechner, care au aratat ca justitia este un act de punere In scena
cu scop performativ—iar ceea ce conteaza nu este doar continutul verdictului, ci modul
in care acesta este rostit, receptat si inteles de catre comunitate. Teatrul tribunal
speculeaza si accentueaza aceastd dimensiune performativa a dreptului, creand un
context 1n care legea este repusa 1n discutie nu ca text abstract, ci ca relatie vie intre
oameni. ,,Spre deosebire de formatul raspandit si standard al reconstituirii, care
adesea se prezinta ca apolitic si ideologic neutru, reconstituirea artisticd istorica
urmadreste sa instaureze o «revizuire criticd prin echilibrarea strategica intre redarea
factuala si reinterpretarea subiectivi.”*?

In acest sens, teatrul tribunal se afirma ca forma de critica a limbajului juridic,
a inegalitdtii exprimate dintre parti, a ierarhiei dintre experti si cetdteni. Prin
democratizarea actului de judecatd, scena devine un spatiu de contestare a autoritatii
,»sacralizate” a tribunalului, oferind modele alternative de intelegere si articulare a
justitiei. fn mod complementar rolului sau de catalizator social si critic institutional,
teatrul tribunal, impreuna cu restul artelor de interventie sociala isi asuma o functie

educativa profunda, devenind o forma de alfabetizare juridica si formare a constiintei

10 |id., p. 7.
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civice.!* Intr-o epoci in care notiuni precum justitie, drepturi, responsabilitate si
autoritate sunt adesea Intelese superficial sau manipulate in discursul public, teatrul
tribunal ofera un cadru accesibil, empatic, direct si interactiv prin care publicul poate
invata, dezbate si interioriza complexitatea acestor concepte.

Teatrul tribunal contribuie astfel n viziunea noastrd la democratizarea
cunoasterii juridice., in vederea accesului liber, echitabil si inteligibil al cetatenilor la
informatiile, principiile si procesele sistemului juridic, astfel Tncat dreptul sd nu
ramand privilegiul unor elite (juristi, avocati, magistrati), ci sd devind o resursa
accesibild oricui. Prin intermediul pieselor bazate pe tipuri de documente autentice
deja mentionate — stenograme, marturii, anchete —, publicul este introdus in realitati
juridice adesea inaccesibile din cauza limbajului de specialitate sau a distantei
institutionale. Spectacolul functioneaza ca un traducator cultural si emotional al
actului de justitie, oferind nu doar informatie, ci si context, empatie si umanizare. in
locul unei abordari didactice, teatrul tribunal educa prin implicare, oferind
spectatorului rolul unui martor informat si responsabil.

Aceastd functie este deosebit de importanta in societati post-autoritare sau cu
democratii fragile (cum este si cea romaneascd), unde increderea in sistemul juridic
este scizutd, iar cultura dreptului este slab dezvoltati. In asemenea contexte, teatrul
tribunal nu doar explicd drepturile cetdtenesti, ci le pune in scena, oferind exemple
concrete de lupta impotriva abuzurilor, de revendicare a dreptatii si de rezistenta in
fata tacerii institutionale. El devine, astfel, un spatiu de pedagogie democratica, un

forum in care educatia juridica se imbina cu educatia afectiva si morald.!?

11 Jenny Hughes, ”Doing the Arts Justice: A Review of Research Literature, Practice and Theory”, ed.
Andrew Miles si Angus McLewin, The Unit for the Arts and Offenders/ Centre for Applied Theatre
Research, 2021, p. 60.

12 Gregory Brazeal, ”Justice Theater in the Criminal Law Curriculum”, Journal of Criminal Law and
Criminology, 113, nr. 4, 2024, p. 9.
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Un exemplu notabil al acestei functii educative secundare a teatrului tribunal
este oferit de proiectele desfasurate de Tricycle Theatre din Marea Britanie, in care
spectacolele tribunal erau insotite de ateliere, discutii si materiale didactice pentru
elevi §i studenti. Initiative similare au fost dezvoltate si in alte tiri europene, in
parteneriat cu organizatii civice, instante locale sau institutii de invatdmant. Scopul
acestor initiative nu este doar formarea continua si educarea participantilor, ci si
formarea de cetéteni activi, capabili s recunoasca si sd reactioneze 1n fata nedreptatii.

Aceastd dimensiune educativa capatd o semnificatie aparte in contextul
romanesc postcomunist. Dupd 1989, Romania a traversat un proces complex si adesea
contradictoriu de democratizare si reconstructie institutionald. Justitia a devenit un
teren disputat, marcat de ambiguititi, tergiversari si presiuni politice. In acest peisaj,
teatrul — si in special formele sale angajate — au avut un rol important in mentinerea
spiritului critic si in formularea unor Intrebari incomode. Cu toate acestea, teatrul
tribunal, ca gen distinct, s-a manifestat timid, fiind mai degraba integrat in proiecte
de teatru documentar sau social.

Un caz emblematic este spectacolul Tipografic Majuscul (2013)%, in regia
Gianinei Carbunariu, construit pe baza dosarului de urmarire al adolescentului Mugur
Calinescu, disident anticomunist. Desi nu este un teatru tribunal in sensul strict,
spectacolul recupereazd metoda verbatim si dinamica procesului de supraveghere si
incriminare din perioada comunista, punand in scend nu doar drama unei persoane, ci
mecanismele opresive ale statului totalitar. Prin aceastd reconstructie teatrala, publicul
este confruntat cu realitatile trecutului recent, intr-un format care combind functia
educativa cu cea memoriala, explorand dimensiunea si acceptiunile termenului teatrul

tribunal.

13 Andreea Vilean, ,,Gianina Carbunariu: Nu sunt nici judecitor, nici avocat”, Scenag,
https://www.scena9.ro/article/carbunariu-jude-tipografic-majuscul (accesat 13 aprilie 2025).
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Intr-o directie similara se inscriu si spectacolele realizate de compania Reactor
din Cluj sau de Asociatia ADO (Arta pentru Drepturile Omului), care au propus
formate hibride intre teatru documentar, educatie juridicd si activare civicd. De
exemplu, proiectele despre violenta de gen, drepturile minoritatilor sau istoria
represiunii comuniste sunt construite nu doar pentru a informa, ci si pentru a stimula
o constiintd sociald activa. Ele sunt adesea prezentate in licee, penitenciare sau spatii
comunitare, extinzand astfel sfera de actiune a teatrului dincolo de granitele
institutionale. In acest sens, de pilda, Radu Apostol considera ca ,,aducerea teatrului
in scoald inseamnd si descoperirea copilului-spectator si a copilului-creator. Prea
adeseori dimensiunea creativa este estompatd de invatarea normativd, mai ales in
dimensiune sociala. Teatrul si dansul dezvoltd omul relational, empatic, deschis spre
relatiile cu ceilalti, spre dialog, abil si competent in rezolvarea unor probleme
complexe de existentd prin participare si strategii de grup. Educatia contemporana
trebuie sa realizeze un echilibru intre copilul-spectator si copilul-creator, in beneficiul
adultului care va fi si al societtii din care face parte”4,

In spatiul est-european mai larg, regisim initiative similare in Polonia, Cehia
si Serbia, unde teatrul tribunal sau documentar a fost folosit ca instrument de
procesare a trecutului si de educare a noilor generatii in spirit democratic. In Serbia,
de exemplu, proiectele de teatru documentar despre crimele de razboi si procesele de
la Haga au functionat ca forme de critica a nationalismului oficial si ca platforme de
recunoastere a suferintei celuilalt. Astfel, teatrul tribunal se transformd intr-un
exercitiu de reconciliere, intr-un teritoriu comun in care adevarul nu este impus, ci

negociat colectiv.!®

14 Radu Apostol, Teatru social. Perspective asupra rolului teatrului Tn raport cu societatea, Bucuresti,
UNATC Press, 2018, pp. 5-6.

15 Lavinia Stan, Nadya Nedelsky, , (eds.), Post-Communist Transitional Justice: Lessons from Twenty-
Five Years of Experience, New York, Cambridge University Press, 2015, pp. 252—-255.
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In Romania, lipsa unui tribunal care si actioneze in mod satisfacitor asupra
opiniei generale a populatiei in privinta evenimentelor din decembrie 1989 sau a
mineriadelor, precum si tergiversarea dosarului Revolutiei, creeaza un teren fertil
pentru interventii artistice de tip tribunal. In absenta unei reparatii juridice clare, scena
teatrala poate deveni un spatiu de judecatad morald si de restituire a adevarului. Este
ceea ce aceastd cercetare isi propune sd argumenteze, sa analizeze din prisma
mijloacelor artistice concrete si sd sprijine prin studii de caz si tehnici diverse de
productie teatrala.

Un alt rol esential al teatrului tribunal este cel legat de construirea, conservarea
si activarea istoriei. In societitile post-conflictuale sau post-totalitare, unde trecutul
este adesea fragmentat, ocultat sau reinterpretat politic, teatrul tribunal se constituie
ca un spatiu alternativ de recuperare a memoriei istorice. El nu doar evoca fapte, ci le
repune in circulatie printr-o forma vie, performativa, participativa, oferind comunitatii
posibilitatea de a se reconecta cu episoade dureroase, dar necesare judecatii constiintei
colective.!® Reprezentarea scenici a traumelor colective — fie ci este vorba de violenti
de stat, persecutii etnice sau abuzuri sistemice — creeaza un cadru de asumare
simbolica si de judecati morali a trecutului. In acest sens, teatrul tribunal devine si o
forma de arhivare vie, care completeaza sau contestd memoria oficiald, aducand la
lumind naratiuni marginalizate si marturii ignorate. Este un act de reconstructie

17 impartasite, dar adesea inci

afectiva si civica a unei mari drame a istoriei
nesolutionate.

Conectatd cu aceastd dimensiune a memoriei este si functia participativa si
reparatorie a teatrului tribunal, mai ales in contexte vulnerabile sau institutional

inchise, precum penitenciarele. Proiecte desfasurate in Marea Britanie, Brazilia sau

16 1bid., pp. 163-164.

17 Minou Arjomand, Staged: Show Trials, Political Theater, and the Aesthetics of Judgment, New
York, Columbia University Press, 2018, p. 49.
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Italia au demonstrat cum teatrul tribunal poate fi folosit ca instrument de reabilitare
a detinutilor, oferindu-le acestora ocazia de a reflecta asupra propriilor fapte, de a
participa la reconstituiri dramatice si de a redeveni vizibili in ochii societitii. In aceste
cazuri, teatrul capata o functie terapeutica si restaurativa, contribuind la reconstruirea
identitatii personale si sociale a celor implicati.

Aceastd directie este compatibilda cu teoriile recente despre justitia
restaurativa, in care accentul nu mai cade exclusiv pe pedeapsd, ci pe repararea
relatiilor si pe reintegrarea sociald. Apar ca reactie la limitele sistemului clasic de
justitie penald, care pune accentul aproape exclusiv pe pedeapsa. Aceste teorii propun
o abordare centrata pe reparare, dialog, asumare si vindecare, atat pentru victima, cat
si pentru faptuitor si comunitate. Printre cele mai cunoscute modele se numara
medierea victima—infractor (Victim-Offender Mediation), cercurile restaurative
(Restorative Circles) si conferintele familiale (Family Group Conferencing), aplicate
cu succes in contexte diverse, de la scoli si comunitati locale pana la sistemele
Jjudiciare din Noua Zeelanda, Norvegia sau Canada. Aceste practici promoveaza
participarea activa a tuturor partilor implicate si urmaresc nu doar sanctionarea, ci
si asumarea responsabilitatii si reconstructia legaturilor sociale afectate de fapte
antisociale.*® Teatrul tribunal, prin puterea sa simbolicd si capacitatea sa de a
umaniza, devine un instrument complementar al acestei abordari, aducand impreuna
victime, agresori, comunitdti si spectatori Intr-un cadru narativ in care trauma poate fi
auzitd, iar conflictul — resemnificat.

Astfel, subsumand cele expuse anterior, teatrul tribunal isi dovedeste
versatilitatea: el poate fi deopotriva arhiva vie, forma de justitie simbolica, spatiu de
educatie civica, platforma de activism si mecanism de reparatie eticd. Toate aceste
functii converg intr-o practica artisticd care nu se limiteaza la arta, stilizare si poetica

scenica, ci are implicatii profunde in sfera sociald, juridica si politica. Pentru a intelege

18 Amartya Sen, The Idea of Justice, Cambridge, MA, Harvard University Press, 2009, p. 81.
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in profunzime aceastd forma de teatru si pentru a delimita clar specificul sau in raport
cu alte tipuri de artd angajata, este necesara o trecere in revistd a principiilor si
caracteristicilor care definesc teatrul tribunal ca gen distinct. Acest demers va permite
nu doar o sistematizare a elementelor care compun identitatea sa formala, ci si o

intelegere mai nuantatad a mecanismelor prin care el opereaza ca instantd simbolica.
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