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IDENTITATE SI INTERCULTURALITATE




INTERTEXTUALITATE, INTERLUDICITATE, INTERTEATRALITATE
Anca-Maria RUSU

Critica moderna considera astazi ca orice text literar trimite
implicit sau explicit la alte texte anterioare lui, gratie fenomenului de
intertextualitate. Notiunea — propusa de Julia Kristeva in discursul sau
critic de la sfargitul anilor 60 — s-a impus imediat ca element
indispensabil analizei textului literar.

Pentru Julia Kristeva deci (Séméiotike, 1969), intertextualitatea
este o ,permutare de texte”, caci ,in spatiul unui text mai multe
enunturi apartinand altor texte se intalnesc si se neutralizeaza”. Textul
devine astfel o structura combinata, locul unui schimb constant intre
diverse fragmente pe care scriitura le reagsaza, construind un nou text
ce-si afla punctele de plecare in texte premergatoare, negate ori
reluate, pe care le repercuteaza prin referinte in absentia (aluzia), sau
prin inglobari in praesentia (citatul). Intertextualitatea presupune,
asadar, un proces nelimitat, o veritabila dinamica textuald; iar textul
este, in fapt, un potential intertext; aceasta nu pentru ca el ar contine
elemente de Tmprumut imitate sau deformate, ci pentru ca scriitura
care il produce procedeaza prin redistribuire, deconstructie si
diseminare a unor opere precedente.

La randul sau, Roland Barthes precizeaza, in sinteza sa despre
teoria textului (Encyclopoedia universalis), ca orice text este un
intertext; alte texte i sunt circumscrise, la nivele variabile, in forme mai
mult sau mai putin recognoscibile: texte apartinand culturii anterioare
sau celei contemporane lui. Segmente de coduri, de conventii artistice,
structuri, modele ritmice, fragmente specifice unor limbaje sociale se
transferd in mod inedit in text. In consecinta, intertextul reprezinta un
camp general de formule anonime a caror origine este greu reperabila,
de citate ,involuntare, automatizate si date fara ghilimele”. Astfel
definita, intertextualitatea nu trimite nici la reluarea propriu-zisa a unei
opere a trecutului, nici la includerea unor referinte transparente la
traditie, ci la energia cinetica proprie scriiturii, de transpunere a unor
enunturi anterioare sau sincrone. Ea apare ca o notiune extensiva: nu
doar aluzia, parodia, pastisa se manifesta ca paliere intertextuale; o
caracterizeaza orice forma de reminiscenta, de rescriere, de schimb,
apta a se instaura, ca un sistem de ecouri lingvistice, intre un text dat
si ansamblul limbajului care-i este contemporan.
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Problematica intertextualitatii este abordata si de Gérard
Genette (Palimpsestes), dar intr-o optica diferita. Pentru criticul
francez, intertextualitatea nu reprezinta un element central al textului,
ci o relatie transtextuala asemeni altora. lar textul nu trebuie evaluat in
singularitatea sa, de vreme ce el se contureaza ca produsul unei
transtextualitati, al unei relatii flexibile — manifestd sau secretéd — cu
alte texte. Caci transtextualitatea cuprinde cinci tipuri de raporturi:

-arhitextualitatea definita prin legatura pe care un text o intretine
cu categorii generice (precum romanul, eseul, sonetul etc.) facand
referire la genul literar céaruia i apartine; aceasta relatie este
importanta atat pentru constructia textului respectiv (bazata pe o serie
de conventii scripturale), cat si pentru orizontul de asteptare al
cititorului, pentru lectura sa;

-paratextualitatea presupune raportul pe care un text il
stabileste cu paratextul sau (titlu, prefata, postfata, argument, note,
ilustratii etc.), dar si cu schitele ori ciornele premergéatoare versiunii
finale tiparite;

-metatextualitatea este relatia critica prin excelenta, cea care
uneste un text cu alt text despre care vorbeste. Metatextualitatea
poate insa fi inscrisa intr-un roman, de exemplu, ce cuprinde, in
naratiune, teoriile scriitorului (sau ale altor autori) despre genul
respectiv; este, de asemenea, cazul autobiografiilor mai mult sau mai
putin fictionale care inregistreaza diverse reactii critice la opere deja
intrate in circuitul cultural al momentului. in romanul modern de la Gide
incoace, gratie tehnicii numite mise en abyme, metatextualitatea se
manifesta prin comentariile naratorului/personajului asupra textului pe
cale de a fi scris.

-hipertextualitatea stabileste raportul dintre un text B (hipertext)
si un text anterior A (hipotext) din care deriva, sau pe care se grefeaza
altfel decat sub forma comentariului critic; avem aici a face cu pastisa,
parodia, transpunerea unor mituri reactualizate: Faust, Don Juan,
Antigona etc.

-intertextualitatea, spune Genette, este prezenta efectiva a unui
text intr-un alt text; traditional si explicit vorbind, avem de-a face cu
practica citatului; intr-un mod mai putin declarat, intertextul presupune
aparitia aluziei, in care un rol esential il joaca perceptia cititorului
avizat. Alte aspecte ale intertextualitatii sunt considerate reluarile unor
forme si formule ce provin din opere anterioare (personaje, actiuni), in
cadrul unei serii, al unui ciclu romanesc, cinematografic, dramaturgic,
insotite de eventualele transformari cerute de contextul scriiturii: se
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poate astfel trece de la discursul reverentios la cel ironic, de la
valorizarea unui personaj la discreditarea sa.

Dificultatile care intervin atunci cand incercam o definire a
intertextualitatii tin de limitele problematizarii acestui concept, vazut
intr-o maniera extensiva de Julia Kristeva, si conceput in mod mai
restrictiv de catre Genette. Ambiguitatea termenului se accentueaza si
mai mult daca il consideram nu ca pe un element produs de scriitura,
ci ca pe un efect al lecturii. Astfel, intrd in joc nu constructia
intertextului, ci modalitatea prin care el poate fi/ trebuie citit, lectura
devenind o conditie fundamentala a functionalitatii de tip intertextual.

Din aceasta perspectiva, Michaél Riffaterre (La Pensée no.
215/1980) considera ca intertextualitatea este ,perceperea de catre
cititor a raporturilor dintre o opera si alte opere care au precedat-o sau
care i-au urmat’. In consecintd, intertextualitatea reprezintd o
modalitate de selectie a lectorilor avizati in raport cu cititorii obignuiti,
incapabili a-i distinge ,urmele”’. O atare definire a intertextualitatii
operate prin lectura. Roland Barthes, spre exemplu, recunoaste (Le
Plaisir du texte) ca opera lui Proust constituie pentru el Textul de
referinta, prisma prin care, independent de cronologie, citeste orice alt
text. Pe de alta parte, atunci cand Prosper Mérimée (Colomba) spune
ca un anumit personaj masculin era ,un adevarat Othello”, el mizeaza,
in obtinerea sensului corect al sintagmei, pe cunoasgterea, de catre
cititor, a eroului shakespearian.

Trebuie sa precizam aici ca relatia intertextuala poate fi ratata,
daca cititorul nu (mai) stie sa o identifice; dar si ca, printr-o reactie
inversa, intertextul poate fi amplificat de memoria solicitata in exces a
lectorului cultivat, care va avea tendinta de a proiecta asupra textului
propriile sale referinte, de a considera, prin suprainterpretare, ca
fenomen intertextual obligatoriu ceea ce nu reprezinta, poate, decat o
reminiscenta aleatorie.

Daca admitem ca un text imprumutd anumite elemente
constitutive de la alte texte precedente, dar si ca el aduce informatii
scripturale inedite, putem presupune ca si jocul actorului se supune
aceluiasi fenomen de interferenta cu alte forme teatrale, cu alte stiluri,
cu alte limbaje specifice spectacolului (precum circul, baletul,
cinematograful, muzica, arta manipularii marionetei, ritualul sacru), sau
cu alte coduri teatrale (cele asiatice Tn spectacolele Arianei
Mnouchkine, sau in textele polonezului Tadeusz Kantor). Dramaturgul,
regizorul si actorul citeaza - voluntar sau nu - anumite maniere de joc,
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anumite forme ludice si modalitati artistice care conduc spre o realitate
textuala / scenica vizibila mai ales in spectacolul modern, spre ceea ce
s-ar putea numi astazi interludicitatea reprezentatiei teatrale.

Limbajul teatral utilizeaza, sincretic, ,materiale” specifice
celorlalte arte; se construiesc astfel posibile dialoguri interdisciplinare,
interestetice, care potenteaza teatralitatea, atunci cand ele nu sunt
excesive unelte ale vizualitatii pure, ci insasi chintesenta mecanismului
scenic. George Banu avanseaza, in acest sens (Ultimul sfert de secol
teatral), o ipoteza interesanta referitoare la spectacolele lui Grotowski,
.echivalent scenic al viziunii cézanniene” prin vitalitatea data de
articularea expresiei teatrale intr-o structura organizata geometric.
Grotowski poate fi considerat, asadar, un Cézanne al teatrului; iar
spectacolele Arianei Mnouchkine 1i sugereaza criticului, prin
importanta acordata ,liniei vizibile si siluetelor distincte realizate in
culori tari, o posibila punere in scena a programului ilustrat in chipul
cel mai stralucit de Gauguin; caci, aidoma acestuia, regizoarea cultiva
compartimentarea si tehnica picturala a cloisonismulur’.

Daca scena mnouchkiniana a evocat, la un moment dat,
tablourile pictorului din Tahiti prin frumusetea ei decorativa, un intreg
sistem de ecouri artistice si ludice defineste opera lui Tadeusz Kantor.
Acesta convoaca si constructivismul, si dadaismul, si happeningul, si
No-ul japonez, pentru a-gi elabora propriul ,teatru al iubirii si al mortii”,
fara insa a recurge la grefe ori imprumuturi artificiale. Este vorba -
observa acelasi George Banu - de o echivalenta, de ,,0 intalnire in care
cultura pune in lumina cultura, iar traditia sta la temelia inovatiei”;
exemplara definitie, credem, a intertextualitatii inteleasa in sens
extensiv si - de ce nu? - a interteatralitatii, ca varianta scenica a sa. Nu
supraetajarea elementelor provenind din culturi diferite, ci
intrepatrunderile, intersectarile culturale, amestecul inedit al semnelor
in reprezentatia teatrald sunt astazi caile intertextuale, interteatrale
urmate si de Ariane Mnouchkine. In cautarile sale, veritabile constructii
initiatice, regizoarea combina mituri, tipuri de cultura, evenimente
istorice ce compun o finlantuire logica, un surprinzator arbore
genealogic al sensurilor universale, continute in imensul intertext al
lumii.

lata ca teatrul, inteles ca fenomen spectacular, poate utiliza
metisajele culturale, artistice, ludice. Acestea apar si la nivelul textului
propriu-zis, inscrise Tn tesatura acelei scriituri dramatice care pune in
evidenta caracterul fizic al reprezentatiei, legaturile sale cu alte forme
de spectacol (guignol-ul, circul, mimul, pantomima, baletul), cu jocul
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marionetei si al mastilor, cu miscarile magice ale ritualurilor, antrenand
o0 devalorizare a limbajului conceptual si propunand semne vizuale
caleidoscopic reunite. Conform acestei viziuni asupra teatralitatii, se
proiecteaza, in lumea sensibilului, stari si imagini ce constituie
resorturile ei ascunse; se materializeaza fantasme, flashuri onirice,
prezente interioare care se misca fizic pe scandura scenei. Si astfel,
ocolind abstractul conceptului, se conserva impactul direct al imaginii,
imbogatita prin context si prin ,ambiguitatile” sale semiologice.

Am conturat, de fapt, linile de forta ale unui moment extrem de
important Tn istoria teatrului modern: cel al farsei tragice de la mijlocul
secolului XX. Tn epocé, piesele semnate de lonescu, Beckett, Genet,
Adamov, Vian au intrat sub incidenta formulei noul teatru, careia,
incepand din 1961 (anul publicarii cartii lui Martin Esslin The Theatre
of the Absurd) i-a fost preferata cea de teatru al absurdului. $i alte
denumiri i-au fost ,conferite” ulterior, dar important ramane, in
contextul discutiei despre intertextualitate, interludicitate si
interteatralitate, o observatie asupra careia dorim sa insistam: acest tip
de teatru a provocat repunerea in discutie a traditiei (si nu o anulare
abuzivad a ei), o reflectie asupra naturii teatrului insusi, fiind o
abordare, prin teatru, a problematicii teatrului; este, deci, un fel de
metateatru, aparut ca o consecintd fireasca a redimensionarii
teatralitatii (la care visase Artaud) si a unei posibile reteatralizari care
sa submineze primatul literarizarii” cuvantului rostit pe scena vremii.

Aceasta nu a presupus (cum prea des s-a afirmat) o anulare a
formelor gi tehnicilor teatrale clasice, o insurgenta distructiva, ci o
raportare parodica, ironica, la o serie de locuri comune fixate de
traditie, osificate prin cligeizare. La lonescu gi Beckett, de exemplu,
noutatea discursului vine din folosirea unor grefe interteatrale:
inovatiile limbajului lor dramatic stabilesc frecvent raporturi (nu
intotdeauna usor decelabile) cu scriituri teatrale anterioare, bazate pe
conventii si coduri binecunoscute. La o lectura atenta a piesei
Asteptandu-I pe Godot, putem sesiza, de pilda, utilizarea sticomitiei, tip
de dialog folosit in teatrul antic, dar si de Corneille. Sticomitia este
formata din replici scurte, egale ca dimensiune, ce imprima rapiditate
dialogului pe care il tensioneaza in momentele-cheie ale actiunii. $i la
Beckett sticomitia accelereaza dialogul, dar scopul sau nu mai consta
in relevarea confruntarii dintre personaje, ci in sublinierea ideii de
repetitivitate a mecanismului vorbirii (si deci al gandirii) care umple
golul asteptarii. Sticomitia beckettiana dizolva tacerea - preambul
infricogator al disparitiei finale - ludicizeaza contrapunctic tragismul
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singuratatii in doi si relativizeaza perceptia spectatorului asupra
cuplului de vagabonzi; ei par a forma, astfel, un duo de fosti actori
uitati de lume care schimba mecanic replici ivite dintr-o memorie
adormita. Poate nu gresim daca (bazandu-ne si pe alte elemente
prezente fie in dialog, fie in didascalii) sustinem ipoteza unei lecturi a
lui Godot ca text ce vorbeste, intre altele, despre conditia artistului si a
teatrului, ca o expresie discretd a metateatralitati — segment al
interteatralitatii.

Efectul de oglinda obtinut prin metateatralitate pleaca de la o
mai veche interogatie despre teatru, pe care acesta a formulat-o
despre sine, folosind structura proteiforma a teatrului in teatru. A
existat mereu, incepand cu teatrul baroc, o ,punere in abis”, un soi de
dedublare critica, ce a sustinut uneori imaginea shakespeariana a unui
theatrum mundi, provocand alteori o reflectie asupra rolului iluziei
teatrale (Corneille), ori problematizdnd pirandellian raportul dintre
teatru si realitate.

Interteatralitatea si interludicitatea pot fi deci detectabile la
nivelul structurii dramaturgice. Este si cazul parodiei care, de la
Aristofan incoace, imita o opera ,serioasa” intr-un stil ,bufon”, care
inverseaza valorile prin deriziune, conform unui referent cultural
comun autorului $i publicului intrat in coniventa cu acesta. ,La Blchner
sau la Brecht, anumite pasaje devin greu descifrabile, daca nu
sesizam citarea ironica a patosului schillerian”, observa Patrice Pavis
(Dictionnaire du théatre). Parodia provoaca o implozie a textului initial,
ii devitalizeaza procedeele si personajele, serveste ca arma in dispute
literare si teatrale (secolele XVII, XVIII, XIX), dubleaza o opera in mod
burlesc si 1i dezamorseaza tragismul.

La Beckett, la lonescu, asistam in plus, la o evacuare a
patosului, a lirismului cosubstantial valorilor si mecanismelor teatrale
prestabilite, dar si la crearea, prin efect direct, a unui loc si a unui
limbaj scenic ce promoveaza noi dimensionari ale tragicului impins
spre farsa ireverentioasa si ale grimasei pline de dramatism.
Parodierea unei piese nu este o simpla tehnica de obtinere a
comicului. Ea instituie jocul intertextual al comparatiilor, al
comentariilor, instaurat intre opera parodianta si o intreaga traditie
teatrala, constituindu-se intr-un metadiscurs critic asupra textului
originar. Uneori, parodia il rescrie prin metamorfozari ideologice, ca in
cazul piesei Macbett a lui lonescu, veritabila replica teatrala a
Macbeth-ului shakespearian. In analiza ficutd de Genette
(Palimpsestes) textului ionescian, se reitereaza ideea ca personajul
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Ubu (Ubu Roi de Jarry) era deja o caricatura a personajului lui
Shakespeare. Intre textul lui Jarry si cel al lui Shakespeare se
stabileste, asadar, o relatie vizibil intertextuald, prin intermediul
parodiei. Aceasta intertextualitate justifica optiunea regizorald a lui
Silviu Purcarete care a montat, la Teatrul National din Craiova,
spectacolul Ubu Rex cu scene din Macbeth (1991), intentand, scenic,
un proces totalitarismului bazat pe minciuna si crima. Montarea lui
Purcarete ne apare si ca o expresie artistica a postmodernismului
teatral, caracterizat prin interteatralitate, decompozitie, fragmentare si
apoi recompunere a mai multor texte dramatice.

Parodia ca tehnica intertextuala i-a servit permanent lui Eugen
lonescu Tn exprimarea revoltei sale contra anumitor retete fixe, a unor
ingrediente arhicunoscute impuse de scena traditionala. El s-a raportat
astfel la o serie de scene-tip din melodramele la moda in anii '50
(scena ,recunoasterii” petrecuta intre sotii Martin in Céantéreata
cheald), de personaje ,manipulatoare” ale comediei clasice si ale
teatrului de bulevard (servitoarea din Céntéreata chealé, sau cea din
Lectia), la tehnici ale dialogului (polilogul din Rinocerii trimitdnd, sub
forma unei comice si nelinistitoare cacofonii, la corul antic). Dar
lonescu recurge la intertextualitate si atunci cand introduce personajul
numit Bérenger in mai multe texte (Ucigas farad simbrie, Rinocerii,
Pietonul aerului, Regele moare), deschizdnd o cale comuna de
interpretare coerenta a temelor si motivelor abordate, ce vizeaza
problematica identitatii si alteritatii, a raporturilor fiintei umane cu ea
insasi si cu ceilalti.

Este ceea ce se intampla, pe de alta parte, intre Jacques sau
supunerea si Viitorul e in oud, unde impletitura intertextuala se
plaseaza in special la nivelul personajelor (p)reluate in cel de-al doilea
text care, la randul sau, constituie un intertext caricatural al dramei
burgheze sau al comediei serioase din secolul al XVlll-lea, asa cum au
teoretizat-o Diderot, Rousseau si Beaumarchais. O data in plus,
intertextualitatea sugerata de lonescu a condus la interteatralitate, de
vreme ce mai multi regizori au conceput, combinand cele doua texte,
spectacole unitare: Lucian Pintilie (Bucuresti) , Tompa Gabor (Cluj),
Moshe Yassur (lasi). in plus, intre aceste trei versiuni scenice se pot
stabili incitante relationari interpretative, caci ele formeaza o retea
interteatrald ce ajutd la descoperirea semnificatiilor potentiale ale
pieselor ionesciene.

Trebuie spus ca, in astfel de cazuri, interteatralitatea capata
sens prin abilitatea receptorului avizat, apt a vedea firele tesute intre

10



doua sau mai multe viziuni regizorale ale aceleiasi piese. Spectatorul
pasionat de teatru, informat asupra miscarii teatrale din timpul sau real
(dar si dintr-un spatiu-timp artistic mai general), detinator al unei
memorii culturale, are capacitatea de a sesiza interteatralitatea, de a
compara un spectacol cu altul, jocul unui actor cu interpretarea data
aceluiasi rol de un altul, si de a aplica astfel receptarii sale criteriile
interludicitatii. Memoria culturala de care pomeneam mai sus
conditioneaza intelegerea spectacolului, mai ales daca regizorul
include in piesa unui dramaturg fragmente extrase din texte ce nu-i
apartin acestuia, dar cu care piesa respectiva intra in rezonanta
tematic, explicativ sau parodic. Se creeaza —in mod voit — o relatie
intertextuala intre opera citata si textul prim; un exemplu elocvent I-a
oferit Antoine Vitez prin citarea lui Aragon in spectacolul sau
Andromaca.

Intr-o atare situatie, pentru receptorul care nu este neaparat si
cititor de poezie, apare ca vitala o alta forma a transtextualitatii: cea
reprezentata de Caietul-program al spectacolului, paratext pregatitor,
ghid de lectura a reprezentatiei si sursa a unui intreg orizont de
asteptare. Orizontul de agteptare al publicului se deschide si gratie
unui alt paratext: titlul piesei montate, dincolo de raporturile evocatoare
(sau surprinzatoare, parodice) pe care le stabileste cu textul propriu-
zis, detine si valoarea ,aperitivd” a unei intertextualitati declarate.
Emanciparea printului Hamlet de Alina Mungiu-Pippidi, sau Pescéarusul
din livada de vigini de Horia Garbea se intersecteaza structural cu mari
texte ale teatrului shakespearean si cehovian, iar spectatorul percepe
dintru inceput drumul pe care trebuie sa-l parcurga in actul receptarii.

Acest drum sinuos relativizeaza astazi datele traditionale ale
iluziei teatrale, ale coerentei si cresterii povestii scenice, prin
renuntarea la unicitatea unei anumite forme de discurs teatral, caruia i
se prefera adesea eclectismul stilistic provocat de confruntarea
diverselor tipuri de scriitura transferate pe scena si adaptate ei.
Notiunea de adaptare (omniprezenta, in ultimul timp, pe afisele
noastre) desemneaza transformarea unei opere non-teatrale (roman,
nuvela, schita, poem epic) in text teatral alcatuit din didascalii, din
dialog (si eventual monolog), text care contine elementele principale
ale povestirii, ale raporturilor dintre actanti. Adaptarea poate consta in
.fescrierea” unei piese deja cunoscute, printr-o reagezare a
episoadelor, prin modificari ale textului dialogat chiar, prin actualizari
ale costumelor, decorurilor, accesoriilor; ea permite o noua lectura a
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piesei, conforma cu orizontul de asteptare al spectatorului i cu situatia
socio-istorica a momentului.

Acestor manevre textuale li s-au alaturat, incepand cu anii ’60 ai
secolului XX, si altele, precum coupé-ul, montajul sau colajul,
circumscrise unui  veritabil postmodernism teatral; artizanii
spectacolului recurg la tehnici de simultaneizare a operelor adaptate
pentru scena, la fragmentare, la interteatralitate, la intertextualitate,
vazute ca modalitati de exprimare a libertatii de a (re)crea, de a gandi
spectacolul, de a demistifica, in fond, mitul pozitivismului, al
rationalitatii, de a submina certitudinile ontologice si artistice ale
publicului. Regizorul postmodern pare sa-si fi pierdut interesul pentru
story, pentru desfasurarea cronologica, de la intriga la punct culminant
si deznodamant, fiind mai sensibil la aspectul aleatoriu si statistic al
fenomenelor, la acumularea de amanunte care genereaza atmosfera,
la cregterea progresiva a tensiunii, a reactiei afective, estetice in
procesul de receptare. Formule precum ,dramatizare”, adaptare
scenica”, ,versiune scenica”, ,dupa piesa /o idee de...”, ,spectacol
inspirat de...” sunt, in ultimii treizeci de ani, punctele de plecare in
numeroase reprezentatii teatrale occidentale (Antoine Vitez, Peter
Stein, Ariane Mnouchkine, Klaus Michael Griber, Luca Ronconi), dar
si din spatiul teatral romanesc (Radu Penciulescu, Catalina Buzoianu,
Silviu Purcarete, Mihai Maniutiu, Victor loan Frunza, Alexandru Darie,
Tompa Gabor, Radu Afrim).
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o ACTORUL $I PUBLICUL - )
INTALNIRE GROTOWSKIANA $I IMBRATISARE BROOKIANA

Adina-Elena POPESCU

Atunci cand face referire la raportul dintre actor si spectator,
Peter Brook vorbeste despre iubire si exotism, despre intimitate si
energii generate de ,dorinta de celalalt”, despre dialog si deschidere,
despre dezvaluire gi invaluire fermecatoare de forte umane. ,El vrea
sa obtina, la scara unui teatru, o relatie in care actorii gi cei ce ii
privesc sa fie complet inlantuiti si impreunati. Publicul este, pentru
Brook, cealaltd persoana; la fel de vitala ca interlocutorul intr-o
conversatie sau ca partenerul in dragoste.™

Actul teatral este o chestiune relationala si, ,ca sa se dezvolte,
teatrul reclama intotdeauna dialogul.” Cand in discutie e dialogul
dintre actor si spectator, atunci se presupune deschidere si caldura,
energii creatoare sau revendicatoare de creatie si, ca in orice relatie
de dragoste, partenerii — histrioni sau receptori — asteapta sa atinga
clipa de fericire unii prin ceilalti, agteapta daruire i brate deschise sau,
pur si simplu, apropiere gi trasparenta.

Pornind de la premisa brookiana, strabatem cercul acesta, cald
si primitor, care se numeste relatia actor-public si atingem un alt unghi
de vedere, autoritar pe taramul esteticii teatrale, acela al lui Jerzy
Grotowski. Teoreticianul si practicianul teatrului sarac credea in teatru
ca intélnire, o intalnire provenita din fascinatie. Pe de o parte, amintea
de intalnirea dintre creatorii spectacolului — actori, regizor, scenograf
etc. — iar pe de alta, despre intalnirea actorului cu publicul. ,Nu exista
decat un element pe care cinematograful si televiziunea nu pot sa-l
rapeasca teatrului: proximitatea organismului viu. Din aceasta cauza,
orice provocare a actorului [...] devine ceva maret. Este deci necesar
sa abolim distanta dintre actor si public, elimindnd scena, distrugand
toate frontierele.”

! George Banu, Peter Brook. Spre teatrul formelor simple, Editura Unitext si

Polirom, Bucuresti, 2005, pag. 182

2 ibidem

ibidem

Jerzy Grotowski, Spre un teatru sarac, Editura Unitext, Bucuresti, 2007, pag. 26
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Trecdnd peste detaliile tehnice, observam cu usurinta ca
pozitile celor doi oameni de teatru converg in aceeasi idee, atunci
cand fac referire la binomul actor — spectator: magica intalnire
grotowskiand se prelungeste firesc Tintr-o strédnsa Timbratisare
brookiana.

Teatrul poate exista fara costume si fara decoruri, poate exista
fara muzica, fara efecte de lumina si chiar fara text: ,daca urcam pe
scena cateva persoane cu un scenariu elaborat de ele si le lasam sa-
si improvizeze replicile ca in Commedia dell’Arte, spectacolul va fi la
fel de bun chiar daca cuvintele nu sunt articulate, ci doar murmurate.”

Poate exista teatrul fara actori? Apelam pentru raspuns tot la
Grotowski. ,Nu cunosc nici un exemplu de acest fel. Am putea cita
teatrul de marionete. Totusi, chiar aici, vom gasi in spatele scenei un
actor, chiar dacé este un actor de alt soi.”

Poate exista teatrul fara public? ,in caz extrem, cel putin un
spectator e necesar pentru a face un spectacol. Ne raman, astfel,
actorul si spectatorul. Putem defini deci teatrul ca ceva ce se petrece
intre un spectator si actor. Tot restul e suplimentar.”” Nu intrdm in
detaliul teatrului sarac propus de Grotowski, dar ne supunem ideii ca
actorul si spectatorul sunt pilonii principali ai spectacolului teatral.

»2Actorul brookian nu este nici rezervat, nici parcimonios. Dar nu
este nici un risipitor fara rost, caci energia pe care o cheltuieste o
controleaza si nu o elibereaza niciodata in mod haotic. El nu trigeaza.
Are curaj. Si vrea s& impértaseasca totul.”®

Actorul, agsadar, cu indrazneala nemarginita si suflet deschis se
ofera pe sine, se dezvaluie publicului. Spectatorul, celdlalt partener, il
sustine pe histrion si ii ofera energia si suportul de care acesta are
nevoie pentru a implini actul teatral. E un schimb avantajos, o miscare
circulara energica, pozitiva si plina de sensuri nebanuite pentru ca,
dupa cum bine se stie, ,a merge la teatru ca sa vezi un spectacol nu
inseamna ca toata lumea urmeaza sa vada acelasi lucru intr-un mod
identic.”

Actorul este fiinta care se hraneste din privirea celorlalti. El are
nevoie de spectator si toata fiinta lui lucreaza cu iluziile acestuia, cu

idem, pag. 19

idem, pag. 20

ibidem

George Banu, op.cit., pag. 118

Marian Popescu, Drumul spre Ithaca. De la text la imagine scenicd, Editura
Meridiane, Bucuresti, 1990, pag. 186

© © N o O
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setea lui de aventura, de nou, de actualizare sau de posibil si
provocare. Toate sensibilitatile histrionului se strang in jurul ideii de
transformare a mediului ludic intr-o replica viabila si durabila la adresa
realitatii care 1l multumeste sau nu. Adevarata implinire a actorului se
cladeste pe tot ceea ce raméane echivoc si nu are confirmare decat in
clipa. Aceasta clipa nu Tisi gaseste menirea in lipsa celuilalt, a
receptorului.

Spectatorul vine la teatru cu propriile asteptari, mai mult sau
mai putin congtientizate si se lasa influentat de ,impulsul de
prospectare a pro(g)riului prezent sau de aproximare a unui viitor, prin
calibrul imaginii.”"® Tocmai de aceea, actorului i se cere o pregatire
speciala, pentru a putea cu usurinta sa devina disponibil si credibil in
relatia cu publicul. ,A fi pregatit inseamna a fi antrenat si a fi deschis™"’
spre aceia care au venit sa se piarda in iluzia teatrala si sa primeasca
darul histrionic, intr-o impreunare fericita. Relatia e ,fragila si fiecare,
actor si public, trebuie sa se simta implicat, mereu dispus sa raspunda
apelului care i-a fost lansat.”’?

intrebarea care vine firesc face referire la limitele acestei relatii,
actor-spectator. Pana unde poate merge implicarea publicului, pana
unde coboara actorul? Brook, spre deosebire de Grotowski, ,nu cauta
sa aiba un public restrans, ci, dimpotriva, o multime aflata pe scena si
o alta care priveste [...] impartasind o experienta colectiva.”™® Privit
asa, publicul devine un al patrulea creator, cum spunea Meyerhold, iar
pentru mentinerea contactului, pentru ca schimbul sa capete vitalitate
si consistenta, e nevoie de entuziasm, de pasiune, ,de violenta chiar,
caci teatrul dispune de o senzualitate a multimii, care implica si o
senzualitate a intalnirii.”"*

Aceasta intalnire care presupune sa tii intotdeauna seama de
celalalt, sa il pui in valoare, sa il intelegi si sa i asculti doleantele e
una speciala. Actorul, partener de prim rang in raportul cu publicul,
trebuie sa stie ca spectatorul e mereu surprinzator si ,poate deveni
amenintator indatd ce nu se simte dorit.””

idem, pag.189

George Banu, op.cit, pag.182
idem, pag.183

ibidem

ibidem

idem, pag.184
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Pe de alta parte, ,in clipa in care actorul nu primeste raspunsul
asteptat, adevarata lui stare iese la iveald.”"® Asadar, relatia aceasta
de dragoste infocata revendica atitudini deosebite si pulsiuni
provocatoare. ,Histrionul nu urmareste ca intreaga sala sa-i poarte
masca, sa-i imite actiunile ori sa se identifice cu el, dar tine ca toti
membrii asistentei sa intretina un raport viu cu iluzia, deoarece numai
astfel ei vor ajunge sa faca parte din aceeasi lume, iar comunicarea,
pe deasupra diferentelor dintre ei, va fi posibilg.”"’

Conventia e la ea acasa si primeste vizita iluziilor spectatorului,
spectator care simte, presimte, actualizeaza si traieste momentul
teatral prin adoptarea unei masti. ,Spectatorii sunt, initial, niste
anonimi. Ceea ce-i smulge din aceasta stare e tocmai adoptarea
magtii, stabilirea unei relatii personale cu sfera iluziei — cu alte cuvinte,
cucerirea unei identitati in cadrul fictiunii teatrale. Gradul de realitate al
acesteia, ei /l determin&. Nu toti au acelasi vis, dar toti viseaza [...].”"

Masca, semnificatie, revelatie, modelare si remodelare de
actiuni din punctul de vedere al spectatorilor; vazut aga, teatrul e
interioritate reprezentata iar iluzia scenica ii ofera spectatorului realul
de dincolo de realitatea imediata. Pe l&anga faptul ca exista mai multe
propuneri estetice de contemplare, de receptare a spectacolului de
teatru, ,capacitatea de a fi aici, nedivizat, nehartuit de dublii rigizi ai
cotidianului, de a te dedica lui acum intr-un chip exclusiv, ce nu
ingaduie nici marile, nici micile evaziuni, si de a impartasi cu un altul
aceasta capacitate, ca pe un privilegiu sarbatoresc, da continut starii
teatrale de prezenta.”"

Asadar, actorul si spectatorul se intalnesc, se imbratiseaza si
se prind in jocul lui aici si acum, pana la epuizare, pana la finalul
jocului care, intdmplator sau nu, este acelasi cu cel al reprezentatiei.

LA fi viu: sa doresti si sa fii dorit. Aici e secretul, stiinta,
dibacial”® Actorul i ofera spectatorului oglindirea, depasirea
cotidianului si atingerea unei lumi care nu este mai pura sau
fantastica, ci doar mult mai energica, mai esentializata, mai
dezbracata de balast. Primind oferta actorului, care in mod paradoxal
trebuie sa se deschida si sa comunice, pe de alta, sa accentuze

16
17

ibidem
Mihai Maniutiu, Despre masca si iluzie, Editura Humanitas, Bucuresti, 2007, pag.
idem, pag.113

idem, pag.118
idem, pag.120
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caracterul inclusiv al acestei actiuni, spectatorul este initiat in regatul
iluziei, acolo unde ,scena constituie o paranteza a vietii, unde a te afla
inseamna totodatd mai mult si mai putin decat a tr&i [...].”*'

Actorul simte sala si se contamineaza de energiile publicului,
mai mult sau mai putin avizat, mai altruist sau mai putin darnic, dar
atat de Tnsetat de conventie. in acest context, sala reface experienta
actorului. ,Astfel incat, daca jocul acestuia se bazeaza pe schimbarea
distantei, publicul se va situa, la randul lui, intr-un raport similar cu
spectacolul.”®® Histrionul si receptorul se cautd si se gasesc intr-o
interdependenta perfectd. Ei se justifica unul prin celalalt si orice
abatere, orice pelicula de indoiala sau de distantare poate fi fatala
actului teatral, care fisi revendica existenta si din aceasta relatie
complexa. Reactiile sunt inlantuite iar comunicarea e perfecta doar pe
alocuri pentru ca momentele de adevar dureaza cel mai putin dar,
oricum, ,teatrul [...] este o posibilitate datda omului de a-si mari, pentru
catava vreme, intensitatea perceptiilor. Asta e totul, dar e colosal.” 23

Teatrul depaseste cotidianul, iar intalnirea dintre histrion si
public e una fulminanta. Cei doi piloni ai actului teatral, actor si
spectator, se cheama, se intalnesc, se imbratiseaza, se fascineaza
reciproc; ei impartasesc sau experimenteaza senzatii comune, se
iubesc sau se distanteaza voit, se oglindesc si se desfata prin priviri pe
orizontala sau pe verticala; cei doi parteneri se ispitesc, se cauta, se
gasesc si se regasesc de fiecare data, se implinesc si traiesc, fie si
pentru o clipa, unul prin celalalt.

Relatia actorului cu publicul e una magica, dar atat de
pamanteana, incat actul teatral se invarte in jurul ei si o curteaza
permanent ca pe un axis mundi.

Importanta e prezenta, restul vine de la sine... caci... aga cum
lumea este un teatru, si teatrul este o lume...

21 idem, pag.114

George Banu, op.cit., pag. 184
23 o

ibidem

17



COMUNICARE SI INTERACTIUNE iN TEATRUL CONTEMPORAN
Ruxandra BUCESCU-BALAITA

Teatrul este o arta ce are ca punct de pornire, ca arie de
desfagurare si ca finalitate totodata, comunicarea. Prin transfigurare
artistica. Este evident ca nu poti face teatru de unul singur, in desert,
in mod abstract, fira a exprima concret ceva, adresat concret cuiva. In
esentd, comunicarea face posibila coexistenta oamenilor. Incepem cu
viata obignuita. Salutul sau un gest prietenesc sunt forme simple de a
stabili un contact cu ceilalti. Comunicarea directa intre oameni este
realizata prin intermediul cuvintelor sau/si gesturilor si determina
interactiune permanenta.

in spectacolul de teatru, comunicarea se desfisoara ramificat
pe doua paliere. Pe primul palier este comunicarea actorului cu
regizorul spectacolului, apoi comunicarea actorului cu partenerii de
scena, cu compartimentul tehnic de scena, cu scenograful
spectacolului, comunicarea cu publicul, comunicarea actorului cu
personajul - care face trecerea spre al doilea palier al comunicarii in
teatru, comunicarea virtuala, energetica, ,imaginara”, si anume
comunicarea dintre personajele create de catre dramaturg sau de
catre autorul scenariului care sta la baza crearii spectacolului de
teatru.

Actorul are nevoie de o foarte buna cunoastere, antrenare si
stapanire a mijloacelor comunicarii pentru a le folosi in mod creativ in
creatia personajului pe care il intruchipeaza pe scena.

In orice relatie suntem intotdeauna 3: eu, tu si relatia dintre noi.
In momentul in care eu spun ceva, important este ca mesajul sa
ajunga la celalalt in acelasi fel in care l-am transmis, adica sa fie
receptat si inteles. in ceea ce priveste interactiunea, testele efectuate
de catre specialisti cu privire la ascultare (receptarea comunicarii) au
demonstrat ca o persoana obisnuita Tsi poate aminti numai 50% din
ceea ce a ascultat (daca este chestionata imediat) si numai 25% dupa
2 luni.
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Cum functioneza comunicarea:
e Schema clasica de comunicare:

E — C —- R
emitator mesaj receptor
e Schema lui Shannon (1952):

Emitator — Codare — Canal — Decodare — Receptor
emitator mesaj codificat receptor

Vedem astfel cd sensul comunicarii este un ansamblu de
actiuni care au in comun transmiterea de informatii n interiorul
perechii emitator - receptor.

Comunicarea nu se efectueaza numai cu si prin cuvinte, ci si
prin intermediul tonului si intensitatii vocii, al atitudinii noastre, al
amplitudinii sau localizarii respiratiei, al variatiei coloritului epidermei
(indeosebi a celei faciale). ,Comunicare" in informatica si matematica
este comunicarea prin intermediul unui limbaj, al unui program care
foloseste un anumit sistem cu formule de comunicare. Vorbirea sau
limba constitue un element important in comunicare, fiindca prin
intermediul ei putem transmite mai departe emotional (ceea ce ne
intereseaza cu precadere in teatru), existdnd, de obicei, si o
comunicatie sociald, aceasta decurgand diferentiat dupa gradul de
cultura al partenerilor ce iau parte la dialog. Aceasta transmitere de
informatii se produce de obicei intr-o forma acustica (vorbirea,
sunetul), sau o forma optica (prin semnale vizuale), sau prin
intermediul scrisului. TIn limbaj teatral se folosesc in mod constant
primele doua forme de transmitere, fara ca a treia sa fie exclusa,
formele de transmitere depinzand, in foarte mare masura, de viziunea
regizorala. Mintea si corpul reprezinta un sistem complex prin care
comunicam si ele trebuie sa se sustina una pe alta, sa fie in armonie,
in concordantd cu mesajul pe care dorim sa-l transmitem. In
transfigurarea artististica pentru intruchiparea unui personaj dramatic,
deseori, actorul foloseste mijloace de comunicare prin contrast. De
exemplu Zita, in celebra scena cu Veta, cand povesteste episodul
foarte neplacut, chiar agresiv al intalnirii cu Tircadau este, in forul ei
intim, atat de incantata si nerabdatoare sa se intalneasca cu junele
Rica (tocmai a citit scrisoarea cu declaratia lui de amor), Tncat

19


http://ro.wikipedia.org/wiki/Emitator
http://ro.wikipedia.org/w/index.php?title=Cod_(semiotica)&action=edit
http://ro.wikipedia.org/wiki/Receptor
http://ro.wikipedia.org/wiki/Informatie
http://ro.wikipedia.org/wiki/Emitator
http://ro.wikipedia.org/wiki/Receptor
http://ro.wikipedia.org/wiki/Limbaj

relatarea groazei traite la atacul ,mitocanului” prin limbajul verbal este
in contrast evident cu limbajul nonverbal, care transmite o emotie
puternica pozitiva, la gandul relatiei cu Rica Venturiano. Evident ca
descifrarea acestor paliere distincte ale comunicarii, aflate deseori in
contrast, tine de inteligenta emotionala, de talentul si experienta
fiecarui actor in parte. Important este sa precizam ca subiectul
principal al comunicarii in teatru este emotia, sentimentul.

Din totalul sentimentelor unei persoane, cercetarile arata ca
transmiterea, comunicarea, are loc:

e 55% prin elemente de limbaj nonverbal (in principal
expresia fetei, gesturile si postura corpului)

e 38% prin paralimbaj (in principal intonatia si inflexiunile vocii)

e 7 % prin cuvinte

Aceste procente pot declanga un sentiment de alarma. Este ca si
cum gandurile si sentimentele noastre ne sunt efectiv inscrise pe
frunte, imprimate in gesturi si atitudine, sustinute de pozitia corporala
si noi nu putem face absolut nimic in legatura cu asta. Dar, poate ca,
totusi nu avem de ce sa ne speriem foarte tare. Vestea buna este ca
putem folosi aceste lucruri in favoarea noastra. Pe de-o parte, ne
putem controla mai bine limbajul trupului si tonul pentru a exprima
exact ceea ce dorim sa exprimam si pe de alta parte, acordand mai
multa atentie limbajului corporal al celorlalti si incercand sa-l
descifram, vom putea sa 1i cunoastem mai bine pe acestia din urma si
vom putea comunica mai eficient. Este esential pentru un actor
profesionist sa cunoasca elementele de baza ale comunicarii si sa le
foloseasca in concordantda cu datele, structura si dinamica
personajului dramatic. Pentru ca folosirea unor mijloace aflate in acord
doar cu actorul si nu cu personajul (care are propriile lui particularitati,
inclusiv in ceea ce priveste procentul de 55% al expresiei si posturii)
va crea o imagine confuza, uneori chiar discordanta, in spectacolul de
teatru. Cand spunem imagine discordanta ne referim la dizarmonie si
nesiguranta (adica lipsa de profesionalism), si nu la pardox sau
contrast artistic.

Sunt studii de specialitate care aplica un alt sistem de Timpartire a
procentelor in comunicare:

e 10% prin cuvinte. Mesajul verbal trebuie sa fie: clar, simplu,
usor de urmarit, sa utilizeze un vocabular adecvat persoanei
cu care vorbim.

e 30% prin tonul vocii (variatii ale Tnaltimii sunetelor, taria lor,
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rapiditatea vorbirii, calitatea vocii)

e 30% se realizeaza prin expresia privirii $i a fetei (un zambet,
o incruntare, contactul vizual direct sau evitarea acestuia,
durata contactului vizual etc.)

e 30 % se realizeaza prin expresia intregului corp - gesturi
(migcari ale mainilor care sustin mesajul), pozitia corpului,
orientarea acestuia fatd de interlocutor, proximitatea,
contactul corporal.

Observam ca ponderea cuvintelor este cuprinsa intre 7 si 10% in
totalitatea procesului comunicarii. In forma ei orala si scrisa se instituie
istoriceste intr-un factor si, totodatd, un mecanism esential al vietii
sociale. Comunicarea verbala este supusa unor reguli sociale. Nu se
poate comunica tot, orice, oricAnd, oricum si oriunde. De altfel,
procesul de comunicare solicita o transformare a ceea ce este dat
printr-o situatie si prin coordonatele ei, in mod concomitent, intr-o
succesiune temporala care-si permite intelegerea. Prin medierea vietii
sociale s-au desprins si alte tipuri de instrumente de comunicare:
limbajul imagistic al artelor picturale, arhitecturale, sculpturale,
coregrafice, teatrale, cinematografice, limbajul figurat — simbolic al
muzicii, limbajul simbolic abstract al matematicii si logicii, limbajele
stiintei si limbajele de programare.

In teatru, pornind de la comunicarea scris& a autorului dramatic,
trecand la comunicarea verbala a actorului care nu reprezinta mai mult
de maxim 10% din totalitatea comunicarii in arta scenica, ne vom opri
putin asupra procentului de aproximativ 90% prin care se realizeaza
comunicarea in spectacolul de teatru. Vom porni de la descifrarea de
baza a comunicarii nonverbale.

in literatura de specialitate sunt mentionate nu o singura
definitie a comunicarii nonverbale ci mai multe i toate sunt acceptate.
Totul depinde din ce perspectiva este abordat procesul de transmitere
a semnelor nonligvistice. Comunicarea nonverbala este cumul de
mesaje, care nu sunt exprimate prin cuvinte si care pot fi decodificate,
creand intelesuri. Aceste semnale pot repeta, contrazice, inlocui,
completa sau accentua mesajul transmis prin cuvinte. In teatru, aceste
semnale ale comunicarii nonverbale devin mijloace de axpresie
artistica, pe care si actorul si regizorul si scenograful trebuie sa le
foloseasca in mod congtient, creativ si artistic totodata. Importanta
comunicarii nonverbale a fost demonstrata in 1967 de catre Albert
Mehrabian. in urma unui studiu, acesta a ajuns la concluzia c& numai
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5% din mesaj este transmis prin comunicare verbala in timp ce 38%
este transmis pe cale vocala si 55% prin limbajul corpului. Cum
foloseste un actor profesionist mijloacele de comunicare nonverbala
pe scena?

Comunicarea nonverbala, opusa comunicarii verbale, este
conceputd de multd vreme ca limbaj in sens strict. In aceasta viziune
toate celelalte forme de comunicare sunt considerate ca secundare
(scrisul). Teoriile contemporane ale comunicarii, influentate de
discipline atat de diverse ca lingvistica enuntarii, psihologie, sociologie,
antropologie, asigura astazi locul cuvenit comunicarii nonverbale,
bazandu-se pe ipoteze ale canalelor multiple ale comunicarii umane.
Comunicarea umana este conceputd ca o enuntare eterogena
rezultand din combinarea de elemente vocal acustice si vizuale.

De cate ori comunicam, noi trimitem in exterior mesaje si prin
intermediul altor mijloace. Chiar atunci cand nu scriem sau vorbim, noi
totusi comunicam ceva, uneori neintentionat. Evident, putem utiliza
imagini pentru a ne comunica mesajul, fie pentru a inlocui cuvintele
sau, mai important, pentru a intari mesajul verbal. Dar, voluntar, sau
involuntar, cand vorbim, comunicam de asemenea prin:

¢ expresia fetei - un zambet, o incruntare;

e gesturi - migcarea miinilor si a corpului pentru a explica sau
accentua mesajul verbal;

e pozitia corpului - modul in care stam, in picioare sau asezati;

e orientarea - daca stam cu fata sau cu spatele catre
interlocutor;

e proximitatea - distanta la care stam fatd de interlocutor, in
picioare sau asezati;

e contactul vizual - daca privim interlocutorul sau nu, cat si
intervalul de timp in care il privim;

e contactul corporal - o bataie usoara pe spate, prinderea
umerilor;

e miscari ale corpului - pentru a indica aprobarea/dezaprobarea
sau pentru a incuraja interlocutorul sa continue;

e aspectul exterior - infatisarea fizicA sau alegerea
vestimentatiei;
e aspectele nonverbale ale vorbirii - variatii ale Tnaltimii

sunetelor, taria lor si rapiditatea vorbirii, calitatea si tonul vocii
(denumite uneori “paralimbaj”);
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Toate aspectele de mai sus reprezinta pentru interlocutor o harta
pe care o poate descifra cu ugurintd, in mod intuitiv sau constient.
Actorul are nevoie, definitiv, nu doar sa le descifreze, ci sa se
antreneze profesionist in a si le asuma in mod estetic. Sa parcurgem
cateva reguli legate de descifrarea comportamentului non-verbal si
paraverbal al unei persoane:

e Trebuie sa consideram situatia respectiva de comunicare per
ansamblu. Un om isi poate tine mainile incrucisate la piept
nu doar ca sa se apere instinctiv in fata interlocutorului ci si
pentru a se apara de frig. In plus, mana dusa la ochi poate
insemna si ca te mananca ochiul, nu doar ca esti pe cale sa
Spui 0 minciuna gogonata.

e Nu trebuie sa consideri ca limbajul trupului nu poate fi
controlat. El poate fi controlat, modificat si apoi poate chiar
sa modifice si starea de spirit si incet-incet personalitatea
persoanei respective.

Cateva exemple de postura:

- Spatele drept si capul sus, precum si tragerea in spate a
umerilor va sugera incredere in sine si hotarare;

- Pozitia corpului aplecat in fata, cu masura, arata interes pentru
dialog, colaborare, atentie calda indreptata catre partener,;

- Pozitia corpului lasat pe spate, sprijinit de spatarul scaunului
poate sugera, din contra, dezinteres, atitudine refractara fata de
ceea ce are de spus interlocutorul;

- Pozitia corpului cu bazinul putin impins inainte gi cu mainile Tn
buzunar, eventual cu degetele mari in exteriorul pantalonilor va
insemna incredere in sine;

- Pozitia ridicata cu mainile pe masa si cu corpul aplecat inainte
va insemna o atitudine de autoritate, dorinta de a se impune;

- Pozitia Iasat pe spate cu mainile impreunate la ceafa sugereaza
o atitudine de superioritate.

Céateva exemple de pozitie a mainilor:

- Mainile ascunse in buzunare, sau oricum altundeva decéat la
vedere, poate sugera interlocutorului ca ai ceva de ascuns;
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- Mainile apropiate cu degetele mari unul sprijinit de celalalt pot
sugera incredere in sine, sau in anumite contexte chiar
aroganta;

- Maéna dusa la fata, sprijinind barbia sau falca, este un semn de
plictiseala sau de neascultare a interlocutorului;

- Mainile incrucisate la piept sugereaza o atitudine inchisa,
neincrezatoare sau o persoana care se apara;

- Mainile sprijinite una pe alta, eventual jucandu-se necontrolat,
sugereaza o stare de nervozitate.

Cateva exemple de gesturi:

- Gestul reflex de a scoate ochelarii de pe nas si de a lua unul
dintre bratele ochelarilor si a-I duce in dreptul gurii sugereaza
interes si chiar dorinta de a spune ceva,;

- Gestul de a duce o0 mana sau un deget la ceafa poate insemna
ca cel care face gestul a fost pus intr-o incurcatura;

- Mana dusa in dreptul fetei sau al ochilor poate insemna ca cel
care face gestul incearca sa ascunda ceva.

Nu ne propunem o analiza detaliata a descifrarilor limbajulul
nonverbal in acest studiu, ci doar o enumerare selectiva a céatorva
repere si teoretice si concrete a descifrarilor comunicarii aplicate n
teatru.

Ansamblul elementelor non-verbale ale comunicarii este uneori
denumit ,metacomunicare” (cuvantul grecesc ,meta” inseamna
,dincolo” sau ,in plus”). ,Metacomunicarea” este deci ceva in plus fata
de comunicare gi trebuie sa fim totdeauna constienti de existenta sa.
Trebuie sa subliniem ca metacomunicarea, care insoteste orice mesaj,
este foarte importanta.” In teatru, metacomunicarea se faptuieste in
clipa transmiterii estetice a mesjului emotional, care tine de
dimensiunea inefabilului.

Alti autori (R. Birdwhistell, A.A. Pease, M. Dinu) vorbesc despre
limbajul tacerii (tacerea, departe de a fi lipsa de comunicare, este
incarcata cu profunde semnificatii comunicative), limbajul spatiului gi
limbajul corpului (ultimul inglobind majoritatea indicilor amintiti inainte).
Toate aceste forme ale limbajului sunt inglobate in arta teatrala, in
creatia scenica, in arta actorului, si determina tipul si calitatea

! Stanton N., Comunicare, Editura Stiintd & Tehnica, Bucuresti, 1995, pp. 2-3
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interactiunii dintre realizatorii spectacolului, ca gi cea dintre universul
scenic al spectacolului si receptarea acestuia de catre public.

Am parcurs doar cateva elemente dintre cele care compun
limbajul scenic in intruchiparea unui personaj. Daca actorul cunoaste
si aplica in mod corect acesti parametri ai comunicarii, creatia sa va fi
constienta, estetica si de mare valoare in momentul imbinarii acestor
elemente de tehnica a comunicarii cu sensibilitatea si creativitatea
artistica, valorizdnd si dimensiunea metacomunicarii. Aceasta
imbinare determind o interactiune de natura pozitiva si ridica arta
interpretarii teatrale pe culmile performantei profesionale, oferind
posibilitatea transmiterii juste, estetice, creative si emotionante a
mesajelor acestei minunate arte.
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SEMNUL TEATRAL $I FUNCTIILE SALE. COMUNICAREA
TEATRALA

Alexandru SAVU

1. Semnul teatral si functiile sale: semnele verbale; semnele
neverbale — gest, migcare, mimica; polisemantismul semnului
teatral; resemantizare; referentul.

2. Comunicarea teatrala: mesaj, coduri, functile comunicarii;
receptorul; publicul de teatru si nevoia de iluzie.

Una dintre dimensiunile ,teatralitatii teatrului” se regaseste in
semnul teatral si functiile sale. Un text poate fi investit cu atributele
,2dramatic” si ,teatral” numai atunci cand creatorul spectacolului teatral
ii descopera valentele teatrale, adica acele posibilitati ce permit
transpunerea scenica a demersului literar al autorului.

Teatralitatea unui text, printre altele, convertegte creatia literara,
deopotriva, atat intr-un discurs semiotic, cat si intr-unul semantic. Un
spectacol teatral reprezinta un discurs semiotic numai in masura in
care recurge la utilizarea unui sistem de semne pentru a-si propaga
mesajul, iar atunci cand urmareste imprimarea unui anumit sens sau a
unei multitudini de sensuri mesajul transmis imbraca mantia
semanticd, respectiv polisemantica. In epoca noastra, din ce in ce mai
mult, arta teatrului a devenit o arta a comunicarii prin semne. Spunem
0 artd a comunicarii prin semne, intrucat, nu trebuie pierdut din vedere
faptul ca teatrul s-a nascut din nevoia de comunicare a omului cu
semenii sai.

In acest sens, creatorul — actor sau regizor — devine emitatorul
care utilizeaza un cod — spectacolul — pentru a transmite un mesaj —
ideea dezvoltatda de spectacol (supratema) — unui receptor —
spectatorul, care, la randul sau, isi exprima reactia — feedback — prin
aplauze sau tacere.

Revenind asupra ideii privitoare la semnul teatral si functiile
sale, specificam faptul ca semnele teatrale se impart in doua categorii:
verbale si neverbale. in categoria semnelor verbale includem:
sunetele, cuvintele, replicile rostite de actori, dar si pauzele. Acestea
din urma reprezinta o altda modalitate de exprimare a gandului
creatorului. In categoria semnelor neverbale sau nonverbale includem:
gestul, migcarea, mimica si pantomima. Toate aceste mijloace
enumerate mai sus intregesc arsenalul de exprimare a gandului
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creatorului. Semnele verbale gi nonverbale sunt o parte din mijloacele
de redare a teatralitatii teatrului, teatralitatea fiind expresia scenica pe
care o imbraca demersul cognitiv al creatorului nascut dupa
consultarea eforturilor creatoare ale autorului — textul.

Gestul trebuie interpretat ca fiind o expresie a gandului nerostit
al autorului. Prin gest trebuie sa fie redatd substanta ideatica a unui
text — subtextul. Gestul reprezinta, totodata, pentru miscare ceea ce
reprezintd sunetul pentru cuvant. In altd ordine de idei, gestul se
constituie ca o senzatie aparuta in urma unei perceptii autentice.

Miscarea reprezinta o pledoarie in sine, ea putand reda
intreaga poveste. Migscarea nu este data numai de traseul scenic
efectuat de personaje, aceasta reprezinta imaginea cinetica a trairilor
ce-i animeaza pe actori. Ea, asemenea exprimarii orale, se naste sau
este determinata de tumultul trairilor interioare ale actorului. Este
necesara existenta unei stari interioare, a unor sentimente profunde
acumulate in interiorul actorului care, odata ajunse la exacerbare, sa
genereze, asemenea unei explozii interioare, exprimarea verbala gi
gestica a personajului.

Mimica reprezinta expresia fizica pe care o imbraca fata unui
actor pe parcursul unei reprezentatii teatrale. Sunt momente in
reprezentarea unor spectacole cand expresia alba a mimicii unui actor
poate reda mai bine trairile interioare ale acestuia decéat o cavalcada
de grimase. Atunci cand facem referire la mimica vizam, intr-o maniera
inerenta, si modul in care priveste actorul. Replici intregi pot fi
substituite de migcarea ochilor unui actor. Expresia privirii acestuia
poate reda si nuanta mai explicit intregul sistem de relatii stabilit de
personajul sub a carui masca se transfigureaza actorul.

Prin pantomima desemnam sistemul de reactii si relatii pe care
il stabileste un actor pe parcursul unei reprezentatii teatrale exprimat
numai prin intermediul migcarilor corporale gi expresia fetei acestuia.
Pantomima constituie un gen aparte al spectacolului teatral. Acest gen
efectueaza legatura dintre lumea teatrului si cea a dansului. imbinarea
intr-o forma sincretic-unitara a celor doua arte a generat un concept
nou: teatrul-dans.

Semantica unui spectacol teatral poate si trebuie sa exprime o
multitudine de sensuri. Textul — ca element preexistent al spectacolului
— reprezinta o premisa pe care se cladeste ideea de structura
polisemantica a teatrului. Spectacolul teatral — expresia fizica pe care
o Tmbraca textul — amplifica polisemia textului. Aceasta se produce ca
urmare a dorintei creatorilor — regizorul gi actorii — de a surprinde i
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reda multitudinea de subtexte gi pretexte gandite, schitate si nerostite
de autorul textului. Nu putine sunt situatiile cand creatorii spectacolului
descopera subtexte la care autorul textului nici macar nu s-a gandit.

in acest sens, textul capata noi valente teatrale, iar spectatorii
asista la o tendinta de resemantizare a creatiei literare. La realizarea
acestei resemantizari contribuie din plin momentele extratext gandite
de regizor si actori, adica de colectivul de realizatori a spectacolului.
Un actor trebuie sa cunosca foarte bine traseul parcurs de personajul
sau fnainte de inceputul actiunii descrise in text, intre scene si acte,
precum si ceea ce se va intampla cu acest personaj dupa finalizarea
actiunii dramatice.

Teatrul a aparut din nevoia omului de a comunica prin joc $i cu
ajutorul unor imagini poetice cu semenii sai. Rezultatul acestei
comunicari a fost inzestrat cu titlul de creatie. Fiecare creatie spirituala
a omului a urmarit sa transmita un mesaj. Acest mesaj reprezenta o
idee, o0 obsesie care |-a macinat pe creator. Acceptand ideea de
obsesie, putem vorbi de un dezechilibru aparut in interiorul fiintei
creatorului. Asadar, expresia artistica nascuta din acest dezechilibru
interior reprezenta dorinta creatorului de a se redresa si a recompensa
acest deficit.

Pentru realizarea acestui deziderat trebuia gasita o cale de
propagare a demersului cognitiv, cale ce convertea acest demers intr-
unul faptic. Aceasta cale s-a numit cod, prin cod intelegandu-se un
sistem de semne si simboluri accesibil celui caruia i se adresa
respectivul mesaj. Intr-o altd formulare, spectacolul trebuia s& exprime
o serie de idei, sentimente, stari sufletesti ale creatorului sau, care fi
dominau Tn egala masura si pe spectatori, intr-o forma inteligibila si
accesibila acestora din urma.

Principala functie a comunicarii teatrale este aceea de
informare. Spectatorii trebuie atentionati in privinta existentei acelui
dezechilibru care |-a dominat pe creator. Dupa etapa informarii
urmeaza etapa consultdrii acestora. In acest sens s-a realizat
interactivitatea spectacolului teatral. Spectatorii, considerati pana in
acel moment subiecti pasivi, devin participanti activi la crearea
spectacolului (Happenning). Reprezentatia teatrala cdpata o noua
dimensiune, dimensiune ce accentua rolul improvizatiei, prin urmare al
jocului.

Creatia spirituala reprezenta, deopotriva, dorinta omului de a
crea o realitate fictiva, adica o realitate paralela si, uneori, adiacenta
realitatii in care traia, precum gi expresia dimensiunii ludice a fiintei
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umane. Prin joc, omul a creat o lume a frumosului, ireala, dar
transpusa in datele realului si verosimilului.

Spectacolul a imbracat o forma care s-a pliat pe legile teatrului:
actiune, conflict, deznodamant, personaje, dialog, monolog. Spectatorii
care au asistat si care asista la asemenea reprezentatii constituie
publicul de teatru.

Prin public de teatru se intelege acel segment format din
spectatorii care pot accepta o realitate fictiva ca fiind drept realitatea
efectiva, care savureaza jocul actorilor — actori dispusi sa preia o
identitate straina pe care si-o asuma ca pe una proprie, abandonandu-
si propria identitate, dar neuitdnd in totalitate de aceasta — si care
devin participanti activi la desfagurarea evenimentelor.

Existenta publicului de teatru exprima nevoia de teatru, adica
nevoia de ireal, nevoia de iluzie. lluzia devine, in acest sens, izvorul
din care se adapa consgtiinta cotidiana, esenta unei vieti inzestrata cu
atributele puritatii, adevarului, binelui si frumosului. Prin urmare, iluzia,
reprezinta scanteia generatoare de elanuri gi virtuti de gandire, ea fiind
germenii creatiilor spirituale viitoare.

Menirea teatrului este aceea, daca nu de a oferi fericirea, macar
de a crea iluzia fericirii.
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IDENTITATEA OPEREI DE ARTA
- comunicare si receptare —

Alina TRACHE

Cand asistam la un spectacol cu Hamlet, avem experienta a
cator tipuri de arta si ce anume ar trebui sa evaluam? Privim
spectacolul ca pe o opera de arta unitara sau il privim in artele sale
constitutive? Probleme similare apar si in muzica, film sau chiar in
pictura. Trebuie evaluata pictura, munca artistului sau tabloul in
contextul prezentarii muzeale? Ne intereseaza rafinamentul picturii,
conceptia integratoare a artistului sau propria noastra experienta
provocata de obiectul privit? Cum privim arta sub aspect ontologic?
Este un obiect fizic, mental, o asociere de obiecte, un obiect imaginar
sau un eveniment?

in cazul artei, valoarea nu sta in simpla sa aparenta, asa cum
se intdmpla, de exemplu, in natura, cand admiram un peisaj frumos.
Contemplarea unei opere de artd asociaza aparenta cu ceea ce a
produs-o, cu cauza ei. Tudor Vianu noteaza ca ,pretuirea artei este in
acelasi timp si a artistului caruia i se datoreste.”’ Benedetto Croce
pune chiar semnul egalitatii intre expresie si intuitie, sustinand ca tot
ceea ce existd in congtiinta artistului trece in opera sa. Cu toate
acestea, disocierea operei de autorul ei pare un bun teoretic de mult
castigat in metodologia criticii literare, un adevar axiomatic. Nu insa si
in teatru, unde textul dramatic este adeseori interpretat de regizori
pornindu-se de la istoria reala a scriitorului. Nu trebuie uitat ca, la fel
cum exista o congtinta independentd a autorului, o constiinta
independenta a receptorului, exista si o constiintd a operei insasi. Ea
,Spune intotdeauna mai mult sau mai putin decét a vrut autorul ei sa
spuna”. Tn opera se construiesc sensuri pe care autorul nici macar nu
le-a intrezarit, explicAndu-se astfel de ce aceeasi opera poate fi
interpretatd uneori in moduri extrem de diferite. Cu siguranta,
Nietzsche nu intentiona s& dea termenului ubermensch (supraom)
sensul pe care nazistii i I-au dat. Daca intentia autorului ar transpare
integral Tn expresie, critica artistica ar disparea, interpretarile fiind

Tudor Vianu, Estetica, Editura pentru Literaturd, Bucuresti, 1968, p. 10
Mircea Martin, Singura criticd, ed. a 2-a, Editura Cartea Roméaneasca, Bucuresti,

2006, p. 52
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singulare. Manipularea sensurilor devine privilegiul receptorului, pe un
taram in care nu exista, din fericire, libertate totala. Mihail
Dragomirescu imprumuta sensul platonician cand numea opera de
arta un prototip capabil sa se rasfranga in moduri particulare in
constiinte individuale diferite.

Cultura vestica este strabatuta de conflictul aparut intre cei care
vad in forma explicatia obiectului sau impresiei estetice, i cei care o
afiliazd continutului. Definirea acestor doua realitati a luat chipuri
foarte diverse, dar intelesul cel mai raspandit este ca forma este acel
cum al fenomenului, iar continutul este ce-ul lui. Sunt greu insa de
separat in complexul care este opera de artd. Continutul pare a fi
materia si partile operei, iar forma este modelarea materiei, felul in
care partile sunt imbinate in intreg. Pentru Hegel si substantialisti,
continutul este Ideea, iar forma este sensibilizarea ei, modelarea ei
sensibila. Pentru neohegelianul Croce, continutul sunt impresiile, iar
forma este expresia, activitatea spirituala ce prelucreaza impresiile.
Herbart gi formalistii, dimpotriva, considera ca partile intuitive sau
sensibile sunt continutul, iar armonizarea lor, deci ideea
supraordonata, este forma. Estetica lui Schiller este integrata celor
formaliste plecand de la teoria artei ca joc, ceea ce subliniaza
importanta formei si subordonarea continutului. Adevaratul artist,
considera Schiller, ne face sa uitam continutul prin forma, care este
aparenta, imagine. Continutul limiteaza spiritul indrumandu-l pe o
anumita directie, pe cand numai forma elibereaza estetic. Eclectic
vorbind, conchidem ca impresia estetica a obiectelor deriva din ambii
factori, insa importanta lor este diferitd dupa fiecare caz, dupa fiecare
arta.

Fenomenologic, intelegerea a ceea ce este opera de arta
survine doar din studiul ei insasi, independent de procesul creator care
a produs-o sau de pozitia din care poate fi receptata. Dar nici artistul si
nici receptorul nu pot exista in absenta operei, ceea ce inseamna ca
aceste doua realitati se raporteaza esential la opera de arta. ,Procesul
creatiei nu poate fi determinat decét cu referire la opera de arta, in
care el igi gaseste tinta si incheierea fireasca. Acelasi lucru se cuvine
a fi spus si despre contemplatie. Realitatea acesteia nu se delimiteaza
decét in raport cu opera in jurul careia ea se tese necontenit.”

Tudor Vianu, op. cit, p. 30
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Din alt punct de vedere, opera de arta nu este un produs static,
chiar daca evolutia ei pare limitata. Produs al unei activitati creatoare,
opera de arta capata o viata proprie, undeva in mijlocul jocului dintre
artist si receptor. Ea este o oglinda, deloc fidela, a creatorului, dar si
reverberatie a contemplarii de catre public. Pare o naivitate acum
identificarea artistului cu opera pe baza unei presupuse sinceritati
conform careia sufletul artistului poate fi intuit din opera lui. Opera de
arta are intr-adevar calitati reflexive, dar este o reflexivitate indreptata
nu Tnspre eul real al artistului, ci inspre o masca a acestuia. in plus, nu
tot ce se petrece in sufletul artistului ajunge sa fie transpus estetic.
Frederic Schleiermacher este primul ganditor care proclama
subiectivitatea artei. Aceasta este expresia nemijlocita a constiintei de
sine la un moment dat, nu a eului. Activitatea estetica se opune
cunoasterii pure prin faptul ca este diferentiala, individuala si
imanenta.

Pitagoricienii au creat conceptul de ,contemplatie”, in contrast
cu activitatea. Prin contemplatie se intelegea deopotriva vederea
frumosului si a adevarului. In decursul timpului se face distinctia intre
contemplatie  epistemologica si contemplatie estetica. Dar
contemplatia nu este pura receptivitate, precum nici creatia nu este
pura activitate. Creatia de arta presupune si contemplarea, chiar daca
intr-o forma de baza. Mai intéi se contureaza o semnificatie si doar
apoi ea se prelungeste in opera de artd. in contemplatie existd o
poiesis (productie) care nu este inca opera de arta.

Atat creatorul operei de arta, cat si contemplatorul ei, fsi
indreapta actiunile spre obtinerea placerii de a produce ceva nou, de a
reorganiza, ajungand la satisfacerea celor trei tipuri de dorinte, asa
cum le-a catalogat Sf. Augustin:

- libido sciendi — dorinta de cunoastere;

- libido sentiendi — dorinta senzuald de a primi tot felul de
impresii;

- libido dominendi — dorinta de a stapani, de a domina.

Unii esteticieni considera ca necesara contemplatiei ii este
spontaneitatea. Deoarece contemplatia este un act de valorificare,
ea este valabila doar atunci cand este autonoma, deci intemeiata pe
motive strict personale. Cunoasterea intelectuala a normelor (si
valorificarea prin prisma lor) ar face ca placerea nascuta din actul
contemplativ sa slabeasca. Nimic mai fals. Constientizarea motivelor
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care determina contemplarea, deci constientizarea normelor de
pretuire a artei, potenteaza trairea emotiva. Recunoasterea unei
pozitii adecvate in raport cu opera de arta nu poate produce decéat un
grad mai Tnalt de satisfactie. in fapt, existd doud niveluri de valorificare
prin contemplatie. ,Constiinta valorifica spontan, ia atitudini de
apreciere, judeca ce e frumos sau nu. Dar atitudinile spontane de
apreciere nu sunt toate de aceeasi calitate, pe scurt, nu au toate
aceeasi valoare. E nevoie de o «selectie», de «critica» lor, de o
«distinctie», deci, de o noua valorificare. A doua evaluare, care e o
operatie de discernamant, de gust sau de critica, stabileste o ierarhie
intre valori cu intentia de a pune pe primul plan valorile
supraindividuale, generale. Valorile culturale nu sunt valori individuale,
de placere sau de utilitate, ci valori obiective i universale, cu tendinta
spre «absolut».”* Si amatorul, cat si ,omul de gust’ apreciaza, ins3
este mai probabil ca aprecierile celui din urma sa se impuna ca juste si
sa fie adoptate de altii. Credit se acorda oricarei optiuni critice, atat
timp cat aceasta se prezinta intr-o tinuta teoretica plauzibila si nu-si
impune rigorile metodologice in mod monopolizant. Nu este irelevant
ca termenul grecesc antic pentru contemplatie este theoria, el
desemnand simultan contemplatia estetica gi investigatia stiintifica. Pe
de alta parte, nu oricine poate fi critic sau estetician, sustine Democrit.
Insusirea anumitor oameni de a fi competenti in materie de frumos si
de a-l cauta este, in viziunea sa, un dar al naturii: ,Lucrurile frumoase
sunt recunoscute si indragite de cei care prin fericita lor natura sunt
inclinati catre ele.”

Ca procesul critic sa se realizeze in mod optim, observa Jean
Starobinski, trebuie urmarita progresiv. o complicitate totala cu
subiectivitatea creatoare, o participare pasionata la experienta
sensibila si intelectuala ce se desfasoara prin opera. Le trajet critique
este un fel personal gi cu totul necesar de a-ti interioriza obiectul de
studiu pana la acel nivel in care te lovesti de congtiinta care vibreaza
in spatele operei studiate si care, in tentativa de a o strapunge, se
apara prin inefabil. Congtiinta de critic fiind una exterioara, dupa ce va
intra in contact cu o intuitd doar constiinta a operei literare supuse
observatiei, va raspunde prin recul, printr-un fel de distantare sanitara,
pentru a stabili deliberat o perspectiva panoramica asupra operei.

4
5

Mircea Florian, Metafizica si arta, Editura Echinox, Cluj, 1992., p. 91

Wiadyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. 1, Editura Meridiane, Bucuresti,
1978, p. 145
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,Ochiul” nu vrea sa-i scape ceva din totalitatea configuratiilor pe care
distantarea ii ingaduie sa le surprinda. Urmatoarea etapa a traiectului
critic este privirea care stie sa ceara, pe rand, cuprinderea de
deasupra si intimitatea, stiind dinainte ca adevarul nu e nici in una, nici
in cealalta dintre tentative, ci in miscarea care alterneaza neobosit
intre ele. Complexitatea traiectului consta in acea miscare de du-te-
vino intre consgtiinta criticului si constiinta din spatele operei. Demersul
critic este nou de fiecare data, de la o prima privire naiva la una
secunda si cuprinzatoare. Tudor Vianu descrie procesul creatiei drept
un proces analitic, iar procesul contemplatiei drept unul sintetic.®
Artistul pleaca de la imaginea operei ca intreg si apoi potriveste
detalile Tn designul preexistent. Contemplatorul insumeaza treptat
detaliile operei pentru ca in final sa isi creeze viziunea de ansamblu.

G. Calinescu abordeaza transant problema receptarii operei
artistice in Principii de estetica (1938), cu precadere in capitolul
Tehnica criticei gi istoriei literare. Se stie ca, pentru G. Calinescu,
istoricul literar trebuie sa fie, mai intai de toate, un bun critic literar, cu
o pregatire intelectuala adecvata, cu putin geniu, de ce nu?, istoria
literara fiind in mod esential un act de valorizare sau decelare
axiologica a acelor evenimente literare dotate cu sens pentru
ansamblul demersului critic. Nu orice eveniment care s-a produs poate
deveni element constituent al istoriei literare daca nu are o valoare
coercitiva pentru cadrul istoric. Prin urmare, demersul critic este unul
de neincetata valorizare a faptelor de literatura. Complicitatea totala cu
subiectivitatea creatoare de care vorbea Starobinski este vazuta de
Calinescu ca un fel de consimtamant estetic al criticului adresat
indirect autorului operei literare. O apreciez in primul rand pentru faptul
ca, daca as fi creat-o eu, ar fi aratat la fel. Dar Starobinski considera
complicitatea aceasta doar o etapa. Treapta finala si necesara actului
critic este ruperea pactului de solidaritate cu opera pentru ca altfel
criticul nu poate decat sa parafrazeze sau sa pastiseze.

Criticul este obligat de natura demersului sau sa opereze o
incadrare istorica a operei de arta. Esteticianul poate analiza insa
produsul artistic ca fenomen izolat. Spectacolul de teatru este opera
care raspunde mai bine metodelor esteticianului decat celor ale
criticului datorita caracterului sau fenomenologic, rupt de o evolutie
necesara. Criticul poate fi si comparatist, asa cum si recomanda G.
Calinescu, construind punti intre opere foarte diverse; esteticianul

6 Tudor Vianu, op. cit., p. 22
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poate raporta opera de arta cel mult la celelalte opere ale aceluiasi
artist.

Discutia despre artist si procesul de creatie indica nevoia
determinarii etapelor procesului de creatie si identificarii tipurilor
diferite de creatie. Care sunt motivele creatiei individuale, conditiile
creatiei eficiente, tendintele sufletesti care apar in procesul creator?
Jurnalele, scrisorile si confesiunile artigtilor ofera un ajutor nepretuit in
clarificarea acestor probleme. Ceea ce apare ca find comun
creatorilor maturi devine esential. Altfel, este cu neputinta sa se refaca
in detaliu, pornind de la opera, procesul de creatie desfasurat de artist.
Actele sufletesti pe care acesta le activeaza nu pot fi recunoscute in
opera finita, desi, partial, ele igi lasa urmele in operele neterminate.
Acestea din urma sunt martori mult mai buni ai etapelor prin care trece
procesul de creatie. De asemenea, studiul totalitatii operelor unui artist
in istoricitatea lor pot aduce precizari insemnate asupra amanuntelor
de creatie.

Artistul se exprima pe sine in masura in care orice creatie
imprumuta din imaginea creatorului. Cu acest sens, Flaubert exclama:
.,Madame Bovary, c'est moi!”. Aglomerarea de ganduri, trairi,
sentimente pe care omul le experimenteaza in fiecare clipa sunt
aproape imposibil de comunicat in mod autentic fara sa se ajunga la
prolixitate gi lipsa de sens. Tehnica fluxului constiintei, promovata de
Virginia Woolf sau James Joyce, se doreste o redare cat mai apropiata
de procesul psihic real, dar autorii opereaza totusi o selectie necesara.
lerarhizarea, accentuarea, nuantarea unor elemente in favoarea altora
sunt inevitabile in comunicarea unui sens. Chiar si dadaismul ajunge
sa se nege pe sine insugi cand, in evolutia sa fireasca, se contureaza
un program. Nimic nu este dat absolut anarhic, lipsit de configuratie
sau ,forma”. Nonsensul nu igi gaseste locul in procesul de creatie
tocmai pentru ca opera este orientata spre exterior. Cum spunea
Picasso, procesul creatiei este o golire a sinelui. Atunci cand se
realizeaza posibilitatea de a comunica la scara larga originalitatea
sinelui, avem de-a face de obicei cu o capodopera.

Pentru ca priveau arta ca pe o indemanare, grecii timpurii nu
posedau un concept de creatie. Arta depindea de trei elemente doar:
materialul furnizat de naturd, cunoasterea furnizata de traditie si
munca furnizata de artist. Personalitatea creatoare nu-gi gasea locul in
aceasta triada, la fel ca si originalitatea. Normele traditiei se impuneau
in fata noutatii, prima fiind un garant al universalitatii si perfectiunii.
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Imaginatia creatoare a artistului a fost pretuita fara niciun fel de
rezerve in Romantism, cand este instituita icoana geniului creator.
Analizat mai atent, rolul imaginatiei apare a fi insa unul relativ modest.
,Imaginatia nu «creeaza», nu produce noutatea, ci o constata, dupa ce
s-a constituit In zona subcongtienta sau in procesele complexe ale
creierului. Imaginatia este oarecum organul de perceptie a unei lumi
«deosebite» de cea reald.”” Creatorul nu inventeazd o noua realitate,
nu adauga prin opera sa altceva realului si nici nu ii ia o parte lasand
un gol. Creatorul nu face altceva decéat sa inteleaga si sa simta altfel
realitatea. in aceasta ordine de idei, putem spune c& nu exista de fapt
fictiune, ci doar reflectare a realitatii. Nu este insa o reflectare ca in
oglinda, ci o reflectare care se identifica cu realitatea devenind un
echivalent al ei.

inca de la Aristotel, cel care a introdus termenul in domeniul
estetic, s-a considerat mult timp ca arta duce la ,purificare” —
catharsis. Nu este clar daca filosoful grec se referea la purificarea
emotiilor sau la purificarea spiritului de aceste emotii, la sublimarea
sau la eliminarea lor. Aristotel nu sustine ca tragedia innobileaza si
desavarseste emotiile spectatorilor, ci mai degraba le elimina cauzand
un echilibru launtric. Oricum, purificarea emotiilor prin arta este o
descarcare de ordin psihologic si biologic. Satisfactia estetica ce
succede contemplarii poate duce pana la uitarea de sine, abandonare
a eului in lumea impresiilor si obiectului artistic, depersonalizare. Prin
ragazul pe care arta il ofera, ea contribuie la realizarea celui mai inalt
tel omenesc, si anume fericirea. Intrezarind prin artd o imagine
concentrata si idealizata a realitatii, contemplatorul simte o bucurie
care adesea este urmatd de suferinta provocatd de comparatia
imaginii cu realitatea insasi. De aici apare nevoia de a prelungi n
realitate sau chiar a eterniza imaginea prin descrierea trairii estetice.
lar limbajul specific acestei descrieri, cuprinde intotdeauna sintagme
precum: ,a fi prins”, ,a deveni captiv’, ,a fi transportat”, ,a fi inaltat”.
Puterea artei de a domina este imensa.

Opera de arta comunica si se comunica, este receptata, se
deschide catre lume si inchide in ea o lume. Totul intr-un dans ciclic
fara sfarsit care este chiar identitatea fenomenului artistic.

Mircea Florian, op. cit, p. 170
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ASPECTE ANTROPOSEMIOTICE ALE DIALOGULUI
_ INTERCULTURAL
iN STIL PAPUSARESC

Raluca BUJOREANU

Spectacolul papusaresc a fost dintotdeauna o forma de
manifestare specifica dialogului intercultural. Partenerii de dialog in stil
papusaresc nu au avut nevoie de traducatori deoarece, in timpul
discursului teatral cu particularitati papusaresti, interculturalitatea ca
stare de fapt s-a stabilit pe baza semnelor antroposemiotice.

in jocurile papusaresti intdlnim mijloace de comunicare cu
valoare de semne antroposemiotice pentru ca papusa a fost
intotdeauna o expresie a gandurilor umane, o expresie simbolica a
omului. Sa nu uitam ca, in fata metaforelor vizuale gi auditive cu
particularitati papusaresti, spectatorul simte ceea ce pretinde si M. M.
Koroliov: ,Figura papusii constituie in adancul sufletului un simbol
primar””.

Papusa, principalul mijloc de expresie si comunicare artistica a
papusarului, creatie a fanteziei si imaginatiei acestuia, trebuie privita
ca semn teatral, si nu ca o creatie ornamentala. Un sistem de
constructie sau de ménuire devine papusa de teatru atunci cand din
modul de utilizare si manipulare a obiectului animat intelegem clar ca
obiectul in sine nu mai face parte din realitatea obisnuita, ci este pus
in slujba artei teatrale in totalitate, o lume in care obiectul devine o
metafora de natura plastica.

In jocul papusaresc, obiectul animat, semnul antroposemiotic
devine un semn teatral care produce asupra spectatorului, indiferent
de varsta, un efect psihologic profund. Efectul asupra publicului se
explica prin faptul ca, pe de o parte, in timpul spectacolului, a actului
propriu-zis de comunicare prin limbaj papusaresc, se participa la
procesul animarii in direct, pe de alta parte, efectul se datoreaza si
faptului ca tot ce se petrece in timpul unui spectacol de animatie are
ca finalitate o recunoastere.

Miracolul animarii ce se petrece acum si aici scoate obiectul
papusa, instrument de comunicare si semn teatral, din sfera artelor
plastice si 1l supune artei teatrale. Animarea unui obiect cu valoare

! Mihail M. Koroliov, Actorul si scenograful in teatrul de papusi, in Teatrul de

Papusi in lume, Editura Meridiane, Bucuresti, 1966, p.31
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simbolica a gasit intotdeauna un suport psihologic in dorinta omului
de a-si pune intrebari si de a gasi raspunsuri cu privire la conditia sa.
Aceasta modalitate de comunicare a dovedit ca are o forta de
comunicare neobignuita. Forta de expresie a limbajului papusaresc
provine din increderea artistului in efectele mijloacelor sale de
comunicare, marionete, masti, papusi sau obiecte puse in miscare i
in conflict care se supun vointei lui.

in timp, impactul pe care |-a avut asupra spectatorilor adevarul
scenic pe care 1l oferea artistul papusar, prin intermediul materialului
insufletit la vedere, i-a confirmat papusarului ca exprimarea prin limbaj
papusaresc poate deveni o posibilitate de a se exprima pe sine si tot
ce se petrece in jurul sau, in grupul social caruia ii apartine. Activitatea
lui s-a transformat in arta din dorinta de a gasi o cale de cunoastere,
de comunicare, de intelegere si, poate, de rezolvare a unor probleme
spirituale ale fiintei umane.

in jocul s&u, papusarul codeazd si decodeazd mesajele, le
transmite dintr-un sistem de semne in altul. Astfel, aceste operatii in
actiune prezinta, in final, tipuri umane in situatii diferite, eroi care se
manifesta intr-un context scenic ce duce la descoperirea structurii
particularului si, astfel, determinad cunoasterea si intelegerea umanului
general-valabil. Prin joaca sa de la inceputul fiecarei etape de creatie,
papusarul aduce ceea ce este extern si observabil, tot acel
comportament nonverbal care se naste din interiorul subiectiv al
unui tip uman, pe care incearca sa-l prezinte in liniile sale generale in
comportamentul scenic al papusii.

Reprezentatiile teatrului de animatie nu sunt un teatru dramatic
in miniatura. Personajele-papusi, materiale insufletite de actorul
papusar, nu trebuie privite ca niste Tnlocuitori ai actorului de drama. n
procesul de plasmuire a lor, materialul este luat din natura, care le
ofera doar substanta fizica, dar ele capata valoare si semnificatie in
masura in care ceva le sileste sa exprime altceva decat sunt ele in
realitate. Obiectele animate dau o forma exterioara conceptiilor despre
viata ale papusarului si grupului social caruia ii apartine. Aceste
mijloace contin in ele dorinta fierbinte a creatorului lor de a-i face pe
ceilalti sa vada, dincolo de obiectele-papusi si faptele lor scenice. Ele
par niste jucarii, dar nu avem de-a face cu copii, ci cu oameni in toata
firea, oameni maturi a caror nevoie de joc, de exteriorizarea a viziunii
ludice asupra unei problematici umane general-valabile, devine
stringenta, intr-o anumita masura.

38



Jocul care presupune animare este modalitatea papusarului de
patrundere in constientul si in subcongtientul uman si, totodata,
modalitatea sa de a se adapta la mediu. Aceasta modalitatea a nascut
in cei ce asistau la joaca papusarului, dorinta de a descifra codul de
reprezentare. In general, intr-un act de comunicare, termenul cod
indeplinegte functia de metalimbaj. Din punctul de vedere al sensurilor
sale, termenul cod mai poate fi inteles: sistem de comunicare sau o
conventie.

in legatura cu codul papusaresc, putem face urmatoarele
precizari. Inca din perioada manifestarilor cu caracter ritualic exista
conventia ca obiectul animat intruchipa un stramos arhetipal. Deci, in
jocurile cu functie culturald care presupuneau animarea unei figurine
sacre, obiectul era o expresie simbolicd. In ceea ce priveste
acceptiunea de sistem a codului papusaresc, putem spune ca, tot in
aceeasi perioada, reprezentarea comportamentului arhetipal se realiza
pe baza unor elemente de comunicare nonverbala. in lucrarea de fata,
am mai precizat ca o parte din mijloacele de comunicare ale limbajului
teatral au evoluat din elementele acestui sistem de comunicare.
Asadar, pentru a reliefa alte aspecte antroposemiotice ale jocului
papusaresc revenim asupra acestui tip de comunicare. Astfel, ne
reamintim ca, pentru a se exprima, omul primitiv se folosea de
gesturile mainii, de migcarile capului, de mimica. Prin ele omul primitiv
a fost capabil sa descrie, sa sublinieze sentimente, stari, ganduri.
Gesturile si atitudinile comportamentale asigurau inca de pe atunci
claritate, justete si precizie in comunicarea interumana, in transmiterea
unui mesaj. Se intelege de ce creatorii de limbaj teatral ,le-au preluat”,
.le-au pastrat” intre mijloacele lor de reprezentare.

Chiar daca unii ar putea sa ne contrazica, spunandu-ne ca
aceste mijloace de exprimare sunt caracteristice mai mult interpretarii
specifice artei dramatice, le amintim ca arta teatrului de animatie e arta
dramatica subordonata artelor plastice si artelor ritmice. Din acest
motiv, suntem convinsi ca, din punct de vedere antroposemiotic,
geneza jocului papusaresc, mai precis, geneza unor mijloace
papusaresti de comunicare trebuie cautata si in acest sistem de
exprimare.

Gesturile mainii si migcarea capului sunt mijloace teatrale de
comunicare. In jocul papusdresc, in re-crearea comportamentului
scenic al personajului papusa, actorul teatrului de animatie pleaca tot
de la aceste elemente. Si creatorii de limbaj papusaresc le-au preluat
ca mijloace de comunicare pentru capacitatea lor simpla si clara de a
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transmite stari, sentimente, pentru capacitatea lor de a sintetiza si de a
sugera ceea ce e general valabil omului din punct de vedere
comportamental. Astfel se explica si ugurinta cu care se recunoaste
spectatorul in modul de reprezentare al teatrului de animatie,
capacitatea spectatorului de a percepe cu usurinta sensurile
gestualitatii unui obiect animat.

Dar intre mijloacele papusaresti de comunicare intra si vorbirea
neinteligibila, onomatopeele, tacerea. Stilul de interpretare
papusareasca isi are originea tot in sistemul exprimarii nonverbale.
Stim ca jocul papusaresc a aparut si a evoluat in cadrul unor obiceiuri
comunitare. La baza configurarii stilului de vorbire papusareasca au
stau o serie de legi sau cutume comunitare. lata ce se spune in acest
sens:

,La baza prescriptiei tacerii sau a vorbirii existau pe langa
motive rituale si masuri de ordin practic. Tacerea reprezenta pe langa
un act de comuniune magica si un act de deghizare publica. Cel ce
indeplinea in jocul cu masti o actiune magica complexa, trebuia sa
taca pentru a-si mentine puterea magica, ca si pentru a nu fi uneori
reprobat de publicul spectator, care nu era totdeauna in masura sa
inteleagd ce vrea s3 insemne anumite «schimonoseli din joc». In
opozitie cu tacerea, vorbirea celui mascat urmarea acelagi scop. Nu
era o vorbire curenta, pe tonul si timbrul normal, ci o vorbire ingrogata
sau pitigaiata, guturald sau nazala, cursiva sau intrerupta, care
ascundea pe vorbitor. In aceste conditii, jucatorul mascat putea spune
in auzul tuturor, fie vorbe neintelese pentru a evoca starea de
comuniune cu demonii ludici, fie vorbe intelese, cu duh, pentru a
sanctiona moral pe cei care se abateau de la regulile bunei purtari in
comunitatea sateascd™.

Deci, din citatul de mai sus se observa clar de ce, din punct de
vedere antroposemiotic, un obiect animat nu poate vorbi in mod realist
si de ce un actor papusar Tsi modifica in timpul jocului calitatile vocii.
Prin redarea integrala a citatului preluat din Mastile papusare a lui
Romulus Vulcéanescu am dorit s& oferim o explicatie, si din punct de
vedere antroposemiotic, anumitor afirmatii care apar in legatura cu
descrierea jocului papusaresc: tacerea papusii e sacra, momentele in
care papusa tace creeaza tensiune, te tine in suspans. In linii
generale, acestea ar fi aspectele antroposemiotice ale jocului
papusaresc in general.

2 Romulus Vulcanescu, Mastile populare, Editura Stiintifica, Bucuresti, 1970, p. 245
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Deci, omul, dupa ce si-a studiat migcarile trupului, a considerat
ca e mai potrivit sa fabrice un arsenal de instrumente cu ajutorul
carora sa-si exteriorizeze viziunea ludica asupra vietii fara sa uzeze de
propria persoana. Si cum fiecare arta, prin materialul adecvat,
realizeaza o intrupare a unei idei, si artistul teatrului de animatie si-a
faurit propriile unelte, asa cum pictorul si-a ales culorile, muzicianul
sunetele. Omul a apelat la obiect, la gest, la vorbire neiteligibila, le-a
folosit ca pe o cale de a transmite esenta comportamentului uman n
fata problematicii vietii. Prin ele, prin instrumentele sale de lucru,
papusarul a incercat sa nasca vibratii care sa actioneze in fiinta omului
spectator al jocului sau. Expresivitatea mijloacelor sale de comunicare
reflecta dinamic cursul pe care il luau evenimentele si caracterele
care-i serveau ca punct de plecare al jocului sau. Din acest motiv,
jocul papusaresc se incadreaza in tipologia jocurilor cu functie
culturala care implinesc ,idealuri de exprimare si idealuri sociale™,
este un factor important al dialogului intercultural in general.

Ar mai fi de adaugat ca, prin activitatea de animare a unui
obiect cu caracter sacru sau profan, prin jocul papusaresc, omul s-a
integrat dinamicii fiecarui timp. Limbajul papusaresc a devenit o cale
de comunicare accesibila tuturor, un limbaj universal. Aceasta
calitatea a limbajului papusaresc se bazeaza pe usurinta cu care
mesajele transmise prin mijloace, procedee si modalitati papusaresti
reusesc sa aiba un impact profund asupra partenerilor de dialog
teatral. Caracterul universal si general valabil al mesajelor transmise
prin limbaj papusaresc se bazeaza pe posibilitatile de expresie ale
papusarului care au avut intotdeauna puterea de a oglindi aspiratii
omenesti si de a ,contribui la promovarea lor™.

Mentionam ca in studiile dedicate artei teatrului de animatie
exista o serie de afirmatii care pot produce o percepere eronata, daca
se poate spune asa, a artei papusaresti. De exemplu, ne referim la
caracterul popular al limbajului papusaresc. Afirmatia in sine —
spectacolul papusaresc e o forma de manifestare cu caracter popular -
nu este incorecta, dar s-a banalizat din cauza utilizarii ei prea dese in
descrierea spectacolelor papusaresti. Atragem atentia ca s-a creat o
obignuintd Tn a percepe arta teatrului de animatie doar ca pe o forma

3 Johan Huizinga, Homo ludens, trad. H. R. Radian, Editura Humanitas, Bucuresti,

2002, p. 47
4 Henryk Jurkovski, Margareta Niculescu, Intruniri internationale, in Teatrul de
papusi in lume, Editura Meridiane, Bucuresti, 1966, p. 51.

41



de manifestare care ar apartine mai mult folclorului decat domeniului
teatral. Ignorarea aspectelor esteticopsihologice si antoposemiotice pe
care le presupune crearea unui spectacol papusaresc face ca, in
cercetarea fenomenului papusaresc, sa se piarda din vedere
substratul psihologic al jocului papusaresc. Caracterul popular al
acestui tip de limbaj teatral se explica prin faptul ca a fost o cale
accesibila spre cunoastere si spre comunicare mai ales pentru
oamenii care nu aveau acces la arta culta sau oficiala din motive de
apartenenta la o categorie sociala sau alta.

Atribuirea calificativului ,,popular” limbajului papusaresc se
explica pe tot ce am specificat pana acum. Dar si pe faptul ca jocul
papusaresc a aparut si a evoluat din obiceiul general-uman de a
anima un obiect pentru a reprezenta un comportament arhetipal. Acest
tip de joc social cu functie culturald a avut un caracter popular si un
limbaj universal pentru ca:

- animarea obiectelor cu caracter sacru sau profan a devenit un mod
obignuit al comunitatilor de a se raporta si de a reflecta la problematica
umana;

- animarea obiectelor cu caracter sacru sau profan a fost un obicei al
pamantului, o randuiala, o lege nescrisa;

- prin cutumele acestei modalitati de comunicare, cei care se animau
un obiect si cei care beneficiau de efectele animarii au putut sa-si
exprime si sa-si indeplineasca interese materiale si spirituale;

- prin drepturile si obligatiile celui care anima un obiect si ale celui care
asista la animare s-au creat si s-au explicat credinte care, la randul lor,
au devenit legi de convietuire, practica.

n studiul nostru, sacralizarea sau desacralizarea ne-a interesat
doar ca actiune, ca joc social cu functie culturald, in cadru caruia, omul
si-a creat si si-a asumat forme exterioare de exprimare a sentimentelor
sacre sau profane, si-a creat un fel particular de a face vizibil
invizibilul. Tn mod cert, figurinele animate au completat un vid ideativ.
Din acest motiv, aparitia si evolutia activitati de creare a acestor
mijloace si a celorlalte elemente de limbaj papusaresc mai poate fi
inteleasa gi ca o consecinta a dorintei omului de a modela lumea pe
masura propriilor necesitati.

Fara sa exageram in nici un fel valoarea elementelor de
comunicare utilizate 1in jocurile papusaresti, consideram ca
institutionalizarea culturald a omului s-a realizat cu mijloace si forme
de comunicare specifice limbajului teatrului de animatie. Ar trebui sa
precizam ca institutionalizare culturala nu se refera la crearea unei
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institutii, ci fundamentarea conceptului de umanitate a omului.
Generalizarea acestei ideii s-a produs si prin toate celelalte formele de
manifestare artisticd. Insd, nu intelegem de ce existd, incd, o
incertitudine asupra faptului ca, in evolutia individului ca fiinta spirituala
si sociala, comunicarea unor adevaruri profunde despre om i viata,
socializarea individului, si chiar educarea sa, au fost procese care s-au
realizat, foarte mult timp, prin mijloace si forme de manifestare cu
particularitati papusaresti. Nu intelegem de ce s-a evitat sa se
analizeze acest lucru atata timp cat simbolismul cultural a fost creat si
exprimat inca de la bun inceput de un limbaj ,analog”, ,sincretic’,
,universal” etc., prin mijloace si modalitati de comunicare cu
particularitati papusaresti. Teoreticienii artei ,au omis” sa cerceteze si
faptul ca indeménarea, abilitatea, iscusinta de a oferi raspunsuri
asupra problemelor fundamentale ale vietii si ale comportamentului
uman a devenit capacitate si deprindere in crearea si interpretarea
simbolismului cultural datorita mijloacelor, procedeelor si modalitatilor
care au impus tematica arhetipala ca simboluri culturale. Instrumente
si cai de creare si comunicare a expresiilor mitologiei animiste au fost
toate tipurile de masti, marionetele cu fir vertical sau orizontal, toate
acele obiecte care, in manifestarea unui sentiment sacru sau profan,
erau animate, purtate sau jucate, in timpul dansurilor sau al
pantomimelor rituale. Comportamentul stramosului mitic sau al eroului
totemic era sugerat prin intermediul lor si pe baza unei interpretari
gestuale si vocale sugestive, in stil papusaresc.

Nu suntem in masura sa judecam motivatiile abordarilor de
pana acum. Totusi, trebuie sa spunem ca, in majoritatea studiilor
asupra artei in general apar date foarte putine despre arta teatrului de
animatie. Dar, din pacate, si acele date apar consemnate sub o
formulare evaziva care nu ne ofera decéat posibilitatea de a presupune
ca fenomenul in cauzd a fost o componenta importanta a vietii
spirituale si culturale. Probabil ca vina ne apartine in totalitate noua,
papusarilor, teoreticieni sau practicieni care, din motive mai mult sau
mai putin obiective, am lasat ca adevarurile profunde ale artei noastre
sa ramana necunoscute. Din pacate, comoditatea si suficienta noastra
in a ne expune teoriile si mecanismele practicii papusaresti, au
determinat formarea unor preconceptii fatd de arta teatrului de
animatie. Din acest motiv, cercetarea limbajului papusaresc a ramas in
urma fata de alte limbaje artistice.
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RELATIA DINTRE ARTA SAMANULUI $I ARTA ACTORULUI

SUTO Andras

Asa cum sublineaza Mircea Eliade (vezi Samanismul si
tehnicile arhaice ale extazului), samanul traieste sacrul intr-o maniera
mult mai personala si mai profunda decat ceilalti initiati. Atingand
tehnicile extazului, samanul devine egalul zeilor, al mortilor si al
spiritelor. La care se adauga si parasirea propriului corp in vederea
realizarii calatoriilor initiatice ale sufletului.

Ceea ce leaga samanismul de arta actorului este tocmai
experienta traita prin propriile simturi si prin integralitatea fiintei.
Extazul samanic nu anuleaza nimic din corporalitatea sau
spiritualitatea initiatului, unitatea dintre actiunea fizica si actiunea
mentala fiind perfecta. Asemeni samanului, actorul este chemat de
fiecare data ,sa fie altcineva, altceva”. Se produce, astfel, fenomenul
substituirii persoanei civile a actorului cu cea a personajului interpretat.
In samanism asistam la fenomenul identitatii totale dintre initiat si
spiritele animale, dat fiind faptul ca in timpul initierii viitorul saman
trebuie sa invete limbajul si comportamentul secret al animalelor. Se
realizeaza astfel o reintoarcere simbolica la acele vremuri cand nu era
produsa ruptura dintre om si animal. Se poate vorbi astfel de o noua
identitate a samanului care devine spirit animal si ,vorbeste”, canta,
zboard asemeni pasarilor si animalelor. In ceea ce priveste arta
actorului, nu intamplator sunt celebre exercitiile de improvizatie bazate
pe imitarea sunetelor, a ragetului, a expresiei corporale, precum si a
comportamentului animal. Semnificative sunt in acest sens exercitiile
teoreticianului polonez J. Grotowski, bazate pe strigatele animalelor:
,Tigru: un raget prelung si continuat pe aceeasi intonatie cu acelasi
suflu. Sarpele: un guierat prelungit si continuat pe aceeasi intonatie cu
acelasi suflu /../ In timpul acestor exercitii, migcarile cele mai
elementare ale acestor animale trebuie sa fie realizate corporal.”

Prin intermediul tehnicilor speciale, samanul stabileste contactul
cu universul paralel al spiritelor. Marea experienta samanica este
zborul sufletului, care paraseste trupul ajungand in zone inaccesibile.
Zborul provoaca transa extatica a samanului, ceea ce reprezinta o
deconectare de la nivelul ontologic comun; initiatul depasindu-si
conditia umana se elibereaza de constiinta eului si de sub dominatia
ratiunii.
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Intre transa samanica si transa actorului existd o legatura de
substanta. Asa cum sublinia Mihai Manutiu (vezi Redescoperirea
actorului), fara transa scenica, orice demonstratie actoriceasca
esueaza in didacticism: ,Transa este o stare de inconstienta violenta
interioara, demonstratia e o stare de autoviolare. Actorul igi cunoagte
realizarile, etapele, pragurile strapunse prin ranire, vatamandu-se
interior, expunandu-se unor modificari cu consecinte adesea
imprevizibile”. Mergdnd pe aceeasi ideatie, A. Artaud va sustine
importanta ,transei cosmice” in arta actorului. Negand rationalismul in
teatru, el va traduce ,transa cosmica” prin metafizica gestului si prin
sunetul muzicii. Realizarea transei depinde in cel mai inalt grad de
accesul actorului la vibratia cosmica, de intrarea in rezonanta cu fluidul
energetic universal.

Experienta samanica este o experienta traita, manifestata prin
integralitatea fiintei initiatului, prin unitatea dintre fizic si psihic. Acelasi
principiu al unitatii organice dintre viata interioara a psihicului si cea
exterioara a fizicului este afirmata de marele teoretician K. S.
Stanislavski: ,actorul nu trebuie sa traiasca numai launtric rolul, ci sa
intruchipeze in exterior cele traite”.
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) ELEMENTE DE INTERCULTURALITATE
IN MONTARILE RECENTE DIN ROMANIA ALE LUI ANDREI
SERBAN

Oltita CINTEC
,Sunt convins ca noi doi avem ceva in comun”', ii spunea Peter
Brook lui Andrei Serban in momentul in care cei doi s-au cunoscut, la
Londra (1970). Serban plecase deja din tara, lucrase ceva la La
Mama, la New York, apoi a avut sansa unei ucenicii, la Centrul
International de Creatii Teatrale din Paris (CICT), al carui director era
Peter Brook. Ucenicia a constat intr-o asistentad de regie la Orhgast.
,Inca de la inceput (...), Brook a preferat sa propuna o serie de exercitii
practice, refuzdnd orice comentariu teoretic. EI combina exercitiile
vocale cu numeroase exercitii fizice, luate adesea din tehnicile
orientale. Se exerseaza indeosebi coordonarea gest-voce, memoria
musculard, dezvoltarea rezonantelor, simtul echilibrului’®, descrie
George Banu metoda de lucru brookiana, cu care s-a familiarizat rapid
si Serban, la CICT. Dupa ce a realizat un spectacol de Craciun,
utilizand un limbaj artificial, format din silabe asamblate si repetate in
joaca, echipa l|-a perfectionat si, impreuna cu Ted Hughes, poetul
englez cu care Brook colabora la dramaturgie, au realizat o naratiune
nonlingvistica, urmarind mitul lui Prometeu. Ideea era de a spune
povestea, dar fara cuvinte, utilizand sunetul ca muzicalitate si nu ca pe
transmitator al unei limbi oarecare, readucandu-l astfel la conditia lui
de universalitate. Era o fintoarcere in timp, cu o distributie
multiculturala, un fel de uitare a tuturor limbilor, o revenire la ritual, la
arhaic, la natural (au fost preferate scenografiile ambientale, eclerajul
solar ori cu torte). Pornind de la exercitiile grupului, care dezvoltau,
cum precizeaza Serban, ,0 perceptie a ascultarii interioare, o
intelegere a semnificatiei ascunse pe care sonoritatea nu o poate
explica™, Hughes a construit o ,structura de situatii arhetipale™ 1in
aceasta limba imaginara. A fost un succes, iar cand spectacolul a fost
prezentat in Iran, la Persepolis (1971), pe ruinele vechii cetati, Serban

! Andrei Serban, O biografie, lasi, Polirom, 2006, p.104.
2 George Banu, Peter Brook, Spre teatrul formelor simple, Bucuresti,
Unitext/Polirom, 2006, p.36

Ed Menta, Andrei Serban, lumea magica din spatele cortinei, trad de Svetlana
Mihailescu, Bucuresti, Unitext, 1999, p. 19

Andrei Serban, op cit, p.118
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a profitat, studiind, la fata locului, stravechi limbi sacre si tehnici
persane de respiratie, descoperind, ca un adevarat arheolog, in acest
trecut noneuropean, o generoasa sursa de inspiratie creatoare. Era
ceva dincolo de limbile si culturile cunoscute, era o doza de universal
pe care o putea exploata doar trecand de obisgnuitele granite si bariere
lingvistice si spirituale. Experienta din Orghast era ceva dincolo de
rational, te obliga la un cu totul alt tip de perceptie decéat cel
occidental. Ucenicia lui Andrei Serban pe langa trupa lui Peter Brook
nu a intarziat sa dea roade.

E interesant de urmarit cum se topesc si se rafineaza toate
aceste influente in primul proiect de anvergura newyorkez, care |-a
impus pe artistul roman ca un regizor cu un program estetic solid.
Fascinat de modalitatile de a-i conduce pe actori la descoperirea unor
cai de eliberare si de folosire artistica a energiilor vitale, ancestrale,
Serban le-a si invocat in Trilogia greacd®, realizat4 la clubul newyorkez
La MaMa si, dupa 1990, pe scena Nationalului bucurestean (O trilogie
antica). Magtile originale din Troienele si cateva versiuni ale Trilogiel,
unul dintre cele mai longevive spectacole din istoria genului, le-am
vazut in arhiva personald a lui Ellen Stewart de la La MaMa®. Trilogia
greaca a insemnat scrierea unei importante pagini de istorie recenta a
artei scenice. Jucata in greaca veche si latina, la care se adaugau
elemente din limbile maya, azteca, nahuatl si inahien, limbi moarte,
necunoscute publicului, Trilogia... readucea in prim-plan sunetul,
rostirea ca incantatie, asa cum era cuvantul folosit in arta ritualica, si
plasticitatea limbajului corporal, redescoperit de oamenii de teatru.
Interpretii vorbeau, scandau, strigau, sopteau si cantau in aceasta
.limba antica”, straina publicului, dar care avea o muzicalitate, o
rezonanta cu totul neobisnuite, fascinante. Spectatorul era surprins nu
numai de faptul ca urmarea un spectacol jucat in limbi ininteligibile sau
partial inteligibile, pe care-l recepta perfect, ci si de felul in care era
inclus in miscarile de ansamblu, de proximitatea fizica in care se afla
fata de spectacol. Dupa cum actorii ingisi au fost surpringi, inca de la
inceput, de modalitatea in care au fost alesi, de distributiile

° Cronologia spectacolelor este urmétoarea: Medeea de Euripide si Seneca - 1972,

Electra de Sofocle - 1973 si Troienele de Euripide — 1974 — cred ca deloc intamplator spatiul
Anexa, unde s-a montat Troienele, i se parea lui Peter Brook standardul perfect pentru
»spatiul gol” - apoi versiunea Fragmente dintr-o trilogie greaca - 1974, cu care s-au facut
turnee in Intreaga lume.

Multumiri speciale lui Ellen Stewart si lui Ozzie Rodriguez, care mi-au facilitat
accesul in arhiva.
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multiculturale, de exercitiile de antrenament corporal si vocal cerute de
Andrei Serban si de constructia spectaculara. Rostul acestor exercitii
era gasirea de catre interpreti a unor puteri nebanuite, uitate, care
salasluiau Tn ei, a unor energii pe care, apoi, prin forta sunetului si a
gestului, sa reuseasca sa le transmita spectatorilor. In Trilogie, sunetul
si gestul, vocea si corpul se presupun reciproc. Pentru a-i aduce pe
actori in acest punct, Serban i-a antrenat fizic si vocal, pe baza unor
elemente din teatrul oriental, ,teatrul sarac” al lui Grotowski si
fructificand experienta sa de lucru cu Peter Brook. Actorii erau invatati
cum sa-si redescopere si utilizeze intuitia, instinctul, sa uite de
ratiune, sa se adreseze publicului folosindu-i acestuia canalele de
receptie viscerale. Scopul rostiri nu mai era acela uzual, de
transmitere a unui mesaj lingvistic, ci urmarea focalizarea atentiei
asupra posibilitatilor sunetului de a transmite stari, emotii. ,incercam
sa cream un sunet (...), sa gasim energia (...). Vedem sunetul ca pe
imagine. Vedem ceea ce e inchis in el (...) O lume intreaga se lasa
inchisa intr-un singur cuvant”’, zice Andrei Serban in cateva insemnari
care-i sunt dedicate lui Peter Brook. in Trilogia greacd, cuvantul,
asociat inseparabil migcarii, nu se mai adresa ratiunii, intelectului, ci
emotionalului si senzorialului. Pentru Andrei Serban mintea, sufletul si
vocea trebuie sa fie strans legate, intrucat ,intregul corp e un
instrument complex si sensibil”®, iar utilizarea lui presupune o pregatire
speciala realizata prin respiratie, 0 noua perspectiva asupra sunetului,
eliberarea vocii, controlul deplin al emisiei vocale, dictia, gasirea unui
ritm care sa miste imaginatia. ,Greaca veche este poate cel mai
generos material scris vreodata pentru actori. Pe atunci poetii simteau
nevoia de a inventa o limba poetica pentru a incerca sa implineasca
sarcina coplegitoare de a transmite mesaje, prin cuvinte, la distante
mari, intr-un spaliu deschis. (...) Motivul pentru care am folosit greaca
veche a fost acela de a cerceta ce se ascunde in acele sunete — doar
in ele. Acolo zace o energie potentiala ce asteapta sa fie actionata, sa
fie redescoperita dupa ce a fost ingropata 2000 de ani in fundul marii
si care ne va capacita sa privim tragedia intr-un alt mod", mai zice
regizorul cu privire la intentiile in privinta acestui proiect. Impactul
vizual si auditiv era devastator prin utilizarea luminii, maniera in care

Andrei Serban, Viata sunetului, in Teatrul-Azi, nr 1-2/2003, p. 18

Idem, p.19

apud Ed Menta, Andrei Serban — Lumea magia\ din spatele cortinei, (trad. Svetlana
Mihailescu) Bucuresti, Editura Unitext, 1999, p 44.
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era folosit spatiul de joc (cu elemente de teatru ambiental si
procesual), adesea un decor natural ori arhitectural; se juca noaptea,
universul sonor era de undeva de dincolo de lume (cu bocete, tipete,
urlete, vocale, consoane, variatii de volum, de tempouri, modulatii
speciale, realizate pe inspiratie, nu pe expiratie, ca-n vorbire), corpurile
actorilor degajau puteri arhaice, ca si migcarea ansamblurilor de
figuranti in care, adesea, era cuprins gi privitorul.

Doua workshop-uri si cinci noi spectacole in numai doi ani
(2005-2007), atat a lucrat Andrei Serban in ultima lui revenire ,acasa".
Framantat, ca orice mare artist, regizorul e mereu in cautarea
ineditului, a ceva nespus inca ori spus altfel. A ajuns la un moment al
parcursului sau profesional in care cauta raspunsuri. lar atunci cand i
se pare ca le-a gasit, formuleaza alte intrebari si cauta alte raspunsuri.
De aceea a si ales pentru recentele sale montari autori si texte foarte
diferite, pe care le-a transpus scenic in maniere foarte diferite. E un
eclectism asumat, declarat, din care compatriotul nostru stabilit din anii
'70 peste ocean si-a facut un stil. La Sibiu, la Teatrul ,Radu Stanca”, a
montat Pescédrusul de A. P. Cehov, spectacol care a inaugurat
sectiunea Teatru a programului Sibiu Capitala Culturalda Europeana
2007. Proiectul a pornit de la o traducere noua, realizata de Serban
impreund cu Maria Dinescu'®. A fost o operatiune de aducere la zi a
textului cehovian, conservandu-i spiritul, ca orice talmacire autentica,
dar facand-o cu o economie semnificativa de cuvinte. Noua versiune e
o varianta mai vie, mai dinamica sub raport lingvistic, mai apropiata de
pulsul vremurilor noastre, de ritmurile culturale contemporane. Textul a
fost gandit din start pentru viziunea de spectacol a regizorului, care-i
face piesei cehoviene un upgrade: celor doi ,dramaturgi" (in sensul
german al termenului) nu le-a fost teama de neologisme, dar nici nu s-
au lasat prada pretiozitatilor si barbarismelor; replicile din Hamlet sunt
pastrate in original; Sorin vorbeste despre ,spatiul gol", trimitere clara
la teoriile lui Peter Brook, romancierul devine beletrist etc. Practica
acestui gen de traduceri este frecventa in Occident si pe deplin
justificabila din perspectiva culturala. Operei originale ii este conservat
spiritul, dar pentru o mai eficienta apropiere estetica de orizontul
intelectual al publicului, textul este supus unui lifting lingvistic. Ceea ce
ramane nealterat este generalul, universalul, acele elemente care fac
valoarea unei opere clasice.

% Vezi traducerea integrald pe www.literNet.ro
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Spectacolul lui Serban cu Pescarusul pune accentul pe cateva
teme eterne sugerate de autorul rus: confruntarea dintre vechi si nou,
dintre teatrul vechi gi teatrul nou, dintre generatiile artistice; vorbeste
despre teatru ca iluzie a vietii, ca vis trait cu ochii deschisi, ca refugiu
din calea tavalugului vietii; pune in discutie framantarile cauzate de
cautarea identitatii si durerea de a nu afla cine esti cu adevarat; ne
vorbeste despre lipsa de comunicare si despre lipsa de intelegere,
despre puterea incredibila a dragostei, care te poate inalta ori te poate
ucide. Sunt teme extrem de actuale pentru omul secolului XXI,
invocate scenic prin intermediul unei lucrari scrise in urma cu aproape
un secol. Mizanscena pe care o propune regizorul este o cautare. A
treia montare a acestui text in decursul carierei lui Serban, Pescarusul
de la Sibiu e 0 noua tentativa artistica de a ajunge la miezul ideatic al
piesei. Postura asumata de regizor e aceea a unei calauze care,
nemultumita de drumurile batatorite, decide sa incerce si alte poteci.
Regizor-célauza, Serban isi deruleaza investigatia estetica intr-un
spatiu de joc amenajat astfel incat performeri si spectatori sunt
cupringi intr-un perimetru comun; cautarea se prelungeste in mintea si
inima fiecarui martor la reprezentatie, care trebuie sa mediteze la ceea
ce i se infatiseaza. O meditatie intermediata de propriile asteptari si
coduri culturale.

Si cand a inceput sa lucreze la Unchiul Vania, cu trupa
Teatrului Maghiar de Stat din Cluj Napoca (2007), Andrei Serban a
inceput tot cu refacerea traducerii. A luat drept punct de pornire una
dintre cele mai apreciate variante in limba engleza ale momentului,
versiunea scenica a lui Paul Schmidt, pe baza careia a lucrat, in limba
maghiara, Zsuzsanna Koros Fekete, iar in limba romana (spectacolul
fiind titrat in romaneste pe ecrane amplasate in diverse puncte ale
spatiului de joc), de Andrei Serban si Kinga Kovéacs. ,Trebuie sa
acceptam ca piesa e mult mai misterioasa si mai bogata decéat oricare
dintre noi, sa acceptam paradoxul de a fi umani si sa acceptam ca
scena nu d& solutii, ci lasd totul deschis...""!, zice regizorul Andrei
Serban. In aceasta idee, am asistat la un Unchiul Vania deosebit din
toate punctele de vedere: o maniera ingenioasa de a valorifica spatiul
scenic12; o lectura inovatoare a textului cehovian; o redimensionare
originala, pe deplin justificata, a personajelor; o interpretare

! Serban Andrei, in programul de sala al spectacolului.
* Vezi pe aceastd tema Cintec Oltita, Supunerea spatiului teatral, in revista Teatrul
Azi, Bucuresti, nr 10/11/12-2007.
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actoriceasca fara cusur. Subintitulatda ,scene din viata la tarad",
actiunea piesei lui Cehov se petrece intr-un univers cu dimensiuni gi
ritm proprii. Andrei Serban reconstruieste acest univers in acord cu
Cehov, dar imprimandu-i formatul spectacular pe care imaginatia sa
regizorala l-a nascocit. Vorba unui personaj: ,...la noi, la capatul
lumii...", iar acest capat al lumii aduna laolalta oameni pe care viata,
destinele ii asaza in relationari complicate, dureroase. Nimeni nu se
intelege cu nimeni; isi vorbesc, dar niciunul nu poate comunica in chip
real cu ceilalti; e o ciocnire a micro-universurilor lor culturale; iubirea e
invocata des, e omniprezenta, dar in loc sa fie un catalizator al fericirii,
e un element perturbator, genereaza amaraciune.

Pentru Andrei Serban, Vania nu mai are nimic din misterul pe
care la o prima citire i-| asociezi. In spectacolul clujean, el e un tip cat
se poate de terestru, cu accese grosiere, pe care anii petrecuti la tara i
le-au imprimat in comportament. Interpretat impecabil de Andras
Hathazi, Vania e un amestec straniu de forta primitiva si sensibilitate
infantila, un cocteil caracterial care il face vulnerabil, dar care ti-l face
rapid simpatic. Astrov (Bogdan Zsolt) e si el marcat de indelungata
perioada petrecuta printre mujici, alergand pe distante uriase de la un
bolnav la altul. Doctorul e un barbat pe care viata si votca I-au inasprit,
i-au tabacit sufletul, pe care pierderea unui pacient |-a marcat
iremediabil. Atitudinile oamenilor I-au indemnat sa se apropie de
natura: e vegetarian si face orice ca sa protejeze padurea. Sonia
(Aniko Petho/Hilda Peter) e dominata de o timiditate ale carei cauze
trebuie cautate in faptul cd nu e o fatd frumoasa. indragostita de
Astrov, nu indrazneste niciodata s-o marturiseasca, si, tematoare sa
nu fie respinsa, alege sacrificiul de a trudi in continuare la mosie,
pentru ca tatal ei sa poata fi fericit la Harkov. Vania, Astrov si Sonia
sunt jaloanele caracteriale ale spiritualitatii de tip rural, care va intra in
disputa cu un alt tip de repere, cele urbane. Alexandr Serebreakov
(Jozsef Biro) e cel mai tipic reprezentant: un egocentric care nu
concepe ca problemele si nevoile sale sa nu se afle mereu in centrul
atentiei generale. Degi e mai degraba o caricatura a masculinitatii,
femeile il adora: are o sotie mult mai tanara decéat el, care-i este
devotata; soacra are o admiratie neconditionata fata de fostul ginere,
iar Sonia, fiica lui din prima casatorie, s-a sacrificat dintotdeauna
pentru el si continua sa o faca. Elena Andreevna (Imola Kezdi/Eniko
Gyorgyjakab), sotia lui Serebreakov, e constienta de feminitatea ei, isi
liciteaza farmecele, dar nu va comite adulter. in spectacol, ea reuneste
cele mai multe trasaturi ale unui personaj multicultural: vorbeste din
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cand in cand in engleza, semn ca apartine unei noi generatii, unui alt
timp istoric. Solutia replicilor in engleza e apreciata de public, care e
amuzat de aceasta pata de culoare lingvistica. Decodarea ei poate
merge Tnsa si pe linia unei aluzii la anglofilia contemporana, la
permisivitatea culturala, la invazia occidentala in mediile spirituale
ruse.

Creatia ca o suita de interogatii i de posibile raspunsuri a fost
aplicata ca metoda de lucru si la Unchiul Vania de Cehov. Aceasta
maieutica estetica ni-l infatiseaza pe Cehov in toata splendoarea lui, i
evidentiazd amplitudinea dramatica, aratd cat de diferit poate fi citit,
fara a-i afecta spiritul.

Pe aceeasi directie a dialogului intre epoci si culturi poate fi
plasatd o altd montare recentd’ a lui Andrei Serban, Don Juan in
Soho de Patrick Marber™. Lucrarea autorului englez are ca sursd Don
Juan-ul lui Moliére, a carui structura dramatica si ale carui personaje le
conserva. Interventia Iui Marber constd intr-o metamorfozare
temporala a temei seducatorului, a binecunoscutelor intamplari care-|
duc la pieire pe nemilosul cuceritor de inimi. Marber a actualizat
povestea, plaséndu-i pe Don Juan (,Spune-ti-mi DJ”, zice acesta inca
de la Tnceput, ca un adevarat orchestrator), Servitorul sau, Elvira,
Statuia si pe toti ceilalti intr-un cartier libertin al Londrei: Soho.
Varianta sa dovedeste inca o data universalitatea motivului, ideea ca
Don Juanii contemporani sunt tot atat de imorali si de lipsiti de
scrupule precum aceia din vremea lui Tirso de Molina, ,parintele”
teatral al lui Don Juan, ori Moliére. in piesa lui Marber comicul are si
un substrat de amaraciune, un indemn subtextual de a medita la
moralitate. Andrei Serban a mizat in travaliul sau scenic pe text, pe
surprinderea teatralitatii lui, si pe interpretare, refuzdnd din start
inventiile care complica inutil. Una dintre interventii a fost ,scindarea”

! ? Premiera a avut loc in vara 2007, la Teatrul National ,Lucian Blaga” din Cluj

Napoca, fiind o co-productie cu Teatrul National ,,Radu Stanca” din Sibiu.

! * Marber Patrick (niscut la 19 septembrie 1964), dramaturg, regizor si actor
britanic. Prima sa piesd, Dealer’s Choice (1995), a avut premiera la National Theatre Londra
si a castigat Premiul Evening Standards pentru cea mai buna comedie. A continuat sa scrie
pentru teatru si pentru film, textele sale fiind rapid montate/ecranizate si recompensate cu
diferite distinctii. A realizat operatiuni de ,,contemporaneizare” a unor creatii clasice, precum
Domnisoara Iulia de August Strindberg, cu titlul After Miss Julie, mutand actiunea in Anglia
anului 1945. Don Juan in Soho este ceva similar, doar ca punctul de pornire a fost comedia
lui Moliére, Don Juan. Premiera absoluta a lucrarii a avut loc in 2006, la Londra. Lui Andrei
Serban i-a fost recomandata de Peter Brook.

52



personajului Stan-Servitorul in doi interpreti, solutie care dinamizeaza,
suplimenteaza sursele comicului. Elvira e o femeie in care se reunesc,
paradoxal, si virtutea si voluptatea, dar care femeie isi poate nega, cu
sinceritate, aceasta duplicitate structurala? Scenografic, Adriana
Grand s-a multumit cu cateva panouri mobile care segmenteaza si
compartimenteaza spatiul de joc, cu recuzita aferentd si cu o
costumatie relativ simpla, ce delimiteaza lumea depravata, obsedata
de sex, de bani, de droguri, de placere imediata, rapida si, daca se
poate, continua. Céativa pitici din ghips, rasfirati prin scena inca de la
inceput, configureaza universul kitsch in care faptele urmeaza sa se
petreaca. Fondul muzical e preponderent din Don Giovanni al lui
Mozart, o punte sonora intre epoci si intre variatiunile nascute din
tema Don Juan.

Declarat de autoritatile europene Anul Dialogului Intercultural,
2008 va atrage si mai insistent atentia asupra acestui fenomen al
istoriei recente: intalnirea culturilor si limbilor prin care se exprima ele.
Cu diferentieri absolut firesti, spiritualitatile se afla in etapa
schimburilor, a permisivitatilor, a eforturilor de intelegere a ceea ce
este diferit sau chiar opus structural. Ecumenismul cultural este
semnul sub care se posteaza lumea inteleptilor, iar arta devine cea
mai adecvata formula de cunoastere, pe cale afectiva, a ceea ce ne
diferentiaza de ceilalti. Dar gi a ceea ce ne apropie.
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UN PERSONAJ CE STRABATE CULTURILE LUMII
Irina DABIJA

Personajul Don Juan este unul dintre cele mai cunoscute
personaje incat a depasit granitele literaturii aventurandu-se si pe
tardmul muzicii culminand in opera Don Giovanni de Mozart. Fiecare
tara are cel putin un scriitor, sau un poet sau un muzician, care a creat
0 opera avandu-l ca protagonist pe faimosul Don Juan. Cultura care
reuneste, credem, cele mai multe opere inspirate de acest etern
cuceritor, este Spania. Fiecare opera cu Don Juan construieste un
personaj diferit ce isi Tnsuseste intr-un mod particular istoria. Dar n
aceasta multitudine de caractere putem face o clasificare:

1. Don Juan la Tirso de Molina si José Zorrilla

Don Juan de Tirso de Molina si cel al lui José Zorrilla sunt tineri,
catolici, chiar daca nu practicanti, plini de viata, doritori de a-gi trai
intens viata. Tineretea lor 1i face sa actioneze repede, fara sa
reflecteze mult, fara sa se gandeasca la consecinte.

Se stie ca opera lui Tirso de Molina este cea in care apare
pentru prima data personajul Don Juan. Tema a fost preluata, dupa ce
a trecut prin Italia (in Commedia dell’Arte) si Franta (Moliére), de José
Zorrilla care o transforma conform canoanelor romantice.

Citind inceputul celor doua opere putem crede ca este vorba
despre acelasi personaj, deoarece don Juan apare ca binecunoscutul
nobil aventurier, indraznet cu femeile, curajos in fata barbatilor si
nerespectuos cu mortii. La prima vedere pare a avea acelasgi caracter
in ambele piese. Pentru a-si atinge scopul si pentru a cuceri cat mai
multe femei, recurge la aceleasi procedee: cel de a minti si de a
insela. In piesa lui Zorrilla se prezinta, in plus, ca un criminal faimos,
laudandu-se cu o lunga lista de dueluri urmate de omor. Dar pe
masura ce inaintam in lectura, observam ca personajele don Juan din
cele doua opere incep sa se diferentieze atat incat la final putem
individua mai multe diferente dintre care cea mai marcanta este
evolutia protagonistului. La Tirso intalnim un don Juan destul de liniar
ce nu evolueaza de-a lungul piesei, mentindndu-gi aceeasi atitudine
pana la final, ceea ce ii aduce si moartea. Personajul lui Zorrilla
evolueaza pe parcursul piesei, astfel incat la final isi schimba atat
atitudinea cat si modul de a gandi, acestea fiind premisele ce au dus la
salvarea sa. Se poate spune ca don Juan din piesa lui Zorrilla este mai
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uman decat cel al lui Tirso, deoarece iubirea sa pentru dofia Inés se
dovedeste a fi nu doar una sincera, singura dragoste sincera a lui don
Juan, dar gi motivul ce va sta la baza obtinerii iertarii divine. Astfel
mitul este Tnvins iar don Juan, indragostit, va fi dispus sa se supuna
normelor sociale si s& accepte legaturile casatoriei. In acest fel, don
Juan de Zorrilla primeste iertarea divina in timp ce personajul lui Tirso,
ramane consecvent in comportamentul sau de catolic libertin i
impertinent si constant in refuzul sdu de a se pleca in fata justitiei
divine pana la sfarsit. Aceasta poate fi considerata cea de-a doua
diferenta dintre ei, atitudinea fata de justitia divina: in timp ce don Juan
din piesa lui Tirso nu ia in seama avertizarile pedepsei lui Dumnezeu
pentru faptele sale, increzandu-se orbegte in refrenul ce il insoteste pe
tot parcursul piesei, ,Mai este timp pana la Judecata”; dispretuieste
puterea divina si are o atitudine aroganta fata de Statuia Comandorului
de Ulloa, mesagerul divin trimis pentru a face dreptate, don Juan
Tenorio din opera lui Zorrila are la inceput aceeasi atitudine aroganta
fata de Statuie dar la final ingenuncheaza cerand iertare si mila, cu
toate ca mai este inca stapanit de indoiala in ceea ce priveste
existenta unui Dumnezeu iertator. Celelalte personaje din ambele
opere servesc mai ales pentru a-l pune in evidenta pe don Juan si
personalitatea sa. In opera lui Tirso, femeile, atat cele de neam nobil
cat si cele din popor, apar doar pentru a se lasa seduse si pentru a
cadea in bratele lui. In piesa Iui Zorrilla Tns&, personajul Ines
dobandeste o importanta mai mare, deoarece dragostea sa pentru don
Juan, atat de pura, de dezinteresata, este capabila sa ii salveze
sufletul. Tn ceea ce priveste personajele masculine, cel al lui Luis
Mejia (la Zorrilla) si cel al marchizului de Mota (la Tirso) servesc
pentru ca trasaturile eroului romantic, pe de o parte, si pentru ca
esenta intrigii gi actiunii, pe de alta parte, sa capete vigoare prin
prezenta acestui antagonist, cu o personalitate paralela cu cea a lui
don Juan, dar mai putin conturatd. Codul de onoare clasic apare in
ambele opere prin don Gonzalo de Ulloa.

In piesa lui Zorrilla, dragostea pura a dofiei Inés si cainta lui don
Juan sunt cele doua elemente care duc la umanizarea personajului si
la eliminarea mitului: don Juan inceteaza a mai fi un mit pentru a
deveni om.

In Romantism, se abandoneazi temele reci ale clasicismului
pentru a se centra pe legenda istoricad nationald si pe exprimarea
sentimentelor personale, cu pasiune si expresivitate. Dragostea este
considerata o modalitate de cunoastere, un sentiment pur, fiind si una
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dintre marile teme ale Romantismului, ce pune sentimentul deasupra
ratiunii. Aceasta este tema ce determina o schimbare in viziunea
asupra femeii care nu mai ramane o victima a rigorilor iubirii Si
societatii ci devine femeia ce luptd pentru fericirea ei, 1si uneste
destinul de cel al barbatului pe care il iubeste infruntandu-si tatal (asa
cum face si dofia Inés). lubirea ramane strans legata de moarte, de
multe ori dragostea fiind cea care il apropie pe om de moarte, il face
sa si-o doreasca, descoperind in ea un inceput si posibilitatea de a
transforma moartea in viata: moartea din dragoste este viata iar viata
fara iubire este moarte. Moartea este considerata unicul drum spre
perfectiune gi aceasta perfectiune se obtine prin purificarea sufletului
prin dragoste.

2. Don Juan de Azorin si de Valle-Inclan

Cei doi scriitori prezinta un don Juan deja matur si diferit, macar
in parte, de predecesorii sai: cel de Azorin nici macar nu incearca sa
cucereasca o femeie, dar cel de Valle-Inclan este prezentat in patru
perioade diferite de viata: la tinerete in Sonata de primavera y de
estio, la maturitate in Sonata de otofio si la batrénete in Sonata de
invierno. Don Juan din Sonatele lui Valle-Inclan pastreaza unele
caracteristici ale celui lui Tirso si Zorrilla: face cuceriri, doreste sa
cucereasca o fata ce trebuie sa mearga la méanastire, fara a reusi insa.

Don Juan de Azorin

in 1922, Azorin a creat un Don Juan deja matur, a carui viatd o
va schimba in intregime si va fi total opusa celei a personajului don
Juan din opere anterioare. Rezultatul este un scurt si delicat roman ce
isi conduce cititorii intr-o linistita si placuta lectura capabila sa
trezeasca o placere intelectuala specifica acestui scriitor.

Don Juan este prezentat inca din primul capitol: ,Don Juan
este un barbat ca toti barbatii. Nici inalt nici scund, nici slab nici gras.
Are o barbita ascutita, scurta. Parul sau este tuns aproape zero. Nu
spun nimic ochii sai deschigi la culoare si vii: privesc ca toti ochii.
Hainele pe care le poarta sunt curate, bine croite, dar fara a parea
fastuoase. Nu exista nici o pata pe costumul sau si nici o umbra pe
camasa lui. Cand ne-am despartit de el, nu putem spune cum era
imbracat: nici neglijent dar nici excesiv de ostentativ. Nu foloseste
bijuterii si nici parfumuri. Nu debordeaza in cuvinte politicoase dar nici
nu este infumurat. Vorbeste cu simplitate. Ofera si faptuieste.
Niciodata nu se refera la propria persoana. Stie sa asculte. Pe
interlocutorul lui il intreaba cu bunavointd despre lucrurile care il
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intereseaza. Urmareste atent, in liniste, raspunsurile. Nu se lauda cu
generozitatea sa, dar cei in nevoie pe care el ii cunoaste nu trebuie sa
ii ceara nimic, el, simplu, cu un gest de bunatate vine in intdmpinarea
dorintelor lor. De multe ori se gadndeste cum sa faca astfel incat cel
ajutat sa nu stie cine i-a venit in ajutor. Pune prietenia — floarea
suprema a civilizatiei — deasupra a tot. i ating sufletul infidelitatile
prietenului, dar stie sa ierte pe infidelul ce isi recunoaste cu demnitate
greseala. Vezi uneori o unda de melancolie pe chipul sau? Coloreaza
ochii sai, din cand in cand, tristetea? Peste framantarile sale interioare
aseaza, spre binele aproapelui sau, masca multumirii. Nu se pléange
de om, nici — ceea ce ar fi 0 nebunie — de destin.”

Spre deosebire de predecesorii sai, intalnim in opera lui Azorin
descrierea fizica si morala a lui don Juan, aflam ceea ce a facut in
viata sa, unde locuieste. Don Juan este doar un pretext pentru scriitor
pentru a descrie orasul in care traieste: spiritul acestuia, unele
personaje importante precum episcopul don Garcia gi relatiile sale cu
viata religioasa. Multe capitole de la inceputul romanului prezinta
locuri, persoane si intrigi ale orasului. Pentru a face legatura intre ele,
Azorin introduce, de multe ori, personajul don Juan la sfarsitul
capitolului, referindu-se la relatia pe care o are cu acestea. De obicei
descrie doar prezentul, de putine ori povestind cum evolueaza
personajele in viitor, cum ar fi, de exemplu, copilul care in fiecare
dupa-amiaza il privea pe aurar lucrand si care va ajunge ucenicul
acestuia pentru a mosteni mai tarziu atelierul si a-l mari.

Alaturi de aurar este descris medicul pe care don Juan il
insoteste ,in unele zile in vizitele sale prin cartierele sarace”; doctorul
Quijano, este o persoana foarte ciudata care nu lasa pe nimeni sa Ti
citeasca cartile si simte prezente pe care altii nu le observa. Intr-una
dintre calatoriile pe care o fac impreuna, petrec o noapte in casa unui
taran ,puternic si cinic” de la care don Juan vrea sa stie ce face cu
pamantul pe care il are, daca il seamana sau nu, precum $i numele
tuturor ustensilelor pe care le foloseste in bucatarie.

Important este sfarsitul capitolului ce ne dezvalui profunzimea
sentimentelor lui don Juan, diferenta incomensurabila fata de
predecesorii sai.

! Azorin — Don Juan, Editorial Espasa-Calpe, Madrid, 1968, pp.17-18, (traducerea

noastra)
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Jn linistea dens&, profunda fluturarea, plind de mister a
luceafarului, a pus in spiritul lui don Juan o senzatie nedefinitd de

infinitate si de idealism.

»2

Multe dintre capitolele cartii prezinta, fiecare in parte, o calitate
a protagonistului:

compasiunea si rabdarea pentru batranul Leonardo
care isi dedicase toata viata copacilor, pe care don
Juan il intalneste in fiecare zi in paduricea de plopi si
pe care il va vizita cand va fi bolnav pentru a-i povesti
ce mai fac arborii lui;

atitudinea religioasa din cuvintele rostite la moartea
mamei lui Carlito, un baiat din sat care acum ,urma cu
succes studiile de inginerie”: ,Doamne, primeste in
sanul tau sufletul indurerat al unei mame™;
generozitatea, cand da bani unei fete, dar intr-un mod
atat de discret, lasand sa-i cada in poala rochiei i
indepartandu-se apoi repede;

dorinta de a-i ajuta pe ceilalti, generozitatea si faptul ca
il intereseaza mult destinul celorlalti, dorind sa faca tot
ce este posibil pentru a imbunatati situatia celor
oprimati (intervine pentru nigte prizonieri ce ajunsesera
in oras pentru ca acestia sa isi urmeze drumul cu
trenul, oferindu-se sa plateasca el toate cheltuielile);
seriozitatea, este considerat o persoana de incredere,
demna de a da sfaturi altora (Federico, un ziarist, il
intreaba daca sa plece la Madrid unde un prieten I-a
invitat sa se intoarca);

mila, intalnirea cu baiatul descult, incovoiat de legatura
de lemne, pe care don Juan il opreste, il asaza pe
genunchii sai si 1i sterge picioarele; se poate face
analogie cu ultima cina a lui Isus, cand acesta spala
picioarele apostolilor ca simbol al umilintei i supunerii;
pentru don Juan poate fi modul de a rascumpara
pacatele mostenite de la predecesorilor sai;

timiditatea din relatile sale cu femeile (intre el si
Jeannette exista o atractie evidenta, dar pentru fata

ibidem

op.cit, p.59
idem, p.90
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este ca un joc in fata caruia don Juan fsi pastreaza
atitudinea demna; despartirea dintre cei doi este
emotionanta dar si platonica).

Don Juan de Azorin este total diferit, nu cucereste nici o
femeie si nici macar nu incearca. Este timid, foarte discret cu toate
evenimentele din viata sa. Este o persoana generoasa ce se gandeste
mai mult la cei din jurul sau decat la el.

Sonatele. Memoriile Marchizului de Bradomin de Ramédn de
Valle-Inclan

Sonata de toamna a fost considerata una dintre cele mai
frumoase creatii ale epocii. Plecand de la ea, Valle-Inclan va scrie
celelalte trei sonate, conform unei conceptii romanesti unitare ce
dezvolta tema trecerii timpului. Alfonso Reyes considera ca Valle-
Inclan a tratat prin intermediul romanului tema seductiei, fiind
preocupat mai ales de a crea un ,don Juan al peisajului’, un amant ce
reactioneaza diferit in functie de schimbarea scenariului natural si a
schimbarii anotimpurilor anului.

Anotimpurile anului pot fi identificate cu viata omului: constituie
marele document al trecerii timpului. Valle-Inclan dezvolta in tetralogia
Sonatelor metafora anotimpurilor anului ca etape ale vietii umane,
descriind patru scenarii diferite: tineretea si impetuozitatea marchizului
de Bradomin in atmosfera Italiei papilor in Sonata de primavarg,
energia si nerabdarea maturitatii pe pamanturile toride ale Mexicului in
Sonata de vara; melancolia apropierii batranetii in peisajul trist si umed
galician in Sonata de toamné si nesiguranta in fortele proprii in plina
batranete in Sonata de iarnd. Tetralogia prezinta un caracter circular,
deschizéndu-se cu un rasarit (,Pana la urma am adormit si m-am trezit
tocmai la rasarit, cand luna, deja foarte palida, se pierdea pe cer. Putin
dupa, inca buimacit de linistea si de frigul noptii, am inceput sa aud
cantul matinalilor cocosi si murmurul agitat al raului ce parea sa se
trezeasca odata cu soarele”) si se termina cu un apus cenusiu, cel al
lui Bradomin care pleaca din Palatul regal: ,Vazand disparand poarta,
am simtit tentatia de a intoarce capul dar am invins-o. Daca razboiul
nu mi-ar fi dat ocazia de a-mi arata eroismul, mi-o dadea dragostea
despartindu-se de mine, poate pentru totdeauna.” Deznodamantul
fiecareia din cele patru sonate este tragic Iasand in urma senzatia ca
ceva s-a pierdut. Daca mai adaugam si sentimentul trecerii timpului,
este inevitabil ca tonul lor sa fie unul melancolic.
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Seducatorul din Sevilla si musafirul de piatra, piesa de teatru
scrisa de Tirso de Molina, Don Juan Tenorio de José Zorrilla, Don
Juan de Azorin si Sonatele. Memoriile Marchizului de Bradomin de
Valle-Inclan au ca protagonist acelagi personaj, don Juan, dar
prezentat in ipostaze diferite: tanar, dorind sa traiasca din plin
netindnd cont de legile sociale, de sentimentele celor inselati, femei si
barbati deopotriva, la Tirso; tot, tanar, intrecandu-se cu un prieten in a
cuceri femei si a iesi invingator din dueluri, pentru a se indragosti de o
femeie si a-si salva sufletul datorita iubirii pure a dofei Inés, la José
Zorrilla; in plina maturitate, timid, generos, milos, respectat, uitand de
el insusi pentru a-i ajuta pe cei din jurul lui, la Azorin; seduce femeile,
pastrandu-si insa din umanitatea personajului lui Zorrilla, ramanand
sau revenind langa femeile pe care le-a iubit pentru a le sta alaturi in
ultimele momente, la Valle-Inclan. Cu toate ca don Juan sufera
schimbari majore sau neimportante, va raméne mereu o sursa de
inspiratie pentru creatorii din toate timpurile.
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IDENTITATE CULTURALA iNTRF TIMP $I SINE.
ARISTOTEL - DE LA MORALA LA VIRTUTE

loana BUJOREANU

Modernitatea esteticd se afla in opozitie dialectica fata de ea
insasi — in masura in care se percepe pe sine drept o noua forma de
autoritate. Identitatea intre timp si sine constituie fundamentul cultural.
LA fi popular in vremea noastra inseamna a crea pentru piata, a
raspunde la cererile ei. Rezultatul supunerii fatd de fortele pietii nu
este nici elitist, nici antielitist” (Matei Calinescu). Sistemele literare si
artistice s-au dezvoltat prin negarea modelelor de gust, ratiune sau
religie statornice. Elaborarea si formularea legilor frumosului au
insemnat triumful rationalitatii asupra autoritatilor si au pregatit fara
indoiala pretentiile de superioritate ale modernilor.

Cum ai putea opta intre dorinte sau mai multe iubiri, din
moment ce tot nu poti alege, fiind dependent de ele? lubirea nu se
comanda si, in consecinta, nu poate fi o datorie, agsa cum etica nu se
reduce doar la un act etic. ,Ceea ce facem din constrangere, nu facem
din dragoste” scrie Kant. Dragostea reprezintd binele insusi si
aproape intotdeauna dragostea depaseste zona interzisa si datoria.
Gesturile si vorbele noastre pot fi simple sau mai sofisticate, pot
ascunde mai mult sau mai putin umor. Toata viata noastra isi are
valoare in dragostea pe care o dam sau o primim. Dragostea nu se
comanda. Acest lucru e important in viata noastra morala sau etica.
Avem nevoie de morala chiar si in absenta iubirii, fiindca morala ne
este intr-adevar indispensabila. Prin urmare: omul ar trebui sa-si
traiasca viata si sa actioneze in tot ceea ce face ca si cum ar iubi.
lubirea nu este un comandant, ea este un ideal care ne calauzeste, ne
lumineaza drumul in viata.

Oamenii nu se nasc virtuosi, insa cum devin virtuosi? Prin
educatie, prin politete - inteleasa ca: a actiona bine inseamna sa faci
ceea ce se face; prin morala — ceea ce inseamna ca faci ceea ce
trebuie facut; iar a actiona corect din punct de vedere etic inseamna
sa faci ceea ce se cere, oricat de putin ti-ar placea. Morala este acea
aparenta de iubire prin care iubirea devine posibila si elibereaza. ,..un
act nu este moral decat in masura in care provine din decizia de
supunere la legea morala ce se adreseaza bunei vointe. Adica dorinta

! Kant L., Critica ratiunii practice, ed. IRI, 1999
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omului de a fi in acord cu valorile morale — vointa buna isi da siesi
legea — autonomia vointei. »2. Autonomia este statutul vointei care fisi
da siesi legea (autos — insusi; nomos - lege). Prin supunerea fata de
datorie, omul isi capata libertatea. Prin libertate — gratie vointei bune
care ne impiedica sa fim jucaria sentimentelor si afectelor noastre — ne
impunem noua insine respectul datoriei. Astfel morala se naste din
politete si tinde spre iubire. Asa cum spune
Socrate, pentru a descoperi adevaratul bine este necesara o
tranformare launtrica. Recunoasterea adevaratului bine este totodata
in sine un act moral. Trebuie sa vrei cu adevarat sa te depasesti, sa te
descoperi, sa evoluezi. ,Cunoasgte-te pe tine insuti’o putem descifra ca
pe o descoperire in noi a unei radacini bine ancorate intre
descompunerea adevarului cu toate relele — slabiciuni si lipsuri. Nu e
vorba de o simpla privire in oglinda reflexiei, de un mod de a ne vedea
si descrie. Ea este o actiune de a ne dezvalui ce e bine, moral, etic, un
indelung proces de cunoastere, recunoastere.

Platon ne cere sa descoperim care este adevaratul bine. A te
stradui sa gandesti corect, a fi gata sa abandonezi o opinie anterioara
pentru ca ai descoperit ca e falsa sau incompleta ori adevarata doar in
parte. Toate astea inseamna ca trebuie sa te supui la Tnceput
adevarului si sa te faci disponibil fata de gandirea altuia. De ce?
Pentru ca aceste e un exercitiu ce purifica sufletul, sa preferi propriului
tau punct de vedere — adevarul.

Pentru Aristotel fericirea, Tmplinirea este activitatea care
actualizeaza caracteristica definitorie a omului ca fiinta ce actioneaza
condusa de ratiunea practica. Onoarea, inteligenta, placerea -
educatia, politetea, morala — sunt bunuri imperfecte si intermediare
implinirii, o fericire deplina (inteleasa aici ca pe o activitate
desavarsita, autosuficienta). Fericirea dobandeste realitatea intr-o
activitate serioasa si nu prin joc (vazut ca un reapus). Este lipsit de
sens sa se conceapa munca in vederea relaxarii. Aristotel fixeaza
domeniul fericirii ca activitatea perfecta si straina de joc, o viata in
conformitate cu ratiunea. Fiecare fiinta e determinata sa indeplineasca
functia pentru care e facuta. Deci trebuie sa facem lucrurile de care
suntem capabili, carora le suntem meniti — adica de a avea un suflet
activ — spre ceea ce tinde virtutea. Ea nu este un absolut, pentru ca
noi oamenii trebuie sa ne multumim cu justa masura. Aceasta este

Kant L., Principiile metafizice ale virtutii, Introducere, p.12
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regula de aur de care ne cere Aristotel sa ascultam ca de cea mai
inalta aspiratie.

Pentru om, fericirea - inteleasa ca binele suprem - rezida in a
actiona n sensul virtutii potrivite omului. A fi fericit inseamna sa urmezi
regula de aur. Se poate vorbi, in morala aristotelica, de o adevarata
,datorie de a fi fericit" care pune in evidenta superioritatea virtutilor
intelectuale fata de cele ale caracterului. ,Desavirgit este scopul
urmarit intotdeauna pentru sine si niciodata pentru altceva: fericirea. -
pe ea o dorim totdeauna pentru sine si niciodata pentru altceva, pe
cind onoarea, placerea, inteligenta si orice virtute le dorim atit pentru
sine cit si de dragul fericirii, pe care credem ca, prin intermediul lor, am
putea-o atinge. Fericirea apare deci ca un bine perfect si autarhic,
pentru ci ea este scopul tuturor actelor noastre.”

Daca actul specific omului este activitatea sufletului conforma
cu ratiunea, sau cel putin nu lipsitda de ratiune, si daca, generic
vorbind, actul propriu unui individ oarecare este identic cu cel al unui
om desavirgit , daca stapanirea de sine reprezinta forta de caracter a
omului capabil sa actioneze moral dupa ce si-a invins instinctele rele,
opusul ei, lipsa de stapanire, se caracterizeaza prin slabiciunea vointei
in fata pasiunilor.

Aristotel spune ca vom putea intelege mai bine ce anume este
fericirea ,dac& vom stabili care este functia omului”*. Omul nu ar putea
fi lipsit de ,0 functie a sa” (argon) si de aceea igi propune sa arate care
este aceasta. Modul in care o face este unul eliminativ, adica el scoate
din calcul rand pe réand ceea ce este comun (koiné) si omului si
celorlalte categorii de fiinte inferioare pentru a ajunge la ceea ce i este
propriu: ,a trai este ceva comun chiar si plantelor, dar noi suntem in
cautarea a ceea ce este propriu [omului]”. Prima eliminare este a
functiei comune gi omului, si animalelor, si plantelor: ,viata care consta
in nutritie si crestere” (Aristotel, Etica nicomahica 1098a1). A doua
este ,viata senzoriald”, comuna atat omului, cat si animalelor (Aristotel,
Etica nicomahicad 1098a2-3). Singura posibilitate ramasa pentru a
indica functia proprie omului este ,o0 viatd practica proprie partii
[sufletului] inzestrate cu ratiune” (Aristotel, Etica nicomahicd 1098a3-
4). Exemplul pe care Aristotel il foloseste in acest loc este ca ,propriul

3

. Aristotel, Etica nicomahicd, 1697b, ed. Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1988

Aristotel, Etica nicomahica, 1097b24-25. | ed. Stiintifica si Enciclopedica,
Bucuresti, 1988
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Omului este caracterul de a fi fiinta muritoare capabila de a invata”
(Platon, Republica. 128b). Omul este o fiinta rationald numai relativ la
plante si animale, pentru ca exista o alta categorie de fiinte ale caror
identitati pot fi exprimate numai astfel, si anume zeii.

Pentru a ne da seama de acest lucru este nevoie sa recurgem
la relatia dintre functiile sufletului si facultatile acestuia si, deci, la
teoria aristotelica a sufletului.

Observam ca Aristotel credea ca exista mai multe dynameis
(facultati) ale sufletului. (uitdndu-ne in De Anima 11.2-3) El ne
lamureste ce sunt aceste facultati ale sufletului in Metafizica:

- “dynamis se numeste principiul migcarii sau schimbarii ce se
afla intr-un lucru.” Altfel spus, facultatile sunt doar niste principii care
sunt in suflet (Metaph. IX. 2, 1046a34) si care trebuie sa fie actualizate
(De An. 11.2-3)

- facultatea gandirii (dianoetikon) este definita ca proprie omului
in sensul in care nici o alta categorie de fiinte inferioare lui nu o detine.

- prin urmare, functia corespunzatoare acestei facultati proprii
omului este un praktike, adica o activitate care sta in puterea omului
sa o realizeze, proprie partii sufletului inzestrate cu ratiune.

Aristotel face distinctie intre facultati rationale si facultati
irationale ale sufletului. In Etica nicomahicd, el va opera o noua
distinctie, de data aceasta precizdnd cum sunt distribuite facultatile
celor doua parti ale sufletului omului. Astfel va cauta ceea ce este
propriu omului, dar de data aceasta nu se va mai referi la functiile
corespunzatoare facultatilor respective, ci la virtutile acestora. Primul
pas pe care il face e sa spuna ca sufletul are doua parti, una irationala
(alogon) si alta rationala (logon echon).

Daca functia proprie omului este activitatea conforma ratiunii
sau nu lipsita de ea, atunci ea ar trebui sa& corespunda acestei facultati
a gandirii (dianoetikon). Ceea ce este propriu omului va fi aceasta
facultate a omului de a gandi. Tnsa sensul lui ,a gandi” nu este unul
restrans, adica referindu-se doar la o subparte a partii rationale, ci la
capacitatea omului de a gandi. Omul isi poate folosi aceasta
capacitate in moduri diferite, aplecandu-se asupra unor obiecte
diferite. Stagiritul nu lasa deloc s& se inteleaga ca e vorba de
subpartea deliberativa sau de cea epistemica. Prin urmare, ceea ce
face ca omul sa fie diferit de celelalte doua categorii de fiinte vii la care
s-a raportat pana acum este aceasta facultate a partii rationale a
sufletului.
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Toate aceste delimitari se pot ordona, chiar daca restrictiv gi
ireverentios, in urmatoarea schema:

Sufletul omului

Partea irationald Partea rationala

Partea
vegetativa Partea Partea Partea
deziderata deliberativa epistemica
\ AL Ties
Facultatea Facultatea Facultatfea acultatea gandirii
L te o de a dori

nutritiel senzitiva

si cresterii
Virtutiile corespunzatoare virtutea etici virtutea dianoetica
celor doud nu sunt specifice omului sunt specifice omului

(Aristotel, Etica nicomahicd, 110b13)

(Cristian Ducu)

O data cu aceasta schema a teoriei sufletului omului, incepe sa
se contureze motivul pentru care comparatia cu zeii este de prisos in
interiorul argumentului functiei. In primul rand, acestora le lipsesc
partea irationala si subpartea deliberativa a partii rationale a sufletului.
Atunci cand vorbeste despre partea deliberativa, Aristotel arata ca
abilitatea naturalda se transforma fin intelepciune practica prin
intermediul virtutii etice propriu-zise (Aristotel, Etica nicomahicéa |,
1144a29-33).

Daca Socrate definea functia unui lucru drept ceea ce poate
face acel lucru cel mai bine si numai el, Stagiritul vorbeste de grade de
indeplinire a functiei. Pentru el, functia unui lucru poate fi mai bine sau
mai prost indeplinita. Acest aspect este introdus printr-o precizare:
,Daca functia omului este activitatea sufletului conforma cu ratiunea,
sau cel putin nu lipsitéd de ratiune, si daca functia unui lucru este de
acelasi gen cu cea a unui lucru bun, asa cum vorbim despre cithared
si despre citharedul bun, si la fel in legatura cu orice altceva, atunci
functiei i se adauga superioritatea conferita de virtute (caci daca
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functia unui cithared este sa cénte la cithara, aceea a unui cithared

bun este sa cante bine...” °

Trecerea de la este la trebuie, de la o descriere a
comportamentului la prescriptii care sa-l corecteze, este pentru
Aristotel este o falsa problema deoarece el nu incearca sa ne dea
niste norme de comportament, ci vrea sa descrie mecanismul lui astfel
incat, printr-o educatie corecta, sa stim care este mecanismul
alegerilor noastre si de ce depind ele. Stagiritul se arata sceptic ca
nigte norme ar putea sa ne ajute cu ceva in viata de zi cu zi mai mult
decéat o face teoria platoniciana a ideilor. Atunci cand vorbeste despre
virtutea morala el nu spune ca un om este virtuos daca face cutare si
cutare lucru, ci o prezinta din perspectiva teoriei sufletului si a
mecanismului motivational care functioneaza la nivelul naturii umane.
Aga ca atunci cand afirma in finalul argumentului functiei ca ,binele
omului va fi activitatea sufletului conforma cu virtutea”, Stagiritul nu ne
ofera o norma morala, ci o descriere a ceea crede el ca presupune
binele uman.

Daca pentru omul generic functia proprie este activitatea
sufletului conforma cu ratiunea (sau cel putin nu lipsita de ea) si
aceasta activitate poate fi mai bine sau mai prost indeplinita, atunci
functia omului bun va consta in buna indeplinire a ei. Cu alte cuvinte,
actiunile sale vor fi facute ,bine si frumos” (éu ...kai kalos). “O
exercitare buna [a functiei] este una conforma cu virtutea care ii este
proprie”® precizeaza Aristotel. Asadar, scopul omului corespunde nu
virtutii Tn general, ci bunei indepliniri a ei.

Asadar, morala si virtutea sunt, pentru Aristotel, doua concepte
autonome, cu valoare etica numai in practica, care nu se
conditioneaza unul pe altul, dar nici nu se potenteaza in plan teoretic
sau in plan pragmatic. Etica implica si moralitate asumata si exercitare
a virtutii, si nu se poate obtine decat prin educatie: a mintii, a sufletului,
a trupului si, mai ales, prin cultivarea deliberata si persistenta a iubirii
si a prieteniei.

Pasul esential de la morala la virtute este facut de Aristotel cu
trena lunga a Eticii pe umeri, o trena care umbreste pozitiv si
consgtiintele secolului XXI. Cultura mondiald, caracterizata de Steven

5 Aristotel, Etica nicomahica 1.7, 1098a7-12., ed. Stiintifica si Enciclopedica,

Bucuresti, 1988
6 Aristotel, Etica nicomahica, VI.1, 1139al8, ed. Stiintifica si Enciclopedica,
Bucuresti, 1988
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Connor drept o cultura a intreruperilor, in care diferitele forme artistice
si culturale se intersecteaza si se combina dezordonat, functioneaza
pentru a sustine si multiplica afinitati de toate genurile, dar si pentru a
consolida gi a accelera circulatia si rotatia limbajelor teoretice. Criza
umanismului e urmata de criza ideologiilor, vizibile in mai multe
planuri, insd cu importante consecinte de ordin estetic: refuzul
judecatilor de valoare si al orientarilor catre un scop caracterizeaza o
mare parte a artelor, eteticilor mai vechi sau mai noi. Matei Calinescu
vede in aceste manifestari consecinte ale crizei umanismului, iar
antitraditionalismul modern este adeseori in mod subtil unul traditional.
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VOCEA VORBITA Sl CANTATA INTRE TEHNICA $I MESAJ
Paula CIOCHINA

Teatrul contemporan a facut pasi imensi in ceeace priveste
conceptia spectacolului, actorul avand o contributie cel putin egala cu
a regizorului si a scenografului la transmiterea mesajului estetic;
muzica si dansul devin elemente inseparabile in productiile unui
Reinhardt, Piscator, Peter Brook, sau Gordon Craig, tinzandu-se tot
mai mult catre conceptul de ,teatru total”, ce asigura atat ,unitatea in
diversitate” cat si permanenta innoire, favorizand un act de cultura cat
mai complex.

Conceptul de ,actor total” nu este o creatie a zilelor noastre,
asa cum s-ar putea crede. El apartine ,commediei dell'arte” unde
actorul era cheia si sufletul intregului spectacol, punand in migcare cat
mai multe elemente constitutive ale artei scenice: era acrobat,
dansator, muzicant (acompaniindu-se cu chitara si cantand in timpul
actiunii sau in divertismentele din antracte), era recitator si chiar autor,
improvizand texte sau aducéand, in cele stiute pe dinafara, parti noi de
improvizatie.

Studentul actor, innoitorul de maine, trebuie ajutat sa invete
inca din timpul studentiei s& se cunoasca pe sine ca artist, sa
gandeasca singur, sa-si creeze un stil personal, acela care convine
structurii sale, cu talent, cultura, inteligentad si rafinament. Pe langa
zestrea nativa de talent se cere o intuitie si o fantezie deosebita in
conturarea personajelor scenice, la care sa se adauge o tehnica
vocala bine pusa la punct, o dictie si o stare fizica buna gi nu n ultimul
rand o respiratie perfecta.

Pornind de la ideea ca ,piesa de teatru e ca partitura unei
bucati muzicale: si una si alta capata viata abia atunci cand sunt
transpuse in sunet’” — dupa cum afirma Sandina Stan, trebuie sa
adaugam necesitatea ca ambele sa fie executate cat mai aproape de
perfectiune, pentru ca mesajul artistic sa poata fi receptat corect.

Daca interpretul in domeniul artei sunetelor are menirea sa
redea partitura — in functie de instrumentul cu care evolueaza: voce,
vioara, pian, flaut s.a. — printr-o tehnica bine pusa la punct dublata de
sensibilitate, actorul trebuie sa comunice mesajul rolului sau cu o voce
puternica, prin cuvinte rostite clar, simplu si foarte expresiv. Aceasta
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cerinta a fost o constanta in arta teatrala de la primele sale
manifestari si pana in zilele noastre. De aceea atat pentru actor cat si
pentru cantaret, vocea, cu toate calitatile acesteia (timbru, intensitate,
ambitus, etc.) reprezinta un dar deosebit de pretios.

Asemeni cantaretului, dar pe un ambitus (intindere) mai
restrans, actorul trebuie sa-si controleze vocea, sa-si cunoasca bine
posibilitatile si sa invete sa o utilizeze ca pe un instrument, agsa cum
violonistul isi ménuieste vioara, in forte, piano sau in nuante neutre, cu
timbru cald, sters sau intunecat, in functie de sentimentele redate de
text.

Pentru a performa in acest atat de sensibil domeniu al vocii
vorbite si cantate este esential a fi cunoscute gi insusite notiuni
fundamentale de anatomie gi algoritmi functionali cu privire la
mecanismele fonatorii. Atat vorbirea, cat si cantul, avand la baza
reflexe conditionate, sunt comandate de nivele diferite ale sistemului
nervos central. Fiind o actiune constienta, cu o reprezentare
psihosomatica intensa a calitatilor acustice ale sunetului emis, actul
cantului este comandat de cortex (scoarta cerebrala).

In vorbirea obisnuitd subiectul nu controleaza indltimea si
intensitatea sunetelor, acestea fluctuand in functie de dispozitia sau de
starile afective de moment; din punct de vedere neurologic, vocea
vorbita cotidian este mai putin controlata decat cea cantata si de
aceea nivelul ei de comanda in sistemul nervos central are un centru
de comanda inferior celei cantate, si anume diencefalul.

Spre deosebire de cantaret, care are notat riguros in partitura
inaltimea, durata, intensitatea, tempoul, etc., ale piesei pe care o
interpreteaza, actorul are numai textul, pe care il interpreteaza
conform inteligentei si calitatilor sale artistice. In acelasi timp ins& si
actorul trebuie sa schimbe ritmul replicilor sau nuanta si intensitatea
lor in functie de necesitatile dialogului cu partenerii sau de starile
sugerate de text, intr-o actiune voitda si controlatd. De aceea si
vorbirea scenica are acelasi nivel de comanda ca si cantul, la nivelul
cortexului cerebral.

Calitatile vocii sunt aceleasi indiferent de modalitatea de
exprimare — vorbire sau cant — si anume: inaltimea, timbrul, ambitusul
sau intinderea, tesatura si rezistenta.

inaltimea este calitatea sunetului data de vibratia corzilor vocale;
sunetele vor fi cu atat mai subtiri cu cat aceste vibratii vor fi in numar
mai mare pe unitatea de timp si mai grave cand vibratiile pe unitatea
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de timp sunt in numar mai mic. Scoarta cerebrala este aceea care
comanda sunetele grave sau inalte dorite, pe baza unor reflexe
conditionate prin studiu si deprinderi de tehnica vocala, fundamentate
pe particularititiile anatomofiziologice ale artistului. in cant atat
vibratile Tnalte cat si cele grave au o duratd mai mare decéat in
vorbirea scenica si se dezvolta pe un ambitus mai amplu.

Amplitudinea vibratiilor corzilor vocale determina intensitatea
sunetelor si aceasta calitate, valabila si pentru cantaret si pentru actor,
are o regula de aur: ,vocea trebuie sa fie puternica si sa se auda bine
an sala fara surmenarea corzilor vocale”. Acest lucru se obtine cu mult
studiu individual sincronizand o buna respiratie costo-diafragmatica, cu
o0 modulare constienta a emisiei vocale si o buna ,poza de voce”.
Asfel, Montserat Caballé era capabila sa-si faca perfect audibila si
clara vocea soptita intr-o sala cu 2000 de spectatori, fiind acompaniata
in fortissimo de orchestra si cor.

Timbrul este particularitatea vocii proprie fiecarui individ
depinzadnd fundamental de particularitatiie anatomoce si fiziologice
(structura gi forma atat a corzilor vocale,cét ti a sistemului rezonator).
Timbrul este o caracteristica, atat pentru vocea vorbita cat si pentru
vocea cantata, ce nu poate fi modificata prin studiu (tehnica vocala), ci
numai prin modificari la nivelul aparatului fonator, fiind o calitate care
prin ,amprentare vocalda” permite identificarea unei persoane in
medicina legala.

Ambitusul vocal este dat de totalitatea sunetelor ce pot fi emise
fara efort, de la cel mai inalt, pana la cel mai grav. in cant ambitusul
poate fi de doua sau mai multe octave, in timp ce in vocea vorbita se
intinde pe o octava (opt sunete). Si tesatura — portiunea in care actorul
sau cantaretul se manifestd cu cea mai mare lejeritate — este mai
mare la cantareti decat la actori.

Rezistenta — acea calitate a vocii de a lucra mult fara a obosi —
depinde pe de o parte de parametrii fiziologici ai aparatului vocal, iar
pe de alta parte de antrenamenul si de acuratetea tehnicii sale vocale.

Complexul de exercitii pentru dezvoltarea calitatilor vocale, atat
in cazul céantaretului, cat si in cazul actorului sunt specifice, fiind
diferentiate in functie de particularitatile fizice si psihologice ale fiecarui
individ. Aceste exercitii — atat pentru actor cat si pentru céantaret —
cuprind un ansamblu ce edifica si controleaza deprinderi legate de
respiratie, pozitia maxilarelor, a limbii gi a buzelor si nu in ultimul réand
dirijarea coloanei sonore spre punctul de impostatie.
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Desi in ultimii ani s-au facut progrese esentiale cu privire la
pedagogia vocii vorbite si cantate — plecandu-se de la importante
descoperiri stiintifice cu privire la mecanismul fonatiei, de la
standardizarea evaluarii obiective a vocii vorbite si cantate si nu in
ultimul rand de la utilizarea computerului in antrenamentul vocal
(biofeedback) — conceptia seculara clasica, potrivit careia urechea
profesorului este cea mai in masura sa aprecieze complexul tehnic i
artistic al emisiei vocale muzicale sau dramatice predomina inca.
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LE THEATRE ALGERIEN

Meddah SID-AHMED
Vice-président de la WAP

Le théatre en Algérie existe depuis
les temps anciens.

. | :
_}-_Ll-ill i ' ; Des théatres de la période romaine
existent toujours a Tipaza et Timgad.

Le théatre algérien dit moderne a eu
ses premiéres prémices aux 19™ et

wd O

fiere National Algérien  JESSMCEEES

Des associations essaimaient partout dans le pays (Alger, Oran,
Constantine, Sidi Bel-Abbés, Médéa, Blida).

On jouait des piéces relatant des faits historiques. Les valeurs
arabes et islamiques étaient mises en valeur. Ces spectacles
intéressaient surtout les élites et laissaient la majorité du peuple a
I'écart de cet art du fait qu’ils étaient joués en arabe classique.

Ce qui a donné un élan a I'émergence d’un théatre algérien
moderne c'est les tournées faites par des troupes égyptiennes au
début du 20°™° siécle.

Des piéces ont été produites pendant cette période avec une
vigilance accrue de l'occupant colonialiste qui craignait que cet art
prenne attache auprés des algériens.

Une problématique surgit a propos de la langue utilisée. Fallait-
il faire du théatre en arabe classique ou arabe dialectal ? La langue de
la rue comme on I'appelait.

Des débats assez houleux ont opposé les deux protagonistes.
L’'occupant colonialiste préférant que le théatre se joue en arabe
classique parce que ne touchant pas I'Algérie profonde qui ne parlait
que arabe dialectal.
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L’échec des représentations en arabe classique donna un élan
prometteur au théatre algérien avec [l'apparition du mythe de
« DJEHA ».

Le théatre algérien a épousé son temps.

La montée du nationalisme a produit un théatre de qualité
pendant les heures sombres du colonialisme

Aprés l'indépendance des courants se sont développés. Un
théatre d’état était trés entreprenant.

L’idéologie socialiste en ce temps a donné paradoxalement un
élan de qualité a la pratique du théatre.

Le théatre amateur avait aussi son mot a dire.

Des troupes professionnelles se sont formées et des festivals
ont été créés.

Le théatre algérien a connu beaucoup de problemes et semble
dans une passe difficile d’autant que beaucoup de grands auteurs
nous ont quittés et que la reléve tarde a émerger.

La prolifération d’association de jeunes qui font du théatre est
un signe encourageant pour I'avenir.
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MASCA SI IDENTITATE
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IDENTITATILE MASTILOR
Gavril SIRITEANU

Istoria mascarii este tot atat de veche ca si cea a omenirii; se
poate spune ca istoria mastii se suprapune peste istoria omenirii.
Fiecare perioada importanta a culturii si civilizatiei are propriul mod de
reflectare a omenescului si a supraomenescului prin masca. Deci cu
siguranta o analizd a fenomenului va strabate asemeni unui fir rosu
intreaga istorie a umanitatii, sub aspectele sociale si politice, dar mai
ales estetice, ale caror mijloace de reprezentare sunt de fapt.
Indiferent de varietatea tehnicilor abordate pentru realizarea ei
plastica, de stilurile sau materialele utilizate, cercetatorii vor ramane
interesati de descifrarea mecanismului de creatie prin care viata
terestra sau supranaturala este condensata prin simboluri, prin
reprezentari abstracte sau concrete intr-o forma de comunicare.

Ne regasim intr-un domeniu al creatiei umane in care
imaginatia bogaté are ca mediu de inspiratie o infinitate de forme si
idei, un intreg univers, atat cel natural cognitiv cat si cel paradisiac, al
magiei, al sacrului si profanului. Libertatea deplind a creatiei artistice
este umbrita doar de restrictile functionalului gi, bineinteles, ale
tehnicilor de transpunere in plan material a ideilor si simbolurilor
concepute .

Multitudinea functiilor mascarii, dupa cum reiese din amplul
studiu intocmit de Romulus Vulcdnescu' asupra diferitelor culturi si
popoare, dar in principal a celei autohtone, au determinat modul de
structurare plastica al acestora. Principalele functii manifestate de-a
lungul evolutiei istorice sunt (in ordine cronologica) cele ale camuflarii,
deghizarii, travestirii si transfigurarii. Mastile integrale, cu cele trei
subdiviziuni cunoscute: masti-costum fitomorfe, masti-costum
zoomorfe si mastile-costum antropomorfe, se regasesc in majoritatea
formelor de teatru popular, au fost, initial, utilizate in cadrul practicilor
animiste de tipul idolatrie (cu cele doua forme cunoscute fitolatria si
zoolatria). Costumul-masca genereaza, in mod paradoxal, o tendinta a
restrangerii mascarii doar spre unele zone ale corpului, ce devin, in
fapt, si centre de interes, de esentializare a unui caracter sau simbol,
cuprinzand, in principal, portrete, maini si picioare. Aceasta tendinta se
va restructura in masti reductive, menite a contura personaje de

! Romulus Vulcanescu, Mastile populare, Editura Stiintifica, Bucuresti, 1970, part I
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diverse tipologii. Ele vor fi folosite atat in formele de teatrul popular
cat si in majoritatea formelor de teatru (in antichitate, in Extremul
Orient, mai tarziu in plina Renastere in spectacolele de comedie din
Franta si ltalia si raspandite apoi in tot restul europei pana-n Barocul
tarziu). Principalele forme de masti cunoscute pot fi grupate in
categorii reprezentate de maschete, mascoide si mascaroane (toate
fiind masti exterioare corpului care vin sa intregeasca deghizarile).
Mascoidele sunt cele care au generat, prin detagsarea de corp,
papusile teatrului de animatie.

Continuitatea in timp a mastilor, de la cele primitive pana in
zilele noastre, a fost marcata de readaptarea functionalitatii la cerintele
estetice si de semnificatie ale fiecarei epoci, dar cu un aspect plastic
determinat de traditile populare perpetuate din generatie in generatie.
Relatia dintre tendinta principiului estetic din momentul conceperii unei
asemenea creatii si transpunerea din planul ideatic in plan material
este una de interdependenta cu tehnicile artelor plastice ce corespund
viziunii $i posibilitatilor tehnice si tehnologice prin intermediul carora se
executa. Posibilitatile tehnice de rezolvare a transpunerii scenice
difera si ele, vizibil, de la o comunitate la alta, de la un popor la altul,
de la o perioada la alta, dar mai ales de la o cultura la alta.
Surprinzator este si faptul ca desi tehnicile pot fi net diferite in raport
de perioada in care s-au executat diferitele lucrari si cu toate ca sunt
diferite si ca amplasare geografica, se regasesc adesea forme de
expresie asemanatoare; sugerind existenta unui fond comun de
inspiratie  sau a unor concepte estetice structurate pe aceleasi
principii. Acest aspect ramane un exemplu viu al posibilelor relatii
existente de interculturalitate a diferitelor etnii pe parcursul timpului, a
perpetuari diferitelor datini si obiceiuri.

Cele mai vechi forme de mascare sunt machiajul si tatuajul, ale
caror posibilitati de executie sunt tehnicile picturale. Se banuieste ca,
concomitent cu acestea, au aparut si méstile costum. intre masca si
costum exista o dubla relatie de integrare reciproca sau de adecvare
unilaterala. Costumul trebuie sa integreze complet masca (in masca-
costum) sau partial (prin mastile de cap, obrazare numite si masti de
fatd), si invers, mastile de cap si fatd pot fi adecvate unilateral
costumelor speciale. Masca-costum deghizeaza sau travesteste in
totalitatea ei pe purtator, pe cand costumul adecvat drapeaza o parte
din corpul mascatului. Dintre diferitele tipuri de masti-costum intalnite
in culturile diferitelor popoare si etnii, mai spectaculoase raman tot
cele zoomorfe.
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Masgtile populare de tip zoomorf se pot grupa in doua
subcategorii: masti zoomorfe propriu-zise si masti de tranzitie zoo-
antropomorfica.

Mastile zoomorfe figureaza pe de o parte animale salbatice si
pe de altd parte animale domestice. Cele mai simple masti de corp
sau masti-costum erau alcatuite din piei de animale salbatice (urs, lup,
bour, cerb) sau de animale domestice (bou, cal, berbec, tap, oaie), cu
care cel ce se deghiza sau travestea trebuia sa se imbrace (acopere).
In forme mai evoluate, méstile-costume zoomorfe sunt alcatuite numai
din fragmente de piei de animale. Partile inferioare ale mastilor-costum
se improvizau din alte materiale, ce incercau sa imite aproximativ
imaginea restului de corp animal. in ultima forma de evolutie, mastile-
costum zoomorfe devin creatii artistice in care corpul animal este
stilizat pana la abstractie, dintr-un material care doar sugereaza
animalul dorit.

Printre mastile-costume zoomorfe cu un caracter succesoral
geto-dac, ce se intadlnesc sub forma de relicve etnografice pana in
secolul al XX-lea, importante sunt mastile de urs. Pe teritoriul
Romaniei se intalnesc trei forme de masti-costume de urs, cu
variantele lor corespunzatoare: masti-costume realizate din piele de
urs, neprelucrate, care imbracau complet pe jucatori sau care le lasa
doar fetele descoperite precum galeele? de acviliferi si pot fi trase in
jos ca niste viziere (mastile de urs de pe Valea Trotusului din
Moldova); masti-costume realizate din piei de diferite animale care
imita pielea ursului sau piei care nu imita pielea ursului dar poarta
numele eufemistic de piele de urs (mastile de urs din restul tarii); masti
—costume confectionate din funii de paie Tmpletite si cusute (in
Bucovina si Crisana) sau din ,puf de stuf’ in Moldova.

Mastile-costume de urs confectionate din piei brute sunt cele
mai spectaculoase. In pielea brutd a ursului, jucatorul intrd complet si
se coase sau incheie pe dinauntru. Priveste prin gaurile rotunde ale
ochilor, respira prin narile largi, mormaie prin gura intredeschisa care
arata coltii fiorosi. Masca-costum confectionata din alte piei ce imita
pielea de urs este realizata adesea din piei de capra si de oaie. Se
tine cont de textura blanii si cromatica spicului de par. in tehnica ludica
a mastilor-costume de urs realizate din paie, intra si distrugerea rituala
a mastii in joc, prin arderea ei in final.

2 o A . o . .
Galeele: masti zoomorfe ce inlocuiau coifurile metalice sau le completau, specifice

razboinicilor din perioada Antichitatii si chiar Evului Mediu.
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O alta masca este masca de cerb, la care se intrebuinteaza
coarne reale de cerb, in Transilvania, iar in Moldova coarne
improvizate din ramuri de copac fasonate in genul celor de cerb.
Printre accesoriile jocurilor mimetice cu masti alcatuite din coarne
veritabile de cerb, in trecut au fost gi pielea, copitele, chisitele si coada
cerbului. Astazi, masca-costum de cerb se reduce la cel mult un cap
de cerb si o scoarta ce semnifica pielea cerbului, dar si acestea intens
stilizate.

Din relatarile paleozoologiei, coroborate cu cele ale arheologiei,
reiese ca pe teritoriul tarii noastre bourul este cunoscut ca un animal
cu pieptul plin de par stufos si coarne mici, ce nu trebuie confundat cu
zimbrul. Astfel, in sarbatorile de iarna, la baza jocurilor cu masti de
bour, taur sau bou este colindatorul, mascat in taur si care poarta o
masca-costum alcatuita din piei de oaie si dintr-un cap de taurina
impaiat sau un simulacru de cap. O posibila influenta a culturilor
orientale ce au ca animale sacre bovideele sau mitul rapirii Europei la
elini, dupa cum reiese din mitologiile si obiceiurile acestora, se
regasesc si-n unele obiceiuri de la noi

Masca de lup a putut fi asemanata cu masca de sacal pe care
o intalnim in bazinul mediteranean, mai ales in cultura veche
egipteana. Mastile-costum din piele de lup sunt consemnate ca
prezente in secolul al XVlll-lea in unele basme romanesti. Capul
masgtii-costum din piele de lup era alcatuita din ,caciuli in chip de
mascaroane”. in ansamblul lor, mastile de lup si de vulpe sunt astazi
asimilate in marea categorie a mastilor-costume de brezaie.

in trecerea lor de la forma primitiva la forma populara, mastile —
costum de capra sau tap au pierdut aspectul lor stravechi, real
zoomorf, capatand un aspect nou abstract zoomorf. Ceea ce
intereseaza la masca-costum de capra in aceasta ipostaza sunt: harca
reala cu coarne care a fost inlocuita cu un simulacru de harca din
lemn, imbracat in piei si impodobit aparte; corpul caprei care a fost
inlocuit cu un schelet drapat in toluri vargate sau cu alesaturi, si capul
cu elementele lui: coarnele, urechile, gura, barbita care au inceput sa
fie stilizate. La romani, se intalnesc doua variante ale mastii-costum de
capra: una pentru capra antropomorfizata, ,capra in picioare” si alta
pentru omul zoomorfizat in capra, ,capra in bat” numita si ,capra pe
branci’. La ,capra in picioare” costumul antropomorfic e realizat dintr-
un tol vargat, inchis sub picioarele jucatorului ca niste salvari; la ,capra
in bat” costumul zoomorfic e realizat dintr-un tol cu alesaturi, deschis
jos ca o fusta sau tras pe picioare ca niste pantaloni.
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Partea esentiala a mastilor-costum de capra este capul. Botul e
realizat din piele de caprioara salbateca, prevazut uneori cu dinti de
arama. Pe cap sunt prinse urechi de iepure si fixate coarne de caprior
sau simulacre de coarne, din lemn. Foarte importanta este
impodobirea coarnelor cu diverse podoabe femeiesti: manecare cu
sclipe, oglinjoare rotunde, hurmuze multicolore, beteala de argint si
panglicute rogii cu zurgalai.

Costumele ,caprei in picioare” si al ,caprei in bat” difera prin
structura lor morfologica si somptuozitatea lor decorativa. Deoarece
costumul ,caprei in picioare” reprezinta mersul afrontat al animalului,
ridicat in doua picioare, este in general realizat dintr-o tesatura fina ce
infasoara cilindric corpul jucatorului. Pe el atdrna nenumarate panglici
si zurgalai. Costumul ,caprei in bat’, deoarece reprezinta pozitia
patrupeda a caprei, in mers normal, este realizat dintr-o tesatura
groasa care drapeaza corpul. Pe axa spinarii, salta o curea batuta in
tinte de arama, de care spanzura panglici rosii cu clopotei pringi in
coada, siruri de margele si beteala, prasnei si ciucuri multicolori.

Dupa cum mentioneaza lon Marin Sadoveanu in lucrarea sa
Istoria universalda a dramei si teatrului, capra este o masca mare,
inchipuind un cap de animal cu un bot de lemn care da un clampanit
specific gratie unui dispozitiv special ce-l pune in migcare prin ajutorul
unei sfori. Un cépras, care joaca capra, tine de un maner acest cap de
lemn si se acopera cu o panza, ceea ce face ca intregul aparat cu
omul ascuns in el sa ia o forma conica. Capra este impodobita cu
zurgalai si panglicute. Tn judetul in care obiceiul se pastreaza mai bine,
si anume n Hunedoara, capra este intovarasita si de un fel de
introducator al jocului, care se numeste blojul. Blojul are in mana un
clopot, iar figura ii e vopsita cu funingine. Capra se joaca de la Craciun
pana la Anul Nou. La moartea ei toti flacaii si fetele vin gi isi reiau
fiecare fragmentul — lemn, carpa, clopot, pe care I-au adus cand au
construit capra, si aceasta dezmembrare este insotita de un mare
praznic, care nu e altceva decat pomana caprei. Obiceiul semnalat are
radacini comune cu unele rituri intalnite la egipteni referitoare la
moartea si invierea ciclica (cultul lui Osiris), dezmembrarea in cele
patru elemente cosmice sau (pentagrama corpului astral) in tehnicile
funerare la sumerieni.

Masca turcii seamana cu masca caprei in bat si cu masca de
cerb. B. P. Hasdeu deriva numele turcai din ,turca”, ,turcana”, ce
reprezintd capra sau oaie, animale cu land groasé, lunga si aspra. in
structura ei morfologica, vechea masca-costum turca avea, dupa
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Dimitrie Cantemir, un cap cornurat, ,0 capatana de cerb cu coarne
mari de care se leaga o masca... din fasii de panza colorata si atat de
lungi, Tncat acopera si picioarele celui care o poarta. Peste aceasta se
aseaza altul, care se face un batran ghebos si asa strabate toate
ulitele si casele...”®. Costumul masti este este compus dintr-un
cearsaf, care este impodobit deasupra cu o piele de vulpe, avand cap
si coada. Lateral, pe cearsaf atarna in stanga si in dreapta panglici
mari cu prasnei (taieturi din bureti de mesteacan), pictati in culori vii,
ca si curele late de care sunt pringi zurgalai.

Masca de brezaie este cea mai nedefinita dintre mastile
zoomorfe si reprezinta morfologic mai multe soiuri de animale,
deoarece capul mastii este uneori atadt de confuz, incat nu poate fi
sesizatd n conformatia Iui nici o trasaturd zoologica reald. in
ansamblul lui, numele de brezaie se refera la o transfigurare fantastica
si bizara care reprezintd un demon teluric al fecunditatii din vechea
mitologie agrara locala. Era cunoscut si cuplul mastilor-costume de
brezaie si mos, dar acest joc si-a pierdut astazi caracterul simbolic
corespunzator.

Mastile vor raméane elemente vii, evolutive in cadrul miscarilor
artistice fixate in traditiile tuturor culturilor populare, etnice sau de grup
si o posibilitate de comunicare interetnica. Mastile sunt o modalitate de
a materializa limbajul plastic ca forma de comunicare interculturala a
diferitelor etnii conlocuitoare.

TiAl

Wy

Lumea mastilor — lumea identitatilor metaforice

3 Dimitrie Cantemir — op. cit., pag.144
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MASCA
- instrument de comunicare teatrala universala -

Anca ZAVALICHI

Pornind de la general (afirmatia lui Roger Callois in Eseuri
despre imaginatie: ,Toata umanitatea poarta sau a purtat o masca”)
spre particular, de la definitia anosta din DEX (fata falsa de carton, de
stofa etc. cu care isi acopera cineva figura, pentru a se deghiza) si de
la semnificatiile istorice gi sociale ale mastii, pentru a poposi apoi pe
taramul artei teatrale, am ajuns la convingerea ca una dintre primele i
cele mai inspirate inventii ale omului, instrument de exprimare si
comunicare artistica, a fost MASCA.

,Nu existd unealta, inventie, credinta, obicei sau institutie care
sa asigure unitatea umanitatii, cel putin s-o asigure in acelagi grad in
care o indeplineste si o manifesta portul mastii” (Roger Callois.) Avand
ca ax de sustinere adanci motivatii psihologice si fiind nascuta din mit,
din forta imaginatiei, puterea de seductie a mastii, fie ca nelinisteste,
fie ca fascineaza ,nu e nici episodica, nici locala. Ea afecteaza specia
intreaga” (Roger Callois).

Pe aceeasi linie merge si omul de teatru lon Sava, care, intr-un
articol din ,Lumea” (nov. 1945), isi incepe pledoaria despre masca
astfel : ,Omul nu-i decéat propria lui caricatura, disimulandu-se toata
viata sub diferite masti, in speranta ca Dumnezeu, ingelat, ii va
rezerva un loc in paradis. ” Mai mult chiar, Sava isi demonstreaza
afirmatia cu exemple: pictura grotelor preistorice de la Altamira,
Spania sau Combarelles, in Franta aratd ca, fiind convinsi ca
divinitatea nu apreciaza figura umana, inaintagsii nostri isi puneau pe
fath masti de animale, de pdsari, singurele care ar fi simbolizat
duhurile bune. (a masca = a ascunde, a disimula, a tainui, Dictionarul
de sinonime) Aztecii din Mexic, indienii din America de Nord voiau sa
treca neobservati ca oameni in viata de dincolo, luati fiind drept
animale sacre: “Masca era un fel de pasaport fals la vamile
vazduhului”, spune lon Sava cu ironia-i caracteristica. Se contureaza,
in exemplele lui Sava, intima legatura dintre masca si relatia omului cu
divinitatea, care, asa cum stim, era cladita pe unul dintre cele mai
puternice sentimente (daca nu chiar cel mai puternic) care anima fiinta
umana: frica. Masca devine astfel nu doar un instrument de
comunicare cu semenii, dar si cu divinitatea insasi.
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Inca din primitivism, omul a facut distinctia intre corp si suflet,
intre eu si celalalt, chiar daca instinctual si nu prin procese psihice
complexe. Oamenii se deghizeaza in animale, se imbraca in piei, isi
pun 0 masca sculptata si imita miscarile animalelor reproducandu-le
strigatul. Omul primitiv intra intr-un rol - acesta e inceputul teatrului,
unanim recunoscut de cercetatori si continuat azi in triburile africane.
in determinarea distantei si apropierii de celdlalt, masca joaca un rol
important acum, iar folosirea ei se va perpetua in timp.

Tragedianul grec, inaltat pe coturni (pentru a capata astfel
convingerea ca se desprinde putin de pamant si paseste asemeni
zeilor, care erau imaginati zburand prin vazduh) igi ascundea ruginea
ca e numai om sub masca pura, mareatd, care-i filtra expresia, ii
absorbea zbuciumul sufletesc si schimonoselile fetei, ne informeaza
acelasi lon Sava. lata asadar ca masca, impreuna cu costumul, obliga
purtatorul sa-si adapteze mijloacele (atitudine, voce, miscare, gest) la
caracteristicile personajului sugerat. Toate aceste elemente constituie
semne ale unui mod de comunicare artistic, ale unui limbaj teatral , pe
care japonezii le-au consemnat chiar gi l-au lasat mostenire
generatiilor urmatoare.

Desi construit ca o conventie a jocului, teatrul clasic japonez a
fost acceptat in congtiinta spectatorului, in clipa in care i-au fost
cunoscute regulile, ca o existenta ,paraleld”, la fel de realda ca si
realitatea insasi, si a insemnat una dintre fortele cele mai puternice
care a influentat dezvoltarea civilizatiei nipone. Nu doar
conventionalul creeaza semnele limbajului despre care vorbeam,
intalnit in spectacolele de teatru japonez, ci si stilizarea, artificialitatea
si mai ales codificarea. Din toate acestea rezulta necesitatea folosirii
simbolurilor, fie ca se refera la masti, la culori (pentru costume,
machiaj, fundal al scenei), fie la gesturi si miscari, la atitudini sau
insemne distinctive care sa departajeze diferitele categorii de
personajelor.

Spectacolul vizual atinge in teatrul nipon performante uimitoare.
Ele se datoreaza mai ales virtuozitatii actoricesti; interpretul trebuia sa
fie un ,actor total”, de la care se astepta redarea fidela a interpretarii
traditionale, initiate de o personalitate si dusad mai departe fara sa se
clinteasca vreun detaliu. Expresia chipului, gestica mainilor, migcarile
trupului, inflexiunea vocii, toate la un loc trebuiau respectate intocmai,
asa cum o cerea traditia. Agsadar, exigenta maiestriei absolute in
teatrul japonez, nu consta in aducerea mastii la actorul care o poarta,
ci in aducerea actorului la nivel de masca.
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De exemplu, unul dintre componentele de baza ale
spectacolelor de teatru japonez né (in traducere, maximum de abilitate
teatrald) il constituie folosirea mastilor, numite omote. Masca o poarta
de obicei actorul barbat care interpreteaza ,personajul” (shite), cel
care, supravietuind trecutului, isi ascunde chipul real. Trebuie sa
precizam faptul ca teatrul né presupune, in realitate, existenta unui
singur personaj in jurul caruia se brodeaza, prin reconstituire, istoria
unei fiinte omenesti, a unui spatiu sau al unui lacas. Celelalte asa-zise
personaje nu sunt decét proiectia in scena, spre o realitate aparenta, a
gandurilor, framantarilor la care este supus personajul shite, unica
prezenta ,reald”, vizibila. Nu intotdeauna shite poartd masca. Ea este
obligatorie insa pentru rolurile feminine si ale fapturilor neomenesti
(divinitati, demoni, spectre, animale). Masca pune la adapost
personajul de lumea prezentului, il incremenegte in timpul pe care il
intruchipeaza simbolic, in evenimentul istoric sau legendar trait
anterior. Masca a fost considerata ,inima actorului de né”, de aceea,
dupa spectacol, era scoasa si pusa cu grija si cu respectul care se
acorda unui obiect sacru, pentru ca prin ea se crea o punte de
legatura cu divinitatea.

Existd mai bine de o suta de varietati de masti. Clasificarea lor
este complexa. Se poate face dupa sexul personajului, dupa varsta
(batrén, tanar, copil, femeie etc.), dupa apartenenta la lumea
fantastica a demonilor, spiritelor malefice, duhurilor, strigoilor sau la
regnul animal.

Considerate astazi adevarate obiecte de arta, mastile care s-au
pastrat au fost confectionate in urma cu 300-400 de ani din lemn de
chiparos sau din lemn de hinoki, un material ugsor dar durabil.
Mestesugul confectionarii mastilor, cu tainele lui, s-a transmis, potrivit
traditiei, din tatd in fiu (se pare Tnsa ca niciun mestesugar
contemporan nu mai este capabil sa egaleze creatorii de odinioara).

Executia artistica desavarsitda a mastii n6 face din ea un
adevarat simbol, cu efect emotional. Ea confera fixitate chipului si
permite actorului sa-gi ascunda trairile interioare. Dezvaluirea intimitatii
sufletesti este considerata indecenta in lumea Exremului Orient. Cu
toate acestea, expresiile mastilor sunt destul de precise pentru a da
iluzia vietii si a schinbarilor lor o dat& cu jocul actorilor. in mod ciudat,
este de remarcat ca o simpla miscare de inclinare a capului actorului
poate schimba expresia mastii, desi aceasta esta in realitate fixa. Se
pare ca iluminarea modificata are un rol in acest efect. De exemplu, o
masca de fata tanara si vesela, daca este aplecata in jos devine
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melancolica. De aceea, japonezii erau convingi ca oricat de frumoasa
si de expresiva ar fi 0 masca, adevarata ei valoare se dezvaluie doar
atunci cand este purtata pe scena de un maestru.

Modelul mastilor si a teatrului japonez a fost studiat si preluat
de tot mai multi regizori occidentali, personalitati avangardiste in
cautarea unor modalitati de resuscitare a artei teatrale. Un astfel de
exemplu este omul de teatru roman lon Sava, care a gasit, in inedita si
controversata experienta regizorala cu Macbeth, ocazia perfecta sa-si
etaleze, la cea mai Tnaltd cota, complexitatea talentului creator (din
pacate, el a ramas in memoria unora doar ca autor al acestui
spectacol). Este interesant de analizat motivele care |-au determinat
pe regizor sa recurga la acest instrument de comunicare teatrala,
motive pe care singur le evoca inainte (in caietul program) si dupa
aparitia spectacolului, in articolele scrise ca reactie la atacurile venite
din partea criticii vremii. Un motiv extrem de important pentru
aducerea magstilor in spectacol este textul ales. Avand o fantezie
ampla, o viziune dinamica, fluida si fantastica, opera dramatica
shakespeariana se apropie mai mult, dupa opinia lui lon Sava, de
scenariul cinematografic decat de reprezentarea teatrald. Dinamismul
actiunii, multiplicitatea locurilor, alternanta interioarelor cu exterioarele,
numeroasele personaje inconjurate de foarte multa figuratie, uneori
chiar armate intregi, demonstreaza clar ca Shakespeare este un
precursor al scenariului.

in bogétia cadrului vrajitoresc, in primul si al treilea act, (inspirat
se pare din The Witch de Th. Middleton) prin practicile de magie
neagra, aparitiile spectrale, opera capata o valoare fantastica, stranie,
supranaturala, atmosfera atat de comuna /umilor ireale create in
teatrul de papusi. Personajele din aceasta sfera (acele babe vrajitoare
al caror chip nu pare omenesc, antica Hecate, ciudata personificare a
mortii), nu puteau fi interpretate realist, ci ele ,trebuiau sa absoarba
personalitatea actorului pana la transfigurare fizica si acest lucru nu
era posibil decat prin masca”(sa nu uitam ca, nu intdmplator, in teatrul
japonez né toate aparitile neomenesti sunt interpretate cu masca).

lon Sava stabileste ca tema de regie (supratema, cum mai este
numita de unii) in Macbeth este ,0 vedenie”, pentru ca ceea ce
intereseaza de fapt in acest text, ideea piesei, ar fi declansarea
zbuciumului necontenit al subconstientului omenesc. In Macbeth,
personajele intruchipate nu sunt singulare, ci emblema unor tipologii,
sunt ,personificari ale instinctelor, trase cu sfori magice intr-un joc
bizar al destinului, cu caractere antideterminate, fixe, deci «fantoge»”
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(Macbeth cu magti, ,Lumea”, Bucuresti, an |, nr. 4, 14 septembrie
1945, p.2). Mai mult decat atat, la nivel simbolic, personajele au o
figura fixa, care nu se modificd pe parcursul actiunii. Daca ar fi sa
analizam faptele, Macbeth, in ciuda torturii sale morale, raméane
acelagi criminal insetat de putere de la inceputul actiunii (cand acest
instinct este bine ascuns in subconstientul sau) pana la final. lon Sava
sustine necesitatea unei fortari inutile a actorului care ar interpreta
acest personaj, chiar imposibilitatea de a-si pastra, daca si-ar putea
compune, ,0 incruntare constanta a sprancenelor si o scrasnire
continua a dintilor”de la inceputul pana la finalul reprezentatiei.

lar daca s-ar fi pastrat caracterul uman al personajelor, regia ar
fi trebuit s& gaseasca rezolvare scenica pentru a amesteca fiinte
fantastice ca vrajitoarele intre oameni reali, actori. Solutia ar fi fost
gasirea unui punct de echilibru, fie prin umanizarea spectrelor (ceea
ce era exclus, intrucat reprezentarea textului si-ar fi pierdut trasatura
caracteristica, misterul), fie prin ridicarea personajelor in sfere
apropiate supranaturalului, iar acest lucru s-ar fi putut obtine, aga cum
afirma regizorul ,prin «marionetizarea» actorilor sau, cum e in cazul
nostru, prin aplicarea mastii”.

Esenta cruda, odioasa a multor fapte din textul shakespearian
(ucigasi care omoara femei si copii, il macelaresc pe Banque facindu-i
,doudzeci de gauri adanc patrunse-n teasta”) ar fi fost inestetica
reprezentata realist. La finalul piesei, Shakespeare indica aparitia lui
Macduff cu capul lui Macbeth in spada: ,[...] un regizor montind
spectacolul realist si executand aceasta indicatie [...] ar reusi [...] sa
facd un spectacol de perfectd greatd” (Macbeth cu maésti, ,Lumea’,
Bucuresti, an |, nr. 4, 14 septembrie 1945, p.2). De fapt, senzatia pe
care trebuie sd o simtd publicul in momentul anuntarii mortii lui
Macbeth, in coordonatele viziunii regizorale ale lui lon Sava, ar trebui
sa fie de usurare, aceasta fiind plata binemeritata pentru setea de
marire inecata in atatea crime odioase. Aparitia mastii, opera de arta
in sine, care stilizeaza expresia tragica a infrangerii personajului
negativ $i nu a durerii fizice in clipa taierii gatului, a fost solutia cea mai
potrivita.

Deosebit de interesant (si ceea ce leaga spectacolul lui Sava de
teatrul japonez) este felul in care au fost concepute mastile acestui
spectacol, agsa cum sunt ele descrise de cronicile vremii si de propriile
marturisiri ale regizorului. Spre deosebire de mastile teatrului grec,
construite ca expresie fixa, actorul trebuind sa-si schimbe masca
atunci cand dorea sa-si modifice expresia, in spectacolele japoneze de
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teatru no, artistii plastici, capabili sa inteleaga personajul in liniile
viziunii regizorale, gasesc trasatura sintetica a fizionomiei, la maximum
de intensitate, ceea ce lon Sava numeste “expresia fundamentala’.
Regizorul Sava porneste de la constatarea ca fizionomia umana are
trei expresii de baza: expresia bucuriei, expresia tristetii $i expresia
neutrd. Arhitectul unei masti trebuie sa le gaseasca si sa aleaga
pentru opera sa una dintre aceste expresii (de exemplu: uimire,
indoiala, extaz) la un grad maxim de intensitate. ,Ele sunt mai vii decat
figura omeneasca a actorului, pentru ca, migcate, nu evolueaza in jurul
expresiei fundamentale” (Masca, ,Lumea”, Bucuresti, an |, nr. 8, 11
noiembrie 1945, p. 2) . Oricat de abil ar fi actorul, el nu poate sa-si
fixeze, sa pastreze si mai ales sa evolueze doar in jurul acestei
chintesenfe comportamentale a personajului intruchipat, care este
expresia fundamentala. Fiind mentinuta si fixata ca expresie de baza
pe o duratd nelimitata, masca mai are avantajul ca poate conduce la
foarte multe expresii complementare acesteia (regizorul demonstreaza
ca se poate ajunge pana la ras chiar si cu 0 masca ce exprima
dezgustul).

Mergand pe linia conceptiei teatrului oriental, care considera
indecenta dezvaluirea intimitatii sufletesti, Sava afirma, cu o umbra de
regret, ca ,Actorul modern a pierdut aceasta pudoare, impunandu-si
figura, sub scuza valorilor psihice, pana la neruginare.” Explicatia ar fi
ca, atunci cand teatrul n-a mai fost magic, sacru, eroic si ,a cazut intre
oameni”, aducand pe scena sub scuza naturalului drame siropoase,
micile patimi, maschinarii sociale, crimele politiste, farsele stupide,
.[...] masca a fugit... Iasand figura actorului sa degringoleze...Astazi,
cand teatrul burghez fisi traieste ultimile zile, de undeva masca
surade.”

Fara sa mearga pe linia extremista a lui Gordon Craig, care
sustine ca tendinta evolutiei teatrului este ca actorul sa dispara si locul
sau sa fie luat de supramarioneta : ,Aceasta nu va rivaliza cu viata ci
va trece dincolo de ea; ea nu va infatisa corpul in carne gi oase ci
corpul in stare de extaz si in timp ce va raspandi un spirit viu, se va
drapa intr-o frumusete de moarte” (rev, ,The mask”, nr. 2, Actorul si
Supramarioneta). La Sava, actorul este cel care, punandu-si masca, o
va misca si o va completa prin atitudine si interpretare verbala. ,Masca
stimuleaza, amplifica... dar nu acoperd nici o insuficientd. Masca
obiga la o mare cunoagtere a meseriei de actor, la promptitudine si la
corectari scenice. Masca nu poate fi purtatd decat de mari actori. Ea
indbusa, Tn mod necrutator, mediocritatile. Masca absoarbe,
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transforma si exprima sufletul actorului agsa cum un instrument muzical
ar absorbi, transforma si exprima spiritualitatea unui muzician. Masca
este un instrument teatral.”

Ca si Sava, credem ca se poate potenta arta teatrului cu
ajutorul unei masti bine realizate, care sa slujeaca in totalitate
personajul si actorul ce il interpreteaza, contextul dramatic in care este
utilizata, fuziunea perfectda a artelor fiind benefica unitatii
reprezentatiei. Aceasta, cu atat mai mult cu cat traim intr-o epoca in
care se cauta spectacolul sincretic, asteptam tot timpul sa fim
surpringi, intr-o lume dependenta de imagine, sensibila mai ales la
senzatii tari. Mai mult chiar, in acest uriag virtej de globalizare in care
suntem pringi, masca ramane un instrument de comunicare universal,
pentru ca nu se adreseaza intr-o anumita limba sau unei anumite
culturi, ci se bazeaza pe semne si simboluri unanim cunoscute lumii
intregi, dar in acelasi timp pastreaza trasaturile caracteristice
civilizatiei din care provine.
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MASTILE DIN DISNEYLAND
Aurelian BALAITA

Am avut sansa de a vizita, in primavara anului 2007,
spectaculosul Disneyland, celebrul loc de multiple distractii din
Anaheim - Los Angeles, California, un punct de atractie principal
pentru vizitatorii celui mai prosper dintre statele americane.

Am pornit in explorare gi cu emotii, cu sperante, dar si cu urme
de scepticism, destul de bine ,echipat” fiind cu tot felul de informatii
despre scopurile prea comerciale ale locului cu pricina. Surprizele,
insa, s-au tinut lant, intr-un sir accelerat si cu intensitate crescanda, iar
la final am exclamat, cu entuziasm, ca experienta traita si-a meritat pe
deplin pretul biletului, care parea, anterior, o gramada de bani prea
mare pentru muritorul obignuit. Odata ajunsi in acel spatiu, oameni din
toata lumea, din toate categoriile sociale, de toate varstele si
ocupatiile, erau departe de orice preocupare pecuniara si erau vizibil
marcati de realitatea trairii unui vis atins.

O zi petrecuta in Disneyland se scurge neasteptat de repede si
iti dai seama imediat ca este insuficienta pentru a parcurge toate
oportunitatile din vastul parc, intins pe multe zeci de hectare. Esti pus
in fata unei selectii, iar daca ai norocul de a fi indrumat de un
cunoscator cu gusturi asemanatoare cu ale tale, beneficiezi de
momente de bucurie autentica, de netinut in frau, care iti raméan
definitiv in suflet. Poti explora Fantasyland, Indiana Jones ride,
Thunder Railroad ride, Haunted Mansion, Buzz Lightyear, te poti distra
de minune in California adventure, ori in Grissly River Run si poti
admira o replica, poate chiar mai frumoasa decéat originalul a
Hollywood-ului. In vestitul Hollywood Tower ai ocazia s& stai fata in
fata cu spaima, elimindnd o mare parte din fricile pe care le plimbai
prin viata fara bagare de seama.

Sunt prezenti in public din toate varstele, de la un an la aproape
de suta de ani. Toti sunt dornici de peripetii, iar adrenalina revarsata il
intareste pe fiecare, topindu-i din frici si tensiuni si castigand in curaj.
Este surprinzator cat de repede — pe alei si prin spectacole — mastile Ti
cuceresc pe cei tineri si pe cei foarte mici, care nu sunt familiarizati cu
personajele lui Walt Disney. Majoritatea le vad, de fapt, pentru prima
oara. Aici intervine nu doar impecabila realizare a papusilor si
manechinelor, ambianta vesela, ci si arta cu care mastile si costumele
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sunt animate de artisti necunoscuti, ajutati de efecte ,scenice”
sofisticate.

Minnie si Mikey, Goofy, Cheep si Dale, ratoiul Donald,
Pinocchio, piticii, Alba ca Zapada si multi altii interactioneaza — in
timpul paradelor si al aparitiilor episodice — cu copiii de toate varstele.
Este imposibil sa nu intri in joc. Vrand-nevrand pornesc din tine,
nestavilite, cele mai pozitive emotii. Te inunda bucuria, zadmbetul pare
ca ti s-a lipit definitiv pe fata, résul devine molipsitor, necenzurat,
vocea capata sonoritati parca uitate, curajul iti da ghionturi
neasteptate, caldura pentru ,ai tai” urca la temperaturi nemaiatinse,
poti indragi oameni pe care ii vezi pentru prima data si despre care nu
stii nimic.

in Disneyland poti vedea — poate mai bine ca oriunde — céat de
bine se pot contopi filmul de animatie cu teatrul de papusi si
marionete, cu pantomima, acrobatia, happening-ul, actoria, circul,
dansul, muzica, sub acelasi clopot al distractiei instructive.

Un spatiu al bunului gust este cel strabatut cu vagonetele trase
de o locomotiva printr-un tinut de basm proiectat si construit chiar de
Disney insusi, pana la cel mai mic detaliu. Te trezesti intr-o lume in
care te simti ca Gulliver in tara piticilor. Fiecare pasager este pus in
situatia de a fi el insusi un personaj, explorand lumi si situatii noi. Te
pomenesti fie in vagonul fiarelor neimblanzite, fie in cel al maimutelor
neascultatoare si te amuza sa intri, comportandu-te adecvat, in pielea
unui astfel de ipochimen. Altii ocupa loc in vagonul rezervat mai putin
spectaculogilor exploratori si stapani de vietati salbatice, comuna
tuturor fiind, desigur, veselia.

Un loc pe care nu il poti nicicum uita este casa lui Pinocchio,
acolo unde Geppeto mestereste papusa nazdravana. E vorba de o
constructie nu prea mare care, gazduind adevarate reprezentatii de
papusi, masti, circ, clovnerie, proiectii, in atmosfera muzicii din filmul
original este — in fapt — un mic adevarat teatru, utilat cu tehnica de
scena extrem de performanta. Aici poti fi in mijlocul personajelor din
lung-metrajul de desene animate creat de Walt Disney, o capodopera
a genului, considerat de multi specialisti ca fiind cel mai important din
intreaga cariera a artistului american. Pelicula a fost realizata in 1940,
avand un buget record pentru acele timpuri si beneficiind de o echipa
foarte numeroasa de scenaristi, desenatori, actori, compozitori, editori
imagine, ingineri de sunet, etc. Multe din amanuntele realizarii lui,
alaturi de alte aspecte ale muncii lui Disney si colaboratorilor sunt
prezentate intr-un pavilion cu destinatie speciala, cu desene, papusi,
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modelaje, machete originale, fotografii $i cu o sala de proiectie in care
se poate viziona un film documentar-aristic despre parc si cel care i-a
dat viata. Dupa cum se stie, filmul lui Disney a ajuns mult mai celebru
decat cartea lui Collodi. Pelicula a atras o multime de montari in
teatrele de drama si de papusi, iar personajul Pinocchio a ajuns
emblematic pentru generatii. De la istoria lui stie oricine ca minciuna,
o data spusa, are drept consecinta cresterea ruginoasa a nasului. Ei
bine, pentru cine se intreaba cum ar arata un Pinocchio foarte modern,
care sa se adreseze generatiilor dedicate calculatoarelor, ar fi util sa
vizioneze curajosul Pinocchio 3000, un lung metraj regizat de Daniel
Rabichaud. E o reprezentare futuristica a povestii clasice, realizata in
animatie 3D. Firul epic este, desigur, adaptat, modernizat: Geppetto il
creeaza pe Pinocchio ca super-robot, echipat cu imaginatie grozava
datorita Tnzestrarii cu un procesor ultra-performant, numit P3K. Rivalul
lui Geppetto, Scamboli, este gelos pe Pinocchio si pe prietenia lui cu
fica sa Marlene. Scamboli il manipuleaza pe Pinocchio in incercarea
de a transforma toti copiii in roboti, insa Pinocchio isi da seama ca
ceva nu este in regula. Cu ajutorul prietenilor sai, Pinocchio se
confruntd cu Scamboli si invata o pretioasa lectie, pe care Cyberina,
zéna holografica, i-o da pentru a-l transforma in baietel adevarat.
Acest film poate fi considerat a fi un clasic cibernetic, apreciat pentru
pastrarea profunzimii mesajului si a trairilor ale personajului principal
care parcurge, la fel, un drum initiatic ce il ridica la ipostaze umane.
Céat despre casa lui Pinocchio din Disneyland, aici poti vedea “pe viu”,
intr-un admirabil show, o varianta in linia peliculei clasice in care se
combina desenul animat cu teatrul de papusi si marionete, teatrul de
umbre, dansul, automatele, elemente de cinematografie fintr-un
sincretism cu functionare de ceasornic. Desi mijloacele de expresie
sunt foarte variate si combinate extrem de indraznet, am ramas foarte
surprins de armonia lor stilistica, subordonata amprentei creatiei lui
Disney.

Intr-un alt pavilion impresionant, poti sa te bucuri — asezat fiind
pe un simplu scaun — de o calatorie virtuala pe deasupra intregului
continent american, cu atadt mai spectaculoasa cu cat iti sunt
imprimate senzatiile unui zbor ametitor pe deasupra Anzilor, de-a
lungul Marelui Canion, ori peste deserturile Nevadei, sau Marilor
Lacuri.

Pe langa personajele clasice ale lui Disney, sunt surprinzatoare
aparitiiile unor personaje — poate la fel de celebre — din filme artistice
sau de animatie, ca Star Trek , Cartea Junglei si altele. Se detaseaza,
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pe langa papusile-costum, cateva papusi supradimensionate, de 4-5
metri inaltime, construite din materiale foarte ugoare, sustinute pe
capurile manuitorilor si manipulate cu maiestrie prin intermediul unor
tije foarte lungi. Reduse ca proportii, ar semana cu papusile tip
wayang obignuite care se folosesc in teatrele noastre de animatie. Un
lac pe care calatoresti cu un vas adevarat cu zbaturi este prilejul de a
trai aventuri felurite alaturi de personajele lui Mark Twain, intruchipate
de actori costumati sau de papusi si marionete de toate tipurile.

Parcurgerea unor trasee cu un tren intre diferite puncte ale
parcului (adevarate replici ale unor gari americane importante), este
prilejul intalnirii cu alte elemente specifice teatrului de animatie. Te
trezesti calator in timpuri preistorice, in care se anima vietati demult
disparute, ca dinozauri si pasari uriase, niste papusi automate care
evolueaza in decoruri specifice ce reconstruiesc o lume disparuta,
deosebit de spectaculoasa. Combinatia artelor cu stiintele naturale si
cele ingineresti este facuta parca pentru a demonstra ca de la
imaginatie la realitate distanta este, in fapt, foarte mica.

Finalul unei zile petrecute in lumea unui parc Disney se incheie
cu totul impresionant, printr-un joc de artifici de dimensiuni
grandioase. Fantezia si ,punerea in scena” par sa sparga limitele. Am
asistat la o adevarata coregrafie cu lumini, explozii, lasere, muzica,
voci. Pe cerul de deasupra castelului devenit emblematic, luminat
dinamic, in culori de vis, scanteierile artificilor danseaza in cele mai
neasteptate forme, compunand chipuri imense, masti ale personajelor
pe care le-ai intalnit. Coloana sonora care sustine reprezentatia
pirotehnica este cu totul impresionanta, caci ai — inca o data — ocazia
de a asculta, cu emotie vibranta, temele care au insotit lumea animata
a lui Disney si a altor artisti imporatanti, cu concursul unor orchestre si
a unor interpreti de faima. Odata cu jocul surprinzéator al artificiilor,
simti din plin exploziile bucuriei de a trai. O zi de igiena psihica si
incarcarea cu trairi pozitive in acest land are un real efect terapeutic
de descatusare tensionala si echilibrare stimulatoare, ti se imprima in
minte si suflet ca o experienta de neuitat, pe care vrei s-o repeti si a
carui amintire te face sa zambesti involuntar.

Disneyland nu este un simplu loc de distractii, ci — poate in
primul rdnd — unul destinat educatiei. La fiecare experientd ai de
invatat cate ceva. Este un fenomen social, avadnd in vedere
multiplicarea la diferite scari, in Orlando, Tokio, Hong Kong, dar si in
Europa, precum si numarul de ordinul milioanelor al celor care se
bucura de minunile lui. Un fenomen de aproape cincizeci de ani care
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se afla inca in plind dezvoltare. in acest loc se manifesta real si foarte
vizibil sincretismul diferitelor arte, intr-un loc de confluente culturale,
pentru beneficiari de toate véarstele, rasele, etniile, ocupatiile. O
incercare reusita in a demonstra ca, pentru cei indrazneti si
increzatori, visele devin realitate.
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PORTRETE, ROLURI, IDENTITATI
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DISCURS DESPRE IDENTITATE
Anca Doina CIOBOTARU

Ideea exprimarii identitatii prin intermediul actului artistic are
statut axiomatic, fiind acceptata, de regula, fara rezerve. Discursul
teatral nu se abate de la aceasta regula; scenaristul si regizorul
imagineaza o fictiune in care, oricat s-ar stradui, vorbesc despre cele
mai tainice ganduri sau amintiri ale lor. Confesiunea este inevitabila.
Realiatea, filtratd prin emotional, imaginativ si ludic, capatd noi
structuri; printre replicile dialogului poti ghici pagina de jurnal in care
sunt descrise, pana in cele mai mici detalii, intamplarile care au
marcat confesorul artist conturandu-i identitatea. Totul depinde de
abilitatea receptortului, de deschiderea sa emotionala si culturala.

Uneori, oricat ar parea de paradoxal, amintirile scriitorului,
regizorului gi actorului apartin, uneori, aceluiagi univers (in esenta lor,
oamenii sunt atasati de aceleasi valori indiferent de coordonatele
spatio-temporale care le definesc existenta). Copilaria, familia, jocul,
adolescenta, prima iubire — toate alcatuiesc zestrea emotionala a
fiecaruia dintre noi; prin ea devenim mai puternici sau mai vulnerabili...

O astfel de intalnire stda sub semnul stelelor norocoase - nu
doar pentru creatori ci $i pentru spectatori — mai ales atunci cand
imbraca forma unui spectacol recital. Asa s-a intamplat si in cazul
spectacolului Casuta din valiza regizat de Natalia Danaila. Desi
declara in caietul program: ,M-am straduit sa fac posibila o
intruchipare scenica a gandului poetic arghezian despre Facerea lumii:
0 asemenea viziune fantastica despre originea fiintelor si lucrurilor
poarta incarcatura inocentei, a candorii absolute, proprii doar copiilor,
puterii lor de a-si imagina.” — cu infinita sinceritate, se confeseaza
publicului spectator, facandu-l partas la o calatorie imaginara in
propriul pod cu amintiri al casutei din valizad (poate cea in care ne
tinem pozele sau jucariile din copilarie, trandafirul uscat primit la prima
intalnire, un jurnal Tngalbenit, o speranta, un vis...).

Textul arghezian devine pretextul unui scenariu care permite
regizoarei sa recreeze imaginea unui univers al armoniei, sigurantei si
echilibrului definibil prin trei cuvinte magice: familie, copilarie, joc.
Mama si Téatutu inceteaza a-i mai apartine lui Arghezi devenind
parintii sau bunicii domniei sale (sau ai oricui se face partas la
confesiunea-spectacol). Mitura si Barufu sunt inlocuiti de Toma si
Doina - egouri metaforice ale celor doi actori ce sustin recitalul: Doina
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larcuczewicz si Toma Hogea. Personajele se insinueaza in magti
tainice ale unor identitati marcate de zodia metaforei. Parfumul epocii
interbelice se lasa mai mult intuit decat simtit, purtandu-ne intr-un timp
mitic al povestilor care devin realitate.

Cu generozitate si sensibilitate, suntem invitati in cele mai
tainice colturi ale sufletului pline cu amintiri. Viata devine un sir de
intamplari care-ti framanta sufletul gi te fac sa te bucuri, sa devii
nostalgic sau sa lacrimezi. Cu o stiinta tainica, zambetul gi lacrima se
impletesc in imagini scenice tulburatoare care se doresc a fi privite gi
decriptate cu inima pentru ca, sub ochii spectatorului, se nagte lumea
facuta de Mama.

,Cand a fost la inceput

Nu era nimic facut.

Lumea toata era goala

Ca o tivda, ca o oala.

Era noapte peste tot

Ca-n cutia cu compot.

Era ceata

Ca-n borcanul cu dulceata

Sitacere

Ca intr-un hardau cu miere.”

Povestea se va umple usor, usor de ... amintiri in care viata cea
de toate zilele devine imagine scenica. Au culoarea si mirosul painii
calde, sunt stropite cu lacrima bunicii care-l asteapta pe bunicul plecat
in razboi, se lumineaza de jocurile cu papusi ale copiilor, au vigoarea
mamei (care are mereu ceva de facut), pacea lui Tatutu cand fisi
fumeaza pipa citind ziarul, emotia primului bal gi a nuntii, ironia
clownului care rade de prostie.

Lumea creata de Mama este perfecta — din ea nu lipseste nimic
pentru ca este cea prin intermediul careia ne definim identitatea. Asa
fac gi cei doi actori ce par a se cauta gi regasi in casuta imaginara a
copilariei, fara timp si adresa.

Dincolo de toate acestea, spectacolul — prezentat Ia
aniversarea a 20 de ani de la inaugurarea Teatrului Luceaféarul din lasi
- vorbeste despre Facerea Lumii Teatrului in care Natalia Danaila si-a
zidit cea mai mare parte a existentei sale. Cei care au avut privilegiul
de a fi fost in sala au simtit bucuria sarbatorii si emotia lucrului implinit.
Au coimpartagit starea de gratie a zilei in care aura artistului radia
peste toate cele lumesti.
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Si, astfel, toate au devenit metafore ale unei identitati dedicate
scenei gi confesiunilor despre...VIATA.

Actorii Doina larcuczewicz si Toma Hogea ne invita sa (re)descoperim
tainele Facerii lumii
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EMIL BOTTA, UN PRINT AL MELANCOLIEI
Dionisie VITCU

Emil Botta, ,céntaretul tristetii sale”, s-a nascut la Adjud, la 15
tinutul Transilvaniei, si al Aglaiei din Lisaura Sucevei, fiica unui
corsican aciuat in Bucovina.

Si-a inceput copilaria in spaimele Razboiului cel Mare si a dus o
viatd zbuciumata, un ,taifun”. Pierderea, foarte timpuriu, a tatalui,
necazurile si greutatile unor vremuri de grea cumpana, vremurile de
dupa razboi n-o coplesesc pe mama, care este hotarata sa-si creasca
si sa-i educe pe cei doi baieti ramasgi orfani: Dan gi Emil.

Adolescentul cu priviri albastre si blande, cu chip frumos si
straniu, de o interiorizare nefireasca pentru tineretea sa, mai mult
autodidact, pleaca de acasa la 14 ani sa-si faca un rost in Bucuresti.

Gazduit de Dan, fratele mai mare, student, si sub influenta
acestuia, citeste mult si cauta sa supravietuiasca ocupand fel de fel de
functii, slujbe prost platite si nesigure. La un moment dat, spre
exemplu, poate fi gasit functionar la Institutul de Statistica.

Scrie si este publicat de Tudor Arghezi in ,Bilete de papagal’,
cu Ultima straja. Asta se intampla in 10 iunie 1929. Se inscrie, si este
admis, la Conservatorul de arta dramatica, in clasa Iui lon Livescu,
artist intelectual, comedian cu joc modern, mare interpret al lui
Tartuffe. Tanarului Botta, insa, de alta factura psiho-fizica fiind,
.intalnirea” cu Livescu nu i-a priit, desi profesorul I-a ajutat atunci cand
a devenit directorul Teatrului National din Chiginau, angajandu-I.

Asupra destinului sau artistic si formarii sale (prin structura sa,
Botta era un romantic), a avut o influentd deosebitad Alice Voinescu,
profesoara de istorie a teatrului. Citeste, studiaza si aprofundeaza, pe
langa marii poeti roméani, marea poezie a lumii. Coleridge, Keats, Poe,
Nerval, Holderlin, Villon, Baudelaire, Shakespeare... Publica poezii si
colaboreaza cu articole la diferite reviste ale vremii, preocupat foarte
mult, totodata, de arta cinematografica.

in razboiul cu batranii”, infiinteaza asociatia tinerilor ,curtezani
ai muzelor’, care a durat, insa, foarte putin (1935-1936). Printre
aderenti se numarau: Arsavir Acterian (unul dintre cei mai buni prieteni
ai actorului-poet), Luca Dumitrescu, Ovid Marinescu, Corneliu
Temensky, Ghita Soare... Clanul era agreat de Emil Cioran si Eugen
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lonescu, acestia nefacand insa parte din ,Corabia cu ratati”, initiata,
botezata si condusa cu salutul ,,O sive jeunesse” de tanarul Emil Botta.

Se intelege de la sine ca acesti tineri nu se considerau ,ratati’,
dar loveau direct sau indirect in semidocti, fanfaroni, snobi, hipertrofiile
de vanitate — genii consacrate cu plete si lavaliere.

,Cel mai tanar si cel mai trist actor”, care umbla intr-o
vestimentatie gen negligé, camasa de un alb imaculat, mansete lungi
ce ieseau din méaneca hainei, cravata ,uni” cu nod mare, putin
deplasat, apare prima data pe scena in Molima tineretii, de Ferdinand
Bruckner, in seara zilei de 31 decembrie 1932, la Compania dramatica
,13+1”, infiintata si condusa de G.M.Zamfirescu. Scena il face fericit.
Mai joaca in Femeia indaréatnica, unde, daca e sa-l credem pe Petru
Comarnescu, un alt mare prieten al artistului, este extraordinar.

Dar, in stagiunea 1938-1939, Camil Petrescu, Directorul
Teatrului National, propune eliminarea actorului Botta pentru ...lipsa
de talent, de sensibilitate si inteligenta scenica (!)... Cu un an nainte,
in 1937, si V. Popa, o autoritate, o eminenta, se intrista: ,Ma intreb ce
cauta pe scena actorul Emil Botta” (,Vremea”, 1937).

Cu distinctie sufleteasca, gentilete innascuta, politicos,
dezinteresat de aspectele materiale, artistul de geniu Emil Botta s-a
marturisit intr-un tarziu: ,Domniile lor aveau dreptate, dar in adancul
meu, in abisul meu exista iubirea, o uriasa iubire pentru teatru, pentru
scena’.

A fost mandru, inlacrimat de mandru, ca a intélnit aceasta lume,
lumea teatrului, a lui Oswald, Othelo, Macbeth, a Nebunului John, sau
Pierre de Carin... Celor foarte generosi care i-au oferit ura, o ura
cordiald, le-a raspuns cu tacerea, cu elocinta tacerii si ...a fost
suficient.

Volumul de poezie Intunecatul April, a fost primit cu entuziasm,
in 1937, premiat si salutat cordial de Eugen lonescu, Mihail Sebastian
— ,Ca o rara si puternica sensibilitate lirica, un fapt exceptional”. Apoi,
alte volume, Pe-o gura de rai (1943), Vineri (1971), Un dor féra satiu
(1976), precum si volumul de proza Trantorul, incununeaza opera unui
mare Actor-Poet a celei de-a doua jumatati a secolului XX. ,Privita in
realitatea ei umana, in sensurile gi sunetele ei practice, creatia lui Emil
Botta este un inalt dialog esential, cu infinite ipoteze, intrebari si
confruntari intre viatd si moarte”, s-a spus, pe buna dreptate despre
cel in discutie.

L-am ,cunoscut” in apusul carierei sale actoricesti, pe scena
Teatrului National din Bucuresti. Nu-l intelegeam, dar nu ma puteam
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desprinde de imaginea lui scenica, de ,jocul” lui chinuit. Avea ceva
diabolic, un magnetism care te tinea locului sa ,vezi” pana la capat,
pana la sfarsit. A fost actor unic, artist. N-a avut epigoni. Rolurile pe
care le-a jucat, si n-a jucat cat si-ar fi dorit, nu erau interpretate, erau
traite pana la identificarea personajului cu omul-actor, intr-o biografie
noua. Ce Hamlet ar fi realizat!, dar...

Acum, la trei decenii de la caderea definitiva a cortinei, in 24
iulie 1977, pentru a-l pastra in Eternitate, pe artistul-poet Emil Botta, s-
ar cuveni sa i se ridice o statuie in fata Teatrului National, sau poate in
gara Adjud, de unde au plecat spre cinstirea neamului romanesc fratii
Emil si Dan Botta.
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MACBETH - FRESCA A ISTORIEI RECENTE
Raluca DELEANU

Se spune ca Shakespeare este contemporanul nostru. Dar cum
se poate ca un scriitor al secolului XVII sa fie considerat
contemporan? Prin ideile lui actuale care, de atunci si pana astazi,
sunt reluate cu acceasi intensitate. Ultimul regizor care a demonstrat
teoria legata de contemporaneitatea ideilor lui Shakespeare este Mihai
Manutiu, care a recreat lumea lui Macbeth la Teatrul National din lagi.

Regizorul a pastrat ideea centrala a piesei: lupta pentru putere,
care caracterizeaza omenirea din toate timpurile, la toate nivelurile si
paturile sociale. Prin intermediul spectacolului, regizorul reuseste sa
atinga probleme din istoria recenta a omenirii, sfarsitul secolului XX,
inceputul secolului XXI, care au facut subiectul gtirilor nu de putine ori:
razboiul din Orientul Tndepartat, tratamentul din finchisorile din
Guantanamo, violenta din jocurile video, luptele pentru monopol dintre
corporatii.

Astfel, ne aflam intr-un loc nedefinit, claustrofobic, care permite
metamorfozarea: camp de lupta, palat, cazemata, locuinta, buncar.
Macbeth si Banquo nu mai sunt simpli lorzi, generali de osti, ei devin
soldati americani care inabuga, nu o conspiratie impotriva tronului, ci
o revolta a populatiei arabe ocupate de o civilizatie total opusa. Dupa
savarsirea acestei fapte, manifestarea bucuriei lor este socanta -
macelul prizonierilor care fug bezmetic in intreg spatiul scenic, totul pe
un fundal muzical anarhic. Acum si aici anarhia este permisa, generalii
sunt departe de casa, iar functia le permite orice. Tratamentul inuman
aplicat prizonierilor sugereaza comportamentul inuman al soldatilor din
Guantanamo, facand referire la pozele care, acum o scurta perioada
de timp, au facut Tnconjurul lumii, si la metodele prin care sunt tratati
cei inchisi acolo. Odata ajuns in Guantanamo, esti pierdut, iar bravii
generali gtiu asta: ei au controlul asupra muzicii pe care o asculti, a
dumnezeului in care crezi, asupra minutelor pe care le mai ai de trait.

Episoadele sunt punctate de interventia ostenilor care devin
trupa de interventie ale carei migcari si mod de a se deplasa trimit cu
gandul la jocul video, de o mare popularitate, Counter Strike, asupra
caruia s-a atras atentia, nu de putine ori, deoarece propaga violenta in
randul tinerilor, si chiar al copiilor, inca de la varste fragede. Violenta
poate fi invatata.
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Vrajitoarele isi pierd aura magica, ,decazédnd” la rangul de
simple locuitoare a acestei tari macinate de un conflict armat. Ele
profita de criza generala, strangand tot ce ar putea fi refolosit, sau
comercializat, precum hainele, ciubotele si gloantele soldatilor morti.

Ne aflam intr-un loc unde, in afara puterii, totul este negat.
Fiecare se vrea mai puternic si igi exercita puterea asupra celui care
este mai jos decét el. Nu existd nici un mijloc corect sau incorect:
suntem in razboi. Orice arma este folosita, fie ea una psihologica, sau
de foc. La prima vedere, armele psihologice inving - Lady Macbeth
reugeste sa il suprime pe Macbeth, desi el pare ca detine puterea.
Numai prin vorbe, Lady Macbeth isi convinge sotul sa isi foloseasca
pistolul pentru a-si omori cel mai bun prieten si coleg de arme. Astfel,
totul porneste de la o crima, care genereaza o serie de alte crime. Din
pacate, acest ,drum de oase” nu duce la nimic: si Macbeth, si Lady
Macbeth clacheaza, presiunea si vina fiind prea mari. Dupa acest sir
de crime, tot mostenitorul de drept urca pe tron.

Incepand cu prima crim4, totul devine un haos: nu mai exista un
vinovat propriu-zis. Vinovata poate fi Lady Macbeth, care il determina
pe Macbeth sa savarseasca o crima, sau el, cel care i-a dat ascultare.
Vinovati devenim chiar noi, spectatorii care nu putem (sau nu vrem?)
sa intervenim. Situatia este aceeasi cu cea pe care o traim zi de zi,
uitandu-ne la stiri - vedem ce li se intampla altora, dar nu intervenim,
preferam ne multumim cu pozitia noastra din afara ,gropii”, lasandu-ne
astfel coplesiti si noi, la randul nostru, indirect, spre exemplu de
corporatiile care ajung sa ne programeze viata. Investirea lui Macbeth
nu este o investire propriu-zisa, ea devine o investire ciclica a lui
Macbeth, a lui Lady Macbeth si a nobililor aspiranti la tron. La fel,
corporatiile devin din ce in ce mai puternice, din cauza luptei dintre ele
pentru putere: pentru a scoate pe celalalt din joc, trebuie sa fii mai bun
ca el, indiferent de modul folosit pentru a ajunge in varf.

Chiar daca este vorba numai despre o lupta de idei, sau de un
razboi intreg, scopul scuza mijlocele si tot ce are la baza o crima se va
ruina n scurt timp. Macbeth nu are scapare. Odata intrat in jocul
pentru putere, nu iesi nici invins, nici invingator. Poti iesi numai mort.
Spectacolul Macbeth devine un ,spectacol de idei”’; conteaza analiza
intregului mai mult decat analiza partilor componente.
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CAUTARI IN INTERIORUL PERSONAJULUI LADY
MACBETH

Luminita RUSU-TESCU

Varianta propusa scenic de Mihai Manutiu transporta
spectatorul in altd actualitate, in situatiile extreme ale existentei
contemporane. Mantalele militare, pustile, gloantele, pistoalele,
introduc spectatorul intr-o atmosfera de lupta continua extrem de
sugestiva, dar uneori excesiva, care aminteste parca de jocurile video.
Spectacolul se bazeaza atat pe plasticitatea imaginilor, cat si pe un
spatiu sonor agresiv. Scenele abunda in tipete, in impuscaturi si
zgomote produse de actori prin lovirea cu batele in peretii construiti din
fier forjat si tabla. Scenariul aduce in fata spectatorului momentele
importante ale piesei intr-o curgere logica si esentializata fara a afecta
miezul povestii. Spectatorul intelege mesajul si pentru cd miscarea
scenica, muzica gi scenografia sprijina ideea regizorala.

Dincolo de aceste elemente, esentiala ramane interpretarea
actorilor. Si fara sa vrea, spectatorul este atras in zbuciumul cautarilor
pe care actrita Tatiana lonesei le face in lumea interioara a lui Lady
Macbeth. Privirea, trupul si mintea sunt concentrate continuu in
zbuciumul psihologic al acestui personaj provocator pentru orice mare
actrita. Cu maturitate i sensibilitate artistica, actrita apropie personajul
de spectator, ii justifica actiunile chiar daca ele ne apar pline de
cruzime. Cautarile in interiorul lui Lady Macbeth au dus la
descoperirea unei interpretari care, cu siguranta, va marca cariera
actritei dar si congtiintele spectatorilor.
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UN AVAR...GENEROS
Florin FAIFER

Nu i-am vazut, dintre interpretii lui jupan Harpagon, nici pe
Ramadan, nici pe Birlic. Pot doar sa-mi inchipui ce accente va fi avut,
intre frapant si hazliu, jocul fiecaruia. Bantuit de spaimele unei
monomanii torturante, personajul are o tulbure unda de tragism (un
tragism in raspar), care nu intra in virtualitatile oricarui comediant. La
lagsi, in montarea neconventionala a Iui Dan Alecsandrescu,
spectacolul curgea linistit, cu unele ghidusii, cu unele picanterii — un
Moliere oarecum goldonizat — pana la intrarea in scena a lui Vitcu.
Barbos, ragusit, cu niste ochi rotunzi in care se rasfrangeau
fantasmele patimii ce il stapaneste. Banuitor la culme, vazand peste
tot numai pungasi si pezevenghi, mereu la panda, cu mainile crispate
ca niste gheare gata sa apuce. Afurisit si apelpisit.

O vietate ciudata, in necurmat zbucium. Zgripturoiul parea un
ipochimen in preajma delirului obsesiv, un posedat atins de sminteala,
0 creatura anxioasa pana la grotesc. Maniac pagubos, incrancenat i
certaret, viata acestui fanatic picat in fandacsie e un blestem pe care
nu-l r@scumpara nici o comoara. Drogéndu-se cu toate drojdiile
inacrite ale arghirofiliei, hapsanul, in nalucirile caruia (aurul poate da
febre halucinatorii) lumea insasi ia probabil conturul unei pungi, se
agita cand capiat pana la ftipatul absurd, cand disperat pana la
spasmul bizar. Era, in comicul acestei interpretari, o tentd de
funambulesc.

Gesturile lui Dionisie Vitcu, sugerand cu inventivitate un intreg
limbaj al carpanosiei, expresivitatea fizionomiei lui, pe care se intretaia
ca si oximoronic rautatea si un soi de perfida buimaceala, rostirea
scamosata, care parca nu se indura sa sloboada decat cuvinte
storcosite, piezise, zgrunturoase, plasmuiau un harpagon intr-o
continua tensiune a efectului tragicomic. Densitatea Iui scenica venea
din acest patos ilar descarcat uneori —risum teneatis! — in gemete si
lacrimi. Avarul plangand — ce imagine crispanta! Te trece, fie si pentru
o clipa, un fior.

Chiar daca esentialmente malign, camatarul este, in psihismul
lui aberant, mai mult sau mai putin caricatural, si un soi de victima. A
propriei, devorante, zgarcenii, dar si a ingeniozitatii parsive a celor din
jur, iscusiti in neistovite tertipuri si fatarnici cat sa le mearga bine.
Uracios de mai mare dragul, Vitcu-Harpagon nu voia, cu dinadinsul, sa
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provoace hohotul de ras. Se radea, e drept, la anumite replici spuse cu
inimitabil umor, insa, dincolo de inevitabila tenta de pitoresc, actorul nu
se lasa furat de ispita sarjei delectante, el incizand profilul eroului sau
cu nervul unor intuiti de profunzime. Jocul concentrat scapara in
talcuri subtile, cromatica nuantelor punand in spectru diformitatea
morala.

Avarul, in montarea de pe scena Nationalului iegean, si-a gasit
in Dionisie Vitcu un interpret, intr-adevar, generos.
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ISTORIE SI MIT iN :l'Z\RMUL REFUGIULUI DE JOSEPH CONRAD
Raluca CIOCOIU

Personajele Iui Conrad sunt toate povestitori, aproape ca
meserie, pentru ca, navigatori fiind, fac comert atat cu bunuri cat si cu
povesti. Vocile se amesteca si cititorul trece de la o povestire la alta,
lunecand intre nivele de realitate fictionala p&na cand aceasta fi
afecteaza perceptia asupra intregului. Povestea cadru este taiata in
sectiuni gi apoi examinata din diferite unghiuri, lumini si constiinte, la
care se adauga alte povesti. Cautarea adevarului devine astfel o
treaba sisifeana, pentru ca implinirea niciodata atinsa transforma
efortul in propria sa rasplata. Cum fiecare din aceste povestiri ar putea
exista singura, supra-abundenta de povesti si efortul la care sunt
supuse astfel personajele si cititorii pentru a ajunge la adevarul
fictional arunca lumina asupra intentiilor autorului de a face publice
indoielile sale privind adevarul empiric si convingerea sa ca fictiunea
se intrepatrunde periculos de mult cu realitatea.

Tarmul... pare in mod particular preocupata de povestiri gi actul
povestirii. La nivel faptic, este povestea unei operatiuni de salvare
esuate, intreprinsa de un personaj alb, o figura legendara intrun colt
exotic al lumii. Lingard se muleaza pe prototipul eroului conradian, voit
implicat intro aventura romantica - aceea de a ajuta doi printi bastinasi,
frate si sora, sa isi recastige tronul uzurpat. Naratorul omniscient
observa ca Lingard ,muncea prozaic ca sa castige bani pentru nevoile
romantice care 1i invadasera viata”. Viata lui este impartita intre
realitatea banala a vietii de marinar comerciant si i-realitatea acestei
povesti exotice. Este complet implicat in a trai aceasta poveste, cand
planurile 1i sunt date peste cap de naufragiul unui yaht exact la locul
operatiunii lui de restaurare. La bordul elegantului yaht, care reprezinta
o efractie a lumii reale in ascunsa lui viata exotica, se afla doamna
Travers, de dragul careia se ofera sa ii ajute pe calatorii de pe yaht,
pringi in mijlocul luptelor politice bastinase. Aceasta operatiune de
salvare ii pune in pericol celelalte planuri, din afara realului. Avem de a
face in fond cu un clasic conflict intre dragoste si datorie (faté de
printul care 1i salvase viata candva). Dupa angoase la nivel personal si
manevre politice, Lingard este pe punctul de a controla conflictele la
ambele nivele - al realului (episodul yahtului) si cel exotic (episodul
printului bastinag), dar toata constructia este rasturnatéd de un simplu
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gest facut de personajul care, astfel, devine cel mai important -
doamna Travers.

Doamna Travers este o figura feminina stereotip: romantica,
atrasa de ideea de aventura, de exotic, dar incapabila de a face fata
unei provocari reale, incapabila de a se ridica la masura integritatii
eroului si retragandu-se in bratele realitatii confortabile a banului (sotul
ei e bancher). Cand Lingard ii spune povestea lui, ea are intuitia sa
realizeze ca naratiunea si cunoasterea faptelor o fac automat parte a
povestirii, un personaj in aceasta: ,sufletul ei era tulburat ca si cum
venirea lui sa se confeseze ar fi fost un eveniment extarordinar.
Devenise un fapt al existentei ei; mai mult, gestul apatinea povestii in
sine. Si acest gand o tulbura”. in afara posibilei revelatii ca viata poate
trece cateodata brusc in domeniul fictiunii, ceea ce o tulbura este
faptul ca simte povestea ca pe o povara. Lingard ii ofera rolul de
eroind in povestea sa, al perechii arhetipale si ce o retine nu e doar
frica de a-si pierde pozitia sociala ci, mai important, frica ca ar pierde
contactul cu realitatea in general. Pe tot parcursul ea pastreaza un
ochi critic, vazand lucrurile dinafara. Tn mod repetat si explicit compara
ceea ce se intdmpa pe insula cu o scena - si pe Lingard cu un actor -
Cu 0 O mise-en-scene, sugerand grandoare cautata si sentimente
clamate. Ea e cu un picior in povestea exotica si cu celalalt in
povestea yahtului (reprezentand nivele diferite de realitate) dar oricand
gata sa le paraseasa pe amandoua si sa fuga spre un al treilea, o a
treia poveste, cea mai realista dintre toate, viata ei la Londra.

Atasamentul ei fatd de modul realist o face refractara in a
accepta regulile fictiunii, ceea ce se dovedeste a fi catastrofic pentru
cea mai fragila constructie dintre toate — povestea exotica — asa cum
un ochi critic sau ironia sunt distructive pentru melodrama. Ea trebuie
sa-i dea lui Lingard un obiect important, un inel, care opereaza ca un
strigat de ajutor daca este trimis de printul uzurpat catre protectorul
sau alb. Doamna Travers este in posesia inelului, ii intuieste valoarea
simbolica si cu toate acestea, nu isi indeplineste rolul, nu i-l da lui
Lingard. Printul uzurpat crede ca e tradat si in consecinta totul se
prabuseste.

O caracteristica esentiala a Ilumii fictionale este ca, spre
deosebire de lumea reala, are continuitate interna. Un astfel de blocaj
ca cel impus de doamna Travers fluiditatii povestirii este letal in lumea
fictionala. Ea creaza un impas exact inaintea momentului culminant i,
in consecinta, totul esueaza lamentabil. Este o intrusa care nu ia in
serios regulile jocului, oprind comunicarea intre constituentii individuali
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ai povestii. Reputatia lui Lingard este distrusa, este considerat un
tradator slab, iar legenda lui inceteaza sa mai existe. Devine unul din
multime, un om fara poveste, pentru ca pentru erou, recunoasgterea
publica este esentiala. Un alt motiv pentru caderea lui ca erou este ca
Jaffir - povestasul, cel care ii raspandea povestea prin insule, este
ucis in Tnvalmaseala de la sfarsit.

Doamna Travers este cheia intregii povesti pentru ca il distruge
pe Lingard, distrugandu-i povestea. Ea e parte din povestea yahtului,
iar actul de a asculta o face ireversibil si parte a povestii exotice. Este
sedusa de povestea lui Lingard pana la uitarea de sine: ,Povestea era
senzationala, ca descoperirea unei lumi noi. Era atat de fermecata de
ceea ce auzea, ca uita unde se afla”. Experimenteaza, in termeni
nietzscheeni, un extaz dionisiac.

Rolul de ascultator, agadar, si-l indeplinegte la perfectie: face
ceea ce un cititor ar trebui sa faca cand citeste o carte buna — sa
accepte total conventiile stabilite de acel text particular si sa uite de
viata dinafara. Seductia, absorbtia functioneaza exemplar in acest caz.
In momentul in care face greseala fatald (oprind parcursul inelului) i se
cere de fapt sa actioneze, sa joace un rol, ca pe scena. Pe tot
parcursul povestii, ea face referire la opera, la scena si la felul cum se
simte, artificial, in aceasta pozitie: "cand am iesit din fortareata lui
Belarab la bratul tau, capitane Lingard...mi s-a parut ca pluteam pe o
scena splendida, la un bal, intr-o opera, intr-un decor magnific care Ti
tinea pe spectatori cu gura cascata. Tu probabil nu iti inchipui ce ireal
parea totul si ce artificial ma simteam. O opereta, intelegi?”.

Textul trece prin mai multe nivele de realitate, de la cea mai
solida la ambiguitate si exotism dar, de asemenea, de la un gen
fictional — literatura - la alt gen — teatrul. Ca origicine, doamna Travers
raspunde diferit la diversele genuri artistice. Exista ceva in natura ei —
poate un simt acut al ridicolului - care o face refractara la scena. Ea
accepta codul literar in totalitate si neconditionat, dar esueaza in a se
adapta celui scenic. Este ascultatorul/cititorul ideal, dar da gres ca
actritd. Reactia ei nu este cea asteptata in interiorul codului, astfel ca
reuseste sa distruga tot, ca un spectator timid la la un spectacol
neconventional, caruia i se cere sa vina pe scena, iar el se comporta
stangaci, se impiedica si rastoarna intregul decor.

Pentru Lingard, actul povestirii este o ugurare, dar pentru ea
este o povara - aceea de a deveni parte a povestii. Diferenta dintre
Lingard si doamna Travers, pe care ea o intuieste, este ca ea traieste
ca si cum s-ar uita la un spectacol, fara sa fie ,ametitd de stralucirea
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decorului, de larma, sau orice s-ar intampla pe scena”. Cu alte cuvinte,
diferenta este intre a te bucura de fictiune si a trai in fictiune. Ea are o
abordare estetica, in timp ce pentru Lingard viata a devenit fictiune
sau fictiunea a preluat controlul realitatii. in mod paradoxal o astfel de
persoana e opaca la estetic, arta ca atare neavand loc in viata sa,
care este deja un construct fictional, ca si cum nu ar avea nevoie de o
versiune mai buna a ceea ce este deja legendar, aventuros, exotic.
Inelul, care poartd o astfel de incarcatura simbolicad si romantata
totodata, dovedeste ca Lingard — cum remarca Sarah Savitt in
legatura cu autobiografiile scriitorilor — creeaza in mod congtient
motive si structuri care se aseamana indeaproape cu cele vehiculate
in fictiune.

Vazand céat de implicat este in realitatea sa, fara distanta fata
de intdmplari si cum ea poseda perspectiva estetica, distanta pe care
trebuie sa o aiba un iubitor de arta, ne putem gandi la o alegorie a
lecturii, Tn care el este personajul (tipul de personaj eroic, cu aplecare
spre actiune), iar ea este cititorul. Parte a farmecului textului (dar in
interior fiind chiar motivul care il distruge pe personaj) vine din aceasta
amestecare deconcertanta de nivele — modul realist, reprezentat in
text de doamna Travers - cititorul — si lumea fantastica, a lui Lingard.
Chiar daca ea distruge povestile din interior — cea a salvarii calatorilor
de pe yaht si povestea printului uzurpat - prezenta ei face ca povestea
cadru sa functioneze.

in Tarmul... exista un episod lung in care Lingard si capitanul
secund, Shaw, isi spun unul altuia povesti, traite sau auzite. Episodul
te face sa reflectezi ca toate aventurile sunt taite pentru a fi in cele din
urma spuse $i ca viata, da, este o poveste, cum proclama
Shakespeare. Istoria, ea insasi, este un sir de povestiri, aceasta teorie
devenind comuna in ultimele decenii. Shaw chiar mentioneaza
razboiul troian, povestea razboiului declansat de o femeie, sugerand
ca evenimentele de pe insuld, produse de sentimentele lui Lingard fata
de doamna Travers, vor fi transpuse intro poveste si apoi, in timp,
aceasta va deveni parte a istoriei. Si la inceputul novelettei Inima
intunericului, cucerirea Britaniei de catre romani, transformata in
povestire, este comparata cu aventurile coloniale contemporane lui
Conrad. Istoria fiind ciclica, povestea lui Lingard — daca e de succes —
va deveni parte a istoriei locului. Poate ca insasi formula ,istoria este
ciclica” inseamna o inlantuire de felul urmator: povestire — istorie —
povestire. Conceptul postmodern de metanaratiuni sugereaza ca si
ideologic si cultural ne miscam intro lume de povestiri.
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In mod evident sunt povesti care devin parti consacrate ale
istoriei, iar altele nu. Dar ce se intdmpla cu povestile individuale, nu
avem toti o poveste de spus? Care sunt conditiile, cu alte cuvinte, ca
un fragment de realitate sa devind o povestire? Conditia de baza
pentru ca o poveste sa prinda viata este ca cineva sa o gaseasca
indeajuns de interesanta pentru a-i da o forma si a o spune. in afara
unui povestitor, mai e nevoie de un ascultator, capabil, la randul sau,
sa o spuna mai departe, pentru ca circulatia este esentiala. Astfel,
povestitorul, ascultatorul si eroul povestirii devin toti co-proprietari,
cum spune Mircea Nedelciu. O povestire ar trebui de asemenea sa
castige - prin calitate - autonomie, libertate.

O persoana exceptionald pare a fi indeajuns pentru ca o
poveste sa existe, dar sunt cazuri in care astfel de personalitati nu
reugsesc sa aiba o poveste proprie, si in ceea ce priveste atat
persoanele cat si personajele, doar cel cu o poveste poate deveni
parte a istoriei (a omenirii sau a unui loc, a unei familii). Personajul
controversat din Lord Jim esueaza in incercarea de a fi erou pentru ca
nu reuseste sa aiba recunoastere publica, din cauza lipsei unei povesti
(Marlow, naratorul isi distruge singur personajul). La randul lui, Lingard
nu reuseste sa aiba o poveste si sa devina astfel parte a istoriei,
precum Aeneas in razboiul troian pentru ca cineva — doamna Travers
— sparge conventiile fictionale si pentru ca Jaffir, povestasul insulei,
este ucis.

Exista de asemenea povesti taboo, sau povesti cu viata scurta
care sunt scoase din circulatie din cauza a ceea ce se intdampa in
interiorul lor, cum ar fi povestea actului de canibalism al lui Falk, care
este Tnabusita, respinsa ca si cum nici nu ar fi fost auzita si o alta,
acceptabila din punct de vedere social, ii ia locul (in finalul povestirii
Falk): ,exista o poveste care inca circula prin oras a unui anume Falk,
proprietar al unui remorcher, care isi cagtigase sotia la carti de la
capitanul unui vas englezesc”’. Astfel de povesti taboo se pot
transforma in povesti-fantoma, ca de exemplu legenda vasului
Olandezul zburator (amintita in Falk), care este in circulatie, dar
nimeni nestiind despre ce este vorba in poveste, ce s-a intdmplat
exact: povestea e la fel de fantomatica precum insasi corabia.

Unele povesti au slabiciuni care le impiedica sa devina parte a
istoriei. Pe prima pagina citim: ,el (Lingard) apartinea istoriei. Altii,
aventurieri mai obscuri, se pierdeau in multitudinea de negustori pe
ape...si ieseau din anonimat doar ca sa fie condamnati pentru vreo
faradelege.” lar povestea se termina cu Lingard gandindu-se ca Jaffir
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murise $i ,nimeni nu mai era care sa i stie grandoarea intentiilor sale”.
Promisiunea de la inceput isi rateaza implinirea. Tarmul... este
povestea unei povesti care esueaza in a deveni istorie. Devine
altceva, in schimb — un mit - dar cu co-proprietari complet diferiti: un
povestitor diferit (bastinag), personaje diferite (cei doi printi) s$i public
diferit (calatorul venit in Wajo, care asculta povestile cu culoare
locala).

Exista un spatiu unde povestea si istoria se intélnesc pana la a
nu mai fi recunoscute ca parte si intreg — memoria. Llosa, in Orgia
perpetud, observa, vorbind despre oameni reali si personaje, ca la
acest nivel personajele sunt in avantaj pentru ca poti oricand reciti o
carte, improspatandu-ti memoria, in timp ce in viata reala, oamenii
devin din ce in ce mai vagi. Suntem indreptatiti sa asociem parte a
memoriei colective cu miturile, care sunt insusi vasul in care memoria
si fictiunea se impletesc.

Printre diversele voci care spun povesti in Tarmul... exista o
voce anonima, in mod clar apartindnd unui bastinag naréand povestea
la care noi suntem martori, dar, evident, dintr-o perspectiva diferita.
Povestea este introdusa de naratorul omniscient: ,azi, calatorul care
viziteaza Wajo poate asculta... povestea traditionala a ultimului razboi
civil si legenda conducatorului si a surorii sale’. Aceasta este
povestea ultima, povestea invingatoare - istorie $i exagerare
fantastica la un loc — iar Lingard nu are nici un rol in ea. Este legenda
conducatorului gi a surorii lui, nu a albului care a promis ca va deveni
legenda, creadnd doar confuzie. Trebuie sa castigi, s& meriti o poveste,
iar povestea, la randul ei trebuie sa merite sa intre in istorie sau in
domeniul miturilor.

Mai exista o voce, care incearca sa se faca auzita, cea a
spaniolului d’Alcacer, personaj de pe yaht. Povestea lui e occidentala,
in centru cu eroul alb civilizator, cu o prezenta feminina alaturi si cu
happy ending. 1i spune doamnei Travers: ,Si cand totul va fi terminat,
ai sa iesi trimfatoare din fortareata, la bratul lui Lingard pentru ca nu
exista nimic care sa ii stirbeasca grandoarea, valoarea lui absoluta in
ochii acestor oameni”. Daca totul ar fi mers bine ar fi devenit o alta
poveste a unui erou alb, parte a istoriei si traditiei occidentale. Sau,
cum se sugereaza in Sub ochii Occidentului, istoria dintr-o tara
marginala e doar o poveste oarecare pentru cititorii de ziare din
occident. Dar felul in care povestitorul primitiv spune povestea,
proportiile gigantice pe care fiecare gest le ia, impinge povestea direct
in ordinul miturilor: ,era o furtuna cum nu se mai vazuse pana atunci si
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langa tarm aparu o corabie... era de marimea unei insule, iar fulgerele
se jucau printre catargele inalte cat muntii”.

Vorbind de felul in care opereaza un istoric, Hayden White
observda ca acesta ia in consideratie tipurile de configurare a
evenimentelor care pot fi recunoscute ca povestiri de catre publicul
pentru care scrie. ,E adevarat, acesta poate gresi tinta”, spune White.
Povestirea istorica, deci, ia forma cea mai adecvata publicului tinta.
Povestea din Sub ochii occidentului este o poveste ruseasca spusa de
un profesor englez, pentru ca un public vestic are nevoie de un
povestitor vestic care sa spuna o versiune familiara a ceva ce este
indepartat si amenintator prin nefamiliaritate. Ori, cum spune Adorno,
stilul corespunde dezvoltarii sociale.

Albii parasesc insula lasandu-i pe bastinasi sa isi rezolve
conflictele singuri si aparent mitul este cea mai potrivita forma pe care
istoria o ia in aceste conditii. O cultura care cultiva mitul, Nietzsche
spune, este mai sanatoasa decat cea care dintro pornire gtiintific si-a
exterminat miturile si se hraneste parazitar din alte culturi. ,Ce poate
inseamna marea noastra foame de istorie, proviziile adunate din
nenumarate alte culturi, dorinta care ne consuma dupa cunoastere,
daca nu pierderea miturilor, a caminului mitic, a pantecului mitic? Si
cine ar mai putea hrani o cultura care, indiferent cat de mult consuma
ramane fara sat si care converteste cea mai puternica si sanatoasa
hrana in istorie si critica?”. Tarmul... inregistreaza un esec al istoriei
coloniale occidentale si o victorie a primitivului asupra culturalului, a
anonimitatii gi oralitatii asupra scrisului, a mitului asupra istoriei.
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EXPERIENTA TEATRULUI
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TURNUL DE FILDES

Irina SCUTARIU

,S€ spune ca «tot romanul e ndscut poet».
Asta nu-i adevarat, dupa cum neadevar arf1i
sa spunem ca ... tot poetul e nascut roman.”

Muzeul Pogor are la ultimul nivel o incapere, ca un soi de
mansarda, unde, de ani buni, se organizeaza vernisaje, recitaluri de
poezii, ba chiar si spectacole de teatru. Aceasta ultima utilitate este
cea care a determinat, de altfel, amenajarea actuala a salii. Am fost si
eu prezenta in sala la multe dintre aceste manifestari artistice si de
fiecare datd am avut placerea sa constat ca acest spatiu, pe care
artistii ieseni il folosesc cu atata placere, ofera o anumita caldura si
liniste. lata ca in locuri dintre cele mai variate se nasc spatii culturale.
Intr-un pod imens, care poartd numele de Pod Pogor Fiul, muzele si-
au construit cu autoritate un veritabil salas.

Mai este un loc in lasi unde cu siguranta daca ajungi simti cum
totul se linisteste si cum un fel de pace interioara te absolva de orice
grija cotidiana. Acest loc este bojdeuca din Ticdu a lui lon Creanga.
Bineinteles ca lista acestora e mai mare, dar aceste doua locatii sunt
pentru mine repere ale binecuvantarii intru creatie a unor locuri.
Articolul de fata se constituie in radiografierea unei experiente artistice
personale consumata intr-un asemenea cadru benefic. Daca la casa
memoriala a lui lon Creanga am sustinut in 1994, impreuna cu fostii
mei colegi de facultate, un recital din lirica lui Lucian Blaga, la finele
acestui an am realizat la sala Pod Pogor Fiul un spectacol dupa
sonetele lui Mihai Codreanu.

Poetul iesean Mihai Codreanu a locuit impreuna cu familia sa
in casa ce poarta astazi denumirea de Vila Sonet — nu consider
necesare explicatii privind numele — constructie care din punct de
vedere al arhitecturii este o bijuterie. In aceastd casa poetul alaturi de
alte personalitati ale boemei din vremea lui precum: Otilia Cazimir,
George Toparceanu, lonel si Pastorel Teodoreanu, Sadoveanu si
actori ai Teatrului National iesean au provocat si mentinut o atmosfera
cultural-artistica prin intalnirile lor care cuprindeau pe langa discutii

Mihai Codreanu, Sonete si aforisme, Editura Junimea, lasi, 1982, p. 160.
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referitoare la artd, poezie, teatru si lecturi de texte apartinand
diferitelor genuri literare.

Avem parte de mai multe prezentari ale poetului in istoriile
literaturii romane scrise pana in acest moment. Prima dintre ele
apartine lui Dumitru Micu: ,M. Codreanu e cel mai parnasian dintre
poetii romani. In timp ce contemporanii simbolisti cultivau imprecizia,
vagul, vaporosul, versul liber, muzicalitatea, el forja stihuri lapidare,
impecabile rotunde si, in profesii de credintad repetate, isi formula
optiunea ferma pentru contururile perfecte. ... poet-mestesugar prin
excelents.”

Cea de-a doua prezentare vine in copletarea celei de sus cu
referiri literare legate de sonet — specia poetica de care s-a ocupat
Mihai Codreanu in special: ,Sonetele sunt pline de contradictii plastice
si de nonsensuri pe care, obstinat, poetul le pastreaza in toate editiile.
In el doarme un «visdtor» care vorbeste in «limbd de sonete» cu
«strigat de trompete». Cu acest strigat visatorul il narcotizeaza
cantand o muzica «lina» de sonete care sunt insa statui sculptate «in
marmor&»”

Aceste doua citate creioneaza totodata pe poetul — maestru al
sonetului — Mihai Codreanu, dar si pe arhitectul de cuvinte si
perfectionistul Mihai Codreanu.

In fiecare an, poetul Mihai Codreanu a fost sarbatorit la Muzeul
Pogor, asa cum e normal sa faca o institutie dedicata istoriei literaturii.
Anul acesta, domnul Dan Jumara si doamna loana Cosereanu,
pastrand traditia, s-au gandit sa readuca in prim-planul memoriei
publicului pe marele sonetist, in cadrul unei manifestari culturale ce a
presupus sustinerea unor prelegeri pe marginea creatiei poetului, prin
lansari de carte, prin realizarea impreuna cu Universitatea de Arte ,G.
Enescu” a unei expozitie de masti a studentilor condusi de lectorul
universitar Gavril Siriteanu si a unui concurs de sonete recitate de
studentii de la sectia de actorie si papusi, urmata si de o premiere, nu
verbala, ci baneasca. Nu in ultimul rand, a avut loc cu aceasta ocazie
spectacolul-recital de care pomeneam mai devreme, spectacol
sustinut de studentii anului | Actorie, clasa lect. univ. drd. Octavian
Jighirgiu, in regia subsemnatei.

2 . . - . . . . .
Dumitru Micu, Istoria literaturii romdne de la creatia populard la postmodernism,
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George Calinescu, Istoria literaturii romdne de la origini pana in prezent, Editura
Aristarc, Onesti, 1998, p. 577.
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Spectacolul a avut loc pe 9 noiembrie 2007. Protagonistii,
studentii aspiranti la arta Thaliei au recitat sonetele: Cum doarme
diamantul, Ca nu mai rad, De unde vii...?, Chronos, Mi-as pierde
paradisul, De profundis, Marea, O noapte, Simbolism de toamna,
Sonetul unui cinic, Obsesia, Poetul.

Intorcandu-ma la conceperea spectacolului, imi amintesc de cel
mai greu moment din faza de creatie: alegerea poeziilor si
incredintarea lor oratorilor potriviti. Facusem deja cunostinta cu acesti
tineri. Acest lucru s-a intdmplat pe perioada admiterii lor in facultate.
Dupa minima mea experientd, ca membru intr-o astfel de comisie, am
constatat cat este de dificil sa identifici intr-o scurta intrevedere
marcata de mari emotii din partea candidatului, personalitatea si
aptitudinile acestuia. Aveam nevoie tocmai de acest dedesubt ascuns
primei mele priviri asupra lor, pentru a sti ca nu gresesc cu distributia.
Pentru mine ca actrita, recitarea reprezinta un exercitiu de care ma
lipsesc foarte rar. lar pentru tinerii studenti, consideram ca este
absolut necesara si benefica interactiunea cu emotia speciala
emanata de sonetele lui Mihail Codreanu. Descoperind de fiecare data
alta dimensiune a sensibilitatii cu care au fost scrise versurile, s-au
conturat in mintea mea o serie de imagini in care de fiecare data doi
oameni — un el si 0 ea — dansau. De aici a plecat si propunerea unor
adaosuri coregrafice. Un student, destul de familiarizat cu miscarea
corporala, a preluat sarcina realizarii dansurilor pe care doream sa le
integrez pentru a sublinia legatura dintre poet si muza sa. Din punctul
meu de vedere aceste momente au creat cu siguranta atmosfera pe
care mi-o doream.

Plecand de la relatia poet — muza ajungem la unul dintre
aforismele sale legate de femeie: ,Chiar din momentul creatiei sale,
femeia pune-n mare incurcatura... logica. Ca sa-mi dovedesc premiza,
imi permit sa formulez urmatoarea dilema: Ca sa putem admite, dupa
scriptura, ca femeia a fost creata dintr-o coasta a omului, ar trebui ca
aceasta sa aiba intr-o parte a coasta mai mult: ceea ce n-ar fi adevarat
dupa realitatea lucrurilor. Sau, daca admitem ca omul are un numar
egal de coaste intr-améndoua partile, ori nu putem admite ca femeia a
fost creata dintr-o coasta a lui, ori trebuie sa admitem ca a fost creata
din doua coaste: Ceea ce n-ar fi adevarat dupa scripturi. Concluzia:
cand e vorba de femei, nu prea te-ncrede-n cele sfinte. Quod erat
demonstradum.”

Mihai Codreanu, op. cit., p. 159.
118



Dar, parasind sfera umorului fin demonstrat de Mihai Codreanu,
ajungem sa descoperim in complexitatea femeii, descrisa destul de rar
de Mihai Codreanu (ma refer exclusiv la poeziile recitate in
spectacolul meu), o sursa de inspiratie care 1i permite poetului s-o
presupuna in nenumarate ipostaze favorabile uitdnd ca lumina din
care o vede el este deschisa la o intensitate redusa: ,Ca nu mai rad de
cand te stiu pe tine”™.

Femeia din sonetele lui este cand fata mare cu o anumita frica
de pierderea puritatii sentimentelor sale, cand prea cunoscatoare intr-
ale dragostei, discutand cu partenerul sau intr-o maniera superioara.
La randul sau, barbatul este cel ce provoaca tot aceleasi minunate
jocuri ale dragostei sprijinindu-se cand pe tupeu, cand lasandu-se
prada timiditatii.

lata-i intr-o ingiruire aleatorie pe cei care au dat viata alaturi de
mine acestui spectacol: Diana Roman, Alin Popovici, Andreea Diac,
Andreea Stafie, Bianca Buha, Clement Arnautu, Oana Miron, Catrinel
Bejenariu, Tomita Moraru, Florin Caracala, Ella Nistor, Cristina Florea.

In ansamblu, spectacolul meu d& intalnire versului cu muzica si
dansul, intr-o omagiere proprie puritatii si profunzimii tinerilor interpreti,
a focului sacru al iubirii. Muzica live, interpretata cu maiestrie la doua
instrumente dragi sufletului meu — vioara si flautul, a fost interpretata
de doua profesioniste, in adevaratul sens al cuvantului. luliana
Berechet — studenta in anul Il la Universitatea de Arte ,G. Enescu” la
vioara si Mihaela Grigorag — eleva in clasa a Xll-a la Liceul de Arta
,Octav. Bancild”, clasa prof. Emilia Ciobanu. Ele au venit pe parcursul
repetitiilor si la spectacol benevol. Le multumesc si pe aceasta cale.
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PASSPORT

- un exercitiu non-verbal si o pledoarie pentru anularea
granitelor dintre oameni -

Octavian JIGHIRGIU

Formele de expresie teatrala non-verbale au capatat in
ultimii ani o mare amploare acaparand preocuparile a tot mai
multi artisti. O serie de coregrafi de marca au migrat spre
zona plasticii teatrale — Razvan Mazilu, Sergiu Anghel, loan
Tugearu, Gigi Caciuleanu, Florin Fieroiu sau Miriam
Raducanu - transforménd scena dramatica intr-un spatiu al
expresiei vizuale. Daca adaugam aici gi dorinta actorilor Dan
Puric, Radu Gheorghe, Mihai Malaimare, sau Mihai
Bisericanu de a se exprima ,tacut”, mergadnd pe descendenta
directa a artei lui Marcel Marceau — avem o panorama a
puterii si expresivitatii corpului uman in relatia cu spatiul, cu
muzica, cu machiajul, cu costumul si nu Tn ultimul rédnd cu
spectatorii.

In acest ansamblu de elemente inglobate sincretic in
discursul teatral, muzica si dansul gi-au castigat notorietatea
inca din evul de inceput al artei dramatice — antichitatea
greaca. ,Muzica si dansul au jucat in teatrul grec un rol de
prima importanta, in special muzica, prin vegsmantul melodic
pe care |-a dat anumitor parti din tragedie. (...) Elementul
melodic nu este o inovatie adusa de spectacolul teatral, ci
apartine vechii traditii sacrificale a misterelor dionisiace, de
unde a fost preluat in noua structurare dramatica. (...) in
ceea ce priveste dansul, marturia lui Aristotel poate fi
socotita graitoare. Dansul se asocia celorlalte componente
ale spectacolului intr-o formula hotarat subalterna. Rolul de
acompaniament, de comentariu figurat al actiunii scenice
care-i era atribuit, comporta o anumita limitare a miscarilor.
Ele erau marcate mai mult prin atitudini mimice si ritmice
tinzand sa redea caractere, pasiuni, fapte din piesa, decéat
prin pasi de dans propriu-zisi." Fara a anula in contextul

! Vito Pandolfi, Istoria teatrului universal, Editura Meridiane — Biblioteca de arta,

Bucuresti, 1971, pp. 54-56
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anterior ideea atitudinii fizice ca necesitate complementara a
expresiei dramatice, trebuie precizata totala autonomie pe
care si-a dovedit-o ulterior aceasta miscare dramatizata si
stilizata estetic. Formele de teatru fara cuvinte — teatru dans,
pantomima — au reusit sa submineze treptat autoritatea,
suprematia cuvantului pe scena ajungandu-se in zilele
noastre la o contaminare in masa a actorilor si regizorilor.
Sunt acum montate astfel de spectacole aproape in fiecare
teatru si exista mai multe festivaluri de profil care gazduiesc
expresivitatea non-verbala.

Un astfel de curent creator nu putea sa nu contamineze
si spatiul artistic iesean unde o serie de artisti dramatici au
cochetat cu ideea teatrului non-verbal. Tmi vin in minte
spectacolele realizate de Adi Afteni la Teatrul National ,V.
Alecsandri”, Despre ea si O noapte furtunoasa — in acesta
din urma jucand si eu — spectacole salutate de public ca
veritabile reusite. Apoi ma refer la diferitele forme de teatru-
dans propuse si realizate de Dana Coseru cu studenti si
absolventi ai Universitatii de Arte ,G. Enescu”, experimente
in care uneori intervenea si cuvantul cu rol de ilustrare
sonora a migscarii. Aceste spectacole ale sus-pomenitei
coregrafe au tinut capul de afis al stagiunilor studentesti de
la Sala Studio a Teatrului National din lasi, participand cu
mare succes si in diferite editii ale Festivalului International
EURODANS. S$i tot cu studenti ai Universitatii de Arte au
realizat si actorii Antoanela Cornici si Radu Ghilas un show
de clovnerie bazat pe teme preluate din improvizatia scenica
studiata in scoala — Un altfel de teatru.

Proaspatul leagan de cultura aparut in Tatarasi,
Ateneul, a gazduit si el un spectacol de expresie corporala
dupa celebra piesa a Iui Eugene Ilonesco - Lectia.
Experiment la limita, data fiind ponderea cuvantului in
curentul absurdului, spectacolul lui Alice $faiter are curajul
suprimarii elementului suprem al expresiei ionesciene. Tot in
linia acelorasi incercari de potentare a mijloacelor artistice
non-verbale se inscrie si ultimul proiect realizat de Benoit
Vitse la Ateneu: Passport. Acest spectacol a fost considerat
de unii un mecanism de subminare a autoritatii cuvantului,
acuzandu-| prin fraze de genul: ,Se simtea nevoia sa vorbiti!”,
iar de altii un spectaculos demers estetic probat prin
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claritatea expresiei, coerenta liniei dramatice si relevanta
mesajului transmis.

Tacerea pe scena, ca si in viata, are o pondere
esentialda. Ea poate fi benefic speculata intru consumarea
unor tensiuni ce nu necesita, nu reclama vocabule pentru a fi
transmise. In limbajul scenic ticerea nu inseamna liniste sau
pauza. Imediat rolul vocalizarii este preluat de plastica
corporala. Jerzy Grotowski comenta in a sa expunere de
principii estetice, aportul tacerii in teatru: ,Un act de creatie
nu are nimic de a face nici cu confortul exterior, nici cu
politetea umana conventionala. EI reclama imperios un
maximum de tdcere si un minimum de cuvinte.”?

Va propuneam un exercitiu al mintii intr-un articol
publicat Tn numarul anterior al revistei ,Colocvii teatrale”. Tmi
permit sa repet formula propusa atunci tocmai pentru a
sublinia ponderea esentiala a limbajului non-verbal analizata
si atunci, dar intr-un context diferit. ,Sa ne imaginam, asadar,
un actor care sta pe un scaun si vorbeste publicului fara sa
se miste deloc. $i asta timp de o ora. Daca e un actor bun
are cel mult sansa sa nu fie plictisitor. Dar, Tn acest caz, cu
ce se deosebeste el de un conferentiar la o tribuna. Chiar
exprimarea teatralizata a actorului nu-l va deosebi
fundamental de celalalt vorbitor. Sa ne imaginam si un actor
care nu scoate nici un cuvant, dar care evolueaza pe scena
exprimand din atitudine, mimica si miscare, idei si
sentimente. Dacad o face cu credintd va determina traire,
participare in randul publicului. intre cele doua elemente
vorbirea si migcarea, analizate astfel, va exista un raport de
inegalitate fara echivoc.”

Poate parea ciudat, dar cred cu tarie si o pot si
demonstra, ca teatrul nu poate avea o viata coerenta daca nu
contine in structura sa raporturi matematice. Legatura dintre
matematica si arta este, de altfel, una extrem de stransa: ,...
prezenta numerelor in natura si in viatda se regaseste
reflectata si in arta, impunandu-se, constient sau nu, in chiar
structura operei. (...) ... aceste date numerice naturale si

Jerzy Grotowski, Spre un teatru sarac, Editura UNITEXT, Bucuresti, 1998, p. 136
Octavian Jighirgiu, Parcursul existential al unui spectacol, in revista ,,Colocvii
teatrale”, nr. 5, Editura Artes, Iasi, 2007, p. 102
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proportii modulare in care este angajata viata umana,
animala sau vegetala constituie in lumea artei un fel de
ratiune cosmica, o armonie vitala intre opera de arta si
ansamblul realitatii ce o fnconjoara.” Fara aceastd rigoare
matematica un spectacol care se lipseste de cuvant nu are
sanse de reusita. Calcularea exacta a mecanismului de
migcare, gestica si mimica, dublate evident de simtirea
actorilor este cheia de Tmplinire a creatiei artistice. In
spectacolul Passport pe care Benoit Vitse l-a imaginat in
totalitate (scenariu, regie, ilustratie muzicala gi scenografie)
se aplica intr-un mod fericit aceste principii. Ca si in cazul
altor productii teatrale in care am jucat, am avut gi aici sansa
sa verific o serie de factori concreti de determinare a unei
expresii teatrale coerente. Daca in lucrul cu studentii fac
impreuna cu ei permanente evaluari ale mecanismului
actoricesc, in spectacolele in care joc nu ma pot desprinde
total de aceasta forma analitica de abordare a artei actorului.
Am capatat ceea ce in termeni obignuiti se numeste — o
deformare profesionala. Si sunt mai tentat sa adancesc acest
mod personal de studiu atunci cand miza e importanta. lar
aici, dupa cum se poate deduce, miza e una speciala.
Passport este o pledoarie pentru expresivitatea tacuta
a fiintei umane. Subiectul spectacolului este, de altfel, unul la
limita si unul despre limite. Limitele noastre de intelegere,
limitele omului de actiune, limitele comunicarii intre semeni,
limita arealului fiecarei semintii peste care trecerea cuiva din
afara este uneori considerata o intruziune. Deseori se
intdmpla sa nu gasim cuvintele potrivite pentru a exprima o
idee. Limitele intelectului uman fata in fatd cu factori-limita
exteriori este o astfel de idee neexprimabild in vorbe. In
astfel de momente ceea ce transmitem prin reactiile corpului
nostru are darul de a inlocui cuvintele pe care nu le gasim.
Gestul sau mimica faciala intervin aici ca factori salvatori.
Situatia din Passport este un astfel de spatiu al
expresivitatii tdcute. Cuvantul este inutil pentru a exprima
asteptarea, transformata treptat in neliniste, apoi in frica si in
final Tn angoasa. Caci asta se intdmpla pe parcursul unei ore
de spectacol in care singurele sonoritati folosite sunt clasica

4 Victor Ernest Masek, Arta si matematica, Editura Politica, Bucuresti, 1972, p. 25
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expresie ,Do you speak english?”, trei - patru cuvinte
inventate, cateva interjectii si o coloana sonora de coloratura
stranie.

Un cuplu aflat intr-o vacantad plasabild oriunde, chiar
daca atmosfera duce cu gandul la o tara din lumea araba,
ajunge intr-o vama aparent linistita si normala. Aici
personajul meu, vamesul, le va bloca trecerea spre acel
undeva — tinta a celor doi. Cerber postat intre doua lumi, atat
de diferite, dar atat de la fel, eu reprezint in spectacol
produsul indobitocit si Tindoctrinat al unui sistem stramb. Ne
privim din cele doua lumi si ne spunem din atitudine si
expresia fetei monoloage intregi. E un spectacol in care
fiecare grimasa are o semnificatie speciala. E un permanent
schimb de stari si informatii intre si despre noi. Apelam la
mijloace ce tin de comunicarea simpla din planul civil. Se
pare ca asta este formula normala a unui discurs scenic
complex si in acelasi timp clar. Sunt Tn acest spectacol taceri
expresive care inlocuiesc pagini intregi de text. Uimirea celor
doi turigti care se transforma in stupefactie si mai apoi in
teroare reteaza necesitatea vorbirii lasand-o in asteptare.
Simtim ca putem continua cat vrem cu acest climat al tacerii
expresive pentru ca nu e nimic fortat in ea. Nu exista
elemente din planul vorbit capabile sa finlocuiasca forta
privirii. Si aceste componente ale artei actoricesti nu sunt sau
nu trebuiesc tratate ca incercari. Sunt lucruri verificate de
actori si, ca atare, asimilate si asumate. Mai degraba este o
incercare gasirea tonului just in rostirea cuvantului. Non-
verbalul din Passport reuseste sa atraga publicul,
cooptandu-l si cointeresandu-l intr-o forma de expresie
artistica care incitd prin forma sa speciald, unica. In astfel de
demersuri teatrale, participarea deschisa a publicului, reactia
promta transmit creatorului o senzatie de pariu castigat.

Initial formula mi s-a parut ciudata, dat fiind
antrenamentul meu artistic ce include vocalizarea. Pana la
finalul repetitiilor nu m-a parasit aceasta senzatie ca nu pot
controla cu totala autoritate situatia scenica. Abia atunci cand
spectacolul a intrat in proba de foc a prezentarii la public am
putut primi raspunsurile la Tntrebarile ce ma bantuiau. Am
inteles, sau mai bine zis, am constientizat valoarea
expresivitatii propriului corp, a propriei atitudini fizice. ,Intr-o
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perioada in care, in toate domeniile stiintei, cautam sa ne
cunoasgtem mai bine, cum sa nu fii frapat de ignoranta in care
inca ne gasim in ceea ce priveste propriul corp, intreg
orgasnismul, din punct de vedere estetic?”® E o ignoranta
care in domeniul teatral poate avea consecinte devastatoare.

Cu siguranta orice forma artistica, orice limbaj scenic
nu poate fi consumat strict in cadrul laboratorului teatral in
care a fost creat. Benoit Vitse expune in fata publicului
aceasta expresivitate tacuta constientizand calea naturala de
control a experimentului. Lucrul la acest exercitiu scenic are
aerul unui demers experimental Tn care redescoperim
esentialul relatiei interumane. E un exercitiu de subminare a
libertatii individului intr-o lume in care se traieste cu pretentia
si la adapostul senzatiei ca toti oamenii sunt egali. Am simtit
cu totii probabil genul acesta de umilinta. Zelul excesiv al

vamesului care se opune cu darzenie la toate incercarile de
trecere ale turistilor il transforma intr-un fervent dusman al
drepturilor omului. Afurisenia cu care incalca aceste drepturi

° Adolphe Appia, Opera de arta vie — cap. Marele necunoscut si experienta

frumusetii, Editura UNITEXT, Bucuresti, 2000, p. 85
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si natura extrema a abuzului, Ti proiecteaza instantaneu pe
spectatori intr-o postura empatica cu trauma si caznele la
care sunt supusi turistii. Am avut, in raport cu personajul meu
si impotriva lui, impulsuri donquijotene. in plin asalt misionar,
analizand contextul care seamana flagrant cu situatii traite,
totul este metabolizat de tensiuni si energii civile, paralele
planului estetic. Nu ma avant sa dau exemple concrete de
similitudini ale unor situatii reale cu cele din piesa Passport.
E de ajuns sa afirm ca umilinta, xenofobia, persecutia i
ingradirile de orice fel Tmi dau furnicaturi pe varicele
congtiintei. Si, la urma urmei, daca esti un individ cat de céat
normal nu se poate sa nu-ti doresti sa ti se respecte propriile
drepturi §i Tn consecinta sa le protejezi de eventualele
uzurpari.

In orice lucru coexistd formal sau structural elemente
de antiteza. Indignarea si stupefactia celor doi turisti pusi in
postura de victime ale unui mecanism diabolic de
dezumanizare este dublata de curiozitatea acestora de a
cunoaste pana unde poate merge acest mecanism. in cele
din urma, ei devin prizonierii propriei lor curiozitati si
indubitabil planeaza spre blazare, lipsa de reactie, acceptare
si incapacitate de a mai lua atitudine. Se intrevad aici
germenii autodesfiintarii. Omul este vaduvit de dorinta si forta
de a mai lupta si astfel Tsi releva limitele in lupta cu sine. Ne
apropiem de zona alienarii si a instrainarii individului — de
sine si de semeni. Passport este o pledoarie non-verbala, un
manifest impotriva limitelor si limitarilor umane. O forma de
protest impotriva granitelor nevazute dintre oameni. Cred cu
tarie in forta de expresie a spectacolului, in limbajul universal
al gestului si pentru ca Passport are deja programata o viata
internationala, fiind selectionat la doua festivaluri din Franta
in luna aprilie a anului 2008 sunt dornic sa-mi pot verifica
aceste consideratii la un public din alt areal geografic.

De multe ori fac mici halte in iuresul viziunilor proprii
pentru a ma autoevalua. incerc s&-mi proiectez ideile si
constatarile peste o perioada de timp si incep sa fac
speculatii pe marginea viitoarei mele perceptii asupra lor. Si
cred ca peste timp aceasta nevoie de respectare a drepturilor
fiecaruia, de acceptare a diferentelor dintre culturi, de
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aplanare a conflictelor dintre oameni va ramane una dintre
obsesiile mele. Spectacolul lui Benoit Vitse potenteaza prin
gravitatea sa dorinta omului de a fi liber, de a fi privit ca un
cetatean universal a carui patrie este oriunde in lume.
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CUM AM PASIT iN GUBBIO
Emil COSERU

Cand am pasit acum 25 de ani in Gubbio, nu stiam ca oraselul
asta uimitor, situat in mijlocul lItaliei, cu o vechime care se pierde in
istorie, va deveni locul sufletului meu, locul in care ma incarc si-n care
ma regasesc. La fiecare intoarcere emotia ma copleseste. Ma duc mai
intai sa-l salut pe Sant Ubaldo, patronul orasului, a carui statuie se
vede din Piazza Oderisi, strajuind via Dante (unde Zeffirelli a filmat
scene din Romeo si Julieta). Urc pe langa Santa Maria Nuova si,
urmand via XX Settembre, ajung la Palazzo dei Consoli construit pe la
anii 300, cladire care copleseste prin frumusetea formelor arhitecturale
si care domina tot orasul. Nu exista loc la Gubbio din care sa nu se
vada aceasta constructie perfecta (opinia apartine, evident,
eugubinilor, si eu nu pot decat sa fiu de acord). Ma asez pe scarile
palatului si de acolo de sus privesc zidurile caselor innegrite de timp,
dar inveselite de muscatele din ferestre si de gradinile din jur. Privesc
labirintul de stradute pe care nu stii cum se strecoara masginile, turlele
bisericilor San Giovanni, sau San Francesco, campia de la poalele
orasului, iar mai departe se zareste Cipolleto, unde am locuit
odinioara. Daca insa privesc in sus spre Monte Ingino, pe cer se
profileaza biserica sfantului patron, a lui Sant Ubaldo, unde sunt
pastrati tot timpul anului CERI, ca sa fie scosi si sarbatoriti pe strazile
orasului de toata suflarea eugubina, si nu numai. Dovada ca m-am
numarat si eu, de cateva ori printre entuziasti... Dar asta e alta
poveste.

imi urmez drumul pana la San Martino pe langa Palazzo
Bargello si Fantana nebunilor in care cu bucurie, onoare gi umilinta, m-
am botezat si eu. Mai trebuie doar sa trec podul peste Camignano pe
langa Palazzo Beni. E inutil sa spun ca pe tot parcursul intalnesc
oameni care-mi ureaza bun venit, care se bucurd sa povesteasca
dintr-o suflare ce-au mai facut ei si familile lor in ultimul an. intr-un
final, ajung la Teatro Comunale, teatru vechi de 500 de ani, cu o sala
cocheta, tipic italiana, cu splendide decoratiuni arhitectonice.
Compania ,,La Fama” ma asteapta... Sunt acolo Giuliano si Angelo,
Paola, Paoletta, Lucia, Marco, Roberto, Alessandro, Marinela. Cu ei
imi voi petrece o luna. Vom lucra mici bucati de teatru si totul se va
incheia cu un spectacol. Pasiunea, dragostea pentru teatru, ne-a unit.
Eu, ca unul care am facut doar asta toata viata, ei, care iubesc teatrul
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dintr-o pornire fireasca spre ludic, spre o lume fascinanta care le
ofera/ne ofera evadarea din cotidian. Cu unii dintre ei am lucrat acum
25 de ani. Primul nostru spectacol a fost de pantomima, presarat de
versurile lui Marin Sorescu traduse in italiana. Tot pe atunci au infiintat
si compania. Au inceput cu teatru dialectal, dar au vrut mai mult.
Fiecare are o alta meserie, dar la capatul unei zile obositoare de
munca, cu cata bucurie vin sa faca TEATRU, sa descopere texte noi,
personaje necunoscute, cum ar fi cele ale lui Caragiale din O scrisoare
pierduta, pe care le-am lucrat impreuna!

incepem prin a ne imbratisa, a ne saluta zgomotos, a-i
cunoaste pe noii veniti. Apoi trecem la treaba. Facem exercitii de
incalzire a corpului, a vocii. Urmeaza exercitiile de improvizatie cu gi
fara obiecte, individuale, cu partener, in grup. Testam capacitatea de
concentrare, capacitatea de a intra in joc, simtul spatiului, relatia cu
partenerii, ritmul, expresivitatea corpului, a vocii, a fetei.

Pauza... Se vorbeste tot despre teatru. Cineva ar vrea sa faca
un recital de poezie Sandro Penna, are volumul la el si citeste cateva
versuri. ,,Piove, sono a Cesena a mia sorella sposa..." Altul are cu el
Scrisorile lui Pasolini catre mama sa. E o buna ocazie ca sa alegem
bucatile pe care le vom lucra, piesa de teatru pe care o vom prezenta.
Comedie sau drama? Spectacol-lectura (gen foarte gustat in Italia),
sau un spectacol ,,adevarat", cu costume, lumini? Opinii pro si contra,
dar in final suntem de acord cu totii ca ar fi mai interesant si pentru noi
si pentru public sa prezentam un spectacol autentic pe o scena
autentica. Dar unde? Pentru aceasta perioada cu calduri de 40° C
publicul ar prefera o scena in aer liber.

Ca orice oras italian care se respecta, Gubbio are un teatru
roman pentru stagiunea estivala, cu o acustica exceptionala. Toata
vara trupe de teatru se succed in permanenta. Mai exista scena in aer
liber din Parcul Ranghiasci. Si mai exista micile si marile piete ale
orasului, gata sa primeasca spectacole diurne, nocturne, de teatru, de
muzica, de circ. Noi am fost pretutindeni. Am lucrat impreuna Omul cu
floarea in gura — de Pirandello, Elogiul nebuniei — de Erasmus,
Concert Rock — de Nicolo Favaro, Casa Bernardei Alba — de Garcia
Lorca, spectacole de poezie italiana. Siluetele noastre, luminate de
reflectoare, se profileaza pe zidurile care pastreaza caldura zilei.
Cateodata vorbele sunt acoperite de /| campanone, clopotul Palatului
Consulilor. Vibratiile lui te patrund si pentru o clipa respiratia se
opreste si toate capetele se intorc intr-acolo. Apoi revin si asculta cu
atentie vorbele actorilor.
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Bucatile de teatru pe care urmeaza sa lucram ,,ca sa ne facem
mana" sunt alese din repertoriul clasic si modern: Shakespeare,
Goldoni, Garcia Lorca, Moliere, Becket etc. Din orgoliu lucram si autori
romani: Caragiale, lonescu. Ne bucuram timp de o luna de fiecare gest
nou, de fiecare nuanta gasita, invatam unii de la altii, ne imbogatim
reciproc.

Seara de seara, la ora 21 ne intalnim. Unii dintre ei vin direct de
la lucru, dar sunt la fel de veseli, plini de dorinta de a invata si de a fi
pe scena. Bucatile de teatru

lucrate le prezentam la Teatro Comunale si sunt destinate unui public

restrans. Doar rudelor gi prietenilor. Emotiile sunt, insa, la fel de mari.

Am fost partas la sarbatorile locale, care reunesc toata comunitatea:

Palio della Balestra, Festa dei quartieri. Am lucrat cu magicienii

bandierelor, adica cu Gli Sbandieratori, dar si asta e o alta poveste...
Ciao Gubbio. Ti voglio bene...
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PELERINAJ IONESCO
- necesitatea intimitatii sau o gluma buna? -

Vasilica ONCIOAIA

,Deosebirea dintre o fire de intelectual si o fire de artist

este ca acesta din urma mai intai actioneaza, din nevoie, si numai
dupa aceea incearca sa inteleaga ce a facut; in vreme ce intelectualul,
el, mai intai gandeste, apoi, in raport cu concluziile la care a ajuns, Tsi
hotaraste comportarea.” (Jean-Louis Barrault, Amintiri pentru maine)

Am un defect: cadnd vreau sa povestesc despre ceva
memorabil, intotdeauna incep cu alte evenimente ori situatii care au
facut ca lucrul respectiv sa fie memorabil in viata mea. Imi aduc
aminte ca, intr-o vreme, voiam sa scriu o carte pe care insa nu am
inceput-o pentru ca nu stiam cat de departe sa ma intorc in timp
pentru a ajunge la lucrul despre care voiam sa scriul... E penibil sa
scrii o carte al carei subiect se afla la mijlocul ei... De aceea sunt
aproape fericita ca trebuie sa explic de ce a fost memorabila doar o zi
din calatoria aceasta!

Pelerinajul lonesco incepuse cu trei saptamani in urma, cand
ma hotarasem sa plec in Franta, culmea, sub un alt pretext, acela al
unei bai de limba. Era modul meu de a vietui pasiv mai aproape de
lonesco. Am nevoie sa fiu pasiva inainte de a actiona. Nu cred in
planuri si actiuni. Cred in misiune gi actiune. Planurile sunt un rezultat
al ratiunii, pe cand misiunea e consecinta unei introspectii; ea nu
exclude planurile, dar are in plus o latura contemplativa, un silentium
interior in care inima dialogheaza cu stapanul universului, un spatiu in
care imposibilul devine posibil Thainte ca asta sa se concretizeze in
actiune; congtientizarea misiunii e creuzetul in care Dumnezeu fisi
pune forta langa a ta si scoate la lumina un rod care, indiferent cum
arata, e intotdeauna surprinzator...

Cand, in drum spre Taizé, trenul s-a oprit la Vichy, toata fiinta
mea a tresarit la gandul unei intalniri personale cu lonesco. Fizic e
posibil, pasind pe urmele lui. Nu eu eram aceea care hotara, ci el era
acela care ma chema. Sa fii chemat pe nume. Asta e cea mai mare
bucurie pe care ti-o poate face un prieten.

Pe 6 septembrie, eu, cea mai saraca pelerina, aveam 200 de
euro pentru o plimbare cu lonesco. Am luat micul dejun la auberge,
mi-am salutat prietenii emigranti de pe straduta unde locuiam si,
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imbracata cu ciorapi roz si fustda de matase, am plecat spre Mont
Parnasse.

La iesirea din subteran se afla un desen cu semnificatiile pe
care le-a avut de-a lungul timpului cartierul artei si al artistilor.
Parizienii isi incetineau si ei pasul pentru a privi alaturi de mine
peretele cu pricina. 1l cercetau cu atentie cateva clipe, dupa care se
indepartau: nimic nou...

les la suprafata si vad o librarie care ma atrage cu nenumarate
carti la pret redus si cu vederi alb-negru pentru prieteni. Aleg cateva,
pierd jumatate de ora cautand volumul cu picturile lui lonesco, o editie
care stiu ca a fost facuta in tiraj redus in Austria, dar incerc si eu
marea cu degetul, ca doar ma aflu in cartierul prietenului meu,
lonesco, dupa care intreb unde e cimitirul. Librareasa, intelegand ca
ma aflu pe acolo in calatorie de suflet, imi raspunde cu ochii umezi de
emotie ca domnul lonesco a locuit chiar in fata, peste bulevard. Ma uit
la blocul cu pricina, ma uit la librareasa, ne uitam una la alta si
intelegem ca domnul lonesco e inca prezent in cartier. Emotie, fericire,
doua surasuiri. les.

Multe cafenele, care de care mai ademenitoare. Un francez se
urca pe o motocicleta, ma vede si incremeneste; de mult nu i-a mai
trecut pe dinainte o femeie atat de stralucitoare! ii cade tigara din gura.

Foarte aproape e o biserica. Intru. Un mort. Nu e asta ceea ce
caut. Eu caut un viu! Traversez, merg pe o straduta cu magazine mici
de branzeturi si vinuri; ma intreb daca lonesco nu si-o fi facut
cumparaturile de acolo; ajung in capatul strazii, vad un indicator si
inima incepe sa-mi bata mai tare: pe sageata indicatoare scrie ,Mont
Parnasse 96".

Intreb o doamn& unde e cimitirul. Tmi aratd un drum strajuit de
copaci. Verdeata. E pe gustul meu. fnaintez cu emotie s$i pe masura ce
inaintez cresc in perplexitate: de o parte si de alta numai magazine
funerare: cruci, placi, flori, cosulete, toate spre mai marele confort al
familiei mortului. Si ma intreb la randul meu: cum sa nu se fi gandit
atat la moarte, cand avea toate conditiile fizice s-o faca?! Daca ar fi
luat cafeaua zilnic in coltul strazii, ar fi avut zilnic aceasta perspectiva!

Intru in cimitir. E soare si am venit la intalnire cu lonesco. Ma
cucereste din prima ochire a unui indicator: lonesco e pe parcela
numarul 11. 11 e numarul meu favorit; de unde, Doamne iarta-ma,
stie?! Ma face sa zambesc. Merg, merg, si nu-l descopar. $tiu ca ma
orientez prost, asa ca nu-mi pierd rabdarea. $tiu ca ma asteapta; n-am
sentimentul ca as merge printre cruci, ci ca sunt intr-un cartier ca
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oricare altul. Ca-l sun la usa ori ca merg la mormant, e o intélnire la fel
de calduroasa. Portarul imi da o harta, ma orientez mai bine. Niste
americani ma intreaba: ,Scuzati, va rog, unde e mormantul lui
Beckett?” Descoperim pe harta ca sunt vecini. Hm!... Surad: absurdul
e ca absurzii glumesc absurd si dupa moarte.

Ajung la mormant. Alb, simplu, undeva, intr-un colt, scrie sa ne
rugam pentru el. Ar trebui sa am un aparat de fotografiat? Nu am. Ce
sa fac? Ma uit, tac, astept, nu ma mai gandesc la nimic. Suntem aici,
impreuna. Mda!... poate ca singurul lucru bun e sa fac ce spune; vad o
banca, méa asez, scot rozariul si ma rog. Rozariul Divinei Indurari. Un
om trece pe langa morméant carand o valiza pe rotile. Poate ca in alte
conditii m-as fi intrebat ce cautad un om cu valiza prin cimitir?!

Acum insa nu ma intreb. Intrerup rozariul si realizez ca valizele
din teatrul lui lonesco sunt un obiect la fel de banal ca si celelalte:
cestile, masa, scaunul, usa, fereastra, patul. Valizele din teatrul lui
lonesco sunt cele pe care le-a carat autorul mutandu-se dintr-o casa in
alta, dintr-un oras in altul, locul de depozit al amintirilor sale. Inainte de
a fi un simbol, sunt o realitate.

Continui rozariul. Stau un timp si surad trecatorilor. Sunt fericita.
Ce sa fac? Ma duc la cafeneaua din colt. incepe s& ploua. Sunt multi
turisti si asta face ploaia si inserarea mai frumoase. Am bani sa-mi
cumpar o placinta cu branza si cu stafide. Astazi pot sa ma plimb cu
orice mijloc de transport, am bilet pentru toate. Trece prin fata mea un
autobuz. Vad ca scrie Saint Michel, merg in statie si ma urc.
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LA PRAGA, PRINTRE PAPUSARI, iINFIINTIND O UNIUNE
Bogdan ULMU

in vara, am avut cinstea sa fac parte dintr-un juriu international,
la Praga. La finele festivalului, directorul sau, minunatul om de teatru
Todor Ristic, ne-a propus sa infiintam o... Uniune teatrala. Am fost
convocati atunci, in biroul viitoarei asociatii de creatie, artisti din
douasprezece tari.

Am fost incintat, evident, de idee, deoarece, cred eu, uniunile
nu prisosesc; mai existd, pe glob, asociati similare (UNIMA,
ASSITEJ), dar nu exista si o limita in alcatuirea tovarasiilor nobile:
institutiile destabilizatoare & dezbinatoare, mi se par a fi, intotdeauna,
in exces...

Recent, deci, am fost invitati la primul congres WAP (World
Association of Puppeteers). Ne-am cunoscut, ne-am recunoscut, am
baut o sampanie si am trecut la treaba. Am discutat statutul asociatiei,
ratiunea din care s-a nascut, motivul pentru care am optat pentru ea.
Am cautat solutii viabile pentru a face cunoscute, mai bine, gcolile de
papusari din tarile noastre, pe glob. S-a propus editarea unui
trimestrial profesional. S-au ivit idei de spectacole colective,
workshop-uri, festivaluri, cursuri cu profesori din tari diferite. S-a vorbit
de expozitii de marionete si DVD-uri. S-a discutat despre o biblioteca
de specialitate, internationala. Despre circulatia textelor dedicate celor
mici (ca e un exces de dramatizari, pe glob, si o criza de teme noi,
treimiiste). S-au schimbat adrese si e-mailuri, pentru usurarea
comunicarii.

Dupa opinia mea, s-a discutat cu exces de ocrotire si
diplomatie, despre UNIMA: sa nu repetam nimic din ce face UNIMA,
sa nu jignim UNIMA prin infiintarea WAP, sa avem grija ca multi dintre
noi sunt si membri UNIMA... Pai, zic eu, am venit in WAP tocmai
pentru ca UNIMA a ramas o organizatie cvasi/onorifica, cu circuit
inchis!

Am facut proiecte multe, multe, in cele patru zile si s-au iscat
chiar, in timpul acestor prelungite discutii, mici polemici. In fond,
teatrul inseamna si conflict, nu doar dialog, nu?!... A doua seara, am
asistat cu incintare la un spectacol de opera cu papusi — Don
Giovanni — al teatrului-gazda; de precizat ca reprezentatia implineste,
in martie, zece ani ( peste 2.500 de reprezentatii!). Multi Thainte!
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A doua zi, am fost primiti, dupa o perchezitionare atenta la
intrare (cam ca la aeroport!), de seful Comisiei pentru Cultura al
Parlamentului ceh; ne-am prezentat fiecare si am explicat de ce
suntem acolo si am cautat s& punem in valoare initiativa lui Todor
Ristic. Intorsi la sediu, am semnat o petitie prin care ceream
Guvernului, Parlamentului si Ministerului Culturii din Cehia sa sprijine
organizatia noastra non-profit. Cine-au fost semnatarii? lata-i
Behrouz Gharibpour (Iran), Miryam Reategui (Peru), luri Tairov
(Ucraina), Valid Dakroub (Liban), Sten Wallin ( Suedia), Valeri
Bugaev (Rusia), Valid Badr (Egipt), Gabriel Apostol (Romania), Sid
Ahmed Meddah (Algeria), Ronny Aellbreht (Belgia), Robert Waltr
(Slovenia), Jerry Bickel (SUA) si, ultimul pe lista, autorul acestor
modeste rindulete. Reprezentantii Cehiei (Ristic si Petrovic) nu au mai
semnat, deoarece demersurile lor repetate erau binecunoscute
autoritatilor locale.

Am adus in tard, cu mine, citeva cereri de adeziune i
legitimatii, in alb; pina la viitoarea intrevedere, din iunie, vreau sa
organizez aici o filiala promitatoare.

Atasez si o fotografie facuta la Congres, in sala Parlamentului;
in spatele nostru se vede celebra tapiserie, foarte veche, cu
panorama Pragai:

www.bogdanulmu.eu
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IDENTITY AND INTERCULTURALITY
IDENTITE ET INTERCULTURALITE

INTERTEXTUALITE, INTERLUDICITE, INTERTHEATRALITE

Anca-Maria RUSU

La critique considére aujourd’hui que tout texte renvoie
implicitement et explicitement a d’autres textes. Ce phénomeéne,
appelé en général intertextualité est baptisé transtextualité par Gérard
Genette. La notion d’intertextualité a été proposée par Julia Kristeva
dans son discours critique a la fin des années 60 et s’est imposée
rapidement, devenant indispensable a toute analyse littéraire. |l s’agit
du mouvement par lequel un texte récrit un autre texte; I'intertexte se
définit comme I'ensemble des textes qu’une oeuvre répercute, qu'il se
référe a lui in absentia (I'allusion) ou in praesentia (la citation). Si on
admet que tout texte emprunte autant aux textes précédents qu'il
apporte une information nouvelle, que tout texte est un intertexte, on
peut supposer qu’il en sera de méme pour le jeu de l'acteur: |l
emprunte, comme le dramaturge d’ailleurs, a d’autres fagons de jouer,
a d’autres styles, a d’autres arts du spectacle et surtout il se situe aux
confins du jeu des autres personnages de la piéce. L’acteur, le
metteur en scéne et I'auteur dramatique citent donc, volontairement ou
non, d’autres maniéres de jouer, de construire le spectacle ou le texte
proprement-dit, ce qui nous oblige a avoir recours aux notions
d’interludicité et d’interthéatralite.
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THE RELATIONSHIP BETWEEN THE ACTOR AND THE
AUDIENCE.
BROOK’S EMBRACE AND GROTOWSKI’'S MEETING

Adina-Elena POPESCU

Theatre exists in the here and now. It is what happens at that
precise moment when you perform, that moment when the world of the
actors and the world of the audience meet. It is a moment like a
miracle, it is a special moment when the actor and the audience
become one.

In Grotowski's terminology, the act of performance is an act of
sacrifice, of sacrificing what most people prefer to hide - this sacrifice
is his gift to the spectator.

Peter Brook believes that the actors and audience are true sub-
systems, opening themselves up to each other, they embrace and love
each other, as in a love story.

COMMUNICATION AND INTERACTION IN CONTEMPORARY
THEATRE

Ruxandra BUCESCU-BALAITA

Theatre is an art that starts, developes and ends under the
almighty sign of communication. The actor must know all the shapes
and stages of communication, both verbal and non-verbal. Studies
showed that, usually, we communicate more through our body
movements, face expressions or tone of voice than through words. It is
in the correct way of applying the different parameters of
communication that the true art of a professional actor lies.
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THE THEATRICAL SIGN AND ITS FUNCTIONS,
THEATRICAL COMMUNICATION

Alexandru SAVU

Theatrical signs are both verbal and non-verbal. The first group
includes sounds, words, dialogues between actors and also pauses.
The non-verbal signs are gestures, movements, mimicry and
pantomime. All these give essence to the main characteristic of
theatre: its theatricality, and contribute to the final target of this art: to
offer an illusion, especially one of happiness.

THE IDENTITY OF THE WORK OF ART

Alina TRACHE

What makes a show, an object or any other human
production become a work of art is still an issue that arises
many debates. What is the identity of a work of art? The
creator gives form and content, the receiver changes the
content and even the work of art in itself has a development
of its own through time. It comprises an intention and an
effect that may change in accordance with the situation or
expectations. The characteristics that make a work of art be
art can be judged mostly taking particular cases and not on
the whole. Nevertheless, the work of art communicates
something and communicates itself at the same time; it is
interpreted, it opens towards the world and encloses a world.
Everything happens in a cyclic dance that can be considered
the identity of the artistic phenomenon itself.
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ANTHROPOSEMIOTIC ELEMENTS
OF THE INTERCULTURAL DIALOGUE IN PUPPETRY STYLE

Raluca BUJOREANU

The puppetry show has always been a form of a typical
manifestation for an intercultural dialogue. The parteners who speak in
a puppetry style have never needed translation, because the
inteculturality was established by anthroposemiotic signs through a
theatrical speech with puppetry characteristics.

THE RELATIONSHIP BETWEEN THE ART OF THE SHAMAN
AND THE ART OF THE ACTOR

SUTO Andras

Both the shaman and the actor experience other
realities and extasy through their own senses and their own
beings. They identify themselves completely with the
character they want to impersonate. They learn to behave
like them, even make the same sounds. In the end, they
create a resonance between the physical world, the psychic
world and the universal energetic fluid.

INTERCULTURAL ELEMENTS IN RECENT PERFORMANCES
DIRECTED BY ANDREI SERBAN IN ROMANIA
Oltita CINTEC

The article presents the way in which Andrei Serban, the widely
acknowledged scene director born in Romania, uses intercultural
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issues in his latest performances staged in his native country. His
intercultural approach started in the 70s with A Greek Trilogy, at the La
Mama ETC, in New York, a performance that launched his
international career. In the past few years, Serban — who is a professor
at Columbia University, has worked a lot in Romania, with the National
Theatres in Cluj Napoca and Sibiu. His stage work has been carefully
observed by Oltita Cintec, who detected some interesting elements of
interculturality in those performances, which can create a valid frame
of analysis. She has written about The Seagull by A.P. Cehov (The
,Radu Stanca” National Theatre in Sibiu), Uncle Vania by A.P. Cehov
(The Hungarian State Theatre in Cluj Napoca) and Don Juan in Soho
by Patrick Marber (The ,Lucian Blaga” National Theatre in Cluj
Napoca). Some intercultural elements that the author emphasizes are:
the dialogue between historical periods and cultures; the universal
factor behind the national languages; the clash of culturally-based
micro-universes as urban/rural or artistic/common life and so on.

Oltita Cintec has a PhD degree in Theatre Theory, has
authored four books in the performing arts field, is co-author of a
Romanian theatre dictionary and of hundreds of studies and articles
about the Romanian and foreign contemporary theatre. She is a
member of ITCA (International Theatre Critics Association) and her
theoretical work has been rewarded by several nominations and
national prizes.

A CHARACTER ACROSS THE CULTURES OF THE WORLD
Irina DABIJA

Don Juan is one of the most famous characters who passed
over the borders of literature into the realm of music reaching the
climax in Mozart’'s Don Giovanni. All countries have a writer, poet,
musician with works having the famous Don Juan as a protagonist, but
probably the culture with the most works inspired by this eternal
conqueror is Spain. Each Don Juan work builds up a different
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character who makes his own story in a different way. Out of this
multitude of characters we will try to make a classification.

1. Tirso de Molina’s and Jose Zorilla’s Don Juan

Tirso de Molina’s and Jose Zorilla’s Don Juans are young,
catholic, lively, eager to live their lives intensely. Their youth makes
them act hastily, without thinking of the consequences.

2. Azorin’s and Valle-Inclan’s Don Juan

The two writers present an already mature Don Juan. Azorin’s
does not even try to conquer a woman. Valle-Inclan’s is seen in four
different periods of his life: as a young man in Sonata de primavera y
de estio, as a mature man in Sonata de ofono and in his old age in
Sonata de invierno. There are some of Tirso's and Zorilla’s features in
Valle-Inclan’s character: he makes conquests, wants to conquer a
would-be nun, without success though.

CULTURAL IDENTITY BETWEEN TIME AND THE
SELF. ARISTOTLE - FROM ETHICS TO VIRTUE

loana BUJOREANU

The crisis of humanism is followed by the crisis of ideologies in
different areas, but with important aesthetic consequences: the denial
of value standards and the inclinations toward art and both old and
new aesthetics.

SPOKEN VOICE vs SINGING VOICE
BETWEEN TECHNIQUE AND ARTISTIC MESSAGE

Paula CIOCHINA
The paper presents the importance of a thorough understanding
of the anatomy and physiology involved in producing sounds so as to

enhance the expression of the artistic message. It starts from a
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number of examples in order to discuss the necessity of correctly
building the conditional reflexes that need to solve a variety of
problems regarding the vocal technique. These problems occur during
the artistic transfiguration of the message that the singer or the artist
tries to convey to the public.

LE THEATRE ALGERIEN
Meddah SID-AHMED

Le théatre algérien a épousé son temps. Il existe depuis les
temps anciens. Des théatres de la période romaine existent toujours a
Tipaza et Timgad. Le théatre algérien dit moderne a eu ses premieres
prémices aux 19™ et 20°™ siécle. On jouait des piéces relatant des
faits historiques. Les valeurs arabes et islamiques étaient mises en
valeur. Ces spectacles intéressaient surtout les élites et laissaient la
majorité du peuple a I'écart de cet art du fait qu’ils étaient joués en
arabe classique. Ce qui a donné un élan a I'émergence d’'un théatre
algerien moderne c'est les tournees faites par des troupes
égyptiennes au début du 20°™ siécle. Aprés lindépendance des
courants se sont développés. Un théatre d’état était trés entreprenant.
L’idéologie socialiste en ce temps a donné paradoxalement un élan de
qualité a la pratique du théatre. Le théatre amateur avait aussi son mot
a dire. Le théatre algérien a connu beaucoup de problémes et semble
dans une passe difficile d’autant que beaucoup de grands auteurs
nous ont quittés et que la reléve tarde a émerger. La prolifération
d’association de jeunes qui font du théatre est un signe encourageant
pour I'avenir.
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MASK AND IDENTITY

THE IDENTITIES OF THE MASKS
Gavril SIRITEANU

The history of masking is as old as the history of mankind.
Every cultural period has its own way of reflecting human and
superhuman characteristics through masks. Besides the various
techniques employed in its plastic confection, besides the styles or
different materials used, scholars will continue to study the mechanism
of creation through which terrestrial life and supernatural existence are
condensed through symbols, abstract or precise representations, into
this amazing form of communication: the mask. Masks will continue to
be alive, will continue to have a distinct evolution in the artistic
traditions of every culture. They will remain an open window for
interethnic dialogue.

THE MASK
- a tool of universal theatrical communication —

Anca ZAVALICHI

The idea of writing the present article arose from my
observations concerning the historical and social significance of the
theatrical mask that counts among the most basic and inspired
inventions of the human being. | have attempted at proving with
various examples from different eras and civilizations, namely from the
né Japanese theatre and from lon Sava’'s Macbeth, that the mask is a
theatrical tool that Avant-garde contemporary directors should take
into consideration in their attempt to achieve syncretic performances
that should focus on surprising images.
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Moreover, in the turmoiling globalizing process that we are
going through, the theatrical mask continues to be a universal tool of
communication as it does not use a specific language, nor does it
belong to a specific civilization; it relies on universal signs and symbols
and yet it preserves the characteristics of the civilization it originates
from.

THE MASKS OF DISNEYLAND o
Aurelian BALAI'!'A

Disneyland is not just a place for fun, but mainly a place for
education. We learn something through each of the lands we travel. It
is also a social phenomenon, regarding its multiplicity at different
levels, in Orlando, Tokio, Hong Kong, and Europe as well. There are
millions of people enjoying its wonders, too. It is almost 50 years old
and it is still developing. It is a place where the synchretism between
arts becomes overwhelming, a place of cultural confluences for people
of all ages, all races, all nationalities and all professions. Disneyland
proves that dreams come true for the bold and the faithful.
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PORTRAITS, ROLES, IDENTITIES

A SPEECH ABOUT IDENTITY
Anca Doina CIOBOTARU

The fiction imagined by the scenographer or the director speaks
about their hidden thoughts and memories. The confession is inherent.
Reality, passing through emotions, imagination and the ludic sense,
gains new structures; among dialogues lie real
pages of a diary describing the identity of the artist. It is up to the
ability and culture of the receiver to grasp the bits of confessions.

A fortunate meeting was the show The House In the Suitcase,
directed by Natalia Danaila, which is a journey back into childhood and
contains a high degree of innocence specific to this age. The starting
point, Arghezi's text, allows the director to recreate a universe of
harmony, security and equilibrium in the midst of the family, childhood
and game. Many real memories are mixed in this show which is half
fiction and half journal.

EMIL BOTTA, A PRINCE OF MELANCHOLY
Dionisie VITCU

Frequently, dying means being forgotten. It happens not only to
the ordinary people, whose spirits were not embodied in works of art,
but also to the ones visited by the Muses, whose names meant
something in their time. 24™ July was the 30th anniversary of Emil
Botta's death, well-known in the philological area as well as in the
theatre area. Emil Botta was appreciated even by Tudor Arghezi, and
nowadays he is sinking into oblivion. Dionisie Vitcu, who had met Emil
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Botta, is one of the few that uderstood his value as an actor and a
poet. He proposes us a short remembering of the artistic life and
activity of the one he calls: "the prince of melancholy”.

MACBETH — A FRESCO OF RECENT HISTORY
Raluca DELEANU

They say Shakespeare is our contemporary. The Romanian
director Mihai Manutiu successfully demonstrates this idea on the
stage of the National Theatre in lasi, where he put on Macbeth,
keeping the central idea of the play: the fight for power. Through the
show, he manages to make reference to issues in the recent history of
mankind, such as: the war in the Middle East, the attrocities in the
prison of Guantanamo, violence in the video games, fights for
monopoly among corporations. In this way, Macbeth becomes a very
actual "play of ideas”.

SEARCHING INSIDE THE CHARACTER OF LADY MACBETH
Luminita RUSU-TESCU

The scenic alternative to Macbeth proposed by de Mihai
Manutiu carries the audience in other actuality, in the extreme
situations of our contemporary existence. Military clothes, guns, bullets
suggest a continuous fight, as excesive as in the video games. The
images are very strong and the sound is rather aggressive. There are
many shouts, shots, noises made by hitting iron with clubs. The
scenario flows fluently, in a logic and condensed way, without altering
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the main story. Stage movement, music and scenography contribute
efficiently to conveying the desired meaning to the spectator.

A GENEROUS ... MISER
Florin FAIFER

On the stage of the National Theatre in lagi, Moliere’s The Miser
found itself a great interpreter of Harpagon in the person of Dionisie
Vitcu. He did not perform merely to make the audience laugh, but he
also found that subtle characteristics of the role that show Harpagon
as a tragic figure too. Only a truly talented actor can give such
generous nuances to an old fixed character.

HISTORY AND MYTH IN THE RESCUE BY JOSEPH CONRAD
Raluca CIOCOIU

Besides romance, there is in The Rescue an interesting
narratorial game in which stories circulate on the verge of becoming
part of history, others just disappear and yet others turn into myths. In
the end the conquering story is not the Western colonial one, but its
oriental mythical version.
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THE THEATRE EXPERIENCE

THE IVORY TOWER
Irina SCUTARIU

Each and every year, we celebrate the poet Mihai Codreanu at
the Pogor Museum, as a natural tribute from an institution dedicated to
the history of literature. Following this heritage, in past November we
recalled the personality of this great local sonnet creator, during
extended cultural actions. Lectures and conferences were given
regarding the poet's works, book exhibitions took place, as well as a
mask collection exhibition in collaboration with the students of ,G.
Enescu” Art University (guided by lecturer Gavril Sireteanu); a sonnet
declaim competition was held. And last but not least, the Ivory tower
show was performed by the 1% year students under the supervision of
lecturer Octavian Jighirgiu, and directed by the undersigned.

PASSPORT
- a non-verbal exercise and a plea for deleting human
boundaries -

Octavian JIGHIRGIU

Passport is a plea for the silent expression of the
human being — with a borderline subject about limits. The
limits of our understanding, the limits of the man of action,
the limits of communication, the limits of our vital area over
which any foreign passage could be considered as intrusion.
It often happens that we lack the appropriate words required
to express an idea. The limits of the human intellect put
before extreme external factors may show a non-verbal
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representation. In such moments, our body language is meant
to replace the missing or unconceivable words. Gestures or
facial mimics may play here the role of a redeemer.

L’INCONTRO CON GUBBIO

Emil COSERU

Una prova di descrivere I'incontro con Gubbio, la piccola citta
umbra, con la sua gente amante del teatro, disposta a faticare per
portare sul palco scenico tanti personaggi, interesatti di nuove
esperienze, arricchindo nostro spirito con loro amicizia e loro
entusiasmo. Si tratta di Compagnia ,,La Fama”.

IONESCO PILGRIMAGE
- necessity of intimacy or a good joke? -

Vasilica ONCIOAIA

Initially, | went to France to enjoy the language at its
home. Then, the trip became a pligrimage in the places linked
to Eugen lonesco, who is so dear to my soul. The day |
prayed at his grave is a memorable day for me, a day full of
emotions and also joy.
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EVENTS

IN PRAGUE, AMONG PUPPETEERS, FOUNDING A UNION

Bogdan ULMU

This summer, | had the honour to be part of an international
jury, in Prague. At the end of the festival, the manager, Todor Ristic, a
wonderful man of theatre, proposed that we found a .... theatre union.
Artists from 12 contries were convoked in his office. | was thrilled by
the idea, as, in my opinion, unions are never too many. Returning to
my home country, | brought with me the application forms so that

many others can join our efforts to enhance communication between
artists of different cultures.
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