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Fragmente din Manualul bunului spectator
Mircea GHTULESCU

Un reformator al teatrului european tiparea la Bucuresti in 1934 un volum de
interpretari critice intitulat Nu in care pulveriza figuri marcante ale literaturii romane
de la Tudor Arghezi la lon Barbu si Camil Petrescu. Iconoclastul Eugen lonescu avea
sa recidiveze un an mai tarziu aplicand aceeasi metoda asupra patriarhului literaturii
franceze intr-un savuros eseu intitulat Viata grotescé si tragicé a lui Victor Hugo,
considerand, asemenea Ilui Jacues Paulhan, predecesorul sau la Academia
Franceza ca “blamul criticii serveste mai bine unui autor decat alcoolul unui fruct”. La
interval de trei decenii, dupa schema binecunoscuta a pacalitorului pacalit, lonescu
devenit celebrul lonesco, dramaturg scandalos si genial, viitor academician, va
deveni victima aceleiasi metode “alcoolice” de care se plange pe nesfarsite pagini in
Note si contranote. “Asta te face sa te indoiesti grozav - izbucneste artistul din fostul
critic terorist - nu numai in obiectivitatea acestor critici de vreme ce pot afirma
despre aceeasi operd doua pdreri contradictorii in acelasi timp”. Intr-adevar, acest
mod de a demonstra ca totul este posibil, ca intre da si nu diferentele sunt facultative
- dincolo de virtuozitatea intelectuala, are puternice efecte demoralizatoare, desi ar
parea, dimpotriva, o demonstratie de forta. Un triumf al criticii s-ar zice. De fapt,
dovada clara a inconsistentei, daca nu cumva al esecului criticii ca stiinta din cauza
reletivitatii ei derutante

ntr-un mod care ar merita un examen aparte, aparitia volumului Nu a marcat
congtiinta critica roméaneasca aducéand in prim plan criticul terorist, spaima cartilor,
saloanelor si premierelor. Cultura interblica, plina de initiative revolutionare i
reformatori vaticinari este doldora de atitudini radicale sustinute de un limbaj mai mult
sau mai putin adecvat. “Afirmatiile noastre au suparat pe neghiobii multumiti si plini
de golul lor” - scria cronicarul Haig Acterian, efemerul director legionar al Teatrului
National din Bucuresti. Cand nu era injurios si normativ, tonul lui Haig devenea
amenintator in stilul mesianc post-nietzschean: “vom face o critica dreapta. Vom

scutura pomul. De e copt, cade langa noi. De e verde, il crestem noi. De e putred, la



teasc!”. Istoria se repeta, verdele lui Haig fiind vesnic. “Acesta e teatrul de care avem
nevoie” declara prin anii 2000, o tanara criticesa (Cristina Modreanu, poate) despre
un tanar autor mediocru. Nu expresia militanta cu ton de verdict te sperie, nici chiar
ideea obtuza ca exista un singur teatru “de care avem nevoie”. Daca asa ar sta
lucrurile lumea s-ar fi saturat demult s& mai mearga la teatru. Nu, ci intoleranta ,
nimic mai opus artei. Consecinta acestei atitudini este ca tonul normativ arogant se
transforma in insulta. “Neghiobii” lui Acterian revin in actualitate. Dupa opinia
aceleiasi criticese, dramaturgul Mircea Radu lacoban este unul dintre ei pentru ca
‘nu are habar de psihologia feminind”. $i asta despre Biroul de informatii eterne
jucata la National Bucuresti unde personajul principal feminin este o frumoasa reusita
literara. Nu scapa nici Viorel Savin pentru ca are lagitatea de a ridiculiza si a trimite n
derizoriu revolutia din 1989”. Dupa atata lagitate nu mai lipsea decéat sa-i zica una de
mama. Dar nu de lasitate e vorba in Funia lui Viorel Savin, ci de amaraciune. Buna-
rea, piesa este o reflexie sceptica asupra a profitorilor revolutiei si a urmarilor ei pe
care oricare dintre cei inzestrati cu simtire le resimt zilnic. Insolenta dispare cénd
este vorba de morti sau straini pentru ca, in stilul gazetaresc, important este ca
textul sa fie citit imediat si sa irite instantaneu, fireste, pe cei vii ca mortii nu se mai
pot supara.

Specie prin excelenta jurnalistica, cronica de teatru pare condamnata la doua
atituni fundamentale, amandoua la fel de excesive: distructiva, ca mai sus, sau
encomiastica superelogioasa. Cea din urma tine loc de “publicitate critica”. Presa
este plina de note de spectacol cu epitete delirante de la “regina teatrulu” la “marea
doamna a scenei”’ si de la “magicianul” la “suveranul scenei’. Regizorii sunt si ei
naclaiti in astfel de dulcegarii anoste. Oricat de orgolios, un artist nu poate fi pe
deplin multumit cu aceasta revarsare de elogii fara perdea care pentru firile lucide
pot fi chiar jenante. A lauda peste masura este acelasi lucru cu a insulta cu voluptate.

Pentru criticii de tip Acterian, critica inseamna a critica in sens propriu (mai pe
romaneste “a injura”), adica a da sentinte, de la kritikos care, in greaca veche, era
un termen juridic: a emite sentinta. Dar critica de artd nu mai inseamna demult a
critica Tn sensul etimologic si ar fi bine ca noul mileniu sa descopere o alta denumire
pentru aceasta indeletnicire facuta nu pentru a nimici, nici pentru a exalta un obiect
de arta. Contemplare criticd este, poate, expresia ce ar defini mult mai exact
misiunea criticii de a reflecta alaturi de artisti si capacitatea ei de a revela partea

tainuita a oricarei creatii teatrale respectabile. in masura in care spectacolul (cartea,



etc) reprezinta generalul ascuns in particular, ininteligibilul in aproape inteligibil intr-o
forma tot atat de enigmatica precum roata care imitd mersul fara a semana cu
piciorul de enigmatica aparitia unei profesiuni initiatice care sa te conduca
prin"padurea de simboluri” (Baudelaire, nu ?) a teatrului este o necesitate. Ma
gandesc ca un critic ideal ar trebui sa scrie atat de bine incat sa-si faca discipoli care
sa resimta ca sunt calauziti pe drumurile intortochiate si, nu odata, intermitente,
dintre univers si “bobul de roua” care il reflecta: teatrul, arta in gneral. El va
presupune fara incetare ca obiectul de arta este o enigma ce trebuie dezlegata chiar
cu riscul de a repeta la nesfarsit sacrilegiul de “a strivi corola de minuni a lumii” de
care se ferea Lucian Blaga. Critica buna este o destainuire. Obiectivitatea de care
vorbea Eugene lonesco pe care el nu a oferit-o nimanui este, la urma urmei, o
utopie. Fiecare spectacol vazut, carte citita etc. este o experienta subiectiva iar darea
de seama pe marginea lor, fie ca este cronica, eseu ori pagina de jurnal capata
valoare direct proportional cu capacitatea de a trai evenimentul. Rezulta ca cea mai
obiectiva critica este cea mai subiectiva sau, in orice caz, cea mai interiorizata.
Criticul nu va spune niciodata ce spectacol a fost vazut ci spectacolul pe care I-a
vazut. Eminescianul vers “privitor ca la un teatru drept e-n lume sa te-nchipui” ofera
perspectiva optima pentru criticul care, iata, nu merge la reprezentatie sa caste gura
si s& dea note ci s& participe la contemplare. In acest caz, critica nu mai este critica,
nici criticul un personaj belicos ce imparte calificative dupa bunul plac, nici aparitia
detestabila si inestetica pe care o asteapta toata suflarea teatrului cu inima cat un
purice in seara premierei, ci un “spectator avizat’” cum spunea Georges Banu. Un
spectator care citeste/ merge la teatru pentru a intelege mai bine propria viata prin
analogie cu “vietile” din carte/ de pe scena, bucuros ca un gest, o replica, o solutie
ingenioasa poate elimina inca o nedumerire din puzderia presarata de-alungul vietii.
Fiecare critic costruieste “spectacolul sau” pornind de la cel real. Cu cat acest
spectacol imaginar care este cronica de teatru este mai bine sustinut launtric, cu atat
se apropie mai mult de obiectivitate.

Revenind la lonesco, demolatorul de idoli care, dupa trei decenii era demolat
de alti demolatori lasand la vedere creatorul ulcerat, te gandesti involuntar daca nu
cumva exageram puterea criticii. Nu s-a intdmplat si nu se va intdmpla vreodata ca
un critic genial sa confectioneze un mare scriitor (sau orice tip de artist) dintr-unul
mediocru, nici sa nimiceasca un mare artist, fie prin repetarea obstinata a unor

aberatii, fie prin ignorare. Nu cumva exageram capacitatea criticului de a deteriora



reputatia unui artist, reputatie al carei mecanism include si alti termeni de referinta
decat imaginea  critica? A devenit lonesco un dramaturg mai mic pentru ca l-a
criticat Kenneth Tynan, iata intrebarea.

Un regizor francez (poate Antoine Vitez, poate nu) spune ca, fata de regie,
critica este totdeauna cu zece ani in urma, ceea ce este rational in afara exactitatii
absurde a cifrei: de ce zece si nu opt sau cinci ? Este logic pentru ca la prima ei
misiune critica nu creeaza valori ci le comenteaza. Dar “ulterioritatea” criticii nu
inseamna retardare cum s-ar putea intelege, ci intelepciune. Si nici nu este atat de
infamanta pentru cad importanta nu este promptitudinea ci pertinenta. Am ascultat
oameni care vorbeau atat de frumos despre un spectacol vazut in urma cu zece ani
de parca tocmai timpul scurs ilumina detaliile. Nu acumularea de cronici peste cronici
- ce pot deveni piesele componente ale unui anumit tip de marturie pe orizontala -
este importantd ci masura in care o experienta jurnalisticd de o vulnerabila

cotidianitate se poate transforma in itinerar spiritual.



Marin Sorescu in teatrul de papusi
Aurelian BALAITA

Poet, dramaturg, prozator, eseist si traducator, Marin Sorescu a fost cunoscut,
in timpul vietii, pe aproape toate continentele. Multe din operele lui au fost traduse in
SUA, Canada, Mexic, Brazilia, Columbia, India, Anglia, Germania, Franta, Grecia,
Suedia, Italia, Olanda, Spania, Portugalia, China, Singapore, Rusia, Cehia, Slovacia,
Serbia, Macedonia, Bulgaria, totalizand peste saizeci de carti aparute in strainatate.

Ca dramaturg, Sorescu este unul dintre cei mai valorosi pe care i-a dat

literatura noastra. Intreaga sa creatie dramaturgicid poate fi consideratd ca fiind
exceptionala: ,lona”, ,Paracliserul”, ,Matca”, ,Exista nervi”, ,A treia teapa”, ,Raceala”.
Piesele sale s-au bucurat pretutindeni de o primire excelenta, fiind traduse si
prezentate pe scene din Paris, Zurich, Tampere, Berna, Copenhaga, Geneva,
Napoli, Helsinki, Dortmund, Varsovia si Port-Jefferson (SUA).
Marin Sorescu a fost fascinat, dupa cum se stie, de arta scenica papusareasca. Era
des prezent in salile de spectacol in care se dadeau reprezentatii cu papusi, mai ales
in teatrul de profil din Craiova. Mai putin cunoscut este ca Sorescu a scris special $i
pentru repertoriul teatrului de animatie piesa Fat-Frumos cel Urét, care nu a fost
publicata Tn nici un volum si de aceea, in principal, nu a cunoscut decét foarte putine
montari. Textul i-a fost solicitat dramaturgului de artistii de la Teatrul de papusi din
Craiova (actualul Teatru pentru copii si tineret ,Colibri”), iar premiera absoluta — din
1984 — a fost montata de Horia Davidescu, in scenografia lui Eustatiu Gregorian.
Aceasta alegorie a ,Craiovei vazute din car” s-a bucurat de o foarte buna primire la
public, ceea ce i-a atras mentinerea pentru mai multe stagiuni pe afigul teatrului.

Am descoperit textul cu uimire si curiozitate, raspunzéand invitatiei de a-I monta
in cadrul unui proiect sustinut de Primaria si Consiliul Local Craiova. Fat-Frumos cel
Urat a prins din nou viata, de data aceasta pe scena de la Teatrul Liric ,Elena
Teodorini”, si a fost prezentat in colaborare cu Teatrul pentru Copii si Tineret ,Colibri”
din Craiova, premiera fiind jucata in cadrul Zilelor Marin Sorescu, editia 2008. Fata
de prima punere in scena, care mobiliza toata trupa de papusari craioveana, in noul
spectacol distributia a fost acoperitd de doar cinci actori. Patru dintre ei au trait
pentru prima data in cariera lor scenica experienta manuirii. Daca pentru Daniel

Mirea, actor la Teatrul ,Colibri”, papusaria nu mai este o necunoscuta, pentru Maria



Salca, Daniela lonescu, Daniela Grujdin si Vlad Dragulescu — toti absolventi ai
Departamentului de Teatru craiovean — abc-ul papusilor a fost o provocare trecuta cu
brio. Cu totii au fost entuziasmati de prezenta lor ineditd intr-un spectacol
papusaresc pe un scenariu de Marin Sorescu.

,Marin Sorescu nu este un dramaturg comod. Nu este usor nici de citit, nici de
montat. La fiecare noua lectura sau nou demers teatral, descoperi noi valente
filosofice, substraturi si nuante dramatice. Pentru spectatorul ,subtire”, care este
familiarizat cu dramaturgia soresciana, Fat-Frumos cel Urat se inscrie in reperele
specifice teatrului scris de Marin Sorescu: (auto)-ironie, parabola, parodie. Valoarea
acestei piese este sustinuta regizoral de Aurelian Balaita, iscusit si fin decodificator al
universului sorescian.”

Punerea in scena solicitd pe deplin fantezia, care se cere sustinuta atat de o
constructia regizorala bine articulatd, o scenografie neingradita, cat si prin jocul
entuziast al actorilor papusari.

Preocupat sa obtina efecte comice prin cat mai multe procedee, Sorescu a
presarat, pe alocuri, mici trimiteri parodice, tintind cand unele povesti foarte
cunoscute, cand obiceiuri ale traditiei autohtone, cand comportamente contemporane
imprumutate si plasate aiurea. Comicul de limbaj este patruns de amprenta unica,
specific soresciana, cu precadere in registrul ironiei si al jocurilor surprinzatoare de
cuvinte. Tot in sfera comica se disting si cateva elemente usor grotesti. Grotescul
implica deformarea caricaturala, precum si un sens satiric. Fat-Frumos si Calul au de
trecut peste un munte de conserve. Accente de grotesc cad in jurul confruntarilor cu
Cotoroanta si cu cei trei Zmei.

Autorul ne puncteaza, inca de la inceput: ,Acfiunea se petrece intr-o magazie
de péapusi din zilele noastre. La ridicarea cortinei se vad papusi de toate felurile dintr-
un teatru de papusi, mai ales cele care nu-gi gasesc intrebuintarea.” i, asa cum
spune Papusa povestitoare in primele cuvinte rostite ale piesei, ,in timpul liber
papusile spun povesti”.

Personajele sunt chiar papusi din diferite spectacole. Ele sunt nastrusnice si
fac repetate incercari de a iesi, prin comportamentul lor, din tiparele povestilor
obisnuite, pentru ca tind sa-si controleze singure destinul. Ni se sugereaza ca aceste
misterioase creaturi sunt in cautarea unor identitati proprii, care pot diferi de cele ale

personajelor pe care le reprezinta in spectacolele in care sunt utilizate si isi cauta
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locul intr-o poveste nescrisa inca si care se compune ad-hoc. Ele nu isi cauta un
autor, ci, intre spectacole isi manifesta din plin toate valentele.

O radiografiere a textului ne arata ca structura piesei este asemanatoare unui
basm dramatizat, in care se urmareste realizarea unor elemente de originalitate prin
asocieri cu motive contemporane. Sorescu zugraveste o lume cumva intoarsa pe
dos, dar cu talc. Printesa este neadormitd si mananca la pensiune, padurea este
defrisatd in somn, zmeii joaca table sau joaca cu un zmeu de hartie. Acolo unde ar
trebui sa fie nemigcare, liniste gi intuneric, in magazia teatrului de papusi, este viata
tumultoasa, pasiune, galagie, scanteieri stralucitoare. Pentru ca papusile au propria
lor viata, nu doar una imprumutata pe timpul reprezentatiei.

Papusile masoara timpul prin numarul de reprezentatii, caci Frumoasa cea
neadormita ne spune ca are ,niste zmei de nervi’ pentru ca nu a mai dormit ,de vreo
douazeci de spectacole incoace”. Intriga se aprinde cand Fat-Frumos cel Urat ii cere
mana, iar ea 1i raspunde cu hotarare: ,Numai cand voi pica de somn o sa fii in stare
sa te apropii de mana mea!” Ca atare, Fat-Frumos incepe sa igi povesteasca viata
de cénd era prunc, poate i s-o face somn printesei. Avem de-a face cu procedeul
teatrului Tn teatru, pe care am incercat sa il exploatez cat mai bine. Pentru aceasta
am adus, pentru cateva momente, in spatiul de joc pe eroul-papusa in dubla
ipostaza: de prunc in legan si de june aventurier in cautarea implinirii Tn dragoste.
Ursitoarele lui Fat-Frumos - nascut drept ,cel urat” - sunt nu zane, ci trei cotoroante
calare, una pe un talv, alta pe un manunchi de scaieti, a treia pe o matura. Acestea i
prezic pruncului, care creste din ce in ce mai repede, ,in trei zile cat cresc allii in trei
ani”, ca este fermecat, ca va fi viteaz, toba de stiinta, ca va fi urat si ca o va iubi pe
Frumoasa neadormita. La sfarsitul ritualului Fat-Frumos este deja mare, incaleca si,
dornic sa plece la lupte, invarte buzduganul, distrat, de intra ursitoarele in pamant:
,Acum n-am mai ramas decat eu si povestea. Schimbati decorul!” Povestea se
deruleaza cu un ritm din ce in ce mai alert, devine incitanta si promitatoare.
Pendulam, in mai multe randuri, intre doua fire epice, cel pornit la startul piesei si cel
inceput de Fat-Frumos cel urét, care-si retraieste viata, pana cand cele doua planuri
se confunda. Confruntarea dintre Fat-Frumos cu Zmeii se incheie, dupa lupta
voinicului cu unul dintre ei, nu cu invinsi si Tnvingatori, ci prin legarea unei prietenii la
catarama. Ba mai mult, Zmeul | declara ca noului prieten i s-a ridicat porecla de ,cel
Urat” si va fi ,Fat-Frumos cel Frumos”. in consecintd, toatd lumea il vede potrivit

noului nume. Fat-Frumos inlesneste insuratoarea celor trei Zmei cu ,Fetele cele
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nemaritate”, frumoase si ghiduse, pe care le supune unui concurs dupa tipicurile
concursurilor de frumusete actuale. Intr-un mod neasteptat, Frumoasa cea
neadormita intervine in firul povestii, iesind in calea lui Fat-Frumos, deghizata in
flacau, cu ajutorul straielor din tinerete ale imparatului. In aceastd ipostaza ea
adoarme si-si atrage, in final, maritisul cu Fat-Frumos. Tehnica quiproquo-ului se
imbina aici, in mod fericit, cu procedeul de joc teatru in teatru. intreaga magazie a
papusilor se anima la cote maxime in incercarea lor de a contribui la un
deznodamant fericit.

Papusile din montarea noastra au divers dimensiuni, de la 30-40 centimetri
pana la cele supradimensionate, de circa 2,5 metri inaltime. Capurile lor au fost
executate din burete sculptat, purtate pe gabituri lungi. Trupurile sunt realizate din
drapaje din materiale diferit colorate, nu din costume propriu-zise. In cotrast cu
siluetele alungite, zvelte ale lui Printesei, imparatesei, Imparatului si al lui Fat-
Frumos, Zmeii si Cotoroanta au aspecte butucénoase, cu capuri-masti foarte mari,
tot din burete, asezate pe capurile si umerii actorilor, poarta mantii generoase si fasii
de material, pentru a ascunde ca sub ele se afla corpuri de oameni (ne aflam doar
intr-o lume exclusiva a papusilor). Calul — care aminteste de cel din Harap Alb —
sfideaza legile gravitatiei, zboara, iar in final joaca rolul salvatorului celor doi
indragostiti. Papusile transforma magazia teatrului in spatiile fantastice ale povestii
pe care o alcatuiesc cu spontaneitate si frenezie. ,Personificarea caracterelor de
basm inchipuite de Sorescu trece de la schita conturatd de autor la intruparea
scenica prin filtrul scenografului Constantin Siriteanu. Mastile si papusile pastreaza
simplitatea sugestiva, incadrandu-se perfect in specificul scriiturii soresciene.”

Uneori chiar personajele implicate in actiune dau comenzi de manevrare a
decorurilor si stapanesc tehnica de scena improvizata cu cele gasite prin magazie.
Rafturile si panzele se transforma in sala de palat, munti, vazduh, rau si punte. Pe
alocuri papusile comenteaza desfasurarea actiunii, ca si cum ar fi disociate de
aceasta, reamintindu-ne ca luam parte la un joc de teatru in teatru.

Cateva tuse folclorice, cu parfum oltenesc (de exemplu alaiul fetelor care
canta de mama focului), insotite de nuante satirice, fixeaza povestea pe meleagurile
noastre, in timpul prezent cu reflexe din lumi si timpuri ale basmelor. Cu aceste
amprente si-a compus muzica originala pentru acest spectacol Liviu Manolache,
completand spatiul sonor cu zgomote si sunete cu reverberatii. Cu ritmuri vesele,

melodiile cantate de mai toate papusile, individual sau alcatuind mici ansambluri, pot
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fi usor fredonate si raman, jucause, in memoria publicului. ,Trebuie laudate muzica
lui Liviu Manolache si perseverenta acestuia in a construi din coloana sonora o

>

scenografie auditiva”, scrie Adriana Teodorescu in acelasi articol.

Abordand piesa lui Sorescu, m-am gandit ca am putea privi teatrul de animatie
ca fiind o arta a teatrului in teatru, in care se deschid, rand pe rand, mai multe
ferestre succesive, oferind perspective diferite pentru participantii la reprezentatii
(public, actori, tehnicieni). Sau, daca vreti, la reprezentatiile papusaresti suntem
invitati s& deschidem mai multe cutii cu surprize, ascunse una alta, fiecare alegandu-
se cu cea potrivita locului si intelegerii pe care le are.

JAurelian Balaita a reusit, alaturi de echipa sa, intr-un timp record sa
mobilizeze energii, talent si, mai presus de acestea, a daruit copiilor Craiovei o ora
de poveste despre un Fat-Frumos Urét, filosof, mucalit si teribil de simpatic!

Fat-Frumos cel Uréat, singura piesa scrisa de Marin Sorescu pentru scena
papusilor, meritéd pe deplin sa fie o prezentd permanenta in repertoriile teatrelor de
animatie gi poate constitui un material de studiu gi aplicatie practica in cadrul

invatamantului universitar de specialitate.
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File dintr-un jurnal teatral
Bogdan ULMU

Cind citesti din ,Biblie” (recte, G. Calinescu), realizezi ca marii autori — cel
putin, cei dragi sufletului & mintii mele — avea ,apucaturi” de-un ludic scandalos. Am
mai spus-o: ceva din secventele chisnovate, evident, apartineau giumbuslucarului
Calinescu, dedat umorului ca orice mare intelectual.

Altfel, cum sa poti crede ca-ntr-o monumentalé istorie a literaturii, incap
atitudini scandaloase, pe care elevii ar fi bine sa le citeasca...cam dupa ce-au
terminat liceul! Sa va reamintesc , pe scurtatura, cine era lon Creanga, in viziunea
mucalitului critic: candidat la popie care chefuia-n circiumi; hot de alimente; artizan al
.postelor” puse la picioare; erotoman; practicant al nudismului (stradal) nocturn;
buruienos la vorba; abandonat de nevasta; in permanent conflict cu sefii; tragator cu
pusca-n ciori; bulimic & betivan s.a.m.d.

Consternant de-a dreptul apare portretul lui lon Luca Caragiale, realizat de
acelasi genial ,pictor” : cine ar citi paginile dedicate ilustrului comediograf in Istoria...,
fara a sti si numele autorului, ar crede ca ne aflam in fata unui manuscris necunoscut
al lui Hasek sau Urmuz, si nu intr-un sobru capitol de lucrare stiintifica: nenea lancu,
deci, zice Calinescu, era ,zglobiu ca un palicar, galagios ca un barcagiu, sarcastic,
mistificator.[...] Putin ruda cu Pampon si Cracanel”.

Prietenii si-l amintesc dupa ,calapodul” Girimea & Madame Piscopesco. La
Timpul isi scria articolele calare pe un cal de lemn ( ce i-ar fi placut ideea lui Tzara,
iubitorul de dada!). Lui Beethoven ii spunea Babacul. Cind copiii lui nu-l lasau sa
scrie, urla la ei infricogator ,Bag cutitu-n voi!”. La capatiiul unui creditor, dupa ce
pupa teasta arghirofilului, le rinjeste babelor ce vegheau mortul : ,Eu [-am omorit!”.
Uneori, juca polca vieneza — dar nu oricum, ci-n atitudine de...tirolez! Pehlivan,
mitocan, Nastratin etc.

Nici ,veselul” Alecsandri nu scapa de eticheta de pisicher (involuntar?): in
copilarie, arunca in acoperisul bisericii cu pietre; la pension, era sculat de-o doamna
care batea intr-un lighean, ca-ntr-un tam-tam; cind era vizitat, in aceasta perioada,
de Kogalniceanu, cojocul lui Mihalache se transforma...in minge de fotbal; desi

strabatuse , in repetate rinduri, lumea-ntreaga ( fiind dominat de un rar-intilnit elan al
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peregrinarilor inter-continentale), nu se sfia sa se declare fericit mai ales la Mircesti
(chiar la Borsec si Mehadial); desi patriot, vorbea si scria( jurnalele, corespondenta)
mai mult frantuzeste ; iubea calatoriile cu vaporul, pe mare, in ciuda faptului ca avea
...rau de mare; cultiva , o boema confortabila, de om bogat”; se casatoresta abia la
55 de ani, cu o nemtoaica cu care avusese ,legaturi cvasicasnice”; un cuplet francez
il tachina ,Basile, Le facile”; prin 1867, la Nisa, invata...limba engleza, cam ca-n
piesa de debut a lui lonesco; ,era in stare sa stea ani intregi sa priveasca
Mediterana”; in 1885, numit ministru la Paris e hranit aici cu ,des Sarmales et de
Kifteles, voire meme de la Mamaliga”; nu sufera taierile de miei si gaini, desi iubeste
carnurile afumate; in poezele ,vinul liric e amestecat cu o enorma cantitate de apa”;
pastelurile = ,somnolarea in fata sobei cu catelusul in poald”; poetul era cam
friguros, deci ,focul in soba e salutat in frumoase versuri’; taranii autorului nostru
Jraiesc in euforie ca Paul si Virginie”; sfirsitul la Zgircitul risipitor e...schillerian!;
Ovidiu(din drama cu acelasi titlu) moare cu ,viziunea Romaniei viitoare”; piesa |
Ovidiu —n.n.] ,nu e lipsita de gratie, desi in stil de vodevil sau de opereta” ; in fine,
marele paradox al capitolului: dupa ce jumatate din el Calinescu descrie (prea)
multele calatorii ale lui Alecsandri, in Europa si Africa, conchide :” autorului i lipseste

sentimentul geografic!”. Aferim!...
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Despre Peter Brook ca om al Spatiului gol
Octavian JIGHIRGIU

Ce este Spatiul gol? Aceasta este intrebarea care m-a urmarit pe tot parcursul
lecturii. Este, si nu ma feresc sa o recunosc, prima parcurgere asumata a acestei
lucrari de referintd a londonezului, deloc conservator, macinat de nelinisti creatoare
care era in urma cu patruzeci de ani, si este si acum, Peter Brook. Am citit pentru
prima data aceasta carte in anii studentiei, profitand de copia dupa o varianta batuta
la masina, aflata in biblioteca de la UNATC, exemplar care a ajuns si a circulat printre
studentii ieseni. Recunosc, de asemenea, ca am inteles partial sensurile acestei
scrieri atdt de complexe si contradictorii. De vina erau, pe langa lipsa unei baze de
cunoastere capabila sa ma conduca spre intelesurile profunde ale lucrarii, calitatea
copiei xerox Si unele greseli sau omisiuni de dactilografie.

Ce este, asadar, Spatiul gol? Este, fara indoiala, un spatiu al cautarilor. De ce
gol? Poate, pentru ca starea de neutralitate este o premiza esentiala a oricarui
demers uman. Am spus uman Si nu artistic pentru ca inainte de a exista teatrul a
existat viata, iar echivalenta resorturilor celor doi termeni este o caracteristica a
operei lui Peter Brook. Pomeneam de neutralitate ca de o necesara pornire de la un
punct zero. Aidoma unui pictor care are in fata panza imaculata intinsa pe sevalet,
intr-o mana culorile iar in cealaltda pensonul si in planul doi sau in minte obiectul
inspiratiei sale, si tot ce urmeaza este o munca de creatie, tot astfel, pornind de la un
spatiu gol, pe care, in chiar prima fraza a lucrarii, Brook il defineste drept potentiala
scena goala, pornind de la omul care "traverseaza acest spatiu gol in timp ce
altcineva il priveste” , putem considera climatul necesar creatiei teatrale instaurat si
mijloacele acesteia recuperate. Si totusi, frisonul permanentei pendulari intre da si nu,
antinomie specifica creatiei lui Brook, ne induce ca insuficienta aceasta formula.
Contradictia pare a-l marca pe autor in colosala sa munca de a defini si incadra
teatrul intr-o formula. Prin incercari succesive ce corespund celor patru forme de
teatru pe care le identifica (mort, sacru, brut si imediat) el ne arata ca opera unei vieti
nu presupune neaparat si cuantificarea unor concluzii de netagaduit. Fiecare din cele
patru variante are trasaturile sale, iar ele coexista de multe ori in formule combinatorii

care ni se dezvaluiesc gratie exemplelor ce abunda in carte.
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Incertitudinea devine, prin lumina acestei scrieri, un mod de viata pentru acei
artisti care isi inchina intreaga lor cariera cautarii unui sens al creatiei artistice. "N-am
crezut niciodata intr-un adevar unic”, fraza cu care debuteaza prefata la The shifting
point, exprima din plin aceasta constanta a inconstantei. Nisipurile miscatoare,
reprezinta din aceasta perspectiva terenul optim pentru intretinerea nelinistii
creatoare. Asta il indeparteaza pe actor sau regizor de ceea ce Brook numeste
Teatru mort.

M-a atras antiteza deliberata a unor termeni peste care as fi trecut neatent dar
asupra carora mi-am deschis ochii cu atentia celui vizat direct. in prima parte a cartii
el combate falsitatea, artificialul, imitatia, frumosul in sine, superficialul sau
comercialul. in schimb le opune acestor elemente proprii teatrului contemporan
sintagme precum: esentializare, simplitate, credinta sau ceremonial. Acesta din
urma, ca forma ritualica oficiata oriunde se instaureaza climatul si starea de creatie
teatrala este deviza caracterizanta a teatrului sacru. Am vazut destul de multe
spectacole in cei saisprezece ani de cand ma vantur cu sau fara rost prin lumea
teatrala si ma intreb (in urma acestei lecturi): De céate ori am fost martor la
materializari ale sacrului Tn scena? Nu pot raspunde si asta ma sperie. Stiu sigur ca
am simtit asta in Trilogia antica a lui Andrei Serban, iar asta imi aminteste ca acesta
i-a fost discipol lui Brook. Cuvantul transformat in materialitate vizuala prin gest sau
in imaterialitatea tacerii ramane totusi un instrument permanent redescoperit Si
reevaluat ca potential.

Teatrul brut ca forma supusa primarului si instinctualului din om, este acel
teatru cu solutii scenice violente ce reduc reactiile publicului la forme nedisimulate
precum frica si are darul de a marca profund constientul intorcandu-l spre originile
sale. Si exemplul dansului frenetic in jurul cadavrului din Dansul sergentului
Musgrave de John Arden, mi se pare perfect intru ilustrarea acestui concept. imi
amintesc ca am trait sentimente in forma lor bruta, primara, atunci cand am vazut
spectacole precum Au pus catuse florilor de Fernando Arrabal in regia lui Alexander
Hausvater sau Titus Andronicus de W. Shakespeare in regia lui Silviu Purcarete.

Teatrul imediat prin relatioarea celorlalte forme de teatru, pe care o
presupune, corespunde unei anumite contextualitati a prezentului in care se intdmpla

un act scenic. Patrunzand in sufletul realitatii teatrale, facand balansul intre forma
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exterioara si interiorul mai greu detectabil al spectacolului, Brook ofera un
instrumentar de receptare asumata a actului scenic. Teatrul devine astfel un limbaj
care-si schimba semantica si forma in functie de mentalitatea si asteptarile publicului.
Nu e o subjugare a produsului artistic preferintelor receptorilor, dar se lanseaza
ideea unei bune cunoasteri a celor carora te adresezi, lucru esential pentru un
regizor. Teatrul este restituit astfel statutului sau oarecum uitat de arta a prezentului.

Peter Brook, prin al sau spatiu gol, lanseaza, in egala masura specialistilor
sau neavizatilor in arta teatrului, o serie de teme de meditatie, de framantari estetice,
parti ale unui bestiar propriu. Spun bestiar, gandindu-ma la acei demoni care
controleaza deopotriva viul si mortul, sacrul si profanul actiunilor umane.

Pornind de la ritualuri barbare atavice precum cele descrise, nu intamplator, in
imparatul mustelor, Brook militeaz& pentru o anumitd forma de intoarcere la sursa
lucrurilor. Cruzimea copiilor din realizarea sa cinematografica dupa romanul William
Golding, descrisa de George Banu drept infernul copilariei , are ceva dintr-un
ceremonial pagan sau dintr-o manifestare sectanta a carei logica scapa intelegerii
noastre. Si totusi, aidoma reprezentarii totalitarismului din Ferma animalelor a lui
George Orwell, copiii se organizeaza ad-hoc intr-o structura de tip dictatorial ce
respecta intru totul modelele consacrate in a doua jumatate a secolului XX. De aici Si
pana la crima nu e decat un pas. Intorcandu-se la gandirea, aparent puerild a celor
mici, Brook reconstruieste de la cauze spre efecte, de la samanta care germineaza
pana la planta in plin rod, un mod complex de manifestare umana.

.Inteleg ca singurul mod pentru a afla calea adevarata catre rostirea unui
cuvant e printr-un proces paralel cu cel creator originar.” Tot astfel, pentru a afla
calea adevarului dintr-un act scenic trebuie, dupa opinia regizorului britanic, sa
refacem in mod asumat traseul unei intdmplari asemanatoare din viata reala.

intre teorie si practica distantele sunt uneori imense. Dac& Brecht a reusit doar
partial sa aplice teoriile sale in spectacolele realizate la Berliner Ensemble, iar Artaud
nu si-a Timplinit Tn practica scenica opera atat de pragmatica si lucida, Brook are si el
parte de esuari ale propriilor conceptii estetice atunci cand le transpune in plan
scenic. Uneori, isi prezinta in carte spectacolele ca pe niste nefericite ipostaze
scenice anacronice in raport cu asteptarile si pregatirea publicului caruia i se adresa.

Alteori se descrie pe sine in diferitele incercari si experimente din laboratorul teatral
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pe care l|-a infiintat in Paris ca pe un om supus propriilor impulsuri interioare ce il pot
foarte usor trada.

in cartea Monicéai Lovinescu, La apa Vavilonului, aceasta aminteste de un
esec al muncii de creatie a acestui regizor: , O alta deceptie: Timon din Atena in regia
lui Peter Brook. Acelasi care descoperise noi forme teatrale in laboratorul sau
parizian isi lasa acum personajele sa tipe si sa retorizeze ca la Comedia franceza,
uitdnd sa se serveasca cum ar fi meritat de cadrul Teatrului "Bouffes du Nord”. Doar
el il descoperise: cu scena scapata dintr-un incendiu si zidurile inegrite de fum. Toata
scenografia ar fi trebuit pusa in discutie plecand de la acest decor. Dar Peter Brook
parea a se intoarce cumintit spre formule mai vechi. El n-avea geniu decat atunci
cand exagera, nu era un Strehler capabil sa inventeze un nou univers ducand doar la
perfectie imaginile scenice deja incercate.”

Dincolo de subiectivitatea acestor aprecieri exista cu siguranta o
neconcordanta intre principiile estetice declarate ale teoreticianului Brook si creatia
teatrala a artistului Brook. Si asta nu 1i scade, ci, dimpotriva ii sporeste aura de
nelinistit cercetator al artei scenice pe care nu a supus-o schematismului ci unei
permanente libertati revelatoare. Cautarile pot fi adesea insotite de esec, indiferent
de numele celui care cauta, si asta, pentru a pune in lumina succesul, atunci cand se
ajunge la el. Legea contrastului isi confirma inca odata statutul de element
indispensabil artei.

Spatiul gol al lui Peter Brook este, pana la urma, unul al incercarilor,
transformarilor, revenirilor, abandonurilor, cautarilor si devenirilor nesfirsite. In acest
loc eliberat de o materialitate gaunoasa coexista sansa permanentei nnoiri Si
germenii functiei cathartice a teatrului. Regizorul nu stabileste un scop unic al artei
sale, ci isi lanseaza si ne lanseaza o serie de intrebari menite sa ne intretina spiritul
creator, nevoia introspectiei, febra cautarilor artistice in stare activa. Demascarea Si
acuzarea sclerozei simturilor este, alaturi de alte idei, semnul clar al sensului benign
al acestei carti.

Bibliografie:
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Teatrul spaniol in Secolul de Aur
Irina DABIJA

Inceputul teatrului se pierde in negura vremurilor, pentru a continua, fara
intrerupere, cu momente importante, ce au ramas marcate pe hartie in istoria
literaturii universale, dar si in memoria noastra prin continuarea reprezentarilor pe
scena chiar si in zilele noastre, sau doar datorita schimbarilor majore pe care le-au
introdus, permitédnd astfel teatrului s& evolueze spre o noua treaptd. Unul dintre
aceste momente este si perioada Secolului de Aur din literatura spaniola,
dramaturgia fiind cea care a cunoscut cea mai mare efervescenta, reformare si
inovatie.

Teatrul spaniol trece treptat de la formele Evului Mediu la cele ale Renasterii,
acestea coexistdnd pe o perioada indelungata. Un motiv in constituie publicul
spaniol, foarte conservator, legat de spectacolele si formele de divertisment cu care
era obisnuit. Astfel, s-au pastrat pana tarziu in castele spectacolele ce constau din
dansuri, cantece, balet, mascarade cu dialog, feerii, toate acestea legate cu ajutorul
unei intrigi usoare. De asemenea, spectacolele pentru Corpus Domini — precedate de
procesiuni, de care alegorice bogat ornate s-au pastrat mult timp.

Alaturi de latura religioasa — catolica — foarte prezenta in teatrul spaniol, apar
noi teme specifice mentalitatii poporului iberic: sentimentul onoarei, exacerbarea ideii
de cavalerism, cultul razbunarii, gustul patetic al mortii, dorinta de aventuri,
superstitia gloriei.

Apare prezentat in opere tipul de castilian cu toate calitatile si defectele lui:
curaj, cavalerism, fidelitate, loialitate, simtul onoarei, devotament fata de tara si de
traditii, dar si inclinatia spre crima gi orgolii exagerate. De multe ori sunt prezentate
pasiuni puternice, violente care ne sunt justificate ca fiind acte de aparare sau de
justitie.

Teatrul spaniol din Secolul de Aur este, asa cum am mai spus, o impletire

intre traditie si noutate.
Precursori

Celestina, opera atribuita lui Fernando de Rojas, este considerata a fi prima
opera dramatica. Scrisa sub forma de tragicamedie, ne infatiseaza o poveste stranie,

tragica, de iubire, dar nu ca un spectacol, ci mai mult ca o descriere reala a vietii.
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Juan del Encina este considerat intemeietorul teatrului spaniol. A scirs mai
multe egloge dramatice, piese cu actiune simpla, subiectele dramatizand scene
pastorale, momente biblice, dialoguri. Rigorile catolicismului medieval sunt inlocuite
in opera sa de o0 noua viziune a iubirii ce apare nu ca un blestem al carnii, ci ca o
putere spirituala capabila de minuni.

Opera lui Torres de Naharro, datorita indelungii sale sederi la Roma, prezinta
o marcata influenta italiana. El este un ,pionier” al comediei. Piesele sale sunt
impartite in cinci acte (jornadas), numarul personajelor este limitat, subiectele sunt
de obicei imaginare, dar pot fi si reale, predominand cele inspirate din viata reala.

Lope de Rueda s-a indreptat spre subiecte de inspiratie populara. A compus
comedii, piese scurte, intermedii (pasos), in care autorul introduce personaje ce
reprezinta tipuri vii: batrani, negrese, tiganci, curtezani, studenti lenesi, etc.

Gil Vicente este un scriitor portughez care apartine si literaturii spaniole. A
scris: autos, farse, comedii si tragi-comedii cu subiecte naive ce impleteau elemente
biblice cu situatii profane. In piesele sale apar personaje alegorice ca Sarécia,
Ambitia, Credinta, Prudenta.

Miguel de Cervantes este cunoscut nu numai ca prozator de exceptie, ci i ca
dramaturg. Din acest punct de vedere se dovedeste a fi destul de exigent cerand
autorilor dramatici sa nu se supuna modei sau gustului comun. Crede ca este
importanta respectarea unitatilor aristotelice.

Cea mai importanta opera dramatica a sa este considerata tragedia Asediul
Numanciei ( El cerco de Numancia). Actiunea, ce prezintd asediul si cucerirea
Numanciei de catre Scipio dupa o rezistenta eroica a locuitorilor acestei cetati, este

plina de alegorii si interventii supranaturale.

Lope de Vega - inovator al teatrului

Lope de Vega este un inovator, deoarece considera ca autorii dramatici nu
trebuie sa se ghideze dupa regulile aristotelice ale celor trei unitati , ci ca trebuie sa
tina cont de gustul publicului. Astfel i se pare ridicol ca actiunea sa fie limitata la
timpul unei zile si unei nopti si spune in opera sa Arte nuevo de hacer comedias
deste tiempo (Noua arta de a face comedii in vremea acesta):

,Cand trebuie sa scriu o comedie

Inchid preceptele cu sase chei,
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fi scot din camera pe Plaut si Terentiu,
Ca sa nu strige, cum obisnuieste
In cartile tacute, adevarul,
Si scriu cu mestesugul nascocit
De cei care pretind sa recolteze
Aplauzele vulgului, caci drept e
Sa ii vorbesti pe placul lui, prosteste.
Nu-i oare el acel care plateste?”
Lope prezinta si cum trebuie sa decurga actiunea pentru ca spectatorii sa nu

isi piarda rabdarea:

,En el acto primero ponga el caso, ,In actul cel dintai pune problema
En el segundo enlace los sucesos, si-ncurca intamplarile-n al doilea
De suerte que hasta medio del tercero ca pan-la jumatate din al treilea
Apenas juzque nadie lo que pasa. Sa nu-nteleaga nimeni ce se-ntdmpla.”

Ne dam seama ca accentul trebuie sa cada pe actiune si mai putin pe
conturare psihologica a personajelor, actiune ce trebuie sa fie rapida, plina de situatii
neprevazute, de surprize. Personajele lui Lope nu sunt nici ganditoare, nici
meditative, ci hotarate, decise in actiunile pe care le fac, pline de viata.

R. Schavill in The dramatic art of Lope de Vega sublinia accentul pus pe
dedublarea situatiilor dar si a personajelor, Lope reusind astfel sa impulsioneze o
intriga prin cealalta si sa obtina prin impletirea lor finaluri de mare efect.

Dupa Paul Alexandru gerogescu, opera dramatica a lui Lope de Vega poate fi
impartita in cicluri, in functie de subiectele tratate. Distingem astfel:

- ciclul revoltei taranesti, in care sunt citicate obiceiurile feudale si

nedreptatile sociale;

- ciclul comediilor de capa si spada, care prezinta dragostea reala, dreptul

omului la fericire.

Juan Chabas clasifica opera lui Lope in:

- comedii cu caracter religios, cu teme din povestiri biblice, vieti ale sfintilor

(ex. El nacimiento de Cristo — Nasterea lui Hristo)

- comedii cu caracter istoric — fie cu teme din istoria universala (El gran

duque de Moscovia — Marele duce de Moscova, La imperial de Oton —

Imperiul lui Oton), fie din istoria nationald, alegdnd momente importante ale

luptei taranilo impotriva nobililor (Peribanez, Fuenteovejuna)
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- comedii de moravuri, fie de intriga (Los amores de Belisa — lubirile Belisei),
fie cavaleresti (La dama boba — Dama néatanga), fie picaresti (El rufian
Castrucho — Ticalosul Castrucho)

- tragedii cu teme din istoria nationala ( Peribanez, Fuenteovejuna, El

caballero de Olmedo — Cavalerul din Olmedo).

Lope de Vega a fost foarte cunoscut si apreciat inca din timpul vietii.
Popularitatea Iui venea de jos, de la poporul care il idolatriza si nu de la nobili sau
rege, si aceasta deoarece oamenii simpli, din popor isi regaseau in operele lui chipul,
modul de viata, obiceiurile, problemele, dorintele, visele.

Lope prezinta in opozitie poporul — oamenii simpli, cinstiti, harnici, muncitori,
curajosi cu nobilimea necinstita, asupritoare, laga uneori, care incearca sa profite de
pe urma supusilor. Prezinta taranul care, desi din punct de vedere social este
inferior, se dovedeste a fi prin faptele sale si prin Tnalta sa moralitate superior
nobililor. Rasturnarea relatiei sociale nedrepte devine aproape o regula a
dramaturgiei sale.

Femeile din operele lui Lope sunt frumoase, harnice, virtuoase si fidele, iar
barbatii sunt demni, darzi, isteti, curajosi. Alaturi de erou apare de obicei si un
personaj hazliu ,el gracioso’.

Lope nu exceleaza in realizarea portretelor, in conturarea figurii personajelor,
acest lucru rezultédnd din actiunea si din conflictul operei.

O tema importanta a teatrului spaniol — tema onoarei este des intalnita si la
Lope si consta in neacceptarea umilintei la care nobilii ii supun pe tarani. Astfel,
acestia se rascoala si se razbuna pe opresori, iar regele este nevoit sa rezolve
conflictul aparul in favoarea taranilor. Asa se intdmpla si in Peribanez sau in

Fuenteovejuna.

Peribanez si comandorul din Ocana

Intriga este simpla: Peribanez este un taran simplu, muncitor, bine situat
pentru conditia lui, care se insoara cu Casilda, o fata foarte frumoasa din sat. Chiar
in ziua nuntii lor, comandorul din Ocana este trantit la pamant de un taur si legina.
Cand isi revine o vede pe Casilda si se indragosteste de ea. Dorind cu orice pret sa
0 cucereasca, incearca sa o seduca intr-o noapte in care sotul ei este plecat, dar

este refuzat. Peribanez afla de tentativa comandorului dar si de refuzul si fidelitatea
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sotiei sale. Pentru a fi sigur de izbanda, comandorul il pune pe Peribanez capitan al
unei companii de soldati— tarani, care trebuie sa lupte pentru rege si la cererea
acestuia il face capitan. in fruntea oamenilor sdi pleaca din Ocana, dar dupé ce face
tabara se intoarce acasa pentru a-si pazi sotia. O gaseste pe aceasta luptand cu
comandorul. {i vine Tn ajutor omorandu-l pe comandor. Pleaca apoi cu sotia sa si se
infatiseaza regelui, spunandu-i ceea ce

s-a intamplat. Auzind adevarul, regele se vede obligat sa-i dea dreptate Iui Peribanez
si sa suspende pedeapsa de a fi omorat. Ramane surprins ,ca-gi pretuieste/ un taran
atata cinstea!”

Menendez Pidal considera ca fiind ,, o geniala inovatie” faptul ca Lope face din
taranul Peribanez protagonistul operei sale. Cu toate ca Peribanez nu are de ce sa
fie gelos, el fiind convins ca sotia sa ii este fidela, se teme de injosirea, ruginea i
dezonoarea pe care i-ar putea-o pricinui comandorul prin Tmplinirea, chiar daca cu
forta, a dorintelor sale. Peribanez se dovedeste a fi curajos, istet, dar si rational: cu
toate ca este ros de invidie nu reactioneaza si nu actioneaza fara sa gandeasca in
prealabil. Astfel el 1l roaga pe comandor sa il armeze capitan, dobandind astfel
dreptul de a-si folosi armele pentru a-si apara onoarea. Se observa ca sentimentul
onoarei este legat de cel al dragostei, piesa fiind o drama a onoarei, a iubirii si 0

drama sociala.

Tirso de Molina — Seducatorul din Sevilla si Musafirul de piatra

Tirso de Molina a ramas in literatura deoarece este scriitorul in opera caruia E/
burlador de Sevilla y EI Convidado de piedra - apare pentru prima data personajul
Don Juan.

Personajul Don Juan a respectat de-a lungul timpului trasatura sa definitorie
din opera care I-a impus in literatura, aceea de a insela, de a pacali. Acest gust al
sau de a insela, impreuna cu placerea aproape mecanica a repetitiei si cu vitalitatea
sa inepuizabila fac ca Don Juan sa fie de-a lungul timpul acelasi si mereu altul.

Prof. loan Constantinescu a identificat in articolul "El Burlador pe scena — O
interpretare istoric-literara si teatrologica a figurii lui Don Juan” existenta a trei
dominante ale personajului:

1. insatiabilitatea in materie de eros;

2. instinctul inscenarii (ce il implica pe cel al jocului inscenarii);
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3. vecinatatea mortii, dominante ce apar bine conturate in piesa lui Tirso de
Molina si care stau la baza lui Don Juan.
Jean Rousset observa ,deplasarea constanta a protagonistilor unii in raport cu

ceilalti”

. Personaijul principal din prima parte a piesei este Don Juan, pentru ca, in
partea a doua, protagonista sa fie Statuia Comandorului Gonzalo de Ulloa. O referire
directa asupra acestui aspect apare chiar din titlu: El burlador de Sevilla y el
Convidado de piedra (Seducétorul din Sevilla si Musafirul de piatra).

Majoritatea exegetilor sunt de acord asupra faptului ca, fara existenta acestei
a doua parti, piesa nu ar fi trezit interesul publicului si probabil ca astazi nu am fi
putut vorbi despre tema Don Juan.

Piesa El burlador de Sevilla y el Convidado de Piedra a fost scrisa in perioada
in care Inchizitia ajunsese foarte puternica si tocmai in Spania, tara unde, datorita
prezentei evreilor si a ocupatiei arabe, procesele bisericii impotriva paganilor si a
celor care nu respectau regulile impuse de aceasta, au fost numeroase si
,vanatoarea” inversunata. Luand in consideratie toate acestea si in plus faptul ca
autorul era un calugar din ordinul Mercedarilor, deznodamantul este cat se poate de
previzibil si de firesc. Neasteptat si original este modul in care se realizeaza: prin
intermediul Statuii Comandorului — emisar al divinitatii. Operele moderne prezinta un
alt deznodamant: Don Juan se caieste si este iertat datorita iubirii donei Ana — la
Zorilla -, sau moare de batranete.

Este interesant de observat alegerea facuta de autor pentru a-l pedepsi pe
Don Juan si pentru a fi in acord cu morala epocii. Comandorul de Ulloa apare inca
din primul act, cand 1i aduce vesti Regelui Alfonso din Portugalia, unde este trimis ca
ambasador; la rugamintea Regelui, ii descrie orasul Lisabona. Aflam doar functia pe
care o are — ambasador al Spaniei in Portugalia si foarte putin despre situatia sa
familiala: o fatd pe care Regele, cu buna-vointa sa gi ca rasplata pentru serviciile
facute, doreste sa o casatoreasca cu Ducele Octavio. Apare apoi, a doua oara in
actul al doilea, cand, la strigatele fiicei sale iese si se lupta cu Don Juan, fiind ucis de
acesta. Cu aceste doua aparitii scurte si fara prea multé importanta, autorul nu a vrut
sa faca altceva decéat sa ne atentioneze discret ca exista — fara a ni-l prezenta, insa.
Aceasta deoarece Comandorul de Ulloa are o importantd minora céat timp este viu,
fiind doar un alt simplu personaj. Importanta sa va cregte mult in partea a doua a
piesei. Aici apare chiar si inlocuirea personajului principal. Aceasta schimbare a

personajului principal se face treptat, din momentul in care Don Juan lanseaza
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invitatia la cina, facuta cu ironie, Statuii Comandorului . Ironic este si faptul ca tocmai
Don Juan este cel care ajuta la trecerea, la revenirea Comandorului de Ulloa de pe
taramul Mortii pe care il parasise de putin timp, revenire care se face prin intermediul
Statuii ce i-a fost ridicata. Faptul are loc aparent din intdmplare: Don Juan intalnind
Statuia Comandorului in cimitir, face ceea ce stie el cel mai bine sa faca - braveaza
in fata lui Catalinon. Dar aceasta indrazneala il va costa chiar viata. Dar invitatia
facuta de Don Juan are o importanta deosebita in structura piesei, ea fiind cea care
articuleaza si permite trecerea de la prima parte la cea de a doua. Invitatia la masa a
unui mort este un subiect relativ cunoscut si folosit de scriitorii din occidentul Europei
in acele vremuri. in piesa Iui Tirso de Molina, pe langa faptul ca este o adanca jignire
adusa Lumii de dincolo, jignire care nu poate fi trecuta cu vederea. Gestul e si un
mod de a materializa blestemele victimelor gi juramantul lui Don Juan.

Statuia raspunde la invitatia facutda dand din cap. Uimirea lui Don Juan e si
mai mare, cand invitatia sa este onoratd. Cu toate ca lui Don Juan ii este frica,
sentiment absolut firesc avand in vedere conditiile respective, mandria sa de cavaler
neinfricat 1l face sa si-o infrang, isi pastreaza calmul si promite ca va intoarce vizita.
Don Juan merge noaptea urmatoare in cavoul Comandorului unde este servit cu
vipere, scorpioni, unghii de croitori, cu fiere si cu otet. Angelica Fortis-Lewis in cartea
sa Maschere Libretti e Libertini. Il mito di Don Giovanni nel teatro europeo considera
ca aceasta cina finala introduce , prima reprezentare scenica a inversarii rolului
mancarii” , dar ea nu se opreste numai la Tiso, ci va fi continuata de viitorii Don Juan
atei si filosofi. Aceasta cina poate reprezenta o inversiune tematica a ultimei cine
evangelice.

Asa cum am spus, Comandorul de Ulloa capata consistenta scenica pana la a
deveni personaj principal, dupa moartea sa. El reugeste, revine si actioneaza in
lumea pe care a parasit-o.

Statuia Comandorului de Ulloa este ,delegatul”, reprezentantul divinitatii pe
pamant pentru a face dreptate, la vremea aceea se renuntase deja la aparitia
divinitatilor pe scena ca in teatrul antic.

Pedepsirea lui Don Juan savarsita de statuia Comandorului de Ulloa este
hotararea lui Dumnezeu de a-l face sa plateasca toate nelegiuirile sale din doua
motive: pentru ca a insultat si provocat un mort si ca materializare a blestemelor
personajelor. Nelegiuirile lui Don Juan si refuzul sau de a se cai trebuie sa Tsi

primeasca pedeapsa, ceea ce se si intampla in ultima parte a ultimului act.
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Observam ca autorul a dat acestui conflict o realizare logica: Don Juan
pacatuieste, isi bate joc gi ingeala pe toti cei pe care ii intélneste si nu se caieste
pentru faptele sale; aceasta nu pentru ca nu ar crede in Dumnezeu, el fiind un
personaj religios care crede in justitia divina, dar crede, de asemenea, ca mai are
timp, ca mai are de trait multi ani, timp in care se va putea cai, dar acum, tanar fiind
trebuie sa fsi traiasca viata.

Don Juan din E/ Burlador de Sevilla este deci un homo religiosus care isi
amana doar momentul pocaintei, nu il neaga; crede ca Judecata nu va veni atat de
repede si poate ca ea nici nu ar fi venit daca nu ar fi provocat-o, prin batjocorirea
Statuii Comandorului si invitatia la cina.

Morala piesei e determinata de o incalcare a cutumei religioase: nu este
suficient sa te caiesti in ultimul moment al existentei tale, pentru ca poti sa nu
primesti ultima Impé&rtasanie. Drept dovada, exagerand duritatea Justitiei divine, lui
Don Juan ii sunt negate, in ultimul moment, dreptul la confesiune si iertarea
pacatelor — permise oricarui crestin, mai ales in apropierea mortii. in felul acesta,
dand un astfel de exemplu, Tirso de Molina vrea sa avertizeze spectatorii ca trebuie
sa fie buni cregtini toata viata, nu sa traiasca in pacat cu gandul ca ,mai este timp
pana la Judecata”. Nu stim daca atentionarea sa si-a atins scopul printre
contemporanii sai, dar stim ca fara sa vrea, Tirso de Molina a creat arhetipul Don
Juan, preluat si diversificat de-a lungul anilor de autori de romane, piese de teatru,

opere muzicale, ecc.

Calderon de la Barca — Viata e vis

S-a nascut la Madrid in anul 1600. Si-a facut primele studii la un colegiu iezuit,
pentru a urma dreptul la Universitatea din Salamanca. A avut o tinerete plina de
aventuri amoroase, de razvratiri si de fapte indraznete. Filip al 1V-lea I-a numit poet
de curte. Paraseste cariera militara aleasa in tinerete ina anul 1651 pentru a se
calugari. Moare in anul 1681.

Criticii ii atribuie peste 200 de opere dramatice: drame istorice, filozofice,
comedii de capa si spada, picaresti, piese ocazionale, drame religioase, autos
sacramentales si entremeses.

Calderon continua teatrul initiat de Lope de Vega, dar reuseste sa construiasca

subiecte mai ample, intrigi mai complicate. Este interesat de viata interioara a
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personajelor, conturandu-si mai bine personajele. Importante pentru autor sunt ideile
si mai putin actiunile. Exceleaza in piesele de capa si spada ce au ca tema principala
sentimentul onoarei . Aceasta trebuie aparata cu orice pret si de orice banuiala, fiind,
alaturi de gelozie, unul din principalele motive de conflict. Razbunarea trebuie sa fie
totala si sdngeroasa pentru a spala dezonoarea.

Cea mai cunoscuta opera a lui Calderon este drama filozofica Viata e vis.

Regele Basilio, incercand sa evite implinirea profetiilor conform carora fiul
sau, Segismundo, il va inlatura de la putere si se va dovedi un tiran, il inchide intr-un
turn al castelului. Aici Segismundo primeste educatia ce i se cuvine unui print, dar
traieste Tn conditii mizere, asemenea animalelor. Regele Basilio doregte sa il puna la
incercare si porunceste sa fie adus, adormit, la castel. Imediat ce se trezeste,
Segismundo implineste profetiile dovedindu-se crud si nedrept, iar tatal sau in trimite
din nou la inchisoare dandu-i de inteles ca totul a fost numai un vis. Poporul, auzind
ca exista un print polon, mostenitor legitim la tron, se rascoala si il elibereaza pe
Segismundo, luptand alaturi de el impotriva tatalui sau. Dupa ce isi invinge tatal,
Segismundo 1l iarta, schimbandu-si comportamentul si dovedindu-se a fi un rege
drept, iertator si marinimos.

,Cum curajul meu asteapta
sa-nvinga in mari victorii

astazi merg spre cea mai inalta-
sa ma-nfrang pe mine!”

Ideea centrala a operei, ce apare in versurile ,que toda la vida es sueno / y los
suenos suenos son” (toata viata e un vis/ gi visurile visuri sunt) se impleteste cu alte
teme ca lupta pentru libertate, lupta impotriva prejudecatilor in ceea ce priveste
infailibilitatea destinului.

Segismundo este personajul principal al operei. El traieste un puternic conflict
interior nestiind de ce este condamnat sa traiasca inchis, si luptand pentru a face
diferenta dintre realitate si vis. De fapt, nedreptatea tatalui sau, neincrederea in om si
in puterea exemplului gi al educatiei, lipsa dragostei parintesti il fac sa isi transforme
fiul Tntr-un monstru, intr-o fiara. Totusi, dandu-si seama de greselile pe care le face,
si de faptul ca binele facut si in vis tot bine este, Segismundo reugeste sa isi domine

pornirile salbatice, sa se controleze si sa se transforme intr-un rege drept si bun.
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Medalion Aurel Ghitescu
Irina SCUTARU

Pentru Teatrul National din lasi, Aurel Ghitescu reprezintd un nume sonor. in
anul 1911 este inscris la Conservatorul de Arta Dramatica din lasi, unde il va avea ca
profesor pe State Dragomir. Personalitatea artistica ce face subiectul acestui articol
este de departe un om care s-a nascut sa fie actor, fapt datorat talentului sau si
activitatii sale multilaterale desfagurate pe tot parcursul vietii sale de artist.

Detasandu-se de cei din generatia lui, este invitat sa joace inca de cand era
elev in anul |, cand tanarul artist nu avea decat saisprezece ani. Asa se face ca, in
anul 1911, va interpreta rolul Anton Secuiul din piesa Despot Voda de Vasile
Alecsandri. Este, in aceasta perioada, angajat ca elev-probist retribuit in Teatrul
National din lasi.

In anul 1915, absolva cursurile din cadrul Conservatorului iesean si se inscrie
la concursul de intrare in Teatru. Din comisie facea parte si Mihail Sadoveanu, care
ocupa functia de director al Teatrului National din lagi. Aurel Ghitescu isi aminteste
acest episod din viata lui si ne povesteste despre intalnirea sa cu Mihail Sadoveanu:
“Atunci, m-a luat deoparte si mi-a spus: «De maine esti angajatul Teatrului National
ca actor stagiar de clasa a lll-a»”".

Adevaratul sau debut in teatru se va petrece in anul 1918, sapte ani mai
tarziu, cand il va interpreta pe Luca Arbore din piesa Viforul de Barbu Stefanescu-
Delavrancea. A fost unul dintre actorii apreciati si totodata stimulati de cei din
breasla. Personalitati ca State Dragomir, Mihai Codreanu si Mihail Sadoveanu au
impulsionat constant activitatea lui Aurel Ghitescu. In mare masura ajutat de acestia,
actorul a reusit sa se impuna si sa se remarce pe scena ieseana.

Cat a fost angajat ca actor al Nationalui iegean, a avut doi directori, de unul
tocmai am pomenit, iar cel ce I-a succedat a fost Mihai Codreanu. Acesta din urma i-
a intarit increderea in sine, de care are nevoie un tanar cand urmeaza sa joace cu
oameni deja obisnuiti cu scena. Oferindu-i suportul moral, I-a ajutat s se acomodeze
mult mai ugor cu actorii de renume din teatru. Din punctul de vedere al actorului

Aurel Ghitescu, stilul nou impus de directorul Mihai Codreanu in politica de selectare

' Nicolae Barbu, “Interviu cu Aurel Ghitescu” din revista “Cronica”, an Il, nr. 37 (188), 13 septembirie,
1969.
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a repertoriului atrage eliminarea melodramelor ieftine, a farselor si a pieselor lipsite
de continut umanist.

Aurel Ghitescu se numara printre actorii care au reusit sa evite capcanele
manierismului. Ca actor, acesta a reusit sa exprime adevarul cotidian intr-o maniera
artistica proprie talentului. L-au ajutat, in cariera sa, rolurile jucate alaturi de mari
personalitati ale vietii artistice iesene din perioada postbelica ca: Constantin
Ramadan, Sorana Topa, Milutd Gheorghiu, Margareta Baciu si altii. Facand parte din
aceasta echipa de actori, era foarte greu sa nu se deprinda cu pregatirea
profesionigtilor, care include multda munca si perseverenta. Aurel Ghitescu a
constientizat inca din anii sai de formare ca actor, ca darurile native, adica talentul,
trebuie dublate de seriozitatea cu care isi construieste si isi joaca rolul. Intr-un
interviu, actorul declara: “Am invatat ca scena pretinde, inainte de orice, daruire,
dragoste, sacrificii. Succesul, in asemenea context, vine de la sine, fard sa-1 cauti.
Cine se gindeste numai la succes nu e artist, desi — recunosc — poate fi actor
meritoriu”. Tn ani, a acumulat o bogata experienta scenica. A interpretat roluri
memorabile, din care enumeram pe: Luca Arbore din piesa Viforul de Barbu
Stefanescu-Delavrancea, pe Cyrano de Bergerac de Edmond Rostand, pe Othello
din piesa omonima de Shakespeare, pe Rodion Romanovici din Crima si pedeapsa,
pe Vulpasin din Domnigoara lulia sau pe lon din Ndpasta.

A fost Othello, in stagiunea 1921-1922 si a avut-o partenera pe actrita Anny
Braesky®.

in piesa Phedra de Racine joaca 1924, alaturi de actori de marcé ai generatiei

sale care sunt Agatha Barsescu, . Profir si Anny Braesky”.
Intrebat fiind ce roluri a mai interpretat, Aurel Ghitescu raspunde ca sunt multe la
numar, dar ca cele la care tine sunt peste 120. Noi vom aminti doar cateva: Franz
Moor din piesa Hotii de Schiller, Rdzvan din piesa Razvan gi Vidra de Hasdeu, lon
din Ndpasta de Caragiale, Nikita din Puterea intunericului de Lev Tolstoi, Mefisto din
piesa Faust de Goethe, rolul principal din piesa Cel care primeste palme de L.
Andreev, Theseu din piesa Phedra de Racine, Don Saluste din Ruy-Blas de V. Hugo.

loan Massoff 1l aminteste in lucrarea sa ca pe un interpret de roluri cu o

implicare emotionala deosebita, ceea ce a facut sa fie distribuit in ipostaze dramatice

2 1dem.
® loan Massoff, op. cit., vol. V, p. 329.
* Vezi lleana Berlogea , op. cit., p. 182.
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diferite, cum ar fi “compozitii, eroi in piesele istorice (Vlaicu-Voda), marile partituri
shakespeariene”, si sa-si dobéndeasca prestigiu unui actor numindu-l actor “de
profunzime™®.

Activitatea sa artistica nu s-a desfasurat doar pe scena. A jucat dupa 1944 in
doua filme romanesti: In sat la noi si in Arendasul roman.

Aceasta suita de partituri scenice sunt doar cateva dintre zecile de identitati jucate pe
scena ieseana, care l-au transformat treptat din interpret in pedagog si apoi in
director de scena.

Nu a refuzat roluri, din dorinta de a juca cat mai mult si de a capata
experientd. Considera ca nu exista doar rolurile principale ca favorizante cercetarii
actoricesti, ci ca fiecare personaj se putea imbogati atat pe linie spirituala, cat si
profesionala. El declara in acest sens ca: “Totusi am continuat sa joc si roluri de
ansamblu. Nu mi-a intrat in cap niciodata mentalitatea de “vedetad”, pe care o
consider si azi ca o cauza a secétuirii multor talente veritabile™®.

La patru zeci si noua de ani, dupa anul 1944 se transfera ca actor la Teatrul
Giulesti din Bucuresti. Si aici se va impune cu ugurinta dar si cu autoritatea omului
scolit, profesionist. Rolurile pe care le va interpreta in acest Teatru ii vor intregi
palmaresul. Ca actor in capitala ajunge sa fie cinstit cu titlul de “artist emerit”.
Aceasta distinctie 1i este oferita in anul 1954, pentru intreaga sa activitate si pentru
creatiile sale deosebite.

Nu a uitat lasul niciodata. si aducea deseori aminte de “sala cu reflexe aurii
pe rosul moale al catifelei pastrand inca ecourile vocii profunde a indureratului Luca
Arbore in confruntarea cu $teféni’gé”7. Tot in aceasta perioada, inainte de a juca in
capitala, joaca si la teatrele din tara, la Sibiu si Craiova. Una dintre colegele sale de
teatru si implicit de scena, Anny Braesky regreta decizia lui Aurel Ghitescu de a
parasi lasul: “Regretabil ca optand pentru Bucuresti a pierdut legatura cu lasul si
astfel ne-a lipsit un coleg prestigios™®.

Pe scena Teatrului de la Giulesti joaca in piesa Makar Dumbrava de
Korneiciuk, interpreteaza rolul lui Sofrony din piesa Mireasa descultd de Suto
Andras, pe Dasbourough din piesa Ascensiunea lui Arturo de Brecht, si altele. Cand

a implinit 50 de ani de activitate in teatru, in anul 1964, era actor in Bucuresti si a

> Nicolae Barbu, Momente din istoria teatrului roménesc, p. 240.

® Din interviul sau dat in revista “Cronica”.

" “Actori care au fost: Aurel Ghitescu” revista “Cronica”, an VII, nr. 37 (311), 21 ianuarie, 1972.
8 Anny Braesky, Cu grimonul pe oglinda, lasi, Editura Junimea, 1978, p. 164.
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fost sarbatorit de intreg colectivul artistic. A stralucit si de aceasta data in rolul
Svetlovidov din Céantecul lebedei de Cehov, monolog sustinut special pentru acea
seara festiva.

Artistul traieste cu un gust amar faptul ca nu va mai juca pe scena unde a

debutat ca actor. Destainuirea sa de la finalul interviuliu este revelatoare in acest
sens si ne vorbeste de un imens regret: “As mai avea un ultim spectacol, macar unul,
la lasi, sa ma despart de scandurile scenei, acolo unde le-am urcat prima data cu
atata drag si cu atat elan. Totul depinde de bunavointa directiunii ...”.
Dupa trei zeci de ani, actorul Aurel Ghitescu isi amintea: “ Era prin 1911, cand fiind
elev in anul intai al Conservatorului, am pasit pentru prima oara pe scena teatrului
iesean. Jucam pe Anton Secuiul din piesa Despot Voda de Vasile Alecsandri. Intram
in scena, in seara premierei, alaturi de Verona Cuzinschi si Constantin Calmuschi;
actori care, pe langa ca erau talentati, aveau si o experienta scenica. Mi-aduc aminte
ca, atunci cand mi-a venit randul sa-mi spun replica, mi se pusese un nod in gat,
capul incepuse sa-mi vajaie, picioarele imi tremurau, iar lumina becurilor de la rampa
ma orbise. A fost o pauza. Eu tdceam. Panica! Atunci duduia Verona, cum ii ziceam
eu, printr-un ghiont bine simtit, m-a trezit din toropeala si m-a adus la realitate.
Bineinteles, ca replica, pe care am spus-o, a iegit ca din puscd”’®. Aceasta
intdmplare, care il va amuza peste ani, se poate adauga la lunga lista de roluri pe
care actorul le va juca pe scena, ca un succes. Peste ani, acest tanar infricogat atat
de actori, cat si de spectatori va interpreta roluri ca Othello, sau lon din Napasta, cu o
stapanire de sine demna de invidiat.

Adunandu-gi intreaga activitate intr-o carte, actorul Aurel Ghitescu, ne
destainuie cu talent multe dintre cele petrecute in teatru, cu colegii lui, de ematiile pe
care le-a trait alaturi de ei pe scena. Entuziasmul cu care si-a redactat memoriile,
purtand titlul O viatd de om pe scend gsi altele (carte ramasa in manuscris), ne
asigura de placerea cu care si-a indeplinit sarcina de artist daruit.

Activitatea sa bogata in viata artistica ieseana a oferit perspective teatrului
romanesc, atat prin momentele unice oferite de el ca actor, cat si prin munca

sustinuta ca pedagog.

® Din interviul sdu dat in revista “Cronica”, an II, nr. 37 (188), 13 septembrie, 1969.
'% Aurel Ghitescu, 30 de ani pe scena Nationalului iesean, in Teatrul National “Vasile Alecsandri” lagi —
140 de ani de la primul spectacol in limba roméana, 1956, p. 64.
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Ca profesor la Conservatorul iesean

Profesionalismul actorului Aurel Ghitescu oglindit in pedagogia sa a incurajat,
in mare parte, nevoia lui de autodepagire. Un atu esential, de care a depins maiestria
sa pedagogica, a fost necontenita dorintd de cunoastere a modalitatilor noi de joc
actoricesc, care erau intr-o permanenta schimbare. Totusi, din ceea ce se propunea
ca modernism in acea epoca, maturitatea sa artistica |-a obligat sa cearna ceea ce
era adevar intr-o viziune noua pentru arta dramatica, de ceea ce presupunea ca fiind
o imitare stridenta a tendintelor moderne nejustificate. Tinerii elevi ai Conservatorului
ii ofereau actorului o nota de prospetime benefica jocului sdu scenic.

Meseria de dascal si-a exercizat-o in cadrul Conservatorului din lasi, unde i-a
avut ca modele pe Agatha Barsescu si Mihai Codreanu, de la care va continua
traditia formarii de mari nume ale scenei romanesti. Profesorul Aurel Ghitescu a fost
nu numai un maestru in educarea si formarea tinerelor talente, dar i-a si promovat
ulterior.

Modalitatea de a preda a reprezentat, pentru el, mai intdi o captare a
interesului elevului pentru autocunoastere. A ajuns la acest stil de predare urmarind
pe marii actori ai scenei iesene de atunci, care studiau psihologia personajului
inainte de a-l interpreta. Si a aplicat aceste practici in lucrul individual cu elevii, de la
clasa de arta dramatica.

Norocul sau a fost sa apara pe scena alaturi de C. |. Nottara si de Aristizza
Romanescu. A prins, deci, trei generatii de actori in plin apogeu artistic. Stilul sau de
pedagog va fi intr-o continua formare, deoarece apare in teatru nevoia de elemente
moderne pentru jocul actoricesc. Este vorba de manierismul inca aplicat de unii din
vechea generatie, considerat de toti ca depasit, si de stilul nou, curat, care nu
expune actorul, ci presupune interiorizarea sa prin elemente noi, adevarate, asociata
cu gesturi si atitudini scenice firegti.

In calitatea sa de profesor la Conservatorul din lasi si apoi si la Institutul de
teatru din Bucuresti, a observat ca tinerii actori nu erau lipsiti de manierisme. Unii
dintre ei aveau sabloane greu de inlaturat si tendinta de a fi mereu retorici. Aceste
hibe ale celor ce i-au fost elevi Aurel Ghitescu le-au inlaturat cu mult tact, el apelénd
deseori la bunul sau simt artistic. Despre stilul de joc al unor actori in stagiunea
1921-1922 a Nationalului iesean aflam de la loan Massoff: ,, ... s-a ajuns la

constatarea ca teatrul iesean ....... ramasese in urma, continuand sa cultive «scoala
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veche» de interpretare, in care dominante erau poza gi declamatia (odata declamatia
insemna ,teatru”), obligédnd pe actor, intre altele, sa sublinieze de doua ori, cu
sprancenele si cu gura, intentia fiecarui cuvant’,

Pentru toate acestea, Aurel Ghitescu s-a perfectionat vizionand spectacolele
de teatru din lasi si participand la ,seminarii artistice” la Paris. In capitala Frantei va
avea ocazia sa ajunga dupa ce este trecut in randurile societarilor si i se acorda o
bursa de studii. Oportunitatea a venit dupa ce interpretase pe Othello in stagiunea
1921-1922 a Teatrului National din lasi: ,intaia premiera a stagiunii a fost Othello de
Shakespeare, cu Aurel Ghitescu in rolul titular; Anny Braesky a interpretat rolul
Desdemonei, |. C. Damira pe cel al lui lago™"?.

Ajunge in functia de director de scena si este numit artist societar de clasa |,

dupa ce a parcurs toate treptele de organizare din cadrul institutiei teatrale.
Directorul de scena al Teatrului National din lagi

Abordarea regiei de catre actorul Aurel Ghitescu intervine intr-un moment
prielnic de schimbare a viziunii colectivului si asupra repertoriului. Sub directiunea lui
Mihail Sadoveanu, s-au impus, ca principii de lucru, elemente ale artei teatrale care
au conferit institutiei renumele de ,scoala a natiunii”. Aceasta benefica mostenire o
va primi poetul Mihai Codreanu, cu care Aurel Ghitescu va avea o colaborare
fructuoasa si de lunga durata. Ceea ce s-a realizat pe parcursul acestui directorat a
fost mentinerea unei anumite tinute a spectacolelor ,chiar gi atunci cand piesele erau
depasite”™.

Deprinderea ca actorii de frunte sa monteze spectacole de teatru devenise
obignuinta, chiar daca respectivul om de teatru nu avea o pregatire speciala. Cu
aceste abilitati erau familiarizati cei ce avusesera ocazia de a se perfectiona in afara
tarii. Avantajul lor era ca asistasera la cursurile unor profesori de teatru cu mai multa
experienta, in tari de traditie, precum ltalia, Franta, Germania, dar si datorita faptului
ca vazusera spectacole mai indraznete, realizate in tara noastra.

Pregatirea artistica a lui Aurel Ghitescu i-a permis acestuia, sa se defineasca

si sa se consacre, destul de repede, ca regizor, devenind un reper incontestabil al

" loan Mssoff, op.cit., vol. V, p. 331.
2 |dem, p. 329.
'* Nicolae Barbu, Momente din istoria teatrului romanesc, p. 240.
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scenei iesene. Spectacolele montate de acesta erau o adevarata incantare pentru
actori.

De altfel, nu era singurul actor care semna directia de scena din colectivul de
actori al Teatrului: ,Afard de acestia, mai faceau regie cétiva dintre societari:
Vernescu-Valcea, Radu Demetrescu, P. P. Petrone — desfasurand un comic bonom,

cu note lirice sau imprimand ritmuri de farsa”™.
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lon Luca Caragiale: de la text la spectacol

- ipostaze ale interpretarii - loana PETCU

Preliminarii teoretice

Problema distantei dintre text si realizarea scenica a acestuia reprezinta o
discutie vie care a animat consideratiile vechilor ginditori, dar mai ales pe cele ale
cercetatorilor secolului XX. Poetica lui Aristotel, in detrimentul mizanscenei pe care
anticii Inca nu o constientizeaza efectiv, face referire la forma scriiturii si la principiile
dupa care textul trebuie sa se ageze pentru a releva esenta artei, dintre care un rol
important il ocupa frumosul. Unitatea si masura sunt coordonatele pe care trebuie sa
se dezvolte dramaturgia in zorii fintarii sale. Pentru cei vechi teatrul se afla in primul
rind sub semnul scrisului (dramaturgul fiind de multe ori actor si regizor'®), insd avem
si destule insemnari din care reise preocuparea pentru ceea ce se arata publicului.
Criteriile privesc mai degraba subiectele si moralitatea acestora, decit abordari
tehnice ale pieselor. Arta poetica (catre Pisoni) a lui Horatiu contine citeva observati
in legatura cu aspectele spectacologice: “Daca ceva ne-ncercat pui in scena si ai
indrazneala / Un personaj nou sa faci, sa ramina asa pin’ la urma, / Cum a purces la-
nceput si sa fie-n acord cu el insugi. (...)/ Sa nu reprezinti tu ntii lucruri necunoscute,
nespuse. (...) / Tu sa nu dai cumva unui tinar / Rol de batrin, si copilului, rol de barbat
in putere, / Ci-ntotdeauna-nsusiri cdpéatate-ori firesti, ale virstei’'®. Semioticienii
domeniului teatral din secolul XX manifesta o preocupare vadita in ceea ce priveste
trecerea de la scenariu la spectacol, cu atit mai mult cu cit acesta este o sinteza a
artelor si cu atit mai mult cu cit simte cu luciditate faptul ca teatralitatea este unul din
aspectele esentiale care-l guverneaza. De altfel, se si vorbeste despre teatralitatea
unui text in sensul in care acesta este usor abordabil scenic si ofera o gama vasta de
posibilitati ludice. Consideram necesar a deschide o mica paranteza pentru a ne

referi la conceptia incetatenita potrivit careia exista piese redactate mai mult pentru a

1% Eschil, Sofocle au jucat in propriile piese, dintre cei vechi ei fiind cei mai citati in astfel de cazuri.
Mai tirziu Moliére si Shakespeare joaca in piesele lor sau isi organizeaza trupele de actori. Racine,
Voltaire, Hugo sunt cei care intreprind si mizanscena operelor lor, primind si ajutorul comediantilor.
'® Quintus Horatius Flascus, Arta poeticé (cétre Pisoni), din vol. Horatiu, Satire si epistole, traducere
de C. . Niculescu, Editura Biblioteca pentru toti, Bucuresti, 1959
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fi citite, suferind de un fel de rigiditate la nivelul trecerii lor in spectacol. lata una din
aprecierile de acest gen lansata de Marian Popescu intr-un studiu foarte bun, dar
care aluneca pe alocuri in generalizari eronate: “Semnificativ este, insa, ca, teoretic,
spre deosebire de prozator, de pilda, dramaturgul trebuie sa armonizeze doua
strategii: una este a literaturii textului, cealaltd se refera la teatralitatea sa. Atunci
cind preocuparea autorului este acaparata, din diverse motive, de primul aspect, se
decreteaza faptul ca avem de-a face cu «piese pentru lectura», si-l vom citi, de
exemplu, pe Blaga, dramaturgul cu constiinta apartenentei sale la literaturd™"’. Cred
ca problema teatralitati sau a literaritati acestuia se discuta pe palierul receptarii. Cita
vreme un text, fie el scris de Lucian Blaga sau Camil Petrescu, spune destul pentru
un regizor sau pentru un actor acesta este in acel moment si pentru acel interpret
realizabil din punct de vedere teatral. Un roman, o nuvela pot fi la fel de teatrale si
pot avea la fel de mult succes intr-o dramatizare, precum o pieasa scrisa cu scopul
de a fi montata la modul cel mai practic. in acelasi sens discutdm si actualitatea unul
dramaturg si a operei sale. Un ochi poate vedea semne noi si le poate reformula intr-
un text ce nu apartine prezentului cultural, in vreme ce alt ochi poate ramine imun si
poate gasi desuet un Cid sau un Vlaicu Voda.

Ceea ce incercam sa demonstram este faptul ca un rol esential il are
interpretul in revizuirea unui text, in trecerea sa spre spectacol. lar interpretul poate fi
un regizor, un scenograf sau un actor, in munca acestora cu materialul lor: decor,
costume, personaj. Anne Ubersfeld'® descoperea in definita pe care o dadea notunii
de actor si latura interpretativa (receptiva) a acestuia. Semioticianul vede actorul
drept “un artist prezent in spatiul scenic si a carui misiune este de a actiona si de a
vorbi fintr-un univers fictional pe care-l construieste sau contribuie Ila
construirea acestuia’’®. La rindul sdu, Antoine Vitez®® vedea in actor nu doar un
interpret, cit mai ales un artist, termen care-l contine pe primul si subliniaza
autonomia creatoare a acestuia. Totusi ochiul care inglobeaza toate elementele
transpuse in spectacol este cel al regizorului. Referitor la acesta si la arta punerii in
scena, cercetatorul francez mai sus amintit arata foarte limpede cum se creeaza

distanta dintre un text si realizarea lui: “In raport cu textul T al scriptorului, punerea in

7 Marian Popescu, Teatrul ca literatura, Editura Eminescu, Bucuresti, 1987, p. 7

'® Anne Ubersfeld, Termenii cheie ai analizei teatrului, traducere de Georgeta Loghin, Ed. Institutul
European, lasi, 1999

° Op. cit., p. 9

%0 Antoine Vitez, Le théétre des idées, Paris, Gallimard, 1991
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scena construieste impreuna cu toate semnele un text secund T’, a carui baza este
efortul de constructie a unei referinte, a unei referintialitati a textului: a) in raport cu
timpul punerii in scena si cu «lumea reala» a regizorului; b) in raport cu timpul trecut,
acela al scriptorului sau acela al fabulei evocate. Aceasta referentialitate este

totdeauna rezultatul unei alegeri.”*'

Uneori, distanta dintre scenariu si firul
coordonator al spectacolului propriu-zis este destul de mare, refomularile unei
dramatizari sau ale unui dramaturg fiind din cele mai variate, ajungind pina la tehnici
de colaj, musical-uri, sincretisme artistice. Dintre productiile care se indaparteaza
destul de mult de scriptul initial am putea amintit, doar pentru o scurta exemplificare,
Bacantele (productia muzicala, dupa textul lui Euripide din 2008 de la National
Theatre of Scotland), A la recherche de l'oiseau bleue (teatru-balet dupa textul
Pasérea albastra de Maurice Maetelinck, din cadrul Festivalului de la Avignon, 2007),
Divina commedia (spectacol in regia lui Romeo Castellucci, dupa Dante Alighieri,
prezentat la Festivalul de la Avignon, 2008). Reusita unui spectacol depinde, in cele
din urma, de sustinerea sa argumentativa si de adaptabilitatea sa. Si poate si de
mesajul sau universal, de profunzimea in care adinceste mintea publicului.

Opera de arta defineste o lume a ei, dar in acelasi timp si pe creatorul
acesteia, este intr-adevar (re)gasirea unui timp pierdut. In cazul teatrului, unde textul
beneficiaza de dublarea sa in reprezentare scenica, in realitate, timpul (re)gasit in
mod ideal ar trebui sa potenteze enigma textului. Regia nu trebuie sa raspunda la
intrebarile scriiturii, ci sa deschida noi intrebari. Are regizorul un statut special, in
sensul de diferit, fata de ceilalti interpreti? E un empatic, cum este gi un actor sau un
critic in raport cu personajul sau textul pe care-l analizeaza. Este, intr-o masura mai
mare sau mai mica subiectiv cu “obiectul” pe care lucreaza, cum sunt si ceilalti
receptori. Dar viziunea sa ar trebui sa fie (si in cazuri fericite chiar este) totala, de o
intindere mult mai vasta. El structureaza filonul principal, organizeaza micro-
elementele spectacolului in jurul aceluiasi nucleu-mesaj si aduna in ochiul Ilui
cunostinte de literatura, arte plastice, muzica pentru a putea da unitate produsului
final. Domeniul informational al unui actor nu e neaparat mai restrins, dar e poate
mai intim (referindu-se in spetd la relatile dintre el si partener(i), la pshilogia
personajului. Criticul (de teatru) are si el alte directii de interpretare. El vede din alt

unghi distanta dintre text si realizarea scenica si se refera deopotriva la aceasta din

2 Anne, Ubersfeld, Op.cit., pp. 67-68
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urma cit si la interpretii anteriori. Statutul de “re-vazator” al unei opere artistice este
diferentiat de la un etaj la altul, pornind de la autor - primul interpret al propriei opere
— si ajungind la regizor, apoi, in ordine fireasca, la critic (pe care l-am putea numi

drept un public rafinat).
Caragiale — teoreticianul

Tonul cercetatorilor contemporani a coborit de multa vreme din emfatism si a ajuns
adesea a sintetiza foarte strict discutia raportului text-spectacol. Daca un Caragiale
priveste problema inca incipienta in anii inceputului de veac XX, atunci Marian
Popescu, in lucrarea deja amintita, dezvolta si pune ordine intre notiunile spectacol si
literatura. Fiecare din cele doua domenii are un limbaj propriu, distinct si care-si
impune cerintele specifice. Totugi, cita dependenta, intre teatru si literatura... “S-a
observat mai putin insa, si abia migcarile novatoare din teatrul inceputului de secol
XX au teoretizat problema, ca scena nu este un loc unde venim pur si simplu sa
ascultam si sa vedem. Limbajul specific operei dramatice nu poate fi transplantat pe
scena: aceasta reclama un alt limbaj, folosind semne ale mai multor arte (muzica
arhitectura, coregrafie) Elementele vizuale si acustice, pe care orice opera dramatica
le sugereaza, sunt concrete in limbajul scenic prin care publicul accede la un

"22 - Adevérat, pentru ca scena s fie

element inedit: simultaneismul relatilor scenice
vie, ea trebuie sa inlantuiesca pe rind miscarea, cuvintul, sunetul si lumina. lar
munca merge pina la unitatile cele mai filigranate, cum ar fi relatiile dintre personaje,
situatiile in care acestea se afla, obiecte de detaliu si felul la care se refera la ele
personajele (legaturi de tip decor-personaj, costum-personaj etc.)

Pentru Caragiale lucrurile stau Tnca rudimentar, pentru teatrul din vremea sa,
discutiile se poarta inca la nivel de etica teatrala si de reguli primare. in plus, iertate
fi-vor unele naivitati specifice criticii/analizei epocii. Aceeasi observatie, precum
precursorii sai, o face si autorul aflat acum in ipostaza de teoretician: realizarea unui
text dramatic se intregeste in momentul in care el este “activat” scenic: “Toate nsa,
si planul, si piesa, si compozitia, fara& compozitie materiald, ramin simple

deziderate”®®. Adevédrat este cd manuscrisul parcurge un lung drum pind la a fi

2 Marian Popescu, Op. cit., p. 21
z I.L.Caragiale, apud George Banu si Michaela Tonitza-lordache, Arta teatrului, Editura Nemira,
Bucuresti, 2004, p. 366
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concretizat in lumina rampei, iar aceasta ar fi incununarea lui. Un succes sau un
esec — fata dublata a mizei text-spectacol. Caragiale apara, in continuare, autonomia
teatrului intre celelalte arte, si mai ales pune un hotar vizibil intre acesta si scriitura.
Notele sale sunt pe cit de banale astazi, pe atit de importante pentru statutul teatrului
la Tnceputul secolului trecut. lubit si contestat, Caragiale isi apara teritoriul cu
fermitate: “Teatrul, dupa parerea mea, nu e un gen de arta, ci o arta de sine
(statatoare) tot asa de deosebita de literatura in genere si in special de poezie, ca
orisicare alta artd - de exemplu arhitectura™®. Astazi ar putea parea o consideratie
neactuald, desuetd, chiar tautologica, in conditiile in care teatrul devine o imagine, iar
reperele semiotice sunt destul de bine fixate in acest domeniu. insd perioada
clasicismului literar marcheaza si o scena care se afla inca sub tirania textului, o
scena aproape statica pe care poate fi ascultata tirada lunga in care personajul, in
chip neverosimil isi povesteste intreaga istorie, si unde poate fi vazut actorul (cabotin
sau nu) si mai putin semnele teatrale conjuncte, acea sinteza artistica despre care
vorbeam ceva mai devreme. Scriitorul opineaza apoi intr-un intreg paragraf despre
diferentele dintre liteartura si aria dramatica: “Literatura este o arta reflexiva. Orice
gen literar are de obiect asteptarea in imagini numai si numai prin cuvinte, exprimind
ginduri: epica, lirica, narativa, oricum ar fi, literatura se margineste la a inchipui
imagini, a gindi asupra-le si a le transmite cititorului prin cuvinte acele imagini i
gindiri; aci stau tot obiectul gi toata intentia literaturii. Teatrul este o arta constructiva,
al carei material sunt conflictele ivite intre oameni din cauza caracterelor si patimilor
lor. Elementele cu care lucreaza sunt aratarile vii si imediate ale acestor conflicte”®.
il credem si-l anuldm pe alocuri pe Caragiale, in observatile anterioare. Nu
consideram ca literatura este un domeniu restrins, asa cum ar putea sugera rindurile
mai sus citate. Fiecare domeniu isi are scopul si refentialitatea sa, intr-un mod cit se
poate de distinct. Daca literatura stirneste imagini in mintea receptorului, acest fapt
nu-i minimizeaza farmecul sau universul. Pur si simplu, comparatia plaseaza cei doi
termeni pe niveluri diferite. Interesantd este observatia potrivit careia teatrul se
foloseste de aratarile vii ale conflictelor dintre personaje. Un paradox frumos “aratare
vie” defineste realitatea teatrala care traieste, care este posibila aici si acum si moare

dupa lasarea cortinei. ins& sisific sau phoenixian (lasam la placerea lectorului

2 |dem.
% | L. Caragiale, Op. cit., pp 366-367
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alegerea mitului preferat din perspectiva creatoare), actul teatral se va relua, se va
naste din nou in urmatorul spatiu gi urmatorul timp prezent.

Autorul merge mai departe in rationament si afirma ca in teatru conventia este
unul dintre elementele fundamentale: “caci intentiunea de a arata obiectul (...) se
realizeaza prin aratarea obiectului chiar intocmai”®. Viziunile moderne I-ar contrazice
imediat pe directorul pentru o stagiune al Nationalului bucuregtean. Conventia se
rezuma la conceptul de teatralitate: “suntem la teatru”. Dar reprezentarea poate
merge mult mai departe: scena poate institui lumi noi, iar cheia succesului regizoral
este inlocuirea obiectului cu un echivalent al acestuia sugestiv, insa nu identic.
Practic, valorificarea ariilor semantice este esentiala in teatru, deoarece, dupa cum
bine stim, In caz contrar, se nasc tautologii. In functie de abordarea regizoral,
spunerea explicitd, realismul, pot fi pozitive sau nu. Inca chiar si cea mai realista
montare poate pagubi in momentul cind valul Thaliei, dramul de enigmatic, nu
cuprinde imaginea de ansamblu. in continuare, Caragiale apropie domeniul teatral de
oratorie, in defavoarea literaturii, gindind din perspectiva rostirii scenice. Dar ariile se
intrepatrund: literatura isi are ponderea sa, muzica si vorbirea igi au importanta lor
bine stabilititd si exemplele pot continua. in sfirsit, comentatorul va conchide: “Teatrul
e 0 arta independenta, care ca sa existe in adevar cu dignitate, trebuie sa puna in
serviciul sau pe toate celelalte arte, fara sa acorde vreuneia dreptul de egalitate pe
propriul lui teren™’. Atentia trebuie purtata pentru fiecare detaliu: lumina, sunet, gest
si altele, dar toate se subordoneaza in ceea ce se numeste teatru. Astazi ni se pare
poate atit de banal ceea ce sesiza Caragiale la cumpana dintre secolele al XIX-lea si
al XX-lea, dar pentru acea vreme este deosebit de insemnata accentuarea acestor
delimitari.

Desi foarte acid in critica sa (dramaturgul desfiinteaza in articolele sale
plagitul, traducerile si localizarile, jocul neverosimil, prostul gust), Caragiale are si
intorsaturi de condei deosebite. Teatrul este pus in comparatie cu arhitectura, arta a
stabilitatii si a echilibrului, in vreme ce celalalt domeniu este unul al frumusetii
tulburatoare a sufletului - “In arhitectura, bolovani peste bolovani au s& stea pe un
anumit reazim, si sub o anumita greutate, ce nu trebuie sa le depaseasca rezistenta

— echilibrul stabil. In teatru sufletele omenesti trebuie sd se miste; puterea

% |dem., p. 367
7 \dem., p. 367
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"28 lar acest echilibru instabil este

constructiei rezista intr-un echilibru nestabil
metafora pentru scrutarile imaginative, subiective care activeaza viziunea asupra
unei piese, asupra unui rol. Teatrul este o arta de energii care se incarca reciproc, iar
zbaterea interioara fie ca este folosita in realizarea unui personaj, fie ca este obsesia
care da nastere unei idei despre mizanscena unui text, este atit de necesara cum e
si necesara masura 1in scoaterea la suprafatda a acestor impulsuri
inerioare/interiorizate. Expresie a interiorului fiecaruia, actor, regizor, scenograf,
scena nu-si va epuiza niciodata farmecu-i, atita vreme cit chiar acela care-o

populeaza, omul, ramine o taina.

Ochi de cinemascop asupra lui Caragiale

De ce cinematograful? - ne vom intreba la inceput. Raspunsul nu vine dintr-o
singura directie. Pe de o parte, pentru ca regia de film merge cu adaptarea textului
mult mai departe decit un spectacol, evoluind, in anumite privinte, o data cu
dezvoltarea tehnica. Pe de alta parte filmul uzeaza adesea de tot ceea ce inseamna
“dincolo de text”: de extratext, subtext, pretext. Si intr-un spectacol se pot face
aceste lucruri, doar ca ochiul camerei de filmat aduce foarte aproape imaginea de
privitor, mareste cadrele portretistice, sau pe cele de detaliu, mergind adesea pe
linga text (in sensul bun) si nu cu textul. Dorim a ne opri pe citeva realizari
cinematografice de exceptie in privinta interpretarii operei caragialesti. Degi nu e
conceputd asa cum sunt unele din scenariile simboliste® si contemporane care par a
fi concepute exact pe calcul scripturilor de film, opera lui |. L. Caragiale ofera multiple
variante de interpretare, iar extratextul este valoros. Extratextul si personajul de plan
secundar. Am amintit de personajul de arriere-plan pentru ca de foarte multe ori in
film acesta poate fi exploatat cu ugurintd si cu un efect puternic asupra privitorului.
Cadrul il poate apropia, si-l poat interpune intre secvente sugestive, astfel incit nu

exista pericolul care I-ar pindi pe scena de a atrage atentia doar asupra lui, de a

2 Articol publicat in revista “Epoca” din 13 decembrie 1896, reprodus in I. L. Caragiale, Opere, E. P.
L, 1965, vol. IV, pp. 601-602

% parte din piesele de teatru scrise in perioada simbolismului utilizeaza inovator fragmentarismul
scriiturii. Scenele nu se mai inlantuie in ordine cronologica stricta, ci se intercaleaza pe linia trecut-
prezentului, intermezzo-urile comporta perioade mai mari sau mai lungi de timp. De asemenea, exista
mai multe planuri, urmarind Tn acelasi timp personaje diferite, in locuri diferite si in momente de
existenta diferite. Texte precum Péléas si Mélisande de M. Maeterlinck, ciclul ubuesc al lui A. Jarry,
Desteptarea primaverii de F. Wedekind sunt relevante in acest sens
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deveni adevaratul personaj central. Pe o pelicula i se poate doza aparitia atit cit
trebuie.

Revenind la exmplele prin care dorim sa ne argumentam mai departe lucrarea
vom avea in vedere O noapte furtunoasa din 1943 in regia lui Jean Georgescu, Doua
lozuri din 1957, regia fiind semnata de Aurel Miheles si Gheorghe Naghi, precum si
De ce trag clopotele, Miticd? din 1981 in regia lui Lucian Pintilie. Trei viziuni pe
textele lui Caragiale (atit piese, cit si nuvele), primele doua montari fiind mai aproape
de scriere, iar cea de-a treia aratind spre ce poate evolua viziunea, personajul si
textul. Distantele dintre literatura si regie (vazuta ca realizare practica) se maresc
considerabil cu cit ne apropiem mai mult de tipul si conceptiile artistice actuale.

Ce se poate modifica, cit se poate modifica in parcurgerea drumului de la
hirtie la peliculda? Fondul ramine: actini, locuri, epoca, dar in egala masura “filtrul” se
schimba : de la un realism de atmosfera, la naturalism, buf si grotesc. Revazind cu
mintea unui homo actualis O noapte furtunoasé si Doud lozuri nu poti ramine imun in
fata reusitelor de exceptie: putine mijloace tehnice, dar in pofida acestui fapt destule
efecte care sa poata impresiona; lectii de actorie “curata”, uneori cabotina, dar plina
de farmec si individualizind figurile actorilor. Nu poti uita ugor figura lui Grigore
Vasiliu-Birlic cind povesteste prietenilor la berarie cum a avut si el o data noroc in vis,
sau mimica faciala din finalul filmului cind este anuntat ca nu a cigtigat, de fapt. Cine
poate uita dialogul de priviri dintre Alexandru Giugaru (Nenea Dumitrache) si Radu
Beligan (Rica Venturiano) din seara de la Union.

in favoarea textului, obiectivul video intrd in “maruntaiele” povestii. Scenariul
este forfecat, completat, taiat, rearanjat, iar noua constructie rezista si da explicatii in
cazul unor contexte pe care textul la o prima vedere nu le transpare atit de usor.
Jean Georgescu si dorea o reconstituire fidela, in sensul pastrarii imaginii, a aerului
epocii. Costumele si decorurile, recuzita sunt alese special pentru perioada anilor
1870-1880. Toate acestea sunt marite sub ochiul regizoral, noaptea furtunoasa fisi
are o serie de motivatii in ceea ce s-a intimplat anterior. Filmul se deschide cu
Nenea Dumitrache care igi face rondul din timpul noptii, vreme in care mai schimba o
vorba si cu cetatenii vorbind despre orice si despre Veta: Neica lon: “Da’, coanei ii e
bine?” , Jupin Dumitrache: “Vetei mele... ii e bine!” lar cucoana e in odaie cu Chiriac.
Fata de text care se deschide direct cu scena dintre Titirca si Nae Ipingescu, cind
primul povesteste intimplarea din seara trecuta de la Union, unde a fost urmarit de

un papugiu, filmul prezinta actiunea incluzind o zi inainte. Cu o privire iscoditoare,
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spectatorul asista la divortul dintre Zita si Ghitd Tircadau, la intilnirea dintre
Venturiano si Nae Ipingescu, mare admirator al articolelor scrise de Rica, adept al
egalitatii sociale. Se vede interiorul Arhivelor unde lucra tinarul student la Drept,
biroul acestuia, reprezentatiile de la Union reconstituite cu mare migala. Atmosfera
carnavalesca nu invaluie doar D’ale carnavalului, dar se simte si-n Noaptea
furtunoasé si-n Doué& lozuri, in fiecare potentind arii semantice diferite: confuzie,
nebunie, vertij, teatralitate excesiva si asumata. Montarea din 1943 evidentiaza si
alte momente de extratext: intilnirea dintre Zita si Tircadau in drum spre casa surorii
ei, asteptarile Zitei in camerea ei, fuga lui Venturiano prin podul casei lui Jupin
Dumitrache, camera lui Spiridon si ce face copilul de pripas al lui Titirca in momentul
cind nu-l vede nimeni, si multe alte scene. Toate aceste fragmente ofera informatii
despre personaje si despre situatile in care se afla, informatii care in texul lui
Caragiale se strecoara in replici, in gesturi, cel mult.

La rindul sau, Doua lozuri este, si ca text si ca film, un stil aparte. Nuvela da
dovada de o scriitura admirabila. La o analiza fina a structurii narative se pot observa
elemente de modernitate: timpul naratiunii este discontinuu, existd mai multe planuri
(un cadrul al actiunii personajelor, un cadru al naratorului care diversifica si mai mult
caile povestirei), vorbirea directa trece in vorbire indirecta gi se inlantuie simplu. Totul
incepe ex abrupto pentru ca apoi sa se elucideze agitatia descrisa:

“-Asta e culmeal... culmeal... striga d. Lefter, stergindu-si fruntea de sudoare,
pe cind madam Popescu, consoarta sa, cauta fara preget in toate partile... Nu e si nu
el...

-Femeie, trebuie sa fie-n casa... Dracu n-a venit sa le ia!...

Dar ce au pierdut? Ce cauta?

Cauta doua bilete de loterie, cu cari d. Popescu a cistigat.

ins& oricine ma poate intreba:

Bine daca a pierdut biletele, de unde stie d. Lefter de cistig ?

E lucru simplu. Biletele le-a fost cumparat cu bani imprumutati ca de cabula,

de d. capitan Pandele, fiindca-i spusesera multi, cind se tot plingea ca n-are

noroc la joc, sa-ncerce a juca cu bani de imprumut... “*°
Filmul face din toate aceste frinturi de povestire, scene distincte, pitoresti,

pline de culoare si de esenta. Atmosfera din berarie este foarte vie, doamnele si

0L, Caragiale, Canuta, om sucit — Antologie si prefata de Al. Condeescu, Galati, Editura Porto-
Franco, 1991, pp. 34-35
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domenii $i zimbesc, se plimba la brat, cite un personaj ciudat apare in cadru ca si
cum ar fi un semn al nebuniei din final, nebunie camuflata in cotidian: pe strada
flagnetarul priveste cu un zimbet straniu pe cei care trec, in vreme ce un papagal se
agata de palaria sa rufoasa; vinzatorul de lozuri are o mimica aproape mefistofelica
pe care o deturneaza usor intr-un suris candid si imbietor. Personajul de plan secund
pare a deveni purtatorul mesajului esential. Lefter Popescu traieste intr-o lume
turbionara a sperantei si-a nesansei, in care mirajul il face sa-gi piarda ratiunea.
Universul deformat in care se afla, in care simte ca pluteste, cum singur afirma, e
unul preponderent teatral. Oamenii se ascund unii de altii, se amagesc dupa tot soiul
de masti. Seful de la cancelarie, domnul Georgescu, se ascunde in spatele unui
complex de putere. Sotia lui Lefter, doamna Popescu se disimuleaza in imaginea
unei femei angelice si de elita. In fapt nu e mai mult decit o persoana avida de avere
si 0 avara, atita timp cit a vindut tunica barbatului ei pe douasprezece farfurii de
portelan, afacere incheiata cu tiganca Tica.

Asemanator subiectului din O scrisoare pierduta, cele doua lozuri stirnesc
agitatia nu doar a celui pagubit, ci a tuturor persoanelor implicate mai mult sau mai
putin Tn poveste. Capitanul care-i imprumutase banii pentru a-si juca norocul il
ingtiinteaza de cistig si porneste apoi in cautarea biletelor norocoase alaturi de
“invingator” si de sergenti, comisarul Turtureanu care se zbat si ei sa obtina ceea ce
pieduse Lefter, de vreme ce rasplata era considerabild. Tnsa daca in comedia lui
Caragiale zarva generala se termina intr-o nota neutra, la suprafata lucrurile par sa
se linisteasca intrucit Catavencu pierde alegerile, iar triunghiul amoros Zoe-
Trahanache-Tipatescu pare nedesconspirat, nuvela are un final trist, adaptarea sa
cinematografica urmind un final spumos si hidos, deopotriva. Textul este ponderat:
“Si-a inceput sa se jeleasca, sa se bata cu palmele peste ochi si cu pumnii in cap si
sa tropaie din picioare, facind asa un taraboi, incit a trebuit bancherul sa ceara

ajutorul fortei publice ca s& scape de d. Lefter.

Pe banda de celuloid, micul
personaj Eleutheriu Poppescu, dupa cum se semneaza, striga, alearga, chiar se
catara pe un candelabru pe care se balanseaza dintr-o parte in alta a bancii,
darimind statuia Fortunei in mod spectaculos. Si tot in mod spectaculos, sotia lui
plinge cu bratele intinse in aer. Imaginea se roteste, de undeva de mai sus de

personaje, ca si cum prin ochiul cuiva mult mai inalt si nevazut s-au succedat toate

1. L. Caragiale, Op. cit., p. 47
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aventurile pina in aceasta clipa. Cind vertijul dispare, cind nebunia se atenueaza, o
liniste absurda pune stapinire pretutindeni si-n suflete. Doamna Popescu a devenit
maicuta care stringe cioburi, iar Lefter e batrinelul scrintit care nu spune decit
“Viceversa” si pare ca se recunoaste in figura flagnetarului maruntel, ca intr-o oglinda
a uritului. Cadrele se multiplica, pe acelasi obiectiv par a fi ajustate mai multe lentile:
vocea naratorului se evidentiaza si ofera posibilitatea de a evada din tiparul povestii.
Omniscienta este inlaturatd cu un clein d'oeil pe care-l va exploata mai tirziu
cinematografia moderna (care va prelua filonul textualist): “Dar... findca nu sunt
dintre acei autori, prefer sa va spun drept: dupa scandalul de la bancher, nu stiu ce
s-a mai intimplat cu eroul meu si cu madam Popescu™?. Doud lozuri este o farsa
tragica, iar semnele absurdului abunda atit n text, cit si in realizarea regizorala.

Nu doar situatii putin vizibile in text pot fi dezvoltate intr-o realizare de ecran,
dar si personaje aproape inexistente sau chiar inventate pot face prim planul unor
secvente. Avantajul? Capacitatea de a vedea mai mult de limita textului, de a
dinamiza sfera protagonistilor, de a crea noi relatii intre acestia. in sectia de politie
cind Titirca se plinge lui Ipingescu de compania lui scirta-scirta pe hirtie, relatarea
este urmarita cu real interes gi cu forta empaticad de un subordonat al ipistatului.
“‘Erou” ridicol pentru tagma sa, acest necunoscut este modalitatea lui Jean
Georgescu de a satiriza situatia politistilor, i este motivul nostru, al spectatorilor de a
zimbi. Matusa Zitei, personaj de care doar se pomeneste in Noaptea furtunoasa,
care nu ia parte efectiv la actiune, devine in film o prezenta de citeva momente
sugestiva pentru distinctia de virsta dintre “tusica” si nepoata care abia astepta sa
vorbeasca despre amorul ei cuiva si arde de nerabdare sa iasa din casa. La fel,
Tache pantofarul, Tircadau sunt personaje mult mai bine conturate pe ecran decit pe
hirtie. In Doud lozuri, tigancile sunt foarte colorate, mult mai “galagioase”, bancherul
si el, este mult mai diavolesc conceput decit lasa textul sa se ghiceasca, iar alte
roluri precum angajatii cancelariei, colegi de birou ai lui Popescu, sau prezenta
simbolica a flagnetarului, constituie galeria de chipuri care deschid foarte mult caile
interpretative ale scriiturii lui Caragiale.

Este de retinut faptul ca la inceputul filmului, nu ne referim doar la cel
romanesc, dar si la cel strain, o importanta majora o are privirea. Ochiul si expresia

faciala se incarca de intelesuri diferite si desemneaza o multime de feluri de a simti:

32|, L. Caragiale, Op. cit., p. 48
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uimire, stupefactie, galanterie, sensibilitate, navitate si alte multe stari. Cite “drame
ale Parisului” se pot citi in privirea Zitei care incearca sa-gi convinga sora sa mearga
din nou la locul intilnirii, Union; cita ineptie de viitor politician si cita naivitatea se pot
sesiza pe chipul lui Ventriano; si cita deziluzie si Tmpacare pe figura lui Lefter
Popescu in replica “Vorbe — cind n-ai noroc, n-ai.”; cochetarie pe chipul doamnei
Popescu in momentul cind 1i deschide usa capitanului Pandele si ea este in halat de
casa; mai tirziu: stupiditate si vexare pe chipul lui Pampon in cautarea “bibicului’;
nongalantd in ochii lui dom’n Mitica... Despre ochi, Mihai Maniutiu spunea intr-o
constructie plastica de mare finete ca: “Un ochi care gindeste e aidoma unuia care
viseaza. In spatele acestei oglinzi plasmuitoare st o alti lume de fiinte si de lucruri,
neintrupate, care mai devreme sau mai tirziu, vor gasi calea sa se incarneze aievea

1”3, Intr-adevar,

in actor numai pentru ca nu s-au intilnit in imaginile reflectate de e
atitea fiinte se intrezaresc intr-un singur glob ocular si atitea stari se nasc in fiecare

privire a aceluiasi om.
Sordid si ritm ametitor in De ce trag clopotele, Mitica?

Mai mult Pintilie, decit Caragiale — astfel s-ar putea incepe discutia distantarii
regiei de liteartura. De ce trag clopotele, Mitica? ca scenariu, dar si ca supratema
impinge mult viziunea pina la formarea uneia noi, distincte, care pastreaza doar
reminiscente din Caragialia. lar acest fenomen nu ni se pare daunator, ci dimpotriva.
In aceeasi directie isi punea intrebari si criticul Alex. Leo Serban: “Fantastic, fabulos,
fizic — acestea sunt atributele filmului lui Pintilie, si poate ca nu ar mai avea sens sa
ne intrebam in ce masura aceste epitete eufonizante se aplica insesi lumii lui
Caragiale. (...) travaliul lui Pintilie cu sunetul atinge aici geniul...”34 Nu doar situatiile
extratextului reprezinta in aceasta readaptare una dintre arile de sondare a
posibilitatilor interpretative, dar si tehnica rostirii, a colajului si fragmentaritatea —
toate fiind microstructuri imprimind un ritm deosebit intregului, sincopat, dar
paradoxal armonios.

Formula naturalista in care pelicula s-ar putea inscrie, merge adeseori pina la
abordari grotesti, creind, nu de putine ori, sentimentul sordidului. Pampon e un sadic,

un spirit primitiv, contrastind cu eroul de text care pare mai curind naiv, si contrastind

3 Mihai Maéniutiu, Act si mimare, Bucuregti, Editura Eminescu, 1989, p. 60
* Alex. Leo Serban, in articolul Rama in rama in rama in rama din revista “Contrapunct”, 19
octombrie, 1990
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totodatd cu Cracanel, mult mai copilaros decit am fi putut crede. Mita este o
republicana aproape dezgustatoare, mai ales in momentele in care sare efectiv pe
amant sau cind, pentru a putea fi potolita, este izbita de un zid si o suvita de singe fi
impurpureaza buza. Nici Didina nu scapa exagerarilor de montaj. Este perfida si
infatuata ajungind sa fie foarte caraghiosa, goala in interior, insa din punct de vedere
exterior pare ca abia a fi iesit din vopsitorie. Prezentele de pe ecran inclina spre
ipostaze circaresgti. Felul in care arata, dar si actiunile lor gi ritmul spunerii sunt
sugestive in perspectiva aceasta. Prins de tumultul povestii Mitei Baston si de forfota
ei prin casa lui Nae, Pampon o ajut in treburile gospodarsti — cara apa impreuna,
incalzeste cada -, asemeni unui erou buf care, inconstinet, a intrat in efervescenta
partenerului scenic gi este absorbit in totalitate de activitatea lui. Speriati unul de
altul, acelasi lancu Pampon si calfa lordache vorbesc in acelasi timp, acoperindu-si
cuvintele reciproc, neintelegindu-se, asa cum se petrece in gagurile din arena de circ
pe care le fac clovni. Nici caruta din final care dispare printre carele de filmare,
umpluta de personaje, fiecare in lumea lui, fiecare cu o expresie intiparita pe chip
asa cum un singur gind ar starui in mintea lor, nu e departe de ideea unei lumi mici,
inghesuite. E o lume nu doar carnavalesca, a mastilor, a marionetelor, € o lume
trista, aberanta, in care, ca un fior rece, se strecoara moartea. Pe fundalul sonor,
Desteapta-te, roméane! gi clopote de miezul noptii sau de inmormintare (ambiguitatea
se pastreaza)... De ce trag clopotele, Mitica?... De fringhie, Monser... Balul s-a
terminat, Mitica arunca in noroi o roza de hirtie creponata. L’ange passa - insa asa
cum il fac sa treaca obiectivul lui Pintilie si condeiul lui Caragiale.

Textul deriva mereu, o alta modalitatea de tranzitie din literatura in spectacol
fiind contextualizarea: daca scenariul prezintd putine locatii in care se stabilesc
dialogantii, atunci montarea gaseste solutii multiple. Schimbul de vestminte dintre
Nae, Catindat si lordache are loc in toaleta. Pampon il cauta pe “bibic” la baia
publica, loc semiintunecat, in care toti asuda intr-o atmosfera de aburi, iar confuzia
vine atit ca fenomen fiziologic, cit si ca fenomen psihic. Intilnirile din bal nu sunt
intimplatoare: lordche este descoperit de Mita la masa lui nenea Mitica, dar desi
calfa vrea sa o prezinte pe femeie prietenilor sai, aceasta il trage de-o parte in mod
brutal pentru a afla informatii despre Nae, singurul ei focar de interes. Masca de la
bar pe care Catindatul ar vrea sa o invite la dans, este de fapt prietena Iui Mitica.

Pensonajele din D’ale carnavalului le intilnesc pe cele din 1 Aprilie. Ecranul face
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posibil saltul neconventional dintr-o povestire in alta. Fiintele de hirtie interfereaza,
coexista. Universul caragialesc este unul imens.

Inversarea planurilor este, de asemenea, una dintre metodele de re-asezare a
textului. Discutia dintre lordache si Catindatul care ar vrea sa-si scoatd o masea se
poartd intr-un al doilea cadru, in vreme ce in focus este asezata Mita care se
ascunde in frizeria lui Nae. Femeie de actiune, ea incepe sa calce rufe, dar jocul ei
cu fierul incins este de fapt fata ei tainuita, calmul pe care incearca sa-l disimuleze
refuleaza in miscarile ei repezite, in neastinparul ei si culmineaza cu arderea pinzei
si ranirea miinii. Totul o trddeaza, si Tnainte de oricine, ea ins&si. In paralel se
desfasoara negocierea scoaterii maselei, dar sunetul este estompat, replicile se aud
mai greu. Mariana Mihut bea dintr-un paharel si uda camasa, apoi iar calca pentru ca
“Cine iubeste, Naica, sa spele. Ai uitat ca sunt fiica din popor si sunt violenta”. Cind
din camera alaturata: lordache - “Da’de ce-ai venit dumneata aici? Masaua.”,
Catindatul - “Masaua?”, lordache - “Pai da, masaua”, Catindatul - “Pai n-o mai scot.
Gata, mi-a trecut”. La fel se intimpla si spre sfirsitul filmului, cind textul ramine in
spatele imaginii. Tncornora’;ii isi povestesc intimplarile de peste noapte si felul in care
au ajuns la Nae din nou, pe cind cadrul este fixat pe Mita si Didina care, s-au
imbracat frumos si alearga “impacate” prin gradina frizeriei pentru a-gi face aparitia in
usa, in fata “finantatorilor” lor. Suprapunerea este perfecta. Cine e regizorul acum?
Nu cumva Girimea? El aranjeaza cirnatii pe masa pentru ultimul “spectacol”, acela al
pseudo-regasirii amantilor-kitsch, un ultim spectacol al uitarii povestii cu mangafaua
si cu bibicul.

Ritmul este ametitor: personajele vorbesc intrerupindu-se sau acoperindu-se
unele pe celelalte, momente care sunt replica celor in care calmul aparent acopera
platforma sonora. Muzica si scenele din balul mascat se interpun dialogului si
zbaterilor personajelor. Cracanel deznadajduit 1i marturseste lui Pampon cum a fost
el “tradus” si cum s-a inrolat in armata, voluntar. Plinge in cabina closetului, iar de
undeva de la petrecere se aude o muzica placuta, suava. Polca a incetat si o data cu
ea nota acida, acum suntem in melodramatic, in registrul unui ridicol acut. Mita
Baston se ceartd cu Nae in frizerie, iar scena are un crescendo exceptional - in
paralel, la baia publica bibicul este urmarit, iar Lache fisi tine discursurile in fata
prietenilor. Cita vreme femeia sustine ca este republicana si ca-n vinele ei curge
singele martirilor de la 1848, Lache afirma ca Romaniei i-ar trebui o conducere

despotica, o mina de fier. Aglomerari si deformari. Resemnificari.
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Cercuri concentrice guverneaza pelicula, dintr-un univers mic se descinde intr-
unul si mai mic. Camerele de filmat inconjoara platourile unde Mitica sta cu lordache
la masa unui bal in care mastile (unele inspaimintatoare) abunda. Mai departe, Nae
Girimea si calfa lui primesc acasa perechile din D’ale carnavalului, care stau la usa
frizerului de parca s-ar intilni prima oara. Le ofera un alt spectacol, pe o scena in
miniatura in care doi cocosi ametiti de licoarea bahica se lupta. Grotescul e in
imediata apropiere. Nici unul dintre protagonisti nu-l observa. Un sadism infricosator
ii determina sa zimbeasca natural la vederea bataii dintre pasari. Ochiul spectatorului
vede toata acesta concentricitate si se infioara. Simt enorm si vaz monstruos. lar
indicatiile de regie continua ca si cum cortina cade la nesfirsit. Recviem de Mozard.
Un autre ange passa. Tout simplement.

Pintilie scria dupa Revolutie: “Cum sa nu fie deci binevenit D’ale carnavalului —
singurul meu film salvat de la holocaust? Astazi cind bolta cereasca vibreaza de
clopote de avertizare amestecate cu cele de pomenire a mortilor si cind «chestiunii»
ultimative si paptetice De ce trag colpotele, Miticd? — noi continuam, nimbati de harul
nostru Unic, Gratia noastra, Mintuirea noastra - Sfinta Bagcalie, sa-i raspundem
netulburati: - De fringhie, Monser.”®> Ne-am schimbat sau am rdmas aceeasi?
Aceiasi privitori priviti de cineva aflat din ce Tn ce mai sus, aceeasi privitori privind la
mai micii demiurgi creatori de lumi miniaturale cu personaje asemeni noua: hide,
sacre, oximoronice... Vii.
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Teatrul actorului ii apartine
Gheorghe HIBOVSCHI

Teatrul actorului ii apartine, nimanui altuia. ...

Will a fost Hamlet si Claudius, Ofelia gi Polonius, intr-o singura fiinta. (Reinhardt)

Voi porni cu observatia ca cele doud afirmatii din citat sunt, in aparents,
contradictorii: prima afirma ca teatrul apartine actorului, a doua, ca teatrul apartine
dramaturgului care, Tnainte de a fi dramaturg, e un actor capabil sa inchipuie si chiar
sa intruchipeze toate personajele folosite in srisul sau.

Max Reinhardt coordona, in Germania, ,Deutches Theater” si studioul
experimental Kamerspiele, un studio care functiona in cadrul teatrului. Reinhardt, in
montarile sale, foloseste multe elemente care aveau sa structureze, mai tarziu,
migcarea expresionista: spatiul stilizat, eclerajul gi, mai cu seama, jocul rationalizat al
actorului, joc ce sacrifica de multe ori adevarul vietii, degi, ca discipol al lui Otto
Brahm, tocmai adevarul vietii era ceeace il interesa indeosebi in spectacol.
Paradoxal, evitdnd conventionalismele teatrului de declamatie si cultivdnd un teatru
al esentelor simbolico-psihologice, pierdea chiar miza pentru care lupta: adevarul
vietii.

Actorii trecuti prin gcoala lui Reinhardt se regasesc in genericele filmelor
expresioniste: Paul Wegener, Werner Krauss, Conrad Weidt, Emil Jannigs, Lil
Dagorer.

Reinhardt, se poate spune, prin Kamerspiele, a adus actorul mai aproape de
public, punandu-i in valoare expresivitatea mimica. Mimul spectacolului de cabaret,
pentru Reinhardt, este actorul in stare sa improvizeze si sa creeze prin pantomima
poezia scenica. Antinaturalist, nu punea pret pe posibilitatea actorului de a imita, ci
incuraja actorul spre cautarea expresivitatii corporale, aceasta fiind canalul principal
de comunicare cu spectatorii.

Copilul, sustinea Reinhardt in seminarul de actorie de la Schonbrunn (1928),
cu bucuria lui de a se juca, este modelul ideal pentru actor, care trebuie sa-gi

descopere si redescopere personalitatea. Actorul poate da viata personajelor i
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poate anima intamplarile dramatice in masura in care stie sa utilizeze creator datele
sale personale.

El cere actorului o stapanire perfecta a vocii si a cuvantului, o pregatire
muzicala, si o pregatire corporala apropiata de cea a sportivului si a acrobatului.
Elementele vizuale, pantomima si dansul pot concura, credea Reinhardt, cu ofensiva
cinematografului.

A descoperit actori si a format actori. Stia sa scoata din fiecare ceeace era cu
adevarat specific si original. Scenografia, aparatura tehnica si lumina puneau in
valoare actorul.

De la Georg al ll-lea pana azi, orice schimbare in arta regizorala a avut nevoie
de transformari radicale ale jocului actorilor. Stanislavski, Brecht, Craig, Appia,
Meyerhold, Vahtangov, Tairov, Grotowski, Brook, Strehler, Gusty, Sava, Popa, Ciulei,
Pintilie, Serban, Maniutiu, etc., au creat noi mijloace si forme de expresie scenica,
raportandu-se, intr-un fel sau altul, la actor, dar niciodata si nicicum fara el. De la
,<supramarioneta” lui Craig la actorul sfant al lui Grotowski, actorul a ocupat pozitii mai
mult sau mai putin privilegiate, a fost depreciat sau sanctificat, dar fara aportul sau
fizic sau/si creator nu s-a putut.

Cautarea specificului teatral a Tnsemnat o reconsiderarea a actorului,
constatadndu-se ca relatia actor-spectator e un binom originar, o reconsiderare
stimulatd si de contactul cu teatrul popular si cu teatrul/dansul oriental care
intruchipau, la vremea aceea, teatralitatea (corpul actorului manifestandu-se
conventional). Aceste restrangeri si reconfigurari operate de-alungul timpului, de la
,eatrul bogat”, teoretizat si practicat de Wagner, la ,teatrul sarac” al lui Grotowski, au
fost posibile si din cauza presiunii exercitate de cinematografie si, apoi, de
televiziune. Focalizarea pe organismul viu, dar si pe relatia vie dintre actorul viu si
spectator era procesul salvator al identitatii teatrului.

Reinhardt reprezinta, prin atentia acordata jocului actorului gi prin plasarea
actorului In centrul mecanismului teatral, o etapa importanta in nesfarsitul drum al

reteatralizarii.
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Aberatia comunicarii la personajele teatrului ionescian
Tamara CONSTANTINESCU
Motto:

,In lumea asta mé& simt uneori ca la un spectacol: sunt momente rare, bineinteles, de
pace launtrica. Tot ce méa inconjoard este spectacol. Spectacol de neinteles. Spectacol al
unor forme, al unor chipuri in miscare, al unor linii de fortd opunandu-se, sfasiindu-se intre ele,
fnnodandu-se, deznodéndu-se. Ce masindrie ciudata! Nu tragica, ci inmarmuritoare.”

“La fel cu o simfonie, la fel cu un edificiu, o opera de teatru este, pur si simplu, un
monument, o lume vie; este o combinatie de situatii, de cuvinte, de personaje; este o
constructie dinamica avandu-gi logica, forma, coerenta proprie. Este o constructie dinamicd

ale cérei elemente interne se echilibreaza opunandu-se”

E. lonesco — Note si Contranote

Teatrul absurdului nu se poate defini decat ca unitate, ca numitor comun al
unor atitudini strict subiective, ceea ce explica accentul pus pe studiul metodelor
individuale ale creatorilor. “In acest teatru, ndscut ca forma de rebeliune impotriva
naturalismului, realitatea coexista cu mitul, iar stadiile succesive ale personalitatii
umane sunt percepute in simultaneitatea lor esentiala, ceea ce duce, implicit, la
sporirea vizibila a potentialului liric al limbajului, inteles ca expansiune a continutului
sufletesc pe care il exprima.”

Martin Esslin a gasit sintagma ,teatrul absurdului” (The Theatre of the
Absurd), care a facut rapid inconjurul lumii, fiind adoptata de aproape toti exegetii
acestui fenomen estetic. lonesco n-a aderat niciodata insa cu entuziasm la
aceasta eticheta, pe care o gasea ,imprecisa’. Esslin atrage atentia asupra
importantei deosebite pe care o capata, in teatrul absurdului, factorul formal.

Nu se poate vorbi Tnsa despre un limbaj al absurdului, ci doar despre stilul
personal al unuia sau al altuia dintre reprezentantii curentului. In cazul lui Eugen
lonesco, teoreticianul remarca functia creativa a dilematicului si suprematia absoluta
a subiectivitatii si a spontaneitatii. Creatorul Céantaretei chele nu s-a pretins
niciodata a fi un mare constructor de structuri formale, slefuite asiduu sub autoritatea

vreunei formule. Dimpotriva, si-a recunoscut intotdeauna dependenta de inspiratie, si
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sentimentul de panica pe care il avea atunci cand se simtea parasit de ,muze”. Este
probabil, una dintre marile anxietati ale lui lonesco, de care se apara fie scriind texte
pseudo-teoretice, fie traducand din opera lui Caragiale. Este bine cunoscuta ,pana
de inspiratie” de care a suferit dupa redactarea piesei Scaunele. Poate ca jocul de-a
vidul a fost de vina pentru aceastd suspendare a puntilor dintre constient si
incongtient. Din relatarile Monicai Lovinescu, se stie ca in aceasta perioada au tradus
impreuna o parte din piesele lui Caragiale, activitate ce a avut darul magic sa-i redea
“dialogul cu muzele”.

Marturiile asupra felului in care s-au constituit operele sale sunt indispensabile
celui care vrea sa inteleaga teatrul ionescian, dar ele nu trebuie confundate cu niste
tipare ale absurdului, pe care oricine le-ar folosi ar deveni autor de anti-piese. De
altfel, in ciuda generalizarilor sugerate de autor, monstrii lui lonesco sunt atat de
personali incat exclud orice posibila forma de epigonism. Departe de a oferi retete,
ele sunt doar niste consemnari, demonstrand placerea irezistibila de a teoretiza a
dramaturgului. Ca proba incontestabila a spontaneitatii actului creator, autorul insusi
e cuprins de mirare in fata propriilor sale piese, pe care incearca sa ni le explice,
intelegandu-le el insusi.

,Expresiei de absurd o prefer pe aceea de insolit sau de sentiment al
insolitului” - Ti marturisea lonesco lui Claude Bonnefoy. in convorbirile cu Claude
Bonnefoy, Eugen lonesco refuza integrarea operei lui in teatrul absurd. Dramaturgul
vorbeste mai intai de un teatru insolit, de un sentiment al insolitului si apoi defineste
cuvantul absurd al carui sens il gaseste chiar in realitatea imediata. Dupa opinia lui,
cuvantul absurd are o sfera semantica larga. Absurd este ceea ce nu intelege,
atitudinea lui fatd de mister care se intinde pana la ,nonfrontierele universului” si pe
care vrea sa-l descifreze si nu poate. De asemenea, absurd este omul care rataceste
fara scop, uitarea scopului, omul ,taiat de radacinile lui esentiale transcedentale”.
Absurdul este nesabuita contradictie, expresia dezacordului cu lumea, cu sine insusi,
este ilogicul. Michel Guiomar descrie insolitul ionescian ca efect obtinut prin invazia
fantasticului in real, iar Martin Esslin considera, de asemenea, ca ,insolitul” este un
,primum movens” ce sta la baza intregii creatii ionesciene. Plasandu-se in aceeasi
linie interpretativa, Claude Bonnefoy observa ca, in cazul dramaturgiei ionesciene,
»sursa fantasticului este mai mult in elementul trait decat in scrisul voluntar si gandit.”
De fapt toti comentatorii teatrului ionescian au fost nevoiti s& pronunte un verdict

asupra dimensiunii sale fantastice, ceea ce a fost de natura sa slabeasca autoritatea
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conceptului propus de Essslin. “Oricine s-ar putea oricand transforma in orice”,
devine una dintre temele predilecte ale teatrului ionescian.

Prin “insolitul” sau, opera ionesciana este o provocare dificila pentru critica si
teoria literara, punand probleme subtile de incadrare teoretica. Absurda si fantastica
in acelasi timp, ea continua sa oglindeasca general - omenescul. Orice cuplu
conjugal care a trecut, fie si temporar, prin sindromul instrainarii, se va recunoaste in
familia Smith sau Martin, orice profesor care a avut vreodata tentatia sa-si stranga de
gat elevul va fi pus pe ganduri, orice om care a trait clipe de acuta insingurare va
intelege drama batrénilor din Scaunele. Chiar daca oglinda ionesciana, ca si cea
caragialiana, e una de balci, deformatoare, ea figi pastreaza intactd functia
reflexivitatii.

Ca dramaturg Eugen lonescu experimenteaza toata tematica si tehnica
teatrului absurd: contestarea conventiilor si formulelor teatrului traditional, criza
limbajului, insinuarea absurdului in existenta comuna, caracterul inuman al lumii,
estomparea tragicului prin absurditati comice, alienarea, pierderea identitatii
personajului devenit marioneta. Exasperarea irationalului si incertitudinii, tacerea,
inertia, mecanicul, automatismele verbale si comportamentale, repetitiile
interminabile, monotone, absenta, golul, vidul, conduc la reflectarea absurdului
existentei. Literatura absurdului se constituie intr-un protest, sub forma de parabola,
impotriva alunecarii spre irational, depersonalizarii fiintei umane, alienarii, crizei
existentiale. Drama autorului cu cele trei dimensiuni etnice (romén, francez, iudaic)
isi afla motivatia ntr-un context social- politic de rascruce(doua razboaie mondiale,
Garda de Fier, totalitarism de stanga si de dreapta).

Teatrul ionescian impune noi concepte: metateatru, mataactiune,
metapersonaj, metalimbaj, propunand o noua formula lirerara din perspectiva
deconstructivistd. Confirmand aceste concepte prin afirmatiile lui, Martin Esslin,
consemna: “ Marile teme care revin in operele lui Eugen lonesco sunt acelea ale
solitudinii gi izolarii individului, a dificultati de comunicare, a anxietatii noastre si
certitudinii mortii.”

Criza existentiald de la inceputul secolului douazeci altereaza fiinta umana
profund. Géandirea mecanica manifestatd in limbaj mecanic, actiune mecanica,
automatism comportamental sunt tot atadtea procedee ale neputintei de a comunica.
Maniera in care sunt folosite aceste mecanisme de Eugen lonesco duce la ruptura

cu teatrul traditional, la cultivatea unor specii dramatice insolite: antipiesa -
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Cantareata cheala, drama comicd - Lectia, comedia naturalistda - Jacques sau
Supunerea, farsa tragica - Scaunele. in teatrul traditional mecanismul tragic, comic
era exterior personajului. La Eugen lonesco mecanismul pleaca de la comic, de la
burlesc, parand sa se nasca chiar din comportamentul personajului, apoi se amplifica
brusc si prin exces sau dereglare devine tragic. Dupa opinia dramaturgului, lumea
insasi se poate deregla ca o masina si deveni necontrolabila.

Eugen lonesco respinge ideea ca piesele lui se inscriu intr-un teatru al
incomunicabilitatii, afirmadnd ca “incomunicabilitatea nu existd” gi explicand ca
personajele lui din primele piese nu doresc sa comunice. Fiind golite de orice
psihologie, au devenit mecanisme, masinarii, nu gandesc, sunt separate de ele
insele, sunt in lumea impersonalului, in lumea colectivitatii. Personajele lui pronunta
lozinci, ceea ce le scuteste sa gandeasca. ,Daca as crede cu adevarat in
incomunicabilitate absoluta, n-as scrie”. ,Cred in posibilitatea comunicarii, cu
exceptia cazului cand este refuzata din tot soiul de motive” ,Deseori cuvintele sunt
tradatoare (ceea ce spun eu, nu-i, fortamente, ceea ce intelegi tu), atragand dupa
sine o forma de incomunicabilitate. Si atunci, la ce buna randuirea lor in fraze
coerente? Comunicarea nu trece musai printr-un discurs logic, deoarece nu exista o
singura logica. O fraza absurda poate avea un impact superior fata de una trasata
dupa regulile artei.”- spune dramaturgul.

,Piesele lui lonesco — vorbesc de lucruri care ne privesc pe toti. Expresia
contemporana a unor anumite framantari, se face prin rads. Comicul ia nastere din
decalajul dintre aspiratiile noastre si realitatea cu care ne ciocnim”. — spune fiica
autorului Marie-France lonesco. In Note si Contranote punandu-si intrebarea daca
ceea ce a scris este antiteatru, lonesco precizeaza ca: , Fiecare miscare, fiecare
generatie noua de artisti aduce un nou stil, ori incearca sa-I aduca, pentru ca
realizeaza in mod lucid sau nelamurit, ca un anumit fel de a spune lucrurile e epuizat
si ca trebuie gasit un fel nou de a le rosti, sau ca vechiul limbaj tocit, vechea forma
trebuie sa explodeze pentru ca a devenit incapabila sa cuprinda noile lucruri care
sunt de spus. [......]. Se poate pretinde, ca la urma urmelor poate nu exista nimic nou,
dar Tn nou exista vechi si poate ca acest ,vechi” este fondul permanent al spiritului
uman care tocmai el poate da greutate, valoare, o garantie ca nu se afla in afara
tuturor lucrurilor, ci in continuarea unei realitati fundamentale.”

in piesele Iui lonesco apare un nivel extrem de scdzut in ceea ce priveste

informatia din text, structura dialogului indeamna spre ,neprevazut” ceea ce
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presupune inlocuirea spatiilor albe ale informatiei, cu stimularea imaginatiei
creatoare, existdnd mai multe chei de lectura. Lipsa informatiei in ceea ce priveste
biografia sau caracterul personajelor, genericitatea lor, da posibilitatea unor multiple
drumuri, chei de lectura, de descifrare a textului.

Ideea piesei Cantareata Cheala porneste de la aceea ca invatarea unei limbi
straine, poate fi o poarta spre descoperirea banalitatii universale, a absurditatii si
totodata a tragediei limbajului in genere, dar si primul resort al unui impuls de a face
sa explodeze limbajul de a-l arunca in aer, de a-i dizloca cliseele si stereotipiile.
.Personajele ar trebui, in sens literar, sa explodeze sau sa se descompuna precum
vorbirea lor; ar trebui sa li se vada capetele desprinzandu-se de trupuri; mainile si
picioarele zburand prin aer. Dar asta nu e posibila decat intr-un film exploziv.”
marturiseste autorul. Delirurile verbale sunt insa jucause, rimate, ritmate, ale cuiva
care vrea mai degraba sa iasa dintr-o limba decat sa intre. Piesa apare ca o furie
impotriva literaturii, Tmpotriva inchisorii limbajului, Tmpotriva lumii ca inchisoare,
impotriva oricarei societati ca inchisoare. ,imi propusesem s& golesc cuvintele de
continut, s& elimin semnificatia limbajului, s&-1 suprim.incercam s& gasesc cliseele
cele mai uzate, incercam sa exprim vidul, sa exprim inexprimabilul. Teatrul este la
urma urmelor o dezvaluire de lucruri monstruoase, sau de stari monstruoase, sau de
figuri monstruoase pe care le purtam in noi.”- spune despre piesa autorul.
Personajele sunt marionete, fiinte fara chip, rame goale, carora actorii le pot
imprumuta propriul lor chip. in cuvintele pe care le rostesc ei pot pune ce vor, pot
exprima ce vor, comic, dramatic, umor, pe ei ingisi.

Daca punctul de pornire al piesei Cantareata Cheala e un manual de limba
engleza, pentru Lectia este tot un manual elementar, dar de aritmetica, de data
aceasta, pornind de la jocul cu numerele, cu adunarea si scaderea, cu limbajul
aritmetic. In lectia de filologie Eleva afla ca toate limbile sunt de fapt aceeasi limba,
fiind diferite tocmai pentru ca ramén identice. Dialogul apare astfel ca un Turn Babel
in cadrul aceleasi limbi, cu ajutorul careia personajele comunica intre ele, de fapt
necomunicand. Replicile Profesorului apar ca mici poeme, de o absurditate care te
pune pe ganduri. Un adevarat poem in proza suprarealist, este fragmentul in care
Profesorul afirma despre cuvinte ca acestea trebuie sa zboare, fara sens, ca sa nu
cada ingreunate de sens, in acele morminte ale sonoritatii, care sunt urechile

surzilor.
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Jacques sau Supunerea este o drama de familie, o parodie a unei drame de
familie. Limbajul personajelor se dizloca, se descompune, absurdul se amesteca cu
poezia, un conflict interior intre o tendinta spre libertate, spre marile spatii si atractia
spre pamant, spre intuneric, spre obscuritatea sexualitatii. Este o drama a tinerilor
revoltati impotriva ingraditoarelor obligatii de familie, a stereotipiilor, a obiceiurilor si
traditiilor absurde, a ,cartofilor cu slanind”. E drama descoperirii ca limbajul uman nu-i
decat o mare minciuna, un trucaj, si ca din ,casa limbajului” nu se poate iesi decéat
prin coborarea sub pamant, prin coborédrea in animalitate. Aceasta comedie
naturalista, reprezinta cel mai bine delirul verbal al cuvintelor care nu mai numesc, nu
mai desemneaza nimic, cuvinte care refuza sa se supuna regulilor gramaticale si
semantice. Delirul verbal, expresie a ilogicului, a irationalului, incepe cu onomastica
personajelor si continua pana la un cosmar al limbajului. Monologul Robertei cu iapa
care fatda doi manji, cu cateaua care fatd doi catei si cu morarul care isi ineaca
propriul copil dintr-o confuzie, pare o imagine desprinsa dintr-un tablou suprarealist.
Cei doi tineri comunica prin cuvinte aberante si aparent lipsite de sens dar, culmea,
in final par chiar sa se inteleaga si sa se accepte.

Ce formidabila incurcatura! este o dramatizare a singurului roman scris de
lonesco, Insinguratul (1973), care aduce in scend un personaj semi-mut, mutenia
lui fiind o metafora pentru solitudinea existentiala in fata ,glumei” universului.
Aberatia comunicarii rezulta aici tocmai din absenta ei . Piesa este presarata cu o
multitudine de personaje, care isi traiesc singuratatea printre oameni si lipsa de
comunicare ,comunicand” .Toate declangeaza o violenta umana congenitala, o parte
a misterului Raului. Doamna cu catelul, Batrana, Sotul doamnei cu catelul, Batranul,
Domnul cu bastonul, Proprietarul, etc. fiecare aduce in scena o lume rau alcatuita, o
lume plina de intdmplari aberante, de frustrari, o lume Thadmisibild pentru congtiinta
umana. , Traim intr-o inchisoare, intr-o cutie. Cutia asta e inchisa intr-o alta cutie, si
tot aga cutie in cutie[.....] si tot asa la infinit.[...] Am fost creati ca sa nu stim nimic. Un
singur lucru mi-a fost dat sa stiu: ca nu stiu. Ca nu pot sa stiu nimic.” Autorul
regaseste in aceasta dramatizare ceva din perspectiva mentala care facuse posibila
alienarea comica a limbajului din Cantareata cheald, dar aceasta perspectiva devine
acum principiul unei instrainari, al unei detagari de violenta si agitatia lumii, al unei
retrageri intr-un sine obosit. Cu Ce formidabila incurcatura! se incheie ,perioada
mijlocie” in creatia dramatica a lui Eugen lonesco. E o perioada in care scriitorul de

mare succes international, obsedat de problema mortii, penduleaza mereu intre
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uimirea in fata miracolului existentei si constiinta lipsei de sens a acestei existente

care trebuie sa se sfargeasca in nimic.
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Variatiuni metateatrale: Shakespeare, Gozzi, Tieck.

- de la feerie la distopie -
Mihaela CERNAUTI-GORODETCHI

Arta spectacolului se construieste pe un set complex si sofisticat de conventii
care sunt cunoscute si acceptate (printr-un ,contract” tacit) de ambii poli ai
comunicarii teatrale. Producatorul/emitatorul (multiplu) al mesajului propune o
fantezie, o lume fictionala ca si cum aceasta ar fi reald, iar receptorul (tot multiplu) isi
suspenda neincrederea (potrivit celebrei formule a lui Coleridge), pretinde ca, pe
durata reprezentatiei, universul imaginar este pentru el real. Strategia alambicata a
acestei activitati comune de make believe pare in primejdie de a se complica $i mai
mult (pana la confuzie) atunci cadnd normele teatrale interfereaza cu cele care
structureaza un cu totul alt tip de discurs: basmul (specie narativd, nu
reprezentationala). Surprinzator sau nu, in cazul basmelor teatrale cele doua serii de
norme nu intra totusi in coliziune, ci, departe de a se sabota reciproc, se sustin una
pe cealalta in virtutea unei trasaturi (esentiale!) comune: imperativul respectarii
protocolului de la inceput pana la sfarsit; orice alunecare (ori cadere) din
postura/atitudinea prestabilita nu doar intrerupe comunicarea, ci ii compromite fatal
eficienta, o transforma in esec, intrucéat, o datéd destramata, vraja nu se mai poate
reface, nu mai poate fi ,carpita” la loc.

in mod profund semnificativ, opera dramatici shakespeareana® se rotunjeste
cu The Tempest | Furtuna® (circa 1610-1611°°), un text considerat mult timp
comedie, apoi romance, dar care este, mai degraba, o feerie (una plenara, desi
atinsa de aripa melancoliei), o fantezie viguroasa, avantata, centrata filosofic pe
problema creatiei si a creatorului. Autoscopia®® piesei (si, implicit, a spectacolului, cu

atat mai mult cu cat, indubitabil, dramaturgul este aici un om de teatru — adica traitor,

% Oricine Ti va fi fost autorul adevarat! Desi ne intereseaza polemica privitoare la authorship in cazul
Shakespeare, facem abstractie de ea aici pentru ca nu este direct relevantd pentru subiectul
g;egtréns) al lucrarii de fata.

In Mr. William Shakespeares Comedies, histories & tragedies, published according to the true
originall copies, printed by Isaac Jaggard and Edward Blount, London, 1623, First Folio, pp. 1-19; text
online: http://internetshakespeare.uvic.ca/Library/facsimile/bookplay/Bran_F1/Tmp/ [T]

%8 The Tempest — Furtuna, editie bilingva engleza-roméana, traducere din limba engleza, introducere i
note de Dan Amedeu Lazéarescu, Targoviste, Editura Pandora-M, 2004 [F]

% Datare neacceptatd unanim, dar consideratd plauzibild de cei mai multi scholars competenti in
domeniu.

*0 Caracteristica fundamentala a operei lui Shakespeare.
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trup si suflet, in orizontul teatrului!) se concretizeaza in infatisarea lui Prospero ca
maestru al iluzionarii, ca plasmuitor de scenariu si de spectacol. Protagonistul
intamplarilor din Furtuna este, asadar, un mag*' (aflat in amurgul vietii) care
monteaza (in sens histrionic) o furtuna menita sa-i aduca retributia cuvenita fiecaruia
dintre actorii ce i-au modelat (in/spre bine sau rau) existenta. Talcul construit de
aceastda mise en abyme nu este greu de descifrat, axa care-i conecteaza pe
Prospero si Shakespeare prelungindu-se ad libitum si intr-un sens (multimea
personajelor create de Shakespeare), si in celalalt, mai tulburator (caci se indreapta
asimptotic spre ideea absoluta de creator). Discursul lui Prospero privilegiaza doua
arii semantice pe care, in mod programatic, le aduce Tmpreuna si le face sa se
contamineze in chip pilduitor, pentru ca, pentru el, ambele sunt forme de arta:

1) campul semantic al vrgjii: “plucke my Magick garment from me. So: / ... /
Lye there, my Art” (T:2) — ,mantia mi-o scoate. / ... / Sa te-odihnesti... / O, mantie, cu
marea-mi maiestrie” (F:29); “my high charmes work” (T:13) / ,vrajile-mi puternice
[lucreaza]” (F:145); “Enter Prospero (in his Magicke robes) and Ariel. Pro(spero).
Now do’s my Proiect gather to a head: / My charmes cracke not: my Spirits obey”
(T:16) — ,PROSPERO apare invesmantat in mantia lui magica, urmat de aproape de
ARIEL. PROSPERO: S-a copt acuma planul meu deplin / Si duhurile toate mi se-nchin’ /
lar vrajile sunt bine chibzuite” (F:171); “my so potent Art” (T:16); “I'le breake my
staffe, / Bury it certaine fadomes in the earth, / And deeper than did euer Plummet
found / lle drowne my booke” (T:16) — ,Bagheta mea de vrajitor / Intai mi-o frang ... /
Si-apoi o-ngrop cu grija in pamant. / lar cartea cu vrajitul ei cuvant / Am s-o arunc in
valurile marii” (F:175); “Come hither, Spirit / ... / Vntye the Spell” (T:18) — ,Vino, spirit /
... Dezleaga vraja!” (trad. mea, MCG);

2) campul semantic al spectacolului: (to) perform si project (= reprezentatia
proiectata) sunt termeni recurenti in replicile lui Prospero (= director al spectacolului)
si ale lui Ariel (executantul plin de virtuozitate al dispozitiilor scenice primite); viziunile
etalate in fata uimitilor naufragiati sunt minutios pregatite, aranjate, orchestrate —
pentru a-i impresiona (= pentru a-i lua in stapanire) pe spectatori, dar si pentru a
realiza inchipuirile lui Prospero, pentru a da forma imaginatiei uriesesti a magului:
“Fer(dinand).This is a most maiesticke vision, and / Harmonious charmingly: may | be

bold / To thinke these spirits? Pro(spero). Spirits, which by mine Art / | haue from

*"'Nu un Sorcerer (T:12) / vrgjitor (F:127), cum il vede Caliban.
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their confines call’'d to enact / My present fancies.” (T:15) — ,FERDINAND: Mareata e

="

icoana-nchipuita” (F:157), ,sa indraznesc sa cred ca spirite sunt acestea?”;
PROSPERO: ,Spirite sunt; cu a mea arta / Chematu-le-am din departari, ca sa dea chip
/ Celor ce-n gand le-am plasmuit” (trad. mea, MCG); “These our actors / ... were all
Spirits and / Are melted into Ayre, into thin Ayre” (T:15) — ,Actorii acestia ai nostri / ...
spirite cu totii au fost / Si s-au topit in aer, au pierit in vazduh” (trad. mea, MCG).

Epilogul (rostit de un Prospero care, sub privirea publicului, iese din rol pentru
a se prezenta ca actor, care iese din conventia fictiunii pentru a le reaminti
spectatorilor contractul de comunicare, pentru a evidentia conventionalitatea —
asadar specificitatea de artd — a teatrului) realizeaza explicit sinteza, prezinta teatrul
ca fiind un mestesug maiestru, un miracol infaptuit de priceperea si daruirea
comediantilor si, deopotriva, de infelegerea si aprecierea publicului: “Let me not / ...
dwell / In this bare Island by your Spell, / But release me from my bands / With the
helpe of your good hands: / Gentle breath of yours my Sailes / Must fill, or else my
project failes, / Which was to please: Now | want / Spirits to enforce: Art to inchant, /
And my ending is despaire, / Vnlesse | be relieu’d by praier” (T:19) — ,Nu ma lasati /
... sa zac / Pe asta insula pustie de voi legat, / Cu-nduratoare aplauze ma sloboziti: /
in panze fiti buni de-mi suflati / Altminteri ruinati planu-mi / De a va fi pe plac. Acum
voiesc / Spirite sa intaresc si arta s-o slujesc. / Dar deznadajduit sfarsesc / De ruga-i
vana si nu ma izbavesc” (trad. mea, MCG).

Toposul smereniei (usor caricaturizat) pare menit sa induplece exigenta
exagerata a celor care au urmarit reprezentatia, dar, la o mai atenta reflectie, el se
instituie in ecou resemnat al unei revelatii supreme, impartasite de Prospero in
timpul spectacolului (si de autor, in toate piesele sale): “We are such stuffe / As
dreames are made on, and our little life / Is rounded with a sleepe” (T:15) — ,Suntem
sarmanii oameni fauriti / Din framantarea viselor... siliti / Sa adormim pe-o insula de
somn” (F:161). Viata omeneasca e doar o biata iluzie — care se poate salva de
derizoriu numai prin supunerea inteligenta la limita i prin participarea in cunostinta
de cauza la jocul aparentelor, la farmecul nalucirilor. Figura metateatrala este la
Shakespeare emblema unui elan de cucerire utopica (in gand) a imposibilului — caile

Domnului sunt nestiute, dar omul poate imita (la scara redusa) pasiunea divinitatii
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pentru taind, pentru frumusetea ascunsa a lumii configurate labirintic*? — cu conditia
sa uceniceasca intru captivanta arta a plasmuirii.

Pe un canovaccio inspirat din Pentameronul lui Giambattista Basile®® — si
publicat ulterior sub titlul Analisi riflessiva della fiaba L'amore delle tre melarance,
rappresentazione divisa in tre atti** | Analiza reflexivd a basmului Dragostea celor trei
portocale, reprezentatie impartita in trei acte®™ — se construieste primul dintre cele
zece basme teatrale scrise special de Carlo Gozzi pentru a fi reprezentate de
compania lui Antonio Sacchi*®. Dragostea celor trei portocale este, asadar, semnalul
inaugural pentru un nou gen dramatic, rezultat din teatralizarea basmului, specie
panad atunci folclorica si literard*’. Gozzi aduce astfel (cu succes) in sfera
dramaticului o naratiune tipica, strict formatata in functie de caracteristicile
functionale ale modului de expunere care fi este constitutiv. Canavaua primului basm
teatral gozzian este o marturie cruciala privitoare la acest proces de translare (nu
doar prin simpla ,traducere”/adaptare, ci printr-o substantiala recodificare) a unui text
dintr-un mod de comunicare in altul.

Departe de a fi o simpla povestire a actiunii urmand a fi reprezentata pe
scend, Analiza reflexiva... ofera o sumedenie de informatii relative la montarea
spectacolului (utile, prin urmare, trupei de teatru) si, fapt cu totul remarcabil,
statorniceste practica gozziana a proiectarii in abisal a textului dramatic fabulos prin
instituirea (la vedere) a unui nivel intermediar intre realitatea spectatorului si fictiunea
desfasurata pe scena. Asa cum basmul popular ,transporta” ascultatorul in lumea

inchipuirii gi inapoi (transfer dus-intors realizat de formulele conventionale de inceput

*2 Nu intdmplator, Alonso, regele Neapolelui, se uimeste admirativ in fata complicatului context
confectionat de Prospero, calficandu-I drept ,cel mai ciudat labirint in care va fi pasit vreodata-un om”:
“This is as strange a Maze as ere men trod” (T:18), cuvantul maze fiind inrudit lexical cu verbul to
amaze (provenit din ME amasen, OE amasian, ,a incurca”, ,a produce confuzie”, dar si ,a uimi”).

3 V. ,Le tre cetra — Trattenemiento nono de la iornata quinta”, in Il Pentamerone del Cavalier Giovan
Battista Basile overo Lo Cunto de li Cunti, Trattenemiento de li Peccerille di Gian Alesio Abbattutis
[Napoli, 1634-1636] / ,Zabava a noua: Cele trei chitre”, in Giambattista Basile, Pentameronul sau
Povestea Povestilor, in romaneste de Aurel Covaci, prefata de Petru Cretia, Bucuresti, Editura pentru
literatura universala, 1968, pp. 449-458.

*In Carlo Gozzi, Fiabe, con un discorso introduttivo di Rosolino Guastalla, Milano, Istituto editoriale
italiano, collana Classici lItaliani, novissima biblioteca diretta da Ferdinando Martini, serie Il, vol.
XXXVII, 1915 (7?); versiune online: http://www.classicitaliani.it/Gozzi/gozziC fiaba melarance.htm
A3M)

Ss in Carlo Gozzi Basme teatrale, traducere, prefatd si note de N. Al. Toscani, Bucuresti, Editura
Univers, 1981, pp. 19-42 [D3P]

46 Trupa lui Sacchi a reprezentat in premiera spectacolul L'amore delle tre melarance in ziua de 25
ianuarie 1761, pe scena Teatrului San Samuele din Venetia.

*” Basmul este specie literard incepand cu Le piacevolli notti, culegerea intocmita de Giovanni
Straparola aproape de mijlocul secolului al XVI-lea.
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si de sfarsit, care circumscriu basmul ca monada, ca lume rotunda si inchisa),
Dragostea celor trei portocale mediaza explicit (=verbalizat) intre cele doua lumi puse
fata in fata in sala de spectacol®:

1) debuteaza cu un prolog care, depasindu-si copios modesta conditie initiala,
functionalitatea pur introductiva, analizeaza cu sagacitate (si cu partinire asumata —
chiar afigatd!) starea teatrului contemporan si, printr-un gest de captatio
benevolentiae, conjura publicul sa le acorde atentie comediantilor ce-gi pun intreaga
fiinta la bataie: ,L’amor, I'opinione, e I'appetito / Fan che per bello e buon tutto si
goda, / E noi possiam giurar, che poco, o assai / Queste Commedie non vedeste
mai” (A3M) — ,Celor ce se-nhama ... la o treaba atat de grea [precum slujirea
teatrului], / Li se cere o inima fierbinte si o minte luminata! / Noi pe amandoua le
avem gi va putem jura / Ca povestea de-asta-seara n-ati vazut-o niciodata!”
(D3P:20); de asemenea, Analiza reflexiva... contine si o explicitare suplimentara a
prologului, metatext care se refera nemijlocit la disputa lui Gozzi cu Goldoni, la trupa
lui Sacchi si la ambivalenta basmului in genere (doar aparent dirijata exclusiv catre
receptorul infantil, povestea este — asa cum vor afirma cu elan romanticii — profund
semnificativa pentru adulti); toata sectiunea premergatoare Actului intéi echivaleaza
functional cu formula ,a fost odatéa ca niciodata”, caci propune publicului un contract
de comunicare, il pregateste pentru o intalnire reusita cu trupa de actori si cu
universul fictional intrupat de acestia (dupa ce a fost plasmuit de dramaturg);

2) se incheie cu un comentariu avand rolul de a readuce (in siguranta) publicul
la ,realitatea reala”; comentariul final (si aici, si in celelalte basme teatrale gozziene)
invoca persiflant traditionalele formule de incheiere a basmului: ,di rape in composta,
di sorci pelati e di gatti scorticati” (A3M) — ,napi-curecesti in compot..., soareci Si
pisici jupuite” (D3P:20); condescendenta afisata in raport cu aceste incheieri tipice
nu e Tnsa decéat o falsa manevra de distantare; in fapt, Gozzi se delecteaza cu ele si
cheama in ajutor comicul lor absurd, sarjat; prezenta constanta in final, acolada
adresata publicului (uneori Tmpreuna cu arborarea unui aer de exagerata smerenie)
este si o0 reverenta binemeritata, cuvenita spectatorilor care au respectat prevederea
contractuala a comunicarii, si un gest de echilibrare, o revenire fireasca la puntea de

la care s-a plecat: stabilirea conventiei de a comunica prin intermediul spectacolului;

8 De altfel, cele dous zone — a spectacolului propriu-zis, respectiv a publicului spectator — sunt clar
delimitate in teatrul traditional prin utilizarea cumulata a mai multor ,factori de separare” (de marcare a
frontierei): organizarea distincta (si fara echivoc) a spatiului, actionarea cortinei etc.
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in basmele gozziene urmatoare va reveni consecvent semnalul ,napi-curecesti’ —
acompaniat de invitatia directa la aplauze.

Ca si — ceva mai tarziu — Ludwig Tieck, in basmele sale teatrale Gozzi
ridiculizeaza neindurator si respinge cu indarjire inovatiile luministe susceptibile sa
altereze natura teatrului ca forma de arta. in fata reformei realiste (dez-iluzionante) a
satiricului (,plebeu”, moralist-batjocoritor, ,denuntator”) Goldoni, Gozzi se proclama
drept conservator, drept aparator al teatrului italian traditional bazat pe improvizatie —
desi, in ,interpretarea” (= adaptarea) lui, commedia dell’arte se prezinta intr-o forma
innobilata, curatata de ,gaguri’ vulgare si de licentiozitati ce urmaresc amuzamentul
ieftin, cu orice pret. Degenerarea artei teatrale denuntata si combatuta (cu simt de
raspundere) de Goldoni este, pe drept cuvant, o realitate (cu radacini in — ori in
incontestabila legatura cu — starea precara a moravurilor) din Venetia Settecento-
ului, dar Gozzi nu poate digera solutia reformatoare goldoniana din ratiuni, pur si
simplu, de... imcompatibilitate structurala (mai intai — si mai presus — de orgoliile, de
rivalitatile si de idiosincrasiile personale). Realul (sub)mediocru, cenusiu, meschin
este, n viziunea lui, un dat greu (ori imposibil) de (re)modelat, de invins cu adevarat.
insa acest ,blestem” al conditiei umane (prin definitie ticdloasa, in sens etimologic,
asadar ,vrednica de plans”) ,se cere” — si poate fi — depasit si rascumparat prin
evadarea in supranatural (mai precis, in miraculos, adica intr-o lume cu desavarsire
paraleld), in fantezia inaltéd — in iluzia teatrala (neaparat nobila, purificatoare). Prin
urmare, in basmul gozzian comedia benevolentd se amesteca nonsalant cu satira
sub’gire49, iar idealismul, increderea in virtutile superioare ale spiritului uman, se
impletesc (desigur, neverosimil!) cu ironia necrutatoare, impecabil reglata si precis
tintita, prevestind ironia romantica tenebroasa definitorie pentru Ludwig Tieck.
Metatextualitatea practicatda de Gozzi reprezinta un demers auctorial cu caracter
inclusiv, Tintrucéat, atragadnd atentia asupra conventionalitatii teatrului, tenteaza
cointeresarea gi cooptarea intru aventura fictionala a spectatorului poate dez-amagit,
dezincantat™, dar inteligent, competent si dispus sa colaboreze, sa se implice in
comunicare, sa se iluzioneze cu metoda si sistem.

Doar cu cateva decenii mai tarziu, programul estetic (preromantic) al lui Gozzi

si nadejdile pe care le avanseaza par utopice — in sensul nemaiadecvarii la contextul

* Plin de verva, de inventivitate, de ingeniozitate intelectuald, Gozzi e malitios, caustic, dar niciodats
trivial.
% Calc lingvistic inspirat al seniorului D. I. Suchianu dupa fr. désenchanté(e).
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mentalitar. Ludwig Tieck (om de teatru prin definitie nelinigtit, dornic de nou, de
originalitate, si talmacitor asiduu din Shakespeare, pe care il venereaza — traduce
Furtuna in 1795) scrie piesa Der gestiefelte Kater. Kindermérchen in Drei Akten mit
Zwischenspielen, einem Prologe und Epiloge® (1797) | Motanul incéltat. Basm
pentru copii — in trei acte, cu interludii, prolog si epilog®?, facand uz (ca si Basile ori

Perrault Tnaintea lui) de conventia mai mult decat transparent&®

a dirijarii mesajului
catre un public infantil — conventie pe care, de altfel, o ridiculizeaza in subtext, prin

intermediul pretiosilor ,experti” adunati in sala de spectacol din scené:

»Fischer. Kennen Sie das Stuck schon?

Miuiller: Nicht im mindesten. Einen wunderlichen Titel flhrt es: Der gestiefelte Kater.
Ich hoffe doch nimmermehr, dal® man die Kinderpossen wird aufs Theater bringen.
Schlosser: Ist es denn vielleicht eine Oper?

Fischer: Nichts weniger, auf dem Komdodienzettel steht: ein Kindermérchen.
Schlosser: Ein Kindermarchen? Aber ums Himmels willen, sind wir denn Kinder, daf}

man uns solche Stucke auffuhren will?“ (GK)

,Fischer: Cunoagteti piesa?

Miiller. Catusi de putin! Are un titlu curios: Motanul incéltat... Sper doar sa nu fie
aduse pe scena, cu nici un chip, farse copilaresti.

Schlosser. Oare este o0 opera?

Fisher: in nici un caz, pe afis scrie: basm pentru copii.

Schlosser. Basm pentru copii? Doamne, dar ce, suntem copii, ca sa ni se prezinte

asemenea piese?!” (Ml, 13)

Basmul teatral al lui Tieck paraseste orizontul senin al miraculosului, iar
autoreferentialitatea devine autodenuntare: conventile fabuloase si cele teatrale,
trucurile scenice sunt toate expuse neindurator, se atrage insistent atentia asupra
,cusaturilor” (ba chiar acestea sunt intentionat destramate). Strategia metateatrala
este intoarsa impotriva textului: infagurarea teatrului in teatru (motivul piesei in

piesa) nu mai aduce rigoare, ci, dimpotriva, degringolada. Planurile diferite se

*"n Tiecks Werke (Deutsche National-Litteratur, 144.Band, Hrsg. von Joseph Kirschner), Hrsg. von
Dr. J. Minor, Erster Teil (S. 1 ff.), Stuttgart, Union Deutsche Verlagsgesellschaft [1885]; versiune
online: http://www.act-n-arts.com/sprechkunst/stuecke/tieck-gestiefelte-kater.pdf [GK]

%2 Motanul incéltat, traducere de Simona Cheldrescu-lonescu, tabel cronologic si postfata de loan
Constantinescu, nota preliminara si bibliografie de Mihaela Cernauti-Gorodetchi, lasi, Editura
Universitatii ,Al. I. Cuza”, 2004 [MI]

5 Conventie nemailuata in serios — adica nemaicitita ad litteram — decét de cei snobi, ignoranti ori
lipsiti de subtilitate.
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intretaie si se amesteca, pana la confuzie. Noima este de-construita in vazul
publicului (virtual), semnele si simbolurile instituite prin traditie ca elemente destinate
sa construiasca impecabil coerenta spectacolului (prin filtrul regulilor prezentationale)
intrd intr-un adevarat maelstrom, aduc in scena incongruenta, absurdul, prevestind
ofensiva fatald a hazardului, a dezordinii absolute. in desfisurarea piesei din piesa,
erorile si accidentele se tin lant, distrugénd iluzia gi anulédnd orice gansa de
functionare a indispensabilei willing suspension of disbelief. Nu e de mirare ca
aplauzele asteptate de autorul si de actorii din piesa (in ciuda numeroaselor
disfunctionalitati de care ei sunt vinovati!) sunt substituite de ,verdorbenen Birnen
und Apfeln und zusammengerolitem Papier” (GK) — ,mere si pere stricate i
ghemotoace de hartie” asezonate cu huiduieli (v. MI:58-59). Lumea armonica (si
securizanta) a basmului derapeaza, vireaza catre distopie. Metateatralitatea piesei lui
Tieck urmareste nu sa creeze iluzia, ci sa o destrame.

In esentd, ca si Prospero, Shakespeare se crede, se simte, este magul —
superb demiurg, prezenta permanenta, impunatoare (si atunci cand se dovedeste a
nu fi atotputernica), adesea coplegitoare in creatia-i; lumea intreaga este o scena pe
care se (re)prezinta, fara ragaz, comedii (in varii registre) si tragedii (maret-
cutremuratoare sau jalnice, marunte); numeroasele elemente de metateatralitate
existente in opera shakespeareana semnaleaza o intuitie fundamentala si o intentie
sistem(at)ica, sunt reiterate staruitor intrucat, mai mult decat un simplu motiv,
configureaza un invariant antropologic. Intr-o altd epoca (la o altd varsta — si a lumii,
si a teatrului), Gozzi se scutura de apasarea mundanului, a cotidianului, incercand sa
evadeze intr-o lume ,ca nelumea’, ireala, dar perfect coerenta si armonica. Magia
intemeierii unui univers alternativ  compensator nu se mai bazeaza acum pe
incredere in eficienta scenariului (cvasi)mitic, in ritualul sacru, ci pe nadejdea ca
saltul de la un nivel ontologic la altul poate fi performat in temeiul conventiei
cunoscute si (mai mult sau mai putin intocmai) respectate; fabulosul convertit in
formula teatrald intareste si disciplineaza iluzia in deplind cunostinta de cauza
(acesta fiind un paradox doar in aparenta!), o proiecteaza intr-un orizont infinit si
peren. Gozzi nu vrea sa-si aproprieze realitatea (precum Goldoni), el doreste sa
atinga (fie si numai iluzoriu — si cu pretul autoiluzionarii staruitoare, metodice)
adevarurile pure. lluzia teatrala pe care Gozzi o cultiva acerb, obstinat, sfidator, ca
unica modalitate de salvare in fata invaziei nimicniciei este destramata (la modul...

postmodernist — avant la lettre!) de Ludwig Tieck, este dizolvata fara scapare de
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vitriolul unei ironii negre si deznadajduite, cu accente nihiliste. Poate de aceea, cu
rare (desi stralucite) exceptii (v. Goethe, A. W. Schlegel, Schiller, Madame de Staél;
Richard Wagner), dramaturgia lui Tieck nu prea este prizata/frecventata nici de
marele public, nici de literati, nici de oamenii de teatru (din contemporaneitatea lui ori
de dupa aceea); in rafale, dezlantuit, ea ataca toate conventiile, toate regulile, codul
intreg al unei comunicari statornicite cale de veacuri intr-o matca anume. Mai
radicala si decéat ulterior celebrata distantare brechtiana, viziunea aceasta distopica
nu tinteste doar defecte general-umane i vicii ale societatii, ci se autotorpileaza cu
indicibila voluptate. La Tieck, autoreferentialitatea este programat dez-amagitoare si
autodestructiva; basmul este imposibil de reconstituit, de recuperat, iar teatrul din
teatru avertizeaza crud, chiar cinic: din adancul spatiului catoptric, imaginea
reflectata corodeaza inexorabil si sardonic insasi oglinda — si-apoi privitorul si, cu el,

lumea intreaga.

73



74



Dedublarea scenica in piesele. Povestea saltimbancilor de Michael

Ende $Si Doiin Eden de Tomislav Osmanli
Nikola VANGELI

Michael Ende este cunoscut in toata lumea mai ales pentru romanele sale
fantastice destinate in primul rand copiilor. Dar scrierea de proza a fost pentru
autorul Povestii fara sfarsit abia a doua optiune profesionala. Prima gi cea mai
apropiata sufletului sau a fost construirea unei cariere in teatru. Lumea spectacolului
l-a atras foarte devreme, de pe la varsta de patru ani, cadnd a asistat la o
reprezentatie sustinuta de o trupd ambulanta de circ. Circul |-a fascinat apoi toata
viata, mai ales prin numerele de acrobatie, de clovnerie si de iluzionism. Povestea
saltimbancilor (Das Gauklermérchen, 1976) este un omagiu dramatic adus cu peste
patru decenii mai tarziu acestei particulare forme de arta. Dar pana atunci Michael
Ende se apropie pas cu pas de universul teatral: la 13 ani, ia lectii de mers pe
frdnghie, in ideea ca poate va fi angajat la un circ; la 18 ani, impreuna cu cativa
prieteni fondeaza trupa intitulata ,Teatrul din pod”, cu care monteaza Orfeu de Jean
Cocteau si o piesa scrisa de el in amintirea tragediilor nucleare de la Hiroshima si
Nagasaki. Isi doreste din tot sufletul s& ajungd dramaturg profesionist, dar starea
materiala precara nu-i permite sa-si plateasca taxele de frecventare a unui colegiu de
specialitate. Din fericire, obtine totusi o bursa de doi ani pentru a studia actoria la
Otto-Falkenberg-Schauspielschule din Munchen si, in timpul studiilor, intra in contact
cu ideile teoretice ale lui Bertolt Brecht, de care este foarte interesat. Absolva scoala
dramatica in 1950, tanarul de 21 de ani fiind etichetat pe diploma drept ,potrivit
pentru roluri de june prim”. Cum angajamentele pentru roluri in teatru se cam lasa
asteptate, el se indreapta si spre activitati alternative: numere pentru cabaretele din
Munchen, cronici cinematografice prezentate la postul de radio bavarez. Dar viata lui
se aseaza intr-un fagas norocos abia in 1961, cand primeste un prestigios premiu
literar pentru Jim Knopf si Lukas, mecanicul de locomotiva, un roman pentru copii
scris in 1958 (si refuzat initial de editori). Succesul fulminant ca ,autor pentru copii” n-
a insemnat pentru Michael Ende abandonarea visului sau de a se consacra lumii
spectacolului. In proportii diferite si cu diferite grade de satisfactie, el s-a implicat in

dramatizarea pentru scena sau pentru ecran a celor mai celebre romane ale sale,
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Momo si Povestea fara sfarsit. lar Povestea saltimbancilor este o sensibila piesa-
parabola despre conditia umana, deghizata in piesa pentru copii. Ca in majoritatea
scrierilor sale in proza, si aici este frapanta constructia etajata, cele doua planuri
constitutive fiind realitatea si fictiunea. Elementul care conecteaza cele doua niveluri
este oglinda, obiect eminamente teatral, pentru ca favorizeaza proiectia, dedublarea,
dialogul obiectului (lumea reald) cu reflexul sau simbolic (lumea teatrului).

Tot dublu articulata este si piesa Doi in Eden (Dvajca vo Eden, 1995) a
macedoneanului (de origine aroméana) Tomislav Osmanli (nascut in 1956). Aici
evadarea personajelor in ireal se face apelandu-se la tehnici papuseresti (asemenea
circului, teatrul de marionete este o forma de arta in care grotescul intalneste
sublimul). Ca si Michael Ende, Osmanli alege sa potenteze teatralitatea textului
datorita unui background personal dominat de fascinatia exercitata de spectacol. Fiu
al faimosului regizor macedonean de teatru si de film Dimitrie Osmanli, autorul piesei
a crescut si s-a format intr-un mediu care |-a indreptat in mod firesc spre o
multitudine de activitati avand legatura cu artele reprezentationale. El nu este numai
un jurnalist (activand in presa scrisa si in televiziune) si un scriitor apreciat, ci si un
scenarist de succes in domeniul teatrului si al filmului, este critic de teatru si de film,
teoretician al artelor vizuale (a scris cartile Filmul si politica, 1981, si Benzile
desenate, 1987) si, ocazional, regizor de teatru experimental.

Prin urmare, similitudinile intre vietile gi alegerile profesionale ale celor doi
autori sunt numeroase si semnificative. Dar ceea ce ne intereseaza in mod special in
acest studiu este compararea pieselor semnate de ei. Amandoua ilustreaza
dedublarea scenica, dar in moduri originale, diferite intre ele. Asemanarea
fundamentala dintre ele este o caracteristica de esenta, care vizeaza semnificatia
adanca a actului artistic teatral. Teatrul este o oglindire metaforica si simbolica a
realitatii, dar si o cale prin care, conform teoriei aristotelice, se purifica patimile gi
slabiciunile omenesti, o cale prin care se depaseste raul si uratul din viata de fiecare
zi si prin care se poate ajunge in spatiul idealului. In cele doua piese se subliniaza
deosebirea si mai ales separarea dintre planul real (urat, saracie, raceala, confuzie)
si planul ideal (frumos, bogétie — conditie princiara, caldura, claritate).

Motivul spectacolului in spectacol este prezent in Povestea saltimbancilor in
mai multe ipostaze. Mai intai, personajele ancorate in planul real sunt actori de circ
intr-o trupa mizera si ofilita, alungata de un mare concern industrial de pe terenul

viran unde s-a stabilit provizoriu. Viata lor este o ,reprezentatie” care le face sila
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marilor industriasi, asa incat acestia o anuleaza fara remuscari. Dar calitatea umana
a circarilor ponositi si jalnici este cu mult superioara naturii interioare a bogatilor
cinici. Sarmanii comedianti culeg de pe drum si adopta o fetita retardata, pe care o
numesc Eli. Dorind sa-i faca o bucurie orfanei, ei decid sa dea un spectacol numai si
numai pentru ea (a doua ipostaziere a motivului reflectarii teatrale):

,PIPPO: In cinstea micii Eli vom prezenta acum

Un extraordinar program de gala.

In timp ce Eli mestecd, artistii isi executd numerele. [...] In final, toti se inclina in
fata lui Eli, intr-o atitudine specifica circarilor.

ELI (aplauda entuziasmata): Ati fost mareti $i minunati

Si parca niciodata mai mult nu mi-ati placut!” (Ende, 249)

In fine, o altd form& de montare a unei reprezentatii in interiorul spectacolului
Povestea saltimbancilor este ampla feerie construita cu oglinzi, in care Eli (copilul cu
deficiente mintale) este printesa, iar Jojo (un barbat trecut, obosit, prost imbracat)
este print. Transfigurarea se produce in imaginatie, oglinzile care alcatuiesc lumea
de vis nu sunt decat sufletele pure, pline de bunatate, de mila, de iubire, ale unor
oameni dezmosteniti de soartd, dar incd increzatori in bine si in frumos. In
inchipuirea artigtilor umiliti si obiditi, plasa aruncata peste intregul univers de
maleficul paianjen Angramain (v. Ende, 259) ce a spart oglinda Kalophain — ,care
arata lumea frumoasa” — (v. Ende, 246) este anihilata. Din capcana, aceasta devine
podoaba:

.Plasele in care sunt prinsi saltimbancii se transforma prin raza oglinzii
fermecate in fire de aur si cad la pamant. Prizonierii se elibereaza. Si plasa uriasa
intins& peste prapastie si peste Tara lui Maine sclipeste toatéa de aur.” (Ende, 268)

Arta transporta oamenii intr-o lume mai buna si actorii-personaje isi invita
spectatorii sa-i urmeze in aceasta calatorie de poveste:

,ELI: Oglinda fermecata, zboara-naintea noastra

Si poarta-ne peste genune, tu, cu raza tal

JOJO: Cine stie sa danseze peste firele de aur

1l chem&m s& ne urmeze si ii spunem Bun venit!”

(Ende, 268)

Piesa Doi in Eden pune, de asemenea, problema inocentei si a iubirii adevarate
intr-o lume decazuta, in care oamenii sunt tot mai singuri si mai goi pe dinauntru.

Cele doua personaje, Nela si Toto, sunt dublate in planul irealitati de papusi:
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Printesa si Bufonul. Viata de aici le este tristd, neimplinitd. Dar Nela, care e, cum
spune ea, ,papusereasa (,Fac papusi. Pentru teatru.”), gaseste o cale de salvare in
lumea cealalta — cu ajutorul lui Toto:

»,NELA: Eu in fiecare papusa am pus totul din mine. Pe cuvant. [...]

TOTO: Lasi o parte din tine in papusi. Asta le da viata.”

Papusa devine reflexul ideal al fiecarui personaj, este menita sa reprezinte eul
sau mai bun, mai aproape de perfectiune, caci gratia, ca suprema calitate fizica, dar
si spirituala, ,se arata, in cea mai curata forma, [...] in acel corp omenesc ce fie nu
are congtiinta, fie are o constiinta infinitd — ceea ce inseamna: in marioneta sau in
Dumnezeu” (Kleist, 135).

Toto vede in umila femeie intalnita in parc o faptura exceptionala: ,Tu, tu esti o
printesa, Ne-Nela!”; ,printesa, o frumusete si o regina”. Intrebat ce rol si-ar atribui lui
insusi, Toto raspunde: ,Clovn sau nebun, inca tot nu pot sa aleg. Poate si una si alta,
trebuie sa vad.” Treptat, cei doi tes impreuna un vis: Nela face cate o papusa care-i
reprezinta in posturile desemnate (printesa si bufon) si anunta ca a inceput sa scrie o
piesa, iar Toto participa si el la crearea fanteziei. Cand povestea fermecata pare gata
sa se realizeze, améandoi ,povestitorii” egueaza in tristete si resemnare. Gradina
paradisiaca imaginata le pare imposibila. Viata i-a marcat prea tare pentru ca sa mai
poata crede in minunea intalnirii unui om care sa-i insoteasca in visare: ,NELA: $tii
de ce raiul se numeste Eden [,Unul” in limba macedoneana]? Pentru ca acolo nu poti
intalni pe un al doilea. Acolo ramai vesnic singur.”

Tabloul V, care incheie piesa, este consacrat in exclusivitate papusilor-dublete
ale personajelor. Peisajul de vis dominat de ,luna plina, ce priveste ireal, din spatele
unei ramuri” se transforma in cosmar tragic: Printesa egoista si capricioasa,
incapabila de iubire, 1i cere Bufonului un act de magie — insufletirea gradinii vestede
(dupa ce ii spune ca florile reinvie doar cand moare cineva). Bufonul trist si devotat i
indeplineste dorinta:

,Bufonule, gradina mea pierduta isi revine! Cum ai facut asta, bufonule? (Pe
ramura din spatele céareia ea priveste atarna silueta spanzurata, neagra, a bufonului.
Printesa tresare si scoate un strigat de uimire, apoi se intoarce din nou $i se
entuziasmeaza in fata gradinii bogat inflorite.)

Adevarat, papusa ,n-ar face niciodata fasoane” (Kleist, 125). Bufonul asculta
porunca implicita a Printesei, dar sufletul i se frange de durere: silueta lui care atarna

stramb este simbolul unei descentrari interioare cu urmari fatale: ,purtarea nefireasca
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apare [...] cand sufletul (vis motrix) se afla intr-un alt punct decat in centrul de
greutate al migcarii” (Kleist, 125). Renuntarea la vis, la fericire gi incapacitatea
personajelor de a scapa de blestemul mediocritatii, al ratarii sunt reprezentate printr-
un semn teatral sobru, dar coplesitor. Prin dedublare scenica, sufocarea
protagonistilor este epurata de senzational ieftin (se sinucide... o marioneta, nu un
om viu; ramane in solitudine absoluta o papusa, nu o fiinta umana), dar se
accentueaza aproape insuportabil semnificatia general-umana a gestului disperat.
,Linia pe care centrul de greutate [al papusii] o are de descris este, intr-adevar,
foarte simpla”; ,privita sub un alt aspect, aceasta linie este [...] ceva foarte tainic, caci
ea nu ar fi nimic altceva decat drumul sufletului dansatorului’; ,papusarul se
transpune in centrul de greutate al marionetei, cu alte cuvinte adica — danseazad”
(Kleist, 121). Daca linia descrisa de membrele papusii Bufon se frange e semn ca
sufletul papusarului Toto a abandonat dansul. Daca ,Printesa pleaca”, dispare din
peisaj, e semn ca papusareasa Nela nu mai crede in nimic. Dupa dezertarea lor,

Edenul raméane pustiu.
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Tudor Caranfil: Am conceput exercitiul critic ca pe un spectacol
Calin CIOBOTARI

Voi ignora pentru inceput axul fundamental al propozitiei supusa analizei,
zabovind mai intai asupra actului critic ca exercitiu, ca problema ce se cere solvata
de cel ce o intreprinde, ca incercare, ca ispita intelectuala a ratiunii.

Ce presupune ideea de exercitiu? Rigoare, metoda, premeditare si nu simpla
fantezie, ,ars poetica” si nu simpla poezie, sdnge rece si nu traire incontrolabila, fara
ca prin aceasta exercitiul sa fie vaduvit de o anume subtila excitatie a punerii in
slujba lui, sau de un farmec rece, o seductie intelectuala.

Cioranienele exerciti de admirafie sunt o mostra de matematica a
sentimentelor, de gramatica a iubirii, paradigma de metodicitate trecuta prin metafora
si coapta la focul intens al verbului inflamat. Pe o astfel de linie hermeneutica m-as
raporta, in prima faza, la generoasa spusa a lui Tudor Caramfil. Sobrietatea rafinata
a exercitiului de care acesta vorbegte este anuntatad si de verbul ,a concepe”,
indicativ al conceptului, al lucrului temeinic infaptuit, si, din nou, semn al ceea ce as

numi vinovétie a premeditéarii.

Exercitiul critic conceput ca spectacol. latd o formula care pare, la o prima
si superficiala vedere, de un anume egoism auctorial. Te agtepti ca respectivul,
criticul deci, sa astepte aplauzele si chemarile la rampa ale unei sali de privitori/
cititori devastati de feluritele trairi transmise de scriitura sa. Ti se poate parea chiar ca
ai de-a face cu o subtila frustrare, frustrarea celui care locuieste mereu in penumbra,
in culisele mai-putin-vazutului. 1l suspectezi chiar ca ar jindui, o data in viata, la betia
succesului absolut, spectacular.

Dintr-un alt punct de vedere, esti tentat sa vezi intr-o asemenea afirmatie o
contaminare a criticului cu obiectul criticii sale, o confuzionare sau diluare de planuri,
o pierdere de sine intr-un sistem de relatii si conexiuni pe care criticul nu-l mai poate
transa in delimitari rationale.

Din aceste doua provizorii interpretari, a intrezari in critica un spectacol poate
starni un adevarat scandal (in intelesul grecesc al termenului, skandalon, limita, data
de limita, bariera dincolo de care nu se poate pasi). Ba chiar, inevitabilii sceptici de

serviciu ar trage aer in piept si ar declama patimas/ meditativ despre vremurile de

81



altadata, in care ,nu exista, dom’le, nu exista porcaria asta... Nici nu se punea

problema, dom’le! Pai ori e critica, ori e spectacol?”.

La o cercetare atenta, insa, iti dai seama de trainicia gi pertinenta acestui
dicton deghizat in opinie, acestui imperativ machiat in crezul unui anume ins, de
generalitatea unui enunt ce se doreste individual. iti dai seama de toate acestea in
clipa in care te raportezi la spectacol ca la un produs finit, rotund, armonios,
spectacolul inteles ca transportator al unui mesaj, ca decriptare de sensuri nerostite
in mod direct, spectacolul ca entitate vie, dinamica, lipsitda de incremenire,
spectacolul asumat ca topos in care mereu se intdmpla cate ceva, in care se face si
se des-face.

Mergand si mai departe in interpretare, criticul poate fi, intr-adevar, inchipuit in
postura unui regizor ce are in minte imaginea intregului, un fel de zeu care
construieste o lume. Caci si critica si spectacolul construiesc lumi, universuri
guvernate de sens, de logos. In ambele existd demiurgie pusa la treaba, teleologie,
idee pulsatila. Este absurd oare sa credem ca scena spectacolului poate deveni
scena paginii albe? Ca miscarea scenica se poate transforma in migcare a gandului
critic? Ca intrarile si iesirile actorilor sunt asumabile ca alineate si puncte de
suspensie? Ca actorii devin idei puse sa exprime stari, sa conceptualizeze trairi? De
ce decorurile nu ar putea fi echivalate elementelor stilistice menite sa dea savoare si
inconfundabilitate textului?

In fond, a citi un text si a urmdari un spectacol nu sunt deloc ipostaze
ireconciliabile, ba din contra, tot asa cum a locui intr-un text sau a locui intr-un
spectacol nu este o disjunctie atat de radicala precum s-ar putea crede. Cel mai arid
text de critica pleaca de la ceva si ajunge undeva, are deci conflict si tinde catre un
deznodamant. lar la final, de la ovatiile sau injuraturile publicului spectator, pana la

ovatiile sau injuraturile publicului cititor, distanta este suspect si periculos de mica.
Spusa aceasta a lui Caranfil deschide, insa, si o intrebare: cand, oare, se va

ivi regizorul care sa spuna in felul urmator: ,Am conceput spectacolul ca pe un

exercitiu critic”?
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Il. DIN POVESTILE SPECTACOLELOR
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Povestile teatrului sau teatrul povestilor

Subtitlu:INCEPUTURI
Emil COSERU

lata ca se implinesc 40 de ani (patruzeci Doamne!) anul acesta, de cand am
fost angajat prin repartitie la Teatrul National din lagi, dupa ce in vara lui1969 am
terminat 1.A.T.C. Bucuresti, sectia Actorie. Cat am fost student, am cunoscut o
seama de actori importanti ai scenei romanesti,despre care astazi nimeni nu-gi mai
aminteste sau, mai trist, studentii — viitorii actori, nici nu stiu ca au existat. Vor
povesti, poate cu drag sau cu ura, despre cei care suntem acum, dar despre cei de
la care noi am invatat cate ceva, e linigte. As vrea sa vorbesc astazi despre profesorii
mei, fata de care am avut o imensa admiratie si intotdeauna amintirea lor mi-a
incalzit sufletul si mi-a ghidat cariera artisticd si pedagogici. In vara lui 1965
terminand liceul teoretic la Galati, m-am prezentat la Bucuresti, cu gandul sa dau la
teatru. $i am dat. Eram un baietas desirat, tuciuriu, slab bat si speriat peste poate.
Ce-or fi vazut la mine cei doi viitori profesori, Moni Ghelerter si Zoe Anghel Stanca,
nu stiu. Cert e ca m-au luat in clasa lor.Totdeauna faceau tandem. Mai erau doua
clase. Clasa Fintesteanu si clasa Loghin. Toti mi-au spus ca am avut noroc,
deoarece clasa lui Ghelerter era bine vazuta. Asteptam cu nerabdare sa inceapa
cursurile. Moni Ghelerter era regizor de cariera si nu unul rau. Era renumit pentru
acuratetea cu care igi facea distributile la Nationalul bucuregtean, unde monta
indeobste. Avea fler. La clasa venea precipitat, aproape in goana. Nu vroia sa piarda
vremea. Era mic de statura, chel pe mijlocul capului, alb la par, graseia, avea o
migcare a mainilor greu de descris pe care si le flutura continuu, la fata chipes.
Vorbea perfect franceza. Isi iubea enorm studentii gi la toate consiliile profesorale Ti
apara. Avea un defect. Adormea dupa ce dadea indicatii la o bucata, fara probleme.
Era ca o boala. Ne-a povestit odata ca in timpul bombardamentului Bucurestiului, in
timpul razboiului, l-a prins somnul undeva la Sosea, pe langa Arcul de Triumf. Efectiv
s-a asezat langa arc si-a tras un pui de somn. Ce e fenomenal in toata povestea cu
dormitul e ca de fiecare data cand se trezea, stia perfect unde ai gresit, momentul
unde ai ..schiopatat”. Vorbesc de clipele cand lucra la clasa. ,Acolo trebuie

schimbata o intonatie, relatia personajului x cu personajul y trebuie modificata, nu
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frazezi bine, ai grija la accente” ne spunea cand deschidea ochii. Si avea dreptate.
Unii chicoteau, asta in anul 1, dar cand ajungeai in 4 iti dadeai seama ca avea
dreptate. D-na Zoe, asistenta si mana dreapta a lui Moni, ne potolea pe toti. Avea un
respect netarmurit pentru mesterul Moni. Eu, care veneam din provincie, ne drept de
la Galati, de!, eram spectator. Priveam in dreapta, in stdnga mea, recunosc ma
miram si eu, dar eram incantat de mesterul meu care rezolva totul cu atata usurinta.
La urma urmei eram cel mai mic dintre colegii mei.

Trebuie sa recunosc ca D-na Zoe ma simpatiza intr-un fel. Stia ca vin de
departe, eram singur printre straini, si parca, asa simteam eu, primeam din partea
dumneaei o anumitd ocrotire. in tot ce aveam de lucru la clas3, si aveam har
Domnului! eram dirijat cu minutiozitate, lucram la amanunt, mi se spunea ca acum
cineva are grija de mine dar cand eu voi fi singur cu regizorul la lucru si apoi numai
eu, in fatd cu publicul, pe o scena profesionista, nimeni nu ma va ierta.Trebuie sa
gasesti singur solutii. Regizorii vin, pleaca, sunt inspirati unii, altii neinspirati, tu esti
singur cu haul ce si se deschide in fata si publicul ca un balaur agteapta sa te
inghita. Descurca-te! O prima lectie de teatru pe care mi-am insusit-o. A doua,
respecta-ti partenerul. Nu juca singur.Totdeauna si mesterul Moni si D-na Zoe,
distribuindu-ne in varii roluri, jucand o gama diversa de personaje, purtandu-ne dela
june prim la roluri de compozitie, de la subrete la duene in cazul fetelor, ne invatau,
la urma urmei, cum sa raspundem mai tarziu ,la anumite situatii.

Moni si Zoe, cum le spuneam noi, nu ne dezamageau niciodata. Stateau scut
in fata noastra. Tin minte ca in 1969, cand ne pregateam licenta, Zoe a venit la clasa
cu un autor tanar, George Astalos. Venise cu un text inedit si indraznet. Vin soldatii”.
Nu uitati ca eram in 1969, repet, si trupele sovietice intrau in Cehoslovacia. E drept,
incepusem lecturile la piesa, daca imi amintesc bine, la inceput de 1969, ianuarie-
februarie. A fost ca o premonitie, in vara incepea conflictul cu Cehoslovacia. Cu un
an inainte, in 1968, au fost probleme intre studenti si aparatul de stat represiv, vezi
Securitatea. Nu prea se uitase momentul si totusi un an dupa, noi cei dela |.A.T.C.
aveam premiera mondiala cu atentie! ,Vin soldatii”. Era totusi o izb&dnda dupa
represiunea din 1968 cand a fost tevatura mare. Un an de trista amintire. Si totusi cei
doi profesori si-au pus pielea la bataie pentru noi.

Zoe avea, n-am mai intalnit la ceilalti profesori, o pofta nebuna de joaca, de
improvizatie.inainte de orice repetitie ne punea sad ne ,jucdm”, depindea de

circumstante. De exemplu sa visam, dacd aveam o scena de comunicare, de
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dragoste. Sa alergam pe scarile institului, daca era o scena de forta, de incrancenare
scenica. Cele mai splendide, de neuitat momente, mi-aduc aminte, au fost cand
repetam pentru licenta ,Don Quijote” de Yves Jamiaque.

Scenele cu Sancho le incepeam intinsi pe scena Casandrei, Zoe ne punea sa
spunem o poveste si sa visam la personajele noastre. Totul parea mai usor. Avea
darul sa te poarte, cu micile ei povesti, cu metoda ei, in cu totul alte sfere ale creatiei.

Moni stia foarte bine ce calitati avea doamna Zoe, ce resurse pedagogice
stapanea si cum le folosea asupra noastra si nu intervenea decat foarte rar. intre cei
doi se simtea o colaborare perfecta a carei binefacere se rasfrangea asupra noastra,
a studentilor.

Zoe fusese o foarte buna actrita,ultima oara,daca nu ma ingel angajata la
Bulandra, mici dispute cu Clody Bertola, ma rog , cert este ca toata energia creatoare
a inceput sa si-o canalizeze spre scoala. Multe generatii de actori au trecut prin
mana ei, a lor, gi toti cei atingi de aripa diafana a creatiei actoricesti ii vor pomeni.

De multe ori ne invitau la ei acasa. Moni locuia langa Cigmigiu. Avea un
apartament mic, cochet, plin de tablouri de mare pret. Ne-a marturisit odata, ca a fost
nevoit sa-si vanda doua tablouri celebre ca sa plece la Paris. Era o situatie urgenta.
Avea rude si prieteni la Paris.

Zoe statea pe Magheru sub Aeroflot (astazi nu mai stiu ce e), apartament
spatios, elegant, mobilat cu gust. Acolo ne-am intalnit cu parintele Anania, pe
vremea aceea parinte paroh la New-York. Jucasem la regie, la Alexandru Colpaci,
piesa ,,Mesterul Manole” de scriitorul Valeriu Anania. Preafericitul vazuse
spectacolul, Zoe ne-a inlesnit o intalnire la ea acasa, si ceea ce a urmat, a fost o
discutie despre mitologie, teologie, istorie si literatura. Tot acasa la doamna Zoe |-am
intalnit pe Nicolae Carandino. Dupa premiera cu ,Don Quijote”, ne-am adunat acasa
pe Magheru si-am discutat. Carandino a inceput sa se plimbe prin camera, sa ne
vorbeasca despre Unamuno (care publicase un eseu despre monumentalitatea lui
Cervantes si Don Quijote, despre spatiul hispanic si multe altele). Carandino era un
personaj exploziv. Era macinat de acest personaj emblematic $i de discursul lui.
Citisem despre Carandino, despre generatia lui, generatia de dinainte de razboi, si
nu-mi venea a crede ca-l aveam in fata ochilor.

Ce sa mai spun despre Astalos, diametral opus lui Carandino, care e

adevarat, debuta, era tanar, exuberant. A dat o petrecere de pomina. L-am intalnit
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mai tarziu la Paris. Dupa douazeci de ani.Tot exuberant si tot cu chef s-a lasat. Alta
poveste, alte amintiri.

Zoe ne-a binecuvantat dupa licenta si ne-a urat bafta. Pe unii binecuvantarea
i-a atins, pe altii, nu. in teatru asa e. Sunt cu totul alte legi. Nu e ca in viatd. M-am
mai intalnit cu doamna Zoe, dupa ani. in acelasi apartament, pe aceeasi strada.Cu
aceeasi amabilitate, si aceeasi dragoste am discutat. Anii au trecut, ne-am mai
telefonat intre timp, la un moment dat trebuia sa monteze la lasi, (daca nu ma-nsel
un ,,Harap Alb”. N-a fost sa fie. Cred ca am reparat o greseala, sentimental vorbind,
montand ceva mai tarziu cu studentii mei un spectacol ,Harap” in amintirea
profesoarei mele). Un altfel de Harap....

Moni a avut o soarta ingrozitoare. Dupa un atac cerebral, cu diferite
complicatii, a devenit amnezic si afazic. Cu o vointa iesita din comun, cu carnetelul in
mana, a inceput sa invete din nou, a vorbi. Nu stiu cu ce ocazie, nu-mi amintesc
exact, cand era bolnav, a venit in lasi. Voia s&@ ma vada. Stateam pe Independentei,
la etajul 9. A avut curajul sa urce pana la inaltimea aia, numai ca sa ma vada si sa
stea de vorba cu mine. Cu carnetelul in mana, statea cuminte intr-un fotoliu si ma
asculta. Nu l-am mai vazut. La putin timp a murit.

Acesti doi oameni mi-au modificat viata in bine, mi-au umplut sufletul cu cele
mai frumoase lucruri $i mintea cu visele cele mai indraznete cu care ma mai hranesc

si acum. Sunt fericit ca i-am intalnit.
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Povestea emotiilor - fragment
Ruxandra BALAITA

Capul vajaie,... timpanele zvacnesc in ritmul batailor pulsului,... aerul a
devenit brusc insuficient,... stomacul a luat-o razna,... gura e complet uscata,... in
fata ochilor e... CE E ASTA? ...boala ?... insuficienta cardiaca ?...obignuinta ?...
strategie mentala ?...lipsa de control ?...de constientizare ?...cumva EMOTIE ??7?

Capul pluteste,... timpanele vibreaza sensibil la atingerea adierii
usoare...aerul a devenit brusc proaspat si parfumat,...stomacul trepideaza de parca
tot stolul de fluturi galbeni-albastri gi-ar fi facut cuib pentru tot restul vietii lor
acolo,...gura e inundata de un gust incredibil de placut, prin toti porii papilelor,...in
fata ochilor e ... CE E ASTA? ...boala ? ...halucinatie ? ...strategie mentala ?
...euforie ? ...congtientizare ? ...cumva EMOTIE 77?7

...emotii...emotii...emotii...

...cand ne indragostim...cand ne despartim...cand avem un examen...cand
avem o reusita ... cdnd avem un esec...cand ne revedem cu cineva drag...cand ne
certam cu cineva drag...cand cumparam ceva frumos...cand suntem ingelati...cand
ni se face o surprizad minunata... cand vedem un film sau un spectacol care ne
impresioneaza...cand ne urcam pe scena (daca ne urcam vreodata pe o
scena !)...de cand intram pe scena vietii pana cand o parasim, suntem insotiti de
emotii !O sumedenie de trairi, de nuante, de sentimente, de reactii care ne iau prin
surprindere, pe care, cel mai adesea nu ni le putem nici explica, nici controla.
Emotiile dau savoare si inedit vietii...din emotii se naste arta..

Teatrul este emotie...

Autorul dramatic a avut emotiile sale.

Personajele se contureaza si traiesc in parcursul scenic prin emotiile lor.

Actorul are emotii personale.

Regizorul, scenograful, maestrul de lumini $i sunet au emotii personale
diferite.

Fiecare om din public are emotii personale distincte.

Publicul primesgte emotiile transmise de spectacol.

Ce facem cu atatea emotii ?
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Cum pot fi ele transpuse in act artistic teatral? Cu unitate de viziune, de
stilistica artististica, de interpretare actoriceasca ?

Daca la o reprezentatie teatrala, in seara unei premiere, regizorul e in al
noualea cer pentru ca i s-a nascut cel de-al doilea fiu, actorul principal e disperat din
cauza toxinfectiei alimentare pe care o are catelul personal — Rex-, al carui tratament
va costa o gramada de bani, actrita principala tocmai si-a incheiat o criza de nervi
intr-o cearta teribila cu soacra, maestrul de lumini pluteste cu gindul la ziua de
maine, cand o va duce la altar pe aleasa inimii lui, maestrul de sunet tocmai si-a dus
mama la spital cu salvarea, si inca nu stie diagnosticul, scenograful moare de
plictiseala si se intreaba de ce-o mai fi trebuit sa vina in seara asta, ca si asa nu mai
poate schimba nimic la spectacolul asta, poate ca unul dintre actorii cu rol secundar,
fiind la inceput de cariera, are emotii cumplite pentru ca e o familie de vecini care 1l
stiu din copilarie in sala...bate gongul...ce se intdmpla cu toate aceste emotii ?...se
sting luminile in sala...se face liniste...publicul devine atent...agteaptd emotiile de pe
scena...evident, ale personajelor si nu cele particulare, ale actorilor !

Ni s-a spus mereu, prin educatie, sa nu ne exprimam emotiile, mai ales in
public, pentru ca asta inseamna imaturitate. Ni s-a spus permanent ca omul este o
fiinta rationald. $i acum apar, deodata, nigte oameni de stiintd care ne spun ca omul
este o fiinta emotionala, ca oricare alta de pe acest Pamant. Pe cine sa mai credem?
Mai mult chiar, sunt specialigti care afirma ca relatia pe care omul o are cu propriile
sale emotii determina in cea mai mare masura succesul sau in orice domeniu de
activitate !

Majoritatea specialistilor care-si propun sa consilieze oamenii asupra modului
in care sa-gi dezvolte valentele ascunse incep prin a le propune acestora sa intre in
contact cu emotiile lor. De ce este atat de important? Emotiile noastre constituie
factorii care ne influenteaza cel mai mult modul in care reactionam, luam decizii, ne
raportam la propriul sistem de valori gi, nu in ultimul rand, comunicam cu ceilalti.
Astfel, daca reusim sa ne intelegem si sa ne controlam emotiile, putem functiona la
parametri maximi de creativitate, indiferent de context. Pana nu demult emotiile erau
considerate ceva de care trebuie sa scapi daca vrei sa nu ai neplaceri. Azi se stie ca
emotiile pot fi educate si ca beneficiile obtinute in urma acestui proces sunt enorme.
Putem folosi aceste informatii in teatru ? Putem vorbi despre educarea inteligentei

emotionale a actorului ?
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Inteligenta emotionala redefineste imaginea despre lume si om. Azi stim ca
emotiile sunt cele mai importante resurse ale omului si ca felul cum este construit
creierul uman fii permite acestuia mai intai sa iubeasca. Aceasta este emotia
primordiala cu care ne nagtem. Apoi, prin experienta, dezvoltam o mare varietate de
emotii.

Redusa la esenta, inteligenta emotionala are trei componente: cunoasterea
propriilor emotii, ,gestionarea” acestora si intelegerea si luarea in considerare a
emoatiilor celorlalti.

Cum poate un actor, fara sa-si cultive in special inteligenta interpersonala,
inteligenta intrapersonala, inteligenta kinestezica, sa se apropie de interpretarea unor
roluri ca Hamlet, Richard al lll-lea, Oberon, Othello sau Lear ?

Presupunand ca emotiile sunt congtientizate in totalitate, in ciuda faptului ca
unele dintre ele spun despre noi lucruri pe care nu am vrea sa le auzim, partea cea
mai dificila este sa invatam sa le utilizam in mod constructiv in vederea atingerii unui
anumit scop. in acest proces este esentiald intelegerea faptului ca orice emotie are
atat o latura pozitiva, cat si una negativa, iar acest lucru este valabil si in cazul
emotiilor considerate Tn mod traditional negative, asa cum ar fi mania. Daca latura
negativa a maniei este legata de faptul ca ii indeparteaza pe cei din jur, tensioneaza
corpul si afecteaza ratiunea, latura pozitiva priveste functia autoprotectoare pe care
aceasta o are pentru individ, precum gi capacitatea de a-l mobiliza la actiune. Exista,
oare, vreo emotie fundamentala pe care un om, un actor, sa nu o fi cunoscut prin
experientd personald ?Presupunem ca nu. Dar cum poate sa-si dezvolte actorul
disciplina emotionala in asa fel, incat sa-si poata elimina emotiile personale negative
in timpul creatiei actoricesti si sa faca loc doar emotiei personajului (in 80% din
cazuri vorbim despre emotii negative ale personajelor, deoarece acestea sunt
dominante in teatru). Daca actorul e manios, iar personajul este speriat, diferenta
dintre cele 2 emoatii fiind uriaga, cum se antreneaza actorul pentru a intruchipa doar
emotia personajului ? Pentru ca este esential ca actorul sa aiba o dominanta
emotionala pozitiva in momentul creatiei pe scena. Doar pe fondul ematiilor pozitive
de bucurie, entuziasm, pasiune, actorul este sensibil, receptiv si creator. Si asa
incepe drumul autocunoasterii si autodezvoltarii in si prin teatru. Pentru ca toata
cunoasterea parcursa de catre actor, transpusa in flux energetic emotional este
daruita publicului, care pleaca mai bogat sufleteste la terminarea spectacolului de

teatru astfel abordat din punctul de vedere al creatiei actoricesti.
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Exista, la fiinta umana, doua circuite hormonale, unul nociv, si altul pozitiv,
care sunt in legatura directa cu tipul si nivelul de stres.

Cand o persoana se afla sub stres negativ (informatii, evenimente
traumatizante) hipotalamusul -centrul de comanda hormonal al creierului nostru-
actioneaza asupra hipofizei care elibereaza un hormon adrenocorticotrop (ACTH -
nociv). Acest hormon stimuleaza (la periferie) glandele suprarenale si cortico-
suprarenale care elibereaza hormoni corticosteroizi (cortizon in mod special) care
pun organismul in stare de aparare importiva agresiunii, in general utila omului,
ajutandu-l sa se apere. Dar in acelasi timp corticosteroizii, patrunzand in circulatia
sangiuna, ajung la cortex si ataca neuronii cerebrali ducand la uzura lor. Acesta este
circuitul hormonal nociv/negativ (daunator), care este prezent la 80% dintre
personajele scenei.

Acelasi ACTH poate avea si o actiune benefica cand este provocat direct de
hipotalamus (deci nu prin hipofiza) si fara sa treaca prin sistemul suprarenalelor.
Starile de stres pozitive, interesul pentru activitatea depusa, atmosfera destinsa fac
ca hipotalamusul sa secrete un alt hormon ACTH 4-10 care favorizeaza buna
functionare a neuronilor, accelerand ciclul acetilcolinei. Cu cat acest ciclu este mai
rapid, cu atat se produce un efect de trezire asupra cortexului prin provocarea unei
desincronizari a undelor electroencefalografice care dovedesc sporirea activitatii
functionale a cortexului. Daca o persoana are o viata stimulativa, interesanta, sau
reuseste sa depaseasca cu bine dificultatile, reusitele ei determind cresterea
cantitatii de hormon ACTH pozitiv care, la randul lui, accelereaza ciclul acetilcolinei,
facilitindu-se astfel interesul pentru diverse activitati. Circuitul pozitiv este activat,
fiind blocat astfel circuitul negativ al hipofizei. Acesta este circuitul hormonal
benefic/pozitiv, care determind nivelul de creativitate, sensibilitate si inspiratie
artistica al actorului.

Poate, oare, actorul sa-si foloseasca circuitul hormonal pozitiv in creatia
scenica a unui personaj cu dominanta de circuit hormonal negativ ? Noi credem ca
da. Prin antrenament, prin autocunoastere, prin intelegere, prin dezvoltarea
inteligentei emotionale. Actorul este supus, prin natura profesiei sale, la contactul
permanent cu emotiile negative ale personajelor, lucru e produce, cel mai adesea, o
uzura emotionald ce se agraveaza in timp, o fragilitate psihologica ce devine
vulnerabilitate. Astfel incat folosirea unui sistem de lucru ecologic din punct de

vedere psihologic, bine congtientizat si aplicat are nu doar rol de protectie pentru
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natura sensibila a unui actor, ci chiar o functie de stimulare si dezvoltare a intuitiei si
creativitatii actorului.

Cunoasterea emotiilor si intelegerea sistemului de ghidaj emotional ofera
posibilitatea atingerii nivelelor cele mai inalte de performatd in creatia artistica,
asigurand totodata echilibrul personal al actorului. Astfel, emotiile isi recapata functia

primordiala in teatru, si deschidem poarta catre catharis.
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O poveste de iubire
Raluca BUJOREANU

A fost odata, ca niciodata....o serie de absolventi ai Universitatii de Arte
,George Enescu” din lagi, Departamentul Teatru, Specializarea Arta actorului
manuitor de papusi si marionete care au beneficiat de o bursa de practica artistica la
Institutul International de Marionete din Praga. in perioada februarie-decembrie 2001,
ei au participat ca reprezentanti ai celor doua institutii la mai multe festivaluri
internationale de specialitate: Festivalul International de Arta Papusareasca - Praga,
Cehia, Festivalul International de Papusi - Ostrava, Cehia, Festivalul International de
Papusi - Tolosa, Spania, Festivalul International de Papusi - Alicante, Spania. in
afara de experienta practica si teoreticd pe care au acumulat-o intr-un timp extrem
de scurt, ei au o inteles o data in plus ca arta papusareasca ofera o multitudine de
posibilitati de exprimare. Dar nu doar atat!

in cadrul intalnirilor internationale ale papusarilor, ei au mai inteles ca ideea
de a crea un spectacol papusaresc cu foarte putini actori manuitori, din resurse
proprii (autofinantare sau sponsorizare) nu e doar una din ,teoriile” pe care si le-au
insusit in cei patru ani de initiere in arta actorului papusar, ci e chiar o realitate. Spre
surprinderea lor, trupele de papusari care participau la festivalurile amintite erau
formate din doi, trei, cel mult, patru actori manuitori. Singuri se ocupau de tot ce
presupunea crearea Si promovarea spectacolelor lor.

O parte dintre cei care participau la stagiul praghez de ,perfectionare” au
analizat avantajele si dezavantajele crearii unei trupe particulare si, in foarte scurt
timp, s-au decis ca formula in care se practica papusaria in Occident se potrivea cu
idealul lor de a-gi crea un cadru propriu de exprimare in stil papusaresc. Asa ca, s-au
intors in tara si au inceput demersurile de concretizare a visului lor. Cam acesta a
fost contextul in care a aparut ideea de a infiinta Compania de Teatru Synchret. Noi,
subsemnata, Mirela Dragus, Ciprian Hutanu si lon lurcu re-descoperisem o alta
alternativa, un alt mod de ,a face” teatru. De aceea, nici denumirea companiei
noastre nu a fost aleasa la intamplare. Prin numele Synchret am dorit sa ,anuntam”
stilul in care vom practica arta teatrului de animatie: spectacole in care elementul-

cuvant sa aiba o pondere cat mai mica; sa fie inlocuit si compensat de elemente ale
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limbajului muzical si ale limbajului plastic. Cu alte cuvinte, povestile noastre scenice
urmau a fi ,spuse” pe baza elementelor de limbaj nonverbal gi prin animatie scenica.

Odata ce am stabilit formula si stilul in care ne vom crea propriile spectacole,
ne-am gandit ca ,a venit momentul” in care am putea reprezenta una din ,teoriile”
noastre asupra vietii si a comportamentului uman: ,orice Vrajitoare a fost candva o
Zana pe care un Fat Frumos a parasit-o pentru alta Zana” sau ,in orice Zmeu exista
un Fat Frumos”.

Cu toate ca de cele mai multe ori ne amuzam gandindu-ne la situatiile in care
0 Zana se transforma in Vrajitoare sau un Zmeu in Fat Frumos, ideile presupunea o
scurta reflectie asupra comportamentului uman. Asa ca, ne-am hotarat sa ne
exprimam propria viziune asupra ultimei problematici umane general valabile si am
creat scenariul unei povesti de dragoste in care Fat - Frumos, lleana Cosénzeana si
Zmeul faceau parte ,din lumea celor care nu cuvanta”.

lata scenariul:

O POVESTE DE IUBIRE (Scenariu)

personaje : Luna, Stelutele, Fat- Frumos, lleana Cosanzeana, Zmeul, Albinuta,

Uriasul, Vrajitoarea, Paianjenii, Paznicii

(Dupa cum se va observa si din lectura scenariului, in povestea noastra
scenica trebuie sa se regaseasca o serie de mituri $i obiceiuri populare: mitul creatiei
divine, mitul potrivit caruia fiecare om are o stea a destinului sau; obiceiuri de nunta
si dansuri populare.

in ceea ce priveste actiunea, putem spune ca, dupa declansarea conflictului —
rapirea llenei Cosanzene de catre Zmeu - ea urmeaza sa se desfasoare dupa
schema unui basm. Fat-Frumos pleaca in cautarea iubitei.

Conform esteticii basmelor, si eroul nostru parcurge un drum al initierii. in
cautarile si incercarile sale de a o gasi pe lleana Cosénzeana, eroul trece prin trei
incercari, se intalneste cu trei personaje fantastice de la care obtine o formula
magica si doua obiecte cu puteri miraculoase pe care le va utiliza in lupta cu Zmeul.
Chiar si batalia dintre cei doi eroi se va desfasura in trei etape: lupta corp la corp,
lupta cu sabii si lupta cu buzdugane.

In spectacol, muzica va sublinia actiunea personajelor; cu exceptia

onomatopeelor, cuvantul este exclus.
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Spectacolul se poate desfasura in cadrul clasic al scenei pentru papusi sau in

orice alt spatiu bine delimitat din punct de vedere scenic si tehnic).

Scena I:

e In cadrul scenic intrd Luna (Demiurgul). Dupa ea apar si cateva stelute. Luna
transforma doua dintre stelute intr-un motan si intr-o pisica si le trimite pe
pamant; (prin jocul de inceput al Lunii si al celor doua pisici se va face
trimitere la Mitul Creatiei).

Scena ll:

e Cele doua pisici sunt Fat - Frumos si lleana Cosanzeana; ei se descopera
reciproc, se indragostesc unul de celalalt. Motanul Fat Frumos fii ofera
Pisicutei lleana Cosanzeana inelul casatoriei;

e Inscend, intra din nou Luna si Stelutele, care organizeaza si oficiaza casatoria
pisicutelor:

0 Luna - Creatorul, Preotul care 1i casatoreste pe cei doi motanei
indragostiti, iar Stelutele se metamorfozeaza in Vornicei. Ceremonia
se termina cu o hora traditionala;

0 La finalul petrecerii, Luna si Stelutele se retrag, lasandu-i pe cei doi
insuratei singuri.
Scenal lll:

e Intimp ce indragostitii stau imbratigati si visatori, in scena, apare Zmeul; (mai
intai, apar doar ochii sai fiorosi, apoi, o data cu apropierea de cele doua pisici,
i se va deslusi si corpul in intregime. Zmeu va fi reprezentat de un caine gi, in
multe momente ale spectacolului, se va pune accent pe latura lui sensibilad);

e Zmeul o vede pe lleana Cosénzeana, se indragosteste de ea ,la prima
vedere” (de evidentiat aceasta doar din migcarea ochilor); o rapeste.

Scena lV:

¢ Motanul se dezmeticeste, constata ca i-a disparut iubita si incepe sa o caute;

 inscena intra scend Luna si Stelutele; Motanul le povesteste ce s-a intamplat;

e Sensibilizata de drama lui, Luna ii ofera o sabie gi il invata ce trebuie sa faca
pentru a-si recastiga iubita;

e Motanul refuza in doua randuri sabia, lasand sa se inteleaga ca va face totul

prin metode ,moderne”; (incepe sa se antreneze cu o haltera pe care, in scurt
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timp, nu 0 mai poate urni; intra in scena cu o motocicleta si o pusca, insa
vehiculul se dezmembreaza iar pusca se descarca in aer);

e In cele din urma acceptd metodele ,traditionale”, ia sabia de la Luna si pleaca
in cautarea Pisicii;

Scena V:

e Se prezinta publicului drumul Motanului Fat - Frumos;

e In cautarea iubitei sale se intalneste cu Albinuta pe care o salveaza din
capcana unor Paianjeni; Motanul Fat - Frumos primeste drept rasplata de la
regina albinelor o ,formula magica” prin care se poate transforma in albina -
,S€ da de trei ori peste cap”;

e Motanul isi urmeaza drumul mai departe

Scena VI:

o Este infatisat tardmul Zmeului si locul unde o duce pe lleana Cosanzeana;

e Zmeul incearca sa o convinga ca el de fapt chiar o iubeste insa lleana
Cosénzeana il ignora;

e Enervat, Zmeul o inchide intr-o temnita.

Scena VII:

e Motanul isi continud drumul. 1l intalneste pe Urias. Acesta ,plange de se
cutremura” pamantul din cauza unei aschii care i-a intratat in ochi. Motanul il
ajuta sa o scoatg;

e Bucuros pentru ca vede din nou si pentru ca nu mai are dureri, Uriasul 1i ofera
in dar buzduganul sau. Motanul pleaca mai departe.

Scena VIIl:

e Tardmul Zmeului: Zmeul incearca din nou sa o convinga pe lleana
Coséanzeana de dragostea sa: ii ofera o floricica, apoi o floare mai mare si, in
final, un buchet imens de flori, dar ea le refuza pe toate;

e Enervat din nou, Zmeul o arunca iar dupa gratii si inghite cheia de la lacat.
Apoi iese din scena.

Scena IX:

e Taramul Vrajitoarei: Obosit de atata drum Motanul adoarme;

e Apare Vrajitoarea care plecase sa-si caute ceva de mancare; il vede pe
motan, il urca pe matura zburatoare si il duce la ea acasa pentru a-l servi la

cina. Ajunge la ea acasa pregateste ceaunul si toate ingredientele;
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Motanul se trezeste la timp, se preface ca nu intelege cum ar trebui sa se
aseze in ceaun si 1i cere Vrajitoarei sa ii se arate. Vrajitoarea e pacalita si
aruncata in ceaun;

Motanul Fat Frumos ,incaleca” pe matura Vrajitoarei si isi continua drumul.

Scena X:

Motanul ajunge pe tardmul Zmeului;

Lupta si 1i invinge mai intai pe Paznicii palatului (niste pasari uriase), apoi
gaseste locul in care Zmeul o tinea captiva pe Cosanzeana;

incearca sa o elibereze si sa fugd cu ea, dar gratile nu pot fi desficute.

Motanul Tncearca din nou, dar totul e in zadar. Se aud urletele zmeului.

Scena Xl:

Intra Zmeul;

Cei doi rivali se lupta: mai intai in tranta, apoi in sabii, apoi in buzdugane. Nu
invinge nimeni;

Motanul se da de trei ori peste cap, se transforma in albina; il inteapa pe
Zmeu care se ,umfla” pana ,pocneste” si, astfel, apare cheia pe care o
inghitise Zmeul;

Motanul ia cheia si o elibereaza pe Pisica;

Cei doi parasesc Taramul Zmeului si ajung ,acasa”.

Scena XII:

In scend, intrd Luna si cu Stelutele —Vornicei;
Cei doi povestesc ce s-a intamplat; danseaza aceeasi hora de la inceput si, la
un moment dat Luna ii transforma din nou in stele si ii asaza pe Cer.

Final.

Deci, realizarea scenariului O poveste de iubire a reprezentat a doua etapa

a procesului de creare a spectacolului cu acelasi titlu.

in a treia etap& a demersului nostru creator am stabilit muzica pentru fiecare

fragment regizoral. Dupa cum s-a vazut gi din scenariu, intentia noastra era sa cream

un spectacol de pantomima cu papusi. Aceasta intentie presupunea ca singurele

elemente sonore vocale sa ramana onomatopeele. Asa ca, era absolut necesar sa

gasim o serie de elemente sonore instrumentale care sa sublinieze, sa accentueze,
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sa marcheze cat mai sugestiv starile, situatiile si gesturile personajelor, intreaga
actiune a spectacolului.

Din muzica populara instrumentala am ales cateva melodii si céateva
fragmente muzicale pe care le-am prelucrat cu un program si, bineinteles, cu ajutorul
lui Mihai Hutanu, specialist in tehnica respectiva. Astfel, o serie de melodii populare
au devenit textul” spectacolului nostru, accentele si nuantele interpretarii noastre.
Subliniem ca, in ciuda faptului ca, spectacolul O poveste de iubire urma sa fie o
pantomima cu papusi, ,lecturile la masa” nu au lipsit.

In aceasta etapa, ascultand si ,memorand” muzica spectacolului, am stabilit,
in mare, miscarea scenica a personajelor. ,Lecturile la masa” nu au fost pentru noi
simple auditii. Pentru a reusi ceea ce ne-am propus, muzica trebuia invatata, asa
cum ne place noua sa spunem, pe de rost. Fiecare accent muzical trebuia sa se
suprapuna sau sa coincida cu anumite miscari tehnice sau cu gestualitatea papusilor
— personaje. Stiam foarte bine ca un accent pierdut ar fi putut aduce incoerenta
discursului nostru scenic. Din momentul in care am inceput sa ,visam” muzica
spectacolului am intrat in atelierul de constructie.

Facem o mica paranteza si amintim ca, din pacate, de cele mai multe ori, in
atelierul de constructie a elementelor de scenografie, intra doar doi membrii ai
echipei care lucreaza la crearea unui spectacol papusaresc. Foarte putini actori
manuitori participa la construirea efectiva a obiectelor pe care le vor anima in
spectacol. Subliniem ca, in cazul in care regizorul si, bineinteles, scenograful care nu
sunt actori papusari, care nu cunosc detaliile pe care le presupune papusaria, pot
crea o papusa ,frumoasa”, ,corespunzatoare” schitelor scenografice insa ,incapabild”
sa realizeze o miscare, un gest, o atitudine la care actorul manuitor ,s-a gandit” dar
nu a cerut sa fie creat si un sistem potrivit. A nu se intelege ca neimplicarea actorilor
manuitori Tn construirea pdapusilor are ca rezultantd directa nefunctionalitatea
elementelor scenografice. Am dorit sa subliniem acest amanunt de ordin tehnic
pentru ca, de foarte mute ori, in cazul in care un actor manuitor nu stie sa sugereze o
actiune scenica a personajului sau cu papusa, spune ca vina este doar a
scenografului. Noi stim ca nu e chiar asa! in orice caz, pentru a evita astfel de situatii,
actorul méanuitor are ,obligatia profesionald”, daca se poate spune asa, sa participe la
crearea principalului sau mijloc de comunicare teatrala. Revenim la prezentarea
etapei de creare a elementelor de limbaj plastic prin care am putut concretiza in

imagini scenice povestea noastra de iubire.
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in timp ce noi lucram la finisarea elementelor de limbaj muzical, scenograful
Gavril Constantin Siriteanu, cel de-al cincilea membru al echipei noastre, concepuse
schitele pentru papusi, elemente de recuzita si decor. Asa ca dupa ce am terminat
Jlecturile la masa” am inceput construirea scenografiei. Personajele urmau sa apara
ca papusi realizate in mod special din burete si manusi: papusi pe mana si bila,
obiecte animate prin intermediul unui wayang, masca pe cap, elemente antropomorfe
supradimensionate care se compun si se descompun la vedere. Toate papusile, mai
putin cele care reprezentau Stelutele si Paianjenii, care urmau sa fie animate de un
singur actor manuitor, erau sisteme de manuire deschise (capetele nu erau prinse de
,trunchiul” papusii). Am considerat un sistem deschis ofera mult mai multa flexibilitate
si expresivitate jocului scenic al personajelor papusi.

Singurele elemente de decor propriu-zis au fost drumul si inchisoarea. Ele
au fost create din elastic. Celelalte spatii si situatii le sugeram din felul in care
personajul papusa ,utiliza” recuzita in timpul jocului. Efectele luminii black-light urma
sa ne ,ajute”, mai precis, sa sublinieze metamorfozarile scenice ale tuturor
elementelor de scenografie. Dar lumina ultravioletd nu urma sa fie folosita decéat in
scenele in care actiunea se desfasura in spatii ,fantastice” (Imparatia Zmeului,
Cerul). in rest, pentru scenele cu Paianjenii care o captureaza pe Albinuta, in
scenele cu Vréjitoarea urma sa predomine lumina rosie. in celelalte scene, actiunea
scenica urma sa fie subliniata si de o lumina albastra.

Dupa ce am stabilit si aceste elemente de limbaj teatral, am inceput repetitiile,
Teoretic, fiecare dintre noi stia cea are de facut in scena. Asa ca, in patru saptamani
spectacolul a fost gata. Insa, in timpul spectacolului, cand nu eram ,in scend”,
trebuia sa schimbam papusile, sa facem lumini, sa dam recuzita in scena etc. Totul
trebuia facut cu mare precizie si, mai ales, pe accent muzical. Timp de 55 de minute
nu aveam o secunda in care sa ne permitem sa ne gandim la ,altceva” decat la ceea
ce se intampla in scena si in spatele ei. Toata atentia, toata concentrarea trebuia sa
fie pe ceea ce urma sa se intdmple. Recunoastem ca si azi, dupa cinci ani de la
prima reprezentatie, exista in fiecare dintre noi, un moment de ,panica”, in care, ni se
pare, ¢ nu stim ce urmeaza. Ins& panica nu apare din faptul c& nu am sti ce
urmeaza, ci din ,spaima” ca s-ar putea sa pierdem accentul pe care trebuie sa intre
un personaj sau pe care trebuie sa facem o migcare tehnica. O asemenea situatie

ne-ar putea strica jocul.
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Premiera a avut loc in aprilie 2002. Prin jocul nostru papusaresc, prin
spectacolul O poveste de iubire credem ca am reusit sa spunem publicului
spectator, indiferent de varsta sau nationalitatea acestuia, ca iubirea e un sentiment
care umanizeaza si asa-zisele ,personaje negative”: atat pe cele din povesti, cat si

pe cele din povesti. Depinde doar din ce perspectiva vrei sa le privesti!
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Dincolo de poveste
Adriana TEODORESCU

Dincolo de poveste este teatrul. Teatrul de papusi. Pentru o clipa (si stim bine
ca intr-o poveste timpul se masoara altfel), magia papusilor ne calauzeste prin(tre)
povesti. Cand am primit (cu bucurie, recunosc) propunerea de a scrie despre
povestile teatrului si teatrul povestilor, m-am speriat de vastitatea subiectului. Dar
memoria afectiva m-a salvat, readucandu-mi in minte fragmente (aparent) disparate
de poveste, de teatru, de magie. Si mi-am dat seama ca suntem intr-o
interdependenta cu povestile tot timpul.

Povestea e naratiune, e imaginatie, e arta, e cultura. Constantin Noica spunea
ca singura sursa certa de bucurie permanenta, fara a depinde de altii, este cultura.
lar cultura este o insiruire de povesti de tot felul: mitice, matematice, filosofice,
religioase... Si toate acestea sunt povestite teatral de-a lungul timpului. Dar parca
cea mai potrivita forma, perpetuata péna astazi, este cea a artei animatiei. Pentru ca
imaginatia si posibilitatile de exprimare nu au limite.

Si cine poate povesti mai frumos decat papusa, simbol al metalimbajului
teatral? Pentru ca acest metalimbaj al alegoriei teatrale este un cod universal,
descifrat de papusa. lar implicatiile ontice si filosofice sunt mai adanci decat stim
NOi...

Actorul papusar sau marionetist este incarcat cu forta de sugestie a papusii, a
obiectului animat. Serghei Obraztov, unul dintre cei mai importanti promotori ai
migcarii de animatie din Rusia, creator de scoala si stil, spune ca teatrul de papugi
incepe acolo unde se sférgsesc posibilitatile actorului. Pentru ca limitele fizicalitatii
corpului pot fi depagite numai prin transferul emotiilor in obiectul animat. Acestea,
preluate de papusa, se canalizeaza catre spectactor, transformandu-se in catharsis.
Papusa este insufletita si incarcata de putere prin transfer de energie. Nu e cea mai
frumoasa poveste? Ca un Pygmalion, papusarul transcende impreuna cu papusa sa
spatiul sacru al povestii spectacolului. Papusa este forma teatrala superioara. Este
teatru total.

Si Maurice Maeterlink, poet al teatrului, depaseste dimensiunea carnala a
actorului Tmpingand actul de reprezentare pana la a substitui papusa manuitorului.

Dar lucrurile se pot inversa, ca la Tadeusz Kantor, unde papusarul devine chiar
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surogat al papusii, si la Eugene lonesco, unde actorul este redus la stadiul de
marioneta.

Predecesor al lu Kantor, Edward Craig priveste relatia actor — marioneta din
punct de vedere al sacralitatii, invocand frumusetea de moarte a marionetelor
neinsufletite. Desprinsa dintr-o  poveste, supramarioneta sa faciliteaza
intrepatrunderea intre migcare si imobilitate; corpul actorului devine sistem de parghii
pus in slujpa mecanismului spectacolului. Coexistenta actor — papusa determina
limbajul teatral metaforic.

Dupa Henryk Jurkowsky, actorul se dedubleaza in timpul actului teatral, trupul
sau devenind suport logistic al papusii. Gestul sau este asumat de papusa care, pe
nesimtite, conduce parca actiunea si mana actorului.

Oare de ce ne plac cel mai mult povestile spuse de teatrul de papusi? Poate
pentru ca astfel omul isi exercita astfel tendinta divind de a crea. Creati fiind dupa
chipul gi asemanarea demiurgului, exista si in noi dorinta de a crea si a spune
povesti. De aceea recreem lumea prin teatru.

Si astfel incepe povestea...
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Un eseu despre atitudinea fata de creatie
loana BUJOREANU

Doresc sa precizez de la bun inceput ca eu insami ma consider rodul unei
creatii: al lui Dumnezeu, al parintilor si a diverselor contexte umane si sociale prin
care am trecut. Relatia cu divinitatea, cu originile gi cu circumstantele constituie
pentru mine punctul de pornire in abordarea atitudinii fatd de creatie pe care o
concep ca pe un act de recunoastere si de modelare a sinelui.

Consider ca in destinul meu atitudinea fata de creatie a fost modelata si este
modelata continuu de varstele prin care am trecut si prin care trec.

Nu fara o anumita nostalgie lucida, trebuie sa accept ca momentul de maxima
expansiune a fost copilaria. Jocurile, eforturile de a le inventa si de a ma implica in
ele, raman un spatiu referential pentru fatetele creatiei: imaginatie, fanatism ingenuu
si 0 neconditionata libertate in a gandi si a construi universuri a caror unica logica o
pun pe seama legaturilor inexplicabile cu Divinitatea. Fara interdictii, cu rezolvari
imprevizibile si tulburatoare, fara contexte disturbatorii, jocurile copilariei raman
stadiul pur al creatiei ca atare.

Confuza si aproape haotica creatia s-a estompat in perioada adolescentei.
Relatia cu parintii , redimensionarea legaturilor cu lumea, eforturile, mai mult sau mai
putin deliberate, de acumulare mi-au distorsionat starea initiala de creatie.

Inventivitatea si imaginatia au lasat locul unor acumulari dinamice care-mi
aminteau vag de acea prospetime a cunoasterii pe care o implica creativitatea.
Lecturile, filmele, spectacolele de teatru, auditile muzicale au fost reperele minime
prin care am avut acces la creatia altora. Uneori pe cont propriu, alteori ajutata si
indrumata am trecut de la faza de creatie individuala, aproape inconstienta, la cea de
intelegere a creatiei. Acesta a fost momentul in care am inteles ca actul creational
nu inseamna numai imaginatie si joc ci presupune studiu, elaborare si puterea de a-ti
domina sinele pana la a-l face cu adevarat expresiv in manifestarile sale. Pentru
mine creatia s-a mutat astfel in zona artisticului.

Ce se intdmpla atunci cand totul pare problematic, amalgamat si cand
raspunsurile noastre par sa ne dispara sub pasi? Aratam. Eu am ales sa invat sa
descopar lumea creatorului in teatru. Sa pun din frenezia gi efervescenta sufletului

meu a mia parte din energiile creatoare ce se desfasoara intr-un spectacol.
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Teatrul pentru mine o oglinda, o reflexie a tuturor intrebarile noastre, o
incercare de a le raspunde. Teatrul ia nagtere prin punerea in scena a diferentei.
Actorul impinge omul la uitarea de sine si dedublare, ca urmare a unei dezlantuiri;
actorul pleaca de la concret si ajunge apoi la abstrac, la atitudinea unui prototip ideal
- ce ilumineaza concretul — dar nu se reduce la el ci creaza un dialog. De ce e
nevoie de dialog? Pentru ca unul pune intrebarile iar celalalt raspunde.

Creativitatea, cuvant ce isi are originea in latinescul creare ce inseamna a
zamisli, a fauri, a crea, a naste, defineste un proces, un act dinamic care se dezvolta,
se desavarsesete si cuprinde atat originea cat si scopul.

Povestea unui spectacol incepe cu mult timp Tnainte intalnirii efective intre
regizor si scenograf, regizor si actori, intre creatorii spectacolului. Intalniri febrile,
cautari, raspunsuri si nelamuriri framanta sufletul si spiritul acelora care vor da o
forma unor idei, imbracandu-le in umbre si lumini, sunete si linii de miscare, toate
rotindu-se in jurul unui ax: un gand incarcat cu emotie, rostit raspicat de actor, un
gand precis adus in fata tuturor.

Spectacolul accepta prin distantare ceea ce poate altfel nu am
fi gata sa suportam. Aratam valorile sau nonvalorile care se accentueaza si se
adancesc n inima fiintelor si a societatii.

Pornind de la un text, se nagte un intreg univers. Se contureaza imaginea
unor lumi care se intrepatrund, culori, imagini, flash-uri, fraze muzicale, ganduri, trairi
intense. Dintr-un haos, miscari frenetice si fara rost, incet, prin lungi discutii, cautari,
zbuciumari se desprind pe rand idei ce prind cheag si ni se infatiseaza intr-un tot viu,
cu suflet si emotie, suferinte, bucurii. Din fardme construiesti un personaj, din
fragmente, petice croim costumul care va dansa pe muzica ce sprijina sau aduce
fiorul simplelor trairi. Opera de arta vie — actorul defineste spatiul scenic. Prin el
devenim partagii unei creatii.

Dar pana acolo un drum anevoios, parcurs de toti, te aduce in pragul unei
nebanuite renuntari, abandonari de teama unui esec, a unei neintelegeri, a unui
moment in care lasitatea ar vrea sa ne cuprinda.

Pentru a-i oferi creatorului efervescenta timpului e imperios ca alfcineva,
insetat de arta, in cazul nostru - de teatru, sa puna ordine, sa-i stabileasca
prioritatile, sa-i spulbere nelinistea incidentelor care I-ar indeparta de la drumul sau.

Acel cineva, cu o pasiune nemarginita porneste la drum, luptand cu formele rigide si
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alunecoase, transformandu-le in raspunsuri sau piloni de sprijin in actul creator. Acel
cineva m-am hotarat sa fiu eu.

Intreg arsenalul ascuns dup& fundaluri, cortinete sau chiar in scena libera
preia suflul si frenezia creatorului-regizor caruia ii raspund, oferindu-i siguranta,
certitudini. Pornind la drum cu totii, creatorii, secondati de cei ce le streg sau le
adancesc tristetile si temerile, acele umbre vii din spatele paravanelor, urmaresc sa
prinda flacara, momentul ce iti ofera satisfactia sublima.

Prin gesturi repetate, ce par a nu avea vre-un sens, o logica, prin trairi
simulate, Tn umbra unui reflector sau sprijinit in spatiu de decor, actorul da forma si
viata unui tipar prestabilit.

E liniste. insa din intuneric se desprinde o frazd muzicala, un scartait sonor,
un gong prelung, o pata de lumina si o explozie fierbinte: se incearca o data, inca o
data, cu tristeti si reprosuri spuse doar in gand, cu incurajari gi bucurii nemasurate.
De la capat, curajos, actorul incarca spatiul si isi strigd bucuria sau dorinta. Se
contureaza si se imbina, prind viata, se formeaza acea fagie decupata din ceea ce
stim gi traim cu totii, numai ca de aceasta data e spus altfel. Asa cum o vede
regizorul.

Procesul e continuu, nu poti spune ca ai lasat acolo, pe scena, in culise
chinurile. Te urmaresc, i, treptat, inveti sa le stapanesti. Sufletul creatorului poarta
in el lumea, gandul, si iubirea, le poarta, le rastoarna pana gaseste forma cea mai
potrivita s-o redea. In spatiul gol al scenei, actorul imprima forma trarilor personajelor.
Scenograful ofera un lacas acestor trari, decupand spatiul scenic prin decor, turnand
costumele pe trupul exaltat al actorilor. Lumina rupe intunericul si, calauzita de
regizor, deseneaza usor traiectoria migcarilor, fixeaza scurt si hotarat momentul
intalnirii cu fraza muzicald. Cu calm si cu emotie, notitele exacte ofera la rece
parcursul, povestea a tot ce se va intampla.

O pauza mult prea lunga, un moment de liniste si totul se reia de la capat. O
data, inca o data si inca o data. De fiecare data crezi ca nu e totul gata, insa prin
repetare, fara sa stii povestea lasa urme clare. Exista in toti. Prin exersari si reluari
obsesive se naste un spectacol. Un gand ascuns intr-un text, povestit de un regizor
si de un scenograf, actorul traieste in ritm de muzica si game de culori alaturi de
spectator o poveste, poate aceeasi, insa asa cum n-a mai spus-o nimeni.

in tot acest iures eu stau cuminte si pun pe foi povestea, gandurile, emotiile

regizorului, impun un ritm, insir momentele din scena, descopéar ordinea. Preiau
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controlul celor din umbra, si insufletindu-ne de bucuria jocului din scena, trasam
cuminti si calmi, franturi din ce-o sa fie, ne pregatim in linigste. Cu precizia unui
ceasornicar intorc rotitele acestui vis, numit spectacol si ca sa fac fata trebuie sa
traiesc la unison cu actorii, sa intri cu ei in joc, sa-l simt inaintea spectatorului. Cu
toate astea trebuie sa fiu lucida si detasata, sa ma asigur ca totul merge asa cum s-a
stabilit.

E seara, cortina-i coborata, podarul linistit pune in miscare scheletul decorului.
E agitatie, se striga, totul pare pierdut, nu iti mai gasesti calmul. Se aude gongul. A
inceput, nimic nu se mai poate schimba. Pornim la drum emotionati, insufletiti.
Acorduri muzicale, ne amintesc precis momentul. Se simt emotii in glas, dar pe
parcurs tonul revine la normal. Fiecare stie exact ce, cand si cum trebuie facut.
Respiri adanc si totul s-a sfarsit. Se lasa intunericul pe scena, cortina rupe si opreste
ritmul frenetic.

Nelinigtita si totusi fericita ma plimb pe scena goala, reamintindu-
mi o fraza a unui personaj, privirea unui actor, parfumul scenei, imagini intiparite in

suflet. Mi se pare ca totul a fost un vis, insa oboseala ma asigura ca nu-i asa.
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Ill. STUDII
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Destine tragice in opera Lui Sofocle: Oedip si Antigona
Mirela CIOABA

I. OEDIP — EROU TRAGIC
1. OEDIP SI INFIRMITATEA

,Cine este cel care desi cu doua picioare, are totusi si trei si patru ?“** O
ghicitoare intrucatva naiva care planeaza asupra cetatii elene Teba ca un cosmar.
Pentru neputinta de a-i afla talcul, in fiecare zi un om nevinovat este devorat de
monstruosul Sfinx. Dar culmea ironiei, talcul este: omull ,Cunoaste-te pe tine insuti”
este parca avertismentul zeflemitor continut in raspunsul la ghicitoarea Sfinxului,
adresat muritorului de rand incapabil inca sa coboare privirea neajutorata de la cer
asupra lui insusi. Sfinxul, aceasta creatura hieratica, croita parca la raspantia dintre
zeu si om, dintre barbat si femeie, dintre pasare si animal, este pazitorul tainelor si al
enigmelor menite sa-i sminteasca pe muritori. Dar tot el, sau ea, a fost ales de
atotstiutorii zei olimpieni ca sa stdrneasca in ratacitorul si deja nefericitul Oedip
deschiderea intru cunoastere, ca marturie a splendorii perniciosului dar primit de
oameni de la zei, ratiunea. Ecuatia in care este pusa mai apoi existenta lui Oedip va
duce la trista constatare ca ratiunea umana poate functiona uneori dupa tipicul unui
exercitiu impus, fara stralucire si har. Departe de a fi inzestrat de catre zei cu darul
dezlegarii enigmelor, el singurul, Oedip reuseste sa raspunda la intrebarea ,celui
care sugruma“ cum era numit Sfinxul.

,,Tnt,elepciunea, cunoasterea comuna s-a nascut din empiric, din observarea si
comentarea fenomenelor aflate sub principiul naturalist*°. Printul Corintului si mai
apoi bazileul Tebei isi trage numele de Picior umflat de la betesugul dobandit in urma
incercarii de a fi ucis in frageda pruncie de catre regalii sai parinti, Laios si locasta.
Cristophe Cusset, in studiul sau, Tragedia greaca, aminteste ca una din metodele de
individualizare a personajului este insusi numele pe care-lI poarta. O simpla cicatrice,

dupa care va fi mai apoi recunoscut de cel caruia i fusese incredintat spre a fi ucis,

> Victor Kernbach, Dictionar de mitologie generala, Editura Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti,
1989, p. 435.

% Marin Marian, Oedip sau despre sensul eroic al existentei in drama, Ed. Minerva, Bucuresti,
1995, p. 15
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nu ar fi fost suficienta pentru a face ca de aici sa i se traga numele mai sus pomenit.
Cicatricea este posibil sa fi ascuns o infirmitate de care nu se pomeneste din varii
motive. Una ar fi aceea ca, desi vizibila, nu era atat de pregnanta incat sa dea
nastere la cleveteli pe seama aspectului sau fizic. Pe de altad parte pozitia sociala a
lui Oedip — regalitatea - nu permitea comentarii asupra defectelor de ordin fizic. in
viziunea noastra deci, Oedip este atins de o ugoara infirmitate, care face ca mersul
sau sa fie altcumva decéat al unui om normal.

in genere, eroul clasic este din nastere perfect din punct de vedere fizic, dar
nu si infailibil. Zeii hotarasc momentul in care armonia fizica se naruie urmand ca
echilibrul sa fie restabilit tot de catre ei prin excelenta altor virtuti. Ramanand in
cadrul mitului oedipian, ne putem aminti de Tirezias, a carui cecitate este

compensata de darul profetiei.

.Betesugul® lui Oedip, daca vrem sa-l numim astfel, este temeiul dibaciei —
cum insusi o numeste — de a afla raspunsul la intrebarea Sfinxului.

La intélnirea cu acesta, Oedip este la capatul unui lung si obositor drum, drum
care, datorita dificultatii de a se deplasa a acestuia, i va fi oferit lui Oedip prilej de
meditatie asupra mersului in sine, prilej de observatie asupra mersului oamenilor din
preajma si de ce nu? a pregatirii involuntare pentru raspunsul la intrebarea care nu-i
fusese nca pusa. Asadar, Oedip ni se dezvaluie dintru-nceput ca fiind ,o0 trestie
cugetatoare“® prin excelents.

Nu dintr-un somn senin voi m-ati trezit. O, nu!

Ca mult am pléns, sa stiti, si gandu-mi plin de griji

Pe multe céi a pribegit...°".

Infirmitatea lui Oedip nu este, prin urmare, doar o ,zorzoana“ spectacologica,
ea este o necesitate pentru personajul nostru, a carui traiectorie existentiala urmeaza
indeaproape traiectoria devenirii spiritului.

Ea semnifica in plan imagistic nedesavarsirea funciara a omenescului caci ,nimeni
nu cere eroului o interioritate complicata, irezolvabila, ci una care se poate ignora

oricand n favoarea exterioritatii, a spectacolului®.’®

* Blaise Pascal, Cugetari, Editura Stiintifica, trad. George lancu Ghidu, Bucuresti 1992, p. 135.
°" Sofocle, Teatru, Editura pentru Literatura Universald, Bucuresti 1969, p. 267.
%8 Stefan Borbely, De Ia Heracles la Eulenspiegel, Ed. Dacia, Cluj 2001, p. 16.
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2. Oedip si paradigma Tirezias

Infirmitatea pe care i-o atribuim lui Oedip nu raméane singulara, riscand astfel
sa-si piarda din semnificatie, ci este completatad si potentata chiar, de o alta si mai
cumplita la care ajunge prin automutilare. Daca in primul caz Oedip a fost mutilat de
proprii parinti, agadar fara consultarea vointei lui, in al doilea intervine propria vointa.
Spre a intelege gestul lui Oedip, acela de a-gi scoate ochii, credem ca e necesar a
intelege mai intai de ce, in disperarea de a constata ca este totusi ucigasul tatalui
sau si un incestuos, nu se sinucide precum locasta, aflatéd intr-o situatie la fel de
disperata. Sinuciderea ca fapt in sine este in genere admis ca se savarseste din
dezechilibru mintal, din fanatism religios, din dragoste, din vanitate, din satietate de

viata sau din graba de a ajunge in lumea de dincolo.

Niciuna din aceste posibilitati nu poate constitui un temei suficient pentru o
astfel de optiune din partea lui Oedip. Sinuciderea insa inseamna moarte! Chiar daca
moartea ii poate purifica pana si pe criminali, Oedip alege sa supravietuiasca.
,Eroismul lui Oedip este un eroism filozofic, un curaj asa cum il defineste Socrate, nu
ca o aruncare incongtienta cu capul in necunoscut, ci ca o deliberata si constienta
optiune in favoarea vietii.”*® Dar optiunea pentru viati nu poate interveni in lipsa unei
cat de mici sperante. Speranta este temeiul incercarii de supravietuire in caz de
catastrofe.

Prin urmare, Oedip opteaza pentru viata animat fiind de o speranta; ea tine
insa atat de strans de intimitatea lui spirituala incat nu poate fi clamata nici fata de
sine insusi.

Daca efortul nebunesc al lui Oedip de a afla pe adevaratul ucigas al lui Laios
este incununat de succes (ce tragic succes!), nu cumva ajuns in acest punct
nadajduieste la aflarea unui adevar si mai inalt? A adevarului care poarta fiinta
omeneasca spre ceea ce este etern, imuabil, garant al nemuririi?

Daca este asa cum presupunem, Oedip nu se mai poate bizui pe cunoasterea
rationala, care si-a dovedit suficienta, ci intrevede o alta cale de cunoastere. Aceea

care i-a fost rezervata lui Tirezias: cunoasterea asistatd de divinitate in mod

% Mihai Gramatopol, Moira, mythos, drama, Editura pentru literatura universala, Bucuresti 1969, p99.
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nemijlocit, revelat. Ea singura ii poate potoli setea de a patrunde esenta, caci
aparenta si-a epuizat resursele conducandu-l intr-un abis fiintial. Dar pentru a accede
la aceasta cunoastere de rang superior este nevoie de un gest radical, cumplit n
sine, care sa-l apropie macar formal de conditia clarvazatorului, a cunoscatorului
tainelor divinitatii. Congtient, sau poate doar tributar tiraniei modelului, Oedip Tsi
scoate ochii, devenind asemenea lui Tirezias a carui putere de divinatie o batjocorise
in furia lui de a forta aflarea adevarului. Tirezias, caruia nu-i este strain gestul de mai
tarziu al lui Oedip pare chiar ca-i induce el insusi calea de urmat:
Tu vezi, curdnd

Doar bezna ai s-o mai vezi!®

Si revine asupra acestei predictii posibil spre a fi retinuta mai abitir decat
celelalte. Gestul lui Oedip nu mai poate fi un gest formal, este un gest sacrificial. El
sacrifica parte din putintele sale, vazul, spre a nu mai fi, in conceptia lui, o prada
usoara lumii aparentelor. In fond, omul nu traieste cu adevarat in lume, ci in
intelesurile ei. Pentru Oedip, lumea aga cum apare ea vazului este acum o lume de
rang inferior, cazuta, cufundand omul intr-un cadmp de decizii catastrofale.

Vai mie, sarmanul! Si ochii

La ce mai aveau s&-mi slujeasca?

Ce oare aveau sa mai vada in juru-mi!

Ce oare?Doar groaznice lucruril®’

Socrate spunea ca privind inlauntrul sau omul il descopera pe zeu: in cinstea
sau in ciuda zeiescului! Tirezias poate fi inteles ca o prefigurare a zeului insusi care i
se dezvaluie treptat, printr-o sofisticata propedeutica.

Nu are la inceput Oedip fatd de Tirezias acelagi respect care i se cuvine lui

Apollon? Si nu-i contesta proorocirea precum i-o contestase si zeului insusi?

3. Destinul lui Oedip intre a fi si a nu fi

Venind de la Oracolul din Delfi, unde sperase sa-si afle cu certitudine
paternitatea, Oedip omoara, provocat fiind, e drept, numai putin de patru barbati. Dar

oracolul tocmai ii prezisese ca isi va omori tatal. Cum nu aflase prin intermediul

¢ Sofocle, op. cit. p. 282.
1 Idem, p. 327.
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oracolului ca Polybos, regele Corintului, i-ar fi cu adevarat tata, deoarece oracolul nu
raspunsese intrebarii acestuia privitoare la adevarata sa paternitate, putea
presupune ca oricare barbat din lume i-ar putea fi ... Si totusi ucide !

Oracolul i prezisese si ca se va casatori cu mama sa. Potential orice femeie
iar fi putut fi mama, atata timp cat nu stia cu certitudine ca regina Corintului, Merope,
i-ar fi mama cu adevarat. Si totusi se casatoreste! Cu o femeie a carei varsta ar fi
putut fi a mamei sale.

Cele doua fapte ale Iui Oedip contrariaza logica simpla. Daca prima, crima,
poate fi pusa pe seama unei rataciri de moment, datorata maniei, a doua — casatoria
— nu poate fi inteleasa decéat ca o prelungire a méandriei de a fi putut raspunde la
intrebarea Sfinxului.

Ambele, mania si mandria, fac parte din panoplia ,pacatelor® de neiertat de
catre zei. Gandirea crestina atribuie pacatului, intre altele, semnificatia portii prin care
intra raul in lume.

Grecilor antici le placea sa creada ca pacatul este doar o lucrare a divinitatii
de care omul nu poate fi responsabilizat, cu toate ca tot el era cel care platea in
ultima instanta pentru pacatul savarsit. ,Raul — chiar daca zeii I-au inspirat, indrumat
si adulat — rdul rdmane al oamenilor®

Oedip nu se culpabilizeaza pentru omorul celor patru barbati, ba mai mult,
comite impietatea de a intra in Teba nepurificat, maculand cu miasma sa intreaga
cetate. Dar acest lucru numai el il stie. Conditia de ucigag nu are un impact dramatic
asupra lui Oedip atata timp cat nu se suprapune peste aceea de ucigas de tata.
(Reminiscenta a gandirii arhaice grecesti familia era considerata tabu).

Nefiind un autentic homo religiosus, si deci un temator de zei, Oedip ignora
pentru moment posibilitatea ca unul dintre cei patru barbati ucisi sa fie propriul sau
tata. Dar o mistica adanca, il indeamna totusi sa ucida, sa ofere astfel destinului sau
sansa trecerii de la a nu fi la a fi. Aceeasi chemare nelamurita il ispiteste sa se si
casatoreascd! in el, inconstient, se manifestd, am numi noi, simtul divinitatii, care nu
este acelasi lucru cu credinta liber consimtita. Dovada este faptul ca oracolul i

«63

zumzaie intr-una in ureche®™” asemenea unei mantre invocatoare a puterii divine.

Incerta ramane pentru Oedip posibilitatea ca sansa de a fi, oferita destinului sau, sa fi

%2 Jean Marie Domenach, intoarcerea tragicului, trad. Alexandru Baciu, Editura Meridiane, Bucuresti
1995, p. 33.
8 Sofocle, op. cit. p. 323.
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fost valorificata. De aceea Tsi si devine siesi ,0 pacoste®, caci indoiala il devasteaza

launtric. Existenta sa ulterioara se va situa la raspéantia dintre vinovat si nevinovat.
4. Oedip sau omul raspantiei

Este usor de remarcat faptul ca cele mai importante momente din viata lui
Oedip se petrec intr-un spatiu anume: raspéantia. Omorarea lui Laios, intalnirea cu
Sfinxul, chiar disparitia sa au raspantia ca loc comun de manifestare. Ea este locul
de intalnire sau de plecare al mai multor drumuri, dar si locul in care ele,
suprapunandu-se, anuleaza sensul, directia. Optiunea pentru o cale sau alta se face
in functie de interesele si vointa fiecaruia in parte. Aflat la raspantia unde-I intalneste
pe Laios, Oedip are de ales intre umilinta de a fi inlaturat din drum si curajul
ripostei.Alege riposta! Sfinxul, ca pazitor al raspantiilor, il ispiteste cu ghicitoarea sa.
Problema cu care se confrunta Teba nu il privea personal pe Oedip, dar el nu rezista
tentatiei de a se trufi cu stiinta sa.

Aparent, intre aceste doua momente nu exista nici o legatura. O varianta a
mitului oedipian pomeneste insa de faptul ca Sfinxul ar fi fost un copil natural al lui
Laios, cunoscuta fiind concupiscenta acestuia. Agadar, intre el si Sfinx ar putea
exista o legatura de sénge, ceea ce ne duce cu gandul la faptul ca incercarile sale,
razboiul sau personal, se petrec in cadrul strict familial, in care ,catastrofa se
mosteneste ca o bijuterie de familie*.%*

intalnirea celor doi survine la putin timp dupa paricid, aga incat putem crede
ca Sfinxul nu este decat o epifanie a maleficului, a raului ce se instalase in el odata
cu comiterea crimei; acel rau pe care singur Tirezias il vede. Ghicitoarea in sine nu
este decat propunerea unui pact care, odata semnat prin dezlegarea misterului, intra
in vigoare. Anterior acestui moment, Oedip nu este decat un tanar inocent aflat in
cautarea unui adapost menit sa-l fereasca de proorocirea unui destin pe care orice
gandire rationala nu-lI poate accepta fara sa se revolte. Acceptand favorurile oferite
de cetatenii Tebei, Oedip igi pierde inocenta. Impovarandu-se cu responsabilitatea
conducerii unei cetati, cu responsabilitatea unei familii, Oedip se supune unui proces
de maturizare deplina, necesar de altfel unei dezbateri intemeiate asupra fiintei

umane in ceea ce-i este propriu. Propriu pentru Oedip este deocamdata sentimentul

& Jean Marie Domenach, op. cit. p. 32.
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incertitudinii, al pendularii intre acceptarea unei certitudini sau a alteia. Este el
ucigasul lui Laios sau nu? Porneste pe drumul negarii, dar evidenta il obliga sa
accepte raspunsul afirmativ al intrebarii pe care si-o pune.

Este el fiul lui Laios sau nu? Se amageste cu speranta ca nu, dar constata cu
tragism céa este. Este tatal copiilor sai.... sau fratele lor? Si una si altal Cum si sot si
fiu 1i este locastei in acelasi fel. Va constata cu perplexitate ca la raspantia dintre
planul existential initiat de sine insusi si planul existential predestinat, sensul

existentei sale este, pentru un rastimp, anulat.

5. Singuratatea lui Oedip

Fara sa-gi fi formulat vreodata cu claritate, Oedip isi propune sa probeze forta
destinului si, implicit, atotputernicia divinitatii de la care acesta emana. Traitor intr-o
lume a carei credinta in fatalitatea destinului este de nezdruncinat, el decide sa
infrunte opinia comuna opunandu-i credinta in puterea omului de a-si controla
destinul. Decizia aceasta de o cutezanta tulburatoare nu este rezultatul unui sistem
de gandire, a unui joc gratuit dar inaltator al inteligentei. Ea se naste la confruntarea
directa a eroului cu posibilitatea de a deveni ucigas al propriului parinte si sot al
propriei mame, limite dincolo de care insasi notiunea de om isi pierde consistenta.

Teoretic, dupa consultarea oracolului Oedip este posesorul adevarului despre
sine insusi. Dar ,poate fi adevarul mai grav compromis decéat lasandu-l la discretia

acestei trestii ganditoare ce se clatind in bataia vantului?“®®

Oedip devine pe de o
parte un aprig adversar al adevarului despre sine insusi asa cum i-a fost dezvaluit de
oracol, dar intr-un mod nelamurit, si un luptator dispus sa experimenteze ipoteza
propusa de divinitate.

Un luptator loial siesi, caci se exileaza din Corint, din propria-i familie, spre a
se feri de tentatiile prezise, dar paradoxal, loial si predictiei, prin ugurinta cu care
devine ucigas si sot. Pana la declangarea ciumei in cetatea Tebei, este de presupus
ca Oedip se mentine intr-o stare de neliniste surda, de agteptare a unui semn
prevestitor. Nu este o asteptare pasiva, nu deriva din uitare sau tembelism, ci este o
asteptare incarcata de tragism, asemenea asteptarii unei sentinte capitale care

intarzie sa fie adusa la cunostinta condamnatului.

% Martin Heidegger, Repere pe drumul gandirii, trad. Thomas Kleininger si Gabriel Liiceanu, Editura
Politica, Bucuresti 1988, p. 144.
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Ciuma, care se abate asupra Tebei, privita ca o moarte colectivizata, este
totusi pentru Oedip o prefigurare a mortii personale, care-lI predispune la meditatie
asupra vietii si la decizii radicale. Se vede deci confruntat cu o noua limita a
omenescului: moartea. Dar nu moartea in sine il sperie pe Oedip, ci perspectiva ca
aceasta sa-i anuleze subit orice putinta de a dezlega misterul in care-i este invaluita
propria existenta. De aici fervoarea cu care cauta sa elucideze misterul mortii lui
Laios si al celorlalte taine care se adauga necontenit acestuia. Responsabilizandu-se
fata de cetate, se responsabilizeaza totodata si fatd de sine insusi, caci simte ca
aflarea adevarului nu mai suporta amanare. Calvarul lui Oedip nu se consuma doar
in ziua investigarii mortii lui Laios, el are aproape durata intregii vieti, $i prin aceasta
este mai naprasnic decat oricare altul.

Suferinta indelungata conduce inevitabil la singuratate. ,Suferinta insasi e o
stare de singuratate interioard, in care nimic din afard nu poate ajuta“.°® Oedip este
singur cu sine insusi spre a apara taina (in acest punct se aseamana cu Sfinxul!)
care i-a fost soptita de oracolul din Delfi. Faptul ca pana in momentul ciumei nu
impartaseste nimanui taina aceasta vorbeste de la sine despre apriga sa singuratate.
Ea nu este o singuratate devastatoare care sa-l despoaie de omenescul din el, ci
fertila, care-l incarca de energii nebanuite, care promite un ceva ce nu poate inca
deveni manifest. Singuratatea lui Oedip este o forma de asceza rezervata doar
spiritului. Triumful ratiunii sale asupra destinului nu i-ar aduce nici o faima in plus,
cum nici esecul nu-i va aduce moartea.

Acceptand implinirea destinului, Oedip nu se crede un invins ci un om
imbunétatit, caci acel ,Pleaca-te in fata divinitatii!“, care sta inscris pe frontispiciul
templului de la Delfi, devine pentru el un principiu de viatd asumat in urma unei

experiente tragice, nu din obedienta oarba fata de zei.
6. Oedip si simtul divinului

Daca Oedip isi este siesi si rana si cutit totodata, este pentru ca suferinta
devine pentru el o constanta existentiala in afara careia nici o tentatie nu mai poate fi
pusa in practica. ,A suferi spre a-ntelege“ este doar o etapa a devenirii lui Oedip. El

intelege in ultima instanta ca omul este supus imperiului necesitatii, Ananke, ca este

€ Emil Cioran, Pe culmile disperarii, Editura Humanitas, Bucuresti 1990, p. 17.
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singur in fata destinului sdu, ca insuportabilul se poate materializa in chiar miezul
fiintei omenesti.

Dar dincolo de toate astea Oedip are, asa cum am mai precizat, un acut sim¢
al divinului care salagluieste in el gi-l modeleaza dinlauntru, din chiar izvorul fiintei
sale, fara a atinge pentru inceput nivelul constientului.

Acest simt ia uneori forma nelamurita a spaimei, o spaima transcendenta care
vine din sentimentul ca este prada ocupatiei abuzive a launtrului sau de catre o forta
irationala a carei intentie nu se lasa cunoscuta, dar care-lI culpabilizeaza intru-un
mod obscur, nelamurit. ,Frica culpabilului ludnd proportii si intensitati nebanuite se

“67 Instinctual i se

desprinde de consgtiinta si se goleste de orice continut rational
opune. Aceasta opozitie este de natura esentiala. Ea nu are scopul negarii sau
distrugerii divinitatii, ci acela al afirmarii distincte si paralele a omenescului.

Intr-un tarziu, Oedip se va lasa in voia ocupatiei stréine care i se desluseste
ca fiind Tnsusi Zeul spre a carui cunoastere aspird. ,in termenii geografiei fiintei
tragicul existential este apetenta divinitatii in conditile corporalitatii, finitudinii.“®® Dar
Zeul lui Oedip este pentru inceput un deus absconditus, lipsit de clementa, care-i
probeaza in nenumarate randuri capacitatea cognitiva. ,,Copil din flori si de pripas®,
Oedip se indreapta spre el cu candoare si naivitate, sperdnd ca-i va dezvalui
adevarata sa paternitate; lucru de maxima importanta in ordinea existentei omenesti.
Dar Zeul ii ignora dorinta pentru moment, oferindu-i o cale de aflare a adevarului
spinoasa, la capatul careia el insusi, Zeul, i se va dezvalui. Amandoi se vor simti
vinovati; vinovati de a se fi uitat unul pe altul, de a se fi tradat reciproc. Oedip nu
poate intra in posesia adevarului decat la capatul unui drum initiatic, care presupune
suferinta. Adevarul se afla acum in sine insusi gi radiaza asupra trecutului ca si
asupra viitorului. El iese din starea de ascundere si i se ofera ca o rasplata a
suferintei indelungate. El, adevarul, il va conduce catre finalul vietii.

in Oedip la Colonos, Oedip este o aparitie spectrala, adancita in sine,
indreptandu-se spre o lume spectrala. ,Edip la Colonos, aceasta minune poetica abia

daca este o tragedie. Este mai curand un deznoddmant.“®®

Frumosul si  dalbul
Colonos, Atena, cetatea dreptatii si a bunastarii condusa de batranul si inteleptul

Tezeu sunt doar prefigurari ale Insulei fericitilor unde va fi transmutat in final de

87 Mihai Gramatopol, op. cit. p. 72.

®Gabriel Liiceanu, Tragicul, Editura Humanitas, Bucuresti 1993, p. 50.

% Emile Faguet, Drama antica, drama moderna, trad. Corina Cosoveanu, Editura enciclopedica
romana, Bucuresti 1971, p. 54.
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vointa zeieasca. Dupa o indelunga si mistuitoare suferinta, Oedip isi afla adevaratul
chip si dobandeste harul care purcede de la Zeu. El depasgeste raspantia ca spatiu al

neantizarii sensului vietii gi iese din starea de singuratate.

Il. ANTIGONA - DESTIN TRAGIC

1. Antigona si tentatia mortii exemplare

Sora si fiicd a lui Oedip, Antigona este martorul tacut al caderii si inaltarii
acestuia. Singura din familie care se exileaza impreuna cu el spre a-i fi sprijin si
calauza. Dupa disparitia acestuia, ea se repatriaza in cetatea Tebei, devastata de
razboi. intre trupurile neinsufletite ale carmuitorilor de cetéti aliate Argosului, unde se
refugiase Polinike Tn cautarea unui sprijin Timpotriva fratelui sau Eteocles care i
rapise tronul, se afla si cele ale urmasilor lui Oedip. Scopul prim al intoarcerii celor
doua fiice ale lui Oedip, Ismena si Antigona, este acela de a-gi respecta fagaduinta
facuta lui Polinike de a nu-l lipsi de ritualul inmormantarii.

Ca si ceilalti atacatori ai Tebei, Polinike, din porunca lui Creon, acum tiranul
cetatii, urmeaza sa ramana neingropat. Numai mortii al caror trup era inmorméntat
sau ars pe rug puteau intra in Hades. Antigona se hotaraste sa sfideze dictatul
regelui si sa-si ingroape fratele. La inceput o face in taina, nestiuta de nimeni, asa
incat fapta ei ramane un mister; pare a fi savarsita de zei. Acest lucru inspaiméanta
paznicii cetatii. Ei sunt inclinati sa vada in acest mister un semn aducator de rau
pentru comunitate. Creon insa insista sa fie cautat faptasul, caci nu se lasa amagit
de posibilitatea ca zeii sa fi presarat tarana pe trupul lui Polinike; gest suficient pentru
a simboliza Tnmormantarea. Paznicii, de frica lui Creon, indeparteaza stratul de
pamant de pe trupul lui Polinike asteptand ca faptasul sa revina. $i Antigona revine!

De data aceasta o face in vazul tuturor. Ritualul este insotit de o teribila
dezlantuire a naturii. Antigona, ea insasi, pare a fi o forta desprinsa din sanul naturii,
apartinand intru totul spectacolului pe care aceasta il ofera. Participarea naturii o
face sa inteleaga ca fapta sa pioasa are acordul zeilor, si se simte incurajata astfel
sa porneasca pe drumul deschis catre Hades. ,Cultul olimpian impunea limitari,

disjungeri canonice de tip opozitiv pe cand cel chtonian, indemna la osmoza,
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integralitate.“” Zeitatile subpaméantene , mai calde, mai binevoitoare, ajung sa o
fascineze. Cétre ei se indreapta piosenia Antigonei. ins& pregétirea ei pentru moarte
incepuse mai demult; odata cu moartea tatalui sau.

Dar, vai,

Pe ochii nostri noaptea mortii-acum

S-a asternut, sdrmanele de noil”’

Atunci ii simtise prezenta ca pe o binefacere, ca pe o rasplata cuvenita numai
unui om care rezistase cu demnitate meandrelor unui destin cutremurator. Moartea
lui Oedip, care de fapt nu fusese o moarte obisnuita, ci o fransmutare, de care se
bucurau doar alesii, fiintele exceptionale, ii stérnise o puternica admiratie:

Cat ne-am dori-o tofi

O moarte ca a lui I

Alaturi de Oedip, Antigona cunoscuse si impartasise toate avatarurile
conditiei umane, precaritatea si insecuritatea vietii omenesti. Pricepuse si ca, la
capatul unei suferinte cumplite, moartea poate avea chiar un efect catarctic, asemeni
unei opere de arta.

Apoi iluzia unei duioase intimitati cu fratii i parintii in Hades exercita asupra ei
o puternicd seductie. intre o potentiald familie pe care ar fi putut-o intemeia cu
Hemon si familia sa defuncta acum, alege pe cea din urma. Este sadit in Antigona un
dor de moarte neostoit, care vorbeste despre putinta ei de a comunica cu lumea
nevazuta, asemeni unei martire a crestinatatii. Este consgtientd de faptul cad moartea
sa nu va cadea in bratele anonimatului, ci, asemeni mortii tatalui sau, ii va aduce
consacrarea. Moartea sa ,nu mai este un simplu fapt natural; ea nu mai este limita
naturald a mortii biologice ci in masura in care existenta finita este transformata in
sansa unica de afirmare a eului ea este moarte umanizaté si fapt cultural.“”

Prin moartea sa, datorata respectarii legilor nescrise, a caror sursa este regnul
divin, Antigona marturiseste admirabila putere a omului de a se sacrifica pe sine. ,A
fost o vreme cand numai zeul se jertfea, ca un stiutor ce era, asa cum se intdmpla la
Eschil, la care se deosebeau atat de mult tragediile oamenilor supusi unui destin

irational, orb. Cu Antigona intram Tintr-o etapa post-prometeica, in care oamenii

"% Stefan Borbely, op. cit. p. 82

" Sofocle, Oedip la Colonos, vol. Teatru Ed. pentru Lit. Universala, Bucuresti, 1969, p. 415.
" Ibidem.

"8 Gabriel Liiceanu, op. cit., p. 94.
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invata sa se jertfeasca ei ingisi pentru niste valori superioare, asa incat echilibrul

rasturnat de nebunia gi nestiinta altora sa se restabileasca prin moartea lor“’*

2. Singuratatea Antigonei

Fermitatea unei hotarari nu poate fi pastrata intr-un spatiu deschis comunicarii
comune. Incarcdtura de idei si sentimente pe care o presupune comunicarea cu
semenii poate deveni coruptibild. Intr-o atare situatie, singurul remediu este
singuratatea.

Si singuré -cé toti m-au péarasit
De vie azi spre-al mortilor l&cas cobor.”

In singuratate se poate concentra mai bine asupra scopului propus - o moarte
vrednica! — gi, aparata de aceasta, se poate opune mai ugor parazitarii vointei de
catre un arsenal de seductii marunte. Odata hotarata sa faca pe placul zeilor chiar cu
pretul vietii, Antigona se inchide in sine, ramanand sa dialogheze esential doar cu
sine insasi. Ismena, sora ei, nu-i poate intelege resorturile intime care o anima si,
chiar daca se ofera intr-un tarziu sa-i impartaseasca soarta, o face doar din datorie si
din onoare, nu din credintd. Antigona intuieste acest lucru si 1i refuza sacrificiul ca
fiind intemeiat doar pe ratiuni pur omenesti, vremelnice asadar, fara ecou in lumea
celesta. Intuieste Antigona si ca intre ea si Creon nu se poate stabili nici o
comunicare reald, caci planurile lor de referintd sunt paralele. ,Tragismul in Antigona
se datoreste Tn mare parte imposibilitati de comunicare intre eroi. Solitudinea e
partea fiecaruia si doi nu gandesc la fel, pe acelasi nivel de existenta. Dizarmonia in
acest mic univers se naste din divergenta liniilor de atentie ale personagiilor care
dialogheaza fara ca sa se intalneasca in sensuri“.”®

Creon aspira spre atingerea puterii absolute in plan omenesc. El nu raméne
deschis dialogului decét cu propria-i vointa de a stapani. Nici Antigona, nici Ismena,
nepoatele lui, nici Hemon, singurul fiu ramas in viatd nu-l pot abate de la credinta in
justetea faptelor sale.

Eroarea de a ignora traditia care cerea ca mortii sa nu fie lipsiti de odihna unui

mormant il va prabusi intr-un ocean de nenorociri. Antigona, deschisa spre dialogul

" Zoe Dumitrescu Busulenga: Sofocle si conditia umana, Ed. Albatros, Bucuresti 1979, p. 121
’® Sofocle, op. cit. p. 460.
"6 Zoe Dumitrescu Busulenga, op. cit. p. 95.
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cu lumea de dincolo, abstrasa din lumea vremelnica, isi primeste astfel cu seninatate
sentinta. Cu toate ca i se ofera alternativa unei mortificari in detentie, Antigona nu
poate cadea din demnitatea ei de om acceptand umilinta unui trai precar. Pentru a
nu-si tulbura lumea launtrica, pentru a ramane ferma in hotararea ei, Antigona Tsi
refuza siesi si nunta, rupand astfel o puternica legatura cu viata paméanteasca. Ea se
refugiaza deci din fata erotismului a carui forta de acaparare a inteles-o, in prielnica-i
de acum singuratate, care o inconjoara ca zidurile unei fortarete de hotar.

O, Eros, neinfrintule Eros, cad prada

In mrejele tale atétia

Si atétia! Tu noaptea iti legeni odihna

Pe moi obréajori feciorelnici.

Pribeag, tu strabati peste méri, peste valuri.

Patrunzi si-n barloguri de fiare!

Nici zeii cei mari nu scapa de tine,

Nu scapé nici omul vremelnic.””

Elogiul lui Eros, pe care il face corul, contrapuncteaza cu stalucire puterea
Antigonei de a nu i se darui, de a-l ignora, ceea ce rezoneaza cu o putere de un rang
superior chiar celei zeiesti. Refuzul ei nu semnifica o scadere a elanului vital. El are
insa o cu totul alta tinta: murirea de vie, asemeni tatalui sau! Atat de mare i este
graba de a cunoaste lumea de dincolo incat nimic si nimeni nu o mai poate face sa
zaboveasca.

Tinuta ei morala, darzenia cu care se dedica ideii de bine o situeaza in
randurile aristocratiei spiritului. Ea a inteles de mult ca adevaratul bine este dictatul
divinitatii, nu al omului. In Antigona stadiul naturalului nu mai opune rezistenta la
incercarile spiritului, se contopeste cu acesta, intr-o imbratisare ce aduce aminte de
calda intimitate dintre oameni si zei, pierduta in memoria inceputurilor. Zeul grec are

de unde invata arta de a trai in curatie si demnitate — de la oameni!
3. Antigona si principiul dominoului

Sinuciderea Antigonei va declansa o avalansa de nenorociri asupra neamului

sau si chiar asupra cetatii Teba. Rupand logodna cu Hemon, Antigona nu ia nici o

" Sofocle, op. cit. p. 458.
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clipa in calcul efectul acestui demers asupra acestuia, dovedind astfel o totala rupere
de intelesurile omenesti ale faptelor sale. Desi igi deplange nunta, nu o mai intelege
ca un act care presupune un partener. Nunta ei este doar a ei, nu si a lui Hemon. Ea
isi rezerva astfel inconstient libertatea de a-i confisca acestuia dreptul la opinie. Nu
lipsa dragostei o consacra Antigona prin ruperea logodnei cu Hemon, ci inutilitatea ei
in contextul dat. Dar Hemon o iubeste cu adevarat! Si va continua sa o iubeasca si
dupa moarte chiar, dovada fiind faptul cd se sinucide si el. Incercarea de a o salva
are stralucirea unui discurs oratoric de cea mai inalta clasa. Nu iubirea lui pentru ea
o invoca el fata de Creon, ci justetea faptei Antigonei, credinta impartasitd de acum
de toti cetatenii Tebei. Aduce dar argumente de ordin rational, nu sentimental,
sentimentalismul nefacad parte din aria de interes a dezbaterii cu caracter tragic.
Incercarea lui este plina de noblete, dar esueaza din neputinta lui Creon de a
intelege esentialul; moartea Antigonei este purtatorea unui mesaj divin care i se
adreseaza atat lui cat si intregii cetati.

Tot Tirezias ramane sa il desluseasca, dar prea tarziu pentru a se mai putea
indrepta ceva.

Antigona se face astfel, fara voia ei, vinovata de moartea lui Hemon care, la
randul ei, atrage moartea Euridicei, mama lui Hemon, si caderea lui Creon intr-un
noian de suferinte si de remuscari. Cetatea, ea insagi, urmeaza sa sufere. Traditia
cerea ca mortii ramasi pe campul de lupta sa fie incredintati urmasilor spre a fi
inmormantati cum se cuvine, indiferent daca acestia erau dugmani sau prieteni ai
cetatii asediate. Nerespectarea traditiei atragea ostilitatea familiilor celor raposati,
care cereau rdzbunare pentru mortii lor. Insd Creon ignorase cinstirea mortilor, deci
urma ca in curand cetatea sa ii fie asediata. Resturile omenesti ale soldatilor defuncti
erau acum imprastiate de caini in altarele zeilor. O imagine terifianta, ca de sfarsit de
lume. Dupa moartea Antigonei, totul se dardma conform principiului dominoului. Ea
reuseste sa cutremure o lume croita dupa tipare inguste, o lume fara perpectiva unui
dincolo salvator, caci ea ca si parintele sau Oedip, este in cautarea unei soteriolgii Tn
ciuda faptului ca nu le este oferitd de nici o religie cunoscuta lor. In ei salasluieste
insa credinta intr-un Zeu al lor, personal, pe care il presimt a fi cu putinta, dar care

intarzie la marea intalnire dintre firea instrainata a omului cu cele ceresti.
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Fragmente din Manualul bunului spectator
Mircea GHITULESCU

Un reformator al teatrului european tiparea la Bucuresti in 1934 un volum de
interpretari critice intitulat Nu n care pulveriza figuri marcante ale literaturii romane
de la Tudor Arghezi la lon Barbu si Camil Petrescu. Iconoclastul Eugen lonescu avea
sa recidiveze un an mai tarziu aplicand aceeasi metoda asupra patriarhului literaturii
franceze intr-un savuros eseu intitulat Viata grotesca si tragica a lui Victor Hugo,
considerand, asemenea Ilui Jacues Paulhan, predecesorul sau la Academia

Franceza ca “blamul criticii serveste mai bine unui autor decat alcoolul unui fruct”.

Marin Sorescu in teatrul de papusi
Aurelian BALAITA

Poet, dramaturg, prozator, eseist si traducator, Marin Sorescu a fost cunoscut,
in timpul vietii, pe aproape toate continentele. Ca dramaturg, Sorescu este unul
dintre cei mai valorosi pe care i-a dat literatura noastrd. . Intreaga sa creatie
dramaturgica poate fi considerata ca fiind exceptionala: ,lona”, ,Paracliserul”,
,Matca”, ,Existd nervi”’, ,A treia teapa”, ,Raceala”. Mai putin cunoscut este ca
Sorescu a scris special si pentru repertoriul teatrului de animatie o singurad piesa,
Fat-Frumos cel Urat, care nu a fost publicatéa in nici un volum gi de aceea nu a
cunoscut decét foarte putine montari.

Punerea in scena a unui text sorescian este o adevarata provocare, solicitand
pe deplin fantezia, si care se cere sustinuta atat de o constructia regizorala bine
articulata, o scenografie neingradita, cat si prin jocul entuziast al actorilor papusari. O
radiografiere a textului ne arata ca structura piesei este asemanatoare unui basm
dramatizat, in care se urmareste realizarea unor elemente de originalitate prin
asocieri cu motive contemporane. Sorescu zugraveste o lume cumva intoarsa pe
dos, dar plina de talc. Actiunea are loc in magazia de papusi a teatrului unde, in
timpul liber, papusile spun povesti, iar in aceasta Fat-Frumos isi povesteste viata.

Avem de-a face cu spectaculosul procedeu al ,teatrului in teatru”. Sursele comicului

128



sunt multiple, intre care comicul de situatii, comicul de limbaj, ironia gi satira,
quiproquo-ul, elementele de burlesc si de grotesc.

JAurelian Balaitd a reusit, alaturi de echipa sa, intr-un timp record sa
mobilizeze energii, talent si, mai presus de acestea, a daruit copiilor Craiovei o ora
de poveste despre un Fat-Frumos Urat, filosof, mucalit si teribil de simpatic!”

Fat-Frumos cel Uréat, singura piesa scrisa de Marin Sorescu pentru scena
papusilor, merita pe deplin sa fie o prezenta permanenta in repertoriile teatrelor de
animatie i poate constitui un material de studiu si aplicatie practica in cadrul

invatamantului universitar de specialitate.

File dintr-un jurnal teatral
Bogdan ULMU

Cind citesti din ,Biblie” ( recte, G. Calinescu), realizezi ca marii autori — cel
putin, cei dragi sufletului & mintii mele — avea ,apucaturi” de-un ludic scandalos. Am
mai spus-o : ceva din secventele chisnovate, evident, apartineau giumbuslucarului

Calinescu, dedat umorului ca orice mare intelectual.

Despre Peter Brook ca om al Spafiului gol
Octavian JIGHIRGIU

Ce este Spatiul gol?

Aceasta este intrebarea care m-a urmarit pe tot parcursul lecturarii cartii lui
Brook.

Este, fara indoiala, un spatiu al cautarilor.

De ce gol?

Poate, pentru ca starea de neutralitate este o premiza esentiala a oricarui
demers uman.

Spun uman si nu artistic pentru ca inainte de a exista teatrul a existat viata, iar
echivalenta resorturilor celor doi termeni este o caracteristica a operei lui Peter
Brook.
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Teatrul spaniol in Secolul de Aur
Irina DABIJA

Alaturi de latura religioasa — catolica — foarte prezenta in teatrul spaniol,
apar noi teme specifice mentalitati poporului iberic: sentimentul onoarei,
exacerbarea ideii de cavalerism, cultul razbunarii, gustul patetic al mortii, dorinta de
aventuri, superstitia gloriei.

Apare prezentat in opere tipul de castilian cu toate calitatile si defectele lui:
curaj, cavalerism, fidelitate, loialitate, simtul onoarei, devotament fata de tara si de
traditii, dar si inclinatia spre crima gi orgolii exagerate. De multe ori sunt prezentate
pasiuni puternice, violente care ne sunt justificate ca fiind acte de aparare sau de

justitie.

Medalion Aurel Ghitescu
Irina SCUTARU

Aurel Ghitescu a constientizat inca din anii sai de formare ca actor, ca darurile
native, adica talentul, trebuie dublate de seriozitatea cu care isi construieste si isi
joaca rolul. Tntr-un interviu, actorul declara: “Am invatat ca scena pretinde, inainte de
orice, daruire, dragoste, sacrificii. Succesul, in asemenea context, vine de la sine,
fara sa-l cauti. Cine se gindeste numai la succes nu e artist, degi — recunosc — poate
fi actor meritoriu” . In ani, a acumulat o bogata experienta scenica.

Adunandu-si intreaga activitate intr-o carte, actorul Aurel Ghitescu, ne
destainuie cu talent multe dintre cele petrecute in teatru, cu colegii lui, de emotiile pe
care le-a trait alaturi de ei pe scena. Entuziasmul cu care si-a redactat memoriile,
purtand titlul O viatd de om pe scena si altele (carte ramasa in manuscris), ne
asigura de placerea cu care si-a indeplinit sarcina de artist daruit.

Activitatea sa bogata in viata artistica ieseana a oferit perspective teatrului
romanesc, atat prin momentele unice oferite de el ca actor, cat si prin munca

sustinuta ca pedagog.
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lon Luca Caragiale: de la text la spectacol - ipostaze ale interpretarii -
loana PETCU

Caragiale apara, in continuare, autonomia teatrului intre celelalte arte,
si mai ales pune un hotar vizibil intre acesta si scriitura. Notele sale sunt pe cit de
banale astazi, pe atit de importante pentru statutul teatrului la inceputul secolului
trecut. lubit si contestat, Caragiale isi apara teritoriul cu fermitate: “Teatrul, dupa
parerea mea, nu e un gen de arta, ci o arta de sine (statatoare) tot asa de deosebita
de literatura in genere si in special de poezie, ca orisicare alta arta - de exemplu
arhitectura” . Astazi ar putea parea o consideratie neactuala, desueta, chiar
tautologica, in conditiile in care teatrul devine o imagine, iar reperele semiotice sunt
destul de bine fixate in acest domeniu. Ins& perioada clasicismului literar marcheaza
si 0 scena care se afla inca sub tirania textului, o scena aproape statica pe care
poate fi ascultata tirada lunga in care personajul, in chip neverosimil isi povesteste
intreaga istorie, si unde poate fi vazut actorul (cabotin sau nu) si mai putin semnele

teatrale conjuncte, acea sinteza artistica despre care vorbeam ceva mai devreme.

Teatrul actorului ii apartine
Gheorghe HIBOVSCHI

Reinhardt, se poate spune, prin Kamerspiele, a adus actorul mai aproape de public,
punandu-i in valoare expresivitatea mimica. Mimul spectacolului de cabaret, pentru
Reinhardt, este actorul in stare sa improvizeze si sa creeze prin pantomima poezia
scenica. Antinaturalist, nu punea pret pe posibilitatea actorului de a imita, ci incuraja
actorul spre cautarea expresivitatii corporale, aceasta fiind canalul principal de

comunicare cu spectatorii.

Aberatia comunicarii la personajele teatrului ionescian
Tamara CONSTANTINESCU

Ca dramaturg Eugen lonescu experimenteaza toata tematica si tehnica
teatrului absurd: contestarea conventiilor si formulelor teatrului traditional, criza
limbajului, insinuarea absurdului in existenta comuna, caracterul inuman al lumii,

estomparea tragicului prin absurditati comice, alienarea, pierderea identitatii
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personajului devenit marioneta. Exasperarea irationalului si incertitudinii, tacerea,
inertia, mecanicul, automatismele verbale i comportamentale, repetitiile
interminabile, monotone, absenta, golul, vidul, conduc la reflectarea absurdului
existentei. Literatura absurdului se constituie intr-un protest, sub forma de parabola,
impotriva alunecarii spre irational, depersonalizérii fiintei umane, alienarii, crizei

existentiale.

Variatiuni metateatrale: Shakespeare, Gozzi, Tieck.

De la feerie la distopie
Mihaela CERNAU TI-GORODETCHI

William Shakespeare, Carlo Gozzi, Ludwig Tieck sunt trei dintre marii
dramaturgi ai lumii atragsi in mod vadit de metateatralitate, strategie textuala
fundamentala pentru construirea constienta a spectacolului si, totodata, pentru
elaborarea liantului sine qua non al acestuia: increderea spectatorului in adevarul (nu
neaparat si in realitatea) lumii reprezentate pe scena. Autoreferentialitatea se
articuleaza insa mai degraba diferit in viziunea fiecaruia dintre autorii mentionati. Ne-
am oprit asupra cate unei piese pe care, in perspectiva ideii urmarite, o consideram
emblematica pentru fiecare dintre ei (Shakespeare, Furtuna; Gozzi, Dragostea celor
trei portocale; Tieck, Motanul incaltat) si am purces in cautarea a ceea ce ii unegte
si, mai cu seama, in identificarea a ceea ce ii desparte pe cei trei. Mini-studiile de
caz intreprinse au configurat un traseu evolutiv (ori poate, mai bine spus, involutiv) al
basmului scenic, de la feerie (si incredere totala in magia teatrului) la distopie (si
mefienta generalizatd in orice conventie, in orice norma scenica). La Shakespeare,
metateatralitatea este ,truc” magic mobilizator, insufletind nadejdea si credinta Tn
idelul dez-limitarii; la Gozzi, este semnalarea unei cai de evaziune in fata ofensivei
mundanului; la Tieck, e autodizolvanta si functioneaza nu doar ca semnal, ci si ca

agent al deconstructiei.
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Dedublarea scenica in piesele Povestea saltimbancilor de Michael

Ende si Doi in eden de Tomislav Osmanli
Nikola VANGELI

Piesele Povestea saltimbancilor (Das Gauklermarchen, 1976) de Michael
Ende si Doi in Eden (Dvajca vo Eden, 1995) de Tomislav Osmanli evidentiaza
utilizarea dedublarii scenice drept strategie de prezentare explicita a teatrului ca
oglindire metaforica si simbolica a realitatii, avand functie cathartica si de depasire a
limitelor conditiei umane. Formele de spectacol la care cei doi dramaturgi fac
referinta — circul si teatrul de marionete — reprezinta in mod percutant destinul
omenirii, amestec de grotesc si de sublim. Dar, daca sarmanii actori de circ refuzati
de societate pe care 1i aduce Michael Ende in scena reusesc sa evadeze din real si
sa se refugieze intr-o lume a increderii si a iubirii creatda de magica oglinda
Kalophain, cei doi solitari din piesa lui Tomislav Osmanli nu incap amandoi in
aceeasi gradina paradisiaca. Dubletele lor papuseresti, Printesa si Bufonul, ii arata
cum sunt ei cu adevarat: lipsiti de dorinta adevarata de a se intelege, iubi si sprijini
reciproc. Prin urmare, ei sunt izgoniti din Edenul de care nu sunt in stare sa se

bucure impreuna.

Tudor Caranfil: Am conceput exercitiul critic ca pe un spectacol
Cilin CIOBOTARI

in fond, a citi un text si a urmari un spectacol nu sunt deloc ipostaze
ireconciliabile, ba din contra, tot asa cum a locui intr-un text sau a locui intr-un
spectacol nu este o disjunctie atat de radicala precum s-ar putea crede. Cel mai arid
text de critica pleaca de la ceva si ajunge undeva, are deci conflict si tinde catre un
deznodamant. lar la final, de la ovatiile sau injuraturile publicului spectator, pana la

ovatiile sau injuraturile publicului cititor, distanta este suspect si periculos de mica.
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Povestile teatrului sau teatrul povestilor
Emil COSERU

Cat am fost student, am cunoscut o seama de actori importanti ai scenei
romanesti,despre care astazi nimeni nu-si mai aminteste sau, mai trist,studentii —
viitorii actori ,nici nu stiu ca au existat.Vor povesti,poate cu drag sau cu ura,despre
cei care suntem acum ,dar despre cei dela care noi am invatat cate ceva ,e liniste. As
vrea sa vorbesc astazi despre profesorii mei,fatda de care am avut o imensa
admiratie si intotdeauna amintirea lor mi-a incalzit sufletul si mi-a ghidat cariera

artstica si pedagogica.

Povestea emotiilor
Ruxandra BALAITA

...cand ne indragostim...cand ne despartim...cand avem un examen...cand
avem o reusita ... cdnd avem un esec...cand ne revedem cu cineva drag...cand ne
certam cu cineva drag...cand cumparam ceva frumos...cand suntem ingelati...cand
ni se face o surpriza minunata... cand vedem un film sau un spectacol care ne
impresioneaza... de cand intram pe scena vietii pana cand o parasim, suntem insotiti
de emotii !O sumedenie de trairi, de nuante, de sentimente, de reactii care ne iau
prin surprindere, pe care, cel mai adesea nu ni le putem nici explica, nici controla.
Emotiile dau savoare si inedit vietii...din emotii se naste arta..

Teatrul este emotie...

Cum pot fi emotiile transpuse in act artistic teatral ? Cu unitate de viziune, de
stilistica artististica, de interpretare actoriceasca ?

Putem vorbi despre educarea inteligentei emotionale a actorului ?

Inteligenta emotionala redefinegte imaginea despre lume si om. Cum poate un actor,
fara sa-si cultive in special inteligenta interpersonala, inteligenta intrapersonala,
inteligenta kinestezica, sa se apropie de interpretarea unor roluri ca Hamlet, Richard
al lll-lea, Oberon, Othello sau Lear ?

Cum poate sa-gi dezvolte actorul disciplina emotionala in asa fel, incat sa-si
poata elimina emotiile personale negative in timpul creatiei actoricesti gi sa faca loc

doar emotiei personajului (in 80% din cazuri vorbim despre emotii negative ale
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personajelor, deoarece acestea sunt dominante in teatru). Daca actorul e manios, iar
personajul este speriat, diferenta dintre cele 2 emotii fiind uriaga, cum se antreneaza
actorul pentru a intruchipa doar emotia personajului ? Pentru ca este esential ca
actorul sa aiba o dominanta emotionala pozitiva in momentul creatiei pe scena.
Actorul este supus, prin natura profesiei sale, la contactul permanent cu
emotiile negative ale personajelor, lucru e produce, cel mai adesea, o uzura
emotionala ce se agraveaza in timp, o fragilitate psihologica ce devine
vulnerabilitate. Astfel incat folosirea unui sistem de lucru ecologic din punct de
vedere psihologic, bine congtientizat si aplicat are nu doar rol de protectie pentru
natura sensibila a unui actor, ci chiar o functie de stimulare si dezvoltare a intuitiei si

creativitatii actorului.

O poveste de iubire
Raluca BUJOREANU

Odata ce am stabilit formula si stilul in care ne vom crea propriile spectacole,
ne-am gandit ca ,a venit momentul” in care am putea reprezenta una din ,teoriile”
noastre asupra vietii si a comportamentului uman: ,orice Vrajitoare a fost candva o
Zana pe care un Fat Frumos a parasit-o pentru alta Zana” sau ,in orice Zmeu exista

un Fat Frumos”.

Dincolo de poveste
Adriana TEODORESCU

Oare de ce ne plac cel mai mult povestile spuse de teatrul de papusi? Poate
pentru ca astfel omul isi exercita astfel tendinta divind de a crea. Creati fiind dupa
chipul gi asemanarea demiurgului, existd si Tn noi dorinta de a crea si a spune

povesti. De aceea recreem lumea prin teatru.

Un eseu despre atitudinea fata de creatie
loana BUJOREANU

Ce se intdmpla atunci cand totul pare problematic, amalgamat si cand

raspunsurile noastre par sa ne dispara sub pasi? Aratam. Eu am ales sa invat sa
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descopar lumea creatorului in teatru. Sa pun din frenezia gi efervescenta sufletului

meu a mia parte din energiile creatoare ce se desfasoara intr-un spectacol.

Destine tragice in opera lui Sofocle: Oedip si Antigona
Mirela CIOABA

Grecilor antici le placea sa creada ca pacatul este doar o lucrare a divinitatii
de care omul nu poate fi responsabilizat, cu toate ca tot el era cel care platea in
ultima instanta pentru pacatul savarsit. ,Raul — chiar daca zeii I-au inspirat, indrumat

si adulat — raul ramane al oamenilor®
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Excerpts From the Good Spectator's Manual
Mircea GHITULESCU

In 1934, a reformative figure of the European theatre printed in Bucharest a
volume of critical essays entitled No, where he demolished several remarkable
personalities of the Romanian literature, such as Tudor Arghezi, lon Barbu and Camil
Petrescu. The iconoclastic Eugen lonescu would recidivate, one year later, by
applying the same method to the patriarch of the French literature in a delicious
essay called The Grotesque and Tragic Life of Victor Hugo. lonescu believed, much
like his predecessor to the Académie frangaise, Jacques Paulhan, that “negative

critique has better effects on an author than alcohol does on fruit.”

Marin Sorescu in the Puppet Theatre
Aurelian BALAITA

A Romanian poet, playwright, writer, essayist and translator, Marin Sorescu
was already known during his lifetime on almost all the continents. He is one of the
most valuable playwrights that our literature has ever produced. All his dramatic
works may be considered outstanding — Jonah, The Sexton, The Third Stake, A
Cold, and so on. What is less known, however, is Sorescu's only play written
specially for animation theatre, entitled Prince Charmless, which was never published
and, therefore, was staged on very few occasions.

Staging one of Sorescu's texts is a true challenge which demands the team's
imagination, an unrestrained setting and the passionate performance of the actors. A
thorough analysis of the text shows us that the structure of the play resembles a
dramatized tale, where certain original aspects are associated to contemporary
motifs. The playwright paints a world which is somewhat upside down but which, at
the same time, is filled with meaning. The story takes place in the puppet storehouse
where the puppets tell stories in their spare time and it is here that Prince Charmless
tells his life story. We are dealing here with the remarkable device of the play within a
play. There are several comic sources, such as language, irony, satire, quid pro quo,

as well as some instances of burlesque and grotesque.

138



“Aurelian Balaita and his team successfully managed — in very little time — to
muster all their energy and talent and, above all, gave the children of Craiova a one
hour-story about a wise, jolly and very nice Prince Charmless”

Prince Charmless, the only play written by Marin Sorescu for the animation
theatre, is fully worthy of entering the repertoires of animation theatres, and may also

be considered as a rich source for university study and practice activities.

Pages of a Theatrical Jurnal
Bogdan ULMU

When you read from the 'Bible' (i.e. G. Calinescu's The History of Romanian
Literature), you realise that the great authors — at least those dear to my heart and
soul — used to have outrageously playful practices. Nonetheless, | have said this
before: there was something in these witty episodes that obviously belonged to the

jocular Calinescu, who, like any other great intellectual, was keen on humour.

On Peter Brook as a Man of the Empty Space

Octavian Jighirgiu

What is the Empty Space?

This is the question that has followed me while reading Peter Brook's book.

It is, undoubtedly, a space of searches.

But why empty?

Perhaps because neutrality is an essential premises to any human enterprise.

| say human and not artistic because before theatre there was life, and the
equivalence between the two terms' sources represents a main feature of Brook's

work.

The Spanish Theatre in the Golden Century

Irina Dabija

Beside the religious (Catholic) aspect which pervades the Spanish theatre,
there are new themes specific to the mentality of the Iberian people: the sense of
honour, the exacerbation of the idea of chivalry, the law of vengeance, the pathetic

taste for death, the desire for adventure, the superstition of glory.
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The type of Castilian present in the literary works is made up of virtues as well
as flaws: courage, chivalry, fidelity, loyalty, the sense of honour, devotion towards
country and traditions, but also a inclination towards murder and exaggerated pride.
One often comes across violent passions or brutal acts which are justified as acts of

defence or justice.

A Portrait of Aurel Ghitescu
Irina SCUTARU

Aurel Ghitescu was well aware, even since his years of training as an actor,
that his innate gifts, that is, his talent, had to be doubled by sustained efforts to
develop and perform his role. In an interview, he said: “I've learnt that the stage
requires, above all, devotion, love and sacrifices. In such circumstances, success
comes naturally. Whoever thinks solely of success is not an artist — although, | have
to admit, they may be a worthy actor.”

Along the years, he gained a rich stage experience, which he gathered in a
book. There, he skilfully discloses many stories which happened in the theatre, with
his mates, and he tells of the emotions they experienced together onstage. His
enthusiasm when writing his memoirs — O viatd de om pe scena si altele (A Life
Onstage and Other Things), still unpublished — is clear-cut evidence that he
fulfilled his mission as a gifted artist.

Aurel Ghitescu has broadened the perspectives of the Romanian
theatre, by his rich activity in the cultural life of lasi, by the unique moments

which he created as an actor, as well as by his sustained teaching activity

lon Luca Caragiale: From Text to Show - Hypostases of Performance
loana PETCU

Caragiale continuously defends the autonomy of theatre amongst all the other
arts and, most of all, he draws a boundary between theatre and writing. His notes are
as ordinary today as they were important, at the beginning of the past century, for the
status of theatre. Both loved and dismissed, the playwright fiercely defends his
territory: “In my opinion, theatre is not a type of art, but an art in itself, as special as

literature in general, and poetry in particular, just like any other art — like architecture,
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for instance” Today, his statement may seem obsolete, outdated, tautological even,
as theatre becomes an image and all semiotic bench marks are well-established in
this area. However, the period of classicism in literature influences the stage which is
still under the tyranny of the text, an almost static stage where the character tells the
whole story untruthfully and where the focus falls on the actor (a ham or not) instead
of the conjoined theatrical signs, of that artistic synthesis that we were discussing

earlier.

Theatre Belongs to the Actor
Gheorghe HIBOVSCHI

We may say that Reinhardt, through his Kammerspiele, brought the actor
closer to the audience, highlighting his mimicking expressiveness. The cabaret
mimicker is, for Reinhardt, that actor who succeeds in improvising and creating
scenic poetry through pantomime. An anti-naturalist, Reinhardt did not believe in the
actor's possibility to imitate, but encouraged the actor to seek corporal

expressiveness as the main channel of communication with the audience.

The Aberrant Communication of Eugéne lonesco's Characters
Tamara CONSTANTINESCU

As a playwright, Eugene lonesco experiments with all the themes and the
techniques of the absurd: denying the conventions and the formulae of traditional
theatre, the language crisis, the infiltration of the absurd into the everyday, ordinary
existence, the inhumane nature of the world, blurring the tragic through comical
nonsense, alienation, loss of identity — the character becoming thus a marionette.
The exasperation generated by irrationality and uncertainty, the silence, the inertia,
the mechanical, the verbal and behavioural automatisms, the endless monotonous
repetitions, the absence, the emptiness, the void, all this leads to the reflection upon
the absurdity of being. The literature of the absurd is embodied by a parable-like
protest against slipping towards the irrational, the depersonalisation of the being,

alienation, the existential crisis.
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Metatheatrical Variations: Shakespeare, Gozzi, Tieck. From Faerie
to Dystopia
Mihaela CERNAUTI-GORODETCHI

William Shakespeare, Carlo Gozzi and Ludwig Tieck are three of the world's
greatest playwrights who are obviously attracted to metatheatricality — a textual
strategy fundamental for the conscious constructing of the show and, at the same
time, for the elaboration of its vital ingredient: the spectator's belief in the truth (and
not necessarily in the reality) of the world onstage.

However, self-referentiality is articulated differently in the vision of each
author. We have considered for analysis one play of each author, which, in view of
our intentions, can be regarded as emblematic for the above-mentioned playwrights:
The Tempest by Shakespeare, The Love of Three Oranges by Gozzi, Puss in Boots
by Tieck. Then we proceeded in search of what they share in common and,
especially, of what sets them apart. Our miniature case studies have shown an
evolving direction (or rather involving, to be more accurate) of the scenic tale, from
faerie (and complete confidence in the magic of theatre) to dystopia (and general
disbelief of any convention, any stage norm). With Shakespeare, meta-theatricality is
a stimulative magical “trick”, bringing hope and faith in the ideal of un-limitation; with
Gozzi, it signals an escape way from the attack of the mundane; and with Tieck, it is
self-dissolving and functions not only as a signal, but as an agent of deconstruction

as well.

Scenic Undoubling in The Circus Clowns' Fairy Tale by Michael

Ende and Two in Eden by Tomislav Osmanli
Nikola VANGELI

The two plays The Circus Clowns' Fairy Tale (Das Gauklermérchen, 1976) by
Michael Ende and Two in Eden (Dvajca vo Eden, 1995) by Tomislav Osmanli
illustrate the use of scenic undoubling as a strategy to introduce theatre explicitly as
a metaphorical and symbolical reflection of reality, having a double function: that of
catharsis and that of overcoming the limits of the human nature. The types of show
that the two playwrights allude to — the circus and the marionette theatre — keenly

represent the destiny of mankind, a mixture of grotesque and sublime. But if the poor
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circus actors rejected by the society, which Michael Ende brings on stage, manage to
escape from reality and take refuge in a world of trust and love created by Kalophain,
the magic mirror, the two solitary characters in Tomislav Osmanli's play cannot fit
both in the same garden of paradise. Their marionette doubles, the Princess and the
Jester, show them what there are really like: lacking true will to understand, love and
support each other. Consequently, they are banned from the Eden which they refuse

to enjoy together.

Tudor Caranfil: '/ have conceived the critical practice like a show'
Cilin CIOBOTARI

After all, reading a text and watching a show are not divergent in the least, on
the contrary, just like living in a text or living in a show are not as radically disjunctive
as one might think. Even the most arid critical text has a starting point and a
conclusion and has, therefore, a conflict and a denouement. And, in the end, the
distance between the ovation or derision of the audience and the ovation or derision

of the readership is strangely and dangerously small.

Stories of the theatre or theatre of stories
Emil COSERU
When | was a student, | met quite a lot of important actors of the Romanian
stage, whom, sadly, nobody remembers today or whom, even more sadly, the
students (the future actors) don't even know existed. These students will tell, perhaps
lovingly, or perhaps spitefully, about us, their teachers today. But on those who
taught us something, silence falls. Therefore, | would like to tell you today about my
teachers, towards whom | always felt the greatest admiration and respect, and whose

memory has always touched my soul and guided my artistic and didactic career.

Stories of emotiones
Ruxandra BALAITA

... when we fall in love ... when we break up ... when we have an exam ...
when we have success ... when we fail ... when we meet with someone dear ...

when we fight with someone dear ... when we buy something nice ... when we're
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cheated ... when we're surprised ... when we see a film or a show that moves us ...
since our first step onto the stage of life, and until we leave it, we are driven by
emotions ! A wide array of experiences, nuances, feelings, reactions that take us by
surprise, that, most of the times, we cannot explain, nor control. Emotions fill our life
with colour and flavour ... emotions are the cradle of art ...

Theatre is emotion ...

How can emotions be transformed into a theatrical artistic act? With unity of
vision, of artistic stylistics, of dramatic performance?

Can we talk of educating the actor's emotional intelligence? Emotional
intelligence redefines the image on the world and the human being. How can an
actor, without specially cultivating his interpersonal intelligence, his intrapersonal
intelligence, his kinesthetic intelligence, even conceive performing such roles as
Hamlet, Richard Ill, Oberon, Othello or King Lear?

How can the actor develop his emotional discipline to such an extent that he
can eliminate his own negative emotions during his act in order to reveal only the
emotions of his character (in 80% of the cases, we are dealing with negative
emotions of the characters, because they are the dominating ones in theatre)? In
other words, if the actor is angry and the character is scared — the difference
between the two feelings being obviously big — how can the actor train in order to
embody only the feelings of the character? Because it is essential that the actor
maintains a dominant positive emotion on stage.

The actor is subject, given his profession, to permanent contact with the
characters' negative emotions, which ultimately leads to an emotional wear that
worsens in time, a psychological frailty which turns into vulnerability. Therefore, the
use of an ecological — psychologically speaking — working system which the actor
applies apprehensively serves not only as a defence for the sensitive nature of an
actor, but also as a stimulative function for developing the actor's intuition and

creativity.

A Love Story

Raluca Bujoreanu

Once we have established the manner and style in which we are going to

create our own shows, we believe that “the time has come” for us to show one of our
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theories on life and human behaviour: “Every Witch was once a Fairy whom a Prince

Charming left for another Fairy” or “in every Ogre there lies a Prince Charming.”

Beyond the Story
Adriana TEODORESCU

Why is it that we enjoy the most the stories told by the puppet theatre?
Perhaps it is so because, in this way, man exercises his divine gift of creating. Just
like we were created in the image and likeness of God, there is, within us, the desire

to create and tell stories. That is why we re-create the world through theatre.

An Essay on the Attitude Towards Creation
loana BUJOREANU

What happens when everything seems problematic, twisted, when our
answers seem to be vanishing into thin air? We display. | have chosen to learn how
to discover the creator's world in the theatre. To turn my soul's frenzy and
effervescence into the thousandth part of all creative energies which are unleashed

in a show.

Tragic Destinies in Sophocles' Works: Oedipus and Antigone
Mirela CIOABA

The ancient Greeks liked to believe that sin was merely a work of the gods
which man could not be held responsible for, even though it was man that ultimately
paid the price for sinning. “Evil — even though it was the gods who inspired, induced

and enjoyed it — remains among men.”
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