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ideas or projects, the making itself. The artist can even utter it, as objects or

photographs do not necessarily have artistic qualities.

The Government Inspector or the Magic of Corruption,
in a Potential Show on Corruption and Puppets
TAMARA CONSTANTINESCU
After 1960 there appeared a new type of show, where expressive
elements of the animation theatre are mixed with those of the human theatre. This
'mixture’ is favourable for the actor, as the onstage coexistence of puppet and actor

elements create the opportunity for a new metaphorical theatrical language.

A Lost Letter — Tipatescu 5 5
CALIN CHIRILA

What actually matters in a show based on Caragiale is that the actors
and the director “feel”, at least in part, that gist of purely Romanian truth, and
everything else will follow. Perhaps that is why Caragiale is and must remain loved by

all actors. And perhaps this is what his creative genius is about.

141



THE MARIONETTE CHARACTER

Impressions about The Festival ENCUENTRO TEATRALIA
AURELIAN BALAITA

This year Alcala de Henares (Spain) was transformed into the the theater
capital by The Scenic Arts Festival for Children and Young Encuentro Teatralia,
meeting dedicated professionals from the art scene, carried out between 15 and 28
March 2009.

Concerns reflected in the current festival is located on two areas: one related
to finding new stage formulas, modern, exciting and in tune with the concerns of
children and young people; the other is related to the quality and usefulness of shows
messages.

Common denominator of representations has been reflected in the selection
on the stages of childhood and "the first youth. Cervantes House hosted in the
impressive halls of the museum, some meetings for presentation of the various
initiatives and projects for children theater groups, coordinated by the Association Te
Veo, Red and Mira Espana ASSITEJ Association.

Round tables organized in the festival days were grouped into Jornadas de
reflexion (Days of reflection). The starting point for dialogue was the conference Boris
Cyrulnik, neurologist, psychiatrist and psychoanalyst, professor at the University of
Var (France), founder of the scientific discipline known as human ethology. As a
critical period in developing and training future adult, adolescence is associated most
often with a problem. Theater is an opportunity to communicate with adolescents.
Working with emotions in live, theater can have a deeper impact than television or
cinema, and can be used with beneficial effects. "Theater does not give solutions, but

spit the sand”. This phrase has been cited several times during the discussions.

The Contemporary Space Object as Art
ELISABETA POPA
The artist is generally someone who handles materials and mediums to
produce a piece of work, thus affecting its structure in all its material and conceptual

determinations. The conceptual work is that work which tends to replace, through
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Mozaic afectiv - Cehov si femeile
BOGDAN ULMU

Rar scriitor atit de discret, in viata intima! S$i s nu uitam ca au rdmas de pe
urma sa mii de scrisori ; si iar sa ne-amintim ca o sumedenie de oameni care |-au
cunoscut au relatat zeci de secvente din scurta, dar tumultoasa & laborioasa sa
existental...

Si totusi, Tnafara de dragostea lui patimasa, declarata si atipica, pentru Olga
Knipper (care i-a devenit nevasta), nu se stie mai nimic despre iubirile lui efemere,
ori de durata. Desi cehovologii au cautat cu obstinatie modele reale ale eroinelor lui
din proza si teatru, greu transpare, de vreo trei-patru ori, ,documentul” din spatele
fictiunii! ,Se spunea, Tn anturajul lui, cd avusese legaturi cu o balerina si, de
asemenea, cu o actrita frantuzoaica de la Teatrul Lentovski. Chiar el marturisea ca i
placea sa frecventeze Salonul de Varietédti, un santan renumit al Moscovei in care,
pe linga ofiteri desfrinati, intilnea si multe femei usoare”(ne aminteste Troyat).
Prudent si pudic, scriitorul trata mereu in gluma subiectul, nimeni nestiind cu-
adevarat care era adevarul...Plus ca la 30 de ani se considera prea batrin pentru
aventuri; dar la 41, culmea, i se parea normal sa fie indragostit!

Si totusi, au existat in viata lui Cehov si nume concrete — chiar daca relatiile
nu prea s-au ...concretizat : Dunia Efros, prietena de-a sorei lui, tinara evreica pe
care APC chiar a cerut-o in casatorie (si noroc ca avind religii diferite, femeia a
inceput un sir de certuri ce se anunta nesfirsit, iar scriitorul si-a gasit salvarea n
fuga)! Apoi, s-a lasat sedus de o profesoara frumoasa, Lidia (Lika) Mizinova, desi
atitudinea lui nu era cea a unui barbat care iubeste sincer. Legatura asta platonica
nu va putea fi destramata niciodata, Lika crezind cu tenacitate ca va iesi, intr-o zi,
soarele erotic si pe ulita ei. Flatat de iubirea picantei femei, scriitorul nu vroia sa fie
univoc, si intre doua ironii, plasa un surprinzator ,, Te iubesc cu pasiune, ca un tigru,

si 1ti ofer mina mea!’(intr-o epistola din iulie 1891).Sau, peste un an :"...Visez



sosirea dumitale asa cum un beduin, in desert, viseaza apa”; in fine, tot ei, ludicul
tandru 1i adreseaza descumpanitoare rinduri tip ,Sunt al dtale. din cap, pina-n
picioare, din tot sufletul, pina la uitarea de sine, pina la timpenie si pina la
nebunie!”...Hm! Sa fie joaca, ori disperare? Discretul Antosa a luat cu el secretul, in
mormint...

Oricum, Lika s-a regasit in Nina din Pescarusul. Dar nu s-a simtit jignita de
faptul ca aventura ei cu Potapenko a aparut pe scena, fiindca totusi Cehov a
idealizat-o.

Mai putin insistenta, dar la fel de ghinionista, a fost si matematiciana Olga
Kundasova; "Mi-ar fi necaz sa ma impiedic toata ziua, de o femeie! Totusi, n-ar fi rau
sa ma indragostesc!” (li scris lui Suvorin in 1892). Inconsecventa atitudine!

De durata, ne apare acum, dupd disparitia eroului nostru, relatia cu Lidia
Avilova, cea care a pretins (in volumul A.P.Cehov in viata mea, aparut in 1947) ca
scriitorul era indragostit de ea si a fugit la Sahalin ca s-o uite! Cehov nu a confirmat
niciodatd presupunerea femeii-crampon. In schimb a ficut publica o aventurd de-o
noapte...din indepartatul Ceylon! (,am facut dragoste cu o femeie hindusa cu ochi
negri, intr-o padure de cocotieri, intr-o noapte cu luna ! ”). Din nou, atipica
destainuire! Cum tot uluitoare ni se pare prea-scurta relatie cu actrita ucraineand
Maria Zankovetkaia, céreia i-a promis chiar ca-i va scrie un rol, intr-o viitoare piesa!l
Sigura, dar efemera, a mai fost aventura cu actrita Vera Kommisarjevskaia — cea
care a intrat, peste noapte, in Pescarugul si care, spre finalul vietii dramaturgului, 1l
cauta avida de continuarea relatiei lor, intr-o localitate insorita. Era prea tirziu, Anton
Pavlovici fiind grav bolnav si, in plus, in etapa exclusiva Knipper (,ultima pagina” a
vietii lui)...

Tn noiembrie 1895, i scrie lui Suvorin: ,Am terminat cu amantele!”.Asa o fi
fost? Oricum, peste 5 ani aparea Olga Knipper, si atunci devenea clar ca nu mai

era loc de amante...
Cehov, necrutatorul apolitic

Anton Pavlovici nu avea aptitudini pentru politica: era dedicat medicinii si
literaturii, nu mai incapea loc pentru pasiuni politice. Tn timpul studiilor, s-a detasat
de pozitia colegilor lui de facultate, care se revoltau impotriva politicii tariste. Asa

cum bine puncteaza Troyat, ,agitatia studentilor i se parea zadarnica si teatrala. Din

Scenic Composition of the Character — Practical Exercises
DORU AFTANASIU
Every character has, in effect, a general pattern, a direction they follow. After
all, the play only represents a fragment in the characters' lives. They have a past
(before the beginning of the play), a present (which we see on the stage, during the
performance) and perhaps a future (after the curtain falls, as a result of the bits of life

that the audience witnesses).

The author of puppeteering recital from a shaman, magician, wizard and
priest in the primitive society point of view

ANCA ZAVALICHI

The magical and shamanic meeting from the primitive society was actually a
syncretic representation and at the same time a form of recital, and in its ritualic
language, at the level of communication means, we can find elements that stand as
origin of the art of puppetry and marionettes theatre. More than this, it can help us
understand the psychological substrates of reception of the animation play. The
person that officiates the magical act, either he is a wizard, a magician or a shaman
becomes the author and interpreter of this impressive one-man show. He invents a
metaphorical language, mainly based on visual images (the rupestric paintings are to
demonstrate that man has been perceiving the world in motion since that time), but
also on expression methods that belong to different arts: plastic art (masks, carved
puppets and puppets made from the metamorphose and prelucration of objects or
materials), stories, myths that transmit a message to the others; background (the
composition and creation of the play-ground), costumes, actors (that sometimes

used to just utter onomatopoeia sounds, incantantions), music.

139



of the orchard is associated with the disintegration of the universe, of the world.
There are two Cherry Orchards which made history: Strehler's and Brook's. The
visual imprints of these stagings are white (with Strehler) and polychrome carpets
(Brook).

Must the orchard be represented or not?

Not at all or absolutely ... that might be an answer.

STUDIES

Human development through theater?

RUXANDRA BUCESCU BALAITA

Many of the problems among the current generation of young people is due to

lack of communication in family and school. This lack of human communication, real

hot, emotional, when aggravated, may lead to various forms of altering human

behavior and personality, to complete the various forms of addiction or even
alienation.

There are multiple ways of developing communication capacities, and

fostering creativity through art is at the main. In the arts, theater is the art of the most

complex synthesis, which encompasses all four sections of the pyramid of knowledge

/ communication.

Much of the difficulties faced by young people is lack of capacity of
understanding and managing their emotions and, implicitly, of the emotions that
relate to everyday life and relatios. Emotional intelligence redefines the image of the
world and man. Today we know that emotions are the most important human
resources and how the human brain is built enables it to first love.

Is it possible to stimulate emotional intelligence, creativity and communication
through the theater? ... We make out the adventure through several amazing and

exciting answers now ...!

138

instinct detesta gloata, familiarismele si vocatia de turma ale unei multimi in care
spiritul critic individual dispare in vacarmul colectiv. Prea individualist ca sa se
supuna presiunii vreunei grupari, nu a aderat la nici una si nu a semnat nici un
manifest. [...] Dugman al violentei, se intreba de ce un grup de iluminati socotise de
cuviintd sa-I suprime pe acest suveran liberal [Tarul Alexandru al Il- lea], care-i
eliberase pe tarani, instituise curtile cu jurati pe langa tribunale, abolise pedepsele
corporale si pomisese Rusiei o Constitut,ie”.1 lar despre rus credea, pe buna
dreptate, ca ,inainte de-a se plange, trebuia sa incerce sa-si depaseasca prin
munca propria conditie” 2 Atitudinea este intprita ntr-o scrisoare din 1888: ,E
treaba specialigtilor s se ocupe de comunitatile rurale, de viitorul capitalismului, de
pericolele betiei, de cizme, de afectiunile ginecologice. Artistul nu trebuie sa se
ocupe decat de ceea ce intelege” ... pozitia este exprimata, univoc, intr-o scrisoare
din 1898: ,Marii scriitori si artisti n-ar trbui sa se angajeze in politica, decat in
masura n care sunt nevoiti sa se apere de ea”.

in fine, despre Salonul nr. 6, scriitorul a refuzat s& comenteze presupunerile
unora, care vedea in capodopera fie o critica a doctrinei tolstoiene (de neimpotrivire
la rau), fie unpamflet impotriva regimului — reprezentat in proza de Salonul nr. 6.
Parerea mea e ca ambele interepretari pauperizeaza opera, n-o descifreaza.

Cu toate astea, eputin Lopahin in Anton Pavlovici: la numai 32 de ani, nepotul

unui serb, devine mosier! (cumparand mosia din Melihovo, cu banii de pe povestiri).
Cehov si boala

Primul mesaj ingrijorator, din partea cumplitei maladii de care avea sa moara
(boala de familie, se zicel),a aparut devreme, pe 7 decembrie 1884 — cind
dramaturgul nu avea decit 24 de ani: o tuse seaca, urmata de cheaguri de singe. Se
va repeta, din ce in ce mai des, timp de douazeci de ani!... Soarta ciudata, pentru
un doctor. Chiar daca aici e vorba despre unul imprudent...

Si ca tacimul sa fie complet, doctorul-bolnav mai suferea, cam din aceeasi
perioada, de alte maladii neelegante, precum diareea, bronsita, flebita si hemoroizii.

Bolile, pesemne, il ficeau s& simta batrinetea mult prea devreme: "In ianuarie

! Henri Troyat, Cehov, ed. Albatros, 2006, p.42
2 Idem, p.43



implinesc 30 de ani...Te salut, batrinete singurateca! Stinge-te, viatd inutila!”
(scrisoare din decembrie 1889). Desi grav bolnav, Cehov avea delicateti
impardonabile: asa se face ca-n birou, la un moment dat, avea o placuta pe care
scria ,Va rugam nu fumati!”; musafirii insd nu luau Th seaméa avertismentul i

aprindeau cite-o tigara, provocind gazdei dese accese de tuse.
Cehov si teatrul

,Nu e deajuns sa fii artist; un actor trebuie sd aibd o vastd formatie
intelectuald; ca sa joci Hamlet, trebuie sa-ti dai osteneala sa te cultivi” (a scris in
revista Moskva, dupa ce l-a vazut pe celebrul lvanov-Kozelski in rolul printului
danez).

De altfel, nu a existat premiera a lui APC fara emotii & peripetii ; premiera lui
Ivanov a avut loc in noiembrie 1887, sub auspicii neprielnice : ,...Actorii bausera
intre timp si faceau pe mascaricii. Sinuciderea lui lvanov i-a socat pe unii spectatori,
iar pe altii i-a facut s& rida. In sald harababura crestea. Fluieraturile se amestecau
cu aplauzele.Unii spectatori s-au luat la bataie.A fost nevoie de interventia politiei,
care a dat afard citiva scandalagii”( relatarea apartine tot lui Troyat). Critica a
considerat textul un esec. Si piesa a ramas, in timp, pindita de ghinion, fiind cel mai
putin jucat text al dramaturgului...

Dupa ce a scris Pescarugul (piesa inspirata, crede Troyat, ,din mizerabila
aventura a Likai si-a lui Potapenko”-p.182), ii spunea Elenei Savrova:”...Nu e nimic
deosebit.in ansamblu, as zice c& sunt un dramaturg mediocru”’(nov.1895). Ca si in
cazul piesei Ivanov, premiera Pescéarusului a fost o cadere :”...publicul a izbucnit in
ris, apoi a huiduit si a fluierat.La finele primului act, citeva aplauze slabe s-au pierdut
in strigitele de protest. In actul al doilea, harababura devenise asurzitoare.[...]
Dezorientati, paralizati, pierduti, actorii isi uitau rolul si jucau in gol.[...] Toti erau de
parere ca nu se mai pomenise pe scenele rusesti o asemenea cadere” ®. Pina si
Tolstoi considera Pescdrusul ,0 piesa foarte proasta”(vezi jurnalul lui Suvorin).
Autorul a primit o lovitura atit de dureroasa, incit i-a scris aceluiasi Suvorin ,de-as
mai trdi o suté de ani, n-as mai scrie o altd piesa de teatru! in acest domeniu nu voi
inregistra decit esecuri!”. Din fericire, se insela, deoarece chiar in 1897 primea

drepturi de autor substantiale de pe urma capodoperei care-a debutat cu ghinion...

in question or may very well shift meanings or themes to serve the writer's intended

message.

The Need for Love
DOINA CARAULEANU
Love has many faces, it can be many things but fulfilled. Chekhov's heroes
love but run away from happiness, they put it off. Henri Troyat wrote that the
playwright himself enjoyed tremendously “the company of women, but was afraid to

commit”. Even more, that he was truly “repulsed” by marital life.

What about Telegin ?

- A Character Study -
CALIN CIOBOTARI
Why does Chekhov use him? What is Telegin's function in Uncle Vanya's
organisational chart of moods and actions? How should one approach this
character? What about this Telegin who plays the guitar, who sometimes talks

nonsense and calls for the irony of Russian grocers?

The Cherry Orchard. (From Text to Performance)
The Presence / The Lack of the Cherry Orchard in a Show
ANTONELA MAXIM

“My life has no meaning without the cherry orchard”, Lyubov says.

Must this cherry orchard be represented? Or is it possible to have a show
without the actual presence of the orchard? With Stanislavsky, for instance, there are
a few branchlets outside the windows — thus the cherry orchard is a subjective
experience. Moreover, the entire construction, walls and living beings altogether, take
part in the orchard assembly. With Lucian Pintilie, the white was subtly mixed with
dark red to produce the chromatic effect of a present / absent cherry orchard.
Metaphorically, Strehler and Damiani (the latter is an Italian director and script writer)
converted the orchard into a cloth wave strewn with dead leaves which stretched
across over the stage and the audience. This large wave stood still and quivered in
turns. In Tokyo, the British director Clifford Williams brought onstage a single huge

cherry tree as the axis mundi. The orchard drives the whole universe, and so the loss
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Still nature with obese nephew — Cehov’s reverberations
ANCA DOINA CIOBOTARU

The story written by lon Sapdaru, was offered to the public thanks to the
project that promotes the dramatists of lasi — DramatlS. The theatre — reading could
be defined as the chance of some singular meetings between the public and the
author, intermediated by actors that are willing to make the effort of a singular
theatrical step; an experimental formula, through which the company of Luceafaru
theatre maintains contact with the contemporary dramaturgy. Although not very well
known, DramatlS makes its way into the life of the young public through the oneness
and the freshness of its proposals. Octavian Jighergiu has created a mise en scene
through which the story’s cues from STILL NATURE WITH OBESE NEPHEW
(uttered by Doina larcuczewicz, Cristina Anca Ciubotaru, lulia Deloiu Trif, lonela
Arvinte and Paul Sobolevschi) have acquired shades well received by the audience
that is almost willing to admit the temptation to remain captive in the moving sands of
apology; apology that calms the conscience. A performance, unfortunately, unique, in
which the promise of a show can be found, a game with characters that left to found
the scenic materiality.

STILL NATURE WITH OBESE NEPHEW - a picture in which lon Sapdaru
gives shape and colour to a very important need: to love and to be loved; a simple
and touching story about our every day love, for which we pray to be given to us,
today.

The Everchanging Chekhov
IOANA PETCU

As the author is the first interpreter of his own text, he writes the play thinking
it within certain parametres, he writes it having an initial scenic vision of what it
should be like, he writes it conceiving it for certain locations and socio-historical ages.

Each interpreter bears in mind a different text, a different Sophocles, a
different Shakespeare, a different Caragiale, even if we all start from the same

writing. Practical rephrasings and dramatisations may be realistic copies of the works
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Si premiera Unchiului Vanea (1900) a fost un succes rasunator. De data asta,
autorului ii placuse intreaga distributie, Tn frunte cu Olga Knipper ( care juca Elena).
Mai putin inteleasa a fost, la premiera absoluta, Trei surori (1901): de altfel, Anton
Pavlovici critica, la repetitii, realismul excesiv al regiei, care umplea spectacolul cu
zgomote caraghioase (,Am sa va scriu 0 noua piesa care va incepe asa :@...nu se
aude nici o pasare, nici un ciine, nici un cuc, nici o bufnita, nici o privighetoare, nici
un clopotel, nici un ceas, nici macar un greiere!”-1901); dar urmatoarele montari au
fost reparatorii — in 1902 piesa fiind prezentata chiar Tarului gi Curtii!

Livada cu vigini (1904) i s-a parut autorului, in montarea lui Stanislavski, ,de

nejucat’. El scrisese o comedie, dar i se jucase o drama!
Cehov si gastronomia

Dupa ce a mincat stridii, intr-un local select, a declarat sincer :"Nu sunt cine
stie ce! lar fara vin alb si lamiie ar fi de-a dreptul scirboase!’(scrisoare din
septembrie 1986).

Cehov si religia

»Dacéd la manastiri s-ar primi oameni fara credintd si daca s-ar putea sa fiu

scutit de rugaciuni, m-as face calugar”( scrisoare din dec.1895, catre Suvorin).

Cehov si musafirii

Scriitorul s-a plins Tn viata, cel mai mult, de vizitatorii care nu-l lasau sa-si
traiasca viata — si-agsa destul de scurtd. Cum am mai spus undeva, e de mirare ca a
putut sa creeze atita, in ciuda musafirilor cronofagi! Spre exemplu, in 1897, cind i se
pusese deja un diagnostic sever, regreta ca nu e insurat, dintr-un motiv aproape
comic : ”...Poate ca o femeie artdgoasa ar reduce la jumatate numarul vizitatorilor
mei. leri au venit toatd ziua, fara intrerupere, a fost o adevarata calamitate.Veneau
cite doi si fiecare ma ruga sa nu vorbesc, punindu-mi, in acelasi timp, intrebari’
4Sau, peste citeva saptamini, reia ideea : "Am musafiri citi vrei si citi nu vrei! N-am

loc, n-am cearsafuri, n-am chef sa stau de vorba si sa fac pe gazda politicoasa”...

PS. Replici frumoase din cartea lui Troyat, spuse de Cehov, ori de apropiatii

lui: ,S& ma apar impotriva birfelor ar fi ca si cum as cere imprumut unui evreu!”



(p.146); ,latd ca undeva, in Ceylon, exista un Cehov!” (fratele lui, Alexei, a propos
de aventura lui din Ceylon, paragraful unu; p.129); ,, Ma plictisesc ca un nisetru!”
(p.216); ,La lalta dorm pina si bacilii” (p.221); ,M-am ingrasat ca un impresar!’(...);

»,Mi-e ciuda pe sobolanul de sub podeaua scenei pe care joci!” (p.239).

10

si restul vine de la sine. Probabil ca de asta Caragiale este si trebuie sa ramana iubit

de toti actorii. Probabil ca si in asta consta geniul lui creator.

CHEKHOV

An Emotional Mosaic — Chekhov and Women
BOGDAN ULMU

Apart from his passionate, outspoken and atypical love for Olga Knipper (who
later became his wife), there is nothing else known about his flings or affairs. And,
although researchers have looked thoroughly for the avatars of his female
characters, they haven't found much. According to Troyat, “It was rumoured that he
had been involved with a ballerina, as well as with a French actress at the Lentovski
Theatre. Chekhov himself confessed that he enjoyed his visits to The Varieties
Lounge, one of Moscow's most famous public houses where, beside debauched
officers, there were a lot of demimondaines too.” Cautious and prude, Chekhov
always joked on the topic, and so nobody ever knew what the truth really was ...
Besides, he considered himself too old for affairs at the age of 30. But at 41, believe

it or not, he felt it was only natural for him to be in love!

Cehov, Troyat's character ()
BOGDAN ULMU
~When I'm reading Cehov, i've got the feeling that a very close friend is
whispering me” : this is the confession of Henri Troyat which we have made it up too,
almost identically more than twenty years ago, also in a book.

Henri Troyat is forgeting nothing about the aspects of the life and writings of
the great russian author: everything from childhood to the death of Cehov and
everything from the literary failures to the glory.

Troyat's Cehov does have one merit: describes the very short life of the
author like the existence of an Matusalem of arts, asking not only once, how did so
many literary experiences, professional failures and sentimental in just forty-four
years...
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Mesele rotunde organizate in zilele festivalului au fost grupate in Jornadas de
reflexion (Zile de reflectie). Punctul de plecare pentru dialoguri I-a constituit conferinta
lui Boris Cyrulnik, neurolog, psihiatru si psihanalist, profesor la Universitatea din Var
(Franta), fondator al disciplinei stiintifice cunoscute sub numele de etologie umana.

Ca perioada decisiva in dezvoltarea si formarea viitorului adult, adolescenta
este asociata, cel mai adesea, cu o perioada problemelor. Teatrul este o oportunitate
de comunicare cu adolescentii. Lucrand cu emotii pe viu, teatrul poate avea un
impact mai profund decéat televiziunea sau cinematograful si poate fi folosit cu efecte
benefice. ,Teatrul nu da solutii, dar cerne nisipul”. Aceastéa fraza a fost citatd de mai

multe ori pe parcursul discutiilor.

Statutul de arta al obiectului spatial contemporan
ELISABETA POPA
Artistul, Tn genere, reprezinta acel manuitor de materiale si medii care
valideaza o opera, afectand structurarea acesteia in toate determinarile ei materiale
si conceptuale. Opera conceptuala este opera care tinde sa inlocuiasca prin idee sau
proiect, Tnsasi realizarea. Artistul o poate formula printr-un enunt verbal, obiectele

sau fotografile neavand neaparat calitati artistice.

Revizorul sau magia coruptiei,
intr-un posibil spectacol despre coruptie si papusi
TAMARA CONSTANTINESCU
Dupa 1960 au aparut spectacole in care se amesteca mijloacele de expresie
ale teatrului de papusi si ale teatrului cu actori. Acest amestec este favorabil
actorului, coexistenta Tn scena a elementelor actor si papusa creaza posibilitatea

existentei unui nou limbaj teatral metaforic.

“O scrisoare pierduta”- Tipatescu
CALIN CHIRILA
De fapt tot ce conteaza la un spectacol pe un text de Caragiale este ca actorii

si regizorul sa “simta”, macar putin, acel filon nemaipomenit de adevar pur romanesc
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Cehov, personaijul lui Troyat (1)
BOGDAN ULMU

,Cind il citesc pe Cehov, am impresia ca un prieten foarte drag imi vorbeste
in soapta”. este confesiunea lui Henri Troyat pe care am formulat-o si noi, aproape
identic, cu peste douazeci de ani in urma, tot intr-o carte. De aceea am vrut atita sa
citesc volumul membrului Academiei Franceze, dedicat clasicului rus. Am ajuns
destul de greu si tirziu, la el (prin amabilitatea Sorinei Balanescu): dar asteptarea a
facut lectura recenta mult mai pasionanta.

Fiindca Troyat (hume real — Lev Tarasov) este, pe de-o parte, pasionat de
figurile ilustre ale artei & istoriei ruse ( a scris despre Petru cel Mare, Ivan cel
Groaznic, Dostoievski, Puskin, Tolstoi, Gogol, Turgheniev, Ceaikovski); pe de alta,
este inegalabil in abordarea unui gen dificil — romanul monografic.

Ce documentare colosala cere aceasta subspecie a beletristicii (ori a criticii?)!
Ce artd a conexiunii gi a fluentei! Ce talent de eseist! Cartile ruso-francezului rAmin
unice prin aliajul de delectabil si informatie, de afectiune fata de erou si obiectivitate.
Nici un aspect al vietii si operei marelui scriitor rus, nu-i scapa biografului : de la
copilarie, pina la moartea Iui Cehov; de la mizantropia sa, pina la dragostea fata de
apropiati — ori napastuiti ai soartei ; de la duiosia-i discretd, pina la sarcasmu-i
notoriu; de la esecurile literar-teatrale, pina la glorie. Paradoxalul Anton Pavlovici
este perfect prins in tusele portretistului Troyat. lar cartea te acroseaza prin atitea
fire documentare si nu numai, incit simti nevoia s-o ...rescrii, macar rezumind-o...

Familia. Pentru autorul de mai tirziu al Stepei, familia a insemnat o ghiulea
agatata de picior, din copilarie, pina-n ultimele clipe. Poate ca una dintre cauzele
mortii sale timpurii exista gi in aceasta grija permanenta pentru rezolvarea situatiei
financiare a parintilor, fratilor si nepotilor sai. Rareori, pina la implinirea virstei de 30
de ani, Cehov si-a permis sa fie relaxat; se gandea, zilnic, la greutatile avalangante
care aparea in jurul celor dragi. El raminea, tot timpul vietii, salvatorul lor. Ceea ce-i
cerea, pe de-o parte, eforturi sporite si, vail, vlaguitoare; pe de alta, il obligau la
amortirea autoexigentei, scriind uneori, nu doar pentru placere si prestanta literara,
ci si pentru bani. E, de altfel, cunoscut interesul clasicului pentru suma cu care ii era

platit fiecare rind, de catre reviste (si din carte reiese, treptat, satisfactia
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pragmaticului foiletonist, care se bucura de cresterea rindului publicat, de la numai
patru copeici, pina la o rubla!).

Si in treacat fie spus, numai doua dintre persoanele pentru care trudea
suplimentar, meritau efortul — mama si sora sa. Cu multa sugestivitate descrie Troyat
bacania in care era obligat sa serveasca micul Antosa , pravalie imunda in care
copilul era ,spectatorul privilegiat al mizeriei, al uriteniei, al lenei si prostiei”. Si cit de
...dickensian este portretul tatalui :"in mod curios, in cazul lui Pavel Egorici, credinta
foarte mare 1i accentua inclinatia spre tirania domestica.[...] Tn sufletul lui Anton,
cosmarul bacaniei era insotit de cosmarul bisericii. li obliga pe fiii lui sa participe,
alaturi de el, la principalele slujbe de peste zi”.

Ca sa arate cit de credincios era batrinul strins la punga, autorul reaminteste
episodul — savuros! - cu butoiul din pravalie :"Intr-o buna zi, un sobolan s-a inecat
intr-un butoi cu ulei, iar pe proprietar nu I-a lasat inima sa arunce produsul infestat.
Cum sa impace totusi cinstea, de care trebuia sa dea dovada orice bun crestin, cu
grija de-a evita o paguba considerabila? Luminat de Cel de Sus, Pavel Egorici a
adus un preot, pe care |-a pus sa citeasca rugaciuni purificatoare deasupra butoiului
profanat’...

Dar in 1875, Anton va trai experienta care-i va marca destinul : descoperirea
teatrului! Viata umilitoare si cenusgie din familie, coroborata cu viata dezamagitoare a
tirgului Taganrog (in care parca nici nu existau carti si reviste!), trec in umbra
descoperiri teatrului municipal, unde adolescentul de treisprezece-patrusprezece ani
are sansa sa vada Frumoasa Elena, Hamlet, Revizorul, Prea multa minte strica s.a.
De-aici, dorinta imediata a junelui de-a juca :"E imposibil de inchipuit risul homeric al
asistentei, ori de cite ori Anton intra in scena; isi juca magistral rolul!”- spune un
prieten al sau, din copilarie.

Dar de la aceste prime experiente, diletante, pina la afirmarea marelui
dramaturg, va trece o jumatate de carte. Fiindca, Cehov de Troyat mai are un merit:
descrie viata nedrept de scurtd a scriitorului, ca pe existenta unui Matusalem al artei,
intrebindu-te, nu o data, pe parcursul lecturii, cum de-au Tncaput atitea varii
evenimente, experiente literare, esecuri profesionale si sentimentale, in numai

patruzecigipatru de ani...
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Autorul de recital papusaresc din ipostaza
de saman, magician, vrajitor, preot in societatea primitiva
ANCA ZAVALICHI

Sedinta magica, samanica, din societatea primitiva era de fapt o reprezentatie
sincretica si totodata o forma de recital, in al carei limbaj ritualic, la nivelul mijloacelor
de comunicare, se regasesc si elemente care stau marturie originii artei teatrului de
papusi si marionete. Mai mult decét atat, ea ne poate ajuta sa intelegem substratul
psihologic al receptarii spectacolului de animatie. lar cel care oficiaza actul magic, fie
ca este vrdjitor, magician, saman, devine autor si interpret al acestui impresionant
one-man show. El inventeaza un limbaj metaforic, bazat in primul rAdnd pe imagini
vizuale (picturile rupestre demonstreaza faptul ca inca de la acea vreme omul
percepea lumea in miscare), dar si pe modalitati de expresie apartinand unor arte
diferite: plastice (masti sau papusi sculptate sau obtinute prin metamorfozarea si
prelucrarea unor obiecte sau materiale); povestiri, mituri, care sa transmita un mesaj
semenilor; decor (compunerea sau crearea spatiului de joc), costum, actori (care

uneori emiteau doar sunete onomatopeice, incantatii), muzica.
LUMEA PERSONAJULUI -MARIONETA

Impresii despre Festivalul ENCUENTRO TEATRALIA

AURELIAN BALAITA

in acest an Alcala de Henares (Spania) s-a transformat in capitala teatrului

prin Festivalul de Arte Scenice pentru Copii si Tineri Encuentro Teatralia, intalnire

dedicata profesionistilor din sfera artei scenice, derulata intre 15 si 28 martie 2009.

Preocupdrile actuale reflectate de festival sunt situate pe doua directii: una legata de

gasirea unor noi formule scenice, moderne, captivante si in armonie cu preocuparile

copiilor gi tinerilor; cealaltd este legata de calitatea si utilitatea mesajelor transmise
de spectacole, indeplinirea functiilor teatrului.

Numitorul comun al reprezentatiilor a fost reflectat de selectia pe tema stadiilor
copilariei si a “primei tinereti”. Casa Cervantes a gazduit, in salile impresionante ale
muzeului, Tntalnirile de prezentare a diverselor initiative si proiecte ale colectivelor
teatrelor pentru copii coordonate de Asociatia Te Veo, Red Mira si Asociatia
ASSITEJ Espafia.
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STUDII

Dezvoltare umana prin teatru?
RUXANDRA BUCESCU BALAITA

Multe dintre problemele existente in randul actualei generatii de adolescenti si
tineri se datoreaza lipsei comunicarii in familie si in scoalda. Aceasta lipsa a
comunicarii umane reale, calde, emotionale, cdnd se agraveaza, poate sa duca la
diferite forme de alterare a personalitatii si comportamentului uman, care sa se
finalizeze n diverse forme de dependenta sau chiar alienare.

Existd multiple modalitati de dezvoltare a capacitatilor de comunicare, printre
care stimularea creativitatii prin artd ocupa un loc principal. Intre arte, teatrul este
arta de sintezd cea mai complexa, care inglobeaza toate cele patru compartimente
ale piramidei cunoasterii /comunicarii.

O mare parte a dificultatilor cu care se confrunta tinerii este lipsa capacitatii de
intelegere si gestionare a propriilor emotii si, implicit, a emotiilor celor cu care
relationeaza in viata de zi cu zi. Inteligenta emotionala redefineste imaginea despre
lume si om. Azi stim ca emotiile sunt cele mai importante resurse ale omului i ca
felul cum este construit creierul uman i permite acestuia mai intai sa iubeasca.

Existd posibilitatea de a stimula inteligenta emotionala, creativitatea si
comunicarea prin intermediul teatrului ? ...Parcurgem acum aventura descifrarii

catorva raspunsuri suprinzatoare si captivante...!

Exercitii de compunere scenica a personajului
DORU AFTANASIU
Orice personaj are, la urma urmelor, o linie generald, o directie pe care o
urmeazad. In fond, piesa de teatru nu reprezintd decat un fragment din viata
personajelor. Ele au un trecut (inainte de inceputul piesei), un prezent (pe care il
vedem n scena, in timpul desfasurarii spectacolului) si poate si un viitor (dupa
|&sarea cortinei, ca o urmare a fragmentului de viatd la care au fost martori

spectatorii).
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Natura moarta cu nepot obez - reverberatii cehoviene
ANCA DOINA CIOBOTARU

Dorinte, spaime, nelinigti, neputinte, neimpliniri, vise, fincercari disperate,
ridicol, dramatism... Cuvinte care ne transpun intr-un univers alcatuit din cercuri
concentrice; in interiorul lor, patru surori, cu valize pline de iluzii. Toate viseaza
acelasi lucru: sa plece, sa scape din aparenta armonie domestica; intr-o zi va veni e/
si va aduce dragostea salvatoare; Cesonia (nume cu rezonante rasaritene) da glas
nerostitelor taine: , A fost sansa mea, firul meu de pail Visam sa ma scoata din casa
noastra, din mocirla asta de oras. Intotdeauna p&stram bani pentru doud bilete de
tren. Aveam o valiza pregatita pe care o ascundeam sub pat.”

Povestea lor, scrisa de lon Sapdaru, a fost oferita publicului gratie proiectului
de promovare a dramaturgilor ieseni — DramatlS. Teatrul — lectura ar putea fi definit
drept sansa unor intalniri singulare dintre public si autor, intermediate de actori
dispusi sa faca efortul unui demers scenic singular; formula experimentala, prin
intermediul careia trupa teatrului Luceafdrul isi mentine contactul cu dramaturgia
contemporana. Desi putin mediatizat si cunoscut, DramatlS fisi face loc n viata
publicului ténar prin unicitatea gi prospetimea propunerilor. Octavian Jighirgiu a creat
0 mise en scene prin intermediul careia replicile povestii din Natura moarta cu
nepot obez (rostite de catre Doina larcuczewicz, Cristina Anca Ciubotaru, lulia
Deloiu Trif, lonela Arvinte si Paul Sobolevschi) au capatat nuante bine receptate de
catre spectatorii aproape dispusi sa Tsi recunoasca propria tentatie de a raméane
captivi in nisipurile migcatoare ale scuzemiei, cea linistitoare de constiinte. O
reprezentatie, din pacate, unica, in care musteste promisiunea unui spectacol, un joc
cu personajele plecate in cautarea materialitatii scenice.

Totul pare c& se contureazd sub influenta unor reverberatii cehoviene,
percepute de autor intr-un mod aparte, subtil, ce ne lasa sa intuim firele de legatura
cu formele rafinate ale spiritualitatii rasaritene. Prin filtrul unui joc de-a rasul plansul,
vietile personajelor prind contur gi ne surprind chiar in momentul in care am putea
jura ca putem anticipa ce urmeaza. Replicile scurte, dar cu miez, (conturate, din
fericire, prin cuvinte ce parca vor sa ne reaminteasca ca nu din injuraturi se naste
dramatismul) tradeaza regizorul ce dubleaza dramaturgul. Sub ochii spectatorului trei

surori isi consuma existenta macinate de neimpliniri si agatandu-se, cu disperare, de
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singurul barbat ramas captiv in existenta lor: nepotul — tanarul obez Pompiliu,
gratulat de semeni cu un sir nesfarsit de porecle.

Ascunse in spatele ferestrelor, cu mastile sacrificiului si onorabilitatii bine lipite
de fete, ele Tsi ascund tragismul existentei intr-o mare de ridicol. In fapt, situatiile
limitd se succed intr-un ritm alert, hohotul umorului negru se topeste in secunda de
lacrim& a celui ce intelege ca neputinta de a lupta pentru ceea ce visezi iti poate
mutila sufletul si trupul, Tn egala masura. Matusile incearca cu disperare sa-si
proiecteze sperantele unei vieti ,de altddatd” in destinul nepotului orfan; nimic nu
trebuie sa se afle in afara controlului lor atent. Nu existda scapare, nu exista
alternativda — capcana este ascunsa in tentatii culinare si dragoste sufocanta.
Neimplinirile le transforma Tn ,hiene disperate” care se hranesc cu lesurile propriilor
sentimente.

Modul in care s-a nascut monstrul tricefal poate fi explicat doar prin teoriile
psihanalizei. Frustrarile acumulate de-a lungul anilor genereaza comportamente greu
de banuit: bat copilul care le porecleste nepotul, abordeaza, inutil, in vederea mituirii,
cel mai sever profesor din comisia de licenta - rectorul, isi urmaresc nepotul atunci
cand pleaca de acasa pentru a se intalni cu o prietena (cunoscuta pe chat), aduc o
prostituatd acasa pentru... a-l ajuta sa se maturizeze. Totul trebuie sa se desfasoare
conform unor reguli pe care doar ele le cunosc; doar ele stiu ce e bine. Nimic nu le
poate opri; nici un pret nu este prea mare pentru fericirea nepotului; drept urmare
platesc cu ...vietile lor.

Si totusi Pompiliu va reactiona intr-un mod pe care matusile nu-l anticipeaza:
se va indragosti, iremediabil si fara speranta. Intalnirea dintre un obez si o prostituata
devine un simbol al relatiei dintre doi oameni plasati in afara normelor, aflati in situatii
limita; ei nu Tsi traiesc viata ci luptd cu ea, supravietuiesc. Isi cauta locul, vor s se
elibereze de stigmatizare si prejudecati; lumea pare sa nu-i incapa si doar fantomele
raman in preajma celor doi. Se retrag ,intr-un vis tampit”; ar vrea sa se trezeasca,
dar ceva ii tine captivi. Dragostea este un sentiment care nu tine cont de kilograme,
de statut social, de timp si spatiu, de peisaje, fie ele cu sau fara cai.

Proiectele de viitor se preschimba in imaginar epitaf: ,Trecatorule, opreste-te!
Aici odihneste robul lui Dumnezeu, Grasu’'Contrabasu’, un ciudat, crescut si educat
de trei matusi, absolvent fara licenta a facultatii de electronica. Viata lui a fost un fas.
Circula, trecatorule — nimic interesant pe aici...”. Autoironia ar trebui sa trezeasca

spectatorul din indiferenta, raceala si intoleranta, sa-l1 determine sa se opreasca, fie
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Ce e de facut cu Teleghin?
- studiu de personaj -
CALIN CIOBOTARI
De ce il foloseste Cehov? Care e functia lui Teleghin in ,organigrama” de stari
si fapte ale Unchiului Vanea? Cum ar trebui abordat acest personaj? Ce e de facut
cu acest Teleghin care canta la chitara, vorbeste uneori aiurea si starneste ironiile

bacanilor din tinuturile rusesti?

Livada de visini. (De la text la spectacol)
Prezenta / absenta livezii de vigini intr-un spectacol
ANTONELA MAXIM

“Viata mea n-are sens fara livada de visini”, spune Liubov.

Trebuie reprezentata aceasta livada de visini? Sau poate exista un spectacol
fara prezenta fizica a livezii? La Stanislavski, de exemplu, apar cateva ramurele de
visini la ferestre, livada de vigini este o experienta subiectiva si intreaga constructie,
ziduri si fiinte vii la un loc, participa la complexul livezii. La Lucian Pintilie, aparea
imbinat subtil, albul cu bordoul, se producea astfel efectul cromatic al unei livezi de
vigini prezenta / absenta. Metaforic, Strehler si Damiani (regizor, scenarist, italian) au
convertit livada intr-un val presarat cu frunze uscate, care se intindea, deasupra
scenei si a salii. Imensa panza incremenea sau fremata. La Tokyo, Clifford Williams,
regizor englez aduce in scena un singur visin urias in chip de unic stalp al lumii.
Livada misca intregul univers, pierderea livezii este asociata cu dezintegrarea
universului, a lumii. Doua Livezi de vigini au devenit istorice: cea a lui Strehler si cea
a lui Brook. Amprenta vizuala a fiecarei montari este: albul la Strehler, policromia
covoarelor la Brook.

Trebuie sau nu reprezentata livada de visini?

Deloc sau in mod absolut...poate acesta ar fi un raspuns.
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Natura moarté cu nepot obez - reverberatii cehoviene
ANCA DOINA CIOBOTARU

Povestea scrisa de lon Sapdaru, a fost oferita publicului gratie proiectului de
promovare a dramaturgilor ieseni — DramatlS. Teatrul — lectura ar putea fi definit
drept sansa unor intalniri singulare dintre public si autor, intermediate de actori
dispusi sa faca efortul unui demers scenic singular; formula experimentald, prin
intermediul careia trupa teatrului Luceafdrul isi mentine contactul cu dramaturgia
contemporana. Desi putin mediatizat si cunoscut, DramatlS isi face loc n viata
publicului tanar prin unicitatea si prospetimea propunerilor. Octavian Jighirgiu a creat
0 mise en scene prin intermediul careia replicile povestii din Natura moarta cu
nepot obez (rostite de catre Doina larcuczewicz, Cristina Anca Ciubotaru, lulia
Deloiu Trif, lonela Arvinte si Paul Sobolevschi) au capatat nuante bine receptate de
catre spectatorii aproape dispusi s& isi recunoasca propria tentatie de a ramane
captivi in nisipurile migcatoare ale scuzemiei, cea linistitoare de constiinte. O
reprezentatie, din pacate, unica, in care musteste promisiunea unui spectacol, un joc

cu personajele plecate in cautarea materialitatii scenice.

Cehov, mereu altfel
IOANA PETCU
Cum este primul interpret al propriului text, autorul scrie gindind piesa in

anumiti parametri, scrie avind o prima viziune scenica asupra acesteia, scrie
concepind pentru anumite locatii i perioade istorico-sociale.

Fiecare interpret poarta cu sine un alt text, un alt Sofocle, un alt Shakespeare,
un alt Caragiale, chiar daca noi toti pornim de la aceeasi scriere. Reformularile
practice, dramatizarile, pot fi copii realiste ale operelor sau pot devia sensurile,

temele in folosul mesajului scriitorului.

Nevoia de iubire
DOINA CARAULEANU

Dragostea are o paleta variata, poate fi de multe feluri, doar implinita nu. Eroii
lui iubesc dar fug de fericire, 0 amana. Henri Troyat scria ca insusi dramaturgul, in
viata personala, era cucerit de ,compania femeiilor, dar se temea sa-si uneasca viata

»1

cu vreuna dintre ele”” Ba mai mult, ca avea o adevarata ,,repulsie”2 pentru viata

conjugala.

! Henri Troyat - Un si long chemin - Conversation avec Maurice Chavardeés - Paris - Stock - 1987
? Henri Troyat - Cehov - Editura Albatros - Bucuresti - 2006 - pag.253
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si pret de ... o reprezentatie, pentru a intra in jocul de-a rasul — plansul al viselor
neimplinite, platite cu ...viata.

Natura moarta cu nepot obez — un tablou in care lon Sapdaru da forma si
culoare nevoii de a iubi si a fi iubiti; o poveste simpla si emotionantd despre
dragostea noastra cea de toate zilele, pentru care ne rugam a ne fi daruita, noua,

astazi.

Natura moarta cu nepot obez - reverberatii cehoviene

Povestea scrisa de lon Sapdaru, a fost oferita publicului gratie proiectului de
promovare a dramaturgilor ieseni — DramatlS. Teatrul — lecturd ar putea fi definit
drept sansa unor intalniri singulare dintre public si autor, intermediate de actori
dispusi sa faca efortul unui demers scenic singular; formuld experimentala, prin
intermediul careia trupa teatrului Luceafdrul isi mentine contactul cu dramaturgia
contemporana. Desi putin mediatizat si cunoscut, DramatIS isi face loc in viata
publicului tanar prin unicitatea si prospetimea propunerilor. Octavian Jighirgiu a creat
0 mise en scene prin intermediul careia replicile povestii din Natura moarta cu
nepot obez (rostite de catre Doina larcuczewicz, Cristina Anca Ciubotaru, lulia
Deloiu Trif, lonela Arvinte si Paul Sobolevschi) au capatat nuante bine receptate de
catre spectatorii aproape dispusi s& isi recunoascad propria tentatie de a raméne
captivi in nisipurile migcatoare ale scuzemiei, cea linistitoare de constiinte. O
reprezentatie, din pacate, unica, in care musteste promisiunea unui spectacol, un joc
cu personajele plecate in cautarea materialitatii scenice.

Natura moarta cu nepot obez — un tablou in care lon Sapdaru da forma si
culoare nevoii de a iubi si a fi iubiti; o poveste simpla si emotionantd despre
dragostea noastra cea de toate zilele, pentru care ne rugam a ne fi daruita, noua,

astazi.
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Cehov, mereu altfel
IOANA PETCU
Figurile interpretului — preliminarii semiologice

De nenumarate ori problema distantei dintre text si spectacol devine subiect

de dezbatere si de teza pentru cercetatorii secolelor XX si XXI, pentru ca poate
tocmai acum se constientizeaza din ce in ce mai cristalizat ca scenariul nu mai e
decit o parte din ceea ce presupune un performance. Ponderea pe care ar ocupa-o
textul in procesul devenirii spectacolului poate fi, in functie de caz, mai mica sau mai
mare; in unele situatii, acesta constituie baza si scheletul intregii constructii teatrale,
in alte situatii el servegte ca simplu pretext. In aceasta ultima varianté, regizorul care
a optat sa se desprinda in mare masura de subiectul oferit de piesa, poate ajunge in
cele din urma la recrearea continutului. Un alt autor si o altd imagine se desprind din
autorul si opera initiala. Pe buna dreptate, arta teatrald este considerata a fi una
colectiva, in sensul ca fiecare membru al echipei care lucreaza la aceeasi
reprezentatie Tsi dobindeste viziunea sa proprie despre subiect si actioneaza in
conformitate cu acest punct de vedere. Si in Commedia dell’arte este observabil
fenomenul artei colective, intrucit genul acesta teatral prevede o serie de teme care
ramin in mare parte aceleasi (femeia infideld, indragostitii naivi, satira coruptiei,
intoleranta clerului, servilismul, siretenia personajului Scapino); insa textele si
formele scenice sunt numeroase si create mereu de cel care joaca pe mica estrada
in piateta. Intruziunea textului in spectacol nu presupunea niciodata aceeasi masura.
Mai mult, textul care se formeaza mai departe in mintea destinatarului va avea
nuante diferite fatd de scriitura originala (destinatarul este, in cele din urma,
reprezentat de public, dar 1i are ca predecesori pe cei care au lucrat montarea -
regizor, actori, scenograf, coregraf s.a). Cand dintr-un text sunt selectate o suma de
teme, simboluri, motive, momente care concorda pentru alegerea unei posibilitati de
mizanscena, ele pot fi mai numeroase sau mai putine. lar pe linga acestea se
adauga elemente din aria referentiala a regizorului, textul fiind in sfirsit metamorfozat
in plan teatral cu ajutorul semnelor teatrale. Tn conditiile in care ne-am dori a fi mai
expliciti Tn privinta ponderii pe care o are un scenariu in procesul teatralizarii
acestuia, aratam mai jos forma in care el se include in transpunerea de la scris la

palpabil (vorbim de o palpabilitate scenica, evident):
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CU SI DESPRE CEHOV

Mozaic afectiv - Cehov si femeile
BOGDAN ULMU

Si totusi, Tnafara de dragostea lui patimasa, declarata si atipica, pentru Olga
Knipper (care i-a devenit nevasta), nu se stie mai nimic despre iubirile lui efemere, ori de
duratd. Desi cehovologii au cautat cu obstinatie modele reale ale eroinelor lui din
proza si teatru, greu transpare, de vreo trei-patru ori, ,documentul” din spatele
fictiunii! ,Se spunea, in anturajul lui, ca avusese legaturi cu o balerina si, de
asemenea, cu o actrita frantuzoaica de la Teatrul Lentovski. Chiar el marturisea ca i
placea sa frecventeze Salonul de Varietéti, un santan renumit al Moscovei in care,
pe linga ofiteri desfrinati, intiinea si multe femei usoare”(ne aminteste Troyat).
Prudent si pudic, scriitorul trata mereu in gluma subiectul, nimeni nestiind cu-
adevarat care era adevarul...Plus ca la 30 de ani se considera prea batrin pentru

aventuri; dar la 41, culmea, i se parea normal sa fie indragostit!

Cehov, personaijul lui Troyat (1)

BOGDAN ULMU
,Cind il citesc pe Cehov, am impresia ca un prieten foarte drag imi vorbeste

in soapta” : este confesiunea lui Henri Troyat pe care am formulat-o si noi, aproape
identic, cu peste douazeci de ani in urma, tot intr-o carte. De aceea am vrut atita sa
citesc volumul membrului Academiei Franceze, dedicat clasicului rus. Am ajuns
destul de greu si tirziu, la el (prin amabilitatea Sorinei Balanescu) : dar asteptarea a
facut lectura recenta mult mai pasionanta.

Fiindca Troyat (nume real — Lev Tarasov) este, pe de-o parte, pasionat de
figurile ilustre ale artei & istoriei ruse ( a scris despre Petru cel Mare, Ivan cel
Groaznic, Dostoievski, Puskin, Tolstoi, Gogol, Turgheniev, Ceaikovski); pe de alta,

este inegalabil in abordarea unui gen dificil — romanul monografic.
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1. Citirea textului / recitirea textului — 2. Interpretarea regizorala — 3. Montarea

scenica — 4. O noua citire a textului in viziunea spectatorului.

Din forma data de autor, piesa poate oferi o noua imagine, parcurgind un drum
destul de laborios pina la noua ei infatisare. De la imaginile cogsmaresti, asa cum
vedea Meyerhold in montarea sa cu Revizorul din 1926, piesa gogoliana poate
atinge conotatiile ridiculizarii unui sistem politic comunist caraghios pina la absurd, in
cenzurata regie a lui Lucian Pintilie a aceluiasi text (Teatrul Bulandra, 1972). La fel,
personajul are posibilitatea, prin multitudinea de interpretari, de a se defini diferit,
chiar opozitoriu: de la statura romantica a tinarului ginditor, Hamlet ar fi posibil sa
ajunga un om lipsit de forta actiunii, dominat de findoieli, incapabil de a sfirsi
razbunarea regelui mort, eroul shakespearian sfirsind prin a fi propria-i ironie.

Cum este primul interpret al propriului text, autorul scrie gindind piesa in anumiti
parametri, scrie avind o prima viziune scenica asupra acesteia, scrie concepind
pentru anumite locatii si perioade istorico-sociale. Faptul cd un Sofocle, un
Shakespeare, un Caragiale pot fi actualizati, pot fi reinventati dincolo de perioada
antichitatii, de teatrul elisabetan sau de inceput de secol XX, vine din schimbarile
care se pot opera de la nivelul geno-textului1. Fiecare interpret poarta cu sine un alt
text, un alt Sofocle, un alt Shakespeare, un alt Caragiale, chiar daca noi toti pornim
de la aceeasi scriere. Reformularile practice, dramatizarile, pot fi copii realiste ale
operelor sau pot devia sensurile, temele in folosul mesajului scriitorului. Daca ar fi sa
ludm citeva simple exemple din cadrul creatiei aceluiasi artist, am reveni asupra
numelui mai sus amintit, omul de teatru si de film, Lucian Pintilie. Cind in anul 1975,
deja exilat in strainatate, pune in scena la Théatre de la Ville, la Paris, Pescarusul,
regizorul reuseste sa duca intregul spectacol cladit pe marja cehoviana intr-o zona
care nu reise la prima lectura si nici dintr-o interpretare tinuta prea aproape de litera.
Tentele de carnaval pe care Pintilie le implementeza in Pescdrusul sau (pentru ca

orice text de vreme ce constituie premisa unei lumi pe care receptorul si-a lasat

! Julia Kristeva, The Kristeva Reader, Columbia University Press, New York, 1986. Termenul de geno-text este
folosit de semioticianul francez si desemneaza codul primar in care este scrisa opera unui autor, proces in care o
importanta definitiva o au activitatile bio-fiziologice si constringerile din codul social.
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amprenta, devine cumva o posesie a acestuia), accentele fanteziste aplicate unei
scriituri realiste, constituie marci definitorii pentru noua realizare de la Paris. Autorul
marturiseste in caietul sau de regie: “Scopul adaptarii mele este foarte simplu: de a
da o expresie teatralé atit primului strat al realitatii, text si realitate psiho-obiectiva, cit
si celui de al doilea, subteran legat de memoria gi imaginatia celor doi eroi. Prin
intermediul lui Treplev si Nina, eroi-martori, sfisiati de contemplarea la care sunt
condamnati, voi recrea, intr-o altd tonalitate complementara, o a doua existenta
posibild a spectacolului, halo al primei realitati psihologice, obiective”’. Doua
existente, textul si spectacolul, cu o seama de alte multe existente in detaliu -
perosnaje, locuri, momente, lumini - sunt reverberatii care pot sa se stearga si sa se
refaca de fiecare data cind un ochi din afara se apleaca deasupra. Jucarii pe o
rampa intre oglinzi: Nina si Treplev. Nina este pregatita intr-o scend macabra
asemenea unei actrite Tnainte de intrarea sub reflector. Este machiata, iar un nor de
pudra pluteste in jurul ei oferind poza unei fantose. Treplev, Thainte de a se sinucide,
isi arde hirtiile intr-un lighean, toti il privesc: personaje, spectatori. El este un alt actor
sfirgit, iar foile distruse, ar trebui sa reprezinte, asa cum regizorul afirma in
insemnarile sale, celelalte variante ale Pescarusului. Actul rescrierii este realizabil in
puterea condeiului, dar si in puterea mizanscenei. Turandot este o alta reusita in
acesti ani tineri, ani de Tncercari, de succese, de invingeri ai lui Pintilie?. Acum insa,
textul lui Gozzi ramine mult mai in urma, supratema spectacolului descifrind in cheie
moderna, in cheie universalda, povestea printesei care poseda taina Sfinxului.
Turandot este un fel de masina infernala care devoreaza incet pe Kalaf, o femeie-
monstru care-l minimizeaza pe protagonist pina cind el dispare mistuit de imaginea
femeii pe care si-o formase in mintea sa. “Pentru printul Kalaf, Turandot este in
acelasi timp mit si realitate. (...) Se indragosteste de un personagiu legendar,
abstract arhetipal — dar moare real, intre coapsele-i reale, materne, erotice. Inventa
si e devorat de un personagiu care-i pre-exista, dar care nu poate functiona atita

vreme cit nu e re-inventat™.

Scenariul lui Gozzi capata puternice accente de
arlechinada, raminind o simpla platforma unde regizorul asaza, ridica, ramifica o
lume a risului dus la extrem. Circul lui Pintilie este unul al aberatiei, precum artistul

singur spune in notatiile sale din acea perioada, iar montarea foloseste foarte multi

' Lucian Pintilie, Bricabrac, Bucuresti, Editura Humanitas, 2003, pp- 32-33

2 Turandot in regia lui Lucian Pintilie, la Théatre National de Chaillot, Paris, 1974, cu Andréa Ferréol in rolul
principal, scenografia: Radu Boruzescu

* Lucian Pintilie, op.cit., p. 55
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a fost gandit astfel incat sa includa in tesatura gesturilor, a migcarilor, o poveste sau
macar o zbatere interioara. Cu doar cateva obiecte — un scaun, o masuta, o
canapea, un fundal sugerand muntii, renumita scenografa Doina Levintza a facut
adevérate minuni, realizand pe deplin efectul umoristic scontat. in viziunea lui Virgil
Tanase textul este parcurs cu sinceritate. Fara caricaturizari, fara tente impregnate
de elitism de dragul elitismului, spectacolul propune un Caragiale firesc cu personaje
normale, comic dar in primul rand sincer cu sine insusi. De fapt tot ce conteaza la un
spectacol pe un text de Caragiale este ca actorii si regizorul sa “simtd”, macar putin,
acel filon nemaipomenit de adevar pur roméanesc si restul vine de la sine. Probabil ca
de asta Caragiale este si trebuie sa ramana iubit de toti actorii. Probabil ca si in asta

consta geniul lui creator. Cel putin asa cred eu.
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pitici: imagine grotesca, asa cum gura s-ar Iati intr-un suris diform pe toata fata.
Pigmeii de altfel isi schimbau in permanenta rolurile intre ei, ca si cum masca este
una a deriziunii, universul si identitatea individului sunt nesigure, necunoscute gi
debusoleaza totul intr-o miscare de carusel teatral. Lentila celui care interpreteaza
poate sta mai aproape de scriiturda, sau se poate indeparta oferind o perspectiva mai
larga, in care doar unele elemente din text sa fie preluate si duse cu fidelitate pe linia
de orizont a noi realizari scenice.

Uneori, revenirea asupra textului poate sa nu fie facuta chiar in corpul acestuia.
Operatia receptarii si redarii operei in noua lumina teatralizanta are posibilitatea de a-
si face incizile Tn marginea textului, strict in spatiul performance-ului. Aceasta
modalitate de re-vizuire se poate regasi la Asteptindu-l pe Godot in regia lui Silviu
Purcarete'. Scrierea lui Beckett este urmatd indeaproape, nu prea exista parti
eliminate sau timpi inversati. Godot-ul lui Purcarete pare o intrupare cit se poate de
simpla si de naturala alaturi de mai vechiul Godot. Cu toate acestea citeva semne
desprind unghiurile de vedere. La nivelul scenografiei, acum arborele dramaturgului
irlandez este dezradacinat si pare agatat foarte fix Tn micul cadru in care Vladimir si
Estragon se tot migca. Drumul de tard pe care-l descria didascalia intr-o singura
fraza, este de fapt un schelet de cub strimb care se aseamana intrucitva cu o scena
minuscula rupta, aruncata din cer. Aici, in lumea aceasta limitata, cu o usa care se
decupeaza dintr-o pinza ca un perete, cei doi closari asteapta la nesfirsit. Spatiile
descind din spatii. In fundal o altd scena restrinsa, inexistentd in scenariul
beckettian, aglomereaza o orchestra cu pian, violoncel si vioara, infasurate in
cearsafuri, hirtie, carton, parca ar trebui sa fie acum incarcate intr-un camion, iar
locatia evacuata. Copii imbracati in costume de iepurasi cinta la aceste instrumente
0 muzica divina. Doar finalul Tncurca banda, ca si cum divinul s-ar incurca undeva
mai sus de lumea vizibila. Tn vreme ce dizarmonia acoperd fundalul sonor,
instrumentele sunt parasite, iar Didi si Gogo ramin nemisgcati in finalul care se casca
peste ei, peste Tntreaga constructie scenica. Utilizind elemente noi fatd de textul
original, regizorul descopera o portiune din universul absurd, o posibild imagine a

acestuia. Face vizibili ingerii. Totusi dincolo de aceste prezente muzicale, Godot

! Asteptindu-I pe Godot de Samuel Beckett, regia si scenografia Silviu Purcarete, Teatrul National “Radu Stanca”
din Sibiu, 2006, cu Marian Rilea si Constantin Chiriac in rolurile principale.
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ramine tainuit. Reprezentatia lui Purcarete cu Faust' prezinta intruziuni straine,
cupuri si mixturi atit la nivel de text, dar si ca viziune extratextuala. lar ,revizia” pe
monumentala opera a lui Goethe nu face decit sa clarifice, sa lucreze Tn beneficiul
acesteia. Daca existda o seama de personaje mai degraba figurative in Noptea
Walpulgica, care pentru autorul romantic sunt doar prezente trecatoare care rostesc
pret de citeva rinduri pentru ca apoi sa dispara, atunci ele, pentru regizor, au
insemnatate, caci el le gaseste sensul pe scena, le introduce in momente
coregrafice, incarcindu-le de potenta teatrala.

Intr-un eseu de Louis Jouvet?, directorul teatrului Athénée discuta notiunea de
regie ajungind sa puncteze cert ca acesta este o forma de interpretariat de vreme ce
ea este “un comentariu”, este posibilitatea de redare a unei opere prin perceptia
informationala si sensibila a unui alt om decit autorul care poseda o anumita
sensibilitate scenica. Mai mult decit a fi un comentariu, “La mise en scéne est une
naissance”, pe cind “La piece est un état d’esprit’. Apoi exemplul vine relevant:
pentru decorurile care au fost concepute in cazul textului La folle de Chaillot,
scenograful Christian Bérard a renuntat la construirea unor panouri realiste si la o
spatiere asemenea. S-a ghidat pe esentializare, pe stilizare. lar lumea pe care a
construit-o este una care atirna din cer. Macrocosmosul sustine microcosmosul care
e deja “stricat”. Cu o putere extraordinara, Bérard revenea mereu asupra schitelor,
rupind, modificind. Pind intr-o seara, cind deseneaza pe un colt de fatd de masa
crochiul ferestrelor antimimetice care urmau sa constituie punctul de pornire pentru
adevaratul spatiu al spectacolului. Jouvet a decupat fata de masa si a retinut
bucatica de pinza in buzunarul lui. Moment de gratie? O frumoasa clipa ce nu poate
fi oprita, dar e refacuta in efemeritatea teatrului.

Teza noastra nu merge, Insa in zona teatrului, ci in aria cinematografiei, acolo
unde libertatea de migcare a imaginii si posibilitatea tehnica fac (in conditiile in care
filmul porneste ca ecranizare a unui text clasic) deseori sensul sa se distorsioneze,
povestea insasi capatind o altad turnura. Dinamica speciala pe care o faciliteaza
camera de luat vederi, distantare sau apropiere de obiect, mobilitatea acordata de
cadrele diferite pentru o singura scena sunt doar citeva forme care aduc o imagine

multipla, cursiva si mult mai nuantata in fata ochiului spectatorului (regizorul fiind

' Faust dupa J. W. Goethe, regia si scenariul de Silviu Purcarete, Teatrul National “Radu Stanca”, Sibiu, 2007,
cu llie Gheorghe si Ofelia Popii in rolurile principale

? Louis Jouvet, 4 propos de lamise en scéne de la Folle de Chaillot in Témoignages sur le thédtre, Paris,
Flammarion, 2002, pp. 148-157
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Tipatescu, sustindnd ca seamana atat de bine, incat ,sa zici si tu ca e a ta, dar sa
juri, nu altceva, sa juri!”. Tulburat la culme, tanarul amorez trece prin toate emotiile
chinuitoare atunci cand ,venerabilul” 1i reda, din memorie, textul scrisorii,
accentuand, aluziv, explicatile Tmprejurarilor concrete, precise, deoarece el
identificase exact momentul intalnirii dintre cei doi: ,Scumpa mea Zoe, venerabilul
(adica eu) merge deseara la intrunire (intrunirea de alaltaieri seara). —Eu (adica tu)
trebuie sa stau acasa, pentru ca astept depesi de la Bucuresti, la care trebuie sa
raspunz pe data......(priveste lung pe Tipatescu, care e in culmea agitatiei)’.
Didascalile sugereaza starea de nervozitate si teama prefectului. Impulsiv si
nestapanit, Tipatescu este ,turbat” de manie ,E iute! N-are cumpat”. Orgolios, cu aer
de superioritate si de dispretuire cu Farfuridi care il acuza de tradare: ,Cum sa nu ma
iutesc, onorabile? D-voastra veniti la mine acasa, la mine, care mi-am sacrificat
cariera si am ramas intre d-voastra, ca sa va organizez partidul...”. Tipatescu, trimite
la cuvantul ,tip”, care semnifica june prim, om rafinat.

Didascaliile sunt la Caragiale adevarate fise de caracterizare directa. It
multumesc Nene lancule!! Notatiile autorului -(plimbandu-se infuriat), (in prada
agitatiei), (suparat) — ilustreaza mentalitatea de stdpan absolut, orgolios, care fi
definesc pe Stefan Tipatescu. La toate aceste amanunte bincunoscute oricarui
roman inca de pe béancile liceului regizorul mi-a cerut s sugerez din joc, in relatia
Tipatescu-Zoe, un soi de ,puppet-lover” sau mai direct spus ,catelusul Zoei” si reactii
ceva mai stdpanite in momentele de nervozitate. In primul caz cred c& a fost relativ
usor sa descopar ce ar putea fi un ,puppet-lover”. Actrita din rolul Zoei ma depasea
dublu ca varsta, deci nimeni din sala nu ar fi privit aceasta relatie decat asa cum a
cerut-o regizorul ..ce usor! in cea de a doua cerintd ins& mi-a fost mai greu.Textul
singur aproape ca te impinge sa faci exact ce a vrut Caragiale cu personajul si atunci
am inversat pentru ,turbarea” prefectului explozia cu implozia. Si cred ca am facut
bine. Asta a dat personajului o notad de bun simt si educatie care nu permit exploziile
necontrolate. De altfel ar fi fost penibil s& ma agit ca un pustan. in anul premierei
numaram exact 27 de ani .Varsta care a mirat pe multi cand am fost distribuit in rolul
lui Tipatescu.Toti ii aveau In minte pe ,predecesorii’mei, mari actori precum Toma
Caragiu sau Victor Rebengiuc..

Trecerea din spatiul contemporan in lumea de altadata s-a realizat subtil prin
lumina difuza (simbol al intrarii Tn negurile timpului) in care pluteau fiinte iluzorii Tn

costume de epoca, peisajul redand imaginea unui orasel de munte. Fiecare moment
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scena, personaje in blugi si cu telefoane mobile, publicul este in stare sa observe

singur ca vorbele de-acum o suta de ani se mai potrivesc ori nu realitatilor din jur...

Si iatd-ma pus in fata unei comedii realiste de moravuri politice, in care
Caragiale ilustreaza dorinta de parvenire a burgheziei in timpul campaniei electorale
pentru alegerea de deputati. Pe fondul agitatiei electorale se nasc conflicte intre
reprezentantii opozitiei — Catavencu si grupul de ,intelectuali independenti” — si
membrii partidului de guvernamant — Stefan Tipatescu, Zoe, Zaharia Trahanache,
Farfuridi si Branzovenescu. Incep s& méa documentez farad a avea la indemana
Lostromentul” fara de care in ziua de azi nu Tncepe nimeni sa miste nimic-internetul.

,Deci, fuga la biblioteci si pune-te pe citit”. In cazul de fata insa ,cestiunea” cu
cititul devenea aproape pleonastica.Textul in sine Tmi dadea totul. Stefan Tipatescu
este prefectul orasului pe care il administreaza ca pe propria sa mosie cu o
mentalitate de stapan absolut: ,mosia, mosie, fonctia, fonctie, coana Joitica, coana
Joitica, trai neneaca pe banii lui Trahanache, babachii!”, afirma Pristanda cu invidie
la adresa lui. Tanar, prezentabil, june prim (Tanase a reusit sa ma trimita la tuns si
barbierit Tn timp record -10 minute) Tipatescu era de opt ani amantul Zoei, la numai
cateva luni de la casatoria acesteia cu Trahanache. Este orgolios, abuziv, incalca
legea, daca ,o cer interesele partidului” si admite, amuzat, incurcaturile politaiului: ,ai
tras frumusel condeiul”. Socoteste ca Pristanda se afla in serviciul sau personal, si
nu al comunitatii, de aceea il pune sa adune informatii necesare despre tot ce se
intmpla in oras, iertdndu-i micile furtisaguri, pentru ca acesta este ,scrofulos la
datorie”.

Trasaturile morale reies indirect din actiunile, vorbele, atitudinile, reactiile
venerabilului Trahanache si mai ales din situatile in care este pus. Un procedeu
important 1 constituie monologul, iar specifica pentru persoanjul dramatic este
caracterizarea prin didascalii(paranteze de autor). Ipocrit si demagog, face caz de
amoralitatea lui Catavencu — ,Mizerabilull” — cand el insusi este corupt gi imoral,
traind tihnit in umbra Zoei, inseland increderea pe care o are in el ,nenea Zaharia”.
Zoe Trahanache pierduse scrisoarea de amor, care ajunsese intamplator in méana
inamicului politic, Catavencu, care-i santaja cu publicarea acesteia in ,Racnetul
Carpatilor” daca nu este ales deputat.

Comic de situatie realizat magistral, spaima prefectului este amplificatd cu

subtilitate de Trahanache, deoarece tocmai el este cel care il consoleaza pe
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primul spectator al propriei realizari). Distanta dintre un receptor-creator din domeniul
teatrului (si ne referim acum din nou la meseria de regizor) ih comparatie cu acela
din domeniul filmului rezida la nivel de modalitate de realizare, la nivel de tehnica.
Daca teatrul se daruieste de fiecare data viu, pelicula incremeneste clipa, chipurile.
Aici constituindu-se diferenta majora dintre cele doua arte. Cind teatrul face
experiente care scot actorul de pe scena si-l aduc intr-un decor natural (pe strada, in
cladiri dezafectate), fragmentarizind sau sincopind timpul in cronologia sa, dublind
sau multiplicind spatiile (prin proiectii video, prin deschiderea mai multor scene in
aceeasi locatie) se creeazd o punte de asemanare intre dinamica scenica si cea
filmica.

Revenind ins& la problema noastra, aceea a tranzitiei de la text la pelicula
cinematografica, dorim sa precizam ca cea de-a saptea arta are mijloacele necesare
pentru a dezvolta mai mult partea de extratext, in unele cazuri povestile personajelor
sau anumite scene fiind mult mai bogate in informatii. Adesea intervin scene
suplimentare care se refera la un extratext atit de distantat fata de informatia din
scenariul initial, Tncit aceste nuclee ar determina sa stabilim o relatie de echivalenta
intre scriptul filmului si ceea ce Genette a introdus prin notiunea de hipertext'. Noua
forma a scenariului este hipertextul, iar textul clasic de la care s-a plecat (fie el
roman, nuveld, opera dramaticd) reprezintd hipotextul. Asadar originalul poate
ramine foarte in spate, iar intimplarea poate divaga convertindu-se pina cind atinge
alt final. Fenomenul transtextualitati este astfel valabil si in cadrul artelor
spectacoluluiffilmului. Daca in literatura cel mai citat exemplu in aceasta privinta este
Ulise, romanul sub semnatura lui James Joyce, in cinematografie se arata destule
cazuri. Aproape orice ecranizare ajunge sa fie mult infidela punctului de la care s-a
pornit. lata doar citeva titluri: de la Faustul lui Murnau din 1926, care omite destule
scene din opera enciclopedica a lui Goethe, si include altele sugestive pentru
comunicarea cinematografica, pina la ecranizarile mai recente: Doctor Faustus dupa

Marlowe in regia lui Jan Svankmajer (1994) cind lumea actorilor se intilneste cu

lumea marionetelor; de la Mat (adaptare in film mut dupa nuvela lui Maxim Gorki,

Mama, regia Vsevolod Pudovkin, 1934), la The lower depths (ecranizarea Azilului de

noapte de Maxim Gorki in regia lui Akira Kurosawa, din anul 1957, unde toata

povestea este colata pe lumea asiatica) — lista este imensa ca dimensiuni. Si mai

! Gérard Genette, Palimpsestes, Paris, Le Seuil, 1982
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interesante sunt expresiile cinematografiei moderne care inglobeaza textul initial
discutind in marginea lui, folosindu-I ca simplu obiect, practic, in complexa analiza a
acestuia. Este cazul filmului Looking for Richard (1994), aflat in directoratul lui Al
Pacino. Richard al lll-lea devine centrul unei disectii de idei care poartd ca tema
intrebarea: cum se interpreteaza, cum se poate regiza textul shakespearian?
Cercetarea stilului marelui Will, sondarea Cronicii Angliei, cautarea valentelor
actoricesti si regizorale constituie actiunea din filmul artistic cu un aer documentar al
lui Pacino. Looking for Richard poate fi considerat un mijloc de textualizare: piesa
shakespeariana e doar o micro-structura din intreaga schela care se cladeste in
crearea si re-crearea “spectacolului”. Componentele care se aduna in preajma
textului (acestea fiind sondajele de opinie, discutii in echipa, cercetare istorica,
filologica, montare propriu-zisa) aratind cum el “se face”, pot fi metatextul: suma de

comentarii, aparatul analitic care se nasc pe acelasi text.

Piesa fara titlu sau Piesa neterminata

Neabandonind insa tema noastra — Cehov, intre text si spectacol -, dorim a ne
opri cu privire criticd si de investigatie asupra a doua adaptéri realizate de Nikita
Mihalkov, actorul rus care are si un perfect ochi de regizor. Este vorba despre Piesa
neterminata pentru pianind mecanica, inspirata din Piesa fara titlu, film turnat in anul
1977 si Oci Ciornie (Ochi negri), din 1987, bazindu-se pe nuvela lui Cehov, Doamna
cu céatelul. Venind pe firul cinematografiei rusesti moderne (Andrei Tarkovski, Eldar

Ryazanov, Andrei Konchalovsky, Pavel Lungin si mai tinarul Andrei Kravchuk),

Mihalkov a stiut sa cucereasca publicul pentru el. Aducind aerul tare al Rusiei
profunde, cu peisajele ei nostalgice, decupate din tablouri romantice, cu muzica si
ritmurile nebunesti ale tiganilor, folosindu-se de un fin simt al comicului cu labila
trecere in ironie si tragic, portretizind chipuri care nu se mai pot uita si speculind cu
succes efectele simple ale camerei de luat vederi, cineastul navigheaza usor pe linia
dintre suprafata si adincurile omenesti.

Unfinished piece for mechanical piano scoate doar o ebosa din Platonov,
schimbind la final cu totul directia actiunii. Primul act al piesei este preluat in mare
masura in mod fidel. Momentul sosirii musafirilor la vila Annei Petrovna Voiniteva
este pastrat cu modificari pozitive si pe lungimea peliculei. Doar citeva replici
inversate, citeva taieturi si citeva tuse mai evidentiatoare schimba oarecum traseul

motorului actiunii dramatice: intilnirea. Acest loc comun al scriitorului rus, intilnirea,
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“0O scrisoare pierduta” —Tipatescu
CALIN CHIRILA

“16 noiembrie va raméne in istoria Teatrului National din lasi, dar nu numai, ca
un moment al triumfului. Pentru ca premiera cu ,O scrisoare pierdutd” de I. L.
Caragiale a fost un triumf veritabil. Pentru actori, pentru regizor, pentru publicul care
a avut sansa sa urmareasca acest eveniment cultural. Si daca harul regizorului Virgil
Tanase s-a facut simtit in orfevraria replicilor, in constructia dramatica, dar mai ales
in realizarea unor personaje reale fara a forta inovatia de dragul mondenitatii (nici nu
ar fi posibil in cazul lui Virgil Tanase) daca costumele realizate de aceasta
superprofesionista a modei roménesti, Doina Levintza, au intregit miracolul acestui
eveniment. Cei care au dat o noua dimensiune actului teatral, in speta operei lui

Caragiale, au fost actorii.”(Cronica Roméana , 22 noiembrie 2001)

La inceputul lui septembrie 2001 trupa nationalului iesean era in verva. Nu
atat pentru faptul cad urma sa vina un regizor considerat special la acea vreme (Virgil
Tanase) cat pentru emotia reald creata de titlul piesei ce urma sa se monteze: ,O
scrisoare pierduta”!

Nu cred ca exista multi actori in Roméania care sa nu igi doreasca intalnirea cu
una din partiturile marelui Nenea lancu iar actorii din lasi au dovedit-o. La probele pe
rol toti erau plini de energie, dornici de joc, unii deja pariau pe diferite distributii, era
o atmosfera aproape sarbatoreasca... Printre ei, un tanar destul de copt, usor
speriat, vadit emotionat, cu barba nerasa de o saptaméana si cu parul valvoi fsi
astepta randul cuminte. Eu.

Nici pana azi nu am inteles ce anume I|-a determinat pe Virgil Tanase sa ma
aleaga pentru intrepretarea rolului Tipatescu. Eu nu mi-as fi aruncat nici macar o
privire. ,Domnule Chiril&, vreau un Tipatescu aproape clasic. In sensul ca va trebui
sa aduci scenic ca si personaj toate atributele stiute si ras-stiute depre acest
personaj”.

Si eu care credeam c& m-a ales pentru ca vrea un Caragiale in blugi. ins&, mi-
am dat seama ceva mai tarziu din proprie experienta ca publicului i se demonstreaza

cat de valabile sunt si astazi operele de ieri chiar daca nu are in fata ochilor, pe
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sugerate doar prin cobordrea de la pod a doua cizme uriase — un revizor
supradimensionat de aceasta data, cizme care vor acoperi tot spatiul scenei, in timp
ce se aude replica jandarmului care anunta ca un functionar proaspat sosit a tras
deja la han. Grupul celor din scena incremeneste si dupa un timp de tensiune si

nemigcare cortina cade ghilotinat.
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este motivul care determina “narativitatea” ulterioara: Arkadina si amantul ei, Trigorin,
sosesc la proprietatea unde deja se afla fratele ei Sorin, administratorul, Polina.
Masa si invatatorul nu locuiesc acolo, dar frecventeaza casa foarte des, precum si
doctorul Dorn. Serebreakov si tinara lui sotie, Elena Andreevna sosesc la conacul lor
unde locuiesc deja Vanea, cumnatul din prima casatorie a lui Serebreakov, batrina
Voinitkaia si Sonia, acestia trei fiind cei care tin socotelile casei si o intretin din
putinul veniturilor care existd. Ranevskaia, impreuna cu fata ei mai mica, Ania, si doi
servitori, Charlotta si lasa, revin la casa unde copilarise Liubov Andreeevna, regasind
pe fratele ei, Gaev, dar si pe cei in grija carora este lasata averea de la tara:
negustorul Lopahin, Varia, fiica mai mare a Ranevskaii, servitorul foarte in virsta,
Firs. Cei care vin deturneaza toata linistea mosiei, iar cei care locuiau acolo trebuie
sa suporte capriciile de “oraseni”, de straini, de intrusi, pina la urma, ale celor dintii.
In cazul Piesei fara titlu intiinirea nu are forma celorlaltor descinderi: venirea
vizitatorilor la Voiniteva renaste amintiri, povesti uitate din trecut fara prea mare
insemnatate. Se trezesc si sentimente noi, caci generdleasa isi marturiseste
dragostea posesiva pentru Platonov, asa cum si Sofiei i se intimpla sa se
reindragosteasca de acesta. Cert este ca putinul timp pe care-l petrec impreuna
reuseste sa-i Tnnebuneasca pina la isterie pe multi dintre ei, astfel ca pentru Cehov
totul are o intorsatura tragica. Mihalkov denaturezd continutul Tncepind cu actul al
doilea si pina la final. Nimeni nu-si ia viata, nimeni nu moare, in schimb aura tragica
este pastrata. Chiar daca Platonov nu-si gaseste sfirsitul, chiar daca sotia lui, Saga,
nu fncearca sa se sinucida in mod absurd (si caraghios) cu chibrituri, chiar daca
Sofia nu ridica arma inspre invatator, asa cum decurg lucrurile in text, ceva din
ultimele secvente de film dau impresia ca este cineva acolo, in interior, care moare.
Platonov din film vrea sa-si curme viata aruncindu-se intr-o baltd care nu-i ajunge
mai sus de genunchi. Ironia sortii. Existd un dumnezeu care nu-ti da voie sa mori.
Existd un dumnezeu care te vrea viu, chiar daca inlauntrul tau esti golit si traiesti cu
acest strigat monstruos in tine: “Am treizeci si cinci de ani si totul e pierdut! Sunt un
zero, un nimeni! Am treizeci si cinci de ani... Lermontov era deja de opt ani in
mormint. Napoleon la virsta asta era general. lar eu inca n-am facut nimic!” Si exista
acelasi dumnezeu care iti scoate Thainte aceeasi figura pe care o urasti pentru
mediocritatea ei, pentru calmul, increderea si bunatatea ei si pe care ti-ai dori s-o0
sugrumi: Sasa. Femeia care a daruit un camin si fara de care, totusi, mai crezi ca n-

ai fi reusit sa traiesti pina acum. Femeia care cu o vocea abia razbita, moale, spune:
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“Misenka, dragul meu, sotul meu... Traiesti! Acum pot si eu sa traiesc. Te iubesc atit
de mult, Misenka. Esti totul pentru mine. Si nu mi-e frica de nimic, cind esti cu mine.
Pot indura orice. Esti obosit acum, Misa. Trebuie sa te odihnesti si-o sa pornim apoi
spre o lume frumosa, cu oameni buni. Trebuie doar sa iubim.” lar pe fundalul sonor
se aude vocea lui Caruso — Una furtiva lagrima. Din Cehov, Mihalkov a pastrat ca
intr-o cutiutd cu esente tari, lacrima din spatele unul suris aproape stins, aproape
trist. Platonovul lui nu trebuie sa moara. Poate ca se va sinucide in alta zi, chiar daca
acum alearga impreund cu ceilalti pe pajistea peste care pluteste valul de fum al
diminetii. Una furtiva lagrima / negli occhi suoi spunto... / quelle festose giovani
invidiar sembro... / Che piu cercando io vo? O clipa-efemerida pentru fiinte-
efemeride.

Eclectismul piesei lui Cehov (de altfel, prima sa piesa, multa vreme ignorata,
chiar si postum) este cu totul eliminat. Sunt pastrate doar o parte din personaje, insa
sunt introduse altele noi, printre care si un copil pe care regizorul mizeaza atit in
realizarea unor momente comice, cit mai ales pentru optiunea ultimei secvente din
film. Dupa incercarea esuata a protagonistului de a-si pune capat zilelor, si dupa ce
obiectivul a largit cadrul, pina cind ceata de “petrecareti” devine indistincta, o raza de
soare rasarind se asaza pe chipul baiatului Tn vreme ce acesta inca mai doarme. O
cruciulita atirna la gitul acestuia. Forma finalurilor din Unchiul Vanea, din Piesa faré
titlu nu mai este pastrata, dar ideea, da. Sonia se lasa mingiiata pe cap de Vania.
Atit ea, cit si unchiul ei aveau nevoie de o asemenea blinda apropiere: “Ce sa-i faci,
trebuie sa traiesti. (Pauza) Vom trai, unchiule Vanea. Vom trai un sir lung, lung de
zile nesfirgite, de seri nesfirgite (...) si Dumnezeu o sa se indure de noi amindoi, si
noi, unchiule drag, vom vedea o viata luminoasa, frumoasa, minunata. (...) Ne vom
odihni! Vom auzi ingerii, vom vedea cerul semanat cu diamante (...) Ne vom odihni!
(Paznicul bate toaca. Teleghin cintd incet la chitard, Maria Vasilievna scrie pe

marginea brogurii, Marina impleteste Ia ciorap)”1

. Prezenta divinitatii nu este
mentionata decit, de obicei, in final, iar atunci referinta este facuta scurt, sporadic.
Personajele dau senzatia ca in acest dumnezeu vad un fel de ultim fir oarecum
invizibil de care se pot prinde, pentru care viata capatd un sens. Scena ultima din
Piesa fara titlu se incheie cu replica batrinului lvan lvanovici, tatal Sasei aflat la virsta

senilitatii: “Ne-a uitat Dumnezeu... Din pricina pacatelor noastre... Din pricina

" A. P. Cehov, Unchiul Vanea, in volumul Pescdrusul. Teatru, Bucuresti, Editura Pentru Literaturd, 1967, pp-
277-278
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Aceasta lume Tmperfecta, monstruoasa ar putea fi adusa in scena si cu
ajutorul ,mijloacelor papusaresti’. De exemplu intr-o montare s-ar putea obtine efecte
deosebit de comice, daca Hlestacov si-ar juca monologul, culmea fanfaronadei, din
casa primarului, folosindu-se de papusi de diferite dimensiuni, papusi care sa-i
intruchipeze pe ministrii, ambasadorii, printii, etc. lumea ,bund” de care este
inconjurat, papusi cu ajutorul carora Hlestacov sa poata ,juca” un adevarat spectacol
cat mai convingator, lasdndu-si audienta cu gura cascata, intr-o admiratie / adulatie
dusa la extrem.

intr-o altda montare actul IV ar putea fi jucat intr-o altd cheie fatad de restul
spectacolului. In camera lui Hlestacov, proaspét sculat din somnul de dupé triumful
petrecerii din casa primarului, petrecere la care a impresionat audienta cu minciunile
pe care le-a spus despre persoana sa, poate aparea un Primar supradimensionat
prin costum, prin aparitie - urcat pe catalige si costumat intr-o imensa pelerind de
magician, cu toate accesoriile necesare — palarie, bagheta, buzunare secrete, esarfe,
etc. Primarul intr-un adevarat numar de magie, pentru a arata ca nu este cu nimic
mai prejos decat ,marele” Hlestacov care traieste printre reprezentantii celor mai
buni din lumea buna, ca intr-un duel de final dintre doi mari eroi, i-ar putea prezenta
acestuia un spectaculos ,numar de magie”. O magie a coruptiei si a inselatoriei. Din
palarie, din buzunarele secrete sau din cine stie ce ungher al odaii, ,magicianul’
poate scoate cate o papusa, care sa-i reprezinte pe Judecator, Dirigintele postei,
Inspectorul scolar, Administratorul asezamintelor de binefacere, etc. Textul pe care
ar trebui sa-l rosteasca actorii personaje, poate fi rostit de primarul magician in timp
ce manuieste papusa corespunzatoare fiecarui persona;.

Primarul — reprezentantul politicului in oras - demonstreaza astfel ca prin
politic totul poate fi controlat si manipulat. in politica totul e coruptie. Functionarii nu
sunt decat niste biete papusi Tn maéinile primarului care controleaza totul, care
manevreaza totul, oferind mita pentru a-si musamaliza neregulile, cu ajutorul
functionarilor deveniti papusi. La finalul actului cand negustorii incearca sa intre la
Hlestacov pentru a se plange de primar, imensul magician le bareaza drumul
blocand intrarea cu silueta lui impunatoare, finalizandu-si astfel numarul de magie.
Politicul poate inchide astfel doar cu un gest, gura celor multi si nemultumiti. Dar
pentru ca magicianul si arta sa nu sunt decét iluzie si inselatorie, pentru a reechilibra
raportul de forte si pentru a restabili ordinea in acest univers rasturnat, in final

aparitia adevaratului revizor si actiunile pe care acesta le va intreprinde, vor fi

121



scenice iesite din comun, papusi de diferite marimi si forme imbinand cele doua
posibilitdti de joc actoricesc, cel din teatrul de drama si cel din teatrul de animatie.
Practic foarte multe texte sau personaje din ,teatrul pentru adulti”, pot fi adaptate si
transformate in spectacole sau eroi pentru copii. De asemenea, in spectacole
destinate adultilor pot fi folosite papusi si stilul de joc specific teatrului de animatie.

Operele unor mari dramaturgi ca Shakespeare, Moliere, Goldoni, Cehov,
Gogol etc. sau Tn spatiul romanesc Alecsandri, Caragiale s.a. pot fi montate in
aceasta maniera moderna.

Revizorul este o capodopera, una dintre marile comedii ale lumii, o culme a
operei dramaturgice a lui Gogol, atat din punctul de vedere al fortei de demascare,
cat si in ceea ce priveste maiestria artistica cu care este scrisad. Piesa infatiseaza o
multitudine de tipuri comice - fanfaronada insolenta a lui Hlestacov, intrupare a
nulitatii si platitudinii societatii nobiliare din capitala; dar si figurile ridicole ale unor
functionari provinciali — Primarul, capul coruptiei si al neregulilor din localitate,
reprezentantul perfect al monstruozitatii societatii din care face parte; Zemlianica,
directorul unor institute de binefacere, slugarnic si lingusitor; judecatorul Liapchi-
Tiapchin care ia mita; Hlopov, directorul scolii, las si prost; dirigintele postei, curios sa
citeasca scrisorile altora; cam aga aratd manunchiul de functionari de provincie,
trantori si potlogari, care se capatuiesc pe seama altora. Vestea sosirii de la centru a
unui revizor, in acest oragel din gubernia indepartatd a Rusiei Tariste produce o
adevarata furtuna. Aventurierul Hlestacov, care si-a pierdut toti banii la carti, cazat la
singurul han mai convenabil din orasel, nu isi poate continua calatoria. Desi
infatisarea lui nu pare a fi aceea a unui demnitar, este luat totusi de cei din jur drept
revizorul asteptat, considerat a calatori incognito. De aici o multitudine de situatii
comice, de fincurcaturi, care aduc in scena ridicolul personajelor, micimea lor
sufleteasca, dezumanizarea lor, intr-o societate labila, sufocatd de corupti. Primarul
inebunit de teama, din dorinta de a mugamaliza neregulile tinutului, il invitd pe
Hlestacov in casa sa, 1i ofera mese copioase, maguliri, temenele, iar acesta profita
din plin de avantajele situatiei. Isi d& aere, se lauda, spune minciuni, face curte sotiei
si fiicei Primarului, ,imprumutd” sume importante de la toti, dupa care paraseste in
triumf mica localitate. Vestea sosirii adevaratului revizor, in final, cade ca o adevarata
bomba care imobilizeaza intreaga societate prezenta, timp de un minut si jumatate,

dupa care cortina cade.
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pacatelor mele... De ce ai pacatuit, bufon batrin? Ai omorit fiintele Domnului, ai baut
peste masura, ai spus vorbe de ocara, i-ai judecat pe semenii tai... N-a mai rabdat

Domnul si te-a trasnit”’

. Nici scena de incheiere a Livezii de vigini nu face exceptie
de la sentimentul mortii, al tragicului. Prezenta stearsa, uneori ridicola a lui Firs este
purtdtoarea de sens al textului dramatic. Intr-un fel lacheul aminteste de t&cutul
servitor din Neintelegerea de Albert Camus. Cel care raspunde negativ la chemarea
omului Tn numele unei divinitati retrase din univers, pare ca e replica unui Firs mai
modern, lipsit de cuvint si mult mai strain de lume. In pustiul conacului, servitorul din
Gaev, a fost uitat de toti cei care au plecat pentru totdeauna in urma pierderii licitatiei
proprietatii lor. Liubov Andreevna se intoarce la necunoscutul ei amant care o va
insela din nou si-i va pierde si ultimii bani. Varia urmeaza sa plece in alta casa unde
sa “slugareasca” asa cum facea si pina acum. Lopahin Tnoata in golul visului sau de
a acumula cit mai multa avere. Drumurile personajelor sunt circulare. Evolutii poate
ca exista doar in straturile foarte adinci ale constientizarii, dar faptic nu se intimpla
niciodata nimic. Dumnezeu nu mai este nicaieri, oamenii si ei sunt ignoranti: “Firs (se
apropie de usa si o incearcd): E incuiat. Au plecat... (Se agaza pe divan.) M-au uitat.
Nu face nimic. Am s& stau aici putin... Sunt sigur ca Leonid Andreici iar nu si-a luat
blana, a plecat cu paltonul. (Ofteaza preocupat.) Daca n-am fost cu ochii pe el! Asa-i
tineretea (Bombéane ceva de neinteles.). Viata mea a trecut de parca nici n-am trait...
(Se culcd.) Am sa ma intind putin. Nu ti-a mai ramas nici un pic de putere, nici un

pic... Eh un tirfie-briu. (Std nemiscat.)?

. Cortina se lasa peste o priveliste goala, un
loc pérasit, peste o viatd care nu apartine nimanui. Terminus tragic pentru clipele
rizibile, pentru fiintele de care s-a ris, care au ris de ele, care s-au zbatut intre plictis
si suflete tulburate.

Piesa neterminata pentru pianind mecanica este si 0 mica bijuterie la nivel de
arta a imaginii. Formele pe care cadrele le iau sunt sugestive si din punct de vedere
al actiunii si din punct de vedere al caracterului personajului surprins in ele sau
accentueaza schimbul de replici. Discutia dintre Sofia si Platonov care in text se
refera mai mult la felul de a fi al protagonistilor si cum s-au schimbat acestia, devine
in filmul lui Mihalkov o reinviere disimulata a vechiului “te iubesc”. Mihail Vasilievici
fumeaza incet. Sofia Egorovna sta lipita de un perete incercind sa se

dezvinovateasca, punind fnainte fraze care ar trebui sa aibd menirea de a ascunde

"A.P. Cehov, Piesa fara titlu in volumul Teatru, Bucuresti, Editura Univers, 1970, p. 427
2 A. P. Cehov, op. cit., pp. 436-437
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adevaratele sentimente: nu vreau nimic de la tine, lasa trecutul sa fie trecut. Fata ei
este luminata din cind in cind in momentul in care interlocutorul trage din tigara. In
rest cuvintele se pierd sau se ascund, mai bine zis, in intuneric. Un fir subtire de fum
pluteste Tn stinga ecranului. Prim-planul retine doar conturul lui Platonov care sta cu
spatele la obiectiv. Situatii care la prima vedere ar parea incarcate de umor se
transforma datorita secventialitatii in infatisari ale destinelor sfarimate.

Un moment care nu se gaseste in text, accentueaza tragismul comediei si
ironia cehoviana. Ziua ploioasa de vara i-a determinat pe toti invitatii Voinitevii sa
inventeze jocuri in interior. Un taran intréd dupa ce si-a descaltat cizmele si-a ramas
numai in ciorapi grosi sa intrebe de doctor pentru ca sotia sa este bolnava. Nikolai
Ivanovici, fratele Sagei refuza sa coboare in sat pentru acest fleac. Taranul priveste
in jur, toti se distreazd, s-au mascat in travesti, danseaza, tipa, ba chiar imita
animale. Stupoare pe fata intrusului: oare fac spiritism acolo? Doctorul se apropie de
el si-i da sa tina un cosulet cu fragi. Dar Nikolai Ivanovici refuza sa faca acea
consultatie. “Dar va implor, domnule doctor, veniti, in numele Domnului... Sotia mea
este foarte bolnava”. ,Nu pot, nu am cum (lvanovici se uitd la cei care fopdie pe
ritmul pianinei mecanice). Sunt ocupat aici. Miine sau poimiine, as putea veni...”
Gorokov se uita dezorientat in jur si pe un ton inexpresiv spune: “Va inteleg”. Apoi ca
si cum i-a deranjat pe toti, degi nimeni nu-i da atentie, traverseaza salonul atent, isi
incaltd cizmele , isi indeaséa palaria pe cap si porneste prin ploaie. Dupa o secunda
de liniste, Platonov incepe sa-i reproseze cumnatului sau ca este un medic fara
suflet, care fiind constient ca nu exista un concurent pe domeniul lui in acea zona,
profita si refuza oamenii bolnavi. Enervat peste culme, Nikolai lvanovici reproseaza
la rindul sau ca Tnvatatorul nu-si practicd asa cum trebuie meseria. Si cind sunt pe
punctul de a se lua la bataie, intr-un concurs de orgolii, Scerbuk mugeste precum
vacile, scotindu-si burta fnainte si tinindu-si miinile Tn buzunare. Moment de
stupefactie. Apoi toaté lumea izbucnegte Tntr-un ris sanatos. Cadrul se indeparteaza
de salon, si se fixeaza dincolo de fereastra, unde se afla batrinul Glagoliev si care,
fiind atras de zgomotele puternice, priveste Thauntru. Un om trist sub o micuta
umbrela pe care apa siroieste. Apoi imaginea se defocuseaza de pe chipul
personajului si se refocuseaza pe picaturile de ploaie care aluneca incet pe geam
sesizindu-le ca pe o lentila macro. O gizulita escaladeaza suprafata uda a geamului.
Camera se roteste usor si refocuseaza, de data aceasta panoramatic, departarea.

Taranul aleargé pe cimp, cu un mers putin cracanat, leganat, cu o servietd mare pe
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sistemul de animatie si estetica spectacolului este o stransa legatura, neexistand
insa un sistem de constructie universal valabil.

~opectacolul actual aldturd uneori personaje de dimensiuni diferite, sau
personaje tratate la modul grotesc cu personaje idealizate, oameni si papusi, papusi
si masti (cuvantul masca are o istorie destul de vasta, pornind de la implicatiile
religioase primitive, ajungadnd pana la teatrul modern de marionete - ceea ce s-a
dezvoltat artistic sub mana lui Peter Schumann). In spectacolele moderne se tinde
spre realizarea unei suite de tablouri contrastante care s& mentina treaza atentia
spectatorului. Unealta actorului este propriul sau corp, fata, vocea sa; aceea a
papusarului este papusa. Si daca se considera aceste papusi — imagini ale oamenilor
sau ale altor fiinte — drept un fel de “mascd” a intregului corp, se realizeaza
apropierea de unul din acele puncte de hotar in care arta dramatica si cea
papusereasca trec una intr-alta.” - afirma regizorul Cristian Pepino in lucrarea -
Automate, Idoli, Papusi.

Trebuie apoi sa se tina cont de faptul ca in ani, s-a speculat de exemplu
soarta unor carti concepute de autorii lor, ca arme de luptd impotriva unor oranduiri
bazate pe nedreptate, exploatare, inechitate, carti care peste timp s-au despuiat de
mesajul lor si au devenit carti pentru copii. Aceasta a fost si soarta utopiei imaginate
de Jonathan Swift, prin calatoriile nemuritorului sau Gulliver. La fel Faust, Sisif,
Ulisse, au devenit eroi ai unor spectacole destinate si copiilor. De altfel, miturile,
basmele doar la prima vedere sunt ,divertisment” pentru copii. Rolul lor este mult mai
important - in cultura orala basmele si miturile erau principalele cai de transmitere a
cunostintelor, a invataturilor, a moralei. in vechime, teatrul de papusi nici nu era
destinat copiilor. In Indonezia, in India, nici acum nu e. Teatrul de papusi a fost initial
un teatru exclusiv pentru adulti, cu o functie magica pastratd pana in prezent. Peter
Schumann, care foloseste marionete de dimensiunea unui om, Tncearca la randul
sau sa confere noi dimensiuni atat papusii, cat si caracterului personajului. Cand
regizorul vorbeste despre Bread and Puppet, motivul péinii nu e doar turta pe care o
imparte, dar e si gestul de a impartasi cu celalalt actul artistic. Papusa nu e doar un
chip, este o metamorfoza.

Exista o multitudine de posibilitati Tn utilizarea mijloacelor de expresie din
teatrul de animatie in teatrul de drama, regizorii isi construiesc in ultimul timp
viziunea asupra spectacolelor de asa maniera incat sa poata folosi, pentru crearea

unor efecte vizuale deosebite sau pentru exacerbarea unor trairi, a unor situatii
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Revizorul sau magia coruptiei,

intr-un posibil spectacol despre coruptie si papusi

TAMARA CONSTANTINESCU

Arta spectacolului a cunoscut de-a lungul timpului o multitudine de forme. Au
aparut noi genuri sau specii si probabil vor mai aparea. De asemenea in teatru exista
posibilitatea de a combina in diferite feluri mai multe arte. Sub presiunea publicului,
artigtii Tsi revizuiesc continuu mijloacele de expresie sau apeleaza la altele noi. Dupa
1960 au aparut spectacole in care se amesteca mijloacele de expresie ale teatrului
de papusi si ale teatrului cu actori. Acest amestec este favorabil actorului,
coexistenta in scend a elementelor actor si papusa creaza posibilitatea existentei
unui nou limbaj teatral metaforic. Americanul Peter Schumann cu a sa companie
Bread and Puppets a fost acela care a reusit sa atraga atentia asupra valentelor
speciale pe care papusile, arta animatiei le au. Teatrul de obiecte i-a inspirat pe
numerosi creatori care au transformat simple materiale, manechine, papusi, n
mijloace de Tnalta expresie artistica. Schumann considera ca papusa a devenit o
preocupare a oamenilor mari, prin capacitatea ei de a simboliza conditia umana.
Papusa poate fi utilizata ca Tnlocuitor al actorului sau ca o prelungire imateriala a
acestuia. Papusa trebuie sa devina un model care incarneaza si transmite un anumit
sentiment.

Astfel au aparut personaje de mari dimensiuni pentru care nici nu exista inca
un termen acceptat pretutindeni (ele pot fi numite papusi gigantice sau papusi
manuite din interior sau masticostum, dar reprezinta in acelasi timp si diferite
posibilitdti de combinare a corpului uman cu elemente artificiale, presupunand uneori
un joc care combina actoria cu manuirea, sau dansul cu manuirea). Pe de alta parte
au aparut papusi compuse, de o mare diversitate de forme, care presupun realizarea
imaginii unui personaj din elemente disparate care se compun, se descompun $i se
recompun la vedere, in fata ochilor spectatorului. Indiferent insa de obiectul-personaj
sau de tehnica de animare utilizata, trebuie sa existe o unitate perfecta intre text,

migcare, sistem de manuire, conceptie plastica, conceptie si viziune regizorala. Intre
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care o vintura cu o mina, alearga spre trasura lui. Verdele sters al platformei se
pierde intr-un albastru deschis din planul tert. lar ploaia de vard pare ca dilueaza
peisajul ca ntr-un tablou Tn acuareld. Revine toposul efemeritatii si al nostalgiei
timpului pustiit.

Totusi, Mihalkov pagubeste filmul cu doua elemente: pe de o parte renunta la
personajul Osip, hotul de cai, pe de alta parte aminteste o singura datd una din
pistele-cheie a textului, “mitul” lui Hamlet. Osip, unul dintre personajele de plan
secund in Pieséa faréa titlu reprezinta totusi o figura cu o implicatie si de o importanta
destul de mare Tn derularea evenimentelor. El este cel care initial este insarcinat de
Vengherovici sa-l omoare pe Platonov, insd care e urmarit de aceeasi trasatura
patologica a tuturor personajelor: neputinta de a actiona. Nici pus in fata unor scene
care-l ranesc nu va lua o atitudine primejdioasa. Cu toate astea stim ca a fost ocnas,
ca a furat cai si copaci si cd o iubeste cu inflacarare pe generdleasa. intruchipind
deznadajduirea in liniile ei grosiere, Osip este un sensibil si un om care gindeste
profund. E un mascérici schimonosit caruia fi lipsesc glumele. Intr-o discutie cu Sasa
lasa sa-i alunece pe buze intreaga ironie amara pe care o poarta fata de el si fata de
intreaga lume: “O sa ma duc acasa... Casa mea e acolo unde pamintul e podea,
cerul e tavan, iar peretii nu se stie prin ce loc se afla... Cine a fost blestemat de
Dumnezeu, ala si sta in casa asta... E mare casa, numai ca n-ai cum sa-ti pui capul...
Atita c& nu trebuie sa platesti impozite pentru pamint (...) Intrebati de Osip, ca-l stie
orice pasare si orice sopirla il stie. la uitati cum luceste ciotul asta! Parca s-ar fi
ridicat un mort din mormint... Uitati inca unul! Tmi zicea maica-mea ca sub cioturile
astea sunt ingropati pacatosii, iar cioturile lumineaza pentru ca oamenii sa se
roage...”’

Un alt titlu cu care prima piesa a lui Cehov a circulat pe scenele teatrului a fost
Un Hamlet de provincie?. Acest aspect este putin exploatat de cineastul rus. Invidiat,
urit de cei care-l Tnconjoara pentru spiritul sadu aluziv, demascator, Platonov este
varianta destul de ridicola a unui Hamlet deja ironizat. lubit (in mod aproape
neverosimil) de toate femeile, el sufera de asa-zisa “rinoceritd erotica”®. Un aer de

donjuanism aproape de prost gust, caci protagonistul nu are nimic din rafinamentul

' A. P. Cehov, op. cit., p 339

? Piesa a mai avut ca variante de titlu Jubirile lui Platonov, Un Halmet de provincie. Mentionam citeva adaptari
din Roménia care poarta acest nume: Platonov — un Hamlet de provincie, Teatrul National Radiofonic in
adaptarea lui Dan Puican, 2008; Un Hamlet de provincie la Teatrul National din Craiova, 1967, regia Georgeta
Tomescu; Teatrul de Comedie din Bucuresti, regia Lucian Giurchescu, 1970.

3 Radu F. Alexandru, Cehov 1 00%, in “Revista 227, anul XV, februarie 2008
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seductiv al “inaintagului” sau, le cucereste, fara nici o intentie, pe Sofia Egorovna,
Anna Petrovna si pe fata de douazeci de ani, Maria Grekova. Sasa il iubeste si-i este
fidela dintr-un simplu instinct matern. Hamletul de provincie are ceva din gindirea
ascutitéd si din jocul demistificarii printului Danemarcei. Ins& desconsiderarile lui,
starea lui derizorie il indeparteaza de mitul care fi sta deasupra capului asemeni unui
nimb strimb. De altfel, personajele singure par ca vor sa insceneze un Hamlet al lor,
de data aceasta pur cehovian, asemeni unei caricaturi triste. Intertextul se realizeaza
prin cuvintele lui Voinitev care este deja cuprins de starea bahica:

“Voinitev: Ai auzit ce ne-a trecut prin cap! Nu e genial? O sa-l jucam pe
Hamlet! Pe cuvintul meu! O sa trintim un teatru clasa-ntii! (Ride.) Ce palid esti... Te-
ai imbatat si tu!

Platonov: Lasa-ma... Sunt beat...

Voinitev: Stai putin... E ideea mea! Chiar miine o sa ne apucam de decoruri!
Eu sunt Hamlet, Sofie e Ofelia, tu esti Claudiu. Triletki e Horatiu. Ce fericit sunt. Ce
multumit! Shakespeare, Sophie, tu si maman! Nu mai trebuie nimic. Adica si Glinka.
Nimic mai mult. Sunt Hamlet... Si acestui ticalos, / Uitind ca esti femeie ca esti
mamd, / Puteai s& i te darui. (Ride.) Nu-s bun de Hamlet?”’

Acest personaj de care se servesc personajele nu mai are nimic din puterea
protagonistului clasic. Intr-un fel eroul se transformé intr-o metafora a gasirii golului
din sine. Un gol angoasant si care stirneste durerosul ris tragic. Oprindu-se pentru o
clipd din goana evenimentelor care se succed si carora trebuie sa le faca fata,
Platonov cauta in sine. Ce afla? Spaima — spaima si un loc al nimicului. “E rau. Ar
trebui sa ma omor... (Se apropie de masa.) Ai de unde alege. E un arsenal complet
aici... (la un pistol) Lui Hamlet i era frica de vise... Mie mi-e teama de... viata! Ce se
mai intimpla daca triiesc? O s& m& manince rusinea (fsi pune pistolul la timplé.)
Finita la commedia! Un dobitoc destept mai putin! larta-mi, Hristoase, pacatele
mele!”? Dar, asa cum i se intimpla eroului de pe pelicula, nici cel din text nu duce la
capat gestul sdu. Moartea il ocoleste pentru o vreme, pentru a se arata absurda mai

tirziu.

" A. P. Cehov, op. cit., p. 363
2 A. P. Cehov, op. cit., p. 422
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Worhol. Conform vederilor lui Danto, critica de arta nu este altceva decat discursul

ratiunilor, faptul de a fi componenta definitorie a lumii artei dupa teoria institut,ionalé.1
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fascinantele lor proprietati perceptibile constituiau tinta atentiei nu doar pentru
spectatori si critici, ci si pentru filosofii artei. Cand un artist din epocile anterioare
picta un tablou, el indeplinea un anume numar de actiuni precum, spre exemplu,
realizarea portretului unui individ, executarea unei comenzi tematice sau de tehnica
artistica, lucru pentru a supravietui, etc. in plus, el indeplinea si rolul de agent al lumii
artei si, in aceasta calitate, conferea statut de artd creatiei sale. Filosofii artei
acordau atentie numai unora din proprietatile cu care aceste diverse actiuni au
inzestrat obiectul creat, in special caracteristicilor reprezentationale si expresive. Se
ignora complet proprietatea non-perceptibila care este statutul operei de arta. Dair,
cand obiectele sunt bizare, precum cele ale dadaistilor, atentia este abatuta de la
proprietatile lor manifeste, catre considerarea acestor obiecte in contextul lor social.
Este posibil ca in calitate de opere de arta, ready-made-urile lui Duchamp sa nu aiba
mare valoare, dar ca exemple de arta sunt foarte pre’;ioase.1

Fenomenul declansat de Marcel Duchamp prin expunerea unor obiecte gasite,
ne dovedeste faptul ca artistul nu se asteapta de la spectatori sa se pronunte asupra
calitatilor intrinseci ale obiectelor expuse, deoarece asemenea obiecte urmau sa
functioneze ca opere de artd prin insusi faptul ca artistul le considera astfel si le
dadea un nume. Implicarea arbitrariului in atribuirea calitatilor estetice unor obiecte
este de mult timp un fapt incontestabil al vietii artistice contemporane.

Ceea ce confera o nota remarcabila cutiilor Brillo ale lui Andy Worhol, este
faptul ca avem de-a face cu un obiect provenind dintr-un gen de imagerie familiala
aparent atat de indepartata de preocuparile estetice ale celor care in mod nominal se
intereseaza de arta, incat prezenta sa intr-o galerie de arta a avut efectul unui soc, in
conditiile in care nimic tindnd de conceptia dominanta asupra artei nu permitea sa o
excluda. Este adevarat ca atunci cand cunoagtem ratiunile , dispunem de tot ceea ce
ne trebuie, Tnsa ceea ce se uitd este faptul ca discursul ratiunilor este cel care
confera statut de arta lucrurilor care altfel nu ar fi decat simple obiecte, si ca acest
discurs nu este altceva decét lumea artei Tn constructia sa institutionala. Un rol de
prima fnsemnatate ocupa in acest sens critica de arta, care are sarcina de a
identifica semnificatile incarnate in operele de artd si de a explica modul lor de

incarnare in expresiile simbolice reprezentate de opere precum cele amintite ale lui

! Zaharia, D.N. (coordonator) “Estetica analitica — noi prefigurari conceptuale in artele vizuale”, Editura Artes,
Tasi, 2007, p.51
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Un Cehov intre romatism, nostalgie si absurd

Daca din Piesa fara titlu s-a pastrat in film primul act, pentru ca apoi sa se
cladeasca mai departe in spiritul textului, Doamna cu cételul devine un punct minor
in desfasurarea intilnirii dintre Anna si Romano. De data aceasta pelicula depaseste
mult din contururile piesei. Nuvela are o cadenta usoara, straluceste de o simplitate
in spatele careia dezastrul unei istorii umane se citeste. Oci ciornie pastreaza motivul
povestii de dragoste dintre tinara doamna cu catel si Gurov, cuceritorul barbat
casatorit. Cu toate acestea, referitor strict la personaje, chiar daca situatia se
complica mult Tn jurul lor, ele nu sunt mai complexe, chiar daca mult mai “carnoase”,
in comparatie cu eroii din nuvela omoloaga. Romano este un italian care, poate gi pe
fondul actorului care-l interpreteaza, aminteste putin de figura lui Marcello din La
dolce vita (capodopera lui Frederico Fellini din anul 1960, avindu-l tot pe Marcello
Mastroianni in rolul principal). Cehov nu insista pe cuceririle anterioare ale lui Gurov,
aluzia fiind facuta in citeva fraze concise: “incepuse de mult s-o insele si o insela
destul de des, din care cauza isi facuse o idee foarte proasta asupra femeilor, si cind
se vorbea in prezenta lui despre ele, le numea: «rasa inferioara»”?; o privire asupra
unui harem pe care Gurov il revede pentru o clipd demonstreaza indiferenta lui in
fata propriei vieti, misoginismul, dar si ochiul realist cu care e observata lumea
femeilor: “Din trecut pastrase amintirea citorva femei lipsite de griji si dornice de
dragoste care-i fusesera recunoscatoare pentru fericirea ce el le-o adusese, fie si de
scurtd durata. Isi mai amintea si de unele femei in genul sotiei sale, care iubeau fara
sinceritate, vorbeau prea mult, afectat si isteric cu o expresie de parca n-ar fi fost
vorba de dragoste, de pasiune, ci de altceva, mult mai de seama; mai cunoscuse $i
vreo doua, trei femei foarte frumoase, reci, fata carora trada in rastimpuri o nepotolita
sete de placeri, dorinta incapatinata de a lua, de a smulge de la viata, mai mult decit
ea le poate da; acestea erau toate trecute de prima tinerete, firi capricioase, fara
judecata, autoritare, marginite si cind patima Iui Gurov pentru ele se stingea,

frumusetea lor ii stirnea in suflet ura, dantela rufariei lor 1i amintea de solzii de

! Numele protagonistului este schimbat si, de asemenea, nationalitatea sa. Dmitri Dmitrici Gurov, eroul nuvelei,
este 1n filmul lui Mikhalkov, un italian pe nume Romano.
2 A. P. Cehov, Doamna cu cdtelul, Bucuresti, Editura pentru Literatura, 1961, p. 314
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sarpe”!. Componenta donjuanescd merge mai degraba spre ridicol in ceea ce-l
priveste pe Romano al lui Mihalkov, iar caracterul italianului este impins spre
bufonerie si rizibil. intr-un fel il revedem pe Platonov.

Daca la eroii lui Cehov tragicul se citeste printre rindurile finale, in film doar
foarte adinc straluceste o pata de tristete, in rest, tonul raminind cel al unei evolutii
romantice, cu notele sale de comic. Efectul final este unul debusolant pentru
moment: Romano este un simplu angajat la restaurantul unui vas de croaziera, iar
Anna s-a recasatorit tocmai cu barbatul caruia personajul masculin si-a destainuit
amintirile. Privirea finala a tinerei sotii nu mai are nimic romantic, e o simpla parere
de rau, o intoarcere spre un trecut fara salvare, e un fel de adio pentru sine. Anna
Sergheevna in textul scriitorului rus este o prezenta foarte feminina si posedind o
ratiune mult mai dezvoltata decit eroina din ecranizare. A doua Sergheevna este la
inceput un fel de papusa care se lasa cucerita, avind comportari copilaroase care de
altfel 1l si atrag puternic pe Romano. Naivitatea o face seducatoare. Atit in text, cit si
in realizarea cinematografica, personajul sufera de credulitate, doar ca daca in
primul caz este doar o aparenta, ivindu-se la final un chip al constientizarii, putin
chinuit de dificultatea unei iubiri imposibile, filmul o pastreaza pe eroina intr-un ton al
ridicolului. Emotionata pind la extrem, stirnind un zimbet pentru stingécia ei in
momentul cind Tsi revede amantul dupa o indelungata absentd si dupd un refuz
aproape clar, ea promite cu aceeasi ingenuitate ca-l va astepta pe Romano pina
cand acesta va reveni in oraselul unde ea locuia, fara obligatii de familie. Cuplul
cehovian isi devora dragostea sincera pana la capat, amindoi “maturizindu-se” din
momentul in care hotarasc sa inlature toate limitele care s-ar putea interpune in ceea
ce vor sa construiasca impreuna. De cealalta parte, cuplul inchipuit de Mihalkov,
ramine cantonat in zona nesigurantei: Romano se intoarce la viata simpla de linga
sotia sa, renuntind a se intoarce la Anna. Ea se recasatoreste cu un barbat mult mai
in virsta, pe care nu-l iubeste, insa pe care-l respecta. Fiecare din cei doi poarta o
nostalgie in suflet, si-o poveste neterminatd, care pare ca este a oricarui alt om.
Destinul ride cu un ochi si plinge cu celalalt. Plecind din or&selul iubitei lui, cu
promisiunea ca se va intoarce, Romano calatoreste spre gara cu o caruta. Ceturile
diminetii acopera dealurile. O poteca batatorita se pierde serpuitoare in iarba Tnalta.

Un cintec de leagan susura pe fundalul sonor. Nimic idilic in privelistea aceasta a

"A.P. Cehov, op. cit., p. 317-318

30

interpretare a operei artistice, Livia Barlogeanu spunea in a ei ,Psihopedagogia artei”
ca ,nu exista obiect artistic, dar exista artistizare ca aparitie a unui fenomen in
conditiile particulare ale receptarii, conditii care activeaza regimul artistizarii’. Astfel,
nimeni nu recepteaza un obiect frumos cu gandul ca este frumos doar pentru propria
persoana, ci intuieste o valabilitate universala, nevoia de a comunica si altora ceea
ce ne impresioneaza sau ce ne afecteaza.

Pentru a putea comunica si pentru a putea impune si altora sentimentele ele
trebuiesc insotite de acte de judecare (Kant — ,Critica facultatii de judecare”). Orice
sentiment al frumosului receptat este o predictie despre un obiect estetic, exterior
congtiintei. Frumosul determinat de relatia subiectului cu obiectul estetic este o buna
cale de cunoastere a lumii interioare, recurgand la o formula a lui Tudor Vianu, prin
alternari si subalternari ale acestora, ajungand doar la cuprinderi partiale. De altfel
putem infera din obiecte estetice date despre competenta noastra estetica. O virtute
a intelegerii artistice, care deriva din natura specifica a obiectului estetic este gradul
sau de abstractie (Kant — ,Critica ratiunii pure”), unde obiectul estetic apartine atat
lumii simturilor, cat si unei lumi suprapersonale, impriméand judecatii un caracter
general, ,ca si cum” ar avea la baza un concept.

Cele trei perspective estetice ale unui obiect sunt functia estetica ce studiaza
legitatile prin care semnele construite dau nastere altora, urmata de norma estetica
ce reprezinta fundamentul semnului, desemnand capacitatea semnului estetic de a
atinge valoarea si de a o exprima, (avand in vedere ca potenta estetica a unui obiect
nu se realizeaza automat, ci in functie de rezonanta pe care o gaseste in structura
subiectului receptor, unde normele se schimba in creatia de arta si cu fiecare opera
produsa, opera oscileaza intre norma trecutului si aceea a viitorului), si valoarea
estetica ce depinde de subiectul care judeca in numele unor norme elaborate de
critica specializata si de educatia prin care sunt difuzate si aplicate autentic normele
estetice.

Duchamp si alti dadaisti au conferit statut de artd unor obiecte industriale (roata
de bicicleta, uscator de sticle, urinoar etc.) si le-au numit obiecte artistice. Actiunea
insasi de a conferi statut de arta unui lucru oarecare a trecut neobservata si a ramas
necunoscuta pana in deceniul al doilea al sec. XX, desi, binenteles, pictorii gi
sculptorii s-au angajat intotdeauna in asemenea actiuni de a conferi statut de arta
obiectelor pe care le creau. Dar atat timp cat obiectele pe care le creau erau

conventionale sub aspectul paradigmei epocii careia ii apartineau, obiectele insele si
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Arthur Danto califica diferenta intre doua obiecte fizic indiscernabile dintre
care unul este o opera de arta (exemplu “Suport pentru sticle”, Duchamp), iar altul nu
este (un suport identic aflat intr-un magazin), ca opera de artd a readymade-ului.
Ins&, in momentul in care artistul depune in galerie sau in muzeu obiectul artistic ce
aspira sa functioneze ca obiect estetic si va functiona ca obiect estetic, ca opera de
arta atata vreme céat va trezi atentia necesara declansgarii experintei estetice.

Modul de existenta al operelor poate avea o definitie ontologica, ce se traduce
prin intrebarea “Ce este aceasta?” si una functionald ce se defineste prin La ce
foloseste aceasta? sau “Cum merge aceasta?”. Un singur si acelasi obiect industrial
nu are aceeasi functie Thainte si dupa promovarea lui ca readymade, un uscator
pentru sticle devine cel mult drept o operd de artad si cel putin drept o piesd de
muzeu. Modul de existenta al operelor se va reduce la invarianta extrafunctionala,
deoarece existenta fizica se potriveste unui ciocan, unui suport sau chiar unui desen,
dar nu se poate aplica unui alt tip de obiecte, poem sau simfonie a caror fiinfd nu
este tocmai fizica.

Un aurar, un bijutier, un ceramist, un croitor produc obiecte cu functie estetica
care este permis sa fie considerate opera de arta, dar ei lucreaza dupa model de
aplicatii multiple, admise deopotriva. Exceptiile le constituie un model unic de
bijuterie, de mobild sau de haute couture, deoarece prezinta o incapacitate de
multiplicare sau o limitare intentionata a serializarii.

Odata cu Andy Worhol, arta pare a se fi eliberat de constrangerile sale
estetice si de necesitatea ca opera de arta sa reprezinte sensibil o realitate. Arta este
realitate, in ciuda secularei conceptii platoniciene care reduce artele vizuale la
reprezentarea fictionald, insa nu este obiect, ci discurs despre acesta. intre obiectele
artei si obiectele de consum nu exista o diferentd de natura, ci una de discurs, iar
aceasta constiintd a esentei simbolice a artei devine manifestd prin Cutiile Brillo.
Dupa Worhol, arta este reprezentarea sensibila, ihsa nu a Ideii, ci a propriei sale
definitii.

Obiectul artistic este un lucru in cadrul determinarilor sale obiectuale (masura
tuturor oamenilor si intelesurilor) si se considera ca fiind si de domeniul evidentei
asocierea unei dimensiuni sau determinari imanente, ca functie a statutului sau pe

cale de a se revela succesiv prin procesul receptarii. Cu privire la receptare si

! Genette, Gerard, “Opera artei (1), Imanenta si transcendenta”, Ed. Univers, Bucuresti, 1999
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linigtii. E doar rasuflarea usoara a lui Romano care simte pentru prima oara pe buze
atingerea sarutului mamei sale. E viata lui care a rdmas putin Tn urma ascultind
cintecul domol, pierzindu-se in linia nesigura a cimpului. Regasire.

Dar Oci ciornie nu cantoneaza doar in zona nostalgica. Filmul insista pe
elementele comicului dus la extrem pind cind categoria esteticad este impinsa in
absurd. Risul se topeste pe o fata care a inteles ca lumea de la Yalta, cu migcarea ei
continua, cu baile in namol, cu intrecerile in curtoazie si cu amorurile de-o noapte,
este de fapt un orizont (foarte alb) al singuratatii. Odihna de aici este un fel de odihna
a sufletelor imbatrinite, a caror mina tremura sau ale caror suflete s-au necrozat.
Odihna bolnavilor, dintr-un spatiu predominant alb simbol al unei arii spitalicesti, dar
si a unei puritati impuse, in care doar namolul termal deseneaza o pata neagra, un
fel de spalare a creierului si, peste toate, valsul lui Strauss — aceasta este Yalta,
aglomerata, bufa, un teritoriu al nimanui. Imaginea teatralitatii nu putea fi mai bine
descrisa. Albert Camus sesiza ca egoismul firii umane determina indivizii sa se
apropie de teatru, pentru ca aici gaseste felurite chipuri din care ia poezia, raminind
undeva la suprafata. Dar “Omul absurd incepe acolo unde celalalt sfirgeste, unde
incetind s mai admire jocul, spiritul vrea s& joace el insusi”’. Romano (din nestiinta
si Anna) accepta absurdul, joaca rolul. Jocul lor este initial al legaturii lor pe care
trebuie sa o ascunda, apoi intervine jocul uitarii.

Urmind indeaproape drumul textului, ecranizarea lui losif Heifits la Doamna cu
cér;‘elul2 reuseste sa surprinda filigranul sensibil al nuvelei. Conceput in stilul realist
mimetic al anilor '60, The Lady with the little Dog tine linia cronologica a intimplarilor
din text, dar in acelasi timp, creeaza pe linga acesta: figura societatii e motiv de
situatii comice, peisajul pare a fi unul dintre componentele vizuale care-l intereseaza
indeosebi pe regizor. Nimic ridicol in aceasta realizare, exceptind micile secvente in
care Gurov schimba priviri cu prietenii sai, sau cu femeile pe care le-a cucerit.
Culoarea alb este cea care-l fascineaza si pe losif Heifits, Yalta fiind teritoriul luminii,
al caldurii coplesitoare, al starii pe loc, al contururilor simple. Oameni vin in vacanta,
Yalta le ofera linistea si plictisul de care aveau nevoie, praful care le intra in ochi si
se depune pe haine. Pulberea din sufletele sfarimate. Contrar insa ochiului lui

Mihalkov, acum protagonistii au chipuri alese, iar figura centrala aici nu mai este

! Albert Camus, Mitul lui Sisif, traducere de Irina Mavrodin, Bucuresti, Editura pentru Literatura Universala,
1969, p. 81
2 The Lady with the little Dog, regia Tosif Heifits, 1960, cu Tya Savvin si Alexei Batalov in rolurile princepale
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Gurov, cu Anna. Femeia, chiar daca stind tot sub semnul candorii, are o privire mult
mai profunda. S-a desprins de copilarie si isi pune intruna problema moralei aplicata
faptei ei. E just sau nu sa accepte iubirea unui barbat casatorit, la rindul ei, casatorita
find? E vinovatd sau nu? latd doar citeva ginduri care-i innegureaza fruntea si Ti
inlacrimeaza privirea (fara ca aceasta atitudine sa contina vreo tentd melodramatica).
Sergeevna nu mai e decit o natura foarte sensibila, care desi plinge din orice, si se
bucura nestiutoare, este o femeie care realizeaza, asa cum se intimpla si-n opera lui
Cehov, ca sentimentele ei sunt din ce in ce mai serioase si “si ea dupa plecarea de
la Yalta?” Cei doi protagonisti constientizeaza la final ca iubirea lor este aproape
imposibila, dar ceva e mult mai puternic decit ei si-i determina sa mearga mai
departe. Naivitatea cu care au tratat simtadmintele lor anterior s-a preschimbat intr-o
problema care-i macina si care-i apropie de starea tragica. Albert Camus afirma ca:
“A incepe sa gindesti, inseamna a fi ros pe dinauntru. (...) Viermele se afla in insasi

inima omului. Acolo trebuie cautat™'.

Finalul montarii cinematografice din 1960
accentueaza in mod echilibrat tragicul, un sentiment nu doar general, dar si al
fiecarui personaj in parte, un tragic individual. in cadrul ferestrei, care-i desparte in
doua lumi, el si ea. Apoi el ii saruta mina cu gingasie si pleaca din hotel. Planul il
surprinde ca o privire Tn jos, o singura silueta neagra se misca pe albul zapezii. Prim-
plan pe chipul Annei, care cu stralucire in coltul ochilor, bate cu virful degetelor n
geam. El priveste inspre fereastra. Ea zimbeste. Obiectivul se departeaza, pina cind
fereastra luminata ramine un punct deschis In noaptea intunecata de iarna. Ca o

fereastra care vibreza. Ca o inima cu viata.

! Albert, Camus, op. cit., p. 8
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ea, nu este o opera de arta. Unele din aceste calitati pot fi estetice sau pot da prilejul
unor experiente estetice. Dar, Thainte de a putea reactiona la aceste calitati pe un
plan estetic, este nevoie sa se stie ca obiectul despre care se vorbeste este o opera
de artd. Pentru a se putea reactiona diferit la aceasta diferenta de identitate, trebuie
sa se stie ce este arta si ceea ce nu este.

Pentru a elucida acest aspect, Danto revine asupra faimosului exemplu al
Fantanii lui Duchamp, luand in discutie analiza propusa de Dickie asupra acesteia.
Pe scurt, Dickie sustine ca nu exista constiinta specific estetica, atentie specific
estetica sau perceptie specific esteticd. Singura diferentd care ar exista intre
aprecierea de arta si aprecierea a ceea ce nu este arta rezida in faptul ca ele privesc
obiecte diferite. Prin expresia aceasta el nu intelege diferenta dintre operele de arta
si simplele lucruri, caci, in acest caz, definitia ar fi circulara: ar insemna ca defineste
aprecierea artistica in termeni de obiect, in vreme ce faptul de a fi un candidat la
apreciere este considerat a explica pentru care motiv ceva este opera de arta. Se
poate deci presupune ca, dupa opinia lui Dickie, proprietatile pe care noi le apreciem
in cazul operelor de arta sunt aceleasi pe care le apreciem si in cazul obiectelor non-
artistice care sunt identice sub raport fizic, cum este cazul Fantanii, care este
asemanatoare nenumaratelor urinoare fabricate sub licenta Mutt Works. Calitatile
ordinare ale Fantanii, adica suprafata sa alba si stralucitoare, profunzimea sa pusa in
valoare prin reflexele obiectelor inconjuratoare, placuta sa forma ovala ii apar lui
Dickie similare calitatilor unor opere ale lui Brancusi sau Moore, pe care nimeni nu
ezita sa spuna caa le apreciaza. !

Judecata prin prisma readymade-ului, opera de artd se prezinta atat ca
intentie de opera, cat si ca opera materiala propriu-zisa. Readymade-ul este totodata
o invitatie la regandirea statutului operei de arta, redefinirea propriilor concepte.

Gerard Genette afirma in volumul | al lucrarii ,Opera artei - Imanenta si
transcendentd” ca “o opera de arta este un obiect estetic intentional,un artefact (sau
produs uman) cu functie estetica”. Obiectul estetic este un obiect in situatia de a
produce un efect estetic, iar functia reprezinta efectul intentional. Functia estetica
este finalitatea principala a operei de arta, iar opera este, ca orice mijloc, In serviciul

scopului sau, o progresie in analiza.

! Zaharia, D.N. (coordonator) “Estetica analitica — noi prefigurari conceptuale in artele vizuale”, Editura Artes,
lasi, 2007, p. 141-143
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realitate alternativa unde artistul asociaza nazuinta formativa, experienta personala,
propriile limite si vizeaza un orizont mai inalt. Ramane ca opera de artd sa se
confunde cu acele conditii social istorice in care a aparut artistul, dezvaluind prin
opera sa framantarile la care sunt supuse ideile sale.

O virtute a intelegerii artistice, care deriva din natura specifica a obiectului
estetic este gradul de abstractie. La Kant obiectul estetic apartine atat lumii simturilor
cat si unei lumi suprapersonale, imprimand judecatii un caracter general, ,ca si cum”
ar avea la baza un concept.

Opera de artd are insusiri estetice proprii, senzorial perceptibile la fel ca
natura. Jan Aler ne atrage atentia ca opera de artad presupune din partea celui ce o
recepteaza trei acte: perceptia, contemplatia si meditatia. Receptand o opera de arta
avem nevoie de forme, tehnici, metode, stiluri si activitati de interpretare. Aceasta
duce la o instaurare semantica (semnele intr-un sistem de unitati discrete: sunete,
linii, culori — o structura). Modalitatile de instaurare semantica presupun contributiile
personale ale receptorului (privitorului); este calitatea sensului de a fi un fenomen
mental unde arta gaseste calea spre capacitatea de reprezentare si spre imaginatia
receptorilor. Modalitatile de restaurare semanticd presupun recuperarea sensului
inscris in opera. Astfel participarea receptorului la restaurarea sensului operei implica
o finalizare a unui act de judecatd. Semnul muzical ne duce in lumea sentimentelor,
in timp ce in domeniul artelor plastice domina reprezentarea obiectiva.

Arta devine modalitatea fundamentalda a cunoasterii de sine si a civilizarii
instinctelor. Tn raport cu arta, judecata pune in evidenta o ierarhie in constructia
operei, 0 anumita modalitate de integrare a detaliilor in intreg. Nimeni nu recepteaza
o opera frumoasa cu gandul ca e frumoasa doar pentru propria persoana, ci intuieste
o valabilitate universala, nevoia de a comunica si altora ceea ce ne impresioneaza,
ce ne afecteaza. Pentru a putea comunica, pentru a impune si altora sentimentele,
acestea trebuie Tnsotite de acte de judecata. Orice sentiment al frumosului este o
predicatie despre un obiect estetic, exterior congtiintei. Frumosul determinat de
relatia subiectului cu obiectul estetic este o bund cale de cunoastere a lumii
interioare, recurgand la o formula a lui Tudor Vianu prin alternari si subalternari ale
acestora, ajungand doar la cuprinderi partiale. Putem infera din obiecte estetice date
despre competenta noastra estetica.

O opera de arta poseda, in opinia lui Danto, un mare numar de calitati care

sunt cu totul diferite de cele ale unui obiect care, chiar daca fizic este indiscernabil de

112

Nevoia de iubire
DOINA CARAULEANU

in ,Viata mea in arta”, Stanislavski observa ca pentru a descoperi ,structura
l[auntrica” a operei lui Cehov, este necesar sa faci ,un fel de sondaje in adancurile ei
sufletesti”. Stim ca acest adevar este valabil pentru orice scriitor profund, dar la
Cehov ,alte cai spre a-l intelege nu exista”!. De aceea gresesc cei care incearca sa
scoata n evidenta subiectul lucrarilor cehoviene, neintelegand ca ceea ce conteaza

este ,structura sufleteascsd” 2

a personajelor. La marele Anton Pavlovici, toate
personajele, principale sau nu, au o biografie, care prilejuieste descoperirea unor
profunzimi si subtilitati ce fac din eroii lui oameni adevarati cu slabiciuni si renuntari,
cu nazuinte si sperante, cu esecuri $i dezamagiri, oameni inteligenti sau dimpotriva,
oameni caraghiosi, rafinati, decenti, viciosi, interesanti sau plicticosi, ironici, modesti,
dar mai ales oameni care viseaza si iubesc.

Largind putin sfera, ceea ce a scris Cehov in timp ce lucra la Pescérusul:
,Multe discutii (...), putind actiune, cinci puduri de iubire”® poate caracteriza toate
marile lui piese.

Dragostea are o paleta variata, poate fi de multe feluri, doar implinita nu. Eroii
lui iubesc dar fug de fericire, 0 amana. Henri Troyat scria ca insusi dramaturgul, in
viata personala, era cucerit de ,compania femeiilor, dar se temea sa-si uneasca viata

cu vreuna dintre ele” * Ba mai mult, cd avea o adevarata ,repulsie” °

pentru viata
conjugala.

Olga Knipper, Tnainte de ai deveni sotie, ii reprosa ,acest joc de-a
ascunselea”, ,aceste vesnice eschivari’® Dar lui Cehov ,dragostea lor

n7

libera,clandestina, calduroasa, 1i era de ajuns”® Dupa savarsirea secretei ceremonii,

scria unui amic: ,Ei da, dragul meu domn, m-am casatorit, asa deodatda. M-am

! Stanislavski - Viata mea in arta - Editura Cartea Rusa - Bucuresti -1951, pag. 277

? Stanislavski -op.cit. - pag. 278

3 V.Ermilov - Cehov- Editura Forum -1954, pag. 216

* Henri Troyat - Un si long chemin - Conversation avec Maurice Chavardés - Paris - Stock - 1987
* Henri Troyat - Cehov - Editura Albatros - Bucuresti - 2006 - pag.253

8 Henri Troyat - op.cit. - pag.253

7 Henri Troyat - op.cit. - pag.254
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obisnuit deja, sau aproape m-am obisnuit, cu noua mea situatie, adica cu lipsa unor
drepturi si principii...”" Aceste sentimente sunt transmise personagelor sale.

Multi dintre cei care i-au studiat opera au observat cu uimire ca la Cehov
cuplul nu este durabil si ca mai ales nu exista casnicie fericita. Desi din scrisori si din
amintirile celor apropiati, Olga Knipper si Anton Pavlovici au trait o frumoasa poveste
de dragoste, umbritd doar de prea lungile despartiri. Dar in cele sase mari piese
importante, chiar daca motivul intemeierii casatoriei a fost dragostea, aceasta
esueaza lamentabil, ca in cazul lui Andrei Prozorov (Trei surori), impingandu-l pe
acesta in mlastina ratarii, sfasiindu-i visele si zdrobindu-i aripile.

Masa, sora lui, s-a casatorit foarte, foarte tanara, admirandu-si sotul care era
profesor. , Pe-atunci i se parea ca (...) e cel mai destept om din lume. Acum si-a
schimbat parerea. E bun, dar nu e si cel mai destept !” - spune Irina, cea mai mica
dintre fetele generalului Serghei Prozorov. Elena Andreevna, sotia lui Serebreacov
(Unchiul Vanea) marturiseste Soniei : ,, M-a fascinat ca era celebru, un savant. Se
vede insa ca a fost o dragoste artificiala... dar atunci mi s-a parut adevarata. N-am
nici o vina...”

Tot celebritatea, notorietatea mai bine spus, o atrage pe Nina spre Trigorin.
Stanislavski povesteste ca Cehov il dorea pe acesta incaltat cu ,ghete gaurite” si
imbré&cat cu ,pantaloni in carouri”. Observatia laconica a autorului avea un continut
profund, ce l-a facut pe Constantin Sergheievici sa inteleaga subtilitatea dramei:
.pentru fetele tinere, faptul important era ca el sa fie un scriitor, sa publice nuvele
sentimentale; in care caz, toate Ninele Zarecinaia aveau sa se arunce una dupa alta
de gatul lui, nebagand de seama faptul ca el nu era decat un om oarecare, obscur si
pe deasupra si uratel, cu pantaloni in carouri si incaltaminte gaurita. Abia dupa ce
romanele amoroase ale acestor «pasarele» aveau sa se sfarseasca, le va fi dat sa
priceapa ca numai fantezia feminina nascocise ceea ce de buna seama nu existase
niciodata” 2 .

La Masa si la Elena Andreevna sentimentul se stinge, luandu-i locul plictiseala
si disperarea la prima, obisnuinta si resemnarea la cea de a doua, dar la Nina
dragostea nu dispare. Dimpotriva, se amplifica: il iubesc. 1l iubesc chiar mai mult

decat inainte (...) 1l iubesc nebuneste, patimas si fird speranta...”, izbucneste ea in

! Henri Troyat - op.cit. - pag. 270
? Stanislavski - op.cit.- pag. 286

Odata cu multiplicarea unor perspective si a publicului, opera de arta
dobandeste in cadrul unui proces de transculturatie, intermedialitate, pozitionare
sociala si democratizare a accesului publicului, o extensie a semnificatiilor ce-i pot fi
atribuite. Opera de arta Tn contemporaneitate regaseste mobilurile primordiale,
ingenuitatea si capacitatea de regenerare prin intelegerea caracteristicilor
fundamentale care se exprimé prin natura umana. In acest cadru arta e caracterizata
atat prin procesul sau de creatie cat si prin producerea sa. Artistul integreaza in
munca sa conditiile Tn care produce.

Cu cét viata de zi cu zi e mai marcatd de uniformitatea produselor de serie,
recea perfectiune a materialelor sintetice si relevarea unor universuri rituale, cu atat
mai mult oamenii vor dori sa se apropie de obiectele imperfecte, purtdnd amprentele
unei umanitati calde, create de artizanat. Obiectul artistic fiind un lucru in cadrul
determinarilor sale obiectuale (masura tuturor oamenilor si intelesurilor), se
considera ca fiind si de domeniul evidentei asocierea unei dimensiuni si determinari
imanente, ca functie a statutului sau pe cale de a se revela succesiv prin procesul
receptarii. Joseph Beuys spunea ca ,fiecare e un artist”, sunt posibilitatile individului
de a transforma lumea inconjuratoare, anume spatiul socialului prin recursul la
interpretare a semnificatiilor realitatii.

Crearea operei de artd este un proces complex, implicd personalitatea
artistului, relatia sa cu mediul social si lumea artei, atitudinea sa estetica si
experienta sa artistica, contand foarte mult pe expresivitatea mediilor si materialelor
pe care le utilizeaza. Pentru artistul contemporan identitatea culturala reprezinta o
amprenta definitorie a personalitatii prin care actioneaza, transformand intr-un anumit
sens lumea inconjuratoare. Artistul, in genere, reprezinta acel manuitor de materiale
si medii care valideaza o opera, afectand structurarea acesteia in toate determinarile
ei materiale si conceptuale. Opera conceptuala este opera care tinde sa inlocuiasca
prin idee sau proiect, insasi realizarea. Artistul o poate formula printr-un enunt verbal,
obiectele sau fotografile neavand neapérat calitati artistice. Materialele si mediile de
formalizare si comunicare folosite de artisti nu depasesc conditia de obiecte neutre
apartinand unei realitati banale.

Dezvoltarile contemporane in artele vizuale, largind bresa creata de Marcel
Duchamp cu ready made-urile sale, creeaza opere carora le lipseste dimensiunea
estetica, intuind coduri alternative de comunicare si receptare. Opera de arta se

revendica de la o realitate mai complexa decat suma elementelor reprezentarii spre o
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Statutul de arta al obiectului spatial contemporan
ELISABETA POPA

Expozitile adund multimile peste tot in lume, in Europa, America sau Japonia,
cataloagele se vand ca painea calda, arta se consuma ca orice alta marfa, astfel ea
devine un “produs cultural”. Piata artei resimte mai mult fluctuatiile conjuncturii
economiei mondiale decét avizul criticilor. Cand cresterea productiei economiei se
reduce, galerile se inchid si invers, cu un decalaj in timp. Cand productia
redemareaza operele de arta, ele isi gasesc iarasi cumparatori. Speculatia poate
chiar atinge cote astronomice pe care nimic nu le poate explica, pentru ca, in
realitate arta nu are pret, ci doar valoare. De aceea, fie ca aceasta criza se manifesta
sau nu, artistii vor continua sa lucreze. Astfel, opera de arta stimuleaza “prezenta in
lume”, aceasta dimensiune existentiala a cotidianului si o asteptare “care nu asteapta
nimic, caci ea este in asteptare din nimic, din afara asteptarii. Ceea ce ea nu invata
decat odata cu opera” '

Opera, procesul creatiei si personalitatea unui artist sunt coerente si parti ale
unui tot unitar, asemenea unui organism viu, expresii ale unui mod individualizat de
gandire, de raportare la cultura, societate, la evolutia istorica a fenomenului artelor
vizuale, in totalitatea formelor ei de manifestare.

Opera de arta este rezultatul unui proces, o modalitate de actiune complexa a
artistului, produsul creatiei sale interactionand cu mediul cultural si societatea. Ea
declangeaza o succesiune de reactii in cadrul dialogului vizual al privitorului cu ceea
ce ea reprezintd. Calitatea actului (creatiei) depinde de factorii urmatori: gradul de
cultura, cultura de specialitate, acuitatea si memoria vizuala, modalitatea de gandire
si deschiderea intelectuala. Opera de arta este semn al autorului si realitate
semnificativd Tn masura in care trezeste rezonante si un proces reflexiv in mintea
privitorului. Forma si dimensiunile devin astfel si ele semnificative si relevante pentru
indicarea valorii si sensurilor ce pot fi atribuite unui cadru spatial, obiect sau loc

particular.

! Henri Maldiney, “Céitre ce fenomenologie a artei?” in L’ Art I"éclair de 1étre,1993
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finalul actului IV, nebagand de seama ca marturisirea aceasta plina de cruzime
umple paharul neimplinirilor lui Treplev.

Trezita cu brutalitate din visul ei de glorie, ranita, zbatandu-se sa
supravetuiasca, Nina dovedeste profunzime in dragostea ei. lubirea pentru Trigorin
n-a fost iluzie. Ea a devenit cu atat mai puternica cu cat stralucirea scriitorului s-a
sters, descoperind un barbat neputincios, las, incapabil de a-si asuma
responsabilitati paterne, chinuit de propriile limite. lar Nina il iubeste si mai mult, cu
defectele si slabiciunile lui.

Excelentad remarca lui Bogdan Ulmu: ,N-am intalnit, in literatura rusa, o femeie
care sa iubeascd numai calitatile unui barbat!”' Pasiunea clocoteste in sufletele
eroinelor cehoviene. Adevarata dragoste are ochii deschisi, nu se Tmbatad cu
,fantezii”. Sonia 1l iubeste pe Astrov (Unchiul Vania): il iubesc de sase ani. 1l iubesc
mai mult decat pe mama (...) O, ce chin! $i n-am nici un pic de speranta. Nici un pic...
O, Doamne, da-mi putere sa indur suferinta (...) Nu mai am mandrie, nu ma mai pot
stapani.” (act.lll)

Stie ca bea mult si mai tot timpul. Acest defect nu-i stinge sentimentul,
dimpotriva. Dragostea si disperarea ii dau curajul sa-i vorbeasca, incercand sa-l faca
sa renunte, sa nu se autodistruga .

La fel de puternica este afectiunea Masei pentru Versinin. (Trei surori): ,La
inceput mi s-a parut un tip straniu... Apoi mi-a trezit un sentiment de mila... si am
sfarsit prin a-l iubi. 1l iubesc asa cum e el... cu glasul lui, cu vorbele, cu toate
necazurile lui, cu fetitele lui” (act.lll). Bogdan Ulmu nu crede in tumultul acestei iubiri :

,scurta si deloc pasionala lor dragoste”?

. Poate din partea lui Versinin, dar Masa este
o fiinta pasionala, sentimentele ei nu au cum raméane la jumatate. Dupa indicatiile
autorului si facand cateva calcule, la inceputul piesei ea are 21 ani. Daca s-a maritat
la 18 ani, iar in actul Il Kulaghin afirma ca sunt casatoriti de sapte ani, inseamna ca
sotia lui are 25 de ani. Tot in acel act Irina spune ca a implinit 24, deci intre actul | si
Ill au trecut 4 ani. Lucru intarit si de timpul necesar pentru ca Natasa sa nasca doi
copii. Deci la venirea lui Alexei Ignatevici, Masa este foarte tanara, dar are deja
aripile frante de casnicia ei ridicola. Viitorul nu pare sa-i mai ofere nimic. Viata se va
scurge intre dezgustul de acasa si exasperantele intalniri cu profesorii, colegi ai

sotului ei. Nu are nici macar bucuria de a visa, ca surorile ei, intr-o plecare definitiva

' Bogdan Ulmu - Caiet de regie Cehov - Princeps Edit - Tasi - 2007 - pag. 120
? Bogdan Ulmu - op.cit. -pag. 121
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la Moscova. Situatie observata de Irina: ,S& plecadm la Moscova! Vindem tot de aici
si, la Moscova. La Moscoval! (...) Cand ajunge profesor universitar, fratele nostru n-o
sa mai poata ramane aici. Biata Masa insa nu stiu ce-o sa se faca.”

Prezenta unui ofiter, destul de tanar (42 de ani), cu prestanta, nelipsit de
farmec si care mai vine si din Moscova, o scoate din pictiseald, iar amintirea
aventurilor galante ale ,maiorului indragostit” ii trezeste interesul. In viata ei apare
Barbatul. Predispozitia logoreica, inclinatia spre filsofare,lamentatile nefericirii
conjugale, o amuza. Si toate astea sadesc in sufletul ei o pasiune careia i se
abandoneaza fara sovaire.

Comportamentul Masei este ,oarecum non-conformist’': fluierd, spune
lucrurilor pe nume necenzurandu-se, ajungand pana la jignire. i ies pe gurd ,expresii
total nepotrivite”, dupa cum remarca Natasa: , Je vous prie, pardonnez-moi, Marie,
mais vous avez des manieres un peu grossiéres” (act.ll)

Henri Troyat o considera ,o fiintd brusca, sensibila, ferventa”.? lar Cehov fi
scria Olgai Knipper, care o interpreta pe Maria Sergheevna: ,Vai, ai grija, nici o clipa
nu trebuie sa ai o figura trista; contrariata da, dar nu trista. Oamenii care poarta de
mult Tn suflet o durere s-au obisnuit cu ea si se multumesc sa fluiere incetigor si sa
fie adesea ganditori. Astfel, si tu trebuie sa fii adesea ganditoare pe scena,
Tnt,elegi’?”3 Si tot el raspundea la o telegrama a lui V.I.Nemirovici-Dancenco: ,Adesea
intélnesti la mine indicatia «printre lacrimi» , dar aceasta nu arata decét o dispozitie a
personajului, iar nu lacrimi”.*

Am incercat sa adun cateva argumente, care sa dovedeasca, mai ales mie, ca
,acest amor al sotiei inspectorului scolar’ nu este ,rodul isteriei si al plictiselii”®.
Cehov este unul dintre putinii dramaturgi ai literaturii universale, care s-a apropiat de
psihologia feminina. Eroinele sale traiesc, exista, nu sunt false. Mi se pare ca a
motiva, intr-un spectacol, comportamentul unei femei prin isterie este mult prea facil.
Drama Masei este mare. Ea nu-i numai o sotie nemultumita, ea este o tanara femeie,
frumoasa si inteligentd, lipsitd de orice perspectiva. Viitorul ei este prezentul:
cenusiu, plicticos, ridicol. Versinin reprezintd ultima, incredibila speranta, cel mai

tainic si nebunesc vis, devenit realitate. Dupa cum marturiseste ii este teama: ,Mi-e

' Bogdan Ulmu - op.cit - pag. 124
% Henri Troyat - op.cit. - pag. 259
* Henri Troyat -op.cit. - pag. 256
*V Ermilov - op.cit. - pag. 270

* Bogdan Ulmu - op.cit. -pag. 123
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teatru pentru tineri. Dar cum ar fi teatrul scris de tineri pentru maturi? O asemenea
perspectiva s-ar dovedi nu doar interesanta, ci si foarte utila in depasirea barierelor
de comunicare intre generatii.

Toti participantii la festival, public si invitati deopotriva, am fost de acord ca
festivalul a fost o reusitd onoranta pentru organizatori si ca si-a atins cu brio
obiectivele. Despartirea de noii prieteni a fost, totdata, marturisirea dorintei de

revedere la editiile viitoare ale Festivalului Encuentro Teatralia.
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Mesele rotunde organizate in zilele festivalului au fost grupate in Jornadas de
reflexion (Zile de reflectie). Temele discutiilor si-au marit aria propusa initial, pe
masura desfasurarii, astfel ca cele trei seri consacrate lor s-au dovedit a fi foarte
scurte. Punctul de plecare pentru dialoguri I-a constituit conferinta lui Boris Cyrulnik,
neurolog, psihiatru si psihanalist, profesor la Universitatea din Var (Franta), fondator
al disciplinei stiintifice cunoscute sub numele de etologie umana. El a dedicat o mare
parte din activitatea sa pentru a studia capacitatea umana de a depasi traumele
psihologice si sociale. Copilaria este cea mai importanta perioada a vietii, pentru ca
in ea se dezvolta rezilienta, aceastd uimitoare capacitate de vindecare a ranilor
emotionale. Prezenta lui Cyrulnik si tema unora dintre spectacolele programate in
cadrul Encuentro Teatralia si-au propus si au reusit pe deplin sa stimuleze o
dezbatere despre functia artei si a expresiei creative. Teatrul poate juca, prin forta sa
de influentare, un rol mai activ asupra destinului copiilor si al umanitatii. Arta noastra
trebuie sa se apropie cu grija de copii, sa le respecte intimitatea si sensibilitatile.

Ca perioada decisiva in dezvoltarea si formarea viitorului adult, adolescenta
este asociata, cel mai adesea, cu o perioada problemelor. Teatrul este o oportunitate
de comunicare cu adolescentii. Lucrand cu emotii pe viu, teatrul poate avea un
impact mai profund decét televiziunea sau cinematograful si poate fi folosit cu efecte
benefice. ,Teatrul nu da solutii, dar cerne nisipul”. Aceasta fraza a fost citatd de mai
multe ori pe parcursul discutiilor.

Autorii unora dintre piesele prezentate in festival s-au inspirat din subiecte
actuale, sau chiar din intdmplari reale, cu care au avut tangente de diferite grade.
Copiii percep emotiile spectacolelor in functie de propriile sensibilitati si experiente,
dar toti cunosc si au nevoie de emotiile legate de nevoia de protectie. in multe familii,
parintii nu cunosc cu adevarat viata emotionala a copiilor.

S-a remarcat ca nu este foarte usor sa gasesti texte bine scrise pentru copii si
adolescenti. Intre subiectele teatrului care se adreseaza acestora, apar cele legate
de problemele sociale cotidiene, cum ar fi imigrarea si problemele economice,
dependenta de alcool, droguri, sau chiar de tehnologie. Dar cel mai discutat a fost
subiectul familiei cu copii si adolescenti, subliniind vulnerabilitatea copiilor n
atmosfera tensionata a familiei moderne.

O alta tema de discutii a fost legata de necesitatea incurajarii tinerilor pentru a
se apropia si prin scris de dramaturgie, cu alte cuvinte de ce nu am promova un

teatru scris de tineri pentru tineri? Regula obignuita este ca cei maturi scriu si joaca
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tare frica... Da! Nu e bine?! O, scumpa mea! Cum o sa traim de aici Thainte? Ce-o sa
fie cu noi?” (act.lll), dar se arunca in aceasta iubire fara ezitari. De ce nu raméan
impreuna? Pentru ca asta-i viata! Ne-am putea-o inchipui pe Masa impletind ,cipici”
si asteptand sa fiarba apa in samovar pentru a-i da mult doritul ceai unui Versinin
batran ce filosofeaza neintrerupt ca un patefon stricat? Nu despre asta a scris Cehov
si de aceea e nemuritor.

Tuzenbach a demisionat si pare ca va pleca cu iubirea vietii sale. Ar putea fi
fericit. Cu timpul poate ca Irina il va iubi. Dar destinul, prin Solionai, un alt chinuit, Ti
spulbera zborul.

Personajele lui Cehov nu sunt fericite. Unele renunta, parca le-ar fi teama. Si
au si de ce. Pentru ca acelea carora autorul le-a permis sa arda in flacara pasiunii,
sa simta pentru cateva clipe gustul fericirii, vor cunoaste suferinte mistuitoare,
neomensti. Vezi Nina (Pescarusul), Masa (Trei surori).

Prin cele trei surori, cred ca iubirea, sau mai bine spus, nevoia de iubire, ni se
infatiseaza in trei ipostaze: Olga Tnseamna resemnarea, abandonul sentimentului,
intemnitarea lui in cufarul cel mai neinsemnat al sufletului; Masa este clocotul si
totodata spaima dizolvarii in neant a flacarii; iar Irina este speranta, visul, mugurele
delicat si viu ce poate inflori sau pieri in zloata vietii.

Toate eroinele lui Cehov iubesc. Dragostea are temperaturi diferite, de la cald
la torid. Si poate ca dintre toate aceste femei, Liubov Andreevna Ranevskaia (Livada
cu vigini) este plamadita numai din iubire.

Stanislavski isi aminteste ca in fantezia autorului, cand subiectul Livezii cu
visini abia se infiripa, Anton Pavlovici isi imagina ,un conac boieresc, c-o fereastra
prin care patrundeau de afara crengile pomilor (...) care incepeau sa infloresca
imbracandu-se in petale albe ca zapada”, , un lacheu batran, care-si agonisise o
suma frumusica” si caruia 1i placea sa pescuiasca, iar proprietara conacului era ,0
batrana ciudata care cere mereu bani cu imprumut de la lacheul ei”. ,Astazi, stim ce
anume s-a pastrat in piesa, ce a disparut fara urma, sau care anume amanunt a

l3sat o urma neinsemnata” '

adauga Constantin Sergheievici. ,Batrana ciudata” a
devenit in varianta finala o femeie care toata viata, si cu atdt mai mult acum, in
deceniul patru al existentei ei, a avut o imensa nevoie de iubire. Si poate nu atat de

iubirea trupeasca, cat de afectivitate. Gaev, fratele ei, o considera, patern, frivola,dar

! Stanivlavski - op.cit. - pag. 333
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nu se poate impiedeca sa nu fie fascinat de ea. lar ea e fericita numai atunci cand
ochii tuturor o adora. Pana si Lopahin e
~aproape indragostit de ea” 1

$i ca toate personajele cehoviene,Ranevskaia plateste fulgurantele iluzii de
fericire. , A iubit mult si a pierdut mult”2.

Cred ca Cehov a creat un personaj de o feminitate extraordinara. ,Superior
indiferenta fata de tot ce i se intdmpla” si in acelasi timp ,, sfasiata de presimt,iri”?’, ea
se daruie, se risipeste, se elibereaza. Este lucida si frivolda, nepasatoare pana la
paralizie, Tnspaiméantata pana la tipat, fermecatoare si iresponsabild, copilaroasa,
rafinata,stralucitoare, facand parte din acea lume care poarta in ea ,morbul
autodistrugerii”*. O lume tragicomicd, cum si-a dorit-o autorul, duioasa si subtil3,
nepractica, incongtienta, anacronica, ai carei reprezentanti sunt ,lipsiti de energie, de
vointa, de ambitie, de puterea materializarii aspiratiilor - nu odat& nobile””.

Am fost fericita citind pledoaria lui Bogdan Ulmu in apararea personajelor din
Livada cu vigini, personaje, atat de des si de mult timp, considerate ridicole,

caraghioase, ,neispravite”®.

! Vito Pandolfi - Istoria teatrului universal - Editura Meridiane -Bucuresti -1971 -vol IV - pag. 59

2 D. Velea -, Du-te §i fi la fel'” -Editura Fundatiei Culturale ,,Jon D. Sirbu” - Petrosani-2001 - pag 148
3 St. Oprea - articolul Da! Nu! Da! - Revista Teatrul azi - nr. 12/2000

* Alice Georgescu- articolul - Lumea veche, lumea noud - Revista Scena - dec. 2000

* Bogdan Ulmu - op.cit. -pag. 92

® Este vorba de spre capitolul Singurdtdti paralele din op.cit. -pag. 79-93
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experienta teatrald pentru copii. Preocuparea marturisita a actritei este de a oferi
micutilor un refugiu de pace si o introducere in poezia si magia teatrului.

Cu o alta paleta de expresivitate, spectacolul trupei Amores Grup de
Percussio a umplut sala Teatrului Cervantes cu tineret. Reprezentatia s-a nascut din
dorinta de a transforma zgomotul care apare din maruntaiele orasului, zgomot de
strazi, canalizari, garaje, cladiri, porturi si aeroporturi, in armonie, ritm si frenezie.
Ambianta sonora este compusa de trei percutionisti care folosesc felurite
instrumente. Alti trei actori contribuie prin expresivitatea corporala la compunerea
unui fir epic, cu accente dramatice, vrea sa schiteze o cultura de patru elemente:
dans, graffiti, rap si muzica.

Marie de Jong, o companie basca de orientare familiala, isi plaseaza
productia De ce plangi, Marie? in genul “teatru gestual de marionete”, dezvaluind
focalizarea pe expresivitatea manuirii. Intr-o gradinita, fetita Marie face viata
imposibila pentru educatorii ei, care folosesc tot felul de tactici pentru a o controla.
Se pare ca nimic nu functioneaza pentru a o linisti pe micuta..., cu exceptia a putina
dragoste si sensibilitate. Marie fusese stapanita de frica pentru ca mama ei Ti
povestise ca mongtrii rai ies din fereastra si fura copii care plang si apoi i mananca.
Reprezentatia a fost construitd ca spectacol fara text, in care gestul este Tnvaluit cu
un aer clownesc.

Un adevarat recital actoricesc si de virtuozitate a manuirii marionetelor au
sustinut prin spectacolul Ovni al Fratilor Farrés, din Spania. Ei exploreaza lumea
complexa a relatiilor de familie prin intermediul unui scenariu original, plin de aventuri
si haz. Pe scena, doi astronomi privesc prin telescop noaptea: stelele, planetele,
infinitatea universului. Totul este minunat. Dar, din intamplare, cei doi privesc la un
moment dat spre o locuinta dintr-un bloc vecin si descopera ca intr-o familie parintii
nu se ocupa deloc de fetita lor, nefericitd de lipsa de afectie. In acelasi timp, un
martian esueaza, cu farfuria lui zburatoare, pe Pamant si, dupa intalnirea cu fetita
produce mai multe schimbari in cativa oameni, reconectandu-i la capacitatea umana
de a iubi. In spectacol se imbina cu rafinament si umor papuséria, proiectiile de film,
pantomima, jocul proportiilor gi al multiplicarilor. De multe ori ne gandim la ceea ce
este departe si nu vedem cu adevarat ceea ce se intampla langa noi.

Casa de Cervantes a gazduit, in salile impresionante ale muzeului, intalnirile
de prezentare a diverselor initiative si proiecte ale colectivelor teatrelor pentru copii
coordonate de Asociatia Te Veo, Red Mira si Asociatia ASSITEJ Espania.
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spectacole de teatru pentru copii, adolescenti dar si maturi, expozitii de arta, lansare
de carte, conferinte, prezentari de proiecte, mese rotunde.

Cele 13 spectacole ale unor trupe spaniole si straine s-au prezentat in diverse
spatii oferite de Alcala de Henares, intre care Teatro Salon Cervantes, Corral del
Comedias, Teatro La Galera, Sala Arlequino. Numitorul comun al reprezentatiilor a
fost reflectat de selectia pe tema stadiilor copilariei si a “primei tinereti”. lata cateva
impresii despre unele dintre reprezentatile pe care le-am urmarit in zilele
entuziasmante ale festivalului:

Spectacolul Hans Christian trebuie sa fie un inger, oferit de trupa Gruppe 38
din Danemarca, este un experiment sincretic, destinat publicului in varsta de peste 7
ani, in care se impletesc cu succes interpretarea actoriceasca, animarea obiectelor,
efectele de lumina, sonore, ori cele pirotehnice pentru crearea unei atmosfere de
magie. Publicul (pana in 50 de persoane), se plimba liber in jurul unei mese lungi,
decorata pentru o petrecere intr-o zi speciala. Doi chelneri sunt pregatiti pentru a
face cel mai interesant lucru din viata lor: sa serveasca mancare si bautura mai
multor personaje nevazute din povestile lui Hans Christian Andersen. Oaspetii isi fac
simtitd prezenta misterioasa, cu umor dar si cu note de sarcasm, si cauta sa fisi
impund mofturile. Inovatiile Tn animarea nevazutd a obiectelor si efectele
surprinzatoare sunt in favoarea detaliilor de bun gust, iar simplitatea solutiilor ajuta la
crearea magiei. Spectacolul danez sugereaza preocuparea foarte intensa a
membrilor ei de a impune ca unic profilul artistic pe care il promoveaza.

Un spectacol foarte gustat de publicul tanar, al Ateneului Popular 9 Barris, E/
circ de Sara, face parte din genul “noul circ”, in care, in sala obignuita reprezentatiilor
teatrale, expresia corporala, textul rostit si muzica se combina cu elementele circului,
compunand o forma aparte de a “spune” povesti. Trupa, alcatuita din artisti de circ,
actori si muzicieni, a fost recunoscuta de public si critici si a obtinut mai multe premii
de prestigiu Tn ultimii ani, la festivaluri de diferite facturi.

Am privit cu placere un spectacol pe care l-as asemana cu o mica si fina
bijuterie, numit Himmelsange (Céntece din cer), al trupei daneze Teater Refleksion.
Sustinut la vedere de o singura actrita, ajutata intr-un mod insesizabil de doi colegi in
manuirea unor papusi si marionete miniaturale, reprezentatia are loc in cadrul intim
al unui spatiu circular, izolat, ca un cort mare alb, in care cei pana la 30 de

spectatori, agezati pe perne, pot fi chiar si de 2-4 ani si este foarte potrivit ca prima
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Ce e de facut cu Teleghin?
- studiu de personaj -
CALIN CIOBOTARI

Aparent, Teleghin pare a fi un personaj de figuratie in Unchiul Vanea. Are
doar douazeci si trei de replici, insa este prezent in toate cele patru acte. Pare sa nu
influenteze decisiv destinul personajelor, tesatura relatiilor dintre ele, sau ,aranjarea”
in pagina scenei a situatiilor. Esti tentat sa-l asumi ca pe o bresa de destindere a
atmosferei cehoviene, un personaj-crenel in zidaria densa si apasatoare a piesei.
Simti, insa, ca ceva iti scapa la acest domn umil, simii ca fiecare fraza a sa este una
cu rest, ca in fiecare cuvant al sdu se imbrancesc, intr-o aglomeratie de nedescris,
multe alte cuvinte ce raman nerostite.

De ce il foloseste Cehov? Care e functia lui Teleghin in ,organigrama” de stari
si fapte ale Unchiului Vanea? Cum ar trebui abordat acest personaj? Ce e de facut
cu acest Teleghin care canta la chitara, vorbeste uneori aiurea si starneste ironiile

bacanilor din tinuturile rusesti?

Posibile raspunsuri la astfel de intrebéari isi propune demersul de fata, printr-o
inventariere a replicilor lui Teleghin, a oglindirilor acestuia in ochii celorlalte
personaje si, nu in ultimul rand, a sumarelor indicatii didascalice pe care Cehov le

face in aceasta privinta.

»,Eu, Maria Timofeevna, fie cd m-as plimba pe cadmp sau intr-o gradina la
umbra, fie ca as privi masa asta, simt intotdeauna o fericire nespusa. Vremea e
minunatd, pasarile cénta, traim in pace si buna intelegere... ce ne mai trebuie?”.
Replica aceasta, Teleghin o da imediat dupa ce Voinitki afirma despre Andreevna ca
e frumoasa. Teleghin nu se adreseaza, insa, lui Voinitki, ci Mariei, care nu-i va
raspunde, lasandu-si fiul sa viseze in continuare la frumusetea Andreevnei. Fraza lui
Teleghin apare astfel rupta de context si lipsita de sens in intregul discutiei. De ce
simte nevoia Teleghin sa faca o asemenea afirmatie, mai ales ca, In mod evident, nu
Mariei i se adreseaza cu adevérat, ci tocmai lui Vanea. li vorbeste despre fericirea

lucrurilor simple, despre bucuria de a trai in mijlocul naturii, oarecum parand ca

39



intuieste nefericirea acestuia. Enunturile sale par consolative, iar acel ,ce ne mai
trebuie?” este un indemn la acceptarea vietii aga cum e ea.

Teleghin apare astfel ca un intelept pus in contrapartida cu Vanea.
Cumintenia lui ontologica este Tn deplina antiteza cu zbuciumul metafizic al celuilalt.
in fond, Teleghin poate fi gandit de la acest inceput ca un anti-Vanea, or, mai
degraba, ca un Vanea ajuns la impdacare cu sine, daca nu chiar ca o congtiinta mai

buna a lui Vanea.

In acelasi act intai, la mica distanta, cand Voinitki vorbeste despre fidelitatea
falsé a Elenei Andreevna, Teleghin intervine din nou, de data aceasta adresandu-i-se
direct lui Vanea: ,Vanea, nu-mi place cand te aud vorbind asa. Z&u! Spun drept... Si
femeia care-gi insald sotul, ca gi bdrbatul care-si ingeald sotia, nu sunt oameni de
credintd. Asemenea oameni sunt in stare sa-si traddeze si fara”. Din nou discurs de
intelept, in care pledoaria pentru credinta in Dumnezeu se imbina cu cea pentru
patrie. Suntem la 1900, intr-o Rusie cu o ortodoxie profunda si cu un nationalism
puternic conturat; iata de ce, importanta cuvintelor lui Teleghin este imensa; el pare a
se face purtator de cuvant a ceea ce s-ar numi spiritul rus, adevaratul, echilibratul,
unicul spirit rus. Cum ideea aceasta se desprinde de la primele pagini ale piesei,
poate reprezenta o potecd pe care sa mergem in continuare prin tinuturile inca
mlastinoase ale personajului.

Ca Teleghin este construit in antitezd cu Vanea rezulta din cele patru
contrareplici pe care i le da acestuia: ,Lasa-ma sa vorbesc, Vanea”, ,Vanea, nu-mi
place cand te aud vorbind asa”, ,Vanea, fratioare! Sa nu mai vorbesti asa!”, ,Nu se
cade sa vorbesti astfel, Vanea, nu se cade...”. Subtextual, sunt adancite ideile de

mai sus, prioritar aceea ca Teleghin ar fi constiinta buna a lui Vanea.

O alta replica relevanta: ,Am pierdut fericirea, dar mi-am pastrat mandria”.
Este o contradictie crasa intre acel initial ,simt o fericire nespusd” si acest ,am
pierdut fericirea”. De ce aceasta contradictie? Scapare cehoviana? Greu de crezut,
cu atat mai mult cu cat vecinatatea de text a replicilor este suficient de mare incat
contradictia sa poata fi remarcata cu usurinta de cititor sau de spectator.

Asadar, este sau nu fericit Teleghin? Este vorba aici despre doua tipuri de
fericire. In primul caz, aveam de-a face cu o fericire esentiald, rezultatd dintr-o

profunda rezonare cu viata, cu natura, cu propria conditie de om apartindnd unui
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Impresii despre Festivalul ENCUENTRO TEATRALIA

AURELIAN BALAITA

Am avut privilegiul de a fi invitat, ca observator, la unul dintre cele mai
importante festivaluri de teatru din Spania, de dimensiuni internationale, organizat de
Comunitatea orasului Madrid la Alcala de Henares, o localitate vecina cu capitala
iberica unde, acum aproape 500 de ani, s-a nascut Miguel de Cervantes, marele
romancier. In acest an Alcala de Henares s-a transformat in capitala teatrului, prin
Festivalul de Arte Scenice pentru Copii si Tineri Encuentro Teatralia, intalnire
dedicata profesionistilor din sfera artei scenice, derulata intre 15 si 28 martie 2009.
Orasul, cu o frumuste autentica aparte, este considerat patrimoniu mondial si se
pregateste intens, inca de pe acum, sa devina in anul 2016 capitala culturala a
Europei. Destinul acestei localitati este legat inseparabil de personalitatea lui
Cervantes, simbolul literaturii spaniole. Printre cladirile seculare, capodopere
arhitectonice, strazile pietruite poarta, parca, vibratii ale pasilor celebrului scriitor.

Am fost fericit sa locuiesc, pentru cateva zile, pe Calle Mayor la doar cateva
zeci de metri de casa in care s-a nascut si a trait Cervantes, un loc care a contribuit,
poate, la inspiratia din care s-au ivit, printre altele, personajele pitoresti Don Quijote
si Sancho Panza.

Valorificind oportunitatea de a atinge pulsul actual al lumii teatrale
occidentale de profil, am fost onorat sa reprezint Romania, alaturi de céateva
personalitati ale lumii artei scenice pentru copii gi tineret de pe mai multe meridiane
la Encuentro Teatralia, aflat la cea de a XllI-a editie.

Preocuparile actuale reflectate de festival sunt situate pe doua directii: una
legata de gasirea unor noi formule scenice, moderne, captivante si in armonie cu
preocuparile copiilor si tinerilor; cealalta este legata de calitatea si utilitatea mesajelor
transmise de spectacole, indeplinirea functiilor teatrului. Urmarind sa acopere aceste

doua directii, festivalul a cuprins un evantai bogat si divers de activitati. Au alternat
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ansamblu cosmic. In al doilea caz se vorbeste despre fericirea sociald, fericirea
sinstitutionalizatad”, rezultatd din intemeierea unei familii, o fericire superficiala si
epidermica, de suprafata, efemeritatea ei fiind indicatd de constatarea lui Teleghin ce
urmeaza imediat si face referire la aparenta fericire a fostei lui sofii: , Tinerefea i s-a
dus; frumusetea, sub puterea legilor firii, i s-a ofilit, omul pe care-Il iubea a murit... Ce
i-a ramas?”.

Mai este de observat ca este a doua sa replica ce se incheie cu o intrebare
retorica. Dupa ,,ce ne mai trebuie?”, acest ,ce i-a ramas?”. Ar putea fi contopite Tntr-
una singura: ,Ce-i mai trebuie omului dupd ce nu i-a rdmas nimic?”, caz in care
discursul teleghinian ar deplasa accentul pe o meditatie filosoficad asupra omului, in
masura sa functioneze ca un contrapunct pentru disperarea existentiala in care se
afla Vanea. Retorismul acesta confera o tenta de generic, de voce in ecou, de

adresabilitate catre toata lumea si catre nimeni.

Si, ca veni vorba despre ecou, unele din replicile lui Teleghin functioneaza ca
ecou de intarire al replicilor celorlalte personaje. Serebreakov constata ca privelistile
sunt minunate, Teleghin intareste: ,Intr-adevér deosebite, excelenta!”, Sonia observa
ca ,ceaiul asta e rece”, Teleghin completeaza tautologic ca ,samovarul s-a racit
aproape de tot”; se plange Serebreakov de sanatate, o face imediat, solidar,
Teleghin: ,Nici eu, excelenta, nu ma simt tocmai bine”. Marina constatéd ca nu a
mancat de mult taitei, Teleghin confirma: ,Da, cam mult de c&nd nu s-au mai gatit la
noi taitei”.

Care ar fi subtextul acestui comportament, in conditiile in care ,textul” e clar
(dorinta lui Teleghin de a fi in acord cu toata lumea)? Un sentiment de difuz, de
existenta difuza, o voce mai degraba interioara decat exterioara. Ecourile vocii lui
Teleghin reprezinta ecouri ale trecerii prin lume a personajelor, dar nu numai atat.
Ele sunt reverberatii sonore ale unui duh plutind peste ape, spiritul rus plutind peste
ape, spiritul rus cantandu-si povestea, istoria in surdina...

Senzatia de surdina este accentuata de unele indicatii ale lui Cehov, intim
legate de personajul in discutie, si, mai mereu, imbrdcate in vestmintele unei
melodicitati ce insoteste constant personajul. lata didascaliile cu pricina: , Teleghin Tsi
acordeaza chitara”, ,Teleghin canta o polca”, ,Teleghin loveste strunele chitarei si
canta o polca” (actul intai). ,Intra Astrov [...] Dupa el, Teleghin cu chitara”, , Teleghin

cénta in surdind”, ,Teleghin canté incet” (actul al doilea). ,Teleghin intrd in varful
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picioarelor, se asaza langa usa si-si acordeaza incet chitara”. ,Paznicul bate toaca.
Teleghin cénta incet din chitaré [...]” (actul al patrulea).

De ce canta Teleghin? O fi acesta cantecul de lebada al spiritului rus, or poate
torsul acelui spirit al istoriei despre care vorbea Hegel? Nu cumva céntecul lui
Teleghin, alternand intre lentoarea surdinei si vitalismul polcilor, reprezinta tocmai
fundalul sonor al istoriei care Tsi respira faptele, al istoriei care isi traieste, prin
efemere personaje, zvacnirile, pulsatiile? Si ar mai fi o intrebare demna de reflectie
asupra ei. De ce actul al treilea este singurul act in care Teleghin nu canta? Poate
pentru ca gravitatea faptelor din acest act atrage dupa sine acea iesire din matca a
lucrurilor (,Time is aut of joint” — Hamlet), acea iesire radicala din tatani, ce duce la
blocajul spiritului, la incremenirea muta in fata dezastrului. Spiritul rus, reprezentat de
Teleghin, amuteste vreme de un act. E bulversat, e ,emotionat” si ,buimacit’,
Jtulburat” (cele trei didascalii ale lui Cehov referitoare la Teleghin cel din actul trei). Si
spiritul rus va iesi din decor, nemaiputand suporta lepadarea oamenilor de el. O
spune clar Teleghin: ,Nu mai pot suporta... nu mai potl...Plec”. Isi va relua simfonia
dupa ce raul va fi indepartat, ingropat in intunecimi de pivnita si de constiintad. Dar
despre asta ceva mai incolo.

Uneori celelalte personajele simt nevoia adanca de a-si acorda existenta dupa
acest cantec. Mai cu seama in actul al doilea, ca intr-un fel de sumbra premonitie a
faptelor din actul urmator. Ele canta sau isi doresc sa cante ca si cum ar incerca sa-
si puna ordine in viata si in ganduri, sa-si (re)armonizeze existentele in functie de
diapazonul spiritului rus de care s-au indepartat si pe care nu-l mai aud. Sa revedem
acele locuri: ,Se aude paznicul batand toaca”. ,In grédind paznicul bate toaca si
céanta ceva”, ,[Astrov] punédndu-si mainile in sold canta incet”, apoi Elena Andreevna:
,AS vrea sa céant la pian... As canta ceva...” si ,De mult n-am mai cantat la pian. Am
s& cant si am sa plang”. Atunci cand nu canta, personajele indeamna la cantec. De
trei ori 1i spune Astrov lui Teleghin s& cante, intr-o formidabild nevoie de céantec:
,Céanta”, ,Céanta Ciupitule”, ,Canta, iti spun!”. Aceeasi necesitate o resimte Sonia,
care de doua ori o indeamna pe Elena s cante la pian, pe final de act doi. Insa este
prea tarziu. Vremea cantecului a trecut. O spune chiar Teleghin, indirect, atunci
cand, in actul doi, Astrov, ametit de bautura, 1i solicita sa céante: ,Din toata inima
pentru tine, dragutule, dar intelege odatd c& dorm toti ai casei!l”. Replica este
interpretabila intr-un invers de subtext: ,Ce sens are s& cant, cand dorm toli ai casei”,

sau, si mai adanc: ,,Ce sens are cantecul atunci cand nu mai e nimeni sa-l auda?”.
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Pentru ca acum este vremea cand ,Fereastra se zguduie de vant’
(melodicitate funesta a naturalului), acum e vremea cand ,Nu-i voie [a cénta]”,
transmite Serebreakov prin Sonia, vremea cand paznicul ce bate toaca este oprit de
Elena Andreevna (,Nu mai bate. Boierul e bolnav”), iar paznicul va decide sa plece,
cu un ultim impuls spre cantec, comprimat in fluieratul cainilor sai (,De-i asa, plec”).
Lumea rusa ramane descoperita, ramane fara paza, caci paznicul a plecat. Raul
poate intra in scena, unde, vreme de un act, isi va face de cap. Abia la final, cand
totul se amelioreaza, cantecul va reveni, firav, neasteptat parca, in ultimele indicatii
ale lui Cehov, punctand o geografie a simplitatii si a linistii de dupa furtuna: ,,Paznicul
bate toaca. Teleghin canta incet din chitara, Maria Vasilievna scrie pe marginea
brosurii, Marina impleteste la ciorap”. Seara de toamna cade alene, tandru si
izbavitor peste lume, in sunet de toaca si de chitara. Si-ti vine sa te intrebi, precum
se intreaba Teleghin in actul intai: ,Ce ne mai trebuie?”.

Oricum, interesanta circularitatea cantecului din Unchiul Vanea, cu un act intai
in care ,Teleghin céntd la o polcd. Tofi ascultd in tdcere”, cu un act doi In care
oamenii simt nevoia sa cante, dar nu reusesc, cu un act trei in care dezbinarea a

alungat cantecul, si, in fine, cu un act patru in care cantecul revine.

LAcum locuiesc pe proprietatea dumneavoastra gi, dacd afi binevoit s&
observati, iau in fiecare zi masa la dumneavoastrd”, spune Teleghin Elenei
Andreevna, care tocmai i stalcise numele. Fraza aceasta, absolut informativa in
prima instanta, este de o profunzime uluitoare. Pare rostitd nu de un om, ci de o
entitate Tn care stranietatea se imbina cu familiaritatea, iar toate departarile lumii isi
dau intalnire intr-o frantura de imediat.

Teleghin pare aici un duh, o spectralitate glasuitoare care isi anunta prezenta,
o fantomatica aparitie care daca nu si-ar anunta prezenta ar trece neobservata. in
ciuda indicilor spatio-temporali destul de fermi — ,acum”, ,in fiecare zi”, ,proprietatea
dvs.” — replica are o nuantd subtild de vasta si paradoxald generalitate. Teleghin
pare, in mod ciudat, ca, cel putin ipotetic, arheic, poate locui pe o infinitate de alte
proprietati, in diferite segmente de temporalitate, si ca, oarecum intamplator, ,acum”
s-a nimerit a fi aici.

Analiza subtextuala a replicii intareste una din ideile anuntate mai sus.
Teleghin este mai mult decéat proprietarul scapatat, tolerat si neluat in serios de cei

din jur. Teleghin e spiritul rus scapatat si trist, care bantuie pe mosiile decadente ale
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unei Rusii de nerecunoscut (a se vedea si discursurile critice ale lui Astrov referitoare
la ce a ajuns Rusia), spiritul rus, ,ciupit”, ciugulit de vulturi prometeici ai pierzaniei,
spiritualitatea slava care continua sa existe, spectral, difuz, in tot si in toate, prezent
pe ,proprietatea dumneavoastra”, prezent la masa si in imediata vecinatate a omului,
insa nerecunoscut de acesta, de omul acesta desacralizat care ii stalceste numele,
ba chiar il porecleste (,Ciupitule”, i se spune lui Teleghin, sau ,linge-blide”). Asa cum
isi formuleaza Teleghin replica, imi aminteste de povestile romanesti, in care
Dumnezeu/ sacrul se preumbla pe pamant, deghizat in zdrente de mogneag,
nerecunoscut, tratat cu dispret, expediat in zonele unui profan lamentabil si tot mai
degradat.

in treacat fie spus, ar fi interesanta o montare a Unchiului Vanea, in care fraza
aceasta sa fie reluata la inceputul fiecarui act, sau, dimpotriva, la sfarsitul fiecarui
act, rostita in registre si tonalitati diferite (spaima, optimism, ingéndurare, resemnare,
deplina tristete etc.). Aceeasi fraza sa puncteze finalul spectacolului, Tnsotita fiind de
acea intrebare retorica a lui Teleghin din actul I: ,Ce ne mai trebuie?”.

Tn actul patru, Teleghin ascunde pistolul (simbol al conflictului, al zgomotului
distonant — ,Poc!”). 1l ascunde in pivnita. l-o spune Marinei, ,in soapts” (indicatie de
autor). Spiritul rus a Tngropat securea razboiului, nu a putut s-o distruga, a reusit doar
s-0 ascunda, intr-un provizorat mai mult sau mai putin de duratd. Pivnita indica
dedesubtul, subteranul, subconstientul.

Abia acum, abia cand raul a fost indepartat, abia acum a sosit vremea
simplitatii, ravnita gi izbavitoarea simplitate, asa cum este ea simbolizatd de
depanarea unui scul de lana pentru ciorapi, or de nostalgia taieteilor (,Da, cam mult

de cand nu s-au mai gétit la noi taitei. Pauza. E cam mult!”).

in acelasi act patru, Teleghin va comenta plecarea elementelor disturbatoare
(Elena Andreevna si Serebreakov), punand-o sub semnul sortii (,Asta inseamné céa
soarta nu le-a harazit sa tréiascéa aici”). Teleghin mai spune insa ceva, un enunt care,
aparent, il arunca in ridicolul tautologiei: ,,O predestinatie fatala”. Ridicolul e taiat de
rostirea acestei replici in cheie ironica, aceea ironie ontologica, ba chiar o ironie a
divinitatii, despre care au vorbit nu o data filosofiile existentialiste.

La fel, ridicola poate parerea referirea la ,penelul lui Aivazovski’, ca incercare
de a descrie ,zarva de adineauri”. Dar referinta la pictorul contemporan lui Cehov nu

este Intdmplatoare. La acea vreme, Aivazovski era celebru pentru marile sale in
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si hranesc imaginatia, indeparteaza barierele dintre vis si realitatea imediata, deschid

ferestrele spre lumile locuite de zei, morti si spirite””.

! Mircea Eliade, op. cit., p. 466.

101



Sigur ca practicarea magiei este cu totul altceva decét arta teatrului de papusi.
Ea insasi fiind consideratd a fi o artd sui generis’ (autori precum Claude Lévi-
Strauss? nu mai cautd in ea o logica, o cauzalitate, ci o supun unei hermeneutici),
aceasta forma de manifestare a omului primitiv inglobeaza tn ea nu numai germenii
stiintelor (astronomie, medicina, fizica, chimie, istorie naturald) si ai religiilor, ci ei i
sunt afiliate punctele de pornire ale tuturor artelor (pictura, sculptura, muzica, poezie,
arta dramatica, arta animatiei). Fie ca este un sistem de gandire, o forma de
comunicare sau de semnificare, ,magia ar reprezenta intreaga viata mistica si, in
acelasi timp, intreaga viata stiintificad a omului primitiv. Ea ar constitui prima treapta a
evolutiei mentale, aga cum o putem constata sau presupune”.

Ceea ce am incercat sa demonstram este faptul ca sedinta magica, samanica,
din societatea primitiva era de fapt o reprezentatie sincretica si totodata o forma de
recital, in al carei limbaj ritualic, la nivelul mijloacelor de comunicare, se regasesc i
elemente care stau marturie originii artei teatrului de papusi si marionete. Mai mult
decat atat, ea ne poate ajuta sa intelegem substratul psihologic al receptarii
spectacolului de animatie. lar cel care oficiazad actul magic, fie cad este vrdjitor,
magician, saman, devine autor si interpret al acestui impresionant one-man show. El
inventeaza un limbaj metaforic, bazat in primul rdnd pe imagini vizuale (picturile
rupestre demonstreaza faptul ca inca de la acea vreme omul percepea lumea in
miscare), dar si pe modalitati de expresie apartindnd unor arte diferite: plastice (masti
sau papusi sculptate sau obtinute prin metamorfozarea si prelucrarea unor obiecte
sau materiale); povestiri, mituri, care sa transmita un mesaj semenilor; decor
(compunerea sau crearea spatiului de joc), costum, actori (care uneori emiteau doar
sunete onomatopeice, incantatii), muzica. Este de inteles folosirea masgtilor, a
papusilor, a obiectelor metamorfozate in concretizarea relatiei cu divinitatea sau n
explicarea fenomenelor naturii, cu care omul primitiv se afla intr-un raport permanent
si careia ii atribuia suflet. “Pentru noi, modernii, rezonanta unui asemenea spectacol
intr-o comunitate «primitiva» este greu de imaginat. Nu numai ca «minunile»

samanice confirma si intaresc structurile religiei traditionale, ci mai mult, stimuleaza

! James George Frazer, Creanga de aur, vol. 1, traducere de Octavian Nistor, Bucuresti, Editura Minerva, 1980,
p- 31: ,,pentru primitiv magia este intotdeauna o arta, niciodata o stiinta”.

* Pierre Bonte, Michel Izard, Dictionar de Etnologie si Antropologie, traducere de Smaranda Vultur si Radu
Rautu, Tasi, Editura Polirom, 1999, p. 395: ,,practicile magice nu trebuie interpretate din perspectiva functiei sau
structurii lor socio-economice, ele semnifica in sine ceea ce nu are sens sau nu este explicabil”.

3 Marcel Mauss, Henri Hubert, Teoria generala a magiei, traducere de Ingrid Ilinca si Silviu Lupescu, lasi,
Editura Polirom, 1996, p. 19.
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furtuna si, mai ales, pentru paleta uluitoare de modificari cromatice pe care le
imprima acelor mari. Compararea intdmplarilor din actul trei cu peisagistica marina

adanceste si subliniaza gravitatea respectivelor intamplari.

Celelalte personaje pot fi analizate, la randul lor, in functie de relatia cu
Teleghin, si, conform acestei interpretari, cu spiritul rus intrupat de Teleghin. Vom
putea observa astfel, ca singurele personaje care nu au dezertat de la acest tip de
spiritualitate sunt cele care il trateazd cu blandete pe Teleghin: Sonia si batréana
dadaca Marina. lata ce spune Sonia despre Teleghin: ,llia llici e ajutorul nostru.
Ména noastrad dreaptd. (Afectuoasd). Nagule, sé-fi mai pun o ceasca, nagule?”,
replicad ce ar putea fi tradusa astfel: ,Spiritul rus e ajutorul nostru. Mana noastra
dreapta. Sa-ti mai torn o ceascd de credinta in tine, spirite al Rusiei intru care ne-am
botezat?”.

Apoi, Marina, batrdna care i se adreseaza cu apelativul ,tatucule”,
consolandu-I cand oamenii il numesc ,linge blide”: ,Da’ nu-I lua in seama, tatucule!
Toti lingem blidele lui Dumnezeu!”, asta in timp ce, Tn actul intai, spiritul se asaza
langa Marina, ca intr-un fel de tacitd recunoastere (indicatia lui Cehov — , Teleghin se
asazd la masa, langa Marina”).

Sonia si Marina par, intr-adevar, singurele personaje care nu au abdicat de la
un anumit fel de a fi pe care il clameaza Cehov, singurele care, in spatele
resemnarii, ascund comorile sacrificiului, devotamentului, bunatatii umane in forma
pura.

Serebreakov i se plange, ca si cum i-ar cere socoteala (,Cu boala, llia llici, te
mai poti impdca, iti mai trece. Dar cu ceea ce nu ma pot impdca defel e cu rdnduiala
vietii la tard! Am impresia c-am cézut de pe pdmént pe-o planetd stréina”).

Elena Andreevna incearca o relatie de complezenta cu un personaj pe care
nu-l (re)cunoaste si caruia i stalceste numele (,lvan lvanaci”, in loc de ,llia llici”).

Vanea il repede mereu, expeditiv, pe Teleghin, desconsiderandu-I si refuzand
apropierea de ceva familiar: , Tine-fi gura, Ciupitule!”, ,Laséa, Ciupitule. Acum vorbim
de treburi serioase... Ne-o spui mai tarziu...”, ,Lasd-ma-n pace!”. Astrov 1i vorbeste
de fiecare data imperativ, folosindu-se de el ca de un servitor, or ca de un
instrument: ,Canta, Ciupitule!” si ,Spune, Ciupitule, sa inhame si caii mei”. Maria
Vasilievna, complet indiferenta, nu-i adreseaza nici o replica pe parcursul celor patru

acte.
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In concluzie, destinul lui Teleghin este decriptabil si altfel decat destinul unui
proprietar scapatat. Femeia ce |-a parasit candva este tocmai Maica Rusia, care a
preferat nu un alt barbat, ci un anti-spirit rus. Din mariajul acesta nu au rezultat ,doi
copii”, ci progeniturile de gandire si faptuire ale contemporaneitatii cehoviene. Spiritul
rus a continuat sa iubeasca Rusia — ,nu m-am abatut de la datorie. O iubesc si
acum’, s-o ajute — ,,0 ajut cu ce pot si i-am dat toatd averea”, insa acum o deplange:
Jtineretea i s-a dus; frumusetea, sub puterea legilor firii, i s-a ofilit”. In fine, Teleghin
nu este doar ,nasul” Soniei, ci un nas universal, un botezator intru spirit. Unchiul lui
Teleghin, cel de la care a fost cumparata mosia, poate fi chiar ,Unchesul”, Cel de la

care sunt toate mosiile si tot ce este, Dumnezeu.

In felul acesta, in lumina acestei interpretdri de personaj, supratema
spectacolului Unchiul Vanea ar putea fi urmatoarea: spiritul rus poposeste,
cautandu-se pe sine prin ceilalti, pe o mosie din Rusia decadenta a sfarsitului de
veac XIX.
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samanice, vise voluntare sau obigatorii). Cand isi creeaza atmosfera, samanul bate
toba, cheama spiritele ajutatoare, vorbeste un “limbaj secret” sau ,limba animalelor”,
imita glasul animalelor si mai ales cantecul pasarilor.

De remarcat este mai ales autenticitatea muzicii create de cele mai neobignuite
instrumente (diferite feluri de frunze, tulpini de plante uscate, scoarta de copac, piei
de animale) sau sunete ciudate produse de propriul corp.

In magie intalnim aproape toate formele de rituri orale cunoscute din religie:
juraminte, legaminte, urari, rugi, imnuri, interjectii, calambururi si onomatopee.
Incantatiile sunt rostite intr-un limbaj special, un limbaj al zeilor si al spiritelor,
impregnat de arhaisme, termeni bizari sau de neinteles, formule magice precum
»<abracadabra”, ,hocus-pocus”, etc. Uneori cuvintele se descompun, fiind Tnlocuite de
litere; se recurge chiar la jocuri de cuvinte sau la falsele formule algebrice la care au
ajuns operatiile alchimice. Formulele magice sunt fie murmurate, fie cantate pe un
anumit ton si cu un ritm special; uneori intonatia poate deveni mai importanta decat
cuvantul propriu-zis. Mircea Eliade" considera aceasta euforie de pregatire a transei
unul dintre izvoarele lirismului universal, pentru ca declanseaza mecanismul creatiei
lingvistice si ritmurile poeziei lirice.

in cazul riturilor manuale?, bolboroselile si formulele enigmatice din riturile orale
sunt traduse doar prin gesturi la fel de bizare si de neinteles. latd deci ca, in magie,
gestul este un semn si un limbaj, avand absolut aceeasi valoare si fiind fixat cu
aceeasi precizie ca si cuvintele. Magicianul/samanul il executa ritmic, ca pe un
dans®; gesturile si cuvintele se repeta de mai multe ori, numarul acestor repetitii fiind
magic (3,4,5,7...) si bine determinat. Ele sunt pronuntate sau executate cu fata
orientata catre una dintre directiile cardinale. Putem concluziona spunand ca intregul
spectacol se realizeaza pe baza unui scenariu foarte clar determinat. Acesta este
creat de fiecare magician Tn parte, el fiind omul unei singure retete, pe care o

foloseste Tn orice imprejurare.

' Op. cit., p. 465: ,,Si astizi, creatia poetici este un act de libertate spirituali desivarsiti. Poezia reface si
prelungeste limbajul; orice limbaj poetic este la inceput un limbaj secret, creatia unui univers personal, a unei
lumi perfect inchise. Actul poetic cel mai pur incearca sa re-creeze limbajul, pornind de la o experienta interioara
care, asemanandu-se in aceastd privintd cu extazul sau inspiratia religioasd a «primitivilory», dezvaluie insasi
esenta lucrurilor. Tocmai pornind de la astfel de creatii lingvistice, care devin posibile in urma «inspiratiei» pre-
extatice, s-au cristalizat mai tarziu «limbajele secrete» ale misticilor si limbajele alegorice traditionale”.

2 Marcel Mauss, Henri Hubert, pp. 73-74.

3 Idem, p. 74: , ritualul spune cu ce mani si cu ce deget trebuie sa se sdvarseascd, ce picior trebuie miscat mai
intai; cand trebuie sd se aseze, s se scoale, sa se culce,sd sara, sa tipe, in ce directii trebuie sa mearga”.
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paianjen”'. Deseori, aceste instumente considerate sacre, nu pot fi vizute de femei
sau de copiii care nu au fost inca initiati, pedeapsa pentru nerespectarea acestei
interdictii fiind moartea. Apoi, samanul imprima figurinei migcare: la nceput
construieste capul mobil, pentru ca in timpul sedintei aceasta sa& raspunda
intrebarilor oficiantului; mai tarziu, cu ajutorul unor sfori trecute prin corpul lor ca la
sistemul marionetei ,a la planchette” statuetele sa-si poata misca membrele.

Pentru alegerea textelor folosite de vrajitorii moderni in alcatuirea incantatiilor
magice, sunt folosite adesea Cartile Sfinte (Biblia, Coranul, Tripitaka, s.a). Conform
categoriilor de rituri magice stabilite de Marcel Mauss si Henri Hubert?, existd un
grup de rituri care evoca miturile si care se numeste al ,incantatiilor mitice”. Tn
aceasta situatie, autorul spectacolului ritualic devine povestitor al unei intdmplari
asemanatoare celei a céarei indeplinire este dorita, interpretdnd toate personajele
(care au intotdeauna calitati supranaturale) din relatarea epica. Situatia din prezent
este asimilatd cu cea descrisa, rationamentul fiind urmatorul: daca un anumit zeu
(sfant, erou) a putut realiza un anumit lucru foarte dificil, in anumite imprejurari,
atunci, prin analogie, si el, samanul/magicianul va putea infaptui acealasi lucru acum.
O alta categorie de vraji mitice sunt asa-numitele ,rituri de origine”: in acest caz,
autorul sedintei magice descrie geneza, enumera si exemplificd insusirile fiintei,
lucrului sau demonului vizat de rit. Toate acestea explica constatarea lui Mircea
Eliade cu privire la asemanarile dintre relatarile extazelor samanice si unele teme din
literatura orala. Peripetile samanului in lumea de dincolo, incercarile prin care trece
in timpul coborérilor sale in Infern si al inaltarilor la cer amintesc de intamplarile de
care au parte personajele basmelor populare si eroii literaturii epice. Un mare numar
de teme si de motive, ca si multe personaje, imagini din literatura epica sunt probabil
preluate din ceea ceea ce samanii povestesc despre calatoriile si peripetiile lor in
lumea de dincolo. De remarcat este faptul ca aceste subiecte fantastice, fabuloase,
de basm, ar putea cu usurintd servi (si unele chiar o fac) ca suport de texte pentru
scenariile unor reprezentatii papusaresti.

Prin dansurile magice, oratorice sau poetice, rostirea sacadata, gesturile bruste,
bizare, muzica intonata neintrerupt, autorul spectacolului ritualic asigura o atmosfera
propice actului magic, care il transpun pe oficiant si pe clientii sai intr-o stare

speciala, nu numai din punct de vedere psihic si moral, ci uneori chiar fizic (transe

! Idem, p. 75.
2 Op. cit., p. 70-77.
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Livada de visini. (De la text la spectacol.)
Prezenta/absenta livezii de visini intr-un spectacol.
ANTONELA MAXIM

Livada de vigini sau viata fara raspuns.

“Viata mea n-are sens féré livada de vigini”, spune Liubov.

Trebuie reprezentata aceasta livada de visini? Sau se poate derula un spectacol
fara prezenta fizica a livezii? Aceasta e intrebarea, iar ea este decisiva. Trebuie sau
nu ca fantomele sa fie reprezentate, aduse in scena? E nevoie ca ele sa prinda trup,
€ nevoie sa punem invizibilul sub povara vizibilului? Monique Borie, intr-o carte pe
care o consacra acestei alternative, “Fantoma sau indoiala teatrului”, pledeaza
pentru impactul materiei si al fantomei care se arata.

La Stanislavski, cateva ramurele de visini se ivesc la ferestre, dar dincolo de
aceasta sugestie, el integreaza discret, pe peretii casei, flori si trunchiuri plapande:
livada de visini este o experientd subiectiva si intreaga constructie, ziduri si fiinte vii
la un loc, participa la complexul livezii.

Livada nu a mai aparut, nu a fost aratata, ea a devenit pur mentala, asa cum s-a
intdmplat, de altfel, si in cazul diferitelor montari cu Hamlet sau Macbeth. Duhul
tatalui sau vrajitoarele au fost “eliminate” din diferite motive sau superstitii.

Pe fondul acestei absente, solutiile au variat, pentru a inregistra, uneori, ecoul
livezii, dar niciodata pentru a-i arata prezenta.

De exemplu, la Lucian Pintilie, aparea imbinat in mod subtil, albul cu bordoul,
spre a produce efectul chromatic al unei livezi de vigini prezenta/absenta.

In mod metaforic Strehler si Damiani (regizor, scenarist, italian) au convertit
livada intr-un val presarat cu frunze uscate, care se intindea, deopotriva, deasupra

scenei si a salii. Imensa panza incremenea sau fremata.

Atat Liubov Andreevna cat si Ania recunosc ca sufletele stramosilor, nobili sau
iobagi, si-au gasit adapost in trunchiul arborilor din livada de vigini.

Andrei Serban a plantat, ici-colo, céativa visini chirciti, incapabili, insa, sa
provoace cel mai modest efect fantasmatic ... ei aveau, totusi, meritul de a sterge
granitele dintre exterior si interior, spre a construi un spatiu omogen. Casa si livada

comunicaul.
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La Tokyo, Clifford Williams, regizor englez aduce in scena un singur arbore,
urias si sublime, in chip de unic stalp al lumii. Livada devine pivotul care structureaza
intregul univers, iar caderea ei va duce la dezintegrarea acestuia. De-a lungul celor
patru acte, arborele mitic se rotea in jurul axei sale, indicAnd prin schimbarea
frunzisului, de la inflorire la caderea frunzelor, trecerea anotimpurilor; el reusea sa
uneasca concretul cu imaginarul intr-un fel miraculous, spectaculos.

Trebuie sau nu reprezentata livada de visini? Deloc sau in mod absolut, acesta
este raspunsul. Orice cale de mijloc, dezamageste, caci ea nu raspunde la
provocarea suprema, aceea a invizibilului ce se infaptuieste prin vizibil.

Doua Livezi de visini au devenit istorice. Cea a lui Strehler si cea a lui Brook. In
cele doua montari, separarea dintre sala si scena sfarseste prin a fi puternic
atenuata, daca nu chiar suprimata. Apartinem aceleasi lumi si nu avem voie sa ne
transformam in judecatori. Nu suntem de cealalta parte...iar spatiul personajelor nu
este acela al vinei.

La Strehler, un val acopera personajele si spectatorii deopotriva, la Brook un
spatiu leaga spatiul teatrului care este si cel al batranului conac. Fiecare vorbeste
despre o inrudire si nu despre o dezbinare, despre o apropiere si nu despre o
separare.

Pecetea vizuala a fiecarei montari: albul la Strehler, policromia covoarelor la
Brook.

Livada de vigini. (Singuratati paralele.)

“Dupd Livada de vigini, voi inceta s& mai scriu ca inainte” noteaza Cehov. El ii
acorda Livezii de vigini aceasta dubla vocatie: rezumat al parcursului unui scriitor gi
incheierea unei biografii.

Acesta este sensul in care ar putea fi interpretat calificativul de “comedie”, pe
care Cehov nsusi |-a dat textului sau.

Livada de vigini puncteaza razlet si accente comice, intr-adevar, dar includerea
ei in gen, ramane totusi problematica: muribundul care e Cehov se refera, mai
degraba, la “comedia vietii”.

Livada de visini conjuga tragicul si comicul. Livada este, de fapt, principalul

personaj tragic/comic al piesei. Alaturi de Strehler, Jean Louis Barrault sustine si el
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Dictionarului  de  Etnologie si Antropologie'). Atunci cand antropomorfismul s-a
impus in modalitatile de reprezentare si interpretare din cadrul riturilor, obiectele
animate au inceput sa capete caracteristici si comportament uman. Asa cum am
vazut, mijloacele limbajului ritualic erau mastile, costumele, o serie de obiecte
practice (care presupuneau forme de animare precum jucatul, purtatul sau dansarea
acestora) dar existau si statuete, figurine, papusi pentru descantec, mai mult sau mai
putin mobile. In cartea Automate, idoli, pdpusi — magia unei lumi?, Cristian Pepino
identifica si sustine cu exemple concrete tipuri de papusi folosite in ritualurile magice
din toata lumea. Observam faptul ca, la inceput, aceste figurine, statuete (care
reprezinta fie dusmanul ce trebuie distrus, fie boala care trebuie vindecata, raul care-|
va lovi pe dusman, animale carora li se d@ numele dusmanului, slujitorul artificial, fie
sunt destinate apararii de duhurile rele sau servesc unor rituri de fertilitate)
confectionate din cele mai ciudate materiale (papirus pe care se scriu nume, pene de
cucuvea, ceara amestecata cu fire de par sau unghii, coca de orez, lut amestecat cu
graunte) sunt tratate de cel care le manipuleaza ca si cum ar avea viata lor si propriul
trecut, pe care spectatorul este obligat sa si-l imagineze si sa-l atribuie papusii, fara
nici un efort din partea manuitorului. Asemenea copilului care in timpul jocului nu
simte nevoia sa insufleteasca papusa (pentru ca aceasta este vie Tn ochii lui) nici
samanul nu trata figurina ca fiind materie inerta; din momentul in care era construita
ea avea viata si istorie, astfel incat tot ce-i ramanea de facut samanului era sa o
foloseasca in rit (sa o rupa, sa o strivesca, sa o impunga cu sulita sau cutitul, sa o
arunce in foc sau sa o venereze, sa o ageze la loc de cinste in casa lui, in functie de
scopul actului magic). Pe masura evolutiei omului, oficiantul simte nevoia sa
foloseasca in timpul ritului elemente care sa evidentieze mai concret viata pe care o
are papusa folosita in timpul ritului. In primul rand, ii atribuie voce, care trebuie s fie
bizara si net diferitd de vocea samanului, a magicianului (care de multe ori este si
ventriloc). Vorbind despre ,glasul zeilor”, Cristian Pepino prezinta in cartea mai sus
amintitd un dispozitiv (intalnit in Africa si Australia) care i ajuta pe oficianti sa-si
schimbe vocea in timpul ritului: ,0 membrana care vibreaza sub actiunea curentului
de aer produs de corzile vocale umane. [...] In Africa, la negri pangve, aceste

zbarnaitoare sunt realizate din lemn, iar membrana este din pielita unui ou de

" Op. cit, pp. 69-70.
2 Op. cit., posfatd de Mircea Ghitulescu, Galati, Editura Alma, 1998, pp. 48-58.
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ei magice fiind foarte numeroase si complexe'. insasi confectionarea tobei
presupunea in primul rand insufletirea acesteia, consemneaza Mircea Eliade. Cand
este stropitd cu sénge si alcool, doaga prinde viata si prin glasul samanului altaic,
povesteste cum a crescut in padure copacul din care facea parte, cum a fost taiat si
adus n sat. Samanul stropeste apoi pielea tobei (poate fi de ren, de cal sau de elan),
care prinde gi ea viatd, spunandu-si povestea. Prin glasul samanului, animalul
vorbeste despre nasterea sa, despre parinti, despre copilarie si despre toata viata,
pana in clipa in care a fost ucis de vanator. La sfarsit il incredinteaza pe saman ca fi
va face numeroase servicii. Ca un adevarat artist, instinctiv, samanul isi alegea
elementele de limbaj papusaresc in functie de natura obiectelor din care urma sa fie
confectionata toba, avand grija sa imite glasul si mersul animalului astfel Tnsufletit.
Impodobitd cu desene sugerand imagini de animale si oameni sau semne
misterioase, in rosu si negru, toba reprezenta un microcosmos, cu cele trei zone ale
sale (Cerul, Pamantul si Infernul) care rezuma in imagini itinerarul si peripetiile
samanului. Functia tobei (la unele triburi este inlocuitd de un arc fara sageti, folosit
ca instument cu o singura coardd) era aceea de a produce o muzica ciudata,
dramatica, magica, care inlesnea calatoria extatica si 1i asigura reusita.

Ceea ce ne intereseaza ca rezultat al incursiunii facute in universul magic al
samanului, nu este constatarea ca acesta imbraca blanuri de animale sau pene de
pasare, ci ceea ce simtea el travestindu-se astfel. Imitdnd mersul unui animal sau
imbracandu-se in pielea lui, omul nu urmarea intoarcerea la o viatd animald pura
(pentru ca cel cu care se identifica samanul era deja purtator de mitologie, fiind de
fapt un Animal mitic, Stramosul sau Demiurgul) ci dobadndea un fel de a fi
supraomenesc: ,Dincolo de limitele si de falsele masuri omenesti, omul regasea,
daca imita cum trebuie obiceiurile animalelor — mersul, respiratia, glasul —, o noua
dimensiune a vietii: regasea spontaneitatea, libertatea, «simpatia» cu toate ritmurile
cosmice si, prin urmare, fericirea si nemurirea™.

In momentul in care omul primitiv incepe s& creadd ca in el se afld un suflet,
care este imaginea lui gi un soi de dublu al sau, si, corelativ, crede in nigte divinitati

conducatoare si spiritele subordonate lor, vorbim despre animism (conform

! Mircea Eliade, op. cit., p. 166: ,.fie ca sa-1 duca pe saman in «Centrul Lumii», fie sa-i ingaduie sa zboare, fie sa
cheme si sa «inchiday» spiritele, fie, in sfarsit, ca samanul, batand toba, sa se concentreze si sa poata restabili
contactul cu lumea spirituald, prin care se pregiteste sd calatoreascd”.

% Idem, p. 420.
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ideea de personaj principal al piesei. De altfel, el povesteste textul in doar doua
randuri, atrdgand atentia asupra mosieresei : Actul | — livada risca sa fie vanduta.
Actul Il - livada va fi vanduta. Actul Ill — Livada este vanduta. Actul IV — Livada a fost
vanduta.

De la debutul sau si pana la sfarsit, Cehov va reveni mereu la Hamlet, piesa de
la care imprumuta citate, scene si personaje. Ea va ramane centrul sau de referinta.

Servitorii Tn aceasta piesa sunt dublul “rasturnat” al stapanilor. La Brook, de
exemplu, Duniasa, ca sa intre, iar Firs, ca sa iasa, urmeaza In spectacol, exact
acelasi traseu, de parca acesta ar fi reversibil: visul ei se contureaza deja, sa plece,

programul lui Firs este s& nu plece niciodata. Singuratati paralele. Idealuri frante.

In montarea lui Andrei Serban, fantoma mamei prinde cu adevarat trup pentru
Ranevskaia. Ea isi vede mama furisdndu-se prin livada...Pe ea insasi o vedem
strecurandu-se in livada, printre pomi. Liubov se afla deja in lumea mortilor, iar trupul
ei 1i aminteste pe cel al mamei sale, disparuta cu multa vreme in urma. Si totusi,
nimic nu le desparte, in afara de realitate.

Si micul Griga prinde trup, baietelul coborat parca din picturile lui Renoir...Liubov
vede ceea ce spun cuvintele gi astfel, pret de o clipa, ea se desprinde de toate, parca
pluteste Tn alta lume. Efect al insingurarii.

De la bun inceput Cehov face din livada de visini un salas al fenomenelor.
Diseminare secreta a aceluiasi Hamlet, pe care Kostea il cita in primele pagini din
Pescarusul si pe care Lopahin il va parodia, aici, mai tarziu.

Cand Liubov Tsi zareste mama trecand prin livada, Gaev nu e contrariat, ci
intreaba: “ Unde-o vezi?”. Asta presupune ca el insusi nu exclude aceasta ipoteza.
Posibil, ca si el, sa o fi zarit, uneori.

Mai tarziu, Petea vorbeste despre duhurile care se ascund in pomi, fantome ale
iobagilor care cer razbunare. Mai mult sau mai putin, livada de vigini este pentru toti
un loc fantomal. Livada cu duhuri...

“Toata Rusia e livada noastra. Pamantul e mare si frumos si are multe locuri
minunate.
Géandeste-te, numai, Ania, ca bunicul dumitale, strabunicul si toti strdmosii dumitale au fost
boieri,
stapani peste robi, peste suflete vii.Nu simti cum sufletele astea te privesc din fiecare visin din

livada, din fiecare frunza, din fiecare trunchi? Nu le-auzi glasurile? Ati fost stapani peste

suflete vii si asta v-a stricat intr-atat pe toti, toti care au trait Tnainte si care traiesc si acum,
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incéat nici mama dumitale, nici dumneata, nici unchiul dumitale, nu bagati de seama ca traii pe
datorie, pe spinarea altora, pe socoteala acelora pe care nici nu-i lasati macar sa va intre in

casa....”

In Livada de visini a lui Pintilie, de la Washington, la fel ca si in filmul lui
Mihalkov, Piesa neterminata pentru pianina mecanica, un baietel, dublul fantomal
a lui Griga, rataceste, pe tot parcursul spectacolului, printre fiinte si spice de grau.
Copilul mort bantuie mosia, livada. Este o constanta la Cehov, caci si in Pescarusul,
totul se incheie cu povestea mortii copilului Ninei, in timp ce Livada de vigini incepe

cu aceeasi amintire. Moartea copilului este un motiv curent.

“ Griga al meu...baietasul meu...Grisa...copilul meu... Copilul meu a murit...s-a

»

inecat...De ce? De ce, prietene drag?...

La Peter Stein, livada de visini isi face aparitia in spectacol, intr-un mod
majestuos, atunci cand Varia da la o parte perdeaua si o descopera privirilor
spectatorilor. Atunci, incepem sa intelegem de ce le este greu stapanilor sa vanda,
sa sacrifice aceasta minunatie. Pretul este prea mare. Sa pierzi acea minunatie
fnseamna sa te pierzi pe tine Tnsuti. “Livada de vigini, dragostea mea...”.

Livada de visini personajul central al piesei lui Cehov, o altd singuratate
paralela cu sufletele vii din preajma ei.

Daca ar fi sa cautam singuratatea, mai departe, la Liubov, de exemplu, am
gasit-o “teatralizata” ca si viata personajului. Liubov afiseaza un gust pentru
neprevazut si pentru excesul caracteristic starurilor. Pentru a o intelege nu trebuie sa
ne gandim la Olga Knipper, acea stratega care a fost prima interpreta si careia
Cehov i rezervase, de fapt, trolul Charlottei, ci la pasiunile lui Sarah Bernhardt si la
extravagantele Isadorei Duncan, contemporanele sale. Nici ele, asemeni lui Liubov,
nu urmeaza cuminti cursul vietii, ci 1l ravagesc, il agreseaza, visand sa-i fie stapane si
amante nu doar ale barbatilor, ci si ale destinului. Starurile nu se predau, ele se
dezintegreaza, se descompun, se pierd. Despre infrangerea lui Liubov, nimeni nu va
putea vorbi. In singur&tatea iubirii ei pustiite si mereu reinnoite, ea va gési o ultima
mangaiere. Ea va sti sa dispara violent sau sa se refugieze intr-o senilitate senina.
Ea nu se va supune unei lumi ale carei legi i-au ramas mereu straine. Liubov “nu se

va schimba”.
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simpla fasie lata infasurata in jurul capului pe care sunt prinse sopéarle sau alte
animale tutelare (ca in Siberia de est) si coroane impodobite cu coarne de ren sau
pene de pasari (lebada, vultur, bufnitd) tichia a evoluat spre veritabile masti pe cap,
facute din piele de urs, de ras sau din pielea unei bufnite brune, lasand aripile si
uneori capul drept podoabe.

Obiectelelor metalice’ de pe caftanul samanului (un costum frumos de saman
iakut trebuia sa aiba cam 30-40 de livre de podoabe de metal) li se atribuia suflet,
fapt pentru care nu rugineau. In timpul ritului, dansul samanului devenea o
sarabanda infernala, din pricina zgomotului produs de podoabele de metal, care erau
astfel insufletite. Multitudinea panglicilor si a batistelor cusute pe gluga costumului
altaic, reprezentau serpii®>. Mai mult decat atat, samanul altaic avea cusute de colier
sapte papusi, fiecare cu cate o pana de bufnita bruna in loc de cap. Acestea erau
considerate a fi cele sapte fecioare ceresti, iar cei sapte clopotei din colier erau
glasurile celor sapte fecioare care chemau spiritele sa vina la ele. Tot pe costumul
altaic erau pringi si ,doi monstri mici, locuitori ai imparatiei lui Erlik, iutpa si araba”?,
facuti unul din postav negru si cafeniu, celdlalt din postav verde, cu cate doua
perechi de picioare, o coada si 0 gura intredeschisa.

Un alt element al costumului metamorfozat si animat in spectacolul samanic era
toiagul, confectionat din lemn (pentru primele faze de initiere) sau din fier (obtinut
abia dupa cea de-a cincea initiere). La unul dintre capete, acesta avea cioplit
intotdeauna un cap de cal, impodobit cu o multime de coplotei. Calul ocupa un loc
aparte in mitologia si ritualul samanic: galopul, viteza ametitoare, sunt expresii
traditionale ale ,zborului®, ale extazului generat in timpul transei samanice. in plus,
calul este cel care duce mortul pe lumea cealalta, sau cel care asigura mijlocul de
calatorie Tn infern; legendele bruiatilor pomenesc de cai care 1i duc pe samanii morti
la noua lor locuinta.

De acelagi simbolism al calului gi al calatoriei era legata si insufletirea si
folosirea tobei in sedinta samanica (tocmai de aceea, batul cu care era lovita se

numea bici). Aceasta era indispensabila in desfasurarea sedintei samanice, functiile

! Mircea Eliade, op. cit, p. 149: ,,Uneori pe costum sunt cusute si chipuri de animale sau de pasiri sacre, precum
si un mic dmégét («duhul nebuniei») de metal, in forma de pirogéd, cu chip de om”.

% Mircea Eljade, op. cit, p. 152: ,,Unele panglici sunt taiate in forma de sarpe, cu ochii si cu gura deschisd; coada
serpilor mari este despicata i uneori trei serpi au un singur cap. Se spune ca un saman bogat trebuie si aiba
1070 de serpi”.

? Mircea Eliade, op. cit., p. 153.
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specific’, cu toate componentele lui, ca si actorul, vrajitorul, magicianul sau samanul
nu poate trece prin experienta rituala in hainele sale obignuite. Ceea ce ne trezeste
interesul din punct de vedere papusaresc, este credinta ca acest costum special ar fi
impregnat de spirite si ca el nu ar trebui purtat de cineva care nu stie sa le
stdpaneasca. De aceea, el era cumparat de cel care se initia in magie, de la rudele
samanului mort, in schimbul unui cal, iar atunci cadnd se invechea, era agatat in
padure; spiritele care salasluiau in el il paraseau si veneau sa locuiasca in costumul
cel nou. Transpusa in spectacolul samanic, aceastd credintd se manifesta prin
modalitati de expresie apartindnd limbajului papusaresc, sub mai multe forme: prin
animarea costumului in sine, prin Tnsufletirea unor componente ale acestuia precum
masca, tichia, toiagul, a instrumentelor folosite in timpul ritului (toba) sau dand viata
elementelor de pe costum (panglici, figurine de metal).

Conform cercetarilor facute de Mircea Eliade, in general, costumatia samanului
trebuia sa cuprinda: un caftan de care atarnau discuri de metal si figurine
reprezentand animale mistice; o masca (uneori doar o bucata de panza cu care se
legau ochii samanului, pentru ca acesta sa poata patrunde in lumea spiritelor, prin
lumina sa interioard); un pectoral de fier sau de arama si o tichie. Prin toate aceste
elemente, costumul era menit sa-i daruiasca samanului un chip nou, magic, in forma
de animal. Fiind de fapt o masca costum/integrala zoomorficd?, animata prin dansul
si jocul samanic, costumul inlocuia adesea masca pe fata (asa se explica faptul ca
mastile samanice nu erau atat de mult folosite). Principalele trei tipuri de costume
samanice erau cel de pasére, cel de ren (sau de cerb) si cel de urs. Insasi structura
acestora incearca sa il apropie cat mai mult pe interpret de forma si de expresia
acestor animale (de exemplu, in cazul costumului de pasare, samanul putea avea
cizme care semanau cu labele unei pasari, aripi pe umeri si pene sau figurine din
pene prinse pe manta). Posesorul se simtea preschimbat in animalul pe care il
reprezenta, ori de cate ori iTmbraca vesmintele.

In general, tichia era cea care definea caracterul méastii integrale, de aceea era

considerata, in unele triburi, cea mai importanta parte a costumului samanic. De la o

! Mircea Eliade, op. cit., p. 146: ,,Costumul samanic constituie in sine o hierofanie si o cosmogonie religioasi: el
cuprinde nu numai o prezentad sacrd, ci si unele simboluri cosmice si itinerarii metafizice. O cercetare atenta a
costumului ne dezvaluie sistemul samanismului tot atat de limpede precum o fac miturile si tehnicile samanice”.
% Mircea Eliade, op. cit., p 165: ,,Faptul ci mistile samanice sunt atit de putin folosite nu trebuie si ne mire. intr-
adevar, aga cum a remarcat pe buna dreptate Harva, costumul samanului este in sine o masca si poate fi socotit
ca derivat dintr-o masca originald [...] se poate conchide cd masca indeplineste acelasi rol ca §i costumul
samanului, cele doud elemente putand fi schimbate intre ele.”
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Nimeni nu se gandeste la ea ca la un salvator, dar fiecare spera ca forta harului
ei va putea debloca criza si va salva.

Ania este o posibila viitoare Liubov.

Gaev: Ce mult semeni cu mama ta! La varsta ei, Liuba, erai la fel”. Cateva
minute mai tarziu, insa, cand Liubov nu mai e de fata, Gaev Tsi va eticheta sora drept
“femeie vicioasa”.

In montarea lui Jacques Lassalle, Libov arati, de la bun inceput, c& nu
dispretuieste alcoolul si bea, cu vioiciune, cateva paharele de rachiu. Ea va fi
scaldata, apoi, de imaginea proiectata a livezii cu visini in floare — supraimpresiune
ce evoca nostalgic un cinema disparut — in timp ce, in departare, rasuna cateva note.
Tot acum ea muta incet din loc, cand o jucéarie, cand alta — o clipa de fericire apusa.

Tot in aceastd montare, Varia, nu exista decéat prin ceilalti...in actul doi, cand o
strigd pe Ania, ea nu o face ca si cum ar veghea asupra “surorii” sale mai mici, ci ca
sa-si exprime singuratatea fara leac, careia doar Ania ii poate oferi cateva palliative
efemere. Strigatele Variei sunt parca tipetele unei pasari ranite. Nefericirea Variei
vine, insd, din faptul cd nu indrazneste niciodatd sa se destainuie, sa se
marturiseasca... Cehov a lasat o incertitudine asupra biografieie Variei. De fapt ei i s-
ar potrivi cuvintele

Charlottei : “Cine sunt eu? Cine sunt parintii mei, nu stiu!”.

Daca Charlotta fsi afirma filiatia incerta, Varia in schimb, o trece sub tacere.
De ce simte Liubov nevoia sa insiste, daca nu din cauza riscului unei diferentieri,
atunci cand se adreseazd Aniei si Variei spunandu-le : “Va iubesc pe amandou&?” in

pofida a tot ce va desparte... - acesta este subtextul care trebuie jucat.

Varia si Duniasa sunt amandoua numite “fiice”, fie de catre Liubov, fie de catre
Piscik. Dar nici una, nici alta nu pare a fi fructul vreunei casatorii: nu se face nici-o
aluzie la vreun sot raposat ori la vreo sotie care nu mai e. S-ar putea spune ca cele
doua “fiice” sunt rodul unor amoruri ilicite sau al unor accidente domestice, lucru
frecvent in acea epoca. Nimeni nu pomeneste nimic despre originea lor.

Spectacolul lui Lassalle ne confrunta cu emotia acestor confesiuni indirecte, pe
care personajele de pe scena nu le pricep, in timp ce noi, cei din sala, le intelegem.
Si cu toate acestea, ramanem neputinciosi. Vedem de departe, de dicolo de rampa,
ceea ce ceilalti, care sunt aproape, nu reusesc sa zareasca.

Tn livada de visini nu patrunde nimeni, toti o privesc doar...
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Medicul.

De ce, oare, dintre toate piesele tetralogiei cehoviene, doar in Livada de visini,
nu apare nici un medic. Ce conteaza ca sunt sceptici, ca rateaza o operatie, sau ca
anunta parasirea iminenta a profesiei, ei sunt de fiecare data prezenti, numai aici nu.
Medici fara tragere de inima, fireste, dar in acelasi timp indragostiti si seducatori,
sensibili...pur si simplu umani.

Cehov, scriitorul-medic, in mod paradoxal, tragic aproape, scoate Medicul din
Livada de visini. In aceasta piesa nu existd medici...ca si cum ar fi incomparabili cu
ultima opera. Cand moartea se apropie tiptil, medicina amuteste iar Medicul dispare.
Acesta este diagnosticul pe care-I pune Cehov! El nu mai pastreaza decét cugetarile
lui Gaeyv, inspirate din medicina, despre esecul garantat atunci cand esti incapabil sa
gasesti remedial unic menit sa salveze bolnavul condamnat.

Livada de visini nu are nici medic, nici preot: o lume care nu mai poate fi

salvata.

Cehov, ca si Shakespeare si Moliere, a scris pentru actori, propunand chiar
schite de distributie. Indemnandu-l pe Stanislavski s&-I joace pe Lopahin, am putea
spune, gandindu-ne la reputatia de elegantd scenica pe care o avea celebrul actor,
ca Cehov insista asupra necesitati de a scoate in evidentd, nu atat distanta
exterioard, vestimentard si de atitudine corporald, céat distanta interioara,
traumatizanta si cu neputinta de depasit, care-l separa pe fostul fiu de iobag de
stapanii livezii de visini. Daca Stanislavski ar fi acceptat propunerea lui Cehov, s-ar fi

putut naste o alta traditie a rolului: scriitorul o stia, regizorul n-a inteles-o.
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Putem concluziona spunadnd ca magicianul sau samanul, ca si actorul, este un
exemplu pentru ceilalti membri ai societétii. Constatam ca samanul, are o regula de
viatd, care este o disciplina de tip corporativ. Respectiva reguld constd uneori in
cautarea unor calitdti morale, a puritatii rituale, intr-o tinutd de o anume gravitate.
Intr-un cuvant, magicienii/samanii profesionisti afiseaza acele semne exterioare
specifice profesiei lor.

Toate actele, sedintele magicianului, ale samanului se numesc rituri. Ele se
prezintd, aga cum am mai precizat, ca adevarate reprezentatii solistice si sincretice,
care au loc in anumite circumstante, conditii ale riturilor.

Dintre acestea, cu mare precizie este determinat momentul in care ritul trebuie
indeplinit. Unele ceremonii trebuie sa se desfasoare noaptea sau la anumite ore din
noapte (de exemplu, la miezul noptii); altele la anumite ore din zi, la asfintitul sau la
rasaritul soarelui, momente cu semnificatie magica. Sunt studiate totodata cursul
astrelor, conjunctia sau opozitia lunii, a soarelui si a planetelor, in stabilirea timpului
optim la care s se desfigoare reprezentatia. In felul acesta, autorul actului magic va
avea o lumina difuza sau intunericul noptii, luna plina sau anumite anotimpuri care sa
potenteze misterul sau sa creeze atmosfera propice ritului pe care il va realiza.

Ceremoniile cu caracter magic, ca si spectacolele sau slujbele religioase,
oriunde s-ar desfasura, au nevoie de o delimitare, o scena, un altar, devenind astfel
locuri calificate’, cum le numesc autorii cartii Teoria generald a magiei. Spatii
predilecte pentru magie sunt cimitirele, raspantiile situate in padure, mlastinile si
grotele, locurile bantuite de demoni si strigoi. De asemenea, magia se practica in
spatii care au o determinare oarecare: la hotarul dintr-un sat si un ogor, pe pragul
casei, pe acoperis, pe grinda, strdzi, drumuri, ruine, etc. In lipsa oricarei alte
determinari, magicianul traseaza Tn jurul lui un cerc sau un patrat magic, un
templum, si isi desfasoara activitatea acolo.

Fie ca este vorba de goliciunea rituala ca la samanii eschimosi, doar de anumite

obiecte magice precum tichia, cingatoarea, toba, sau fie ca poarta costumul

! Marcel Mauss, Henri Hubert, op. cit., p. 60: ,,Ca si religia, magia are deseori sanctuare proprii; uneori,
sanctuarul este comun, ca in Malaezia, in Melaezia sau in India moderna, unde altarul divinitatii satului serveste
deopotriva si magiei. In Europa crestind, anumite rituri magice trebuiesc savarsite in biserica si chiar in altar”.
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Teoria generald a magiei’, sustin ca magicianul, ca si samanul, poate fi recunoscut
dupa unele insusiri fizice. In Evul Mediu, pe trupul vréjitorului era ciutat acel signum
diaboli. Se credea ca nu are umbra. Unii sustineau ca el vede lucrurile rasturnate si
ca ochii sai au pupila cat irisul. De aceea poate, indivizii cu o privire patrunzatoare,
stranie, echivoca si stralucitoare, ,privire de deochi” cum i se spune, produc si azi
teama si sunt rau vazuti. Asemenea persoane, vesnic furioase si agitate, au o
inteligenta anormala fatd de mediile mediocre in care se crede (sau se credea) in
magie.

Mai intotdeauna, samanilor li se atribuia o dexteritate si o bogatie de cunostinte
neobignuite. Cuvintele, gesturile, chiar si gandurile lor constituie puteri, care pot fi
exercitae asupra lucrurilor sau a fiintelor din jur, dar si asupra lor insasi (levitatie,
dedublare, posedare).

Totodatd, sunt destinati sa devind magicieni indivizii care impresioneaza
publicul, inspirand teama sau rea-vointa spectatorului datoritd unor particularitati
fizice (este suficienta orice infirmitate, ca Tn cazul cocosatilor, orbilor) sau abilitati
extraordinare (sunt ventriloci, jongleri sau scamatori). Femeile sunt recunoscute a fi
mai apte decat barbatii in practicarea magiei nu datoritd Tnsusirilor fizice ci, mai
curand, datoritd sentimentelor sociale determinate de calitatile lor (batranele sunt
vrajitoare, fecioarele devin pretioase ajutoare). $i copiii pot fi folositi in magie, ca
auxiliare speciale, mai ales pentru riturile divinatorii.

Adesea, se intdmpla ca samanii, magicienii sau vrajitorii sa fie cuprinsi de
adevarate transe, de crize de isterie sau de stari cataleptice. Cad in extaz, uneori
real, dar de cele mai multe ori provocat cu buna stiinta. Intr-o asemenea ocazie, ei
cred adesea si par intotdeauna ca parasesc aceasta lume si propria persoana. Devin
spirite bune sau rele, ceea ce ne poate duce cu gandul la faptul ca in aceste
momente ei intruchipeaza anumite personaje (pot fi: strdmosul arhetipal, zeitati,
duhuri s.a). In astfel de cazuri publicul, care de cele mai multe ori este unul initiat
(prin post, prin mascare, deghizare, prin ungere cu ulei si chiar prin anumite rituri
preliminarii), este profund impresionat de reprezentatie, ceea ce il face sa creada ca
starile anormale sunt manifestarile unei puteri necunoscute, iar aceasta credinta si

seriozitate absoluta confera eficacitate magiei.

! Marcel Mauss, Henri Hubert, op. cit., pp. 35-36.
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Autorul de recital papusaresc din ipostaza de saman, magician, vrajitor, preot
in societatea primitiva
ANCA ZAVALICHI

,,Nu ne gandim doar la regia foarte elaborata a sedintei, care are, evident, o
influentd benefica asupra bolnavului. Dar orice sedintd cu adevarat samanica
devine, pana la urma, un spectacol fara pereche in lumea experientei zilnice.
Trucurile cu focul, «miracolele» precum cele cu franghia si cu arborele mango,
demonstrarea puterilor magice dezvaluie o altd lume, lumea fabuloasa a zeilor si a
magicienilor, unde totul pare posibil, unde cei morti se intorc la viata, iar cei vii mor
pentru ca apoi sa invie, unde poti dispérea si aparea din nou intr-o clipa, unde
«legile» firii sunt abolite si unde existd o anumita «libertate» supraomeneasca, a
carei prezenta este ilustrata si dovedita in chip stralucitor”.

MIRCEA ELIADE"

Conform Dictionarului de Etnologie si Antropologie?, termenul samanism a
aparut in secolul al XVllI-lea si a fost creat pornind de la cuvantul saman, preluat de
la tunguisii din Siberia, care il desemnau in acest fel pe specialistul lor religios. In
acelasi timp preot, vrajitor, magician si ghicitor, samanul indeplineste rolul unui
intermediar intre oameni si spirite. El intretine o relatie privilegiatd cu natura si
animalele salbatice, ale caror simboluri ii impodobesc adesea costumul, toba, tichia.
Aproape intotdeauna interpretarile practicilor magico-religioase numite samanice,
care se regasesc pretutindeni in lume, sunt elaborate pornind de la descrierea
personajului care le realizeaza.

Mircea Eliade constatd in volumul mai sus mentionat ca, de la inceputul
secolului, etnologii s-au obisnuit sa foloseasca nediferentiat termenii de saman,
medicine-man, vrajitor sau magician ca sa desemneze “anumiti indivizi inzestrati cu

"3 Autorul considera

puteri magico-religioase si atestati in toate societatile primitive
ca samanul inglobeaza calitatile si functiile tuturor celorlalti, el fiind considerat
vindecator, asemenea tuturor vracilor, si fachir, intocmai tuturor magicienilor, primitivi
sau moderni. In multe triburi, preotul sacrificator coexista cu samanul.

Nu oricine doreste poate deveni saman, vrdjitor, magician. Existd anumite
calitati care 1i deosebesc pe acestia de ceilalti indivizi. Unele sunt dobandite, altele

sunt mostenite; unele 1i sunt imprumutate, pe altele le poseda efectiv. Autorii cartii

'Mircea Eliade, Samanismul si tehnicile arhaice ale extazului, traducere de Brindusa Prelipceanu si Cezar
Baltag, Bucuresti, Editura Humanitas, 1997, p. 465.

? Pierre Bonte, Michel Izard, op. cit., p. 655.

3 Op. cit., p. 19.
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Dezvoltare umana prin teatru?

RUXANDRA BUCESCU BALAITA

Comunicarea si creativitatea sunt componente esentiale a dezvoltarii
armonioase a tinerilor. Multe din problemele existente in randul actualei generatii de
adolescenti si tineri se datoreaza lipsei comunicarii in familie si in scoala. Aceasta
lipsd a comunicarii umane reale, calde, emotionale, cand se agraveaza, poate sa
duca la diferite forme de alterare a personalitatii si comportamentului uman, care sa
se finalizeze Tn diverse forme de dependentd sau chiar alienare. Stimularea
abilitatilor de comunicare face parte din preocuparile principale ale educatorilor si
formatorilor care au contacte permanente cu tadnara generatie. Existda multiple
modalitdti de dezvoltare a capacitatilor de comunicare, printre care stimularea
creativitatii prin artd ocupa un loc principal. Intre arte, teatrul este arta de sinteza care

inglobeaza toate cele patru compartimente ale piramidei cunoasterii /comunicarii.

Cel mai puternic canal al cunoasterii/comunicarii este canalul fizic, urmat de
cel emotional — pe care nici familia nici scoala nu le valorificd in mod total -, canale
ce sunt pe deplin folosite in teatru, Tn spectacol, de catre actor. Putem oferi actorului
posibilitatea de a parcurge procesul creatiei artistice avand puncte de sprijin solide,
stabile si verificate, ce pot fi folosite inclusiv in zona alegerii mijloacelor de expresie
si a comunicarii nonverbale care inseamna peste 70% din substanta spectacolului de

teatru.

Teatrul e o artd puternica prin forta creatiei si a impactului pe care il are
asupra publicului receptor actionand, de fapt, pe toate cele patru paliere din piramida
cunoasterii/comunicarii:

mental - 10% (prin cuvinte);

emotional - 35% (prin traire);

fizic - 50% (nonverbal);

spiritual - 5% (prin alte mijloace)
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Teoretic, toate artele activeaza aceste paliere ale cunoasterii/comunicarii, dar
ceea ce da unicitate teatrului este folosirea planului fizic la parametrii totali. Fiecare
om are o hartd proprie de reprezentare a a lumii, in care intrd cinci sisteme de
perceptie si reprezentare, care corespund celor cinci simturi — vaz, auz, tactil-
chinestezic, gust si miros. Cu cat contactul cu lumea exterioara are loc prin activarea
mai multor sisteme, cu atat cunoasterea/experienta este mai bogata. Teatrul
foloseste cele trei canale principale: vizual, auditiv si chinestezic, pe parcursul
intregului act de creatie, la intensitati foarte puternice deseori, practicand
comunicarea nonverbala in procent de peste 70%, concomitent cu comunicarea

emotionald, care este permanenta, si cu cea mentala (verbald) si spirituala.

Sunt multiple repere de stabilire a mesajului comunicat prin limbaj nonverbal,
dar ceea ce ne intereseaza cu precadere este limbajul corpului — personaj, actor — in

care pana si varsta este un criteriu de diferentiere a semnificatiei gesturilor.

O mare parte a problemelor cu care se confrunta tinerii este lipsa capacitatii
de intelegere si gestionare a propriilor emotii si, implicit, a emotiilor celor cu care
relationeaza in viata de zi cu zi. Inteligenta emotionala redefineste imaginea despre
lume si om. Azi stim ca emotiile sunt cele mai importante resurse ale omului i ca
felul cum este construit creierul uman Ti permite acestuia mai intai sa iubeasca. Spre
deosebire de inteligenta logico-matematica, care sufera modificari nesemnificative
odata cu sfarsitul adolescentei, inteligenta emotionald se poate dezvolta de-a lungul
timpului, fard limitad de véarstd, cu conditia s& ii fie acordatd atentia si eforturile
necesare. Rezultatele acestui progres se traduc in relatii mai bune cu cei din jur si
creativitate ridicata. Tntelegerea acestor aspecte este extrem de importanta pentru
munca de echipa care duce la crearea unui spectacol, in care este vital sa existe
comunicare si colaborare intre interpreti pe parcursul descifrarii personajului,
comunicare intre actori si regizor, scenograf, corp tehnic etc pe parcursul montarii
scenice. Pentru a putea contrui relatii scenice conflictuate intre personaje este

imperios necesar ca intre actori sa fie relatii de colaborare armonioasa

S-a constatat ca mintea rationala are nevoie de ceva mai mult timp comparativ

cu mintea emotionala pentru a inregistra gi a reactiona, ,primul impuls” intr-o situatie
emotionald este cel al inimii si nu al ratiunii. Exista si un al doilea tip de reactie

emotionalda, mai nceatd decat reactia imediatd, care se naste si se amplifica in
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Am oferit aici cateva exemple de texte pe care pot fi aplicate exercitiile de
compunere scenica a personajului. Desigur, nu sunt singurele texte, teatrul
shakespearian, fiind, asa cum am mai spus, deosebit de ofertant pentru studiul
compozitiei scenice, in functie de nevoile studentilor putand fi ales, practic orice
fragment de text.

Ceea ce este important de adaugat e faptul ca nu cu ele trebuie sa inceapa
studiul de compunere scenica a personajului, ci cu jocurile de improvizatie ale Violei
Spolin, ce stau la baza acestor exercitii, respectand etapele de lucru, de la simplu la
complex, fara a se trece la altd etapa daca notiunile nu au fost corect asimilate.

Trebuie, in executia acestor exercitii, avute in vedere coordonatele principale
ale unitatii de interpretare, scopul exercitiilor fiind indirect cel al constientizarii liniei
generale, ideea fiind compusa din sub-ideile ce merg in dezvoltare. Studentul va
trebui sa aiba permanent in vedere vizualizarea ideilor pe care le emite intr-o forma
sau alta, constientizand procesul de gandire de care am vorbit la Tnceput.

Un alt scop vizat de aceste exercitii este acela de a anula orice tip de inhibitie
in interpretarea scenica. Avand in vedere faptul ca este propusa o auto-analiza a
unor procese interioare Tn cazul compunerii scenice, eliminandu-se uneori elementul
spectacular, aceste exercitii pot folosi, credem, studentului sa-si depaseasca spaima
de penibil, spaima de a nu gresi in scena, descoperind ca de multe ori greseala
poate fi un bun aliat in lucrul la un personaj. In primul rand, in repetitie,
constientizarea greselii constituie, de fapt, primul pas in repararea ei. in al doilea
rand, orice practician este familiarizat cu ideea ca de foarte multe ori, o asa zisa
greseala in lucru constituie — de fapt — solutia gasita intuitiv la un detaliu foarte fin,
detaliu ce trebuie sa existe intai in interiorul actorului, el mai mult simtind ce trebuie
sa faca, decéat sa gandeasca logic, rational, rece, existand o mare deosebire intre a
te gandi si a-fi imagina, intre gandire si intuitie, aceasta din urma fiind — practic —

elementul cel mai important in compunerea scenica a personajului.
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nesuferit decat un dezghet naprasnic, sagetdndu-ma cu atétea ironii spuse pe
nerasuflate, incat stateam ca un fel de tinta in care trage o armata. Fiecare cuvant al
ei e un pumnal care injunghie; daca rasuflarea i-ar fi la fel de grozava ca si cuvintele,
nu s-ar mai afla fiintd vie langa ea — ar parjoli totul pana la steaua polara. Nu m-as
fnsura cu ea, chiar daca ar fi inzestrata cu tot ce avea Adam inainte de a fi pacatuit;
ca l-ar fi silit si pe Hercule sa-i invarteasca frigarea, ba ce zic, i-ar fi rupt si ciomagul
ea sa faca focul.”(Il, 1) Studentul executant va trebui s& spuna si sa se miste pe
acest monolog tot la sugestiile publicului (compus, fireste, de ceilalti studenti).
Acestia ii vor indica un animal, iar executantul va interpreta textul in functie de
caracteristicile acelui animal, folosind cat mai mult mijloacele exterioare, chiar o
eventuald compozitie vocala (incercdnd sa se apropie de sunetele emise de acel
animal). Daca jocul este reusit, iar studentul simte ipostaza, va fi schimbat animalul,
intdi reluand tot textul, apoi pe parcursul textului, studentii spectatori ajungand sa-|
provoace la cat mai multe ipostaze in interiorul aceluisi text. Sigur ca acest exercitiu
presupune mai multe etape, etape ce trebuie parcurse de catre toti studentii, de la
simplu (o singuré ipostaza), la complicat (mai multe ipostaze). intre etapele de lucru,
vor avea loc obignuitele discutii, in care vor face evaluarile si auto-evaluarile,
studentii analizadnd cat anume au reusit s& simtd cum datele exterioare (vocea,
migcarea corporala specifica diferitelor ipostaze de animal) au influentat interiorul, cat
de naturali au fost in acest tip de interpretare.

Apoi exercitiul poate sa treaca intr-o etapa mai avansata, folosindu-se
fragmente de scena, de preferinta scene ce presupun mai multa miscare.

Cu ajutorul acestui exercitiu consideram ca un student la actorie va dobandi
mai multa dexteritate in compozitia scenica, pornind de la ideea ca datele interioare
ale unui personaj se pot schimba radical in functie de modificarea datelor exterioare,
deci compozitia personajului nu va presupune Tn nici un caz doar un joc exterior. in
practica teatrald un regizor poate sa aiba o cu totul altd viziune asupra unui text
decat cea de baza, lasata de autorul dramatic, deci textul va fi folosit in slujba unei
anumite idei, de multe ori fiind necesara si modificarea liniei generale a personajelor,
de aici rezultdnd ca actorul va trebui sd se adapteze in interpretare conform

cerintelor regizorale, fara a pierde din naturaletea jocului scenic.

* % %

! William Shakespeare, Mult zgomot pentru nimic, http://carti.x6.ro/
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gandul nostru inainte de a se ajunge la sentiment. Aceastda a doua cale de
declangare este una deliberata si, in general, suntem congtienti de gandurile care fi
premerg. in acest tip de reactie emotionald existd o valorificare mai extinsa;
gandurile noastre joaca rolul cheie in determinarea emotiilor ce vor fi declansate.
Constientizarea gandurilor prin diferite antrenamente si exercitii pot ajuta tinerii sa
depaseasca starea identificarii cu propriile prejudecati si clisee. Acest lucru duce la o
eliberare a potentialului creativ si relational. Asa cum exista cai rapide sau Tncete
catre emotie — unele printr-o perceptie imediata, iar celelalte printr-o gandire care
presupune reflectie — , exista si emotii care pot fi produse. Un exemplu este acel tip
de sentiment, intentionat manevrat, care produce aparitia lacrimilor. Si in viata si pe
scena. Actorii pot fi niste oameni mai priceputi decét altii in privinta folosirii constiente
si intentionate a celei de a doua cai spre emotie, sentimentul prin intermediul gandirii.
Desi nu putem schimba ugor emotiile specifice ce pot fi declansate de un anumit
gand, foarte adesea putem alege insa la ce sa ne gandim. Prin alegerea constienta a
gandului si apoi prin repetarea sistematica a gandului, declangam emotia specifica,

ce poate astfel transpusa Tn spatiul scenic.

Tinerii observa comportamente diferite la parinti, la profesori, peste tot, si se
intreaba care sunt corecte gi care sunt gresite. Dupéa vérsta de 10 ani, cand au iegit
de sub influenta familiei, intra complet sub influenta mediului extern, care nu e
intotdeauna cel mai pozitiv posibil. Astfel incep sa adopte comportamnete straine
structurii si valorilor lor reale, dar care sunt in acord cu moda, cu tendintele generatiei
lor. Si Tsi pot pierde identitatea reald, construindu-si o identitate de conjuctura, care
nu este functionald pe termen lung. Ei pot fi ajutati s Tnteleagd comportamentele
diferite de al lor, sa-si inteleaga propriul comportament, si sa accepte prin intelegere
diferentele dintre oameni, renuntdnd la a judeca si nega ceea ce e diferi de ei.
Studiul tiparelor comportamentale prin teatru este o posibilitate de a cunoaste si

intelege aceste diferente intr-un mod creativ, relaxant, distractiv si aplicat totodata.

Personajul reprezintd o fiintd umana Tn manifestare psihologicd dinamica.
Evident, in Arta actorului, imaginea este creaté prin corelarea informatiei din mintea
actorului cu trairea emotionala a personajului, ilustrate prin corpul fizic al interpretului.
Astfel, apelam la tipare comportamentale, adica tipuri de temperament aplicate

inclusiv in plan fizic prin exprimare nonverbala.
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in textul dramatic apar oameni, personaje, cu modalitdti de functionare
diverse, cu temperamente — deci cu tipare comportamentale — diferite pe toate
planurile: de la tonul si intensitatea vocala la ritmul mersului, al asezarilor sau
ridicarilor, pana la viteza de reactie afectiva, s.a.m.d. Temperamentul are urmatoarea

caracterizare: laturd dinamico-energeticd a personalitati. Se spune “dinamica”

deoarece aceasta latura a noastra ne furnizeaza informatii cu privire la cat de iute
sau lenta, mobila sau rigida, accelerata sau domoala, uniforma sau neuniforma este
conduita persoanei; “energetica” vine de la faptul ca ne arata care este cantitatea de
energie de care dispune o persoana si mai ales modul in care este consumata
aceasta. Unii dispun de un surplus energetic, altii se descarca exploziv, violent; unii
isi consuma energia, se descarca, sau fac chiar economie, allii Tsi risipesc energia.
Toate aceste diferente psiho-comportamentale existente intre oameni sunt, de fapt,

diferente temperamentale.

Temperamentul este una dintre laturile personalitatii care se exprima cel mai
pregnant in conduitd si comportament (miscari, reactii afective, vorbire etc.). De
aceea s-au identificat o serie de indicatori psiho-comportamentali care ne pot ajuta

sa identificam cu usurinta temperamentele.

Primele clasificari sunt temperamentele descrise de Hipocrate si Galenus:
SANGUIN, FLEGMATIC, COLERIC, MELANCOLIC. Denumirea lor s-a pastrat pana

azi, nu insa si criteriul dupa care au fost stabilite.

Oamenii au temperamente combinate, dar exista, la fiecare, o dominanta
clara, definitorie, care determina un tipar comportamental specific si unic totodata.
Actorul are o anumita dominanta temperamentala. Si personajul are o anumita
dominanta temperamentald. Cum se potrivesc? Interactioneaza? Se anuleaza? Se
completeaza? Foarte rar se intdmpla ca actorul si personajul sa aiba acelasi
temperament. Ce se intdmpla daca actorul e melancolic, iar personajul e coleric?
Sau daca actorul e sanguinic, iar personajul e flegmatic? Sunt atdtea variante de
combinatii! Dacéa un actor coleric isi pune temperamenul sdu in toate personajele pe
care le interpreteaza, se va repeta pe el insusi in diferite conjuncturi dramatice, pana
cand publicul va sti la ce sa se astepte vazandu-l pe scena. Aceasta repetare de

sine, mecanica, incongtientd, este exact opusul creativitatii. Din punct de vedere
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musculara, mai puternica sau mai ugoara, in functie de natura monologului) el va da
frau liber textului. In faza urmatoare va relua textul imaginandu-si, vizualizand
mizanscena pe care o are de ficut pe monolog. in a treia faza va trece la miscarea
efectiva (migcare stabilita si fixatd inainte de Thceperea exercitiului). In felul acesta,
studentul va reusi incontestabil sa-si asume mult mai puternic intentiile la nivel
interior, indiferent de complexitatea si de gradul de dificultate a compozitiei scenice
presupuse de text sau de indicatiile profesorului.

Exercitiul poate fi facut si in cazul unei scene. Studentii stau asezati pe
scaune, tindndu-se de maini. Li se cere sa vada in minte toatd scena si sa simta
starea personajului in relatie cu partenerii la fel, incepand de jos in sus. Céand
tensiunea devine vizibila la nivel corporal in cazul tuturor protagonistilor, vor porni
rostirea textului, imaginandu-si-l ca pe un flux de energie pe care-l plimba de la unii
la altii prin intermediul méainilor. In faza urmétoare, vor relua, vor cduta s simta si s&-
si imagineze la fel, dar vizualizand cat mai multe detalii ale mizanscenei prestabilite.
In faza urmatoare vor juca scena, aplicand toate tensiunile interioare acumulate si
dezvoltate n timpul jocului mut. Exercitiul poate sa dezvolte foarte mult capacitatea
de concentrare in scena, poate ajuta studentul sa-si descopere resurse de tensiune
pe care nici nu le banuia si poate oferi perspectiva de a dezvolta pornind de la
partener si propulsandu-l in acelasi timp pe acesta. Miscarea, chiar daca este
prestabilitd, de data aceasta se va naste organic, apardnd chiar nevoia de
completare si perfectionare a ei. In cazul monologului, miscarea poate sa nu fie
neaparat stabilitd anterior exercitiului. Daca acesta este bine facut, respectandu-se
etapele(de la simplu la complex), miscarea se va naste de la sine, construindu-se o
mizanscena logica si fara sangacii.

Pornind de la imaginile de animale, joc Tn care studentii, dupa ce au portretizat
imaginile unor animale, redevin oameni, dar pastradnd caracteristici ale acelor
animale, putem construi un nou exercitiu, alegand iarasi un fragment de text
shakespearian. ntr-o prima faza, exercitiul trebuie executat individual, deci trebuie
folosit un fragment de monolog, cum ar fi cel al lui Benedick din Mult zgomot pentru
nimic:
+,BENEDICK: Domnisoara Beatrice m-a facut harcea-parcea— nici un butuc n-ar fi
indurat atatea; un stejar care n-ar mai avea o singura frunzulita verde si inca i-ar fi
raspuns. Pana si masca mea a inceput sa capete viata si sa se ia la harta cu ea.

Fara a-i trece prin cap ca sant eu, mi-a spus ca sant mascariciul printului; ca sant mai
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inceput. De-abia dupa ce studentii s-au deprins cu acest exercitiu se poate regiza
constructia unei scene intregi, cu mizanscena complexa si cu mai multe personaje.

Schimbarile de ritm, intentie, situatie vor avea consecinte asupra atitudinii
scenice, a vizualizarii, a migcarii scenice. Dupa fiecare evolutie din scend urmeaza
un feed-back, analizadnd schimbarile la nivelul compozitiei interioare, daca si in ce
proportie a avut loc. Acest exercitiu poate fi aplicat si pe monolog, la inceput doar pe
un fragment, apoi pe monolog intreg, cat mai elaborat artistic.

Pe langa viteza de pregatire a scenelor, studentii vor dobandi o mai buna
constientizare a relatiei cu regizorul si o mai mare dexteritate de a rezolva cat mai
bine orice tip de indicatie regizorala (chiar si cele absurde) folosind mijloacele de
exprimare vocala, faciala si corporala, urmarind totodata sa coboare si sa prelucreze
la nivel interior datele venite din afara. Pe de alta parte vor avea de castigat chiar si
atunci cand se pun in ipostaza regizorala, dezvoltandu-se imaginatia si descoperind,
in timp, o buna parte din relatia regizor-actor.

Profesorul va juca si in acest caz rolul observatorului, intervenind in discutii i
supraveghind ca exercitiul sa nu capete nuante parodice.

Strigdt mut, un joc care pare ciudat la prima vedere, poate fi aplicat si pe text.
Viola Spolin cerea studentilor sa dezvolte un strigat Tn interior, folosindu-si
imaginatia. Pare bizar ca un om sa ,strige” cu degetele de la picioare, cu genunchii,
cu mainile, cu ochii, cu tot corpul. Dar odata ce studentul chiar isi imagineaza ca
aceasta se intampla, aparand o evidenta incordare a musculaturii, chiar ca in cazul
unui strigat foarte puternic, odata eliberat acest strigat, el va fi de-a dreptul asurzitor,
acumularea si eliberarea energiilor amintind de principiul jo-ha-kyu descris de
Eugenio Barba in O canoe de hértie. Putem dezvolta si din strigdtul mut un exercitiu
cu text. Important este, insa, sa se porneasca in studiu individual, folosindu-se
monoloage (Lady Anne, Gloucester, Macbeth, Hamlet etc.), teatrul shakespearian
fiind deosebit de ofertant in aceasta privinta, studentii avand la dispozitie o foarte
larga paleta coloristica, de unde pot alege orice monolog. De aceea consideram ca
nu mai este nevoie sa oferim aici vreun exemplu.

Ca si in cazul strigatului mut, studentul va trebui sa-si imagineze ca ,spune”
pornind din partea inferioara a corpului (incepand cu degetele de la picioare) si
imaginandu-si cum emotia si chiar intentiile (cat mai in detaliu) urca pana in varful
capului, strabatadnd cat mai multe puncte ale corpului in aceastd ascendentd, iar in

momentul in care starea monologului devine vizibila la nivel fizic (incordare
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emotional si fizic — prin limbajul nonverbal -, acest actor va folosi aceleagi mijloace

de expresie ,artistica” — personale si limitate, la fiecare rol.

Privirea, migcarile capului, a mainilor, a picioarelor, pozitia corpului, mimica
fetei etc., toate aceste manifestari nonverbale transmit mesaje cu impact mult mai
puternic decat cuvintele, in teatru, ca si in viata. Folosirea acestor ,instrumente” in
mod constient i pune la dispozitie actorului o gama de mijloace de expresie scenica
diverse si deosebit de valoroase. Din punctul de vedere al dezvoltarii comunicarii si
creativitati, in momentul in care un grup de tineri a descifrat aceste tipare
comportamentale si dezvoltd capacitatea de a le intelege si a se juca cu ele,
modalitatile de relationare cu mediul si valentele valorizarii creative a prezentului sunt

intr-o crestere considerabila.

Activitatea umana se bazeaza pe tipare de gandire, de comportament si de
limbaj. Ceea ce ni se intdmpla in viata, bun sau rau, reprezintd rezultatul utilizarii
acestor tipare. Constientizarea si folosirea creativa a acestei cunoasteri deschide
tinerilor portile dezvoltarii armonioase pentru valorificarea cat mai deplina a

potentialului lor uman si artistic.
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Exercitii de compunere scenica a personajului
AFTANASIU DORU

Tnainte de a incerca elaborarea unor exercitii de improvizatie pe text scris,
exercitii care vor avea drept scop crearea unor deprinderi ale studentului in
compunerea scenica a personajului, sunt necesare cateva consideratii generale
referitoare la ceea ce vom numi unitatea de interpretare in arta actorului, aceste
consideratii avand rolul de a sugera niste coordonate de baza in compozitia scenica.

Vom porni, asadar, cu o comparatie a artei actorului cu pictura, chiar daca
aceasta idee ar putea sa para oarecum bizara. Orice personaj are, la urma urmelor,
o linie generala, o directie pe care o urmeaza. In fond, piesa de teatru nu reprezinta
decat un fragment din viata personajelor. Ele au un trecut (inainte de inceputul
piesei), un prezent (pe care il vedem in scena, in timpul desfasurarii spectacolului) si
poate si un viitor (dupa lasarea cortinei, ca o urmare a fragmentului de viata la care
au fost martori spectatorii). Daca ar fi sa comparam cu un tablou, am ajunge la
concluzia ca orice personaj are o anumita culoare, o nuanta generala, asa cum si un
tablou poate avea o nuantad generald, un anumit fond, daca il privim de la distanta.
insa, in momentul in care privim tabloul mai de aproape si cu mai multd atentie,
fncepem sa observam amanuntele care 1l compun. Observam, deci, alte nuante ale
aceleiasi culori, sau chiar alte culori, care nu numai ca nu contrazic fondul, ci 1l si
subliniaza. Facand o paralela cu personajul interpretat, observam ca si acesta are un
fond, o linie generala in evolutia scenica, dar mai exista si o multime de amanunte,
reactii Tn anumite situatii (adica ,sub-nuantele”), care compun si intregesc linia
generala, deci intreaga evolutie a personajului respectiv. in functie de caracterul
personajelor si de situatia in care se afla, ele pot avea acelasi tip de stare emotiva,
dar reactiile nu au cum sa fie identice.

Sa luam ca exemplu doua personaje arhicunoscute din teatrul shakespearian:
Romeo (din Romeo si Julieta) si Richard Gloucester (din Richard al Ill-lea). Stim
despre Romeo ca este un tanar plin de candoare, indragostit, cu un suflet pur, un

adolescent cu un temperament ardent, care are puterea de a iubi pana la sacrificiul
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capatand, in mod normal, o nuantare mai dezvoltata si posibile schimbari ale tempo-
ului vorbirii scenice.

Un nou joc al Violei Spolin, dezvoltarea unor scene dupa sugestiile publicului,
unde studentii spectatori indica executantilor din scend coordonatele Unde, Cine si
Ce, joc ce are drept scop dezvoltarea unei mai mari priceperi in organizare si mai
multé vitezd n construirea scenelor, ne da o altd idee de exercitiu aplicat pe text
shakespearian.

Se va alege un fragment de scena, cum ar fi, de pilda, dialogul dintre Romeo si
Julieta la bal(l, 5):

, ROMEO (Catre Julieta, ludndu-i ména) De pangareste mana-mi sfanta-ti mana, / Sa
ierti acestor buze ale mele/ -Doi pelerini ce-s ruginati - stdpana,/ Cari c-un sarut
pacatul vor sa-l spele.

JULIETA: Nu, pelerine, mana-ti vina n-are, /Caci pelerinii mainile de sfinti/ Le-ating, si
ei, in loc de sarutare,/ Se-nchina si-si strang mainile fierbinti.

ROMEOQ: Dar sfinti si pelerini n-au gura oare?

JULIETA: Da, pentru rugaciune, pelerine!

ROMEQ: Ca sa nu-mi schimbi credinta-n disperare,/ Da voie gurii focul sa-si aline.
JULIETA: Stau linigtiti de-a pururi sfintii, chiar Atunci cand rugaciunea o-mplinesc.
ROMEQ: O, sfanta mea, stai linigtita dar,/ S&-mi curat vina, sa ma-mpartasesc,/ Si-al
gurii tale har la gura-mi vina! (O saruta)

JULIETA :Atunci de vina gura-mi are parte.

ROMEO: De vina gurii mele! Dulce vina! Da-mi-o-napoi!

(O séruta a doua oard)

JULIETA: Saruti chiar dupé carte!”’

Scena va fi interpretata, bineinteles, de doi dintre studenti. Dintre studentii
spectatori se va selecta un regizor, care va da indicatii scenice celor doi executanti,
indicatii cat mai diverse, cat mai fanteziste (evitdnd, insa, elementul aberant sau
vulgar) folosind schimbari de ritm (chiar cu ajutorul metronomului), schimbari de
situatie, schimbari de intentie. Apoi rolurile se vor schimba, alegandu-se alti doi
protagonisti si alt regizor. Desigur, pot fi folosite si alte fragmente de scena, nu numai

exemplul dat. Ideea e sa fie dialoguri scurte, mai usor de manevrat, cel putin la

! William Shakespeare, Romeo si Julieta, http://carti.x6.ro/

85



cand o fi tot tragand de el ca sa nu se poticneasca dobitocul in drum, s-a rupt in
nenumarate locuri si a fost cusut cu sfoara peste tot. Mai are si-un capastru putred,
iar la spate o sa de cucoana, din catifea, cu doua litere initiale batute-n cuie, si prinsa
din loc in ioc cu un curmei de tei.’(Il, 2)’

In toatd descrierea lui Biondello putem sugera studentului s& ,vad&” cu ochii
mintii cat mai bine imaginile despre care vorbeste, fara sa treaca, deocamdata, la
miscare, dar nu i se va cere sa le descrie in detaliu, considerand ca aceste imagini
nu au cum sa fie bine definite, deci o descriere prea amanuntitéd ar denatura adevarul
interior, studentul ajungand sa descrie o imagine inventatd pe moment, nu o imagine
naturala, personald, spontana. Cand va relua textul, i se va sugera sa plaseze spatial
in mintea sa fiecare imagine pa care o evoca, adica sa ,vada” totul ca pe un film Tn
timp ce vorbeste. Odata cu plasarea spatiala a imaginilor, va trebui sa-si foloseasca
si ochii, care se vor misca in functie de ,amplasamentul” imaginii, in functie de locatia
aleasa in imaginatie. Usor-usor, pe parcurs, va trebui sa-si foloseasca, in aceasta
vizualizare, mainile, apoi intregul corp, dar fara sa forteze nota, asteptand ca aceasta
tendinta sa vina singura, sa ia nastere in mod firesc. Odata ce va stapani si va face
cu usurinta acest lucru, studentul va deveni, practic, stdpan pe propriile mijloace de
exprimare, ba mai mult, gradul de implicare emotionald crescand foarte mult, deci
studentul ajungand sa simta organic diversele nuante verbale, faciale si corporale ce
sunt cerute de textul respectiv. | se va specifica faptul ca, in localizarea imaginilor nu
este nevoie de o ordine precisa, logica, asa cum nici in realitate nu existad asta. Dupa
parcurgerea tuturor etapelor exercitiului, vor avea loc discutii, in care studentii care
au fost spectatori vor comenta cat de credibil, cat de natural si cat de firesc s-a
comportat in scend cel in cauza. In ceea ce-l priveste pe studentul executant, va
trebui sa aprecieze singur, cat mai sincer, daca obiectivele exercitiului au fost atinse,
respectiv daca a reusit sa simta toate intentiile cu ajutorul vederii interioare si a
localizérii mentale a notiunii. Este posibil ca, in cazul studentilor ce sunt mai lenti in gi
,prind” mai greu, exercitiul s presupuna necesitatea de a il simplifica prin exagerare
(o exagerare controlata in vizualizarea notiunilor). Pe deasupra, studentul trebuie sa

constate si iIn ce masura a fost influentata de vizualizare si exprimarea verbala, ea

! William Shakespeare, Imbldnzirea scorpiei, http://carti.x6.ro/

suprem, pana la idolatrizare. ,Romeo este gata sa isi strapunga pieptul pentru aceea

pe care o simte a fi <<cerul insugi>>""

, spune Mihai Maniutiu in Cercul de aur.

Stim si cine este Richard: intruchiparea rautdtii, a crimei, un personaj
sangeros, diabolic, care parca nu poate trai fara sa ucida, caruia moartea semenilor
ii provoaca o placere cu adevarat sadica, un caracter rezultat din propriile complexe.
,Cat timp << iarna vrajbei>>, <<armele sfarmate>>, <<strigatul de teama>> si
<<marsul mortii>> au domnit pretutindeni, el a somnolat lduntric, ca si cum nu si-ar fi
simtit deosebirea fatd de ceilalli. <<Mandra varé>> a pacii si acordurile blande ale
harfei, vestind desfatari pasnice, I-au trezit insa la adevarata lui stare si i-au revelat
conditia de strain”?, afirmé tot in Cercul de aur , Mihai Mé&niutiu.

Cu toate acestea, ambele personaje au in scena momente in care rad. Dar
trebuie, In mod firesc, sa luam in considerare si motivele pentru care rad. Romeo
rade la glumele lui Mercutio, rade de bucurie ca este iubit de Julieta, rade la propriile
lui sotii. Richard face haz cand stie ca-i vor izbuti uneltirile, se amuza copios de
naivitatea celorlalti, are umor (bineinteles, e vorba de un umor macabru) in scena cu
proprii lui nepoti, pe care urmeaza sa-i inchida si sa-i omoare in Turn gi asa mai
departe. Deci rasul celor doua personaje nu are cum sa semene. Rasul lui Romeo va
fi unul absolut nevinovat, un ras cristalin al inocentei, iar rasul lui Richard Gloucester
va fi unul rautacios, lugubru, diabolic.

Romeo are si momente in care plange: plange de durere ca paraseste
Verona, plange la capataiul Julietei, plange din cauza remuscarilor dupa ce-l omoara
pe Tybalt... Si Richard, in urma cosmarului in care ii apar umbrele victimelor, Tnainte
de batalia finala, este strabatut de un fior de spaima, putand sa ajunga chiar la plans,
desigur, un plans ciudat, crispat, strabatut de convulsie, poate un plans fara lacrimi.

Daca Richard Gloucester ar rade in scena cu rasul lui Romeo, ori ar plange cu
plansul lui si invers, cele doua personaje ar fi compromise din punct de vedere
actoricesc, fiind distrusa unitatea de compunere scenica a personajului. Este ca si
cum cineva ar mazgali niste linii aiuristice pe un tablou proaspéat pictat. De altfel,
folosirea acelorasi mijloace de la un rol, la altul, este absolut condamnabila, ea fiind

totdeauna contrara creatiei artistice.

! Mihai Maniutiu, Cercul de aur (eseuri teatrale), Fundatia Culturali ,,Camil Petrescu” (Revista ,, Teatrul azi” —
supliment), Bucuresti, 2003, pag. 92
? Mihai Maniutiu, op. cit., pag. 85
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Trebuie sa avem aici in vedere faptul ca actorul, in dorinta de a nu se repeta
de la un rol la altul, va porni de la premiza ca nu se va juca pe sine in scena. Asa
cum observa si Killar Kovacs Katalin in Improvizatia in procesul creatiei scenice,
,compozitia pentru actor inseamna o totalitate de elemente artistice interioare i
exterioare, printre care exista si unele nevazute si neauzite, doar banuite. Nu exista
rol care sa poata fi considerat <<de sine statator>>. Nu exista rol prin care actorul
intruchipeaza permanent acelasi tip, adicd pe el insusi ca persoana in viata
cotidiana.”" intr-adevar, atata vreme cat nu existd pe lume dous persoane identice,
actorul porneste in primul rand de la diferenta dintre el Tnsusi si personajul pe care
trebuie sa-l interpreteze Tn scena. Dar, odata ce a gasit aceasta diferenta, el trebuie
sa nu se abata de la linia generala a personajului creat, sa intuiasca si sa selecteze
cu grijd mijloacele cu care va reda in scend amanuntele caracteristice acelui
personaj, concentrandu-se asupra unitatii, aceasta urmand sa confere veridicitate.

Sa analizam acum procesul de gandire: daca exista o unitate de interpretare
la nivelul unui rol intreg, inseamna ca putem vorbi de aceasta unitate la nivelul
oricarui fragment de text, de pilda in cazul unui monolog. Textul, in acest caz, devine
ideea generala (din nou putem recurge la comparatia cu un tablou). Sub-ideile pe
care le contine alcatuiesc, de fapt, intregul, adica ideea generald. Ea va merge in
dezvoltare pana la o concluzie. Marind procesul de gandire cu o lupa imaginara si
.desfacandu-I”, putem observa urmatoarele: intdi ia nastere un gand. Acesta va
declansa un tip de emotie. Emotia aceasta (oricare ar fi ea) este suficient de
puternica pentru a crea nevoia de a emite verbal acel gand. Odata ce am facut-o, ne
auzim pe noi insine. Ca o reactie, va lua nastere alt gand, in completarea celui dintai,
aparand alta emotie, deci din nou vom simti nevoia de a emite verbal si acest gand si
asa mai departe. Cu alte cuvinte, o idee ia nastere din alta idee, ajungand sa creeze,
la randul ei, alta idee, mergand in dezvoltarea ideii generale pana la concluzie. Si in
realitate, nu numai pe scend, putem observa ca acest proces functioneaza, de cele
mai multe ori aflandu-ne intr-o permanenta nevoie de auto-completare: ,Tocmai am
spus asta, ba mai mult, trebuie sa mai spun si Asta, ba mai mult de-atat, este
necesar sa mai spun si ASTA.”

Poate ar mai fi ceva de adaugat aici: faptul ca, la originea gandului nu stau

initial cuvintele. Ele se nasc, de fapt din imagini. Daca, de pilda, auzim un cuvant

! Katalin Killar Kovacs, Improvizatia in procesul creatiei scenice, Editura Universitatii de Arta Teatrala Targu-
Mures, 2005
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Dupa ce a fost rezolvat individual de catre toti studentii, acest exercitiu poate fi
aplicat si in grup, alegéndu-se in acest sens o scena cu doua sau mai multe
personaje. Scopurile urmarite Tn tipul lucrului vor fi aceleasi. Apoi urmeaza o noua
runda de dezbateri, cadnd studentii vor fi pusi din nou sa se auto-evalueze, sa
constate sincer cat anume au simtit interior schimbérile de ritm dictate de metronom,
cat s-au materializat acestea la suprafata, revenind impresia din nou in interior, cat
au tinut cont de aceasta impresie, cat de bine au receptat partenerul sau partenerii
de scend (in cazul evolutiei in grup) si cat a fost influentatd aceasta comunicare
dintre ei de catre schimbarile de ritm si modificarile plastice. Exercitiul, odata stapanit
de studenti, le poate deschide si mai mult orizontul in ceea ce priveste evolutia
scenica in functie de factorii externi, de neocolit in scena, in plus vor avea ocazia sa-
si descopere puterea de a transforma un ritm dinafara lor intr-unul interior, pe care
vor ajunge sa-l foloseasca, sa-l simta ca pe un avantaj in interpretarea actoriceasca,
nu ca pe o piedica.

Din jocul Violei Spolin numit a vedea cuvéntul consideram ca se poate
desprinde un exercitiu extrem de folositor studentilor pentru o asumare cat mai
puternica a intentiei. Regizoarea americana determina, printr-un ingenios procedeu,
studentul s& evoce ideea, parasind cuvantul. Ti cere studentului sa descrie cat mai in
detaliu notiunea despre care vorbeste, in felul acesta insusindu-si intentiile natural si
spontan, renuntand la emfaza. Pentru tirade lungi acest exercitiu este ideal. De altfel,
nu putem fi decat de acord cu aceasta idee, atata vreme cat am precizat ca la baza
procesului de gandire std imaginea notiunii evocate, in scena vorbind intotdeauna
numai despre ceea ce vedem, indiferent cat de abstracta este ideea pe care trebuie
sa o ilustram prin jocul actoricesc. Sa luam, ca exemplu, inca un monolog
shakespearian, de data aceasta unul cat mai descriptiv, cum ar fi cel al lui Biondello,
din imblanzirea scorpiei:

“BIONDELLO: Ei! Petruchio soseste cu o palarie noua si cu o haina veche; poarta o
pereche de nadragi intorsi pe dos vreo trei ori; o pereche de cizme in care de buna
seama se pastrau lumanarile: una cu catarama, alta cu sireturi; are la sold o sabie
ruginita, luata din cine stie ce panoplie comunala, cu minerul frant, fara teaca si cu
varful bont. Vine calare pe o gloaba — cu saua mancata de molii si cu scarile
desperecheate — lovita de tignafes, suferind de galbinare, sleita de dalac, mancata
de réie, cu copitele cosite, cu gatul stramb, cu soldurile ca vai de capul lor; de-abia

de se mai tine pe picioare; are-n gura o zabala pe jumatate mestecata, iar fraul, de
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aplicat pe orice fragment shakespearian, nefiind neaparat nevoie de text in versuri.
Dar ar fi recomandabil, pentru inceput, sa se faca tot individual, folosind un fragment
dintr-un monolog, mai apoi incercandu-se abordarea unei scene sau a unui fragment
de scena. Daca folosim, de pilda un fragment de monolog din Visul unei nopti de
vara:

,PUCK:La noapte craiul nostru va sosi/ Si o serbare o sa dea aici/ .Sa fii cu ochii-n
patru, nu cumva/Regina sa rasara-n calea sa./E foc si para craiul, manios/ Ca in
alaiul ei e-un prunc frumos,/ Din India rapit, de la un rege./ Lui Oberon i-e ciuda, se-
ntelege.../ Pe lume un copil mai mandru nu-i/ Si vrea mortis sa-I ia-n alaiul lui,/Cu el
sa plece-n codru-ntunecat./ Dar ea din ochi il pierde pe baiat,/ Cu flori il Tncununa,
si—| rasfata./ Cand se-ntalnesc, de-aceea, fata-n fata,/ Prin pajisti, prin dumbravi,
langa izvoare,/Sub stelele in veci scanteietoare,/ Cu-atata dugsmanie se sfadesc,/ Ca
elfi-n cupa ghindei se pitesc.”(Il, 1)', vom aplica in timpul exercitiului bataile
metronomului. Textul fiind mai intai citit, vom cauta sa anihilam orice tendinta a
studentului respectiv, de a ritma cuvintele(e posibila aceasta tendinta mai ales daca
e vorba de un text in versuri, existand tentatia parodierii sau, mai rau, a transformarii
incongtiente intr-o melodie apartinand de genul rap). Dupa ce a fost citit pe diverse
schimbari ale ritmului respectand logica , studentul va lasa textul din mana, il va
spune liber (chiar daca nu este invatat in intregime pe de rost, nu e o problema, aici
fiind necesara in primul rand ideea de baza, mai putin contdnd memorarea), in
acelasi timp avand voie sa schiteze si o usoara miscare (atat cat simte nevoia),
adaptand tensiunea interpretarii in functie de schimbarile de ritm. Apoi va incerca sa
dezvolte migcarea, interpretand textul dat, tot in functie de ritm, dar incercand sa
pastreze linia generala a personajului, asa cum il vede el sau cum a fost stabilita ea
din lecturile prealabile, de comun acord cu profesorul. Este important ca miscarea sa
fie simtitd cat mai mult in acord cu vorbirea, dand curs nevoii de modificare a
expresivitatii corporale in functie de factorul extern dat de ritmul schimbator al
metronomului. De asemenea, studentul trebuie sa aiba in vedere faptul ca plastica
corporala impusa de schimbarea ritmului sa aiba neaparat ecouri interioare,
influentand si fiind influentata de trairea si tensiunile launtrice, ajungand, in final, la o

executie cat mai armonioasa a partiturii, cu toate elementele ce o compun.

! William Shakespeare, Visul unei nopi de vard, http://carti.x6.ro/
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oarecare, in minte ne apare imaginea acelui cuvant. De exemplu, cuvinte ce definesc
obiecte (sticla, tren, copac, bec, piatra etc.) ne fac sa ,vedem” acel obiect cu ochii
imaginatiei. Bineinteles, nu vedem neapéarat imagini concrete pe care sa le putem
defini cu precizie ci, din contra, avem mai degraba franturi de imagini, de regula
foarte estompate, imagini care ne-au ramas in memorie in urma unui context, foarte
demult. Aceste imagini sunt absolut personale. Dar nu ,vedem” numai cuvintele ce
definesc obiecte in imaginatia noastra atunci cand vorbim sau cand ascultam pe
cineva. Chiar gi cuvinte ce definesc notiuni abstracte capata o forma — absolut
inconcreta si chiar imposibil de descris — In mintea noastra.

Deci putem accepta ideea ca, Thaintea oricarui cuvant, chiar a oricarei idei pe

care o emitem, ,vedem” intai imaginea acelei idei pe care tocmai avem de gand sa o
emitem. Atunci cand avem de povestit ceva, o amintire oarecare, este chiar cu
neputintd s nu ne revind in minte imaginile acelei amintiri. Ba mai mult, suntem
tentati sa si plasam spatial in mintea noastra acele imagini, cu alte cuvinte sa
.~vedem” in minte tot ceea ce descriem in locuri diferite. Sa folosim un exemplu
aleatoriu: ,Am fost ieri in oras cu amicii si am baut un suc la o terasa. Terasa era
chiar langa intrarea in parc, in centrul orasului. De acolo am mers spre casa, dar
findca era frumos si cald afard, am preferat sa merg pe jos. insa chiar la intersectia
de langa blocul n care locuiesc era sa ma calce un camion. Cand am intrat in casa,
eram extrem de speriat.” In timpul unei astfel de povestiri, cel care o spune va vedea
in mintea lui toate imaginile pe care le descrie si le va amplasa in spatiu. Ochii mintii
vor conduce ochii fizici, astfel incat privirea sa, capul, mainile, poate chiar tot corpul
se vor misca in functie de amplasarea imaginilor. Poate ca aceasta este si o
explicatie a lapsus-urilor pe care le avem, uneori, la oboseala. Avem imaginea
obiectului, a persoanei, sau a notiunii, dar nu ne amintim, pe moment, numele sau
denumirea. Acest proces are loc chiar si in somnul profund, cand ne aflam in puterea
subconstientului, deseori intAmplandu-se ca ochii sa urmareasca realmente imaginile
care ni se deruleaza in vis. Putem considera astfel ca, la crearea emotiei, un rol vital
il are vizualizarea.

Acelasi lucru se intampla (sau, mai precis, ar trebui sa se intample) si in cazul
unui text dat. Putem lua, ca exemplu, un fragment din Romeo si Julieta de William
Shakespeare, cand Doica 1i povesteste lui Romeo un episod din copilaria Julietei:
“Ca ea sta copacel pe-atunci, draguta, Pe sfanta cruce, chiar cerea sa umble Si

forfotea de colo pana colo... Cu-o zi-nainte se plesnise-n frunte Cazand cu fata-n jos,
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si omul meu -Sa-l ierte Cel de sus! - era un om Asa de héatru! - o ridica-n brate:
«Hai», zice el, «cazusi, asa, pe fata? Cand ii fi mare, ai sa cazi pe spate! Aga-i
Julico?» si, o, Preacurata! Ea tace-atunci din plans si zice «Dal!» Vezi cum se prinde
gluma cateodata! O mie de-ani de-as mai trai, nu uit. «Asa-i Julico?» zice el;- ea tace
din plans si zice: «Dal!»"(l, 3)1 Intr-un astfel de pasaj, Doica revede si amplaseaza in
spatiu imaginile pe care le descrie, reamintindu-si locul in care s-a petrecut actiunea,
poate chiar imbracamintea Julietei (cat de vag), privirea ei, mersul ei, statura ei,
imaginea vesela a sotului care vorbea cu ea, eventualele obiecte din jur, poate Tsi
aminteste cu aproximatie chiar si in care interval al zilei a avut loc intdmplarea pe
care o povesteste, toate acestea avand rolul de a reinvia amintirea, personajul
retraind acele clipe, practic readucandu-le in prezent, deci mutand privirea, chiar
miscandu-si, poate intregul corp, in functie de aceastd amplasare in spatiu, n
consecinta participarea emotiva la intdmplarea descrisa fiind absolut fireasca. Deci
vizualizarea gandurilor, a ideilor emise este absolut necesara in retrairea unei
amintiri.

Dar nu numai in cazul amintirilor functioneaza aceasta vizualizare, ci in orice
situatie, chiar si atunci cand descriem ceea ce avem de gand sa intreprindem in
viitor. Putem recurge tot la un fragment shakespearian Tn acest sens:”
GLOUCESTER: (...)Dar eu, ce nu-s strujit pentru hirjoane/ Ji nici sa ma
rasfat in dulci oglinzi,/Eu, crunt ciuntit, ce nu pot s& ma-nfoi /Pe ling-o nimfa
leganata-n solduri; /Eu, cel necumpanit deopotriva, /Pradat la trup de firea necinstita,
INe-ntreg si scalciat, prea timpuriu zvarlit in lumea ce respira, si-inca /Asa pocit,
scalamb, ca pan' si cainii /Ma latra cand pasesc sontac. pe drum /Da, eu, in piuitul
slab al pacii, /Nu jindui sa-mi petrec ragazul altfel /Decéat privindu-mi umbra lunga-n
soare /Si cugetand la strAmbaciunea mea. /Deci, cum nu pot sa fiu nici curtezan,
/Nici sa ma-mbii la galese taifasuri, /Mi-am pus Tn gand sa fiu un ticalos, /Urand
huzurul zilelor de azi. /Urzeli am. Tnnodat, prepusuri grele.,/ Prin bete .profetii,
scorneli si vise, /Pe rege si pe Clarence, fratii mei, /La ura sa-i asmut, mistuitoare. /i
daca Edward riga-i bun si drept / Cat eu subtire, cutra, -ntortocheat, /Chiar astazi
Clarence intra sub zdbrea /De raul profetiei cum c& «G» ‘Lui Edward lastarii-i va
starpi.”(l, 1)*> Richard Gloucester, dupa ce a vorbit despre propria sa imagine, dupa

ce si-a descris fizicul ingrat care il impinge la izolare, isi expune planurile diabolice,

' William Shakespeare, Romeo i Julieta, Editura Mondero, Bucuresti, 2000, trad. St. O. Iosif
2 William Shakespeare, Richard al IlI-lea, http://carti.x6.ro/
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mai complexa (fireste, atat cat este capabil sa o faca intr-un moment in care
experienta de actor este inca fragilda), atat verbal, cat si cu migcare. Studentul B va
avea sarcina — deloc usoara — de a re-crea artistic momentul, oferind o interpretare
actoriceasca, insa numai din miscare, ca o umbra a lui A. Dar, pentru ca aportul sau
artistic sa fie unul real, i se va cere sa foloseasca o miscare in scena diferita de a lui
A, fiind situat in fata sau in spatele acestuia, la o distanta convenabila, pentru a evita
o eventuala intersectare sau chiar vreo atingere a celor doi. Cu alte cuvinte,
studentul B va trebui sa transmita in sala propria lui conceptie, propria lui interpretare
artistica, deci propria lui emotie, insa va trebui sa faca acest lucru inspirdndu-se de la
actorul principal, studentul A. Este foarte important ca emotia transmisa publicului,
desi personala, sa fie de acelasi tip, ca si intregul mesaj al partiturii. In cazul acestui
exercitiu ar fi, poate, binevenita o pregatire prealabila, cei doi studenti ajungand la un
acord comun in ceea ce priveste linia de interpretare a textului. Nu ar fi deloc
deplasat daca, inainte de exercitiul efectiv, B ar viziona monologul interpretat de A,
acest lucru nefiind, neaparat de natura sa distruga spontaneitatea. Dupa ce s-a
consumat exercitiul, vor avea loc obignuitele discutii de evaluare a studentilor care nu
au participat, dar care au urmarit evolutia celor doi. Totodata, celor doi — mai ales lui
B li se va cere o auto-evaluare Tn ce priveste gradul de comunicare, interpretarea
fara text, puterea de preluare a starii partenerului, asumarea la nivel emotiv, aportul
personal in compunerea corporala si faciala. Cu toate ca depind de un partener,
ajutati de acest exercitiu, studentii vor putea sa-si descopere mult mai bine puterea
de compozitie scenica, invatand sa primeasca mult mai eficient sugestii din exterior,
acest lucru folosind mai tarziu in relatia cu regizorul, acesta din urma dand numai
indicatii exterioare, care nu coincid intotdeauna cu simtul lduntric al actorului. Ar
putea reprezenta, indirect, si un pas inainte in ceea ce priveste relationarea cu orice
tip de factor extern. Extinzand ideea, putem s& ne gandim la inspiratia pe care o
ofera intr-un spectacol - pe 1anga relatia cu partenerul — decorul, luminile, muzica,
eventual coregrafia.

Exercitiile cu metronom ale Violei Spolin, ce au ca finalitate o mai buna
constientizare a relatiilor scenice, precum si sesizarea efectului fizic si psihic rezultat
din ritmul impus de metronom (in ceea ce priveste executantii) si observarea
modificarii atmosferei scenice si chiar a continutului atunci cand se schimba ritmurile
(in ceea ce priveste studentii ,spectatori”) pot sugera un nou tip de exercitiu, avand la

baza un text prelucrat scenic (mai Tntai citit, vorbit, cantat, miscat in spatiu). Poate fi
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eventuala tendinta de a spune textul fara voce, miscand doar buzele; de asemenea,
chiar daca este vorba de dezvoltarea expresivitatii corporale si faciale, studentii vor
trebui sa se fereasca orice element ce aminteste de arta pantomimei.

O alta finalitate a acestui exercitiu ar fi, pe langa dezvoltarea capacitatii de
relationare cu partenerul din scena, studentul sa castige(si sa constientizeze asta)
cat mai multa putere in comunicarea cu spectatorul, avand in vedere ca trebuie sa-i
transmita in primul rand o stare de spirit interioara si apoi abia detaliile ,tehnice” ce
compun firul narativ.

Un alt joc propus de Viola Spolin este cel al dublarii. Subechipa B actioneaza
ca si cum ar dubla sonorizarea unui film strain, iar subechipa A formeaza chiar actorii
ce interpreteaza acel film dublat, intretindnd un dialog mut, numai prin migcari ale
gurii si executand doar actiunea scenicd, jocul dezvoltand capacitatea de comunicare
a studentilor simtindu-se unii pe altii s$i ajungand chiar la anticiparea actiunii
partenerului. Poate oferi ideea unui exercitiu nou de compunere scenica, aplicat tot
pe un text shakespearian. Pe langa abilitatea comunicarii, studentii isi pot dezvolta si
mai bine capacitatea de a compune corporal pe un text dat. Recomandabil ar fi, in
acest caz, sa se foloseasca un monolog, nu o scena, studiul fiind mai eficient daca
se executa individual. Putem alege orice monolog shakespearian, de la monolog ce
presupune miscare multa, pana la texte interiorizate, cu intense trairi launtrice, dar
care presupun mai putina miscare. Sa luam, ca exemplu, un monolog din Hamlet:
“HAMLET: O, carnea aceasta mult prea inchegata/ De s-ar topi si s-ar preface-n
roud,/ Sau daca Cel-de-sus n-ar sta-mpotriva/ Cu legea lui, uciderii de sine !/ O,
Doamne, cat de obosit si searbad,/ Si de prisos, si muced mi se pare/ Tot rostu-
acestei lumi. E o gradina/ Ce creste neplivita./ Si lerburi rele in voie-o cotropesc./
Unde-am ajuns !Doar doua luni de cand muri... nici doua/ Un rege atat de bun !/ Ca
un luceafar/ Pe langa un satir, fata de acesta,/ Si-atata de duios cu mama mea,/ Ca
n-ar fi ingaduit sa se atinga/ Nici vantului ceresc mai cu asprime/ De chipul ei. O,
ceruri si pamant!/ Sa mai rni-aduc aminte ? Cat de strans/ De el se alipea, de parca
doru-i/ Crestea din chiar indestularea sa.../ Si-apoi, dupa o luna.../ De-as putea/ Sa
nu ma mai gandesc ! O, slabiciune/Ti-e numele femeie!’(l, 3)!

Pe un asemenea fragment de monolog, un text plin de forta si sfasiere

launtrica, studentului A i se va cere o interpretare din punct de vedere actoricesc cat

''William Shakespeare, Hamlet, http://carti.x6.ro/

80

iar gandurile pe care le emite au la baza imagini pe care personajul le vede cu ochii
mintii, deci va fi impresionat de ele intr-un anume fel, iar ideile se vor concretiza si
vor fi emise ca atare.

Putem conchide, deci, ca pentru a interpreta un text, trebuie ca ideile
continute de acesta sa-si faca un impact emotional asupra noastra, iar imaginile
personale, fie ele cat de estompate, care stau la baza gandului creator de emotie nu
trebuiesc neglijate. Ele vor da nastere vizualizarii, iar aceasta consideram ca este o
conditie de baza a intruchiparii scenice a unui personaj, ducand in mod firesc la
asocierea textului cu migcarea Tn spatiul scenic. Poate in felul acesta actorul va reusi
sa evite falsul in interpretare si situatile de dezorientare. ,Situatiile nefiresti, ndscute
in timpul jocului, stérnesc in actor stéri de incordare. Munca sa se desfagoara in fata
publicului si astfel este supus in permanenta posibilitatilor de esec”!, observa Killar
Kovacs Katalin.

Intr-adevér, existd in actor spaima de nefiresc. Dar acest lucru se datoreaza,
credem, intr-o buna masura chiar acestei omisiuni, care apare uneori in timpul
lucrului. Lipsa imaginilor ce stau la baza ideilor ne impinge deseori sa spunem numai
cuvinte, fara a emite ganduri, fara a ne nsusi si procesa gandurile puse pe héartie de
autor. Trebuie aici facuta o precizare: imaginile despre care vorbim raman chiar si in
scena cele personale, nefiind nevoie sa ,fabricam” altele, adica sa abordam ceea ce
nu ne apartine. In felul acesta, gandind prin analogie, actorul poate avea o
sumedenie de repere pe care se sprijind naturaletea interpretarii actoricesti din toate

punctele de vedere.
Spaima de greseala: principala greseala in lucrul la rol

O problema acuta care poate fi observata la foarte multi studenti la teatru, ca
si la foarte multi actori ne-experimentati, este teama de a nu gresi, ea fiind principala
sursa a crisparii in scena. In complexul proces de elaborare a unui rol, sau chiar
cand e vorba chiar si de un simplu fragment de text, de multe ori apare nesiguranta
si frica de propriile simturi. Unele cauze sunt semnalate de Killar Kovacs Katalin. n
primul rand — spune ea — mecanismul fizic al actorului opune rezistenta cand acesta

este nevoit sa execute scheme de <<actiuni fizice>> neobignuite pentru el.”?

! Katalin Killar Kovacs, op. cit., pag. 8
? Katalin Killar Kovacs , op. cit., pag . 8
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Miscarile corporale ale actorului pot fi dominate de inhibitie in diverse momente ale
interpretarii, pentru simplul fapt ca, la nivel rational, uneori nu se poate integra in
acea interpretare, nefiind capabil sa transfere o emotie la nivel exterior, deci
manifestdndu-se stdngaci, fara a atinge credibilul. Asa cum observa si autorul
Improvizatiei in procesul creatiei scenice, ,munca sa este restransa de dificultatea
transformérii intentiei in actiune fizicd concretd.”’ Deci existd o anume dificultate de
materializare a gandului, a simtirii launtrice, la nivel exterior. ,Actorul, in al treilea
rand, intdmpina greutati cand este nevoit sa participe, in mod aparent spontan, in
variate genuri de comportament si interactiuni sociale, pentru ca el deja cunoaste
deznodamantul actiunii sale.” Pe un text sau pe o actiune prestabilitd, marea
provocare ramane aceea de a ,nu sti” in aparenta ceea ce urmeaza sa se intample,
iar in cazul textului dificultatea consideram a fi majora, pentru ca una este sa ai
memorat perfect acest text si cu totul altceva este sa te surprinda ideile, gandurile
continute de textul respectiv, adica acele intentii care mereu trebuie sa-l surprinda pe
actor, provocandu-i un tip de emotie de fiecare data si impingandu-l la reactie. Tipul
de emotie declansgat de gand trebuie sa fie acelasi, un tel prestabilit la randul sau, de
la o repetitie la alta, de la o reprezentatie la alta. Dar trebuie sa difere, in schimb,
intensitatea ei, Tn consecinta fiind diferitd si intensitatea reactiei provocate de acea
emotie. Bineinteles, solutia principala pentru a rezolva diversele probleme pe care le
intdmpind actorul si pentru a Tnlesni si poate chiar inlatura greutatile presupuse de
interpretarea scenicd raméne improvizatia scenicad. Ea reprezintd o bazi
incontestabila in procesul de invatare, studentul la actorie descoperindu-gi simturile
si Tnvatand sa asculte de ele. Totodata, o sumedenie de inhibitii sunt depasite cu
ajutorul improvizatiei scenice, dezvaluindu-se principalele mecanisme ale gandirii
scenice.

Cu toate acestea, multora dintre studenti, in momentul in care se confrunta cu
primul text, le revine dezorientarea si crisparea, pentru faptul ca, de cele mai multe
ori, se pune foarte putin accent pe improvizatia cu text. Este vorba de textul
prestabilit, textul dramatic (chiar si atunci cand nu ne referim neaparat la un fragment
din dramaturgie, ci la o dramatizare, de exemplu). Exista riscul ca aceasta crispare,
aceasta spaima de greseala sa persiste chiar si dupa terminarea facultatii. Desigur,

aici lucrurile depind foarte mult si de tactul pedagogic, nefiind exclus ca frica de

" Idem, pag. 8
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FALSTAFF: Te incredintez ca nu ne aude nimeni... Aia de acolo sunt oamenii mei,
oamenii mei!

DOAMNA QUICKLY: Sunt oamenii inaltimii voastre? Domnul din cer s&-i
binecuvanteze si sa faca din ei slujitorii lui.

FALSTAFF: Aha, va sa zica doamna Ford! Ei, ce-i cu dansa?

DOAMNA QUICKLY: Ah, sir, e o fiintd cumsecade! Doamne, Doamne, ce mai
craidon Tmi sunteti! Dar sa va ierte Dumnezeu, si pe noi toti; pentru asta ma rog eu.
FALSTAFF: Doamna Ford... Ei, doamna Ford...

DOAMNA QUICKLY: Ei bine, iatéd care-i povestea din fir in par. Ati pus-o intr-o
asemenea fierbere pe biata femeie, ca te minunezi, nu alta.(...)

FALSTAFF: Dar ce vorba mi-aduci de la dansa? Spune-o scurt, dragul meu Mercur
in haine de femeie.

DOAMNA QUICKLY: Ei bine, dansa a primit scrisoarea dumneavoastra; va
multumeste de o mie de ori; si va da de stire ca sotul ei va lipsi de acasa intre
ceasurile zece gi unsprezece.

FALSTAFF: Intre zece si unsprezece?

DOAMNA QUICKLY: Ei, da; si atunci, spune dansa, veti putea veni sa vedeti pictura
aia pe care o stiti dumneavoastra. Jupan Ford, barbatul ei, n-are sa fie acasa. Vai,
draga de ea, duce cu el o viata tare grea; e un barbat gelos pana-n maduva oaselor;
amarnica viata trage cu dansul, draga de ea!” (ll, 2)

Spre deosebire de jocul Violei Spolin, in cazul acestui exercitiu publicul se va
comporta normal, fara a-si astupa urechile. Dar cei care evolueaza in scena vor juca
mut, urmand ca studentii spectatori sa-si dea seama despre ce scena este vorba.
Interpretii vor urmari ca, prin intermediul expresivitatii faciale si corporale ce se nasc
din starea personajelor, sa sugereze publicului si cel mai mic detaliu al scenei pe
care o au de jucat. La final, auto-evaluarea studentilor interpreti in ceea ce priveste
sinceritatea, puterea de asumare organica a intentiilor jucate fara vorbe, va fi
precedatad de o evaluare a studentilor spectatori, care vor trebui nu numai sa spuna
cat au inteles din scena pe care au urmarit-o, ci gi cat li s-a transmis ca gand, ca
mesaj emotional.

Este greu de crezut cd studentii actori vor reusi sa sugereze din jocul mut
chiar toate detalile date de intentiile textului dramatic, insa ei vor cunoaste un real
progres in ceea ce priveste expresivitatea corporala si cea faciala, vitale n

compunerea scenica a personajului, asumate la nivel interior. Va trebui evitata
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mult au reusit sa-si asume organic aceasta sarcina. Poate ca exercitiul va parea
unora dificil, datorita faptului ca scena trebuie cantata, nu vorbita. Va fi nevoie ca
profesorul sa precizeze de la bun inceput si sa insiste asupra ideii ca nu muzica in
sine conteaza aici, scopul exercitiului fiind, de fapt, o auto-explorare, deci jena unora
de a canta este absolut nejustificatd. Tn momentul in care vor fi stépani pe ei insisi,
depasind inhibitiile, vor comunica prin intermediul muzicii care vine din starea
interioara. Este posibil ca protagonistii sa ajunga, la un moment dat, sa simta — in linii
mari, fireste — cam aceeasi muzica. Cand incep sa simta organic ceea ce fac, se va
naste si miscarea, poate mai timid la inceput, dar evoluand, mai apoi, cu o siguranta
remarcabila. Dar toate aceste lucruri nu se pot realiza daca nu va fi depasitd nevoia
de parodie, exercitiul presupunand si acest risc, in sensul ca unii studenti ar putea fi
tentati sa cante ,arii de operd”. Desigur, nu trebuie sa dispretuim nevoia de umor, dar
exercitiul are drept scop o constientizare mai aprofundata a calitatilor vocale, o
coordonare cat mai eficienta a miscarii ce ia nastere din manifestarea la nivel verbal
si, daca luam in considerare faptul ca nu se va folosi in nici un caz o muzica
prestabilita, constientizarea propriei spontaneitati. De prisos sa mai adaugam ca
exercitiul dezvolta si puterea individului de a se concentra, atat in interpretare, cat si
in relationare. La finalul exercitiului, vor avea iarasi loc discutii de analiza, celor in
cauza cerandu-li-se o cat mai sincera auto-apreciere, incercand sa-si raspunda la
intrebarea: ,Cat am simtit cu adevarat din ceea ce am facut, respectand logica
miscarilor si a intentiilor?”. Cu alte cuvinte, studentul trebuie sa afle cat de mult poate
sa imbine, in gandirea artistic-scenica, ratiunea cu intuitia.

Pornind de la un joc al regizoarei americane, numit public surd, unde doi sau
mai multi jucatori interpreteaza o scena in mod normal, fiind folosite cat se poate de
firesc dialogul si actiunea, insa publicul(format din restul studentilor) i urmareste
astupandu-si urechile, poate fi construit un nou exercitiu, alegandu-se un fragment
de text shakespearian care nu presupune din conceperea mizanscenei miscare
multa, concretd, evidentd,(luptd, duel etc.). Sa luam, ca exemplu, un dialog din
Nevestele vesele din Windsor:

‘DOAMNA QUICKLY: Este o anume doamna Ford, sir; dati-va,rogu-va, mai in
partea asta, sa nu ne-auda cineva... Eu, stiti, locuiesc la domnul Caius.

FALSTAFF: Bine, da-i mai departe. Doamna Ford ziceai...

DOAMNA QUICKLY: Tnaltimea voastra spune intocmai cum este—inaltimea voastra,

dati-va, rogu-va, mai in partea asta.
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greseala sa-si aiba sorgintea intr-o exagerata autoritate a profesorului de teatru.
Cand studentului ii este inoculata ideea ca executia sa este, intr-un fel sau altul, net
inferioara exigentelor, in mod inevitabil el va ajunge sa-si piarda increderea in
propriile forte. Tot astfel se va intdmpla si in cazul in care i se sugereaza ca nu exista
loc pentru greseala (aici, ne referim la cazurile in care examenele de improvizatie
tinute forma de spectacol capata un caracter prestabilit din repetiti mult prea
puternic, ajungandu-se uneori chiar pana la uitarea unui scop de baza al
improvizatiei: dobandirea spontaneitatii scenice.

O alta cauza a crisparii o poate constitui, Tn cazul actorului lipsit de experienta
scenicd, autoritatea, uneori mult prea exagerata a regizorului. Exista regizori care, in
vederea unui scop precis, pretind ca actorul (paradoxal, fara sa-i conteste neaparat
dreptul la creatia artistica) sa execute mult prea perfect indicatiile scenice, mult prea
fix, nelasandu-i, practic, decat foarte putin ,spatiu de miscare” sau chiar obturandu-i
total accesul la libera exprimare. Acesta este unul din aspectele conflictului actor-
regizor, conflict ce nu poate sa duca decét la dezorientare si, in mod inevitabil, la
spaima de greseala.

Unul din scopurile principale ale improvizatiei ar trebui sa fie tocmai acesta:
depasirea prudentei. Pe scena, teama de greseald ne impinge deseori la interpretari
corecte. Dar nu aceasta urmarim. A interpreta corect o partitura, cu prudenta, cu o
permanenta atentie de a-i multumi pe allii, fara sd mai conteze, la un moment dat
daca mai simtim, daca mai traim realmente toate emotiile, inseamna a fi executant.
Greseala in munca actorului cu sine insusi ar trebui sa fie binevenita. Pare, ce e
drept, o afirmatie exagerata. Dar, in timpul repetitilor, ea nu trebuie evitatd cu
indaratnicie, tocmai pentru ca reprezintd un adevarat barometru al creatiei
actoricesti. Numai acceptand greseala ne putem da seama ce anume nu am acoperit
ca traire interioard gi ca materializare a intentiilor actoricesti la nivel exterior. Si
deseori greselile la lucru sunt aparente. in ciuda judecarii rationale a partiturii
actoricesti, in ciuda ncercarii de a respecta strict indicatiile regizorale, nu odata se
intdmpla ca actorul sa descopere nuante noi, intentii noi, la care nu s-a gandit si care
par sa contravina oricarei logici, dar care sunt exact cele de care avea nevoie in
[amurirea cu sine nsusi asupra compunerii scenice a personajului. Cu alte cuvinte,
tocmai greseala sa devina cauza inspiratiei, fara de care nu poate exista

intruchiparea si transpunerea scenica a rolului.
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Poate ca o cauza ar constitui-o tocmai granita - mult prea bine conturata
uneori - intre improvizatia scenica si arta actorului. De cele mai multe ori, cele doua
notiuni sunt privite ca discipline distincte, improvizatia presupunand joc, iar actoria
presupunand lucrul efectiv cu textul. De aceea consideram ca fiind necesara, printre
altele, alcatuirea unor exercitii de improvizatie, cu aplicare pe un text prestabilit,
exercitii de naturd s& dezvaluie tanarului actor propria putere de adaptare la
diversele situatii impuse de text, capacitatea de joc in corelarea textului cu migcarea
si libertatea de actiune in compunerea scenica a personajului, Th asociere cu
indicatia regizorala, care nu trebuie sa fie de naturd a-l dezorienta si a-I duce la
crispare, ci dimpotriva, trebuie sa aiba un caracter constructiv.

Pornind de la vizualizarea imaginilor care nasc ideile ce sunt emise verbal,
deci de la mecanismul intentiei, exercitiile isi propun, in mod firesc, si o dezinhibare
corporald, in actiunea scenica. Nu putem vorbi de compunere scenica a personajului
gandindu-ne doar la exprimare verbala. Compozitia scenica inseamna, Tnainte de
toate, migcare. Dar migcarea scenica nu poate exista fara impresie, fara emotie care
declangeaza reactia (implicit cea corporald). Avand in vedere aceste lucruri,
exercitile pornesc de la o serie de principii de baza ale artei actorului, gasite si
prezentate de Eugenio Barba in studiul sdu de antropologie teatrala. Aceste principii
vom incerca sa le aplicdm in exercitiile cu text scris, pentru a oferi studentului ocazia
de a studia corelarea miscarii scenice cu textul prestabilit.

Dar, fiind si aici nevoie de o anumita unitate de lucru, vom recurge la
fragmente din opera unui singur autor dramatic, pe care, din motive ce vor fi expuse
mai jos, il putem considera ideal pentru exercitile de adaptabilitate si compunere

scenica a personajului:William Shakespeare.

Textul shakespearian — un bun pretext in exercitiile de compozitie

Datoritd complexitatii psihologice a personajelor, a adevarului scenic
incontestabil, datorita lirismului de neegalat, a fortei, a personalitatilor puternice care
se contureaza si evolueaza in orice piesa, putem considera opera dramatica a
marelui autor englez ca fiind cea mai potrivitda pentru aplicarea exercitiilor de
compunere scenica a personajului. Din punct de vedere teatral, personajele lui
Shakespeare vor ramane mereu extrem de ofertante pentru actor. Gasim, in primul

rand, aici o mare diversitate de caractere, de la chipuri angelice, fiinte plapande, de o
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L,ANNE: Drac scarnav, piei,//Piei, pentru Dumnezeu, si da-ne pace;/ Caci ti-ai facut
clin lina lume iad,/ lad plin de vaier greu si de anatemi. /De te desfata crancenele-ti
fapte, /Priveste-aceasta pilda de macel./ Vedeti, voi toti, cum ranile lui Henric/ Cel
mort se casca iarasi, sdngerand. "Morman de uratenie, roseste, /Caci tu silesti nou
sange sa musteasca /Din vine fara sange, goale, reci:/Neomeneasca, nefireasca-ti
fapta /Starneste-acest mult nefiresc puhoi./Tu, Doamne, i-ai dat sangele; razbuna-I!/
Tarana ce-i sorbi séngele, razbuna-I!/ Trimiteti, ceruri, trasnet sa-I sfasie,/ Sau casca-
te, paminte, sa-l inghiti,/ Cum sugi si sangele acestui rege /De-un brat carmit din
iaduri, sfartecat!
GLOUCESTER: Tu nu cunosti, domnita, legea milei:/ Sa rasplatesti prin bine
rautatea,/ Blestemele prin binecuvantari.
ANNE: Tu nici in cer nici pe pamant n-ai legi;/ Si-o fiara, cat de rea, cunoaste mila.
GLOUCESTER: Eu n-o cunosc, drept care fiara nu-s.
ANNE: Si mai minune-un inger manios.
GLOUCESTER: Divina intrupare a femeii,/ De-aceste-nchipuite fardelegi/ Ma lasa
pe-ndelete sa ma spal.
ANNE: Clocitd-mputiciune de barbat,/ Pentru stiute fardelegi ma lasad/ Sa blestem
hoitul tdu cel blestemat.
GLOUCESTER: Frumoasa peste fire, da-mi, in tihna,/ Ragazul s ma dezvinovatesc.
ANNE: Had peste-nchipuire, izbavit/ Vei fi doar daca-ti pui un streang de gat.
GLOUCESTER: M-ar osandi asemeni deznadejde.
ANNE: Prin deznadejde-ai capata iertare,/ Tu insuti osandire dreapta dandu-ti,/ Caci
pe nedrept pe altii-ai casapit.””

larasi sugeram folosirea unei scene scurte, dar tensionate, lucrata in prealabil
actoriceste, dar acum studentilor indicandu-li-se altd sarcina: aceea de a urmari ca
starea interioara pe care o au in momentul in care se implica emotional sa induca, la
nivelul exprimarii verbale, o forma muzicala, ba mai mult, acest ansamblu stare-
manifestare sa declanseze si miscarea scenica aferenta. Trebuie sa precizam aici ca
fragmentul va fi prelucrat actoriceste in prealabil, dar este de preferat numai la
lecturd, altminteri studentii riscand sa repete aceeasi miscare prestabilitd de
mizanscena. Si in cazul acestui exercitiu, evaluarea va apartine aproape exclusiv

studentilor participanti, urmand ca ei sa se auto-observe in interior, studiind cat de

"' William Shakespeare, Richard al IlI-lea, http://carti.x6.ro/
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mele,/ Ci si pe tot ce-i mai putea aduce/ Puterea mea — ca unul care-ajunge,/
Mintind mereu, sa ia drept adevar /Minciunile — a Tnceput sa creada /Ca-i duce-ntr-
adevar; tindndu-mi locul/ Si tot facand pe ducele, si-a zis/ Ca are drept deplin. Ambitii
mari Crescura-n el...(...)"

Miscarea si acum va fi executata pe muzica, dar nu va fi folosit neaparat un
pianist, ci va fi folosita o0 muzica ambientala. Va fi schimbata succesiv atmosfera prin
schimbarea muzicii si a sarcinilor pe acelasi text, modificand astfel starea interioara,
deci si atitudinea corporala — mijloc principal al expresivitatii, in functie de cei doi
factori exteriori:muzica si intentii date de profesor. Se va urmari transferul datelor
exterioare la nivel interior, observandu-se modificarile la nivelul intentiilor, al
nuantelor, care se modifica in functie de datele preluate dinafara. Studentul va trebui,
de asemenea, sa observe cu mare atentie modificarea mijloacelor de
expresie(faciale, corporale si vocale) in functie de schimbarile impuse pe moment.
Pentru a nu se crea dezordine, exercitiul trebuie executat individual. De exemplu,
monologul este rostit aproape alb, sau cu o stare generala si cu intentii stabilite cat
mai logic de catre student, care merge prin scena pe o muzica lenta. Brusc se va
auzi o muzica foarte antrenanta, iar studentul va trebui sa se adapteze corporal
ritmului respectiv, dar evitdnd s& danseze, ci abordand un alt tip de migcare, simtind
muzica. Ulterior poate fi schimbatd si starea generald. Muzica lentd revine, deci
miscarile corporale se vor adapta din nou. Cu toate acestea, studentul trebuie sa
pastreze cat mai mult starea interioara impusa de profesor. Apare un cu totul alt ritm,
starea ramanand aceeasi, studentul repetand fragmentul de monolog. Se schimba si
starea, la un moment dat.

Dupa ce toata lumea trece prin exercitiu, vor avea loc discutii libere, in care
studentul trebuie sa-si acorde singur un feed-back, in functie de cat de repede si de
real a reusit sa se adapteze la factorii externi.

Pornind tot de la un exercitiu conceput de Viola Spolin, dialogul céntat,
exercitiu in care studentii trebuie, in loc sa vorbeasca, sa cante dialogul, acest lucru
avand drept finalitate o cat mai larga explorare a domeniilor in care poate sa mearga
sunetul, putem dezvolta un foarte interesant exercitiu de compunere scenica,
folosind un text shakespearian. Vom lua, de exemplu, un fragment din Richard al llI-
lea (I, 2):

' William Shakespeare, Furtuna, http://carti.x6.ro/
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sensibilitate dezarmanta (Julieta, Ofelia), pana la intruchipari cu adevarat diabolice
(Richard Gloucester, Aaron), de la Falstaff, fanfaronul burduhanos, chefliu, vesel,
senin si inofensiv, pana la salbaticul si nesocotitul Caliban, de la inocentul Romeo,
pana la perfidul lago, de la mereu sovaielnicul print al Danemarcei, un titan al ratiunii
si al masurii, pana la un sangeros razbunator ca Titus Andronicus, de la malefica
Lady Macbeth, pana la nevinovata victima a geloziei absurde — Desdemona. Gasim
in teatrul shakespearian personaje reale, nume din istoria Angliei, a Romei, dar tot
Shakespeare aduce in scena plasmuiri ale imaginatiei, ale povestilor, care nu au
legatura cu lumea muritorilor, cum ar fi Oberon, Titania, Puck, Ariel.

Teatrul lui Shakespeare este, deci, extrem de ofertant in ceea ce priveste
rolurile de caracter, roluri care presupun, intr-o masura mai mica sau mai mare,
compozitie scenica, deci avem un vast teren de actiune in studiul pe care-l efectuam.
Ba mai mult, putem afirma ca, in constructia personajului, actorul va presta o
interpretare scenica aparte, datorita stilului de exprimare shakespearian. Acesta este
un avantaj net, deoarece autorul englez, incearca permanent sa cuprinda cat mai
multe detalii de caracter, precum si o cat mai larga problematica umana in toate
personajele sale. Desigur, aici nu ne referim la personajele episodice (soldati, slugi
etc.), personaje cu aparitii scurte ce nu fac altceva decat sa puna in valoare, intr-un
fel sau altul, eroii centrali ai pieselor sau chiar personajele secundare. Dar toate
adevaratele roluri sunt pline de substanta dramatica si sunt, in general, caractere
extrem de complexe, din care poate fi extrasa orice viziune, orice interpretare
regizorala sau actoriceasca, deci tocmai aceasta complexitate face ca personajele
create de marele autor sa fie extrem de permisive in studiul artei actorului. Poate aici
se observa cel mai bine teatralitatea teatrului, deci si a artei actorului, dramaturgia
shakespeariana scotand in evidentd la modul cel mai stralucit ideea de fictiune pe
care se intemeiaza arta In general si arta teatrala in special. Asa cum remarca si Jan
Kott, ,teatrul infatiseaza prin el insusi intreaga gama a relatiilor dintre oameni, dar
aceasta nu fiindca el reprezintd imitarea lor mai mult sau mai putin reusitad. Teatrul
este icoana tuturor relatiilor dintre oameni tocmai fiindca se intemeiaza pe neadevar;
pe un neadevar originar, foarte asemanétor cu pacatul originar.” In consecinta, arta
actorului este si ea fictiva, un joc al compunerii si al reprezentarii si al dedublarii
artistice, deci a dedublarii deliberate, calculate. Cu toate acestea, aici intervine, pe
langa controlul rational, si intuitia, ca sursa principala a emotiei. Spune Jan Kott:

»#Actorul joaca un personaj care nu este el insusi. El este ceea ce nu este. El nu este
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ceea ce este. Ca sa fii tu insuti inseamna numai sa joci ceva care sa semene cu
propria ta icoana oglindita in ochii altora.”

Poate mai mult decat in cazul altor autori dramatici, Shakespeare scoate in
evidentd aceasta conditie a actorului de teatru: faptul ca el trebuie sa reprezinte in
scena de fiecare data, pe altcineva; faptul ca acel altcineva trebuie sa fie reprezentat
intuitiv-emotional, dar si cu controlul ratiunii, fara ca acest joc de-a altcineva sa
degenereze in patologic, in confundarea realitatii, in pierdere a identitatii personale.
Aceasta presupune compozitie scenicd, arta actorului de teatru Insemnand mult mai
mult decét prezentarea in scena a propriei personalitati.

Universalitatea ce caracterizeaza opera shakespeariana face ca textele
autorului din Stradford-upon-Avon sa fie extraordinar de permisive oricarei viziuni
artistice si oricarui punct de vedere regizoral. Acest lucru il demonstreaza Jan Kott
pe parcursul intregii sale lucrari Shakespeare contemporanul nostru. Orice mesaj
poate fi transmis cu ajutorul unei piese scrise de Shakespeare, sau chiar prin
intermediul unui singur personaj. Textele shakespeariene pot fi oricand prelucrate
scenic, spectacolul adresandu-se contemporaneitatii. Bineinteles, la fel ca Tn cazul
oricarei creatii dramatice, ideea regizorald ce foloseste ca pretext o piesa scrisa de
William Shakespeare trebuie sa fie una coerenta. Personajele sale reprezinta, pe
langa bogata ofertd scenica, si o imensa provocare. Tocmai complexitatea
psihologica si universalitatea acestor personaje duc la un mare gard de dificultate a
compunerii scenice. Stilul de exprimare este, cel putin la unele personaje, extrem de
pretentios, uneori parand teribil de alambicat si de pretentios, nu de putine ori actorul
fiind obligat sa vorbeasca si sa se manifeste cat mai firesc pe un text scris cat se
poate de nefiresc. Putem folosi, drept exemplu in acest sens, o replica rostita de
Egeu din Visul unei nopti de vara: ,Cu sufletul méhnit,/ De Hermia venit-am sa ma
plang./ Demetrius, apropie-te !/ Doamne, Pe-acesta I-am ales sa-i fie sot./ Lysander,
te apropie!/ Acesta, Stapine bun, mi-a fermecat copila./ Caci tu. Lysander, stihuri
dulci i-ai scris/ i i-ai trimis zaloage de iubire,/ $i la fereastra ei, Tn nopti cu luna, I-ai
inganat, cu glasu-ti mincinos,/ Cantari ale iubirii mincinoase./ $i cu inelele din parul
tau, Cu giuvaeruri, flori i cu zorzoane, Tot soiul de nimicuri si cofeturi(...)’(l, 1)." Am
ales intamplator acest fragment de replica, dar el demonstreaza dificultatea in care

este pus actorul atunci cand trebuie sa-lI rosteasca. Replica este scrisa in versuri,

! William Shakespeare, Visul unei nopfi de vard, http://carti.x6.ro/
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le, pentru inceput, mai usor sa preia de la partenerii ce interpreteaza cu vorbe
migcarea si intentiile — elemente ce sugereaza starea de spirit a personajelor.

Desi vor cauta sa redea scena cat mai in detaliu, cei din echipa ce evolueaza
fara text vor cauta sa evite imitatia.. Ei vor trebui sa redea corporal si facial o emotie
impusa de un text, un text care nu porneste neaparat de la ei, tensiunile interioare
nefiind declansate doar de emiterea textului, ci si de participare corporalda. Vor mai
cauta sa se ,muleze” cat mai mult pe partenerii ce joaca scena folosind efectiv textul,
dat fiind faptul ca, Tn scena, chiar daca actorul trebuie sa rezolve personal o sarcina,
are nevoie de lucru cu partenerul, pe care nu trebuie sa-l neglijeze nici o secunda,
partenerul fiind, practic, punctul de plecare in interpretarea oricarei scene.

In analiza ulterioard a exercitiului se va mai discuta un aspect: cat a
descoperit in el insusi fiecare student, ca putere de preluare din afara, pe moment, a
unor date despre interpretarea unui personaj, altele pe care le stia el, fiind pus in
miscare de un text spus de partener.

Dupa ce studentii au Tnregistrat un progres real cu acest exercitiu, el se poate
complica, alegand, de aceastd data, o scena mai putin dinamica, ori un monolog
care sa presupuna mai putind migcare, cum ar fi, de pilda, monologul lui Richard
Gloucester (I, 1), un monolog care, datoritd problematicii pe care o ridica, am putea
crede ca nu presupune multa miscare fizica, in schimb dezvolta in interpret niste
tensiuni destul de puternice. Cel ce va reda monologul in paralel fara sa se
foloseasca de cuvinte, va cauta sa redea — preludnd starea de spirit a partenerului,
cat si tensiunile acestuia — cat mai mult din intentiile textului, dar toate trairile
interioare se vor manifesta la exterior doar corporal si facial, urmarindu-se scopurile
exercitiului mentionate mai sus.

Un alt exercitiu propus de Viola Spolin se numeste Mers liber. Acest exercitiu
se face pe muzica, presupunand, initial, prezenta unui pianist. Este vorba de un mers
liber al actorilor in scena, atmosfera fiind creata de muzica, profesorul indicand
diverse activitati, iar actorii trebuind sa treaca din mers in activitate. Se poate
elabora, pornind de aici, un alt exercitiu de improvizatie pe text, de preferinta cate un
monolog, cum ar fi, spre exemplu, un scurt monolog al lui Prospero din Furtuna(l, 2):
“PROSPERO: Nesocotindu-mi trebile lumesti,/ Desavarsindu-mi, in singuratate,/
Puterea mintii, si-n norod avand incredere prea multa/ — am trezit in ticalosu-mi frate
pofte rele: increderea ce i-o dadeam, deplina /Si fara margini, a nascut in el o-

nselaciune tot atat de mare, in felul ei../ Ajuns, astfel, stdpan /Nu numai pe veniturile
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pe loc!/(inainteazd) Opreste, Montague,/Pornirea-ti far' de legel!/Vrei sa-mpingi /Si
dincolo de moarte razbunarea? /Nemernic surghiunit, te arestez. /Urmeaza-ma, tu
trebuie s& mori!

ROMEQ: Da, trebuie: de-aceea vin aci! /Nu ispiti pe-un deznadajduit,/O, tinere! Fugi,
lasa-ma/.Gandeste/La mortii astia toti si te-nspaimanta!/Nu, tinere! Te rog nu-
ngramadi/Pe capul meu o noua fardelege:/Nu-mi atdta mania! Du-te, du-tel/Pe
Dumnezeul meu, tu-mi esti mai drag/Ca mine insumi, eu, care-am venit/Aci sa-mi
pun sfarsit vietii. Du-te,/O, mergi, aci nu poti raméane viu.../Te du si povesteste mai
tarziu/Ca un nebun milos ti-a spus sa fugi.

PARIS: N-am zor de mila ta./ Te arestez/ Aci ca pe un facator de rele!

ROMEQ: la seama, nu ma indariji, copile!

PARIS: Mor... (Cade)/ Daca esti milos deschide cripta/ Si langa Julieta sa ma culci.
(Moare)

ROMEO: Pe Dumnezeu, te-ascult/. Sa-I vad la fata!/ E varul lui Mercutio, sir Paris./
Ce-mi spuse servitorul adineauri, /Cand creieru-mi nebun nu lua aminte?/ Ca Paris,
mi se pare, trebuia/ Sa ia pe Julieta... /El mi-a spus-o,/ Ori am visat aceasta? /Cum?
Sau poate in nebunia mea, cand el vorbea(...)”’

Echipa B va trebui sa reproduca aceasta scena in paralel, fara vorbe,
recurgand doar la migcare. Apoi, cele doua echipe vor schimba ipostazele, echipa B
urmand sa interpreteze fragmentul de scena, iar A sa-l reproduca. Studentii vor
urmari, in ipostaza reprezentarii fara vorbe a scenei, sa simta si sa redea cat mai in
detaliu intentiile gi starea emotionalad a celor doua personaje. Apoi vor avea loc
discutii de evaluare si mai ales de auto-evaluare, ei trebuind sa realizeze cat anume
au preluat din stare emotionala a celor din echipa ce a interpretat cui cuvinte si mai
ales cat anume cred ca au reusit sa redea din trairea corporala toate aceste tensiuni.
De asemenea, se va avea in vedere evitarea — pe cét posibil — a unui joc de
pantomima (exceptand, poate, momentul luptei propriu-zise).

Am ales, pentru inceput, un fragment de scena destul de dinamic din teatrul
shakespearian. Nu este neapérat nevoie de o pregatire speciald a scenei, lucrata in
detaliu, cum nu este nevoie de toatd scena. $i consideram necesar ca initial textul

aflat in lucru sa fie unul dinamic, sa presupuna mai multd miscare, studentilor fiindu-

' William Shakespeare, Romeo i Julieta, Editura Mondero, Bucuresti, 2000, trad. St. O. Iosif
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ceea ce poate conduce la recitare necontrolata, la declamare ilogica, stiut fiind faptul
ca versul risca sa ,fure”, sa blocheze logica. Cu toate aceste inversari poetice ale
topicii (care nu sunt, sub nici o forma, in contradictie cu logicul), actorul trebuie sa-si
desluseasca propriul firesc, dar este impins si la un efort de nuantare, altul decét cel
apropiat de cotidian, ca in cazul unui autor contemporan. Deci apar in mod automat
dificultati in intreaga constructie si in intreaga interpretare scenica. Si mai dificila
devine interpretarea unui personaj care are treceri de la text in vers la text in proza,
cum ar fi, de exemplu, cazul lui Hamlet. larasi exista riscul compromiterii Tntregului
personaj, risc ce se datoreaza tentatiei de a-i schimba personajului mereu structura
internd, in functie de prezenta sau lipsa de prezenta a liricului.

Cu toate acestea, odatd cu descifrarea mesajului logic dintr-un fragment
shakespearian (scend, monolog) devine surprinzator cat de ofertantda se arata
partitura, inducand senzatia ca textul shakespearian parcad ar exclude varianta
esecului, sustinand actorul in momentele dificile ale interpretarii, neldsandu-l sa
coboare sub o anumitd stacheta valorica a artei actoricesti. Acest fapt poate fi
exploatat in cazul unor exercitii de improvizatie cu text prestabilit ce au in vedere, de
fapt, descoperirea unor simturi ce stau la baza creatiei actoricesti si dexteritatea de a
compune scenic personajul.

Mai exista un aspect demn de luat in seama: odata stapanitd exprimarea
verbala, ea va facilita, incontestabil, exprimarea corporala. De fapt, putem considera
ca cele doua tipuri de exprimare se influenteaza reciproc, dar, in studiul tehnicii de
compunere a personajului va fi nevoie de foarte multe ori sa consideram verbalul ca
fiind un punct de plecare in manifestarile exterioare ale gandului.

Stim ca in piesele shakespeariene intalnim atat text in versuri cat si in proza, in
functie de personaje si de calitatea, ponderea si importanta pe care o au in piese. ,in
lumea shakespeariana vorbesc in proza doar personajele grotesti si episodice;
acelea care nu traiesc drama”’, ne spune Jan Kott. Personajele care vorbesc in
versuri, care traiesc drama sunt fundamental diferite, cum este si firesc. La fel si cele
ce vorbesc in proza. Putem sa& ne imaginam ca exprimarea verbala in versuri
creeaza in scena un anumit tip de miscare. Sa luam, ca exemplu, un fragment dintr-o
replica a Helenei din Visul unei nopti de vara: “Sunt unii fericiti cum altii nu-s.../ Ea

nu e-n frumusete mai presus !/ Doar singur el, Demetrius, nu vrea /Sa desluseasca

! Jan Kott, Shakespeare contemporanul nostru, pag. 322
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frumusetea mea. /A Hermiei privire |-a orbit, /Asa cum el privirea mi-a robit. /lubirea
schimbéa-n limpezi frumuseti /Tot .ce-i marunt si fara nici un pret./ Ea vede nu cu
ochii, ci cu dorul ;/ De-aceea Cupidon luandu-si zborul,/ Precum un orb, asa-i
infatisat... Copil nechibzuit, intraripat./ Aripa-i semn ca graba i da ghes, De-aceea se
inseald-atat de des.”(l, 5)' Sigur c& un regizor ii poate cere orice unei actrite pe un
asemenea text, referindu-ne la miscare. Dar putem sa ne ducem cu gandul la un
anumit gen de miscare, unduioasa, eleganta; extinzand ideea, am putea sa vedem
miscarea chiar coregrafic. N-ar fi neaparat imposibil, daca ne aducem aminte chiar
de definitia datd de Eugenio Barba Antropologiei teatrale: , ... este studiul
comportamentului scenic pre-expresiv care sta la baza diferitelor genuri, stiluri, roluri
si traditii personale sau colective. De aceea, prin cuvantul <<actor>> va trebui sa se
inteleaga <<actor si dansator>>, femeie sau barbat. lar prin <<teatru>>, va trebui sa
se inteleaga <<teatru si dans>>"?

Bineinteles, nu facem o regula ca toate personajele shakespeariene ce
vorbesc in versuri sa se miste coregrafic in scena, sa danseze, tocmai pentru ca ele
difera fundamental. Nici chiar Helena nu este obligatoriu sa se miste in scena doar
intr-un singur fel. Incercam, prin exemplul dat, s& demonstram faptul ca un text
shakespearian in versuri permite (iar uneori poate chiar si impune) un anumit tip de
migscare (cum ar fi Richard Gloucester, de exemplu). Mult mai greu de crezut ar fi ca
un actor ar putea aborda un tip de miscare ce s-ar preta mai degraba la versuri decat
la proza, in cazul unui fragment rostit in aceeasi piesa de catre Gutuie: ,Barba
frantuzeasca ? Unele tidve de frantuji sunt spane ca-n palma. Vrei sa joci fara barba
? Acum, iubiti mesteri, am terminat. Astea sunt rolurile voastre. Va rog, va implor, va
poruncesc sa le invatati ca pe apa pana maine seara. O sa ne intalnim in padurea de
langa palat, la o leghe de orag, cand o sa rasara luna. O sa facem o repetitie. Daca
repetam in orag, ne pomenim cu o gramada de gura-casca pe capul nostru si toata
lumea o sa ne afle planul. Intre timp, va fac eu o lista de lucrurile de care mai are
trebuintd piesa noastra. V& rog s& veniti la timpul hotarat.”l, 6)°
Desigur, atat in cazul personajelor care vorbesc in versuri, cat si in cazul celor care
vorbesc in proza, regizorul care monteaza un spectacol cu o piesa de William

Shakespeare trebuie sa-si spuna cuvantul, avand dreptul la propria viziune, deci

! William Shakespeare, Visul unei nopti de vard, http://carti.x6.ro/
2 Eugenio Barba, O canoe de hartie, Editura UNITEXT, Bucuresti, 2003
* William Shakespeare, op. cit., http:/carti.x6.ro/
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punand sau nu accent pe migcarea scenica, tinand cont sau nu de diferenta dintre
personajele ce se exprima in versuri si cele ce o fac in proza. Dar va fi nevoie, in
exercitile de compunere scenica a personajului, s& avem acest aspect in vedere,
fiind un element ce poate fi exploatat in Tnsusirea tehnicii de interpretare de catre

tinerii actori.

Exercitii de compunere scenica a personajului, aplicate pe texte
shakespeariene

in elaborarea exercitiilor de improvizatie bazate pe un text scris (dramaturgie
shakespeariana) am ales, ca punct de plecare unele jocuri concepute de regizoarea
americana Viola Spolin, considerdnd ca aici gasim niste repere foarte bune in
demersul pe care il efectuam. Ca in orice exercitiu de improvizatie, ar trebui pornit de
la ideea de joc, jocul dand o mai mare siguranta, el existand, practic, in natura
oricarui individ, oferind libertate, imaginatie, dar impunand si reguli, reguli care, in
cazul acestor exercitii, vor servi la cautarea tehnicilor de compunere scenica. Atunci
cand folosim termenul ,tehnicd de compunere”, ne referim, de fapt, la tehnicile
interioare, pornind de la principiile de baza ale artei actorului.

Deosebit de important in aceste exercitii este faptul ca pedagogul teatral va
raméne pe o pozitie centrala in desfagurarea exercitiilor, dar rolul sdu va fi acela de a
coordona doar aceste exercitii, de a trasa sarcinile si de a avea grija ca ele sa fie
duse la indeplinire. Dar evaluarea trebuie sa apartind aproape exclusiv studentului,
exercitile avand in primul rand menirea de a-l face pe acesta sa fie sincer cu el
insusi, Tnainte de a fi sincer cu cei din jur. Acest lucru trebuie explicat studentilor inca
de la bun Tnceput, demonstrandu-li-se cat mai clar inutilitatea unui act nesincer. Nu
se poate trece mai departe, atata vreme cat studentul nu a dobandit cunostintele si
deprinderile vizate de acel exercitiu.

Un prim exercitiu de improvizatie porneste de la un joc inventat de Viola
Spolin, intitulat Scena in scend. Studentii sunt impartiti in echipe, echipa A initiind o
scena. Pe parcursul acestei scene, prin conversatie, ei isi aduc aminte de o alta
scena, jucata in paralel de echipa B. Pornind de la acest joc, studentii din echipa A
vor interpreta o scena din dramaturgia shakespeariana, de exemplu confruntarea
dintre Romeo si Paris in fata criptei Capuletilor(V, 3): “PARIS: A, surghiunitul
Montague, semetul/Ce-a omorat pe varul Julietei!/Se crede ca de-aceea méandra

floare /S-a stins, si el acum mai vine aci /Sa pangareasca pana si pe morti? 1l prind
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