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Martha Graham, teatrul antic grec si rescrierea textelor clasice prin
vocabularul dansului

Camelia LENART®

Rezumat: Dansatoarea, coreografa si personalitatea publici Martha Graham este
consideratd una din cele mai mari personalititi culturale a secolului XX si o mare inovatoare
a dansului. Adesea comparatd cu Pablo Picasso, Igor Stravinsky si James Joyce pentru
modul in care a revolutionat arta, Graham a dansat pana la o varsta venerabila si a creat sute
de coreografii, din care un numar significant sunt considerate capodopere. Un important
segment al creatiei sale s-a inspirat din mitologia si teatrul antic grec, de care Graham era
fascinatd. Din acest interes au rezultat de-a lungul anilor coreografii moderne si originale, la
intersectia dintre cateva arte ale spectacolului, incluzand teatrul. “The Greek works” sunt
prezente in repertoriul activ al Companiei Martha Graham din New York, fondata in 1926,
care continud viziunea artistei Graham in zilele noastre.

Prezentarea mea discutd cateva din coregrafiile Graham apartindnd “ciclului
mitologic si mitografic,” analizand felul in care tragedia si mitul din cultura antica greaca au
fost “rescrise” prin dans, gest, scenografie si muzica in creatia Graham. O atentie speciala se
va acorda pieselor Cave of the Heart, Errand into the Maze, Night Journey and
Clytemnestra, urmand alaturi de audientd meandrele destinelor Medeei, Ariadnei, ale
Joacstei, Clytemnestrei si ale lui Oedipus si Agamemnon. Graham si “corul ei grecesc”, mai
precis Compania ei, le-au spus povestile de iubire, gelozie, incest, speranta si tragedie fara a
folosi cuvantul, doar dansand si rescriind prin gest textul antic.

Prezentarea mea — care se bazeazd pe o cercetare efectuatad in arhive si colectii
americane si europene, interviuri cu fosti dansatori, se va incheia cu o privire asupra felului
in care Compania Graham continua dialogul dintre trecut si prezent, dans si teatru, cuvant si
necuvant.

Cuvinte cheie: Graham Company, mituri, teatrul grec antic, rescrieri coregrafice

Martha Graham a fost una din cele mai complete si complexe personalitati a
secolului trecut, comparata si inclusd in categoria artistilor de talia lui Pablo Picasso,
Igor Stravinky si D.H. Lawrence, marii modernisti care au schimbat sensul si
directia artelor. A fost un artist universal, a carei creatie a trecut numeroase granite,
ale trupului si sufletului uman, si nu in ultimul rdnd, una din cele mai “teatrale”
dansatoare. Iubea teatrul, se inspira din teatru pentru a creea un nou vocabular al

° Lector universitar dr. la State University of New York, Albany
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dansului, dar nu in ultimul rand isi trdia viata ca si cand ar fi fost mereu pe scena.
Precum a spus William Shakespeare, unul din autorii favoriti ai marei creatoare:
“All the world's a stage/And all the men and women merely players”. Fara indoiala,
Martha Graham a fost una din cele mai curajoase “players”, care nu a ezitat sa se
inspire din teatrul antic grec pentru a inova complet lumea dansului. Creatorea care
repeata “Nu sunt decat doua feluri de dans: bun sau prost”, a folosit lumea nu numai
ca pe o scena, dar si traditiile ei culturale ca o sursa inepuizabila de inspiratie.

Martha Graham (1894-1991) a trdit o viatd aproape atat de lunga cat secolul
trecut si a avut o cariera impresionanatd care a durat nu mai putin de sapte decenii.
S-a nascut in 1894 in Pittsburg, Pennsylvania, si a copilarit in Santa Barbara,
California, unde familia ei s-a mutat cand Martha avea 14 ani. Un lucru pe care 1l
mentiona in numeroase interviuri si de care era foarte mandra, este ca unul din
stramosii sai au calatorit pe celebra corabia Mayflower, cea care aducea primii
colonisti europeni in America. In 1911, a vizut-o pe faimoasa Ruth St. Denis
performand alaturi de compania ei la Mason Opera House in Los Angeles.' Avea 16
ani deja cand a devenit eleva lor, o varstda la care alte dansatoare cunoasteau
succesul, ceea ce ar fi trebuit sd o descurajeze, ceea ce nu s-a intdmplat. Pentru
Martha a fost doar inceputul.

Cu trupa de dans Denishawn, a calatorit pentru prima datd in Europa, un
continent pe care il va vizita din nou doar peste cateva decenii, in 1950. Nici
audienta si nici criticii de dans nu au remarcat atunci dansatoarea de ndltime medie,
cu un trup robust si trasaturi nu neaparat frumoase, dar originale, care mai tarziu au
consacrat-o printre figurile unice ale lumii artistice americane. In cel moment pe
scena Europeand a dansului era de o mare complexitate.” Baletul era revigorat si
reinventat de companii de talia Baletelor Ruse si Baletelor Suedeze; dansatoare
inovatoare ca si Americancele Isadora Duncan ’*si Loie Fuller (prietena a Reginei
Maria a Romaniei)* erau private cu uimire; aparuse de asemenea dansul german

! St. Denis, alaturi de Ted Shawn au intemeiat o scoala de dans care ii pregatea pe studenti intr-un
mod diferit de baletul classic, Denishawn School of Dancing and Related Arts. St.Denis si Shawn isi
inspirau propria creatie din surse din afara culturii vestice, de exemplu din cultura Egipteana, Azteca
si Orientala.

2 Lynn Garafola, Legacies of Twentieth Century Dance, Wesleyan University Press, Middletown,
Connecticut, 2005

3 Isadora Duncan, My Life New York: Boni and Liveright:1927)

* Richard Nelson Current and Marcia Ewing Current, Loie Fuller: Goddess of Light (Northeastern
University Press, 1997)
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experimental, Ausdruckstanz, al carui curajosi inovatori au fost Rudolf Laban, Kurt
Jooss si Mary Wigman.’

In 1923 Graham a parasit scoala si s-a mutat la New York, unde ulterior a
creat si trdit pentru toata viata. Graham a fost o “Pioneer Woman”, o imagine draga
culturii si mentalitatii americane, care era legata cu ideea Americana de spatiu, de
“going West” pentru a explora mai mult si mai departe, constant depdsind granite si
obstacole. Nu numai temporal - trdind la propriu in secolul expansiunii americane -
dar si prin creatia ei, Martha Graham a fost un artist American prin excelentd. In
1926 a intemeiat Martha Graham Center of Contemporary Dance (Centrul Martha
Graham de Dans Contemporan), intr-un mic studio din Upper East Side a orasului
New York. A urmat infiintarea unei scoli adiacente companiei unde a Inceput sa
predea tehnica Graham. Amble, Compania si scoala functioneaza si azi. Graham a
marturisit ca gandul de a crea un nou fel de expresie in dans i-a venit de la tatal ei,
Dr. Graham, care era medic psihiatru si de care era foarte apropiatd. El a fost cel
care a Indemnat-o: “Uita-te cum se misca animalele. Corpurile lor nu mint.” Mai
apoi, si-a petrecut zile Intregi observand felinele din parcul zoologic din Santa
Barbara, incercand sa invete din miscarea minimald, aproape simpld, dar plina de
fortd si eleganta a felinelor. In 18 Aprile 1926, la Teatrul Strada 48, Graham a
debutat cu primul sau concert independent in care a prezentat 18 piese. Primele ei
capodopere sunt considerate Heretic, creata in 1929 si Lamentation, creata in 1930,
ambele fiind piese de o deosebitd originalitate si care existd si azi In repertoriul
Companiei Martha Graham.

La fel ca si in cazul marelui Picasso a carui creatie a avut faze (cea roz,
albastra, pre-cubista, cubistd), creatia Graham s-a distins dea semena prin etape
creative, care uneori se suprapuneau, se impleteau, dar rimaneau distincte. In total,
in timpul extinsei sale perioade creative, Graham a creat mai mult de doua sute de
dansuri.® In deceniul al treilea al secolului trecut, la relativ scurt timp dupi ce si-a
creat compania, Graham era la varful creatiei sale “Americana”, prin care a exprimat
atasamentul ei creativ la istoria, ritmul si sensibilitatea neamului sdu. “A dance
reveals the spirit of the country in which it takes root,” a scris in 1937 intr-un eseu

> Susan Manning, Ecstasy and the Demon: Feminism and Nationalism in the Dances of Mary
Wigman (University of California Press, 1993)

6 Marian Horosko, Martha Graham. The Evolution of her Dance Theory and Training ( Gainesville:
University Press of Florida, 2002), 259.
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numit “A Platform for the American Dance.”” Intre 1934 si 1936, Graham a creat
American Provincials, Frontier si American Lyric. Interesul artistei in teattru, si
abilitatea ei de a combina teatrul, dansul si istoria au fost pe deplin dovedite in 1938,
cand Graham a creat o altd capodoperd: American Document, care avea o
coreografie experimentald pentru acea vreme, folosind texte vorbite, incluzand
Declaration of Independence and the Emancipation Proclamation.® Pentru
Appalachian Spring (1944), care aborda tema legaturii dintre sufletul american si
spatiul vast al tarii lor, a colaborat cu compozitorul Aaron Copland - care a castigat
Pulitzer Prize pentru aceasta piesa - si cu celebrul sculptor Isamu Noguchi, care a
creat pentru acest dans unul din decorurile lui de exceptie.

Graham a fost doar un artist national, ci si unul cu vibratie internationald, un
“engaged and universal artist” care si-a manifestat intoleranta fatd de orice fel de
dictaturd, si a promovat valorile umane. In anul 1936 Joseph Goebbes, Minsitrul
Propagandei, a invitat-o personal sd participe aldturi de Compania ei la deschiderea
Jocurilor Olimpice de la Berlin, ceea ce era o onoare deosebitd pentru orice artist
international in acea vreme. Graham a refuzat, motivand ca ea nu poate dansa intr-o
tarda in care oamenii erau discriminate. Goebbles a amenintat-o ca atunci cand
Nazistii vor cuceri America, ea va fi printre primii de care “vor avea grija”, la care
acesta a replicat cd este cel mai mare compliment pe care l-a primit vreodata.’

Dar in timp ce a refuzat colaboararea cu Germania Nazista, Graham a
acceptat invitatia primei doamne a Americii, Eleanor Roosevelt - o mare aparatoare
a drepturilor omului si o admiratoare a artistei - de a dansa la Casa Alba. Astfel
Graham a fost prima dansatoare din lume care a avut un spectacol in acest loc
celebru. Graham a dansat in East Ballroom of White House pe data de 25 February
1937, si spre uimirea personalului, ea a dansat descultd in fata presedintelui, a sotiei
sale si invitatilor lor."” Programul ales a fost unul din primele momente de subtila
diplomatie culturald americand, intr-o perioada in care Statele Unite facilitau intre
neutralitate si participare in problemele Europei, incluzind Razboiul Civil Spaniol."
Marile doamne, una a politicii, cealaltd a dansului, Eleanor Roosevelt si Martha

" Maureen Nedham,  See America Dancing: Selected Readings, 1685-2000 (University of Illinois
Press, 2002),176.

8 Maureen Needham Costonis, “Martha Graham's American Document: A Minstrel Show in Modern
Dance Dress,” in American Music, Vol. 9, No. 3, 1991, p. 297-310.

? Vezi Agnes DeMille, Martha: The Life and Work of Martha Graham (New Y ork: Random House,
1991).

' Martha Graham,Blood Memory: An Autobiography (New York: Doubleday, 1991),153.
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Graham, erau Tmpotriva neutralitdtii $i militau pentru participarea in lupta Impotriva
dictaturii si a rdzboiului Civil din Spania. Sub impresia acestuia Graham crease in
1936 Chronicle, si imediat dupa aceea Immediate Tragedy si Deep Song."* Dansand
la Casa Alba, un act de o vizibilitate maximd, sub patronajul Primei Doamne,
moment care a fost imediat sesizat si popularizat de ziare, jurnale, si statii de radio,
Graham a facut o declaratie unica, personald si publica in acelasi timp: artistii
apartin lumii si problemelor ei, si nu pot sta tacuti sau nemiscati in fata opresiunii.

Nu intamplator, prima piesa dansatad a fost Sarabande — dintr-o piesd mai
lungd numitda Transitions, creata in 1934 pe o muzicd the Lehman Engel — si
inspiratd, din nou nu intdmplator, dintr-un dans spaniol. Piesa urmatoare a fost
Frontier — dansata in premierd In 1935 pe o muzicad de Louis Horst — prima piesa in
care Graham a explorat “the American space and American identity.” Graham a
creat si costumele, care erau o versiune stilizatd a unei rochii din secolul al XIX-lea
“homespun dress”, rochia tesuta in casa; decorurile originale - doua franghii aranjate
in forma literei V, efectiv sugerand lipsa de limita a orizontului si a spatiului - au
fost create de acelasi sculptor japonez-american Isamu Noguchi, cu care Graham a
avut o lungd si fructuoasd colaborare.”” Dupd pauzd, Graham a dansat Imperial
Gesture, creatd in 1935 (de asemenea pe o muzica de Lehman Engel) care exprima
credinta artistei In dreptul fiecarui individ la libertatea cuvantulu, critica aroganta a
imperialismului, si exprima ingrijorarea artistei ca istoria se poate repeta si oamenii
vor suferi consecintele lipsei de actiune. Acesta piesa este cea care a consacrat-o pe
Graham ca “political choreographer.”"*

Investitd uman si creativ 1n relatia sa cu istoria nationala si internationala, si
momentele acestora de referintd, Graham a fost fascinata de asemenea si de

' Camelia Lenart, “Dancing Barefoot and Politicizing Dance at the White House: Eleanor Roosevelt
and Martha Graham’s Collaboration during the Rise of Fascism in Europe” in The Global Citizen:
Eleanor Roosevelt’s Views on Diplomacy and Democracy, ed. Dario Fazzi (London: Palgrave,
2020),125.

12 Anna Kisselgoff, “Dance view: Graham’s Deep Song: 51 and Still Protesting,” in New York
Times, October 16, 1988; in 1937 these were only two among many solos created by other dancers
and choreographers in sympathy with the suffering in Spain. Titles like Jose Limon's "Danza de la
Muerte," Lily Mehlman's "Spanish Woman" and Sophia Delza's "We Weep for Spain."

1 See Walter Terry, Frontiers of Dance. The Life of Martha Graham ( New York: Thomas Crowell
Company, 1975), 80.

' Kim Jones, “American Modernism: Reimagining Martha Graham’s Lost Imperial Gesture (1935)”,
Dance Research Journal, 47/3, December 2015, 54.
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mitologia si teatrul antic grec. In fapt, Graham scholars' sunt de acord ci, pe langa
tema “Americana”, tema “Greek mythology” au fost cele mai aproape de sufletul si
mintea creatoarei Graham si pe cea mai indelungatd perioada. Adica toatd viata,
continudnd sd creeeze pe acest subiect pana la sfarsit. Modul in care Graham a
rescris marile teme ale acestei fabuloase surse de inspiratie, inventand de asemnea
un nou vocabular al dansului, i-a prilejuit creatorei o simbiozad unicd dintre tearu si
dans. Cele doua arte avanseaza impreund principiul initial cartezian, cel care pune
accentul pe ideea de a cunoaste doar prin si cu ajutorul mintii noastre. Precum
creatia Graham dovedeste, simbioza dans-teatru demonstreaza capacitatea corpului
uman de a Intelege, de a construi realitatea din jurul nostru prin perceptia corporala.
“Cogito ergo sum” spunea Descartes. Folosind dansul si teatrul alaturi de corpul
uman ca unealtd interpretativd, Graham merge mai departe si spune: “Simt, deci
exist.”

Inspiratia din mitologia greacd a fost un factor essential in cariera si viata
artistei care a devenit datoritd acesteia un artist international, trecand pragul
nationalului ca sursa de inspiratie si fixdndu-se solid in parametrii artistului
universal. Prin legatura creativd cu Grecia, Graham s-a conectat la Europa, in
conditiile in care a avut mereu o relatie complicata, s-ar putea spune chiar dificila,
cu Europa.'® In perioada interbelicd a ezitat si viziteze continentul european in mai
multe ocazii, simtind ca dintre toate arenele cultural internationale, cea europeana va
fi cea mai greu de fascinat si convins de valoarea creatie sale. Ceea ce s-a dovedit
adevarat. In 1950, cand a efectut primul tur international, in Paris, si apoi in restul
Europei, succesul s-a lasat asteptat. A devenit apreciatd si acceptatd aici abia In
deceniul urmator."’

Dar cum si cand a aparut mitologia in viata artistei Graham? De o esentiala
importantd in “creatia Greaca Graham” este contextul cultural si temporal in care
Graham a rescris tragedia greacd dansand, deoarece Martha Graham nu a fost
singura personalitate culturald care s-a indreptat spre Grecia in actul creatiei. In

15 Folosesc termentul scholars deoarece il consider un termen mai potrivit si inclusive si complet vis-
a-vis de creatia si persona Marthei Graham decat cel de cercetator.

16 Camelia Lenart, “Martha Graham’s Modern Dance and its Impact on Europe during the Fifties,”
vol. 9 of New Readings, November 2008, Cardiff, England.

"Camelia Lenart, “Rehearsing and Transforming Cultural Diplomacy: Martha Graham’s Tours to
Europe during the Fifties,” published in the Proceedings of Dance History Scholars Conference,
October 2013.
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muzica, celebrul George Enescu a creat opera in patru acte Oedip, care este inspirata
din tragedia lui Sophocles, Oedip Rege, a carei premiera a avut loc la Paris pe data
de 13 Martie 1936. Dansatoarea Isadora Duncan s-a inspirat la randul ei din din
cultura greaca. Simtindu-se neapreciatd intr-o Americd pe care o vedea materialista
si lipsita de interes 1n culturd, Duncan s-a mutat la Londra in 1898, unde a inceput sa
performeze creatii proprii, inspirate de vasele si basoreliefurile grecesti pe care le
admira constant in British Museum. De la Londra a plecat la Paris, unde a devenit in
scurt timp o dansatoare faimoasad, renuntand la poante, dansand descultd, in tunici
grecesti, ceea ce 11 permitea o libertate a miscarii nemaiintalnitd pand la ea pe scena.
Pe langa costume, Duncan si-a inspirat si stilul de dans din arta greaca, miscandu-si
corpul si utilizand forme in miscare ca a celor din arta ce o inspira.

Dintre dramaturgii care s-au inspirat din tragedia greacd, cei mai cunoscuti
sunt Eugene O’Neill si Tennessee Williams. Mourning becomes Electra a lui
O’Neill este rescrierea piesei lui Eschile, Orestia. Orpheus Descending scrisa de
Tennessee Williams, este repovestirea intr-un stil modern al legendei lui Orpheus,
demonstrand puterea pasiunii, artei si a imaginatiei de a revitaliza si redimensiona
viata. Dar nu in ultimul rand, in 1949, la scurt timp dupa premiera Moartea unui
comis voiajor, Arthur Miller iesea in fata cititorilor cu un eseu intitulat 7ragedy and
the Common Man. in el afirma ci in timp ce in tragedia greaca in mod traditional
caracterele sunt din inalta societate, in fapt tragedia greaca apartine tuturor, deoarece
exprima sufeltul uman dincolo de orice clase sociale.

Ca orice artisti veritabil, muzicenii, dramaturgii si dansatorii, incluzand-o pe
Graham, au navigat constant contra vanturilor si canoanelor societale. Apelarea la
fondul cultural grec, la tragedia greaca per se, era un act de curaj. Cu atat mai mult
pentru creatorii americani, dansul si dramaturgia erau printre cele mai avansate
“domenii” din spectrul mai larg al vietii culturale americane. In timp ce baletul
american s-a creat spre mijlocul secolului, dansul modern si creatia dramaturgica
erau cele mai active si pline de success arii creative. Intersant de remarcat este ca
ele se situau in opozitie si in directd confruntare cu creatia de vodevil, care era si a
ramas pentru o lungd perioada cel mai de succes gen artistic american. Facilitate de
radio, cinema si mai tarziu cinema, acest gen azi reprezentat in ‘“soap operas”,
versiunea americana a telenovelelor), relaxant si usor de urmarit (binele invingea cel
mai ades, si virtutea era rasplatitd) erau cel mai in voga. Anii Depresiei inceputa in
1929, anii razboului, si apoi Infricosatoarea “Red Scare” inidiatd de McCarthy din
perioada post razboi au consolidate acesta preferintd a audientei.

X
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Dar care erau factorii pe plan personal care a trimis-o pe Graham spre textul
tragediei grecesti? Martha Graham iubea lectura. Precum isi aminteau cei care au
cunoscut-o, dansatori, colaboratori, si alti coregrafi, Graham citea non-stop, era o
avida consumatoare de lecturd, dar de asemenea analiza ce citea si transforma
lectura intr-o sursd de inspiratie. Il admira profund pe William Shakespeare si pe
poeta americana Emily Dickinson. In general, considerim ca intersul artistei in
mitologia greaca i-a fost starnit de partenerul si apoi sotul ei Erik Hawkins, care,
inainte de a dansa in compania ei studiase limbile clasice la Harvard. In realitate, si
inainte de intalnirea lor, Graham a performat in piese inspirate de teatrul grecesc. In
1930 a creat una din cele mai celebre piese avand semnatura Graham, si anume
Lament. In 1931 au urmat Electra lui Sofocle, si in 1932, Dionisiaques. In 1933 a
creat Tragic Patterns: Chorus for Supplicants, Chorus for Maenands, Chorus for
Furies.

In anii patruzeci, Graham a inceput si coreografieze imaginatia, in
repertoriul sau intrand Tn mod constant piese inspirate de dramaturgie, deschizand
faza ,,dramaturgicd, mitografica si psihodramaticd” a carierei sale. '® Deosebit de
intersant este faptul ca acest ciclu mitologic a aparut la un timp antipodal a vietii
sale, caracterizat de o multi-intersectie la nivel profesional si personal, care a
impactat traiectoria carierei sale. “Coreografiarea imaginatiei” a fost ajutatd de
relatia profunda a dansului modern in general si al artistei Graham in particular cu
inconstientul. Acesta aplecare spre inconstient si suprarealism 1n creatia sa, care in
final au sincronizat-o pe Graham cu avangarda internationald, a fost ajutat si de un
factor subiectiv. Suprarealismul, care a avut drept central pentru creatie mitul si
inconstientul, era la acel moment en vogue si un punct de referinta In viata artistica a
New York-ului. Artisti supraealisti europeni de marcd au preferat New York-ul unei
Europe devastate de razboi, si astfel in scurt timp “the global city” New York,
devenise noua capitald a artelor."”

In plus, Graham avea un interes personal profund pentru inconstient si
ritualuri, mostenit din familie. Pe de o parte, cum am mai amintit, tatdl sau, de care
era foarte atasatd, era medic psihiatru. Pe de altd parte, Lizzie - doica-guvernanta

'8 Mark Franko, Martha Graham in Love and War: The Life in the Work ( New York: Oxford
University Press, 2012), 6 .

¥ Vezi Serge Guilbaut, How New York Stole the Idea of Modern Art (Chicago: University of Chicago
Press, 1985)
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care a crescut-o era irlandeza, si a introdus-o in lumea legendelor copilariei sale. Nu
in ultimul rand, scopul coregrafiei mitice si al “experimentelor sale de psihodrama”
au fost pentru Graham modul de a se cauta pe sine, “de a-si dramatiza propria
cautare a individualului, atat personal, cat si artistic”. Ca si personajele teatrului
clasic grecesc, Graham era intr-o profunda crizi personala. In anii patruzeci, cand
creatia Graham inspiratd de tragedia greaca se indrepta spre apogeu, si viata ei
profesionald continua sa se extinda, atingand noi culmi creative, la nivel personal
viata ei era 1n proces de diminuare si ingustare, fizic si emotional. Corpul artistei, la
propriu, si inima ei, la figurat, au fost primele afectate de procesul de deteriorare
legat de varsta ( precum specialistii lumii medical confirma, cele care mai Intai sunt
afectate mai intai in acest proces sunt fibrele musculare si apoi inima). Artista care a
impins limitele fizice si emotionale 1n si prin arta ei, nu si-a putut controla nici
imbatranirea, nici sfarsitul iubirii in viata sa personala. In mod simbolic, cand
Graham a iesit din scena nationald intrand In cea internationald, relatia ei cu Erick
Hawkins s-a incheiat si corpul ei a inceput sa dea semne serioase de deteriorare.
Pentru un dansator, care depinde de conditia fizica de varf pentru a performa,
imbatranirea inseamnad o pierdere de capital. Graham isi construise pana la acel
punct reputatia de a fi o interpretd, nu atat de mult o coregrafa. Isi construise
compania in jurul ei si era centrul ei. Desi dansa incd la un nivel inalt, zilele ei de a
dansa cu o comanda tehnica deplina aveau sa se incheie in curand. S-au scris multe
despre relatia ei complexa si complicata de ,,dragoste si rdzboi” cu Erick Hawkins,
precum si despre contributia lui, sau despre lipsa acesteia, la viata si creatia lui
Graham. Datoritd problemelor de cuplu, relatia ei cu psihoterapia a devenit mai
complexd, a continuat sa explora opera lui Freud si Jung, si se scufunda intr-o stare
de suferintd emotionald care avea sa duca in cele din urma la alcoolismul ei. Anii
1940-1950 din viata artistei, au fost o perioada de ,,boala creativa”, cand si-a folosit
creativitatea ca echivalente formale ale introspectiei, rezultand in cea mai fructuoasa
perioada a creatiei sale mitologice.
Dupa incercarile, reusitele si realizarile inspirate de tragedia greaca ale anilor
treizeci, au urmat o serie de “masterpieces” ale marei creatore, toate fiind si azi in
repertoriul Companiei Martha Graham. Cave of the Heart este un “one-act” dansat
pe muzica din suita Medea de Samuel Barber. Pusa in scena la teatrul din incinta
Universitatii Columbia pe data de 10 Mai, 1946, cu titlul Serpent Heart, a fost
comandata de Alice M. Ditson Fund. A urmat Night Journey pe muzica celebrului
William Schuman, cu costume create de Graham si cu decoruri de Isamu Noguchi.
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Comandata de Elizabeth Sprague Coolidge Foundation at the Library of Congress,
este povestea tragica a imposibilei iubiri si a fost bazata pe piesa lui Sofocle, Oedip
Rege. Premiera a avut loc pe data de 3 Mai, 1947, la Cambridge High School

in Boston, Massachusetts. in Errand into the Maze, Martha Graham s-a inspirat
dintr-un poem pe Ben Belitt, a dansat pe muzica lui Gian Carlo Menotti, si, uzitand
vocabularul dansului, povestea este spusad din perspectiva Ariadnei, care coboara in
labirint sa 1l Invinga pe Minotaur; premiera a fost la Ziegfeld Theatre In New York,
pe data de 28 Februarie, 1947.

Piesa culminantp a ciclului grecesc (“Martha Graham’s Greek Cycle”) a fost
Clytemnestra, pusd in scend in 1958. Clytemnestra a fost inspirata de Oresteia,
trilogia Iui Eschile, a fost comandatd de Bethsabée de Rothschild, si a fost dansata
pe muzica lui Halim El-Dabh. A fost numitd o creatie de “giant stature” de catre
criticul John Martin, unul din primii si cei mai semnificativi critici de dans din lume.
Fosta dansatoare Graham, actualmente director artistic al Companiei Graham, Janet
Eilber, o considera cea mai reprezentativi mostrda a felului in care Graham
“choreographed the mind”, adicd “a coreografiat mintea umana”.*® Au urmat
Alcestis (1960), Phaedra (1962), Circe (1963), Cortege of Eagles (1967), Flute of
Pan (1978), Andromache’s Lament (1982), Phaedra’s Dream (1983), si Persephone
(1987).

Intr-un arc peste timp si spatii geografice si culturale, Graham s-a inspirat si
a imprumutat elemente ale tragediei grecesti, le-a recreat si le-a dat noi valente, intr-
un amestec artistic plin de curaj si inovatie, dans-teatru/the “dancing-drama”.*! “We
all thieves”( “Toti furam’) obisnuia ea sa spuna, referindu-se la actul de apropriere a
surselor inspirationale in creatia artistici. In spectacolele sale Graham crea intr-un
mod care combina spatiul ideilor, ale corpurilor in miscare, ale cuvintelor, Intr-un
dialog care actiona asupra spectatorului Intr-un mod sistemic. Adand tragedia greaca
ca sursd de inspiratie ea a revitalizat performanta modernd si a transformat corpul
uman intr-o “unealtd” interpretativa, a refacut si reconceptualizat dansul modern,
american $i nu numai.

Un prim element care este preluat de Graham a fost intensitatea. Ceea ce
frapeaza de la inceput in contactul cu creatia ei, fie ca essti “scholar sau spectator

20 Every Soul is a Circus was premiered on December 27, 1939; Janet Eilber considera ca a fost
prima data cand Graham a coreografiat imaginatia. Patreon Meeting, December 16, 2020.

2! Termenul a fost folosit Marianne McDonald, “Dancing Drama. Ancient Greek Theater in Modern
Shoes and Shows,” in The Oxford Handbook of Dance and Theater (New Y ork: Oxford University
press, 2015), 277.
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Graham” este intensitatea acesteia, a fiecarui dans, a fiecarui moment artistic
performat. Graham “vorbea” prin dans In “works” structurate si elaborate dupa
principiile tragediei greacesti. Naratiunile imaginate si dansate de Graham sunt
simple, dar acest “simplu” este doar aparent, cu ramificatii care sunt de gasit si de
trait dincolo de suprafati. Cei mai mari actori “vorbesc” fara cuvinte. Intr-un simplu
gest, o privire, se ascund sute de vorbe. La fel si la Graham, gestul coregrafic este
complex 1n simplitate si lipsit de artificii, pentru cd nu este nevoie de ele. De aceea,
pentru a fixa In timp o imagine dansatd in materia evanescenta a iluziei omenesti,
Graham dadea miscarii o putere si intensiate dramatica fara precedent. Dansatorii
Graham pe care i-am intervievat marturiseau ca Graham avea o putere apropae
magica, de a aduce adancurile sufletului afara, prin vocabularul dansului, si de a
declansa prin dans mecanisme interioare, imprevizibile si misterioase care 1i duceau
si pe danstaori si pe membrii audientei in interiorul propriilor fiinite, intr-un moment
impromptu de psihanaliza .*

Translatatrea tragediei antice grecesti intr-un nou vocabular al dansului se
regaseste in creatia Graham de asemenea prin importanta data “corului”. Graham a
adaptat corul grecesc, transformandu-1 in “corul dansant”. In teatrul antic corul canta
si dansa, narand si interpretand, respectand si urmand un ritm vocal extrem de bine
nuantat, intr-o forma cantatd. Corul oferea o varietate de informatii care ajutau
publicul sa inteleaga spectacolul, comenta temele piesei si arata cum ar trebui sa
reactioneze publicul la dramele petrecute pe scend si prezenta de multe ori
perspectivele celorlalte personaje. Intre corul grecesc si dans exista o corelatie, prin
ritmul amintit, dar de asemenea prin faptul cd membrii corului evoluau in
“Orchestra”, care era literalmente un ,,ring de dans” al amfiteatrului grecesc.

In nici una din companiile intemeiate in anii de la inceputurile dansului
modern sau post-modern, “corul dansant” nu a avut o importantd mai clara, totala,
integrata, dar 1n acelasi timp cu o viatd si entitate mai aparte, ca si in Compania
Graham. Urmand din nou structura de baza a tragediei grecesti, Graham “povestea”
cu ajutorul grupul de dansatori care evolua in jurul personajelor principale. La fel ca
si la vechii greci corul dansatorilor functiona ca un ecou, dar in cazul acesta cu
ramificatii iin gest, nu in cuvant.

O perfecta intruchipare a rolului corului in creatia Graham se regaseste in
Night Journey. Momentele cheie ale dragostei interzise dintre Oedip si Jocasta, si

22 Am avut placerea de a intervievat de-a lungul anilor pe Pearl Lang, Stuard Hodes, and Mary
Hinkson, care au dansat cu Martha Graham.
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tragedia care a urmat sunt punctate de membrele grupului, conduse In versiunea
originald a acestui dans de excelenta dansatoare Heleln McGehee.” Astfel, “Corul
dansant” uneori std complet nemiscat, alteori danseazd in preajma caracterelor
principale, subliniind actiunile acestora, se retrag, revin, acopera si descoperd cu
corpurile lor pe cele ale Jocastei si ale lui Oedip; participa activ la momente cheie
ale actiunii si completeazd prin miscare dialogurilor dansate dintre eroii principali.
Faimoasa “tehnica Graham” este stapanita la perfectie: contractiile bruste urmate de
o eliberare la fel de brusca, spirala trunchiului in jurul axei coloanei vertebrale,
caderile pe podea, elementele executate cu ajutorul genunchilor, plimbarile in
diagonald de-a lungul scenei in “pasul Graham” si cu coatele indoite, toate
contribuie la sporirea tensiunii si dramatismului. Costumele, create si executate in
cele mai multe de Graham insasi cu ajutorul membrelor grupului, completate de
ornamentele din par, sporesc sentimental spectatorului ca este nu un dans al
timpurilor noastre, ci o calatorie in timp, in Grecia antica.

Decorurile care completau dansurile create de Graham, incluzand cele de
inspiratie mitologica (dar nu numai) erau la randul lor, influentate de arta greaca.
Sculptorul Isamu Noguchi, colaboratorul si prietenul Martei Graham decenii in rand,
a fost autorul a foarte multe seturi de decor pentru dansurile sale. Erau realizate intr-
o maniera suprarealistd ce transforma si incapsula scena intr-o lume magica, un
mediu perfect unde personajele dansurilor Graham puteau evolua nestanjenite. Este
esential de remarcat cad Noguchi, care a fost la randul lui elevul lui Constantin
Brancusi, a fost Intr-o relatie speciald si cu arta greaca. Acesta l-a fascinat din
copilarie, cand mama sa i citea legendele Olimpului, iar de la primele sale caldtorii
in Grecia s-a Indragostit de marmura alba, si a creat o conexiune care a durat pentru
restul vietii sale cu tara pe care a ajuns sd o considere “[his]intellectual home.”*
“Figuri arhaice, coloane, drumuri de marmura [...] sentimente izvoardte la
vederea unor locuri pentru prima datd, mituri si istorie. Acestea sunt notiunile,
elementele, experientele, si ideile care au creat imaginea Greciei, si care vor fi
continuu imbibate si traduse in creatia Noguchi.”*

» Night Journey, Video, https://www.youtube.com/watch?v=b_63g5TICeY

# Isamu Noguchi, interview by Catherine Frantzeskakis, “The American-Japanese Sculptor Isamu
Noguchi Talks about Greece,” Zygos (Libra) 17 (March 1957): 9. Translated by Daphne Kapsali.
Courtesy of Aikaterini and Ion Frantzeskakis, citat de Dakin Hart, “Noguchi within Greece, Greece
within Noguchi.” https://www.noguchi.org/isamu-noguchi/digital-features/noguchi-in-greece/,
accesatl5 aprilie, 2022.

» https://www.noguchi.org/isamu-noguchi/digital-features/noguchi-in-greece/
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Nu 1n ultimul rand, Graham a creat, inspirata de tragedia greacaa, cateva din
cele mai puternice personaje feminine ale culturii universale. Graham a fost fara
indoiala cea mai feminista nefeminista. Ea declara ca nu intelege rolul feminsimului,
deoarece “Daca vreau ceva de la barbati nu trebuie sd merg la manifestatii”. Adora
sd se Tmbrace, sa participe la gale si dineuri, si sd pozeze; de exemplu in primavara
anului 1977, cand Martha Graham Dance Company incepea stagiunea pe Broadway,
Martha poza in blanuri scumpe aldturi de Margot Fonteyn si Rudolf Nureyev.*

Cu toate acestea, la primele ei turnee internationale, in Europa, la inceputul
anilor cincizeci, ea si arta ei au fost tratate cu brutalitate de audienta si presa intr-un
mod care poate fi caracterizat puternic misogin. “E nebund, trebuie sd caute un
terapeut”, “T1 se face frica sa le vezi”, “Daca ar naste, ar da nastere unui cub”, au
fost doar cateva din reactiile ironice si negativiste Inregistrate de Graham si
compania sa.”’ Dar cite, ne intrebam, din aceste comentarii erau izvorite din e
neputinta reala in a intelege avangardismul creatie Graham, si cite erau oare dintr-
un sentiment de teama nemarturisita a criticilor si audientei europene vis-a-vis valul
cultural american, care amenintd tradifionala superioritate europeand in acest
domeniu? Mai ales ca acesta era reprezentat de o companie condusa de o femeie,
care prezenta pe scena eroine puternice create artistic de aceeassi femeie.

Cu voia sau fara voia ei, inaintea altora - Simone de Beauvoir, care a scris
Le Deuxieme Sexe, si americanca Betty Friedan, cu al sau The Feminine Mystique -
Graham a deschis un nou drum in raportarea femeii la propria identitate si la
societatea inconjuratoare. In creatia sa, femeile sunt centrul actiunii de pe scena,
vietile si sentimentele lor sunt personajele principale, care discutau problemele
femeii secolului XX, readaptand la timpul prezent traumele si dramele, intrebarile,
multe fard raspuns ale eroinelor tragice gresceti. Eroinele Graham, nu accepta sfera
limitativd domestica. Ironizate adeseori de critici si iubitori de dans, pe motiv ca ele
nu ar fi “cu adevarat” femei, iubite, sotii, mame, personajele Graham inspirate de
tragedia greaca refuza sa fie ce se asteapata de la ele, iubind, urand, suferind, murind
“in their own terms”’.

% Cover photo of invitation to the Graham company 1977 gala performance featuring Martha
Graham, Rudolf Nureyev, and Margot Fonteyn. https://blogs.loc.gov/music/2019/04/announcing-the-
maxine-glorsky-collection-saving-the-light/ , Accesat 16 aprilie 2022.

" Camelia Lenart, “Dancing Art and Politics beyond the Iron Curtain: Martha Graham’s 1962 Tour
to Yugoslavia and Poland,” Dance Chronicle, vol. 39, no. 2 (2016): 197-217.
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Ele refuza obiectificarea, sunt active si complet capabile sa intre in lupta cu
destinul, sau pierd lupa cu acesta. In Cave of the Heart Medeea este o vrijitoare
care, indragostita de Jason, isi foloseste puterile sa 1l ajute sa gaseasca Lana de Aur.
in Errand into the Maze Ariadna, coboara fara fricd in Labirint sa il infrunte pe
Minotaur. Clytemnestra, regina Micene-ului este de semenea un personaj plin de
forta, razbunatoare si puternic. Cu atat mai mult in Night Journey unde actiunea nu
se focuseaza pe Oedip, ci pe Jocasta si felul ei de a simti magnitudinea tragediei.
Jocasta foloseste limbajul simbolic pentru a-si exprima sentimentele, astfel ca
franghia pe care Jocasta o are in mana este simbolul cordonului ombilical, apoi al
jurdmintelor casniciei care i {in impreuni pe mama si fiu, Jocasta-Oedip, iar 1n final
sfarsitul pe care il alege mama-sotie-iubita Jocasta. Punand pe hartie dupa premiera
dansului impresiile sale criticul Walter Terry comenta cd Graham a reusit magistral
sd transfere actiunea Tn mintea si inima Jocastei. Si de acolo 1n cea a publicului.

De-a lungul vietii sale, Graham a cutreierat lumea, fiind ambasadorul
cultural al tarii sale, si a primit cea mai importanta distinctie posibild pentru un
cetdtean american, “the Presidential Medal of Freedom with Distinction”. “Graham
technique”, care a recreat dansul, este predatd in jurul lumii. Dar cel mai important,
spiritul crettiillor Graham este continuat de Compania sa, care a continat sa existe de
aproape 100 de ani. Pandemia nu i-a oprit din misiunea de a continua mostenirea
Graham. Dimpotriva, in timpul acestor ani dificili si marcanti emotional, cu
pandemii si noi conflicte internationale, Compania si membrii sdi au continua sa
existe si sd creeze. Intai, prin intalniri virtuale, in care orice iubitor al dansului putea
asista la spectacole (tot virtuale), intalni dansatori, dialoga cu fosti dansatori, dar de
asemena cu audienta internationala care participa la aceste inedite “momente
Graham”.

In acestd primavara Compania a avut un sezon cu sali pline la City Center in
New York City. Din repertoriu nu a lipsit o piesa prezentata in premierd in 1936, si
in al carui program de sald apreciaza: “Chronicle nu incearca sa arate actualitatile
razboiului; mai degraba, evocand imaginile razboiului, prezinta preludiul lui fatidic,
infatiseaza devastarea spiritului pe care o lasd in urma lui si sugereaza o raspuns.”
Iar zilele acestea Compania a poposit in Europa, intr-un turneu care a inceput,
simbolic, in Atena. Orasul care a dat omenirii tragedia greaca, cea care a ajutat-o pe
Graham sa rescrie limbajul dansului, dincolo de cuvant. Aproape de Olymp si zeii
sdi - de care Graham, numitd si “the Pristess of Dance” (Marea Preoteasa a
Dansului), nu se considera cu nimic mai prejos - Compania sa a adus in fata
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audientei ceva ce le aparttnea: tragedia greaca. Graham spunea: “ I am a thief, but |
only steal from the best”! S$i nu putem sa nu ii ddm dreptate. lar rezultatul a fost
magic

BIBLIOGRAFIE

DeMille, 1991: DeMille, Agnes, Martha: The Life and Work of Martha Graham, New York, Random
House, 1991

Franko , 2012: Franko, Mark, Martha Graham in Love and War: The Life in the Work, New York:
Oxford University Press, 2012

Graham, 1991: Graham, Martha, Blood Memory: An Autobiography, New York: Doubleday, 1991

Guilbaut 1985: Guilbaut, Serge, How New York Stole the Idea of Modern Art (Chicago: University of
Chicago Press, 1985

Horosko, 2002: Horosko, Marian, Martha Graham. The Evolution of Her Dance Theory and
Training, Gainesville, University Press of Florida, 2002

Jones, 2015: Jones, Kim, “American Modernism: Reimagining Martha Graham's Lost Imperial
Gesture (1935)”, Dance Research Journal, 47/3, December 2015

Kennedy, 2022: Kennedy, Marina , Martha Graham Dance Company at City Center Thrills with
Iconic and New Works, Apr. 8, 2022 ,
https://www.broadwayworld.com/bwwdance/article/BWW-Review-MARTHA-
GRAHAM-DANCE-COMPANY-at-City-Center-Thrills-with-lconic-and-New-Works-
20220408

Lenart, 2020: Lenart, Camelia, “Dancing Barefoot and Politicizing Dance at the White House:
Eleanor Roosevelt and Martha Graham's Collaboration during the Rise of Fascism in Europe” in The

Global Citizen: Eleanor Roosevelt's Views on Diplomacy and Democracy, ed. Dario Fazzi, London,
Palgrave, 2020

Lenart, 2016: Lenart, Camelia, “Dancing Art and Politics beyond the Iron Curtain: Martha Graham's
1962 Tour to Yugoslavia and Poland,” Dance Chronicle, vol. 39, no. 2, 2016

Lenart, 2013: Lenart, Camelia, “Rehearsing and Transforming Cultural Diplomacy: Martha Graham's
Tours to Europe during the 50's,” published in the Proceedings of Dance History Scholars
Conference, October 2013

Lenart, 2008: Lenart, Camelia, “Martha Graham's Modern Dance and its Impact on Europe during
the Fifties,” vol. 9 of New Readings, Cardiff, England, November 2008

Manning, 1993: Manning, Susan, Ecstasy and the Demon: Feminism and Nationalism in the Dances
of Mary Wigman, University of California Press, 1993

XVIII


https://www.broadwayworld.com/bwwdance/article/BWW-Review-MARTHA-GRAHAM-DANCE-COMPANY-at-City-Center-Thrills-with-Iconic-and-New-Works-20220408
https://www.broadwayworld.com/bwwdance/article/BWW-Review-MARTHA-GRAHAM-DANCE-COMPANY-at-City-Center-Thrills-with-Iconic-and-New-Works-20220408
https://www.broadwayworld.com/bwwdance/article/BWW-Review-MARTHA-GRAHAM-DANCE-COMPANY-at-City-Center-Thrills-with-Iconic-and-New-Works-20220408
https://www.broadwayworld.com/author/Marina-Kennedy

COLOCVII TEATRALE

McDonald, 2015: McDonald, Marianne, “Dancing Drama. Ancient Greek Theater in Modern Shoes
and Shows,” in The Oxford Handbook of Dance and Theater, New York: Oxford University press,
2015

Nedham, 2002: Nedham, Maureen, I See America Dancing: Selected Readings, 1685-2000,
University of Illinois Press, 2002

Needham Costonis, 1991: Needham Costonis, Maureen, “Martha Graham's American Document: A
Minstrel Show in Modern Dance Dress,” in American Music, Vol. 9, No. 3, 1991

Terry, 1975: Terry, Walter, Frontiers of Dance. The Life of Martha Graham, New York, Thomas
Crowell Company, 1975

XIX



COLOCVII TEATRALE

Despre dramaturgie in secolul XXI

Diana COZMA®

Rezumat: Ne propunem sd punem in discutie notiunea de dramaturgie scrisa la
scend ca forma emergenta in artele spectacolului de secol XXI. Totodata, reliefam ideea ca
aceastd forma de plasmuire a organismului spectacular apare pe fondul unei traditii teatrale.
Astfel, observam ca, in viziunea lui Eugenio Barba, dramaturgia spectacolului, structurata
pe trei nivele de organizare, respectiv dramaturgia organica sau dinamicd a actorului,
dramaturgia narativa a regizorului si dramaturgia evocativa care include si dramaturgia
spectatorului, este reprezentativa pentru creatia colectiva, cdci actorii sunt coautori ai
spectacolului, dar, In acelasi timp, este reprezentativd pentru acel tip de spectacol care
incarneaza gandul regizoral, amintind, totodatd, de modul de creare a dramaturgiei de catre
dramaturgii-practicieni. in dramaturgia spectacolului, in locul unei succesiuni de
evenimente, care se deruleazd conform ecuatiei cauza-efect, se opteaza pentru o retea
complexa de actiuni care sugereaza si nu afirmd. Totodatd, notdm ca, In aceastd noua
dramaturgie in care cea mai micd actiune scenica este tratatd ca element dramaturgic, se
acorda o importantd deosebitd spectatorului tratat ca individ care, in primul rand, existad prin
sine insusi si, abia pe urma, ca parte dintr-un intreg/public. Sub semnul viziunii artaudiene,
care urmarea ca spectacolul s fie gandit ca o incarnare a poeziei in spatiu, noua
dramaturgie se opune textocentrismului, propunand un limbaj simbolic, replici esentializate,
cu scopul nu numai de a biciui simturile spectatorului si de a-1 pune intr-o stare de joc, dar
si de a-i provoca o schimbare de stare. In acest caz, spectacolul nu se mai adreseazi
intelegerii spectatorului, ci perceptiei acestuia crednd astfel conditiile necesare ca
spectatorul prin reactiile sale emotionale si intelectuale sa dea nastere propriei sale
dramaturgii. Scrierea dramaturgiei la scena este specifica acelor companii de teatru care, in
descendenta Trupei lui Monsieur si a Teatrului Globe, creeaza spectacolul in totalitatea
elementelor sale componente in laboratorul scenic.

Cuvinte cheie: dramaturgie, actiune scenica, creatie colectiva, viziune regizorala,
spectator

Motto:

,Experienta evocativd comporta un salt al constiintei spectatorului: o schimbare de stare.” (Barba
2012b: 345)

Indubitabil, Shakespeare sau Moli¢re isi scriau piesele pentru a fi jucate de catre
actori si nu pentru a fi publicate. Scriitura, deci, apartinea scenei, fiind consemnarea unei
oralitati, si, in acelasi timp, reazemul organismului spectacular. Astizi avem de-a face cu

° Conferentiar universitar dr. la Facultatea de Teatru si Film, Universitatea Babes Bolyai, Cluj
Napoca
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doud tipuri de dramaturgie: pe de o parte, dramaturgia inteleasd ca arta de a scrie texte
dramatice, pe de altd parte, dramaturgia spectacolului ca forma emergenta in secolul XXI.
Odata cu aparitia cartii lui Eugenio Barba, Bruciare la casa: Origini di un regista, in 2009,
asistdm la o redefinire a dramaturgiei. Barba opereaza in practica scenicd distinctia intre
dramaturgia ca procedeu care apartine literaturii si dramaturgia elaborata la scena. In acelasi
timp cu aprofundarea studiilor sale asupra identificarii si compararii anumitor principii
tehnice apartinand unor actori si dansatori de genuri diferite, studii care conduc la
coagularea unui nou domeniu de cercetare, si anume antropologia teatrald, regizorul
reevalueaza notiunea de dramaturgie pe care o defineste ca munca a actiunilor.

Incercand si tilmicesc in cuvintele mele terminologia tehnica a traditiei mele
teatrale am definit dramaturgia in cheie etimologica: drama-ergein, munca actiunilor.
Adicd: modul in care intrau In munca actiunile actorilor. Pentru mine, dramaturgia nu
era un procedeu care apartinea doar literaturii, ci o operatiune tehnicd inerenta
modului 1n care se tese si creste un spectacol. (Barba 2012b: 34)

Dramaturgia elaboratd la scend apare pe fondul fensiunii create intre modul de
plasmuire spectaculara bazat pe texte dramatice scrise anterior care, In mod automat,
dicteaza universul si atmosfera spectacolului si limbajul fizic si concret al scenei care poate
fi actualizat in absenta unui text preexistent. Richard Schechner vorbeste despre ,,noua
civilizatie teatrala, unde spectacolul se scrie la scend si nu pe pagini, ca de o civilizatie care
riscd pierderea memoriei” (Barba 2012a: 202). in noua civilizatie teatrald, unii practicieni
opteaza pentru acel tip de spectacol care ia fiintd prin construirea concomitenta a tuturor
elementelor spectaculare.

Revizitand dramaturgia, Barba o abordeaza din perspectiva coexistentei contrariilor, a
haosului creativ si gandirii ordonatoare, a viziunii regizorale si tehnicii, a libertatii de creatie
si mestesugului. Dramaturgia, deci, nu se reduce la un procedeu de scriere a unui text
dramatic, ci este un mod concret de creare a intregului organism al spectacolului. In textura
spectaculard primeaza oralitatea, subiectivitatea fictionald, planurile suprapuse ale
perspectivelor, contradictiile dintre intentie si articularea intentiei. Munca dramaturgica
rezidd in crearea actiunilor care tes povestea spectacolului. Personaje si scene sunt
construite prin apel la o geografie exterioara, peisajul valorilor istorice si culturale, si o
geografie interioara, taramul fantasmelor personale, respectiv prin apel la o bogata paleta de
surse narative si imaginatia-in-actiune a regizorului si actorilor. Barba identifica trei
niveluri de organizare a dramaturgiei pe care le considera esentiale: nivelul dramaturgiei
organice, nivelul dramaturgiei narative si nivelul dramaturgiei evocative.

La nivelul dramaturgiei organice sau dinamice am lucrat cu actiuni fizice si
vocale, costume, obiecte, muzica, sunete, lumini, caracteristici spatiale. La nivelul
dramaturgiei narative am lucrat cu personaje, evenimente, Intamplari, texte, referinte
iconografice. Dramaturgia evocativa a avut o natura diferita de celelalte doua. A fost

XXI



COLOCVII TEATRALE

un scop. A Insemnat munca necesard pentru a face ca acelasi spectacol sa reverbereze

diferit in cavernele biografice ale spectatorilor. Am recunoscut-o doar dupa efectele

sale: cand a reusit sa atingd superstitiile personale, tabuurile si ranile spectatorilor si

pe cele ale regizorului, care este primul spectator. (Barba 2012b: 38)

In timpul repetitiilor, apeleazi la ceea ce numeste Dezordine, adica ,,acea logica si
acea rigoare care provoacd experienta tulburarii” in regizor si In spectator, sau acea
»irumpere a unei energii care ne pune fatd In fatd cu necunoscutul” (Barba 2012b: 52),
starnind astfel un haos al creatiei sau o furtuna creativa apta sa reflecte calitatea oricarui
organism viu aflat Intr-o pendulare continud intre Ordine si Dezordine. Ordine si Dezordine
constituie doud cdi exploratorii care Insotesc intregul proces de creare a dramaturgiei.
Gradual, nivelurile dramaturgice prind contur, intrd in relatie, se Intrepatrund, suportd
modificari datoritd operarii transferurilor de actiuni dintr-o secventd intr-alta,
transplantarilor de sensuri, schimbarii ordinii actiunilor, scenelor. Este un proces creativ de-
a lungul caruia se urmareste inlocuirea linearitatii cu non-linearitatea, respectiv se are in
vedere figurarea unui mod de a spune mai multe povesti Intr-una singura sau de a ascunde o
poveste 1n spatele fiecarei actiuni scenice prin crearea nodurilor dramaturgice,
rasturnarilor, prin coexistenta contrariilor. Aceastd poveste a spectacolului care contine in
ea Tnsasi mai multe povesti este gandita astfel incat sa se adreseze concomitent simturilor si
mintii, gandului fugar si memoriei fiecarui spectator in parte. Detaliul semnificativ, uneori,
devine punct de cotitura in derularea actiunilor provocand rdsturnarea parcursului narativ.
Investigarea bios-ului scenic, in care nivelul pre-expresiv este considerat ,,generator al
organismului teatral si al dramaturgiei actorului” (Marinis 1996: 257), conduce la o analiza
in detaliu a naturii stratificate a spectacolului si la identificarea coexistentei succesiunii $i
simultaneitatii actiunilor. in procesul de tesere a celor doud dimensiuni ale dramaturgiei
spectacolului, 1n locul unei succesiuni de actiuni, care se deruleaza conform ecuatiei cauza-
efect, se opteaza pentru o retea complexa de actiuni care sugereazd si nu afirmd. In cadrul
acestui proces, repetitiile incep in absenta unui text sau a unui scenariu sau a unui plan de
productie.

La Odin Teatret nu existd munca preliminara asupra textului sau a
»personajului” intelese ca o parte a unui organism dramatic cu contururi pre-definite
si bine schitate. Este spectacolul, cand repetitiile se incheie, cel care defineste
personajele si relatiile lor. [...] Punctul de plecare nu este un scenariu care sa explice
actorilor relatiile si situatiile existente, scend de scend, dintre diferitele dramatis
personae. Nu exista nimic care si 1i ajute pe actori sa intrevada cum se va dezvolta si

sfarsi intriga. Nimeni nu stie dinainte povestea sau scopul ei. (Taviani 2011: 20-21)

Asistam la o vivisectie efectuatd asupra actorului care creeazd materiale pentru
spectacol, mai exact, un lant al actiunilor fizice si vocale numit partiturd, cu scopul de a
biciui simturile spectatorilor. Dramaturgia actorului reprezintd fundamentul sau sistemul
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nervos al spectacolului. La nivelul dramaturgiei narative avem de-a face cu nuclee narative
asamblate astfel incat sa creeze fiecarui spectator posibilitatea de a urmaéri un fir al povestii.
Nivelul dramaturgiei evocative este un rezultat al viziunii regizorale care implica
spectatorul in procesul creativ pentru a-i provoca o schimbare de stare, dar, mai ales, pentru
a-1 determina sa-si faureascd propria dramaturgie. Astfel, spectacolul este vazut ca o
compozitie teatrala rezultata dintr-o pluralitate de executii: cea a actorului, cea a
regizorului si cea a spectatorului (Barba 2012b). Suntem in fata unei formule de creare
colectiva a spectacolului, si amintim, aici, doud spectacole reprezentative in acest sens, si
anume Apocalypsis cum figuris, productia cu care Jerzy Grotowski isi incheie prima etapa
de cercetare, Perioada productiilor, si spectacolul lui Peter Brook, The Man Who Mistook
His Wife for a Hat. Creatia colectiva este un mod de a concepe un spectacol de teatru care
nu poate fi contras intr-o singura definitie. Studiul lui Kathryn Mederos Syssoyeva, Toward
a New History of Collective Creation, subliniaza ideea ca practicile colaborative, cunoscute,
in contemporaneitate, in Anglia si Statele Unite, sub termenul de devised theatre,
traverseaza mai bine de un secol de istorie a teatrului, acestea avand ca punct de pornire
experimentele lui Meyerhold si Stanislasvki, continuand cu practicile lui Jerzy Grotowski si
desigur, 1n zilele noastre, cu munca de grup desfasurata la Odin Teatret si The Workcentre
of Jerzy Grotowski and Thomas Richards unde identificdm o eticd de grup menita sa
faciliteze si sa sustina centralitatea actorului in actul creativ (Syssoyeva 2013). Pentru
Barba, dramaturgia actorului este masura autonomiei sale ca individ si artist si reprezinta
contributia sa la conceperea dramaturgiei spectacolului.

Legat de munca actorului, notdm ca, daca 1n cazul lui Stanislavski, avem de-a face cu
identificarea emotionald, in cazul lui Brecht, cu dubla ipostaza a actorului, respectiv ce/
care arata si cel aratat, in cazul lui Grotowski, cu imersiunea actorului intr-un proces de
autopenetrare si de revelare a sinelui sau profund printr-un act sacrificial, in cazul lui
Barba, actorul este creatorul unui lant al actiunilor fizice si vocale care, independent de
dramaturgia narativd, spune o poveste din ritmuri, opozitii, dinamica actiunilor,
simultaneitati ale actiunilor (Barba). Asadar, actorul nu se mai identifica sau distanteaza de
un personaj care are o existentd independenta Intr-un text dramatic, ci pregiteste materiale
bazate pe reactiile sale la tema sau ideea spectacolului propusa de regizor.

Este un mod de a proceda in care fiecare actor este responsabil pentru propria
lui sau ei cale personald, rafindnd-o cu extrema grija ca un detaliu a carui singura
importanta este de a fi viu, Tnainte de a cunoaste peisajul din care va fi o parte. [...]
Fiecare detaliu este o actiune fizica precis desenata. [...] Este fructul unei imaginafii-
in-actiune, inradicinat In organismul fizico-mental al actorului. Mai mult decat un
semn, este o celuld cu o viata proprie, desi incd nu parte a unui organ si a unui destin
care sd 1i indice identitatea si apartenenta. O actiune-celuld poate fi transplantatd in
diferite contexte neprogramate. Regizorul-dramaturg este responsabil de aceasta
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operatie si actioneaza, mai ales, ca un transformator al intelesului. (Taviani 2011: 17-
20)

Regula de aur in crearea actiunilor reale o constituie sincronicitatea, caci corp si voce
se manifestd concomitent. in antrenamente, actorul dobandeste capacitatea de a gdndi cu
corpul, adicd ,,de a traduce instantaneu intentiile in actiuni” (Carreri 2007: 177), iar prin
intermediul improvizatiei, care reprezintd taramul libertdtii absolute de manifestare a
actorului, se pun in miscare imagini, stari, senzatii, ritmuri, crampeie din viata lui interioara.
Uneori, in timpul improvizatiilor, actorul se lasa purtat de ,,logica in salturi a asociatiilor
care 1i permit sa re-actioneze continuu la actiunile pe care le executd” (Carreri 2007: 100).
Prin munca actorului inrddacinata in cercetarea de laborator se coaguleaza o dramaturgie
senzorial-spiritualizatd sau o dramaturgie meta-carnala care urmareste declansarea unui
efect de organicitate asupra spectatorului. De-a lungul procesului creativ, partitura actorului
este supusa modificarilor efectuate de citre regizor pana cand se transforma intr-o ,,secventa
coerentd de peripetii dinamice: bios (viatd), prezentd scenicd pregatitd sa reprezinte si sa
capete semnificatii cand e pusa in relatie cu un text, cu partitura unui alt actor, cu un obiect,
o melodie, o lumind” (Barba 2012b: 76).

Dramaturgia narativa este conceputa astfel incat conotatiile literare, sociale, politice
si etice ale povestirii (Barba 2012b: 180) sa fie descifrate de catre spectator. Regizorul face
apel la diferite surse narative precum, poezii, povestiri, romane, proverbe, biografii, eseuri,
amintiri, fotografii, tablouri pe care le relationeaza cu partiturile actorilor. Sursele narative,
trecute prin filtrul personalitdtii versatile a actorului, sunt modificate astfel incat sa
contribuie la crearea contextelor narative. Uneori, punctul de plecare in aceasta aventura
anatomico-mistica poate fi un fapt banal aparut ca stire intr-un ziar, dar acest fapt este
desprins din realitatea sa cotidiana si corelat cu fapte din istoria indepartatd sau recenta, si,
uneori, cu momente din biografiile regizorului si ale actorilor, in tentative de identificare si
creionare a unor figuri arhetipale relevante in actualitate. Manunchiuri de posibile intelesuri
sunt continute 1n actiunile fizice si vocale ale actorilor, In sonoritdti neobisnuite, in limbaje
inventate, in amestecul limbilor vorbite, in cantece, tipete, murmure, soapte, in intensitati
vocale, intonatii, volum, muzicalitate. Nivelurile dramaturgice se intrepatrund generand
aluzii si ambiguitdti purtitoare de intelesuri pe multiple paliere ale comunicarii. Scenele,
ordonate de catre regizor care, in acest sens, face apel la tehnica montajului, se adreseaza
direct perceptiei spectatorului. Spectatorul nu mai recepteazd o naratiune desfasurata
conform unei logici impuse de un text, ci o succesiune/simultaneitate a secventelor derulate
conform unei logici regizorale in care personaje si situatii sunt turnate in tiparul montajului
dramaturgic. Pentru Barba, ,,[...] teatrul este experientd. Nu este cunoastere rationald
lineard, ci simultaneitate” (Barba 2021: 10).

S-au facut si se fac nenumarate experimente cu privire la conditia spectatorului, dar
si la rolul pe care il joaca in desfdsurarea spectacolului. Explorarea naturii relatiei care se
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stabileste intre actor si spectator a condus la identificarea mai multor ipostaze ale
spectatorului vazut ca entitate pasivd, entitate activd, participant, martor, spect-actor,
jucator si co-autor. Este evident obiectivul unor practicieni de a identifica si pune in
aplicare o serie de procedee de implicare a spectatorului in spectacol. De exemplu, in
descendenta lui Bertolt Brecht, Augusto Boal se adreseaza partii rationale a spectatorului in
tentative de a-i expanda capacitatea de analizd si comprehensiune, dar si capacitatea
decizionald, cici ,,participantul trebuie s intervina decisiv in actiunea dramatica si sa o
schimbe” (Boal 2008: 117). In absenta celui de al patrulea perete, in teatrul forum, actorul
se adreseaza Tn mod direct spectatorului si il invitd pe scend pentru a-i oferi posibilitatea de
a interveni in desfasurarea naratiunii scenice. Scopul este acela de a-1 face sd devina
constient de faptul ca odatd ce are capacitatea de a interveni intr-o realitate fictionala ar
putea dobandi si capacitatea de a interveni in realitatea ca atare.

Spectatorii, oamenii, au ocazia de a-si testa toate ideile, de a repeta toate
posibilitatile, de a le verifica in practica, si anume in practica teatrald. Poate ca teatrul
in sine nu este revolutionar, dar aceste forme teatrale sunt, fara indoiala o repetitie a
revolutiei. Adevarul este cé spectatorul-actor pune in practica un act real chiar daca il
pune intr-o maniera fictionala. (Boal 2008: 119)

Un alt exemplu, il constituie featrul reminiscentei in care, uneori, se apeleaza la
procedeele teatrului verbatim, interviurile luate participantilor constituind materiale narative
folosite in spectacol. Participantii au posibilitatea de a contribui cu naratiuni pentru
spectacolul 1n pregétire, iar, uneori, de a se implica direct in procesul creativ, si chiar de a
interpreta diverse roluri in spectacol. Teatrul educational, de asemenea, prin intermediul
interviurilor, dezbaterilor, improvizatiilor, angajeazd participantii in elaborarea
spectacolului si interpretarea personajelor. Totodatd, spectacolul multidisciplinar,
predominant nonverbal, care, uneori, ni se prezinta ca un rezultat al combindrii muzicii live,
cu sculpturi mobile, masinarii, cantece, dansuri, acrobatii, proiectii, si in care actorul nu se
mai ascunde in spatele mastii personajului, ci este angrenat in activitati fizice, isi propune sa
starneasca, mai ales, reactii viscerale din partea spectatorului. Si exemplele pot continua. Se
doreste ca spectatorul sa isi pardseasca fotoliul din sala de spectacol si sd urce pe scena
pentru a interveni in desfdsurarea narativd sau sid devind subiect de studiu si totodata
interpret al propriei sale povesti. Sau se doreste ca spectatorul sid devind jucator intr-un
spectacol asemédnator unui video game si conform unui cod prestabilit sd intervina intr-o
asa-zisa naratiune emergenta.

In privinta dramaturgiei tratata ca munca a actiunilor, aceasta are in vedere ipostaza
spectatorului ca si coautor al spectacolului. In acest sens, Marco De Marinis observa:
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Putem vorbi despre o dramaturgie a spectatorului intr-un sens pasiv sau, mai
exact, obiectiv in care concepem publicul ca un obiect dramaturgic, o marca sau o
tintd pentru actiunile/operatiunile regizorului, actorilor, si, acolo unde este cazul, ale
scriitorului. Putem vorbi si de o dramaturgie a spectatorului in sens activ sau
subiectiv, referindu-se la diferitele operatiuni/actiuni receptive pe care le desfasoara
un public: perceptie, interpretare, apreciere esteticad, memorare, reactie emotionala si
intelectuala [...]. Aceste operatiuni/actiuni ale spectatorilor trebuie considerate cu
adevarat dramaturgice (nu doar metaforic), deoarece doar prin aceste actiuni textul
spectacolului 1si atinge plenitudinea, devenind realizat in tot potentialul sdu semantic
si comunicativ. (Marinis 1987: 101)

Spectacolul nu se mai adreseazd intelegerii spectatorului, ci perceptiei acestuia
creand astfel conditiile necesare ca spectatorul prin reactiile sale emotionale si intelectuale
sd dea nastere propriei sale dramaturgii. Repetitiile reprezintd mediul propice pentru
inventarea acelor elemente dramaturgice care in timpul spectacolului 1l scot pe spectator
dintr-un spatiu-timp cotidian favorizandu-i propensiunea spre proiectarea constiintei intr-un
spatiu-timp fictional. Se produce astfel o translare a perceptiilor spectatorului pe nivelul
realitatii fictive a spectacolului. Daca definesti dramaturgia ca succesiune a evenimentelor,
aceste evenimente pot fi narative si atunci avem de-a face cu literatura; evenimentele, insa,
pot fi dinamice, organice si atunci avem de-a face cu o dramaturgie a sunetelor care
emotioneaza spectatorul; si, in al treilea rand, avem de-a face cu o succesiune a
evenimentelor perceptive care reprezinta, in fond, adevarata experientd a spectatorului.
Fiecare spectator are propria sa biografie si va trai aceastd succesiune a evenimentelor
perceptive in mod diferit. Asa c@ regizorul poate construi aceastd succesiune a
evenimentelor in asa fel incat tot timpul sa-1 faca pe spectator nesigur de ceea ce percepe.
Intr-o oarecare masura, regizorul poate conduce cursul asociatiilor foarte personale ale
spectatorului, ,,Fiecare spectator care ar fi putut asista la spectacol era gandit ca un individ
in care se amestecau, in diferite proportii, spectatorii mei fetis” (Barba 2012b: 347). intre
actor si spectator se infiripd un dialog al actiunilor si reactiilor, un joc al stimularilor
reciproce. Spectacolul este un loc al intdlnirii dintre valorile trecutului si cele ale
prezentului, dintre valorile regizorului si ale actorilor cu cele ale spectatorilor. Actorii
capteaza atentia spectatorului si il atrag intr-un spatiu-timp al initierii prin impartasirea unor
experiente care declanseaza un proces al rememorérii in spectator. Tratat ca parte integranta
a dramaturgiei, spectatorul devine subiect de reflectie si analiza pentru regizor, iar reactiile
sale sunt supuse unei analize minutioase. Se intervine asupra naturii pasive a spectatorului
care devine o prezentd activa intr-un aici si acum al evenimentului spectacular. Aceastd
interventie are la baza un procedeu de descompunere ,in cateva posibile atitudini-baza
comportamentele mentale si emotionale ale spectatorilor fetis” (Barba 2012b: 347).
Spectatorii-fetis reprezintd, in esentd, posibile moduri de percepere a realitatii ca atare care
influenteaza direct perceperea realitatii fictionale.
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Copilul care se ldsa purtat de euforia ritmului si a minunii [...] orbul Jorge
Luis Borges, care se bucura de cele mai infime aluzii literare si de densele straturi de
informatie vocala; surdul Beethoven, care asculta spectacolul cu ochii, pretuind
simfonia actiunilor fizice; un bororo din Amazonia, care il privea ca pe o ceremonie
pentru fortele naturii [...]. (Barba 2012b: 346)

In calitate de observator la repetitiile pentru Viata cromicd, dramaturgia si regia
semnate de Eugenio Barba, am avut posibilitatea de a intra in contact direct cu modurile
concrete de creare a dramaturgiei spectacolului consideratd o stiintd a scenei, in care cea
mai micd actiune scenicd este tratatd ca element dramaturgic. Actiunea spectacolului,
centratd pe tema tatdlui vazut In dubld ipostaza, muritoare si divind, este plasatd intr-un
viitor postbelic. Dramaturgia surprinde fatete ale razboiului tratat ca stare permanentd de
fiintare individuald si colectiva. Spectatorului i se transmite ideea ciclicitatii istorice, a
permanentei starii de razboi; in fond, ,,Cartile care prezerva revoltele trecutului evoca
spiritul timpului nostru. Imaginile din ziare sunt suprapuse peste paginile cartilor” (Barba
1985: 23). Actori si spectatori se afld In imediata proximitate intr-un spatiu studio in care un
tanar porneste intr-o calitorie in cautarea tatalui sau. In spatiul conceput si numit de regizor
spatiul-rau, spectatorul, asezat fata in fatd cu ceilalti spectatori, are posibilitatea de a alege
actiunile pe care le urmareste si de a-si crea astfel propriul sau montaj. Gradual, se
contureaza aparitii scenice care locuiesc In acest spatiu al carui decor este numit de regizor,
Pluta Meduzei. Textul spectacolului este interpretat de catre actori in mai multe limbi,
daneza, norvegiana, spaniold, englezd, romand, cecena si bascd. Se spun mai multe povesti,
unele sunt ascunse 1n spatele actiunilor executate de catre actori, altele sunt continute in
replici esentializate si in relatii stabilite intre personaje si obiecte scenice, muzica,
spectatori. Figuri si fapte istorice, religioase, politice, si culturale sunt tratate Intr-un registru
deopotrivd emotional si ironic prin serii de identificari si aliendri ale actorilor accentuand
astfel si mai mult atmosfera de Insingurare si disolutie a unei Intregi lumi strivitd de
bocancul istoriei. Zi de zi, repetitiile Incep cu antrenamentele actorilor, se repeta cantecele,
se exploreaza in interiorul partiturilor care se scriu si rescriu la scend. Antrenamentul este un
spatiu si un timp al exercitiului fizico-vocal-mental, al desdvarsirii partiturilor, in care
disciplina este autodisciplind si constituie temelia intregii munci.

In concluzie, notim ci dramaturgia definiti de Eugenio Barba la inceputul
mileniului III difera radical de dramaturgia asa-zis traditionald, respectiv de procedeul de
scriere a unui text dramatic de citre dramaturg. Dramaturgia nu mai este inteleasd ca
apartinand literaturii. Aceastd surprinzatoare perspectivi ne pune in fata unei noutiti
radicale. Printr-o investigare a naturii elementelor care concura la articularea unui spectacol
de teatru si reordonare a acestora intr-o modalitate de functionare neasteptatd asistim la
aparitia dramaturgiei ca muncd a actiunilor scenice. Intelegerea dramaturgiei si, in
consecintd, a dramaturgului orientat Inspre articularea actiunilor scenice, dintre care
vorbirea scenicd este doar o parte, redefineste si munca la scend. In dramaturgia
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spectacolului sunt implicati nu doar regizorul, ci si actorul si spectatorul, fiecare avand un
nivel propriu de operare asupra dramaturgiei. Eugenio Barba ne propune o noud metoda de
tratare a dramaturgiei, o metoda de secol XXI, desprinsa din practica sa scenica.
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Ibsen fata in fata cu noile estetici regizorale. Radu Afrim si Andriy
Zholdak recreind Femeia mdrii

Diana NECHIT*

Andrei C. SERBAN®

Rezumat: Repertoriul clasic si, mai ales, rescrierile scenice care decurg din acesta
reprezintd o obsesie tematica in arta marilor creatori ai momentului. Asa cum fiecare mare
regizor are propria estetica, asa si fiecare dintre acestia are propriul mod de a-si apropria
mari creatii ale teatrului universal. Henrik Ibsen reprezintd unul dintre dramaturgii nelipsiti
din portofoliul artistic al celor mai importante nume care au activat pe scenele romanesti.
Articolul de fata isi propune o analiza in paralel a doud versiuni recente a piesei ibseniene
»Femeia marii”, n regia lui Radu Afrim (2014), respectiv Andriy Zholdak (2022), cu scopul
de a aprofunda diferentele specifice a doud estetici teatrale specifice modului in care teatrul
care readaptarile, rescrierile marilor texte clasice le implica in incercarea creatorilor de a
»contemporaneiza” un nucleu dramatic reprezentativ pentru sensibilitatea unui secol trecut.

Cuvinte cheie: Henrik Ibsen, Femeia marii, Radu Afrim, Andriy Zholdak,
readaptare

Daca repertoriul clasic este o exigentd pentru regizorii din toate timpurile, tot astfel
transgresarea canonului, desacralizarea sa, fortarea limitelor nucleului dramatic original
prin multiple si eclectice procese de contemporaneizare a devenit un fel de norma pentru
regizorii de teatru incepand cu a doua jumitate a secolului trecut. In acest sens, munca
regizorilor postdramatici contemporani devine un fel de prelungire organica a criteriului
impus de critica teatrald care surprinde varfurile de lance ale unei generatii artistice, in
scopul constituiri unui canon universal. Textul de teatru este, de altfel, un mediu permeabil,
generator de sensuri noi, in functie de intentiile exterioare care il modeleaza si ii dau
concretete scenica. Sensul sdu primordial, intrinsec, privit ca rezultantd a contextului istoric
in care a fost produs, devine doar un punct de plecare, unul dintre focarele elipsei a carei
traiectorie este definita, de cealalta parte, aflandu-se intentia regizorala, care, la randul sau,
se apropie de materialul textual cu propriul instrumentar cultural, social, imaginar etc.

° Conferentiar universitar dr. la Departamentul de Arta Teatrald, Facultatea de Litere si Arte,
Universitatea ,,Lucian Blaga”, Sibiu

° Lector universitar dr. la Departamentul de Arta Teatrald, Facultatea de Litere si Arte, Universitatea
,Lucian Blaga”, Sibiu
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André Helbo surprinde convingdtor aceasta relatie Intre text si reprezentatie, sugerand
potentialitatea semanticd a unui text teatral, in functie de destinatia vizatd de punerea in
scend: ,,Statutul textului de teatru, atunci cand acesta preexistd reprezentatiei, este unul
particular, de naturd interstitiala: modelat de catre performantd, de catre istoria punerii n
scend, imbraca, la randul sdu, caracterul unei partituri. Acesta serveste, totodatd, drept
material si vector de sens. Inghitit de catre regie, el tese conditiile de exercitare a rostirii
scenice si intrd in confruntare cu sistemele semnificante.”'

Daca ceea ce face un text teatral unul canonic este universalitatea sa, modul in care
reuseste sd confere o perspectiva coerentd asupra sufletului uman prins intr-un context
social, politic, istoric precis, in acelasi fel flexibilitatea aceluiasi text, versatilitatea sa in fata
coordonatelor unor formule regizorale diverse se dovedeste a fi o conditie esentiald pentru
un astfel de statut. Shakespeare este, dupd cum avea sid ne-o dovedeascd Jan Kott,
»contemporanul nostru” nu doar din cauza unor mecanisme mult prea subtile care face ca
istoria sd se repete in baza unui pattern inaccesibil noud, ci prin modul in care personajele
sale Incapsuleaza conflicte, pasiuni si dureri umane perene, ce depasesc limitarile unui
context spatial si temporal precis. In lumina unei astfel de opinii, este evident faptul ca
opera fiecarui mare dramaturg al lumii are un grad mai mic sau mai mare de rezistentd in
fata unor astfel de abordari neconventionale. Shakespeare este, intr-adevar, de departe cel
mai atractiv dramaturg pentru creatorii de teatru, iar popularitatea sa in statisticile
spectacolelor reprezentative ale ultimilor 70 de ani se datoreaza tocmai capacitétii aproape
proteice a operei sale de a se plia pe cele mai variate experimente scenice. De acelasi statut
nu se bucurd, 1nsd, si Cehov care, desi este o prezentd esentiald in repertoriile tuturor
teatrelor la ora actuald, este mult mai rigid in fata unor proiecte regizorale prea indraznete,
din cauza determinismului geografic si istoric ce defineste esenta personajelor sale.

Din categoria marilor dramaturgi care se regdsesc in activitatea celor mai marcanti
regizori contemporani se numara si Ibsen, a carui popularitate se pare ca a atins un apogeu
in perioada recentd, pentru care feminismul, problematica feminitatii, studiul genurilor etc. a
devenit o tema obsedanta. Ibsen a fost perceput in epocad drept dramaturgul care a revizitat
conceptul de fragic, mai precis de tragic cotidian, un barometru al epocii contemporane,
bazat pe confruntarea ineluctabild intre constiinta masculind, dominatid de onoare, si cea
feminind, dominata de dragoste. Afinitatea sa cu marile tragedii ale literaturii universale este
evidentd si prin forta personajelor sale feminine, mult mai bine aspectate decat cele
masculine. Nu are rost sd insistdm prea mult — O casd de pdpusi este, pentru creatorii de
spectacole, de departe cea mai incitantd piesd a dramaturgului norvegian. In acelasi timp, in
perioada recentd, desi nu este unul dintre textele ibseniene cu o mare pondere a
reprezentabilitatii, Femeia marii (aparutd in 1888) suscitd o oarecare atractie, o curiozitate
din partea regizorilor apartinand unor estetici diferite, care se apropie de aceastd piesa
aproape microscopic, incercand sid-i patrundd inefabilul mascat de o constructie aparent

! André Helbo, Le thédtre : texte ou spectacle vivant, Klincksieck, Paris, 2007, p. 40. (t.n.)
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redundantd, schematicad. Piesa se muleazd pe o grild hermeneuticd a unor constante
ibseniene care genereaza o serie de pattern-uri specifice, cu o dubla functionalitate, atat la
nivelul molecular al textului, cat si la cel spectacular. Daca pentru prima dimensiune, cea
textuald, aceste pattern-uri sunt vectori de sens, la nivelul reprezentatiei, ele devin repere ale
unui semnificant regizoral extrem de maleabil si versatil. Dincolo de procesul de captare al
eternului feminin, surprins 1n ipostaze dintre cele mai seducatoare, exista in acest interes al
reprezentatiei dorinta de a releva acele mici caracteristici ale constructiei dramaturgice, care
fac ca acest text sa fie unul inedit:

- 0 expozitiune inselatoare: personajele scapa Iintr-atat procesului de
identificare, incat, dupa lectura primelor pagini, am putea crede foarte bine
ca pictorul ar putea fi personajul central, sau am putea presupune la fel de
bine cd Bolette va fi personajul principal, desi nu are decat rolul de
personaj de coloratura in economia piesei;

- personajele sunt, in mod esential, impulsionate de cautarea unui adevar
interior care se naste din secretele trecutului: acesta, odatd experimentat n
mod deschis, prin marturisire ca efect al remuscarii sau al circumstantelor,
devine iremediabil distructiv pentru prezentul personajelor. In cazul piesei
de fatd, trecutul amoros al celei de-a doua sotii a lui Wangel — Ellida.
Secretul era deja cunoscut, doar detaliile fiind cele care vor iesi la
suprafata, intr-un mod asemanator unei sedinte de psihoterapie?;

- problematica liberului arbitru este pusa cu violenta: aceasta se traduce prin
exigenta unei libertati absolute a eroinei, pentru a putea respinge, fara nicio
constrangere, tentatia fericirii. Nodul intrigii std intr-un proces de
remanentd a ideii de putere, dincolo de ani si de distantare, dincolo de
prima dragoste. Astfel, aceastd exigentd capata dimensiuni infinite si se
traduce prin pulsiunea negativa a fugii in viitor;

- lupta cu premisele morale: de cele mai multe ori, garantii moralitatii, cei
care ar putea indruma actiunile personajelor (notabilii, oamenii bisericii),
sunt fragili, corupti, prinsi in compromisuri trecute sau in chingile unor
interese ascunse, meschine. Societatea este prezentata sub un unghi mai
putin sinistru fata de celelalte texte ale lui Ibsen; totodata, atat personajele,
cat si spectatorii se gasesc intr-o situatie aproape imposibild, aceea de a
alege intre valori, in mod egal, absolute. Spre deosebire de alte
protagoniste ibseniene, precum Hedda Gabler, incarnare a unei forte
distructive machiavelice, Ellida devine, mai degraba, o victima a propriilor
obsesii, departe de tiparul absolut al antagonistului sau protagonistului.

2 Francoise Decant in articolul La Dame de la mer ou le désir de I'impossible (in vol. L ecriture chez
Henrik Ibsen, un savant nouage, Erés, Paris, 2007) aminteste, in acest sens, de lectura Iui Sandor
Ferenczi a piesei ibseniene in care acesta vedea tratamentul psihanalitic al unei reprezentari
obsesionale. Atractia Ellidei pentru mare s-ar traduce, astfel, printr-o manifestare monomaniacala.
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Marele merit al lui Ibsen este de a scoate la lumina intr-un mod fidel si
subtil toate micro-implicatiile psihologice ale fiecaruia dintre aceste
postulate, iar personajul, fara sa fie liber, nu are cum sa aleaga singur;

- recurenta mentionarii personajului intors din America: si in acest text este
imposibil de transat intre fascinatia reald a lui Ibsen-dramaturgul pentru cei
care provin din acest spatiu perceput ca straniu, modern, amenintator, si
frica sa instinctivd in fata capacitatii acestor personaje de a zgudui
societatea. Astfel, imaginea Strainului, desi aproape absenta, devine un
element perturbator de prim rang in ordinea evenimentiald. Acest personaj
apare 1n piesa, mai intai, la nivel strict narativ, imaterial, asemenea unei
fantome care descatuseaza spaime si pasiuni ale trecutului, pentru ca abia
mai tarziu aparitia sa fizica sa declanseze punctul culminant.

Dincolo de aceste pattern-uri textuale, Femeia mdrii are o coloristicd proprie, element
care ar putea explica fascinatia regizorilor. Astfel, schema intrigii se bazeaza, in mod
esential, pe aprehensiunile eroinei, Ellida Wangel, fatd de iminenta intoarcerii primului ei
logodnic, un marinar temut, acuzat de crima si despre care se presupune ca s-a inecat in
mare. De-a lungul desfasurarii evenimentelor, umbra celui absent devine din ce 1n ce mai
pregnanta, in timp ce detalii ascunse irump cu violenta. La acest nivel de semnificatii, textul
ibsenian reitereaza mitul Olandezului Zburator al lui Heine, prin aceasta tentatie de a urma o
fantoma magnetica, in detrimentul unei vieti fericite, dar fara exaltari. Sau, ramanand, in
acelasi registru, Femeia marii devine o Madame Bovary nordica, compensand caracterul
imploziv si romantios al eroinei flaubertiene cu o energie autodistructiva, stihiald, salbatica.
In acelasi fel, provincia monotond descrisd de romancierul francez capita aspectul unui
liman calm, 1n opozitie cu tarmurile stancoase ale fiordurilor descrise de Ibsen.

Textul de fatd se numara printre putinele drame ibseniene care, in ciuda unor premise
expozitionale explozive, are un final conventional, chiar banal: ansamblul operei, desi evoca
ideea mortii, 0 evitd in actiunea reprezentata dramatic. Astfel, putem concluziona ca intriga
este mult mai simpla si directd, chiar traditionald (dilema iubirii), decat la celelalte piese ale
dramaturgului norvegian, in care sentimentul culpei, statutul de falsificator, sunt motoare
dramatice mult mai puternice. Toate aceste determinisme situationale se materializeaza prin
personaje surprinzator de pozitive pentru universul lui Ibsen, iIn mod obisnuit destul de
promiscuu, de abscons. Astfel, Profesorul Arnholm 1isi pastreazd oferta de a finanta
cilatoriile lui Bolette, ceea ce ii aduce admiratia acesteia. in acelasi timp, Doctorul Wangel
acceptd sa redea libertatea sotiei sale dezorientate, de a vorbi aceeasi limba cu ea si de a
accepta sa rupa contractul a ceea ce el considera cd e un mariaj din iubire. Astfel, Tn mod
obisnuit, la Ibsen, personajele care atrag simpatia sunt victimele, rareori Indragostitii cu
constiinta ireprosabild. Nu in ultimul rdnd, marea, elementul acvatic, devine metafora
centrald a esafodajului dramaturgic propus de Ibsen. Privit ca personaj simbolic, marea
apare intr-o dubla ipostaziere, in raport cu traiectoria pe care o suferd personajul Ellidei.
Ellida, al cérei nume atipic, dupd cum o recunoaste ea insdsi, provine de la numele unei
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corabii, regaseste in larg o stare de echilibru, de regasire, ca un fel de reintoarcere in stadiul
placentar. La celélalt pol se plaseazd marea ca deschidere inspre necunoscut, ca mediu
patronat de instanta fantomatica si virild a Strainului, marea ca punte intre doud lumi — cea a
conventionalismului domestic, sigur si temperat, propus de Doctorul Wangel si cea a
aventurii, alaturi de primul siu logodnic. In acest raport ambivalent de mare ca spatiu al
deschiderii / inchiderii se traduce, de fapt, conflictul interior al personajului feminin central
care nu 1si poate regasi confortul absolut nici in bratele unui barbat care i ofera o siguranta
burgheza, nici in fanteziile romantice alaturi de Strain, si nici micar in statutul de mama,
traumatizatd de moartea prematura a copilului sau.

Pornind de la aceste premise textuale, In panorama spectaculard romaneasca a
ultimilor zece ani, doi regizori marcanti ai scenei europene contemporane ne-au oferit doua
perspective distincte asupra piesei ibseniene: Radu Afrim, in 2014, la Teatrul ,,Vasile
Alecsandri” din lasi, respectiv Andriy Zholdak, in 2022, la Teatrul ,,Marin Sorescu” din
Craiova.

De departe, unul dintre cei mai apreciati regizori contemporani ai momentului, Radu
Afrim aduce si in spectacolul Femeia marii, montat acum 8 ani la Nationalul iesean, cateva
dintre marcile care i-au consacrat stilul: apetenta pentru decoruri ultramoderne care
functioneazd ca o canava pentru digresiuni cromatice, gustul pentru o picturalitate
evanescenti si pentru compozitii actoricesti corale. In perceptia regizorului, realismul piesei
ibseniene alunecd usor intr-un decor oniric, in care Ellida devine un personaj-reflector care
altereaza cinetica spatiului. Totul se transformd, in cele din urma, intr-o acuarelda ce
aminteste, pe de o parte de visele suprarealiste, iar, pe de alta parte, de luminiscenta difuza a
spatiilor acvatice imaginate de pictorii impresionisti. Prin viziunea scenografei Alina
Herescu, buciatdria familiei Wengel devine un spatiu care se deschide inspre proiectii
metaforice (asigurate de Andrei Cozlac si lustin Surpanelu). Tot astfel, in scena apare o
serie de elemente de decor sugestive — geamanduri care plutesc, pesti si caracatite din plastic
—, dar si elemente de recuzita inspirate din banalul cotidian: briza marii este sugerata de
curentul de aer produs de uscitoare electrice, iar blatul bucatariei ia forma unui acvariu. Un
astfel de mecanism scenic deturneaza desfasurarea evenimentiala concreta inspre o fantezie
care pierde contactul cu realismul psihologic al conflictului Ellida-Wangel, insd tocmai aici
constd si marele pariu pe care Radu Afrim 1l face cu sine Insusi — in ce masurd nucleul
dramatic ibsenian poate fi alienat de exigentele unei tragedii cotidiene? Astfel, regizorul se
departeazd nu doar de cronotopul ori de premisele psihologice imaginate de dramaturgul
norvegian, ci si de profilurile initiale ale personajelor. Ne aflam in plind tragicomedie
burgheza atinsa, pe alocuri, de taisul unei priviri ironice, incisive asupra mascaradei sociale.
Astfel, casa Wangel adaposteste un context familial grotesc, populat de barbati ratati si
femei resemnate — grupuri generice aflate intr-un raport de opozitie zdrobitoare, ce se
complac intr-un mizerabilism oarecum melodramatic. In acest derizoriu prezent al unor
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existente infime, femeile devin victimele unor barbati infantili, alcoolici si deplorabili.
Doctorul Wangel (Ionut Cornild) este un personaj clovnesc si patetic, in raport cu care
Ellida (Irina Raduti Codreanu) pare o sotie dezabuzatd, bovaricd, care se refugiaza in
propriile himere, pentru a gési un confort. Din dorinta de a scoate in evidentd conditia
femeii si de a pune in valoare dramele protagonistelor, Afrim fie bagatelizeaza, fie are o
privire peiorativa asupra personajelor masculine. Forta personajelor feminine este mai
degraba o consecintd a contrastului extrem in raport cu barbatii care nu depdsesc statutul
unor brute, unor umbre lipsite de personalitate sau unor mascarici.

Montarea lui Radu Afrim prezintd un decalaj destul de serios fatd de trama ibseniana,
fara a ne referi prin aceasta doar la operatiunile de adaptare, actualizare sau esentializare, ci
la o schimbare de perspectivd, de focalizare. Daca in textul dramaturgului norvegian
personajul Ellidei incarna obsesiile tematice ibseniene legate de statutul femeii, de existenta
fericirii conjugale, de fragilitatea nucleului marital, in reprezentatia afrimiana, aceste
constante tematice devin secundare. Spectacolul pune intr-un plan secund cuplul central,
Afrim fiind, mai degraba, interesat de personajele de coloraturd. Fete doctorului
(interpretate de Ana Apetrei si Ada Lupu), la care se alatura Arhnolm, Lyngstrand si
Ballested (Dumitru Nastrusnicu, Andrei Sava, respectiv Cosmin Maxim) devin o masa
contemporana pestritd, zgomotoasa si banald, care trdieste toate traumele si obsesiile lumii
contemporane: isteriile, dependentele, depresiile, aliendrile. Personajele lui Afrim sunt
prinse intr-o problematicd relatie cu o absentd, cu o proiectie, ele nefiind ancorate in
prezent: doctorul Wangel tanjeste dupa femeia pierdutd, prima lui sotie, si simte pentru
Ellida o compasiune plind de tandrete. Ellida confundd intr-un singur plan proiectia
amoroasa pentru barbatul plecat pe mare cu propria sa obsesie pentru valurile marii. O alta
deosebire marcantd intre montarea lui Radu Afrim si textul ibsenian este cea a
deznodamantului: daca la Ibsen finalul este cat se poate de conventional, aproape fericit,
total atipic fatd de restul dramelor sale, Afrim preferda sa-si lase protagonistii dezabuzati
prinsi intr-o bucld atemporald, melancolici si tristi. Drama conjugald se traduce, mai
degraba, prin banalitatea stridentd a contemporaneitatii, printr-o mediocritate coloratd si
tipatoare, contrapunctatd de frumusetea imaginilor scenice.

Recunoscut pentru stilul sau excentric care ataca repertoriul clasic dintr-o perspectiva
deseori catalogata drept poetic viscerala, stridentd, nonconformista ori provocatoare, Andriy
Zholdak semneaza 1n 2022 pentru Teatru ,,Marin Sorescu” din Craiova o Femeie a marii
impresionantd, pe alocuri indigestd, care nu se departeaza de la unul dintre principalele
deziderate ale regizorului, si anume acela ca socul este cea mai sigurd formuld de a nu lasa
spectatorul indiferent. Nu doar estetica, in sine, concretetea scenicd imaginatd de regizorul
ucrainean este cea care genercaza acest efect, ci si modul in care el revine iar si iar la
obsesiile sale tematice, in continuare tabuizate de un public burghez mult prea puritan:
sexualitatea (de cele mai multe ori isterica, febrild, maladiva), vecind cu deviantele psiho-
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erotomaniacale, prin intermediul carora analizeaza, in special, abisurile sufletului feminin.
Acestui construct tematic obsesiv si obsedant, regizorul 1i aplicd multiple filtre care
epureaza, modeleaza sau, cateodata, restructureaza total materia textuala primara, filtre care,
de asemenea, au devenit cu timpul marcile unui stil specific. Printre acestea se numara
gustul pentru atmosfera apasatoare, cu reminiscente gotice, incarcate de un fel de sacralitate
a unor temple pagane, dinamismul aproape cinematografic, la care se adauga o suitd de
intertexte muzical-cinematice, sau corporalitatea torsionatd, aproape nevroticd, punctatd de
ticuri, marci gestuale specifice, cu un caracter aproape ritualic. Evident, multe dintre
aspectele care definesc stilul impus de Zholdak sunt insuflate de viziunea artaudiana asupra
teatrului, la care se adaugd anumite reminiscente ce amintesc de biomecanica
meyerholdiana, care impun protagonistilor o anume andurantd fizica. Fiecare spectacol
semnat de regizorul ucrainian devine, astfel, nu doar un tur de fortd senzorial, Inseldtor de
complex si multistratificat, in ciuda aparentei sale transparente, purismului sdu imagistic, ci
si 0 provocare motorie si respiratorie pentru actorii principali.

Cel mai recent spectacol semnat de Andriy Zholdak pe scena romaneasca, Femeia
marii, dupa Ibsen, nu face rabat la niciuna dintre principalele sale obsesii tematice sau
stilistice, propunandu-ne o perspectivd contemporana asupra nucleului dramatic imaginat de
autorul norvegian. Aceasta ,,Ellida a secolului XXI”, dupa cum regizorul insusi prefera sa-si
defineasca propriul concept, devine pilonul central al unei fresce familiale atipice, in jurul
caruia graviteaza celelalte personaje existente in textul de baza, la care se adauga anumite
aparitii fantomatice, cu o functionalitate specificd, in functie de exigentele secventelor
dramatice. Pretextul care declanseaza actiunea scenica respecta in totalitate premisele piesei
ibseniene: cu ocazia aniversdrii memoriei primei sotii, moarte cu mult timp Tn urma, a
Doctorului Wangel (interpretat de Nicolae Vicol), mai multe personaje poposesc in casa
Ellidei (Costinela Ungureanu), actuala sotie a doctorului si, implicit, mama vitrega a celor
doua fiice ale acestuia — Bolette si Hilde (Irina Danciu si Roxana Mutu). Acest eveniment,
insd, pune intr-o lumind crudd nu doar tensiunile latente dintre personajele feminine ale
casei, ci Si trauma protagonistei care nu se acceptd sau nu se simte pe deplin acceptatd de
noua sa casi. In scurt timp, trecutul siu iese la suprafatid putin cate putin, pe masura ce
imaginea Strainului, prima sa mare iubire si cel caruia i-a jurat ca i se va darui, invocat de
catre celelalte personaje, vine si umbreascd aparenta armonie a familiei. Realismul
psihologic al conceptului spectacular este, totusi, doar un strat care asigura desfasurarea
evenimentiala. Mult mai percutant se dovedeste a fi elementul de realism magic, transpus
printr-o panoplie de simboluri la care Zholdak apeleaza, departandu-se de tiparul propus de
Ibsen, cu scopul de a reconstitui background-ul protagonistei, background pe care
spectatorii trebuie sd il intuiascd. Aceasta Ellida nu este o ,,femeie a marii” in sensul
metaforic al termenului, ci este ad litteram o creaturd a marii, o sirend care, desi a fost
adoptati de familia Doctorului Wangel, cade, in continuare, prada instinctelor sale. In
intimitatea piscinei, noaptea, ea deseori se pierde in momente de transd, aproape
licantropice, transformdndu-se in delfin sau pescarus. Corpul sdu cuprins de spasme pare sa
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se transforme, in timp ce vocea umani este inlocuitd cu sunete ale faunei marine. In
momentul in care 1l vedem pe Doctorul Wangel cum 1i administreazd anumite seruri pentru
a o face sd isi recapete forma umana, povestea devine mult mai clara: Ellida, altddata o
sirend, a fost salvatd (rdpitd?) de Doctorul indragostit nebuneste de ea si adusd in casa
acestuia, departe de mediul sau, unde este domesticita, invatata sa devina umana, cu ajutorul
unor tratamente medicamentoase. Smulgerea brutald din mediul sau declanseaza in Ellida
momente de revolta incomprehensibile pana si pentru ea, stiri de angoasa care irump n mod
imprevizibil si care culmineazd chiar cu episoade de autoflagelare. Ellida devine o
prizoniera nu numai a casei Doctorului, ci si a propriul corp, uman, artificial, bombardat cu
calmante sau seruri antipsihotice. In acelasi fel, iubirea lui Wangel, un personaj aparent
protector, tandru, patern, se confunda pe parcursul spectacolului cu grija unui doctor pentru
pacientul sau, fata de care a dezvoltat o iubire obsesionala. Relatia dintre cei doi evolueaza,
de fapt, intr-un mod asemanator cu cel propus de romanul Frankenstein, unde, in cele din
urma, creatorul va fi distrus de propria creatie. Similitudinile cu universul romanesc
construit de Mary Shelley nu se opresc, insd, doar la acest nivel — spectacolul lui Zholdak
imprumuta de la acesta, deopotriva, si atmosfera sa gotica, pe care regizorul o prelucreaza
cu ajutorul unor mecanisme mai degraba cinematografice. Astfel, utilizarea reflectoarelor
pentru a potenta emfaza chipurilor, decupand pe fundalul scenei prim-planuri ale actantilor,
imaginile proiectate pe peretele dormitorului care se confundd cu perspectiva subiectiva a
protagonistei, muzica instrumentald de film noir sau inserturile muzicale specifice anumitor
gesturi sau rupturi episodice, in spatele carora intuim intentia unui editor care monteazd
secventele unei pelicule, se contopesc intr-un construct senzorial expresionist similar unui
thriller ce poartd semnatura lui Alfred Hitchcock. Nu intdmplator, atdt cuplul Wangel-
Ellida, cat si relatia celor doi cu fantoma primei sotii a doctorului, seamana izbitor cu mizele
lungmetrajului Rebecca, adaptarea hitchcockiana a romanului lui Daphne du Maurier.

Celelalte personaje nu se bucurad de aceeasi atentie din partea regizorului, constituind,
mai degraba, un cor ce intregeste fundalul spatiului domestic. Singurele personaje, existente
atat pe scena, cat si In piesa ibseniand, care ies in evidentd sunt fiicele lui Wangel care, la
randul lor, emand o sexualitate crudd, cateodatd excesiva. Dacad referentele lor literare
ibseniene vedeau 1n mariaj un compromis care sa le asigure libertatea de a studia si de a
calatori, in spectacol, pentru ele casatoria devine singura forma de a experimenta si de a isi
exhiba erotismul. La randul sdu, extrem de senzual este si personajul mamei (Petronela
Zurba), prima sotie a Doctorului Wangel pe care Zholdak prefera sa o materializeze pe
scend. Imbricati intr-o rochie festiva rosie, ea traverseaza spatiul in momente specifice, fara
sd intervina la nivel discursiv, trasand 1n urma sa gesturi coregrafice, aproape ritualice. Este
greu de spus dacd aceastd femeie fantomatica este doar o halucinatie a Ellidei care se vede
mereu comparatd cu modelul de feminitate si maternitate Intruchipat de prima sotie a
consortului. Sau daca, acelasi personaj, in ciuda mutismului si aparentei sale lipse de
implicare 1n desfasurarea evenimentiald, este adevaratul maitre de jeu al intregului
spectacol, care 1i Inrobeste pe locuitorii casei, 1i posedd, prinzandu-i in mrejele unei
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halucinatii despre un trecut armonios. Poate nu la fel de obsedant, insd bine conturat, n
ciuda putinelor sale aparitii, este menajera (Raluca Paun) — un alt personaj care nu apare in
textul ibsenian. Rolul sdu este, mai degraba, tehnic in formula generald a dinamismului
spectacular (detensioneazd / contrapuncteaza prin interventii scurte tranzitia tablourilor),
fiind, in acelasi timp, extrem de asemanator cu referentul sau din lungmetrajul lui
Hitchcock. Asemenea doamnei Danvers din romanul lui du Maurier, ea functioneaza ca o
ancora cu trecutul, ca un conductor prin care fosta sa stdpana, prima doamna Wangel, poate
sa revina in prezent. Cuplul constituit de menajera si prima doamna Wangel asigura, astfel,
bresele 1n realitatea concretd a celorlalte personaje, lasand fantomele din trecut sa invadeze,
in chip nevazut, scena. In comparatie cu toate aceste aparitii feminine, grupul personajelor
secundare masculine pare nesemnificativ, fiind redus la o suitd de crochiuri tipologice.
Lyngstrand (Catalin-Mihai Miculeasa) si Ballested (Catalin Vieru), personaje cu biografii
cvasiinexistente, nu apar pe scend decat pentru foarte scurt timp, iar singura lor functie este
doar de a asigura aportul detaliilor din trecutul Ellidei care intregesc puzzle-ul traumei sale.
Arnholm (Angel Rababoc), la randul sau, este mai degraba un martor pasiv la procesul de
introspectie al cuplului Wangel-Ellida, in timp ce Strainul nu are deloc concretete scenica,
fiind doar o prezentd fantomatica, manifestata strict la nivel discursiv.

Spatiul scenic imaginat de Danilo Zholdak si Andriy Zholdak ilustreaza, in perfectul
sau decupaj simetric, dubla identitate a Ellidei. Pe de o parte, avem interiorul casei — spatiul
domestic, specific identitatii umane a protagonistei; pe de altd parte — piscina, metafora a
marii, spatiu deopotriva al deschiderii si al recluziunii, spatiu al dezlantuirii instinctuale, n
care sirena isi recapata adevarata identitate. Nu 1n ultimul rdnd, acompaniamentul muzical
(asigurat de Valentyn Silvestrov) variazd mai multe registre, in functie de necesitatile
episoadelor scenice. Soundtrack-ul de film noir este completat, pe alocuri, de partituri
instrumentale eufonice, precum si de laitmotivicul My Heart’s in the Highlands al lui Arvo
Part — un fel de emblema acustica a Ellidei, ca o chemare a marii —, culminand cu Thunder,
interpretat de Catnapp — ultimul cdntec al sirenei, un manifest impotriva conformismului
impus de celelalte personaje, in care protagonista isi redescopera identitatea sa primara.
Intre sacralitatea momentelor de ticere sau a revelatiilor nocturne si defuldrile sexuale,
dionisiace, de o carnalitate pagand, Ellida rimane pe granita dintre uman si instinct
animalic, intr-o portretizare percutanta si hipnotica a unui suflet feminin traumatic.

Desi initial, asa cum reiese si din scrierile care insotesc aparitia piesei lui Ibsen,
dramaturgul a vrut sa scrie un text despre mare, despre diversitatea ei tulburdtoare, ipostaza
spectaculard contemporana a Femeii marii din care fac parte si montarile Iui Radu Afrim
Andriy Zholdak scoate la suprafata straturi mult mai complexe. Departe de a fi doar o drama
burgheza despre conditia femeii, textul ibsenian devoaleaza in mainile celor doi regizori
perspective inedite, cateodata divergente a raporturilor dintre individ si societate sau mediul
domestic. In aceastd mare, obsedanta metaford a celor doud constructe regizorale, se reflecta
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nu doar, cum este cazul lui Afrim, un fundal imagistic, un spatiu escapist prin excelentd, ci
si un spatiu al energiilor (auto)distructive, cum se Intdmpla la Zholdak, o manifestare
acustica a starilor nevrotice care coplesesc indivizii prinsi in artificialitatea conventiilor
sociale.
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Rezilienta literara si teatrala: Quijote, de la personaj clasic si
(post)modern, la sindrom

Ana-Magdalena PETRARU"

Rezumat: Personaj clasic adus la rang de mit, Quijote al lui Cervantes a fost
abordat filozofic, in plan eseistic de Miguel de Unamuno pe acelasi tiram al literelor
spaniole (Vida de Don Quijote y Sancho, 1905), ne-a uimit recent din perspectiva
postmoderna, chiar postcoloniald a lui Salman Rushie (Quichotte, 2019) si teatral, pe scena
Nationalului din Iasi prin Carmen Dominte care a propus intial Sindromul Quijote (2021) ca
spectacol lectura. Fara a ne opri la adaptarile in diverse arte (baletul lui Minkus), vom studia
rezilienta unui personaj cu referire la textele de mai sus si ce s-a mai pastrat din el pe scena
cu incursiuni in teoria adaptarii si interpretarea teatrala in contextul distantirii din perioada
pandemica.

Cuvinte cheie: Quijote, rezilienta in literatura si teatru, context pandemic

Introducere

Sonor precum homericii Ahile, Agamemnon sau Ulise, shakespearienii
Hamlet, regele Lear sau Othello, Don Quijote si Sancho Panza fac parte, potrivit
exegezei romanesti, din ,creatiile geniale paricide” care aproape ca-si elimina
autorii din istorie, biografia lui Cervantes nefiind una mareatd (in sensul dat de
Goethe sau Hugo), ci umil aventuroasa, presarata cu picanterii. Parodie a romanului
cavaleresc interzis in epocad pe taram spaniol, Cervantes pastreaza idealul feudal si
etica sa prin conceptiile asupra vitejiei, cinstei, fidelitatii, a respectului reciproc si a
manierelor nobile reflectate si in cultul femeii?; autorul poate fi privit ca un ,,parinte
al realismului™ ce doreste ,,0 literaturd intemeiatd pe verosimil, incircati de
observatie morald si sociald cu eroi pozitivi si critica a celor negativi, fiinded numai
astfel o literaturd poate fi educativa si exemplard.” Dacad Sancho Panza e sirac cu

* Asistent universitar dr. asociat Universitatea ,,Alexandru Ioan Cuza”, Iasi, Lector universitar dr.
asociat Universitatea de Arte ,,George Enescu”, lasi

1 G. Cilinescu, ,,Cervantes”, prefati la Miguel de Cervantes Saavedra, Iscusitul Hidalgo Don Quijote
de la Mancha, traducere de lon Frunzetti si Edgar Papu, Ed. Minerva, 1987, p. V.

2 Cf. Erich Auerbach, Mimesis. Reprezentarea realitdtii in literatura occidentald, Polirom, 2000, p.
123.

3 Idem, p. XXIIL.

4 Ibidem.
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duhul, Don Quijote e nebun, incapabil sd vada realul asa cum este, ,,morbul lui e
halucinatoriu. Cateodatd delirul este de perceptie, alteori de interpretare. Astfel,
morile de vant i se par giganti, dar tdranca aratd asa precum este, ingrozitor de
urdtd.” Specialisti in neurologie l-au gasit un caz interesant si i-au studiat tremurul,
insomniile, simptomele neuropsihiatrice, dementa, pierderea cunostintei, durerile de
cap si alte boli in contextul monomaniei cu care a fost catalogat.® In mostrelor
literare sub formd de roman, eseu, criticd sau teatru si implicit, adaptare scenica
avute 1n vedere, orice rescriere/ reinterpretare a lui Don Quijote nu o privim negativ
ca pe o opera secunda, secundard sau inferioard, ci adoptand postulatul teoriei
adaptdrii conform caruia o abordare egald, laterald si nu verticald este cea potrivita
in interpretarea operelor autonome care se succedd in mod deliberat unei scrieri
initiale.’

Rezilienta donquijotesca literara

In epopeea picaresca Viata Iui Don Quijote si Sancho, Unamuno vorbeste de
,ratiunea smintelii”® cavalerului potrivit careia si in Spania contemporand ar fi fost
luat la rost si 1 s-ar fi cautat motive ascunse aventurii. Cavaler al Credintei, Don
Quijote a fost un ,,contemplativ, fiindcd numai contemplativii se dedau la fapte ca
ale lui.” Nebunia a venit cu varsta maturititii, n-a fost nicidecum un necopt care s-a
aruncat in valurile vietii si 1 s-a tras si de la prea multe lecturi cavaleresti: ,,din prea
putin dormit si din prea mult citit, i se uscara creierii si-si pierdu mintile.”'’ Plecarea
in aventuri este asemuitd cu cea a lui Ifigo/ Ignacio de Loyola in cautarea lui
Hristos, initial ispitit de glorie, apoi convertit, precum si alte momente din peripetiile
donquijotesti: ,,Lud Don Quijote drumul care-i placea lui Rocinante, caci toate
drumurile duc la vesnicia faimei atunci cand in piept freamata o dorinta arzatoare. Si
Ifiigo de Loyola, cand in drum spre Monserrate se desparti de maurul cu care stituse
de vorba, hotari sd lase-n seama calului care-1 purta alegerea drumului si-a
viitorului.”"" La Unamuno, Quijote este cel care vrea sa fie, ceea ce devine realitatea
cea mai reald, ,miezul Intregii vieti omenesti: sd stii ce vrei sa fii.”'? Scutierul

> Idem, p. XXVI.

6 Jose Alberto Palma, Fermin Palma, “Neurology and Don Quixote”, European Neurology, 2012, nr.
68, p. 247-257, https://www.karger.com/Article/Pdf/341338, consultat in 10 februarie 2022.

7 Linda Hutcheon with Siobhan O’Flynn, 4 Theory of Adaptation, 2nd edition, Routledge, 2013, p.
XV.

8 Miquel de Unamuno, Viata lui Don Quijote si Sancho, Humanitas, Bucuresti, 2004, p. 14.

® Miquel de Unamuno, op. cit., p. 31.

10 Idem, p. 32.

1 Idem, p. 47.

12 Idem, p. 54.
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Sancho cel bun 1-a ,intregit’ pe Quijote care ,,avea nevoie de el ca sa poatd vorbi,
adica sd gandeasca cu glas tare, 1n toatd voia, ca sa se auda pe sine, sa auda ecoul viu
al vocii sale in lume. Sancho i-a fost corul, a fost pentru el Omenirea intreaga. Si
iubirea pentru Sancho e pentru el iubirea pentru intreaga Omenire.”" Potrivit lui
Don Quijote in viziune unamuniana, din cauza fricii vedem morile de vant in loc de
uriasi sau le-am fi vazut in vremea lui Cervantes; astazi, frica ne-ar face sd vedem
locomotive, automobile, vapoare, mitraliere si alte masinarii ale lumii moderne,
,Frica si numai frica sanchopanzeasca ne inspira cultul si veneratia pentru aburi si
pentru electricitate; frica si numai frica sanchopanzeascd ne face sa cadem in
genunchi 1n fata groaznicilor uriasi ai mecanicii si ai chimiei, cersindu-le mila. Si in
cele din urma spiritul secatuit de oboseala si de scarba al neamului omenesc se va
prosterna la picioarele unei uriase fabrici de elixir de viatd lunga. Iar zdrumicatul
Don Quijote va trai caci si-a cdutat mantuirea in sine Insusi si s-a incumetat sa se
napusteasca asupra morilor.”'* Cavalerul ratacitor si-a dat inima doamnei lui care i-a
devenit stdpana si nu lui Dumnezeu, iar dacd un cavaler neindragostit este pentru
Cervantes precum un cer neinstelat, in filozofia unamuniana, ,,din dragostea pentru
femeie izvoraste orice eroism. (...) cele mai rodnice si mai nobile idealuri, (...) setea
de nemurire, caci in ea instinctul de perpetuare invinge si-l1 subjuga pe acela de
conservare, suprapunandu-se astfel ceea ce este substantial peste ceea ce este numai
aparentd. Setea de nemurire ne face sa iubim femeia, si asa ajunge Don Quijote sa
uneasca in Dulcineea femeia si Gloria, si daca nu s-a putut perpetua prin ea in fii
trupesti a cautat sa se eternizeze prin ea in vitejii ale spiritului. A fost un indragostit,
dar dintre cei neprihaniti si infranati, asa cum recunoaste singur undeva. A tradat
oare cu neprihdnirea si infranarea lui telul iubirii? Nu, céci a ndscut in Dulcineea fii
spirituali care aveau sd ddinuiascd. Casatorit, n-ar fi putut fi atat de nebun; fiii
trupesti l-ar fi abatut de la vitejiile lui indraznete.”"

O viziune postmoderna asupra lui Don Quijote ne-o da Salman Rushdie in
Quichotte, o rescriere-repovestire a lui Don Quijote, roman demn de realismul
magic cu care autorul si-a obisnuit cititorii, cu elemente de science fiction, spionaj, o
criticd a fenomenului migratiei, a incalzirii globale, a fake news-ului si a guvernarii
Trump. De data aceasta, protagonistul Ismail Smile, locuitor de origine indiana al
Statelor Unite din zilele noastre este ,,un Don Quijote tragicomic al lumii
contemporane (...) iar iubirea lui fara sperantd il face sa porneasca intr-o aventura
initiatica, sd dea viatd prin mijloace cvasimagice unui fiu imaginar, noul Sancho, si

13 Idem, p. 56.
Y Idem, p. 60.
15 Idem, p. 78-79.
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sd intre intr-o sarabanda de aventuri care 1l vor duce in cele din urma spre sfarsitul
lumii. In paralel, misteriosul Autor al noilor aventuri donquijotesti, ajuns la aceeasi
varstd cu eroul sdu, Incearca sd-si pund ordine in viatd si sa-si repare — la fel ca
domnul Smile — marile greseli ale trecutului.”'® Rushdie, intr-o ,,scurtd explicatie
quijoticd referitoare la pronuntie”” recomanda frantuzescul ,,chi-SOT” din motive
pe care textul le va dezvalui mai tarziu (,,suna ca key shot (...) insemna un varf de
cocaind sau heroind luatd pe o cheie”'®), ldsand, insa, la latitudinea cititorului sa
articuleze asa cum doreste ,universalul Don’. Domnul Smile, acaparat de o pasiune
pentru o vedetd de televiziune, miss Salma R, ,,0 orbire pe care o caracteriza gresit
drept iubire (...) a hotdrat plin de avant sa-si urmdreascd de indatd ,preaiubita’
dincolo de ecranul televizorului, in oricare va fi fost realitatea de inalta definitie
unde trdiau ea si cei asemenea ei, $i sd-1 cucereasca inima prin fapte, precum si prin
farmec.”"” Smile este Ismail, varianta americanizati, ,,un barbat cu pielea cafenie in
America, tanjind dupa o femeie cu piele cafenie, desi el nu-si vedea povestea in
termeni rasiali. Isi iesise din piele (...). Acesta a devenit unul din multele aspecte pe
care ciutarea sa avea sd le pund sub semnul intrebarii si sa le schimbe.”* Un vis si o
fluturare a discului cu inregistrarea operei Don Quichotte de Jules Massenet (,,Doar
vag inspiratd din capodopera lui Cervantes, nu-i asa?” a spus ganditoare naluca. ,,Cat
despre tine, se pare cd si tu esti cam vag la cap.””') il determind si-si aleaga
pseudonimul de Quichotte in scrisorile de dragoste adresate Salmei. In ,Epoca lui
Orice-e-posibil” apare si Sancho: ,,Copilul minune s-a aratat in alb si negru, culorile
naturale fiindu-i desaturate in maniera devenitd atat de la moda in cinematografia
moderna. (...) poate fusese rapit cu mult timp in urma si acum fusese eliberat de
extraterestrii din nava spatiald care se ascundea 1n cer, in spatele meteoritilor ce
luminau Turnul Diavolului, si petrecuse multi ani fiind studiat, golit de culoare de
experimentele lor, fard si mai inainteze in vArstd.”* Miracol al Perseidelor,
plasmuire a imaginatiei tatdlui, precum Atena pentru Zeus, tanarul Sancho (iubitor,
mai inainte de toate, a jocului de baseball, fastfood-ului intruchipat de hot dog, a
tartei cu mere si a masinii Chevrolet) devine tovards si scutier al parintelui sau care
deja se viseaza nedespartit de el precum Starsky si Hutch, Kirk si Spock, Mulder si

16 Salman Rushdie, Quichotte, traducere si note de Dana Craciun, Polirom, Iasi, 2021, p. 4.
Y Idem, p. 7.

18 Idem, p. 332.

9 Idem, p. 12-13.

20 Idem, p. 14.

2 Idem, p. 15.

22 Idem, p. 28-29.
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Scully, Batman si Robin® si alte referinte ale culturii de masa si consum. in curtare,
ingrijorat de concurentd, personajul Quichotte se inspira din ,clasici’ (programul
hollywoodian The Dating Game, ABC-TV, 1965) si e ridiculizat de fiul companion
care extrage ,Invataturi intelepte’ la indemnul tatilui, ,,s4 nu participdm la emisiuni
tAmpite unde se aranjeaza intalniri.”** Sancho este si vocea ratiunii care glsuieste ca
doamna e posibil sa nu-i impartaseasca amorezului sdu tatd, sentimentele, si vorbele
i1 devin ,,scuipatul unui peste pe uscat (...) spasmul unei amibe care se crede fiinta
umana (...) o insultd la adresa maretiei cautdrii”* parintelui sdu. Sancho chiar devine
fiintd umana aratandu-ne ca orice e posibil, ,,un adolescent vizibil, inalt, chipes (...),
zdravan, cu un ranjet pe fatd si o poftd mare de méancare”?, cu nevoile aferente, iar
cei doi pornesc 1n calatoria inifiaticd in care cunoasterea Preaiubitei devine singura
cale de salvare.

In est, rezilienta unui Don Quijote este poate cel mai bine intruchipati de
autorul roman care 1si intituteaza astfel colectia de eseuri, Octavian Paler,
personajului occidental gasindu-i contrapunctic cavalerul oriental in opusul omului
nou, asa cum a fost inteles in perioada comunistd. Dacd in America eseistul roman s-
a simtit ,incompatibil’ cu locul, amintindu-ne, poate, de versurile lui Sting (“I’m an
alien, I’'m a legal alien, I'm an Englishman in New York™”), pe Don Quijote si-1
poate imagina peste ocean doar parodic, ,,in costum de cowboy, amuzand spectatorii
la un rodeo, sau ajutat de societatile filantropice care se ocupa de vagabonzi si de
idealisti ratati. (...) Don Quijote (...) n-ar avea sanse sa fie inteles”.”® De aceea ,,Don
Quijote n-a trecut oceanul pe urmele conchistadorilor”.? Don Quijote s-a ndscut in
Spania, sub pana lui Cervantes, lucru deloc intdmplator, desi e ceva ,ne-european’ in
ce-1 priveste si la noi n-ar fi avut succes: ,,E strdin si de spiritul cartezian al
francezilor si de disciplina germand, n-are nimic din neutralitatea elvetiand, din
exuberanta galagioasd a italienilor sau din spleen-ul flegmatic al britanicilor. Nu
poate fi conceput mergand célare printre ruinele Greciei, concurdnd cu miturile
zeilor, si cu atat mai putin pe o sosea olandeza, in ciuda faptului ca in Olanda exista
mori de vant. In Rusia, ar fi ajuns cu sigurant in Siberia, iar in Norvegia ar fi esuat

2 Idem, p. 30, passim.

24 Idem, p. 119.

% Idem, p. 125.

28 Idem, p. 130.

27 Sting, Englishman in New York, compus de Gordon Sumner, Sony Music Publishing, 1987,
www.lyricfind.com, consultat in 11 feb. 2022.

28 O, Paler, Don Quijote in Est, Polirom, Iasi, 2017, p. 10.

29 0. Paler, op. cit., p. 22.
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cu sigurantd langa un foc. (...) Numai 1n Spania iluziile pot fi mai importante decat
realitatea si joaca acelasi rol pe care-1 joaca stafiile in Scotia.”*’

La noi, in est, si chestiunea amorului este transatd fara mila: ,,Numai unui
barbat putea sa-i treacd prin minte o asemenea nebunie: ca va cuceri inima unei
femei, plecand sa se bata cu morile de vant. (...) daca s-ar fi dus direct la Dulcineea,
si-i spund cid o iubeste, s-ar fi scutit de toatd tevatura care-l face de ras”*'. Insa
Quijote € ,,un nebun fericit™** si iubirea nutritd pentru Dulcineea 1i ajunge, nu
importd dacd e nelmpartasitd, concediindu-i pe cei care 1i pretind probarea
adevarului. Ramane (ne)intentionat surd de-o ureche si-si asculta inima care-i ,,da
forta sa schimbe hanurile sardcdcioase in palate si prostituatele in domnite (...). La
nevoie ar fi in stare sd trdiasca in lumea iluziilor sale chiar daca ar fi singurul ei
locuitor.”” Asta face ca admiratia pentru el si rdimana ,,0 frumoasd imposturd”>,
eseistul roman putand fi acuzat ca l-a adus pe Don Quijote ,la portile Orientului
dintr-o vanitate de est-european ros de complexe care se uitd piezis spre Occident,
sau dintr-un sentimentalism ,netratat>”.* Insi cauza personajului lui Cervantes este
aparatd, caci cine altcineva ne-ar putea ajuta mai bine la analiza defectelor, la
constientizarea a ce ni se intampla (contextului postcomunist 1 se poate suprapune
cel actual, pandemic). Numai prin dragoste, asa cum ne-o aratd Don Quijote putem
invinge ura desi detractorii ne-ar lua in ras si l-ar lasa pe celebrul personaj in vremea
Spaniei cavalerilor si-a morilor de vant, pentru vremurile ,ravasite si tulburi’*® de
acum propunand alte simboluri sau nici macar. Din cauza stresului si a repezelii,
lumea nu-l mai bagd in seama pe Don Quijote si cu atdt mai putin 1n est. Dragostea
cavalereascd e dispretuitd in favoarea pornografiei,’’ iar personajul spaniol a rimas
in patrimoniul universal la rang de cinste, ,,0 mumie livresca” care nu-si mai are
locul pe strazi, nici macar ca ,,paiatd”.”® Curajul quijotesc inconstient este diferit de
cel al romanului revolutionar de la 1989 care si-a gasit o cale de a infunta frica din
disperare.” Un Don Quijote comunist, cel putin la noi, nu s-a mai putut baza pe
companionul Sancho Panza din cauza terorii, scutierul explicindu-i stapanului sau
ca era imposibil sd-1 mai urmeze caci se credea urmarit si persecutat. Don Quijote,

30 Idem, p. 235.

31 Idem, p. 27.

32 Idem, p. 34.

33 Idem, p. 35.

34 Ibidem.

35 Idem, p. 45.

36 Idem, p. 48.

37 Idem, p. 55, passim.
38 Idem, p. 63-69.

39 Idem, p. 78, passim.
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aici un alter ego al autorului roman, s-ar fi simtit si el evitat, i s-ar fi intors spatele
precum unui ,,disident suspect™®, s-ar fi simtit singur ca un ,nebun’ dupa care
,inteleptii’ tAnjeau, desi era admirat 1n secret ,,Caci idealismul lui era un plaméan prin
care intreaga societate respira.”*' Insi el a devenit un ,ghimpe’ care isi pune semenii
intr-o lumind proasta, iar acestia din urma vor doar sa se descurce cum pot si sa isi
gaseasca linistea pe care Quijote o tulbura, aratandu-le si alta cale decat a lasitatii si
precautiei, atrdgandu-si, astfel, ranchiuna si suspiciunile de plecare in afara, cu
pasaport, spre Occident. Momentul revolutiei (din 1989) i-a adus lui Don Quijote
,glorie maxima si efemerd’, asaltului cu dovezi de dragoste si admiratie, urmandu-i
ura si bataia minerilor. Daca in Vest Quijote a fost doar privit cu indiferenta si
ridiculizat, in Est I-au urmdrit teroarea si spitalul de nebuni.*

Rezilienta donquijotesca teatrala

Pe scend, Don Quijote s-a jucat inca de la sfarsitul sec. al XVIl-lea (in
engleza, la Dorset Garden, pe muzicad de Purcell, in 1694), s-au facut si musical-uri,
(Man of la Mancha, Statele Unite, 1965).* La Carmen Dominte, Quijote devine
sindrom, 1n familia contemporanad formatd de mama, tata si fiu, acesta traducandu-se
prin dorinta de a parea altceva decat este, de a simula perfectiunea in ochii celuilalt
(membru al familiei, autoritati). Marcata de pandemie, reprezentarea scenica se
supune regulii distantarii sociale, iar toate serviciile de care protagonistii au nevoie
sunt disponibile online, la un click distantd (hrana, interactiune etc.) Virtutile
cavaleresti sunt pastrate doar in aparentd, fiul mimand compasiunea pentru baiatul
mort pe care aflam ca 1l cunoaste mai bine decét vrea sa dea de inteles. Unul e lucrul
zis si altul cel facut, tatal incearca sa se sutragad indatoririlor familiale si profesionale
pe cat posibil, planuind distractii picante departe, mama se refugiaza in munca, e
femeia moderna care pune cariera pe primul loc. Fiul pozeaza in olimpic, silitor la
invataturd, toba de meditatii si saritor in ajutorarea colegilor, cand de fapt se
dovedeste a fi poama rea (instigator la violenta, autor (moral) de crima). Cat despre
idealul cavaleresc al iubirii, acesta este sublim dar lipseste cu desdvarsire, In
exprimare caragialesca: tatal, din escapadele amoroase planuite nu pare sa-i acorde
mamei respectul si dragostea cuvenite si cerute de casnicie, iar fiul nu stie ce-i
dragostea, n-o intelege, nu-l intereseaza in momentul de fata si nici n-are de gand s-o
afle pana nu-si termina studiile liceale si le incepe pe cele universitare, de viitor, in

40 Idem, p. 80.

41 Ibidem.

42 Idem, p. 82-84.

3 Hartnoll, Phyllis, Found, Peter (ed.) The Concise Oxford Companion to the Theatre, Oxford
University Press, 1992, p. 82.
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informatica. Se pastreaza totusi o urma de respect, cei sapte ani de acasd sub forma
de complezentd (“Mama m-a invatat ca intotdeauna trebuie sd raspund unui salut.”**)
Fiul model bun la invataturd nu merge decat la meditatii, nicidecum prin cluburi
unde muzica-i data prea tare si nu se aude om cu om, isi ajuta colegii la teme chiar si
in weekend si nu iese din vorba parintilor care-i organizeaza timpul liber (aproape
inexistent) cum stiu ei mai bine. Familia face sport (Credinta Cavalerilor Moderni),
pe fiu karatele 1-au disciplinat, mamei datorita tenisului i-a trecut durerea de cap. Ca
orice familie modernd ocupata, iau masa doar in weekend Tmpreuna si urmaresc un
film. Fiul e ca un robot, doarme fara vise, isi aminteste la ce ora stinge lumina la
culcare in ancheta politiei dar nu stie amdnunte despre baiatul obez mort. Pe
principiul tara arde si baba se piaptdnd, mama este prea ocupatd cu munca sa
raspunda la intrebari, gandul 1i sta la casa ei de moda si evenimentele care o implica,
isi face putin timp, mai mult s acuze mama baiatului mort de neglijenta (ca n-a avut
grija de propriul copil, c-a ajuns obez cd l-a indopat din dragoste) si face pe
psihologul de serviciu (da in freudianisme, copilul, frustrat din cauza greutatii, a
facut depresie si s-a sinucis). Isi laudd sotul medic care se conferentiazi prin
strainatate, In timp ce acesta aranjeaza escapade amoroase cu prietenii si se plange
de masina zgariatd. Tatdl e mandru de fiul sdu, constiinta i1 e impacatd in cel
priveste, e o investitie care a dat roade, n-a aruncat banii pe fereastra cu karatele si
meditatiile, e un baiat exemplar, nu minte si n-are secrete fata de parinti.

Rezilienta donquijotescd se prefigureazd in al doilea act cand fiul isi da
arama pe fata; idealul cavaleresc e intrupat de un personaj de basm autohton, Fat-
Frumos in care copilul a crezut datoritd mamei, visand la viata de adult in care se va
lupta cu zmei (morile de vant inchipuite de Cervantes). Inocenta si-a pierdut-o o datd
cu pubertatea, iar lupta dintre bine si rdu din poveste a uitat-o si nici nu-l
intereseaza, el e un consumerist de mall, cluburi, jocuri pe calculator si aplicatii de
dating online. Mama e ferm convinsa ca si-a facut datoria si a oferit fiului o copilarie
asa cum trebuie, frumoasa, populatd de povesti care si-l dezvolte emotional din
frageda pruncie. Pe Fat Frumos din poveste baiatul il astepta si-n statia de autobuz
ca-1 credea prieten, insd mama 11 spulbera sperantele, personajul nu vine acasa la
copii, ci ramane 1n basmul lui. Mama e rea ca nu-l lasa afara cand vrea, Fat Frumos
e bun si-l iubeste mai mult decat pe ea. Fiul si-ar fi dorit alti parinti, mai calzi, mai
iubitori, care sd se implice in viata lui (0 mama gospodina, un tatd cu care sd joace

44 Carmen Dominte, Sindromul Quijote, p. 2.
https://www.teatrulnationaliasi.ro/data/_editor/%E2%80%9ESindromul%20Quijote%E2%80%9D
%20de%20Carmen%20Dominte.pdf. Consultat in 19 feb. 2022.
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fotbal), n-a fost sa fie. Se viseazd o suma de personaje Marvel (supereroii Omul
paianjen, de otel si liliac), asa cum personajul principal rushdian se vede in cupluri
hollywoodiene de camarazi impreund cu Sancho, fiul plasmuit in alb si negru,
devenit apoi baiat adevarat precum Pinocchio care-i indeplineste intrucatva dorinta.
Tatal pretinde ca si-a educat fiul sd fie consecvent, sa termine ce-a Inceput desi
baiatul se simte neinteles, el vrea sa fie poet si tatal nu-l lasa ca se va rata si-si va
face familia de rusine, mai ales pe el, tatal, fatd de directorul spitalului. Baiatul
trebuie sa uite de poezii si sd invete la matematica desi nu i-a placut si nu s-a
priceput la ea niciodatd. Parintii fac parte din tagma care ar fi ridiculizat un Don
Quijote in Est si s-ar fi simtit amenintat de el, asa cum l-a/s-a infatisat Paler. Fiul lor
n-are voie sa planga sa-si arate slabiciunea sau vreo orientare sexuald nepotrivita.
Mama trdieste in lumea ei in care somnul si dieta aduc fericirea si unde totul e
cantdrit cu precizie pentru a evita excesele si a ajunge la nefericire. Fiul este un rebel
periculos de care parintii nu vor sa stie si nu vor sa-si creada urechilor ca ar fi putut
instiga la violentd (bataia data profului de mate cu ajutorul colegilor pentru umilinta
suferitd de elevii mai putin silitori) doar sda i se acorde atentie, sd se stie iubit
indiferent de situatie. Mama si tatal se invinovatesc ca i-au dat prea mult si-au crezut
il el orbeste. Fiul e un pierde vara si-un nerecunoscator care a fuge de-acasa mintind
colegul care 1l gazduieste ca 1i divorteaza parintii. Se infrupta cu bucate alese si-si
pune parintii pe jar care-1 ignora cand vine acasa si se prefac de parca nimic nu s-ar
fi intamplat. Sta cu capul in pamant, nu se revolta, ei si-ar fi dorit un copil cuminte
care sd invete bine si sd se tina departe de belele. Ceea ce nu stiu nu le poate face
rau, fiul lor se iroseste cu bautele prin sali de biliard, droguri si un anturaj nesanatos.
Se crede mai destept decat ceilalti si rade de cei slabi, face bascilie, caracteristica
norodului nostru prost crescut in acceptiunea autorului lui Don Quijote in Est. Este
un antierou, o gluma, donquijotismul sdu e un sindrom; iubirea cavalereasca, cultul
femeii la Cervantes, obsesia pentru Preaiubitd la Rushdie devin bdiaie de joc la
adolescent ce profita de-o fata care-1 place, e agresiv in comportament si limba;j fata
de ea, cerul neinstelat unamunian la Cervantes. O sterge pe englezeste de la karate
dupa ce se departeazd masina mamei, chiuleste de la meditatii pretextand ca-i
bolnav. Isi face de cap cu prietenii prin baruri, fumeaza joint-uri, ii da si obezului sa
tragd un fum si-si uite fumurile de poet. Isi reproseazi moartea lui, insa il
deranjeazd cat negru sub unghie, mai mult il apasa constiinta cad nu poate spune
nimanui ce s-a Intdmplat in statie cu baiatul decedat care a cazut dupa ce a fumat si
el din joint-ul lui, a fost un key shot care l-a inspirat pe Rushdie si de la care s-a
prapadit (Salma R, de altfel, primeste si ea droguri de la cel care o venereaza Insa
acestea sunt in scop terapeutic). Confesiunea ramane pentru el insusi si public,
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greselile le tine ascunse undeva in adancul mintii intr-o cutie a Pandorei pe care n-o
vrea deschisa vreodata. Parintii sunt mai ravasiti decat au dat politiei de inteles, tatal
deplange singurul like primit de postare pe un site de socializare, mamei i se pare o
stire de mass media, pe care e prudent s-o uiti cum ai inchis televizorul, pentru
binele tdu sa intervind inhibitia de protectie. Un trio de exceptie, o familie aparent
obisnuitd, insd disfunctionald, cu gard vopsit pe-afara si leoparzi induntru: un fiu
care vrea sa traiascd apocalipsa, o mama care si-a dorit o viatd reusitd si o are
(cariera, familie), un tata care a tot evitat monotonia, s-a decis sa faca tot ce-i trece
prin cap (nu ca bdiatul lui care prefera trecerea prin viatd ca gisca prin apa sau un
urs in hibernare) si sd se ajunga. Un donquijotism diluat spre sindrom cu idealuri
cavaleresti inversate.

Concluzii

Consacrat prin Cervantes, Don Quijote a fost maiestuos rescris/ reinterpretat
in epoca moderna si postmoderna. Vorbim, astfel, de rezilienta sa: de la Unamuno
am extras conceptii filozofice care, aplicate Sindromului Quijote, releva tocmai
opusul cavalerului si eticii sale. Mai apropiat de contemporanitate si de textul lui
Carmen Dominte este Quichotte-ul rushdian prin implicarea drogurilor dar si Don
Quijote in Est prin experienta comunistd si postcomunistd a eseistului Octavian
Paler in care un cavaler a fost pus la zid de detractorii care initial il adulau si aveau
nevoie de el, apoi il evitau. Textele si interpretarea lor, scenica in cazul piesei
Sindromul Quijote stau marturie rezilientei nemuritoare a personajului simbol care
reinvie cu fiecare rescriere si se dezvoltd lateral, potrivit teoriei adaptarii, nicidecum
secundar.
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Obsesii ionesciene in imaginiri scenice semnate Gabor Tompa

Tamara CONSTANTINESCU*

Rezumat: Printre creatorii de referinta din spatiului teatral roméanesc, dar si
international, regizorul Gabor Tompa a avut o constantd atractie pentru estetica textelor
ionesciene, care i-au influentat pregnant traseul desavarsirii sale, al clasarii in randul celor
mai importanti regizori. In anul 1992, la Teatrul Maghiar din Cluj, Gabor Tompa monteazi
memorabilul spectacol Cdntdreata cheald, spectacol ce va reprezenta unul dintre pilonii
carierei sale de mai tarziu. Apoi, spectacolul conceput de Gabor Tompa cu textul Jacques
sau Supunerea, la Teatrul Maghiar din Cluj, in anul 2003, poate fi numit unul total, in care
decriptarea mesajului ionescian s-a realizat cu multd fantezie si umor negru sugestiv. In
anul 2014, reclddeste Noul locatar pe scena Teatrului Nottara din Bucuresti. Montarea a
fost bine primita de publicul larg, dar si de oamenii de teatru, apreciata si prin selectarea
printre cele mai bune reprezentatii, ale anului 2014, in festivaluri de prestigiu. La inceputul
anului 2020, Rinocerii 1i apar lui Gabor Tompa ca un text extrem de percutant, ceea ce
determind montarea lui pe scena Teatrului National ,,Mihai Eminescu”, din Timisoara,
bucurdndu-se de un succes autentic. Imagindrile scenice semnate Gabor Tompa, de pana
acum, vor ramane o pagina de referintd a constructiilor teatrale, ale textelor ionesciene,
adevarate revelatii, cu mesaje bine articulate scenic, reflectdnd realitati socio-umane, si
totodata un veritabil indemn la reflectare.

Cuvinte cheie: Eugéne lonesco, Gabor Tompa, Rinocerii, Noul locatar, Cantdreata
cheald

Istoricul si totodata criticul John Gassner nota in lucrarea Forma §i idee in
teatrul modern cd dramaturgia moderna s-a ndscut din interferenta mai multor
curente, pe care le numeste ,,ibsenism si wagnerianism, realism si simbolism,
naturalism obiectiv si antinaturalism atdt obiectiv cat si subiectiv’'. Teatrul 1isi
propunea astfel sd stimuleze fantezia inconstientului, pe care arta realista,
consideratd a fi demodata, o infranase cu rigurozitate. Cum stim, teatrul absurdului a
aparut ca o miscare de avangarda in Franta anilor’50. A fost numit noul teatru,
antiteatru, teatru experimental, teatru al deriziunii, dar criticul Martin Esslin prin
cartea sa Teatrul Absurdului (The Theatre of the Absurd), publicata in anul 1961, ii
consacra denumirea de teatrul absurdului. Dramaturgul Eugene lonesco, unul dintre
reprezentantii de seama ai acestui curent, gasea insd aceastd etichetd ca fiind

° Lesctor universitar dr. la Facultatea de Teatru, UNAGE, lasi
! John Gassner, Formd si idee in teatrul modern, prefati si traducere de Andrei Bileanu, Editura
Meridiane, Bucuresti, 1972, p.25.
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imprecisa, preferand-o pe cea de teatru al ,,insolitului”, asa cum 1si cataloga propriul
teatru. lonesco percepea lumea, in textele sale, ca fiind golitd de semnificatie, iar
realitatea — ireald, sentimentul de irealitate exprimandu-1 prin personaje frimantate
de esecuri, de remuscari, de golul vietii lor, fiinte macinate de lipsa de sens a
existentei, suferinta lor alunecand, de cele mai multe ori, In derizoriu cu accente de
tragic. Teatrul absurdului a fost un pas important facut de dramaturgi catre scena,
prin Inzestrarea tuturor elementelor ce intrd in componenta unui spectacol cu sensuri
noi, ambigui, tulburatoare, transformandu-le in semne teatrale ce au capatat noi
dimensiuni. In convorbirile cu Claude Bonnefoy, Eugéne Ionesco afirma ci orice
opera trebuie sd fie un lucru unic, o lume, un cosmos, opera avand valoare numai in
masura in care este unicd. Extrapoland, putem sublinia cd orice spectacol, orice
tesdturd scenicd ar trebui sa fie in felul siu unicd, marcati de originalitate. In acest
scop, creatorii de spectacol ar trebui sd isi asume sarcina de a intreprinde o riguroasa
cercetare teatrald.

Printre creatorii de referinta din spatiului teatral romanesc, dar si
international, regizorul Gabor Tompa a avut o permanentd orientare, o constantd
atractie pentru estetica textelor ionesciene, care i-au influentat pregnant traseul
devenirii, al desavarsirii sale, al clasarii in randul celor mai importanti regizori.
Nascut si crescut pe tdramul teatrului, ca fiu al regizorului Miklés Tompa, de
numele cdruia se leaga existenta Teatrului National din Targu Mures, al carui
director a fost timp de 21 de ani, si al actritei Gaby Mende, Gabor Tompa se lasa
vrajit de muze si 1si cladeste o cariera teatrald de regizor, paralel cu munca de
Director General al Teatrului Maghiar din Cluj, la conducerea caruia se afla de 32 de
ani. Dupd anul 1990 opera ionesciand nu a mai fost interzisa, ceea ce a permis
revenirea ei in luminile rampei in teatrele romanesti. In anul 1992, la Teatrul
Maghiar din Cluj, la a cdrui conducere se afla de numai doi ani, Gdbor Tompa
monteaza memorabilul spectacol Cantdreata cheald, spectacol ce va reprezenta unul
dintre pilonii carierei sale de mai tarziu.

Am inceput cu o serie de spectacole, unul dintre ele fiind Cantareata cheala, care a
avut sansa sa fie invitat intr-un mare turneu in Anglia, dupd care a luat multe turnee
nationale. Turneul a fost de sase sdptdmani, spectacolul a primit si premiul pentru <«Cel mai
bun spectacol strain din Angliay, au inceput sa vina invitatiile si asa am intrat intr-un circuit
european. Giorgio Strehler, care a vazut in 1994 la Paris Cdntdareata cheald, ne invitase
(invitatie adresata Teatrului Maghiar din Cluj, n.n) deja sa fim membri in Uniunea Teatrelor
din Europa (UTE), care reunea teatrele de elitd europene, premergand oarecum, ca model,
chiar Uniunea Europeand. A inclus in UTE teatre din tari care nici astdzi nu sunt membre
ale UE, de exemplu Rusia. N-am putut intra imediat in UTE, pentru c, intre timp, Strehler a
plecat dintre noi si a trebuit s3 asteptdim incd un deceniu.” - se destdinuie regizorul, care in
prezent are calitatea de Presedinte al Uniunii Teatrelor Europene.

2 Nona Ropotan, 33 de spectacole, Editura Lebida Neagri, Iasi, 2021, pp. 21-22.
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Originalitatea capodoperei scenice, Cdantareata cheala, pe langa ineditul
viziunii regizorale si al jocului actoricesc, este amplificatd si de conceptia
scenografica a lui Judith Dobre Koéthay, spectacolul obtindnd importante premii si
nominalizdri, la prestigioase festivaluri din tard si din straindtate printre care:
Festivalul National de Teatru ,,I.L. Caragiale” din Bucuresti, editia din 1992, Gabor
Tompa - Premiul pentru originalitate in creatia regizorala, Festivalul National de
Teatru, Szolnok, Ungaria, Tn 1992, unde Judit Dobre-Kothay primeste Premiul
pentru cele mai bune costume, 1993 in Marea Britanie la Lyric Hammersmith,
London, obtine Premiul criticilor pentru cel mai bun spectacol, iar in 1994 la
Festivalul International Bienala Teatrului ,,Eugéne Ionesco”, Chisindu, primeste
Marele Premiul Pentru Cel Mai Bun Spectacol, Gabor Tompa - Premiul pentru
regie si Miklés Bécs - Cel mai bun actor in rol principal (nominalizare). Aceste
recunoasteri deschid si mai larg portile unei cariere ce depdseste cu mult granitele
spatiului teatral romanesc, astfel cd, in noiembrie 1996, este invitat de regizorul
Silviu Purcarete, pentru a relua montarea Cdntdretei la Limoges, la Théatre de
I’Union-Centre Dramatique National, si mai apoi, in 2000, Cantareata cheala este
reconstruitd la Athenée Théatre - Louis Jouvet, Paris, Franta. Cea de-a patra montare
scenica a acestui text, de catre Gdbor Tompa, are loc in stagiunea 2008-2009, tot la
Cluj, de aceasta datd la Teatrul National ,,Lucian Blaga”. Eventualele reactii legate
de originalitatea remake-urilor nu isi au rostul, spectacolul fiind ridicat pe alte scene
cu alti actori, apartinand altor scoli de teatru, chiar daca echipa regizor-scenograf si
osatura spectacolului ramane aceeasi.

In Cdntareata cheald, dupi cum se cunoaste, sunt doud cupluri care
dialogheaza rostind cuvinte lipsite de semnificatie. Cu toate acestea, sotii Smith si
sotii Martin lasd impresia unei comunicari perfecte intre ei, desi dialogul apare ca
lipsit de logica, cdci, paradoxal, absurditatea rezidd tocmai intr-un exces de
formalism logic. In textul Cantdretei, afirmatiile se fac cu mare seriozitate, chiar
daca se vorbeste doar pentru a se vorbi. Piesa Incepe cu perechea Smith si reincepe
in final cu familia Martin, ceea ce demonstreaza caracterul intersanjabil al
personajelor. Smith-ii sunt Martin-ii, iar Martin-ii sunt Smith-ii. Sunt personaje
golite de orice substantd, de orice realitate psihologica. Sunt simple fantose.
Partenerii sunt plictisiti de moarte, nu au pasiuni, nu au dorinte, pot deveni oricine
sau orice, pot fi chiar schimbati intre ei. Situatiile raman statice si totul se termina
acolo unde Incepuse. Orice devine posibil, cdci nimeni §i nimic nu este cel sau cea
care pare a fi. Ionesco aduce 1n scend, prin aceastd piesd, in primul rand tema
transformadrii individului intr-un automat controlat de o vointa din afara, dar si tema
uniformizarii lui, lipsa individualitatii bine demarcate. Uniformizarea pare a sterge
pana si diferentierea sexuald in cadrul cuplului. Romul Munteanu remarca, in Farsa
tragica, faptul cd momentul culminant al textului este reprezentat de ,,dialogul
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formal, rezultat dintr-o alaturare de monologuri paroxistice”, mai ales spre final,
unde replicile sunt o reluare a celor initiale. Se obtine o structurd circulara, impresia
de ciclicitate, de perpetuum mobile. Familiile Smith si Martin 1si reiau conversatia
intr-o dezarticulare a limbajului. Personajele par ca se descompun, cuvintele se
golesc de continut si totul se incheie cu o ceartd, ale carei motive nu se cunosc, in
care personajele isi aruncad unele altora bucati de cuvinte, silabe, consoane, vocale,
dupa cum precizeaza si Eugeéne lonesco referindu-se la textul sau:

Cuvintele devenisera niste scoarte sonore, lipsite de sens; la fel si
personajele, bineinteles, se goliserd de psihologia lor, iar lumea imi aparea intr-o
lumind neobisnuitd, poate in adevarata ei lumind, dincolo de interpretéri si de o
cauzalitate arbitrard. Cand am terminat lucrul, am fost totusi foarte mandru de el,
imi inchipuiam ca am scris ceva ca un fel de tragedie a limbajului!..’

Aceste idei sunt capacitate de Gabor Tompa in spectacolul sau, in care
mecanismele jocului sunt dirijate de un fel de maestru de ceremonii, un posibil
demiurg, care deschide capacul unei cutii imaginare cu papusi vii. Criticul de teatru
Ludmila Patlanjoglu nota in anul premierei in Universul romdnesc:

Regizorul foloseste metafora lumii ca teatru de marionete [...] construieste
imagini revelatoare pentru esenta ideaticd a piesei. [...] Costumele, machiajul,
compuse savant, cu rafinament, comenteaza natura grotesca a acestor burghezi,
existente dezumanizate, conventionalizate, alienate si alienante. [...] febrilitatea
acestor paiate colorate, cuvintele lor golite de sens, gesturile, actiunile mimand trairi
autentice, decupeazd un univers delirant si irational.*

iar Marina Constantinescu afirma despre participarea Cdntdretei in Festivalul
National de Teatru cd e greu sa uiti o seard in care publicul a aplaudat minute in sir,
fermecati de un mare si extraordinar spectacol, o trupi, un regizor. In presa
internationala se apreciazd, printre altele, cd spectacolul deschide o noud fereastrad
spre lume, reliefand jocul actorilor:

Actorii posedd o tehnicd si o stiintd extraordinare, pe care se bazeaza
regizorul pentru a realiza o operd fin coregraficd, ce iradiaza o puternicd forta
emotionala chiar si dintre peretii rigizi ai unei case de pédpusi. Puternica viziune a
spectacolului face punte peste hotarele limbii si face inutild inscriptionarea in limba
engleza.’

3 Eugéne Ionesco, Note si contranote, Editura Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 190.
* Florica Ichim, Eugéne Ionesco pe scend in Romania, Editura Cheiron, Bucuresti, 2010, pp. 30-32.
> Scotland On Sunday, 30 octombrie, 1993.
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Reluarea montarii, cativa ani mai tarziu, la Teatrul National ,,Lucian Blaga”

din Cluj a generat de asemenea cronici elogioase si participari notabile 1n festivaluri
de teatru.

sau

Angrenaje umane viu colorate capatd viatd prin simpla actionare a unui
resort, animand «<tragedia limbajului. [...] doamna si domnul Smith (ea, costumata
ca o gheisda, fardata abundent, apare dintr-un cufar urias, isi sustine partitura in
duet, apoi, la intdlnirea cu Martinii, cuplul reapare, el in crinolina doamnei, ea
preludnd pantalonii domnului, in semn de <totul e posibil>, mai ales neasteptatul),
sotii Martin (un cuplu echipat vestimentar in stil scotian — el poarta kilt, ea o tinuta
cadrilata, verde), capitanul de pompieri (cu fata machiatd in auriu si cu un furtun
impresionant ca dimensiune in dotare) dau la iveald, prin aerul lor ciudat, prin
mimica §i miscdrile automate, mecanismele unui teatru nonfigurativ, in care functia
de comunicare a limbajului e vetusta si trebuie ridiculizata.®

Proprietarul cutiei cu iluzii, ambiguu si jucdus-misterios, pare a fi insusi
Creatorul: papusarul intregii povesti, regizorul acestei ebose a umanitatii. [...]
Scenografia semnata de Judith Dobre Kéthay inchide Intregul univers ionescian in
cutia cu iluzii, aseptica, aparent izolatd de viata reald, dar a carei oglinda este,
fara s-o declare. Sforile marionetelor trase de invizibilul Papusar traseaza destinul
dramei derizorii a umanitatii’

si

Regizorul a plecat de la ideea ca nu limba este principalul mijloc de
comunicare dintre personaje (ele intre ele, dar si ele cu sala), a mutat accentul pe
culoare (machiaj atent elaborat si exact redat simbolistic la nivel de culoare) si pe
costumele purtate de personaje; de la primul gong si pana la ultimul toate par ca
sunt intr-un soi de transd, se misca ba in reluare, ba pe repede-inainte, dar ca si cum
ar fi lipsite de ratiune si vointd; pluseazd cu elementele de intersanjabilitate [...]
Practic tot spectacolul se desfasoara in interiorul unei case de papusi, [...] iar la
inceput si la final se aude pregnant sunetul specific unei cutiute muzicale.®

Si exemplele ar putea continua, deoarece s-a scris mult despre acest

spectacol, atat in presa nationald, cat si in cea internationald. Cu sigurantd este si va

8 Oltita Cintec, Trio cu Cdntdreata cheald, ,,Observator cultural”, nr.500, 12 noiembrie, 2009.
" Oana Cristea Grigorescu, Forma concentratd a capodoperei — Céntdreata cheald, ,,Agenda
LiterNet”

https://agenda.liternet.ro/articol/9835/Oana-Cristea-Grigorescu/Forma-concentrata-a-

capodoperei-Cintareata-cheala.html
8 Nona Ropotan, op. cit. , pp. 40-41.
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ramane unul dintre spectacolele de referintd in creatia lui Gabor Tompa, dar si un
reper scenic pentru dramaturgia ionesciana.

Comediea naturalistd Jacques sau Supunerea este intdi de toate o drama de
familie sau o parodie a unei drame de familie. Limbajul personajelor ca si atitudinea
lor sunt nobile si distinse. Dar si aici limbajul se disloca, se descompune. Tema este
reprezentatd de tocmeala burgheza a doud familii respectabile, cea a lui Jacques si
cea a Robertei, in jurul unei cdsdtorii pe care amandouda o doresc, cu exceptia
viitorului mire, Jacques, care se opune cu vehementa la Inceput, dar cedeaza in cele
din urma. In familia lui Jacques, toate personajele, cu exceptia surorii, poarti numele
masculin - Jacques, iar pdrintii Robertei poartd numele feminin al fiicei lor.
Individul este redus astfel prin aplatizare la un numitor comun. Se intilneste din nou
tema multiplicarii numelor Bobby Watson, din Cantdareata cheala, facandu-se aici
distinctia mai clara intre masculin §i feminin — Roberta mama, Roberta tatil, etc.
Jacques, rebelul familiei, tanarul nesupus, care rezista la intrarea in tiparele burgheze
ale unui mariaj aranjat si ale unei existente previzibil banale, fara orizont. ,Intr-o
lume care seamana cu o imensa cusca, Jacques nu gaseste nicio cale de evadare. Dar
confruntat cu timpul, deci cu moartea, apare supunerea la conventie. Jacques isi
pulverizeazd nonconformismul prin supunere, prin integrarea in conventia care il
nimiceste.” Dacad Jacques se supune, in cele din urma, infringerea lui nu este o
acceptare a logicii burgheze, pentru care un mariaj este o afacere, ci supunerea la
biologie, la imperativele instinctului sexual. Limbajul 1n aceastd piesd este supus
unor distorsiuni tipic ionesciene. Apar jocuri de ecouri, aluzii comice, juxtapuneri la
termeni contradictorii, cuvinte cu sufixe sau prefixe subtil gresite, rime, asonante si
aliteratii caraghioase.

Roberta vrea sa numeasca totul cu un singur si acelasi cuvant <pisicady.
Aceasta este o absenta a limbajului, este indiferentierea, totul este la acelasi nivel,
este abdicarea de la luciditate, abdicarea libertatii in fata organicului. Piesa este o
stare de apasare si de usurintd, de lumina si de bezna. Tacerii luminoase i se opune
o tacere de noroi. Cand Roberta spune ca se inndmoleste, ea de fapt o face in delirul
verbal, noteaza Claude Bonnefoy in cartea despre convorbirile cu Eugéne Ionesco. "

Motivul ,,cartofilor cu slanind”, din Cantareata cheald, mentionati de trei ori
in dialog de D-na Smith, joacd un rol extrem de important in Jacques sau
Supunerea. Acceptarea ,,cartofilor cu slanind” este primul pas facut de Jacques, in
acceptarea convenientelor burgheze. De fapt, drama lui Jacques e una de ordin
metafizic §i universal umana, mai profunda decat cea a tanarului care se revolta

® Romul Munteanu, Farsa tragicd, Editura Univers, Bucuresti, 1970, p.120.
10 Eugene lonesco, Intre viatd si vis — Convorbiri cu Claude Bonnefoy, Editura Humanitas,
Bucuresti, 1999, p.133.
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impotriva tatalui, a familiei si a stereotipiilor burgheze, prefacandu-se ca accepta si
apoi respinge vulgara deviza: ,,Ador cartofii cu slanina”. Este drama descoperirii ca
limbajul uman cu promisiunile lui, cu Indemnurile la rabdare si sperantd, cu iluziile
pe care le poate crea, nu-i decat o mare minciund, prin care nu se comunica de fapt
nimic, nu existd iesire decdt prin coborarea sub pamant, in animalitate, sau in
moarte. Spectacolul conceput de Gabor Tompa cu acest text, la Teatrul Maghiar din
Cluj, in anul 2003, poate fi numit unul total, de echipa, in care decriptarea mesajului
ionescian s-a realizat cu multa fantezie si umor negru sugestiv. Decorul, semnat de
Barta Jozsef, a completat potentind ideile regizorale, avand ca element central un
pat cu multiple functionalitati, masd de disectie dar si posibil catafalc, si un perete cu
nenumdrate borcane cu muraturi. Costumele si mastile Carmencitei Brojboiu, se
integreazd perfect in cromatica predominant verzuie a decorului, sugerand o lume
cadavericd, in descompunere. Actori de varste diferite probeazda mdsura
profesionalismului, a talentului si a seriozitdtii lor, excelent coordonati de regizor,
compun personaje spectaculoase, cu emotie, cu un joc inventiv. Spectacolul, o alta
reusitd a Teatrului Maghiar din Cluj, obtine o nominalizare la Premiul UNITER
pentru Cel mai bun spectacol, in anul 2004, totodata participa la numeroase
festivaluri in tara, dar si in spatiul teatral european, printre care: Festivalul
International de Teatru de la Sibiu, Festivalul National de Teatru din Ungaria,
Thalia Open Festival - TOPFEST, Targu Mures, Festivalul Dramaturgiei Romdnesti
din Timisoara, participdri ce i-au adus premii, atdt pentru interpretdri actoricesti,
cdt si pentru costume si decor, iar Gébor Tompa primeste din nou Premiul pentru
regie, in 2004, la Timisoara, la Festivalul Dramaturgiei Romdnesti. Elogioase
aprecieri a avut si din partea criticilor consacrati:

Regizorul Gabor Tompa are un fel atdt de riguros, de limpede si de
inteligent de a descifra o piesd si de a te pune in contact cu adevdarul [...] incat
chiar daca se intamplda sd nu fii de acord cu concluziile lui, nu poti sd nu-i admiri
coerenta discursului. Are un mod atdt de fructuos de a lucra cu actorii, incadt
acestia devin vizibiliy si in rolurile minuscule. Are un mod atdt de subtil de a
imbina addncimea lecturii cu acuratetea exprimdrii scenice, incdt spectacolele lui
vorbesc in egald mdsurd mintii si simturilor - pe care le incantd cu ineditul si
eleganta formelor."

Sau

Regizorul a conceput miza, evolutia personajelor, dupd legile muzicii
clasice, a unei sonate. [...] Tompa ne face sd participam la acest spectacol
articulat, ca la o experientd trditd ciudat [...] Un spectacol despre jend, straniu,

1 Alice Georgescu, Despre pldcere, la teatru, ,,Ziarul financiar”, 27 ianuarie, 2004.
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caraghios, insolitul comic, insolitul nelinistitor, si in care, in final, comicul se
transformd in tragicul insuportabil."
sau

Intr-un episod de mare sensibilitate, comunicarea pare a fi restabilitd.
Pentru o clipd, cei doi cad de acord asupra mariajului, savurand momentul de
intimitate. Mucegaiul ndpddeste insd repede totul, inverzind atmosfera (aluzie
stravezie) de la decor la costume. Fetele sunt acoperite de mdsti si o gloatd de
inorogi avanseazd spre proscenium, urmand comanda celui mai aprig dintre ei —
Jacques, fostul nesupus./...] deschiderea fundalului spre oglinzile care-i cuprind si
pe spectatori in aceastd metaford sinistrd e de mare efect.”

si

Scena finala este un adevarat climax dramatic, emotionant si cutremurator,
desi calm, lipsit de ostentatie, dar sec, aspru, cu totul altfel decat scenele dinainte.
Aceastd scena finald devoaleaza remarcabil subtextul piesei ionesciene, universul
alienat/alienant al eroilor. Cu exceptia Robertei si a lui Jacques, aflati la naltime, pe
patul lui, intr-o pozd triumfala de <parinti/zei>, toate celelalte personaje apar in
scend purtdnd madsti monstruoase. Ei sunt un soi de rinoceri, intorsi la stadiul
primitivismului ofensiv."

Eugeéne Ionesco experimenteaza, consemna Martin Esslin in  Teatrul
absurdului, contestarea conventiilor si a formulelor teatrului traditional, criza
limbajului, insinuarea absurdului In existentd, estomparea tragicului prin comic
absurd, pierderea identitdtii personajului devenit marionetd, subliniind cad ,,marile
teme care revin in operele lui Eugéne Ionesco sunt acelea ale solitudinii si izolarii
individului, a dificultatii de comunicare, a anxietatii noastre si certitudinii mortii.”"
In piesa Noul locatar, un text ce a cunoscut putine montiri, un individ elegant se
muta intr-o noud locuinta, refuzdnd hotarat serviciile Portaresei. Trecerea in absurd
se face treptat, prin hamalii care aduc in scend din ce in ce mai multe obiecte, tema
repetitivd a proliferdrii materiei, iar spatiul, gol la inceput, se umple gradat cu piese
de mobilier, care ajung sa sufoce incdperea si, mai apoi, intreaga stradd. Casa-
addpost devine astfel un cavou, in care locatarul isi acceptd, ba chiar isi dirijeaza
»~inmormantarea”, fiind practic ingropat de viu. Dar camera mai poate fi si un loc
incarcat de amintiri, istoria unei existente, dovada unei ratdri, a unui esec, sau un

12 Roxana Croitoru, Dupd legile muzicii clasice, ,,Teatrul azi”, nr. 1-2, 2004, pp. 83-85.

13 Doina Papp, De la Cortina de fier la teatrul fird perdea, editia a II-a , Editura Academiei Romane,
Bucuresti, 2013, p. 115.

1 Claudiu Groza, Jacques sau su(b)punerea, in ,,Tribuna”, nr. 32, 1-5 ianuarie, 2004.

>Martin Esslin, Teatrul Absurdului, versiune in limba romana de Alina Nelega, Editura UNITEXT,
Bucuresti, 2009, p.71.
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adevarat seif pentru secretele chinuitoare. Noul locatar este metafora unui ritual
funerar tratat in manierd dramatica, lucru precizat de autor inca din primele
didascalii: ,,La inceput jocul trebuie sd fie foarte realist, la fel decorul si mobilele ce
urmeaza a fi aduse. Apoi aproape insesizabil, ritmul va conferi jocului un anume
caracter ceremonial. In ultima scend realismul va prevala din nou.”'® Pentru
creatorul Gabor Tompa Noul locatar, un text scris in numai 3 zile, ca urmare a
experientei mutarii autorului impreund cu familia sa, in ultima locuintd din
Montparnasse, este un text aparte in interiorul intregii opere ionesciene, cu multiple
indicatii scenice, similare cu minutioasele didascalii beckettiene. ,,Mi se pare una
dintre cele mai poetice piese ale sale, in care apare acel suflu al mortii ce strabate
toate textele sale. [...] Piesa pare minimalista si chiar repetitiva de la un moment
dat, dar de aici decurge o structura muzicala speciala” - mdrturisea regizorul.
Textul este mutarea dintr-o lume in alta, ultima mutare, obiectele fiind atat amintiri
cat si memorii acumulate in aceasta viata. Singurele lucruri care raman la sfarsitul
vietii sunt mai ales amintirile, amintirile care ne urmaresc, despre o lume care se
schimba, pentru ca, in timp ce noi mostenim obiecte de cultura traditionale,
biblioteci, colectii de obiecte de artd de la stramosi, din tatd in fiu, exista pericolul de
a se termina aceastd traditie, precum in Cehov. Noul locatar si Livada de visini sunt
inrudite, Ranevskaia si Domnul par similari, prin ontica legédtura cu trecutul.

Montat pentru prima data, de Gabor Tompa, in anul 2004, la Teatrul Nothern
Stage Ensemble, Newcastle, din Marea Britanie, cu actorul Francisco Alfonsin in
rolul Domnului, in spatiul scenic creat de scenograful Helmut Stiirmer, spectacolul
a fost o reusitd, iar prezenta in festivaluri, in spatiul teatral romdnesc, la Cluj sau
Sibiu, a confirmat-o. Tocmai de aceea, zece ani mai tarziu, in 2014, recladeste Noul
locatar pe scena Teatrului Nottara din Bucuresti, in acelasi decor semnat de
Helmut Stiirmer, costumele Corina Grdmosteanu, pastrand in rolul Domnului, ca
idee a personajului ca strdin, pe actorul spaniol, Francisco Alfonsin, care stia intr-o
oarecare masura textul in limba romana. Interpretand straniu si folosind mai multe
limbi — spaniold, franceza, engleza, romand — afisdnd o rigiditate maiestuoasa,
degajand mister, cu o continuda pendulare intre agitatie si seninatate, intre calm si
nervi, actorul te proiecteazd in insolitul ionescian. Cei doi hamali, lon Grosu si
Gabriel Rédutd, amintesc prin jocul lor ilustrativ de personajele beckettiene, Didi si
Gogo, din Asteptandu-l pe Godot, un omagiu pe care regizorul il aduce lui Samuel
Beckett, ca si portretul acestuia asezat sugestiv alaturi de multimea de mobile si
amintiri. Montarea a fost bine primita de publicul larg, dar si de oamenii de teatru,
apreciata si prin selectarea printre cele mai bune reprezentatii, ale anului 2014, in
festivaluri de prestigiu ca - Festivalul National de Teatru ,,I. L. Caragiale” din
Bucuresti sau Festivalul International de Teatru ,Interferente” de la Clu;.

16 Eugene Tonesco, Noul locatar, in Teatru, vol. VI, traducere din franceza si note de Vlad Russo si Vlad
Zografi, Editura Humanitas, Bucuresti, 2002, p. 7.
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Scenograful Helmut Stiirmer nota in Caietele Teatrului Nottara, referindu-se la
conceptia decorului: ,Pana la urma, compromisul meu s-a numit: un spatiu concret
care si-a uitat biografia. Mai concret: o zeama gri acopera temporar realismul.
Obiectele si mobila sunt personaje ascunse (invelite in plastic semitransparent a /a
Christo). Nu stii cand se vor razbuna, cand vor veni, ca o avalansa de amintiri, peste
tine. Dar vin, o sa vedeti!*

In prima parte a textului ionescian, ticerile Domnului sunt in contrast cu
vorbaria expansivd a Portaresei, in palavrageala careia sunt de fapt mascate mai
multe simboluri. Ea poate reprezenta intruparea pamanteasca a unei divinitati ce
intAmpind mortii sau pe cei care urmeaza sa moard. Ca personaj psihopomp,
Portareasa il intampind pe personajul Domnul in drumul sdu spre eternitate,
oferindu-i un pat cu imprumut, ca aluzie la imaginea sicriului, pe care Domnul il
refuzd, respingand asadar ideea mortii. De altfel, este singura piesa de mobilier care
lipseste, din multimea de mobile ce sufocd scena. Dar patul aminteste si de patul
conjugal si, prin aceasta, de reintdlnirea cu tema mioritica a ,,nuntirii Tn moarte”.
Proliferarea materiei prin mobilele care se inmultesc are legiturd cu inconstientul
personajului. Aceste obsesii ionesciene sunt bine decupate de Gabor Tompa, in
constructia sa scenica, dupa cum se remarca si in cronici.

Spectacolul lui Gabor Tompa pare o anticamera a disparitiei, daca nu chiar
o punere in scend a unei ,;morti in direct”, potentata de aglomerarea obiectelor
inutile, pana la invazia coletelor cdzand de sus in spatiul incéperii, [...] Totul este
plasat in locurile indicate de Noul locatar, cu gesturi de dirijor, demiurg al unei
orchestre nevazute. [...] Dacad am duce demonstratia mai departe, punctata si de
elemente ale inspiratei scenografii al lui Helmut Stiirmer, spatiul inchis, doar
aparent un apartament de inchiriat, ar putea deveni o incdpere de trecere, un fel de
Purgatoriu 1n care chiriasul este Intai asediat de marturii ale vietii mundane, pe care
le va lasa ducandu-se intr-un alt loc, printr-un ingust culoar de trecere, asa cum
poate fi citit finalul spectacolului. [...] Portireasa, excelent interpretatd de Ada
Navrot, cu care plurilingvul nou-venit intra in disputa, incercand s-o faca sa dispara
din incaperea de trecere, poate fi si un Charon-femeie, o femeie baietoasd a carei
identitate pare sa se schimbe de la monolog la monolog."”

sau

Omniprezenta poeziei, care se aratd fard sfiald in intregul discurs scenic,
confirma nota specifica teatrului lui Gabor Tompa. Seductia functioneaza, locatarul
isi tese panza de paianjen numai pentru a se trezi prizonierul ei, iluzia si sfidarea
merg mana in mana, formele se compun tot timpul, la infinit, dar, 1n lipsa sensului,

7 Victoria Anghelescu Protagonist poliglot si absurd transcendent in ,, Noul locatar”, ,,Cotidianul”,
25 octombrie, 2014.
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ajung la descompunere. Calatorul, necunoscutul, strdinul, arhetip pe care
dramaturgia secolului XX I-a explorat si l-a exploatat din plin, se concretizeaza aici
in personajul locatarului. Francisco Alfonsin face un joc cu personalitate, de o
stranietate care aduce un plus intregii montari. [...] Limba lui ¢ o combinatie de
idiomuri (roméana, spaniola, franceza, engleza), rostirea vine parca din altd lume,
miscarea nu seamand nici ea cu miscarea de zi cu zi, contactul cu obiectele se
ghideaza dupa principii cifrate.'

Cuvantul, noteaza Eugene lonesco in Note si contranote, nu constituie decat
unul dintre elementele de soc ale teatrului.

Teatrul are un fel propriu de a folosi cuvantul si acesta e dialogul, e
cuvantul de lupta, de conflict. Exista mijloace de a teatraliza cuvantul, ducandu-I la
paroxism, pentru a da teatrului adevarata lui masura, care std in lipsa de masura;
verbul insusi trebuie intins pana la limitele lui ultime, limbajul trebuie aproape sa
explodeze, sau sa se distrugd, in neputinta lui de a cuprinde semnificatiile. Cuvantul
este continuat prin gest, prin joc, prin pantomima, care in momentul cand cuvantul
devine insuficient, i se substituie, elementele scenice materiale pot sa-1 amplifice la
randul lor. Totul e permis in teatru: sd incarnezi personaje, dar si sa materializezi
nelinigti, prezente launtrice. Este nu numai ingdduit, ci si recomandat sa faci sa
functioneze accesoriile, sa faci s traiascd obiectele, sa insufletesti decorurile, sa
concretizezi simbolurile. "

Imposibilitatea comunicarii, obsesia ei, apare si In piesa Rinocerii, In care
eroului central, Bérenger, i1 sunt tdiate toate puntile de comunicare uman valabile,
prin transformarea ,,celorlalti” in rinoceri, atat la nivel ideologic cat si la nivelul
limbajului — mugete, onomatopee, etc. Un om asistd neputincios la transformarea
lumii sale, Tmpotriva céreia nu poate face nimic, nu stie dacd mai are sau nu
dreptate, se zbate fard sperantd, este ultimul din spita lui. Bérenger se regaseste
singur intr-o lume dezumanizata, in care toti indivizii au vrut sd fie asemanatori
celorlalti. Ei s-au dezumanizat, s-au depersonalizat, tocmai pentru cad au vrut sa fie
ca ceilalti. Oamenii au renuntat la umanitatea lor, au renuntat la viata lor proprie, la
personalitatea lor, afland in aceastd abdicare o anumita bucurie, o anumita fericire
animald. Eugéne Ionesco, vorbind despre sursele care i-au inspirat piesa Rinocerii,
spune ca scopul piesei a fost acela de a descrie procesul de nazificare a unei tari, ca
si reactia celui care, aflat in chip firesc impotriva contagiunii, asista la metamorfoza
mentald a colectivitatii sale. La origini ,,rinocerita” era chiar un nazism.

18 o a . . . 5
Dana lonescu, ,, Noul locatar* sau intoarcerea lui Tompa Gabor la Bucuresti, ,,Yorick.ro”, 23
septembrie, 2014.

https://yorick.ro/noul-locatar-sau-intoarcerea-lui-tompa-gabor-la-bucuresti/
19 Eugene Ionesco, Note si contranote, Editura Humanitas, Bucuresti, 1992, p.57.

LX


https://yorick.ro/noul-locatar-sau-intoarcerea-lui-tompa-gabor-la-bucuresti/

COLOCVII TEATRALE

Rinocerii este farad indoiald o piesa antinazista, dar ea este, mai ales o piesa
impotriva isteriilor colective si a epidemiilor ce se ascund sub acoperirea ratiunii
si a ideilor, dar care nu sunt mai putin niste grave boli colective, pentru care
ideologiile nu sunt decat alibiuri: daca ne dim seama ca istoria o ia razna, ca
minciunile propagandelor vin sa mascheze contradictiile dintre fapte si ideologiile
care le sustin, dacd aruncam asupra actualitatii o privire lucida, e de ajuns ca sa fim
impiedicati, sa sucombam in fata «<ratiunilor> irationale si sd scapam de toate
ametelile.”

O alta sursa a textului, citatd adeseori de critici, $i nu numai, este fara
indoiald Metamorfoza lui Katka. Onirismul lui Kafka se deosebeste nsa de grotescul
ionescian §i de umorismul sau ludic, alcatuit din jocuri logice-ilogice cu radacini n
suprarealism. Piesa lui Eugéne Ionesco este conventional alegorica, contindnd un
mesaj care nu este decat un model de intelegere al unui fenomen social, al unei
maladii social-ideologice cu efecte istorice extrem de grave si un Indemn la
rezistentd. Eugeéne Ionesco afirma ca eroii piesei, in afarda de unul, se transforma sub
ochii spectatorilor in animale sélbatice, In rinoceri. Fata de aceasta transformare, mai
spunea ca are speranta ca publicul va avea o senzatie de scarba, la vederea ei. Piesa
este o dramatizare fidela a povestirii Rinocerii aparutd in Lettres nouvelles in 1957,
povestire pe care o contine in textul piesei sub forma de citate secventiale. Piesa ar
putea fi descrisd si ca un mozaic textual cu buciti desprinse din povestire. in
paginile sale de jurnal din Prezent trecut, trecut prezent, lonesco noteaza:

S-ar putea spune ca existd doud rase umane: omul si omul nou. Omul nou
imi pare a fi nu numai psihologic, dar si fizic diferit de om. Imaginati-va ca intr-o
bund dimineatd observati ca au luat puterea rinocerii. Ei au o morald de rinoceri, o
filozofie de rinoceri, un univers rinoceresc. Noul primar al orasului este un rinocer
care foloseste aceleasi cuvinte ca si d-voastra si totusi nu e aceeasi limba. Cuvintele
au un alt sens pentru el. Cum sa va intelegeti? Nu e vorba de un nou limbaj, ci de o
manipulare abild a termenilor, pentru a crea confuzie in spiritul adversarilor lor.*!

Acest fanatism delirant exista, din pacate, si in zilele noastre. Boala de care
sunt cuprinse personajele piesei este o epidemie psihologico-ideologica, o
molipsitoare mutatie mentala colectivd, un caz de isterie de masa, cu trimiteri
evidente si spre situatia politico-ideologicd existentd in Romania anilor’40. Exista
trimiteri i la ideologia Legiunii sau a Garzii de Fier — pielea verzuie, chiar verde
inchis, pe care o capatd personajele aflate in curs de metamorfozare. Jean nu se
simte prea bine, e pe cale sd se transforme in rinocer, are o umflaturd deasupra

20 Jdem, p.209.
21 Fugene Ionesco, Prezent trecut, trecut prezent, Editura Humanitas, Bucuresti, 1993, p.83.
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nasului, e ragusit — raguseala este deja primul semn de afectare, de perturbare a
normalitatii comunicarii interumane - tenul lui devine verzui. Termenul de
»rinoceritd” e introdus 1n actul al treilea, de catre juristul Dudard, venit sa-1 viziteze
pe Bérenger, si curdnd el insusi victima a acestei epidemii, Apare din nou problema
comunicdrii, mai precis a imposibilitdtii comunicarii, doar ca o solutie naiva si In
acelasi timp periculoasa. Metamorfoza oamenilor in rinoceri se petrece si la nivelul
limbajului, al posibilitatilor de comunicare, rinocerii ajung sa scoatd doar niste
sunete ininteligibile, niste mugete insotite de tropaitul copitelor, rinocerii reusind sa
comunice §i sa se Inteleaga astfel doar intre ei, un fenomen de o mare complexitate,
desi consecintele sunt simple — intrarea in turmd, o turmd mereu crescandda de
rinoceri. Bérenger devine erou cu adevarat In momentul final al piesei, cand ramane
singur, tocmai pentru cd gdseste forta de a accepta totala singurdtate, acest ultim
resort al persoanei umane care nu vrea cu niciun chip sa renunte la umanitatea sa.

Gébor Tompa, care a afirmat in repetate randuri ca isi propusese sa
construiasca o integrald Ionesco, proiect incad nefinalizat, creeaza in stagiunea 2005-
2006, prima reprezentare scenica a Rinocerilor, din cariera sa, la Teatrul ,,Radu
Stanca” din Sibiu, cu Marian Rélea in Bérenger si Ofelia Popii in Daisy, spectacol
care din pacate a avut putine reperezentatii. Despre montarea de atunci, al carei
decor era conceput de Helmut Stiirmer, iar costumele de Carmencita Brojboiu,
criticul de teatru Iulia Popovici nota:

In spectacolul lui Tompa, parafernaliile ionesciene sunt, toate, la locul lor
(la locul din celelalte montari cu piesele lui lonesco din viata artisticd a regizorului):
miscarea ritualici ce ascunde, 1n realitate, mecanicismul (din trapa sufleurului,
acesta (aceasta) devine, din dirijor al corului de replici, o specie de manipulator, de
papusar constient), mastile diforme (la fel cum la Beckett sunt palariile de clovn) si
pardesiurile/parpalacele pani-n pamant, diforme, deformeazi. [...] Tn Rinocerii,
totul este gri-cenusiu, tern, identic, sapirogravat (totul, dincolo de pijamaua verde-
brotac a unui Jean in proces de rinocerizare acceptata ca un alt element obligatoriu
al existentei «comme il faut>.”

Fidel echipei de creatori, pe care o pastreaza in totalitate (scenograf decor,
Helmut Stiirmer, scenograf costume, Carmencita Brojboiu, compozitor, Vasile Sirli,
magsti, Ilona Varga Jaro), Gabor Tompa reconstruieste Rinocerii, citiva ani mai
tarziu, intr-un alt spatiu teatral european, la Teatrul National din Praga, in anul 2012.
Aici dezvolta conceptele sugerate in spectacolul sibian, printr-o abordare mai adanca
a lucrurilor cu precadere a ideii globalizarii, a spiritului de turma, a unei societati in
care manipularea devine marca a civilizatiei superficialului. Despre spectacol
criticul de teatru Oltita Cintec sublinia:

22 Tulia Popovici, Cicd niste rinoceri umblau liberi prin oras, in,,Ziua”, 6 martie, 2006.
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Tompa Gabor adaugd un plus de umor ironic la textul ionescian prin
inventii regizorale cu radacini in litera autorului. Actorii cu care a colaborat sunt
foarte buni. Joaca firesc, echilibrat. Regizorul i-a distribuit pe unii in mai multe
roluri (Batrinul domn e si Dudard, Gospodina e si Doamna Boeuf etc.), [...] pentru a
dezvolta sugestia uniformizarii, a Tnsusirii prin imitare mecanica. Ideea globalizarii,
a preludrii unor comportamente, a americanizarii e insuflatd de portretizarea lui
Daisy ca Marilyn Monroe, cu care seamana izbitor sub aspect fizic, §i prin punga
McDonald, hrana standard, introdusa in scena. Farsa, umorul absurd le regasesti
abundent Tn momentul cu inmormantarea pisicii negre, aducind a ghinion, vietate
aplatizatd, la propriu, Inhumarea céapatand proportii grotesti gratie corului de
bocitoare ce insoteste micul sicriu ultraluxos.”

La inceputul anului 2020, Rinocerii 1i apar lui Gabor Tompa ca un text
extrem de percutant, mult mai puternic fatd de anii anteriori. O simfonie scenica
perfectd, care vorbeste despre o lume divizata in rinoceriti si ne-rinoceriti, in adepti
sau inamici, vorbeste despre o societate in care lasitatea si obedienta oportunista au
inlocuit curajul civic si aspiratia catre adevar. Rinocerul de astazi este omul spalat pe
creier de curentele ideologice, care se raspandesc mai repede decat orice virus.
Lumea se afld la o rascruce de epoci, din foarte multe puncte de vedere: moral,
economic, cultural, poate In punctul culminant al globalizarii, o lume divizata si
manipulatd, depersonalizata, in care demonetizarea dialogului este la cote alarmante
si Inlocuit cu discursuri ideologice, fard adevarate schimburi de opinii, anamneza
transpusa scenic, cristalizand obsesii ionesciene si autentic planetar. Aspecte, care il
determind sa aprecieze ca binevenitd reluarea mesajului Rinocerilor, de aceastd data
pe scena Teatrului National ,,Mihai Eminescu” din Timisoara, alaturi de aceeasi:
Helmut Stlirmer, nominalizat pentru decorul spectacolului la Premiul UNITER
pentru scenografie, in anul 2021, Carmencita Brojboiu, creatoarea costumelor,
coregraful Florin Fieroiu, compozitorul Vasile Sirli si video designerul Sebastian
Hamburger. Spatiul scenic din montarile anterioare, dupa cum notam si in articolul
Omul, mai presus de rinocer — Rinocerii la FNT, 2021, cunoaste unele cofigurari
noi, cum sunt mesele addugate, care se supraetajeaza devenind cand biroul, cand
locuinta destinata lui Jean sau Berenger. Spatiul spectacolului timisorean este unul
inchis, caracteristic teatrului absurdului, unul cenusiu din care nu se poate evada, din
care nu existd scapare, decat pentru a trece in lumea rinocerilor, un abis deloc
mantuitor, in care personajele se prabusesc. Peretele cu decupaje ale unor usi, aflate
la diferite indltimi, prin care se poate patrunde greu in interior, si in cadrul cérora

2 Oltita Cintec, Tompa Gabor si Rinocerii lui. La Praga, ,,Observator cultural”, nr. 636, 10 august,

2012.
https://www.observatorcultural.ro/articol/tompa-gabor-si-rinocerii-lui-la-praga-2/
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apar ca in vitrind interpreti, desparte cele doud lumi, cea in care Incd mai vietuiesc
oameni, aparent normali, si cealalta, a rinocerilor, a celor contaminati, infectati cu
»rnoceritd”. Ca intr-o productie horror, aldturi de usi, panza elasticd a unor
dreptunghiuri ia, din cand in cand, forma amenintatoare a celor rinocerizati. Mese si
scaune construiesc, dupd caz, planurile actiunii, spatii In care personajele merg si cu
spatele, danseaza circular sau robotizat, desenand trasee imaginare in decor. Aparitia
rinocerilor este subliniatd prin mugete din ce in ce mai infricosatoare, prin stranii
franturi muzicale, imaginate de Vasile Sirli si proiectiile video, semnate de
Sebastian Hamburger, ale unei lumi ce se scufundd ,,progresiv". Expresivitatea,
plasticitatea miscarilor, concepute de coregraful Florin Fieroiu, se completeaza cu
eleganta costumelor, ce fac trimitere la anii 'S0, perioada conturdrii acestui curent,
iar mantalele personajului colectiv, rinocerizatii, precum §i mastile lor, sugestiv
imaginate de Ilona Varga, aduc lumea depersonalizatd, uniformizata, a celor
inregimentati, subjugati de sisteme opresive, dictatoriale, de globalizari.

Autorii teatrului absurdului compun deseori texte ce au aspectul unor
incontestabile partituri, vezi Cuvinte si Muzica sau Cascando, de Samuel Beckett,
sau harababura verbald a ultimei parti din Cdntareata cheala, in care fiecare replica
in sine are un nonsens, replicile contrazic intotdeauna replicile precedente. Tocmai
de aceea Gabor Tompa figureazd, in prima parte a Rinocerilor, paradigma unei
orchestre, carmuitd de un dirijor, Judit Reinhardt, posibild divinitate feminina, in
care interpretii capatd posturi de instrument, iar replicile autenticitatea unor masuri,
o simfonie cu solisti si cor. Tema lumii dirijate de un demiurg apare obsesiv in
creatiile lui Tompa ce au la baza texte ionesciene, si nu numai. Despre muzicalitatea
replicilor regizorul afirma ca la lonesco ntotdeauna piesele au o structurd muzicala
aproape perfecti, ca niste simfonii ce pot fi dirijate. In actul I, distributia
functioneaza ca o orchestra, cu instrumente muzicale diferite, fiecare avand propria
nuantd, ori individualitate, dar functionand si ca ansamblu. Nu existd o evolutie a
personajelor, existd doar motivul propriu muzical, precum intr-o clasica simfonie.
Spectacolul timisorean s-a bucurat de un succes autentic, iar teatrul in online,
descoperit in timpul pandemiei de Coronavirus, a deschis larg portile publicului de
oriunde, care, folosind mijloacele tehnologiei, 1-a putut viziona, inclusiv in cadrul
celor doud evenimente teatrale la care a participat: Festivalul International de Teatru
Hnterferente”, de la Cluj, in anul 2020, si Festivalul National de Teatru ,,I.L.
Caragiale” Bucuresti, Tn 2021, ambele transmise in online. Nu stim dacd regizorul
Gabor Tompa se mai gandeste la integrala Ionesco, dar ceea ce a realizat pana acum
va ramane o pagina de referintd a constructiilor teatrale ale textelor ionesciene,
adevarate revelatii, cu mesaje bine articulate scenic, ale tragediei limbajului, ale
obsesiei mortii, ale depersonalizarii si manipuldrii, ale rasturndrii sistemelor de
valori, reflectdnd realititi socio-umane, un autentic indemn la reflectare. Pentru
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Gabor Tompa teatrul rdmane o aventura spirituald, cu un larg spectru de posibilitati,
intru semnalarea adevdrului inca nemadrturisit.
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- Popovici, 2006: Tulia, Popovici, Cicd niste rinoceri umblau liberi prin oras, n ,,Ziua”, 2006, 6
martie.
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Spatializarea mesajului

Anca-Doina CIOBOTARU®

Carmen MIHALACHE:

Rezumat: in secolul XXI, pe vremea pandemiei — ca in oricare alt timp -, oamenii
aleg cuvinte cheie, care sa le Inghitd angoasele, sa le fermenteze nelinistile, sa-i elibereze.
Noi ne construim punti intre arta teatrului, fizica si psihologie, cu ajutorul cérora sa anulam
distantele impuse, cu dimensiuni variabile — de la 1, 5 m la cele ... sociale. Emergenta si
rezilienta tind s ne masoare capacitatea de rezistenta la neasteptatele inchideri si deschideri
ale Intalnirilor teatrale; in fapt devin modalitéti de reflectare ale dimensiunii dorintei fiecarui
artist de a se implica, de a se exprima, de a rdspunde nevoilor celor din jur — asa cum stie
mai bine, fiecare cu mestesugul sau.

In acest context, definitia teoriei evolutiei emergente ne oferd o noud perspectiva
asupra creativitatii; formulele hibride de ,,teatru- filmat”, indiferent de concept ar fi atasate,
poarta cu ele vibratia ,,spontanului si imprevizibilului”. Teatrul — aplicativ nu face exceptie.
Cu sau fara papusi, el ofera sansa reformularilor rapide, focusarea pe nevoia receptorului si
transmiterea unui mesaj. Astfel, Copacul interior s-a transformat dintr-un spectacol de
teatru aplicativ intr-o provocare in care cercetarea artistici a Imbracat forme concrete.
Prima: spatializarea mesajului; drumul cétre public trecea prin strdmtoarea obiectivului
camerei de filmat. In mod neasteptat, in mod neprevizut intilnirea visati se putea implini
doar in formule digitalizate. Aceastd perspectivd ne permite sd remarcam oportunitatea
imprevizibilului, care a relatia corp — marioneta — proiectie a devenit formuld de antrenare a
creativitatii, de reformulare a expresivitatii scenice; de data aceasta arta slujeste cu smerenie
mesajului.

Cuvinte cheie: teatru aplicativ, spatiu, mesaj, marioneta, proiectie

I Reflectari analitice

In secolul XXI, pe vremea pandemiei sau a crizelor politice si umanitare
generate de razboi — ca 1n oricare alt timp -, oamenii aleg cuvinte cheie, care sa le
inghita angoasele, sa le fermenteze nelinistile, sa-i elibereze.

Emergenta si rezilienta tind sd ne masoare capacitatea de rezistentd la
neasteptatele inchideri si deschideri ale intalnirilor teatrale (indiferent de cauzele
care determind inchiderea usilor); devin modalititi de reflectare ale dimensiunii

* Profesor universitar dr. habil. Facultatea de Teatru, UNAGE, lasi
* Doctoranda in cadrul Scolii Doctorale Teatru, UNAGE Iasi
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dorintei fiecarui artist de a se implica, de a se exprima, de a raspunde nevoilor celor
din jur — asa cum stie mai bine, fiecare cu mestesugul sau. Noi ne construim punti
intre arta teatrului, tehnologie si psihologie, cu ajutorul carora incercdm sa anulam
distantele impuse, cu dimensiuni variabile — de la 1, 5 m la cele ... sociale, legale.

In contextul actual, definitia teoriei evolutiei emergente ne oferd o noui
perspectiva asupra creativitatii; formulele hibride de ,teatru- filmat”, indiferent de
conceptul caruia ar fi atasate, poartd cu ele vibratia ,spontanului si
imprevizibilului”. Teatrul — aplicativ nu face exceptie. Cu sau fara papusi, el ofera
sansa reformuldrilor rapide, a focusdrii pe nevoia receptorului si transmiterea unui
mesaj bine definit. In fapt, un posibil punct de pornire a unui studiu in directia
propusd, ar putea fi recunoasterea unei realitati: nu putem eluda rolul dezvoltarii
inteligentei fizice In dezvoltarea creativitatii, ceea ce ne conduce, implicit, catre o
abordare interdisciplinard; astfel, principiile esteticii/ stilisticii spectaculare se vor
intalni cu cele ale pedagogiei si coaching-ului din domeniul artistic (indiferent de
nivelul de pregatire). Inteligenta fizica poate fi privitd ca o dimensiune obligatorie a
potentialului creativ; poate fi antrenata si reflecta, totodata, in egala masura, nivelul
de empatie fizica, cu influente directe asupra abilitatii de a transpune mesaje - prin
miscare, prin modul de ocupare al spatiului, de a stabili relatii cu obiectele,
imaginile si corpurile din spatiul scenic — concrete sau virtuale.

Relatia cu prezentele virtuale provoaca si creatorii si publicul. Claritatea
mesajului solicitd o esentializare a sa si o privire deschisa, aflatd in starea de cautare
si acceptare. Artistic — research 1si dezvaluie dimensiunea pragmaticd; in cazul
nostru, declanseaza o analizad aplicatd pe tema spatializarii mesajului, a relatiei
spatiu scenic — personaj, forma de reflectare implicitd a empatiei interpretului cu
personajul (cu notele specifice ale teatrului aplicativ).

Asadar, empatia de pe scend va genera empatia publicului. Pornind de la
acest principiu simplu si firesc, Copacul interior (plantat in gradina Centrului de
Cercetare ,,Arta Teatrului — Studiu si Creatie” Tmpartit, frateste cu Scoala Doctorala
Teatru) s-a transformat dintr-un spectacol de teatru aplicativ intr-o provocare in care
cercetarea artistica a Tmbrdcat forme concrete. Prima: spatializarea mesajului;
drumul catre public va trece, insd, prin stramtoarea obiectivului camerei de filmat.
Intalnirea visatd se va putea implini doar in formule digitalizate. De data aceasta,
arta slujeste, cu smerenie mesajului. Copacul interior este un spectacol cu o
misiune asumata: constientizarea publicului cu privire la existenta distoniei (una
dintre multele boli rare) si — mai ales — cu privire la impactul pe care aceasta boala 1l
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are in viata pacientilor, oameni de langd noi, pe care doar graba, nestiinta sau
nepasarea ne fac sa nu 1i vedem. Drumul cétre publicul larg, implinirea obiectivului
de a constientiza societatea civila si decidentii politici (din Intreaga Europd) cu
privire la necesitatea implicarii in sprijinirea fiecarui caz — individual — poate fi
parcurs doar prin intermediul inregistrarii spectacolului; granita dintre arte se topeste
(Incd o datd) in favoarea transmiterii mesajului.

Univeesiataa Nators
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alice-ioana florentin
carmen hdisan mihalache
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Scenariul si regia: Anca-Doina Ciobotaru, Coregrafia: Alice-loana Florentin,
Concept scenografic: Rodica Arghir, Video Mapping: Andrei Cozlac, Light
Design: Andrei Emilian, Univers Sonor: Mihai Cornea, Realizare marionete:
Cosmin latesen, Realizare costume: Jeni Stanila, Angela Leonte
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Aceastd perspectiva ne permite sd remarcam oportunitatea imprevizibilului,
prin intermediul caruia relatia corp — marioneta — proiectie a devenit formuld de
antrenare a creativitatii, de reformulare a expresivitatii scenice, de reformulare a
modului de intelegere a ceea ce poate fi cuprins in sintagma ,spatializarea
mesajului”. Fiecare etapa de lucru aduce cu sine (asa cum sugereaza si numele
tehnicii ,,work in progress”) idei si provocari neasteptate, mai ales cu privire la
pregatirea celor implicati, la depasirea pragului de confort psihologic, la anduranta
solicitatd de amploarea in timp si spatiu specifica proiectului — mai ales in faza de
documentare si structurare initiala.

Bazat pe principiile ce definesc cercetarea artistica, practica colaborativa si
metoda work in progress, acest proiect deschide cai de reflectare asupra modului in
care cuplul marionetd — marionetist poate genera sensuri, in aldturarea cu imaginea
proiectata si in interiorul unei imagini proiectate. Papusile/ marionetele sunt utilizate
in structurile incluse generic in ,teatrul aplicativ” - art terapie, teatru in educatie-,
cu precadere, in proiecte interactive destinate copiilor; de data aceasta publicul tintd
vizat cuprinde adolescenti, tineri, adulti, specialisti din medicind, psihologi,
sociologi, altfel spus cei care ar putea sustine schimbarea doritd. Prezenta
marionetelor surprinde, atrage si contureazd paradoxuri; pe de o parte este
inconjuratd de prejudeciti, pe de alta parte deschide cai infinite si subtile de expresie
scenicd. Coprezenta corp — marionetd — proiectie/ prezenta virtuala nu mai reprezinta
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doar o formula de expresie scenica, ci o modalitate de a transforma discursul intr-un
semnal de alarma. Marioneta-metaforda amplificd vocile protagonistilor si ale
actorilor. Técerile ei, imobilitatea fetei, modul in care invinge gravitatia sunt
transformate in strigat. Traim prinsi Intr-o capcand a contorizarii, a analizelor
cantitative, in interiorul carora dimensiunea fiecarui destin uman se topeste in teorii
si ideologii rastalmacite, in numele unei stranii democratii moderne in care politicile
sociale se ratacesc intre cifre si uitd de pacientii cu boli rare. Arta isi implineste
menirea doar atunci cand provoaca.
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Cercetarea doctorala initiatd de doctoranda Carmen Mihalache' a avut sansa
sd intalneascd lumea, putin cunoscuta, a acestor pacienti, alaturi de lector univ dr.
Emanuel Florentin si asist univ dr. Alice Ioana Florentin (care este si motorul
dezvoltarii miscarii scenice); ei s-au implicat nu doar in procesul de creatie scenica,
ci si in cel de documentare. in fapt, documentarea a insemnat scufundarea in
povestile personale ale eroilor, apropierea de vibratia fiecarei zile traite de ei si
preluarea unei puternice lectii de viata. Cercetarile din domeniul art-terapiei aduc in
atentie factori de risc generati de: implicarea emotionala, constientizarea limitelor
personale in sustinerea schimbarii, de rezistenta la schimbare — abordarea unui nou
stil de expresie spectaculara, in care orgoliul marcii stilistice este suspendat in
favoarea mesajului.

Acest proiect, aflat n plina desfasurare, inceput de anul trecut (2021), nu va
fi finalizat, insa, fard implicarea lect. univ. dr. Andrei Cozlac, specialist recunoscut
in utilizarea proiectiilor si tehnicilor new- media in artele spectacolului, si a
colegilor ce asigurd asistenta sceno - tehnica la sala STUDIO. Acestei echipe i se
vor alatura colaboratori de la UNATC Bucuresti, care vor asigura filmarea si
montajul. Astfel, doctoranda are sansa realizdrii unor cercetari aplicative, integrate
intr-un proiect spectacular interdisciplinar, in conformitate cu standardele de
cercetare artistica.

Aceste reflectari analitice pot fi argumentate prin intermediul relevarii unor
aspecte argumentative, cu privire la solutiile scenice de rezolvare (tehnica i estetica)
a relatiei corp — marionetd — imagine proiectata.

IT Copacul interior - Reflectari scenice
1. Intersectari stilistice

Copacul interior este un proiect care vizeazd mai mult decit un simplu
spectacol, incluzand un cumul de provocatri stilistice specifice unui proiect hibrid, ce
poate fi cuprins sub umbrela conceptului de applied theatre si care depaseste
conventionalul, plasand atat participantii cat si spectatorii dincolo de scopurile
obisnuite ale artei teatrale. Transpunerea scenicd a scenariului, realizat prin
intermediul tehnicilor specifice featrului documentat contine elemente de
performance, ce rezoneaza cu nevoia celor implicati in proiect de a obtine maxima
expresivitate, cu scopul de a declansa constientizarea efectelor distoniei si de a

! Teza: Actorul teatrului de animatie aplicat — de la spatiul fictional la cel real
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produce schimbarea, in randul comunitatii, in modul in care este privitd aceasta
afectiune si - mai ales — cum sunt privifi pacientii; acestea sunt asociate cu practici
teatrale precum teatrul dans si teatrul de animatie.

Copacul interior reprezintd mai mult decat o simpld poveste. Accentul se muta
pe mesaj; astfel, performerii sunt atat artistii experimentati in arta lor, dar si pacientii
care isi spun povestea, prin propriile marturii filmate, aflati, pentru prima data, in
dubla ipostazd de actori si autori de text; interesul nu a fost, Insd, centrat pe
performanta lor interpretativa, ci mai degraba pe informatia ce se desprinde din
discursul acestora. Personajele reale s-au intdlnit cu actorii, atat in faza de
documentare, cat si in constructia spectacolului, modul de implicare fiind adaptat
posibilitatilor acestora de participare, de sustinere a efortului fizic si vocal.
Abordand un subiect atat de sensibil, Tn campania de constientizare initiata, am optat
pentru aparitia lor in spectacol, deoarece, oricat de bine ar reusi un actor sa 1si creeze
personajul, realul va avea mereu un impact mai puternic; cum,insd, prezenta lor
fizica ar fi fost aproape imposibild, am ales sa folosim proiectii cu marturiile lor.
Astfel, alaturarea concret — virtual devine forma de expresivitate scenica. Corpurile
se infatiseaza in dimensiunea fizicd — prin intermediul actorilor -, si virtuala — prin
intermediul proiectiilor ai caror protagonisti sunt ei, eroii- cum au fost denumiti in
scenariu — ; povestitorul isi face simtita prezenta doar prin intermediul vocii. In mod
intentionat nu le folosim numele in spectacol, deoarece, desi sunt trei povesti reale,
personale, ei au devenit, prin propriul exemplu, vocea tuturor celor care au aceasta
afectiune, care au puterea de a raspunde acestei provocari cu demnitate oferind ceea
ce ei o numesc ,,lectie de viata”.

In proiectul nostru marioneta este un al treilea actor. Statutul de actor al
marionetei nu poate fi contestat si nu face obiectul analizei noastre, dar ne ofera
sansa unei coprezente care permite cresterea impactului povestilor transmise, ba mai
mult, e o formd de expresie scenicd desprinsd dintr-o marturie a eroilor ,ma
simteam ca o marionetd manevratd de un papusar”. Astfel, alaturarea teatru dans —
teatru de marionete apare fireasca, permitand in egala masurd abordarea poetica,
adusa de prezenta marionetelor, cat si decuparea stilisticii interpretative, generatoare
de sensuri. Principiile kleistiene primesc noi semnificatii, chiar si dupa doua secole.

2. Tripla alaturare - provocari intepretative

Tripla alaturare corp — marionetd — imagine proiectata implica o anume dinamica
a miscarilor, adaptatd mesajului, care, la randul sau, determind o spatializare a
mesajului. Intilnirea corpului cu marioneta capiati noi semnificatii, surprinde
dramatismul situatiilor de viata, fara a cddea in capcana unui tragism prezentat in
clisee. Aceastd forma de limbaj scenic aduce in atentie natura umand, creand si
distrugand, simultan, iluzia de a fi — combinatia dintre animat si inanimat, dintre a
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controla si cel care controleaza provoacad la intrebari profunde si nelistitoare asupra
naturii noastre existentiale. Imaginile scenice s-au ndscut din imbinarea tehnicilor diverse
reformulate - un fapt de normalitate in peisajul artei contemporane. Avantajele acestui
hibrid sunt evidente, combinatia ludnd nastere din nevoi concrete: imposibilitatea prezentei
eroilor ne-a influientat in alegerea imaginilor proiectate, lupta pacientilor cu verticalitatea a
constituit motorul momentelor de teatru dans iar utilizarea marionetei a reprezentat o idee
desprinsa din marturiile acestora.

Transpunerea scenica s-a nascut din scenariul (influentat in mod direct de
apartenenta sa la applied theatre) si din alaturarea elementelor stilistice enuntate.
Practic, am parcurs drumul de la poveste la scenariu prin intermediul marturiilor
celor trei eroi, marturii ce au cunoscut o forma narativd initiala, adaptata
necesitatilor de creare a ritmului interior al spectacolului, fara a se interveni in
continut, fara a schimba esenta mesajului. Adaptarea s-a facut prin intermediul
consultarii autorului povestii. Tehnica work-in-progress, in cadrul acestui proiect, nu
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are doar rolul unui concept, ci devine o realitate; asocierea sa cu tehnicile specifice
practicilor colaborative au determinat nu doar implicarea intregii echipe, ci si gasirea
unor noi solutii. Universul sonor creat de Mihai Cornea a declansat inspiratie in
sfera interpretativa, fiind deopotriva subordonat dinamicii corporale imprimata de
Alice Florentin, dar si prezentei marionetei. Schimbarile s-au bazat pe principiul:
impactul asupra publicului va declansa ideea unei schimbari in perceptia oamenilor
obisnuiti asupra afectiunii; de asemenea, interpretarea a fost influentatd in mod
direct de ritmul de povestire al eroilor reali. Alaturarea dintre eroul real si actorul
devenit purtdtor al povestii lui are rolul de a determina sintetizarea mesajului.
Imaginea proiectatd nu sugereaza doar universul scenografic, ci devine personaj,
partener de joc. Astfel, proiectiile 3D — realizate de catre Andrei Cozlac -, devin
firesti, includerea lor bazandu-se pe unitatea viziunii scenografice conceputd de
catre Rodica Arghir, care transforma si corpurile actorilor in spatii de proiectie.

Alaturarile au rolul de a oferi semne spectaculare prin intermediul carora
publicul sa poata inchide triunghiul generator de sensuri, devenind participant activ
la calatoria in lumea celor afectati de bolile rare.

3. Dincolo de concepte

. Dincolo de conceptele care isi fac simtita prezenta, Copacul interior constituie

un proiect In care artistic research isi dezvaluie avantajele:

- Permite abordari creative si apropierea de noi realitati teatrale in interiorul
carora performance-ul este prezent in mai multe tipuri de teatre si in multe
alte spatii/contexte decat cele teatrale. Dramaturgia este contracaratd de
multe apropieri de teatru devised/devised theatre ,nu e doar o chestiune
estetica, nu e o revitalizare a practicilor avangardiste experimentale, este o
schimbare In modul de productie, provocdnd/subminand ierarhia traditionala
de putere in teatru.”? Light - designul se extinde in scenografie. Spectatorii se
transforma in martori, observatori, activisti, refuzand sa ramana doar in
categoria publicul neutru. Raspunzand nevoilor acestor schimbari, noi
abordari au luat locul celor traditionale, creand noi forme de expresie
teatrala.

- Genereaza structuri scenice bazate pe practici colaborative. Teatrul tanjeste
dupa libertate; barierele sunt abandonate; ierarhiile si sarcinile strict
delimitate se topesc; actorii nu mai vor sa ramana plasati in ,,sertirase”.

- Permite implicarea echipei intr-un proces in care creatia scenica este insotita
de reflectare, de analiza. Structurarea spectacolului, intr-un context similar
celui creat in jurul Copacului interior, devine o caldtorie care apropie

2 https://createactenjoy.com/10-sfaturi-pentru-a-practica-devised-theatre/
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creatorii de interiorul lumii reflectate. In cazul cercetirii teatrale, acest aspect
devine vital; plasarea in interiorul temei apropie creatorul de epicentru.
Tehnica work in progress implica nu doar deschidere si spontaneitate, ci si
reformulari scenice bazate pe reflectare.

- Declanseaza depasirea ,retetelor”, a solutiilor obisnuite, astfel incat
abordarea creativa a spatiului da consistentd performance-ului si libertate
mesajului. Spatializarea mesajului constituie o rezultantd a unui mixt teatral,
care transforma aparenta eterogenitate intr-o formuld expresiva, intr-un
vehicul ce trebuie sd ducd mesajul catre inima si mintea publicului,
determinand schimbarea: distonia nu mai € o problema privatd, ci una
publicd, bazata pe solidaritate.
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Emergenta si inteligenta artificiala in artele spectacolului

Radu TEAMPAU*

Rezumat: Pornind de la o analizd succintd a validitatii si aplicabilitatii ca
instrument cognitiv a conceptului de emergentd in examinarea fenomenului teatral, evaluam
aspectele ce tin de noutatea radicald pe care emergenta o presupune ca fenomen al auto-
organizarii sistemice. Astfel, pe de o parte, luand In considerare caracterul ostensiv al
procesului teatral cat si al emergentei, pe de altd parte, caracterul lor ambiguu, orice
spectacol de teatru poate fi considerat ca fiind caracterizat de emergentd. Totodata,
impredictibilitatea manifestarii emergentei face greu de stabilit care dintre tendintele actuale
ale manifestarii teatrale se va dovedi validatd de aparitia noutatii teatrale. Desigur, impactul
pe care tehnica informationald o are in domeniul spectacolului pare sd faca de asteptat ca
noutatea sa provina din aceastd dimensiune a activitatii teatrale. Totusi, chiar dacd putem
nota spectacole jucate de actroizi sau chiar spectacole al caror text este scris de roboti ar
trebui sa tratim cu precautie ideea ci emergenta poate si apard din aceasta directie. In fond,
exista o similaritate in receptare intre, de exemplu, teatrul de animatie si aceste spectacole
care mizeazd pe actoroizi. Pe de altd parte, putem constata o similaritate intre un text
construit cu mijloacele inteligentei artificiale si tehnica colajului. De aceea ne intrebdm daca
ceea ce Martin Scorsese a observat, si anume cad unele filme care beneficiaza de un aport
substantial al trucajelor realizate cu ajutorul tehnicii de calcul nu mai pot fi incadrate in
conceptul de cinematografie, nu are acelasi gen de impact in spectacolul de teatru. Astfel,
emergenta, 1n spectacol, nu duce cu necesitate la Tnnoirea sistemului, ci poate conduce si la
aparitia unui sistem paralel, diferit de cel existent. Rdmane astfel si ne intrebam in ce
masurd un spectacol mai poate fi definit ca spectacol de teatru Tn momentul in care
spectatorul devine un robot.

Cuvinte cheie: emergenta, teatru, film, spectator, inteligenta artificiala

Introducerea, relativ recent, in descrierea stiintifica, filozofica, sociologica, politica si
artisticd a modului de functionare a realitdtii ca emergentd a furnizat un teren fertil pentru
numeroase dezbateri. Conceptul pare a fi pozitionat in vecinatatea unor notiuni puternice
precum: creativitate, noutate, evolutie, progres, organizare, colectivism, agregare, etc..
Contextul fundamental in care este evocatd aceastd idee este cel al studiului complexitatii.
Insa multe dintre aceste vecinatiti motivate de cercetarea unei complexititi care este
alcatuitd din relatiile posibile dintre parti, pe de o parte, dintre partile componente ale
intregului si intregul ca totalitate, pe de altd parte, si nu in ultimul rand, dintre coerenta
reiesitd din relatia dintre parti si elemente exterioare, par sd ramana a fi doar artificii

° Asistent universitar dr. Facultatea de Teatru si Film, Universitatea Babes-Bolyai, Cluj-Napoca
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discursive fara o realitate imediatd in care se manifestad. Astfel ne vedem nevoiti sa
procedam la o tentativd de a clarifica, chiar daca nu exhaustiv, modul de functionare al
conceptului. Cuvantul are multe sensuri in functie de folosirea sa contextuala si diverse
intelesuri in diferite limbi. Observam ca, din punctul de vedere al filozofiei si al majoritatii
disciplinelor stiintifice, desemneaza un proces, un fenomen, un comportament, o insusire, o
relationare. Si totusi, ,,Termenul emergenta provoaca adesea confuzie 1n stiinta si
filozofie...” (Chalmers 2006: 244), pentru ca unele sensuri nu sunt doar diferite, ci cvasi-
antagonice. Practic nu avem de a face cu un singur concept de emergenta. ,,Utilizarile tipice
ale termenului emergenta pot exprima foarte bine o multime de concepte cu multe elemente
diferite” (Chalmers 2006: 253). In incercarea sa de a discrimina conceptual emergenta,
Chalmers distinge, de exemplu, un fenomen puternic emergent de un fenomen slab
emergent. O caracteristica a fenomenului pare a fi aceea a impredictibilitatii in mod absolut
observam ca, dincolo de coerenta sa internd, fenomenul apare in mediu sub aspectul de
emergenta, insa dacd rasturnam perspectiva si privim acelasi moment din directia mediului
din care provine putem spune ca asistdm la o imersie dintr-un alt mediu. Astfel avansam
ipoteza cd acest concept de emergenta este doar o fatetd a unui fenomen mai complex care
nu poate fi inteles cu claritate decat in tandem cu cealaltad fateta a sa: imersia. Probabil am
putea spune ca avem de a face cu doua fatete ale aceleiasi monede imersie-emergenta.

O altd incercare de clarificare distinge: ,,... emergenta ca liberalitate ontologica,
emergenta ca realizabilitate multipla si emergenta ca si complexitate interactiva”
(Cunningham 2001: 74). Din acest punct de vedere, putem spune cid recunoastem un
fenomen ca avand dimensiuni emergente daca poate fi inclus intr-una dintre aceste trei clase
de manifestare. Dar dacad pentru a fi catalogat pe deplin emergent el ar trebui sa se poata
inscrie 1n toate cele trei categorii: sa nu fie constrdns ontologic, sd isi poatd manifesta
potentialul in diverse manifestdri si sd poatd interactiona atat cu entitatile separate din
mediul in care este prezent cat si sa se poatd conforma legitatilor care guverneaza mediul in
care este prezent, atunci ne aflam Intr-o cumplita confuzie sau deplina imposibilitate. Astfel
nu am putea cu adevirat sd gisim ca fiind cuprins in aceastd clasd de fenomene niciun
fenomen sau, practic, am gasi ca toate fenomenele sunt emergente. Acest lucru ar fi absurd.
Si totusi, poate ar trebui sa ne gandim ca fenomenele au o duratd de existentd. Luand in
considerare orizontul de timp am putea afirma cd emergenta este o stare limitatd temporal
prin care unele fenomene trec. Stare care exista atata vreme cat nu le altereaza coerenta.

Ceea ce insa pare a tulbura intelegerea acestui concept este modul in care el
este considerat ca fiind un principiu al saltului evolutiv. Intr-o formulare a lui Noam
Chomsky, care se referea la problemele pe care le isca pentru biologi aparitia
limbajului vorbit la oameni din perspectiva fenomenului emergentei, notiunea se
defineste astfel: ,,... aparitia unui fenomen calitativ diferit intr-un anumit stadiu al
complexitatii organizarii” (Chomsky 2006: 62). Dupa cum observam, folosit in acest
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mod conceptul primeste o referintd difuza fatd de raportarea la traversarea unui
mediu si patrunderea intr-un alt mediu. Pe de alta parte, aceasta folosire care pare a
fi, oarecum, imprecisd, deoarece pare sd nu marcheze evident toate referintele
necesare intelegerii conceptuale, poate conduce la formulari de tipul: ,,... legile
fundamentale ale emergentei: comportamentul agentului individual este mai putin
important decat sistemul general” (Johnson 2004: 148). Nu ne dam seama cu
certitudine dacd fenomenul, ca agent individual al complexitdtii, dobandeste o
calitate diferitd, Tn principiu, superioara, sau complexitatea o dobandeste, sau
amandoua. Totusi, Tn aceeasi masurd In care agentii individuali nu pot fi mai
importanti decat sistemul general, nici sistemul general nu poate fi mai important
decat agentii individuali pentru ca emergenta sa aiba o sursa si sd se poatd produce.

Probabil problematica fundamentala a intelegerii emergentei rezida in faptul
cd, daca dupa producerea fenomenului emergent agentii care au contribuit la aparitia
acesteia is1 pierd autonomia si se topesc intr-o entitate noud, atunci emergenta
devine de sine statatoare, nu doar distinctd fata de entitatile inconjuratoare, ci si fata
de partile sale componente. S& fie emergenta un sinonim pentru sinteza? Sau
emergenta poate fi recunoscutd ca atare atita timp cat nu devine sinteza? Aceasta
presupune ca relatiile dintre partile sale componente sunt clar stabilite si functionale
fara cerinta de a se topi Intr-o sintezd indistinctd in care partile nu mai pot fi
recunoscute. Aceastd dezbatere apare deoarece emergenta pare a fi intim legata de
presupozitia ca 1n toate cazurile emergenta se reduce la aspectul colectivizarii
partilor componente. Pe baza acestei relatii dintre parti se considera ca fenomenul
este mai mare decat suma partilor sale.

Conceptul de emergenta e curios prin aceea ca atitudinea filozofilor fata de el
difera radical. Pentru unii afirmatia ca lucrurile pot fi mai mult decat suma partilor
exprimd o relatie neproblematicd iIntre entitdti sau proprietiti comune. Pentru altii
exprima o relatie misterioasa intre entitati sau proprietati cvasi-magice. [...] esecul de
a [...] distinge [diferitele concepte de emergenta] a atribuit conceptului de emergents,
ca gen, ceva similar unei proaste reputatii (Cunningham 2001: 62).

Aceasta reputatie lipsita de integritate a conceptului ce se dovedeste a fi una
prin care se Incearca stivuirea fortatd a mai multor idei despre realitate care, uneori,
se exclud reciproc, sub mantia unei singure notiuni, poate fi derivatd si din
incercarea de a o folosi ca instrument de reprezentare a realitatii. Astfel, daca am lua
in considerare afirmatia: ,,... luminozitatea unei lumini albe compuse din doud
lumini este sumativa; culoarea unei lumini formate din doud lumini colorate diferite
este emergentd” (Beardsley 1958: 84), si am incerca sa stabilim aceleasi echilibre
conceptuale raportandu-ne, de exemplu, la creativitatea cu sensul ei de

productivitate, din cadrul grupurilor sociale, vom observa faptul ca nu se poate
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stabili ca principiu al manifestarii. Dacd echivalam, intr-o primd faza, luminile albe
cu individualitatile creative din cadrul unui grup, sa zicem, un grup alcatuit din
indivizii care realizeaza un spectacol, ca parti componente ale unei echipe, putem
presupune ci alaturarea creativitatilor individuale ale actorilor este sumativa. Insa
dacd, intr-o a doua fazd, vorbim despre creativitatea actoriceascd, creativitatea
scenografica, creativitatea compozitiei muzicale, creativitatea dramaturgica,
creativitatea regizorald, etc., putem spune cd asemeni luminii colorate, insumarea
creativitatii intregii echipe este emergenta. Sa fie astfel munca la un spectacol, din
punctul de vedere al creativitatii scenice, atdt sumativa cat si emergenta? Dar daca,
in cazul echipei care realizeaza un spectacol, nu putem vorbi nici macar in prima
fazd de o insumare lineara? Daca creativitatea unui actor submineazd sau chiar
obnubileaza creativitatea celuilalt actor? Cum se pot ele insuma? Desigur, ar trebui
sa fie gdsita, in timpul repetitiilor, o cale prin care creativitatile a cel putin doi actori
sd functioneze impreuna si sa se poatd insuma, chiar daca intr-un mod relativ. Dar
daca, sa spunem, creativitatea scenografului sau a regizorului deformeaza pand la
aneantizare creativitatea actorului? Sau invers? Mai putem vorbi de emergenta, in
sensul functiondrii impreund a acestor diferite creativititi? Intr-un grup teatral,
adesea, creativitatea inseamna supunerea tuturor creativitatilor individuale unei
singure creativitati care apartine acelui individ din grup care are vointa cea mai
puternica. Observam astfel o inadecvare in descrierea realitatii prin folosirea notiunii
de emergenta cu privire la creativitatea scenica? Daca, pe de o parte, este adevarat ca
luate impreuna creativitatile tuturor celor implicati in productia artistica poate fi
consideratd emergentd in sensul cd impreuna realizeazd ceva ce nu puteau realiza
independent, pe de alta parte, potentialul creativ al fiecarui individ in parte este
alterat de aceastd colaborare, muncd in echipd, din insusi faptul ca trebuie sa tind
seama de prezenta celuilalt. Asadar,

Cand vine vorba de creativitate, literatura disponibild demonstreaza, in repetate
randuri, ca grupurile ating rareori nivelul sumei indivizilor (McGarth, 1984).
Intrebarea, desigur, este de ce grupurile sunt atit de ineficiente in performanti
(Nemeth & Nemeth-Brow 2003: 63).

Ineficienta se referd, probabil, la faptul ca intr-un grup creativitatea fiecarui
membru al acestuia nu poate atinge in niciun caz suti la suti din potential. In fapt,
managementul unui grup ar trebui sd ia in considerare maximizarea posibild a
creativitdtilor individuale in asa fel incat sa nu afecteze coeziunea grupului. Este
posibil ca in acest caz emergenta, ca depasire a sumei partilor, sa fie imposibil de
realizat. Dar dacd se poate identifica o astfel de situatie particulara, oare nu se pot
identifica si altele? lar prin aceasta insdsi propozitia definitorie a Iintelegerii
conceptului de emergentd sd fie respinsa de realitate? Concluzionam doar ca
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operarea cu acest concept pare a nu avea doar o reputatie proasta prin faptul ca
poate da nastere la confuzii, ci ar putea fi chiar periculos in sensul ca poate conduce
la o neintelegere funciard a realitatii. In acest sens, daca privim din perspectiva
artelor spectacolului, emergenta, descrisa ca ceva mai mare decat suma partilor unui
intreg, poate presupune si luarea in considerare a iluziei, a deformarilor perceptive.
Iluzoriul, adesea, pare a putea fi descris ca receptarea a ceva mai mare decat suma
partilor. In acest caz s-ar putea atribui conceptului de emergenti o diferentd dintre
ceea ce este in sine si ceea ce este observat.

Desigur, notiunea de emergenti este vehiculati si in teatru. Insa este folosita in
sensul de leader al comunitatii in privinta identificarii noutatii. Totodata, se vorbeste,
in ultima vreme, de impactul tehnologiilor informatice care conduc si in teatru la o
schimbare neasteptata si radicala a teatrului. Acest fenomen poate fi considerat ca
fiind un fenomen emergent? Desigur, impactul pe care tehnica informationala o are
in domeniul spectacolului pare sa faca de asteptat ca noutatea sa provina din aceasta
dimensiune a activitatii teatrale. Totusi, chiar daca putem nota spectacole jucate de
actoroizi, dupa expresia lui Sam Williams cu privire la spectacolul din 2019 intitulat
Uncanny Valley, o productie Munich’s Kammerspiele sau spectacolul al carui text
este scris de roboti ca spectacolul 74: Poate un robot sa scrie o piesa de teatru?, o
productie din 2021, Svanda Theatre, Praga, sau chiar spectacolul Beyond the Fence
— the world’s first computer generated musical din 2016 in regia lui Luke Sheppard
la Arts Theatre in London’s West, care a beneficiat de asistentd computerizatd in
scrierea sa, ar trebui sd tratdm cu precautie ideea ca emergenta poate sa apara din
aceasta directie, chiar dacd un entuziasm de inteles ne-ar putea face sd subscriem
automat acestei tentatii.

In fond, exista o similaritate, in receptare, intre, de exemplu, teatrul de
marionete sau Intre teatrul de umbre si aceste spectacole care mizeaza pe actoroizi.
In ultima instantd un actoroid este o papusa. Iar ,,... papusile sunt mai mult ca niste
obiecte fara viata, papusa, adusa la viata este intotdeauna o metafora” (Ghani 2016:
15). Asemdnarea cu modul de comportament al unui individ uman ne-ar putea
provoca imaginatia si presupune ca emergenta consta tocmai in nlocuirea actorului
cu un automat scenic. Insa ce altceva decat o masinirie scenici este marioneta? Din
perspectiva receptarii care este implicata in fenomenul emergentei, acelasi efect
poate fi obtinut in audienta prin folosirea unui actoroid precum in cazul oricarui alt
element de animatie. Senzatia de nefiresc este produsa de o deplasare scenica a unui
mecanism scenic sau chiar de performanta unui actor obtinutd prin
instrumentalizarea deplasarii propriului corp. S& ne gandim fie si doar la folosirea
mastii 1n teatru. Din aceste cauze nu putem considera ca folosirea actoroizilor pe
scena poate fi o noutate radicald, obtinuta in mod surprinzator din inglobarea unor
parti diferite intre ele. Este posibil ca tentatia de a considera aceasta o emergenta sa
provina din faptul ca, asa cum observa, desigur, intr-un alt context, Jerzy Grotowski
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»-.. multi au dificultdti in a distinge tehnica de estetica” (Grotowski 2008: 31).
Asadar, un actoroid poate fi o intreprindere tehnica sau una esteticd? Depinde,
desigur, de intentia inculcatd in viziunea regizorald. Poate fi o iIntreprindere si
tehnica si estetica? Depinde de modul in care este construita scenic, fara a confunda
cele doud aspecte. Insia o noutate radicald care semnaleazi deschiderea unei noi
dimensiuni in teatru nu pare a fi. In fond, tot in exprimarea grotowskiana:

,»Cu totii suntem un produs al intalnirii traditiei noastre cu nevoile noastre.
Acestea sunt lucruri pe care nimeni nu le poate transplanta dintr-un loc in altul fara a
cadea 1n clisee, In stereotipuri, in ceva care este deja mort iIn momentul in care il
somam la existenta” (Grotowski 2008: 31).

Dar, poate exista Incd o a patra variantd, o Intreprindere de altd naturd, care
reiese dintr-o sintetizare a tehnicii si esteticii intr-o asemenea masura Incat si una si
cealaltda devin de nerecunoscut? O intreprindere ideologic-conceptuala? Dar, in acest
caz, emergenta mai rezidd in sine insdsi sau doar este perceputd ca emergenta?
Consideram ca este prea mult ca sa pretindem, ca in spectacolul din 2019 Uncanny
Valley este vorba despre ,,... sfaramarea subiectivitatii uman-orientate...” (Williams
2019). Am adus un mecanism pe scend, un robot, ce am facut? Am inlocuit actorul,
ca fiinta vie, 1n alt mod decat o face marioneta in teatrul de animatie? Spectatorii s-
au asteptat sd vada un om, un actor si au vazut o marionetd, un actoroid, iar asta i-a
facut sa isi simta subiectivitatea uman-orientata facuta cioburi? Poate ca da, poate
ci nu. Insd in niciun caz nu putem spune ci noutatea depdseste statutul unei noi
premiere. Este, fara indoiala, o relativa inovatie tehnica, insa nu putem pretinde ca
este acea noutate surprinzatoare a emergentei. Si aceasta pentru ca nu putem intelege
actorul viu, ca fiintd umana, redus doar la un automat care invata pe de rost un text
pe care 1l elibereaza catre auditoriu conform unui grafic temporal Intr-un sir de
secvente asincrone aural, insa sincrone cu miscarea scenica. Daca insa intelegem
actorul ca pe un automat doar pentru ca recita un text prefabricat atunci am putea
extinde conceptul asupra tuturor indivizilor apartindnd speciei umane deoarece cu
totii folosim cuvintele invatate de la altii, fara sa fi inventat, probabil, niciun cuvant
al nostru. Ceea ce este absurd.

Dacé luam in considerare realizarea unui text pentru scend prin intermediul
unui program de computer in ce masura putem vorbi despre o emergenta, care, cel
putin sub aspectul noutitii surprinzitoare, este clamati? In cazul spectacolului
Beyond the Fence din 2016, care se pretindea cd marcheaza o noua etapa in
dezvoltarea teatralitatii si, despre care s-a afirmat, dupa premiera, si ca ,,... are mai
multe Tn comun cu advertising-ul decat cu arta” (Souppouris 2016), sau ca ,,... €
dulce-monoton si putin stupid” (Gardner 2016), putem spune, totusi, cd, daca
aprofundam tehnica prin care a fost realizat, vom observa ca tehnica de calcul a fost
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implicatd in ceea ce putem numi documentare. In final, un om a compus textul si
muzica spectacolului:

,»Primul pas a fost sd-l1 alimentezi cu mii de musicaluri. De acolo Inainte
software-ul a analizat versurile pentru a trasa cursul emotional al actelor fiecarui
musical. Apoi a facut o medie pentru a evidentia cand o poveste ar trebui sa atinga
dragostea, pericolul, ura, fericirea, si tot asa. Aceasta a oferit o structurd definitiva
pentru intrigd si a dat tonurile muzicii. [...] nu existd niciun software care sa poata
pune toate aceste elemente Tmpreuna si sa le transforme in muzica. Asta necesitd un
om” (Souppouris 2016).

Noutatea consta in faptul ca a putut fi folosit ca instrument in munca celui care
compune textul si muzica. Dar a compus robotul un text dramatic? In final, nu. Este
acest spectacol un exemplu de emergentd? Precum in cazul anterior, poate doar din
punctul de vedere al perspectivei conceptuale, si probabil al PR-ului.

Si totusi, in 2021 are loc premiera spectacolului Miize robot napsat divadelni
hru? — Poate un robot sa scrie o piesa de teatru?. ,,Aceasta este prima piesd de
teatru cu marea majoritate a textului — aproximativ 95% — scris de o inteligenta
artificiald” (Rosu 2021: min. 1:12-1:19), marturiseste unul dintre membrii echipei de
realizatori ai spectacolului, expert in invatare automata. Prin urmare, sa fie acesta
momentul emergentei? Pentru asta ar trebui evaluati cei 5% care au ramas pana ca
un robot sa scrie o piesa de teatru in proportie de 100%. Ceea ce pare ciudat pentru a
accepta ca emergenta scrierea unei piese de teatru de catre un robot este faptul ca din
echipa de creatie face parte cineva care face o munca de secretariat literar, adica are
grija de textul final. Astfel el se afld intr-o relatie de stransa colaborare de scriere cu
acest membru al echipei care este numit conventional autor. Dar cine este de fapt
acest membru? Expertul in invadtarea automatd sau software-ul? Cine este
instrumentul si cine operatorul? Totodatd aici mai apare o problema. Ce face autorul
unei piese de teatru? Ce produce el? Un text dramatic? Insiruirea unor cuvinte in
propozitii? Care este munca dramaturgului? Aceeasi persoand ne face si urmatoarea
destdinuire:

... computerul primeste niste indicatii de baza, cu un indiciu despre situatie,
cine sunt personajele implicate, etc.. Apoi noi — oamenii — sugeram prima replicd si
robotul incepe sd genereze text bazat pe asociatii verbale pornind de acolo” (Kost'aka
2021: min. 0:36-0:47).

De aici derivd urmatoarea intrebare: dramaturgul, fie el autor de drama,
comedie, teatru experimental sau chiar musical, vodevil este un simplu textier? El nu

defineste situatiile, personajele? Si nu face chiar mai mult decat atat? Oare nu ar
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trebui sd ludm 1n considerare urmatoarea afirmatie: ,,... arta povestitorului sau a
autorului de vodeviluri nu constd pur si simplu in a compune cuvinte” (Bergson
1998: 28), facuta de acel filozof care defineste comicul ca ,,... mecanica placata
asupra viului...” (Bergson 1998: 26)? Prin urmare, sustinerea ca acest spectacol s-a
facut pe baza unui text scris de o inteligenta artificiala se verifica sau nu se verifica?
Dar daca robotul nu a putut scrie o piesd de teatru nici macar in proportie de 95%?
Desigur, ne intrebam cum au fost masurati acesti 95%. Care este criteriul care
determind proportia? Volumul de cuvinte compuse? Atat? Si totusi, daca noutatea ca
emergenta ar trebui cautatd in altd parte? Dacd ea se gaseste inculcatd In contactul
zilnic al indivizilor speciei umane cu mecanismele, tot mai performante, in rastimpul
de doua secole, de la inceputul revolutiei industriale? Daca emergenta consta intr-un
soi de acceptare a mecanismului ca prelungire a viului sau chiar ca structura
fundamental ontica? Dar, in acest caz, emergenta trezirii la viatd a unui mecanism,
mereu anuntatd, intr-o serie aproape fara sfarsit de opere de fictiune, opere care au
creat un orizont de asteptare resimtit cu acuitate, mai rdmane sa fie emergenta? O
emergentd anuntatd mai este ea o noutate surprinzatoare asa cum apare emergenta
definita? Insa inainte de a incerca o analizi care ar trebui sa stabileasca ce fel de
emergenta poate fi identificatd in cele trei spectacole sus-amintite, este o emergenta
puternica sau slabd, folosind categoriile lui Chalmers sau este o emergentd ca
liberalitate ontologicd sau ca realizabilitate multipla sau este o complexitate
interactiva, folosind categoriile lui Cunningham, ar trebui sd ne asiguram, cel putin
in teatru, ca este o emergenta existenta atat in fenomenalitate cat si in receptare. Si
atunci propunem distingerea unui fenomen emergent functional fata de un fenomen
emergent non-functional. In concluzie, credem ca cele trei spectacole invocate mai
sus fac parte din categoria spectacolelor care pot fi incluse in categoria emergentei
non-functionale, aflatd doar in receptare si nu in fenomenul independent de
receptare. Desigur, aceasta, dacd acceptim ca spectacolul nu se reduce doar la
receptare.

Pe de altd parte, am putea vorbi despre o dezbatere recentd in lumea
spectacolului, mai precis in lumea filmului. Dezbatere initiata de Martin Scorsese
care afirma: ,,... filmele Marvel [...] nu cred cd sunt cinema” (Scorsese 2019). Insa,
Tom Holland 1i raspunde: ,,... cei care au facut filme care sunt demne de Oscar si au
facut si filme cu supereroi — 1ti vor spune ca sunt la fel, dar la o alta scard” (Holland
2021). Francis Ford Coppola intervine si el intarind pozitia lui Scorsese: ,,... Martin
a fost amabil cand a spus cd nu e cinema. El nu a spus ca este vrednic de dispret,
ceea ce eu spun cd este” (Coppola 2019). In sprijinul acestei pozitii intervine si Jodie
Foster, Roland Emmerich, etc.. lar Ridley Scott afirma ca aceste filme ,,... sunt in
mare parte salvate de efectele speciale...” (Scott 2021).

Asadar, In lumea filmului s-a observat de catre cativa creatori de top ceea ce
pare a fi o emergentd. Din imbinarea tehnicilor informatice, a software-urilor
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grafice, cu imaginile captate prin tehnica video se creeazd ceva ce nu mai poate fi
numit cinematografie. Ceva nou. Insi observim ci aceasti emergenta este respinsa.
Cei care sunt implicati in realizarea filmelor, care beneficiaza atat de mult de efecte
speciale incat produsele lor devin altceva decat cinematografie, refuza sa accepte ca
produsele lor au depasit limitele definitiei cinematografiei. Daca in cazul celor trei
spectacole de teatru este clamatd o emergenta care pare sa nu se fi produs, in cazul
filmului recunoasterea emergentei este refuzata, probabil pentru ca producerea unei
reale emergente face ca noutatea sa fie cu totul altceva decat ne asteptam. Suntem
pregatiti sa acceptdm consecintele? Dacd nu am putut constata o emergentd
functionala, inca, in teatru, poate in momentul in care spectatorii vor fi inlocuiti cu
roboti vom realiza o emergenta functionala. Insd atunci vom mai putea vorbi despre
teatru? Sau, daca va fi numit Tn continuare teatru, asa-zisul teatru traditional probabil
va fi reconsiderat ca fiind anti-teatru.
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Verde Taiat: o forma nascuta in pandemie

Alexandra FELSEGHI*

Rezumat: O scrisoare deschisa semnatd de un grup numeros format din asociatiile
culturale din Romania si publicatd in numarul 49 (3)/2020 al revistei Scena.ro semnala
pericolul disparitiei Intregii paturi a artelor performative independente autohtone. Se imputa
lipsa de implicare a autoritétilor in privinta sprijinirii acestui sector in criza pandemica,
incapacitatea celor aflati in pozitii decizionale de a intelege modul lui de functionare sau a
faptului ca artistii care activeaza aici sunt si principalii inovatori de care cultura are atat de
mare nevoie. Intr-adevir, pandemia SARS CoV-2 a lovit grav in sectorul cultural
independent, la fel ca in cel format din antreprenori sau iIntreprinderi mici si mijlocii.
Prelungirea starii de urgentd, noile reglementari legate de functionarea salilor de spectacole
cu capacitate intre 30-50-70% 1n functie de evolutia situatiei pandemice au dus asociatiile si
organizatiile culturale in pragul falimentului. Incertitudinea traiului si a continuitatii
proiectelor a existat n societatea noastra chiar si in conditii de normalitate, insd 1n ultimii
doi ani acestea s-au accentuat dramatic. latd de ce, conditia artistului independent din
Romania se apropie mult de clasa precariatului - concept teoretizat pe larg de citre
economistul Guy Standing - care o numeste o clasa periculoasa, prin tendinta autoritatilor de
a o ignora, impingand-o in capcana nesigurantei, datoriilor si umilirii. De cele mai multe ori,
insd, libertatea creatiei se naste din constrangeri exterioare. Artistii independenti au fost
nevoiti si de aceasta datd in a-si asuma riscuri si experimente artistice hibride care au creat
forme noi, renegociind relatia cu spectatorii, spatiul de joc sau propriul corp. Prezentarea de
fatd doreste sa analizeze modalitatea prin care lucrul la spectacolul Verde Taiat (productie
Pro Teatru, Zalau, 2020) a reusit sd propund o noua directie dramaturgica, numitd de echipa
artistica teatru documentat. Situatd la congruenta tehnicilor utilizate in documentar cu cele
clasice, forma teatrului documentat a reprezentat o descoperire eliberatoare pentru
practicieni.

Cuvinte cheie: teatru documentat, precariat, teatru independent, pandemie, gandire
criticd

I. Context

La primele cursuri de scriiturd dramaticd studentii invata cd personajele sunt
purtate in actiune, declansand conflictul sau lovindu-se de el, din doar doud nevoi
mari — doud nevoi elementare, la care, de altfel, se pot rezuma si diferitele situatii
din viata reald, in care ne aflam intr-un moment sau altul: nevoia de afectiune si

° Asistent universitar dr. Facultatea de Teatru si Film, Universitatea Babes-Bolyai, Cluj-Napoca
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nevoia de supravietuire. Ca practician, am considerat intotdeauna cd impulsul de a
concepe un spectacol de teatru (sau, in fond, orice altd forma artistica apartinand
actului /ive si nu numai) se naste dintr-o dorintd a (auto)comunicarii, a
(auto)dezvaluirii, a schimbului de energii si de emotii dintre scend si sala. Toate
acestea se pot subordona generalei categorii a nevoii de afectiune. Odatd cu
declansarea pandemiei SARS CoV-2 din martie 2020, un element esential s-a
modificat in mentalul colectiv al artistilor: nevoia de supravietuire a surclasat-o pe
cea de afectiune. Eliminandu-se un element definitoriu al actului performativ —
spiritul lui ireversibil — s-a incercat o regandire a acestuia in contextul unic pe care il
traim astazi. Criticul Marian Popescu afirma urmatoarele intr-un articol publicat in
numarul 48(2)/2020 al revistei Scena.ro:

Situatia artelor spectacolului in dramaticele conditii de restrictie la vremea
noud a pandemiei e dificil de caracterizat. Nu e numai despre artisti si public, e
vorba despre un mod de a fi, perturbat nu se stie pana cand. [...] Sunt doud lumi
diferite: sa fii spectator pe viu, acolo, sau si fii spectator al ecranului, la tine.'

Existenta noastra foarte clar separatd pana la inceputul anului 2020 intre casnic si
cotidian s-a redefinit complet; la fel si universul de asteptare sau modul nostru de a
ne raporta la un act artistic, pe care-1 contemplam fara contextul ritualic cu care am
fost obisnuiti pana acum. In privinta proceselor de comunicare teatrald, Erika
Fischer-Lichte considerd cad ele ar trebui gandite ca fiind o categorie aparte a
comunicdrii estetice. Acest lucru se datoreaza faptului ca semnele generate pe scend,
constituie pe de-o parte sensul atribuit de practicieni, de pe alta parte, cel oferit de
spectatori, in functie de gradul lor de implicare, background social, etc>. Odatd cu
tranzitia provizorie a actului artistic in mediul online, aceastd comunicare dintre
scena si sala este complet anulatd. Din punct de vedere semiotic, semnele care apar
simultan pe scena si care formeazd codul sunt transmise unui singur receptor:
camera de filmat. Aceasta, in vederea construirii unei coerente vizuale transmisibile,
va alege sa foloseasca zoom in sau zoom out, cadru general, cut-uri, etc. Prin urmare,
spectatorul online este lipsit atat de libertatea de a alege propriul mod de interpretare
al actului artistic, cat si de emotia unei comunicari reale. Ce s-a castigat, in schimb,
este o globalizare virtuald a evenimentului: spectatori aflati pe diferite continente pot
participa in acelasi timp la aceleasi manifestari reprezentdnd un interes comun. Chiar
si dupd depasirea perioadei de lockdown general, o buna parte din organizatii si

! Marian Popescu, #Publiculteatruluionline, Revista ,,Scena.ro”, nr. 48(2)/2020, p. 34

2 Erika Fischer-Lichte, The Semiotics of Theatre, Bloomington and Indianapolis: Indiana University
Press, 1992, p. 137, cit. orig.: ”Processes of theatrical communication must be thought of as
constituting a special category of asethetic communication. For signs are generated on stage in order
to constitute meaning, signs to which the audience in turn attributes meaning that are in part those
intended by the producers and in part different from these.”
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institutii de culturd sau festivaluri de specialitate si-au pastrat o dimensiune virtuala
si atotcuprinzitoare. De asemenea, platforme ca Stage Russia® sau Scena Digitala*
au capatat mult mai multa vizibilitate in randurile consumatorilor de cultura.

Se ridica, Insd, o problemd esentiald, punctatd de catre Marian Popescu in
articolul citat mai sus: conceptul de prezentd si redefinirea lui, In contextul fara
precedent pe care il experimentdm. A4 fi sau a nu fi a capatat astazi sensuri extrem de
variate; parafrazindu-1 pe Declan Donnellan, care intr-un podcast® afirma ¢ oamenii
sunt niste animale nascute cu indoiala propriei existente - am putea spune ca astazi
aceasta indoiala s-a adancit dramatic, creand o mare confuzie Intre ceea ce este real,
veritabil si mirajul unui univers creat de diversi algoritmi. Fiecare isi creeazad o
realitate dupa chipul si asemanarea sa, mai mult sau mai putin fideld starii de fapt,
lucru care a si dus la o adancire a diferentelor dintre noi, ca umanitate, facand
comunicarea tot mai dificild. Criza sanitard pe care o parcurgem a divizat dramatic
clasele sociale, scotand 1n evidenta diferentele dintre indivizi. Jurnalistul american
Fareed Zakaria afirmd urmatoarele in cartea sa, 10 Lectii pentru o Ilume
postpandemica: ,,Se pare cd inegalitatea ar putea sd ne insoteascd mereu, fiind

impreund cu moartea si impozitele singurele lucruri certe din lumea aceasta™.

II. Precaritate, precariat si sectorul cultural independent.

In ceea ce priveste tagma artistilor independenti din Roménia, teroarea
existentiala a depasit chestiunea pur filosofica si s-a indreptat cu avant inspre
supravietuirea cotidiand. Statutul artistului independent din Romaénia reprezintd o
necunoscutd pentru toti cei care se afla in pozitii decizionale. Acest fapt a fost
semnalat cu mult inainte de declansarea starii de urgentd, insd niciun ministru al
culturii din anii ‘90 pana in prezent nu a avut interesul sd cunoasca si sa
reglementeze problema in cauza. Prin urmare, sectorul cultural independent a
incercat de-a lungul timpului sa isi creeze o continuitate, in ciuda incertitudinii
sociale, a schimbdrii frecvente a ministrilor cu sau fara viziune, a lipsei de politici
culturale, a birocratiei imense care nsoteste aplicatiile de finantare, a taierii drastice
din bugete alocate culturii. Odatd cu intrarea in lockdown, orice activitate
desfasurata in prezenta unui public a fost interzisd, iar munca a mii de artisti

3 Platforma poate fi accesati la link: https://www.stagerussia.com/
4 Platforma poate fi accesata la link: https:/scena-digitala.ro/

> Podcastul Not True, But Useful poate fi accesat pe site-ul companiei Cheek By Howl, la link:
https://'www.cheekbyjowl.com/podcast/

® Fareed Zakaria, 10 Lectii pentru o lume postpandemicd, Tasi: Polirom, 2021, pp. 149-150
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intreruptd, fard a le fi asigurat un suport financiar suplimentar. El a venit cateva luni
mai tarziu, insa modul de administrare si selectia desfasurata a scos in evidenta, din
nou, lipsa intelegerii profunde a modului in care functioneaza intregul sector.

Pandemia a accentuat ceea ce stiam: in momente de criza, cei vulnerabili devin
si mai vulnerabili. In momente de crizi, nesiguranta pulverizeazi cadrele
oricum friabile. Pentru multi independenti, indemnizatia oferita a fost o solutie
salvatoare (printr-o ordonanta de urgenta, toti cei care au lucrat ca persoana
fizica autorizatd sau au avut contracte de drepturi de autor si nu au mai putut
sa-si desfasoare activitatea pe perioada pandemiei, au putut primi, completand
o declaratie pe propria raspundere, pana la 75% din salariul mediu pe
economie)’.

Aceastd indemnizatie a venit, insd, cu plusuri si minusuri: din suma oferita de stat
(75% din salariul mediu pe economie, reprezentdnd aproximativ 4072 lei/lund) s-a
impozitat un cumul de 41,5%, constand in contributii sociale (CAS) si de sanatate
(CASS). De asemenea, valoarea oricarui contract (indiferent de suma lui) in
perioada primirii indemnizatiei a reprezentat o piedicd in a mai fi considerat eligibil,
la fel ca lipsa unui contract semnat in primele trei luni ale anului 2020. Ca atare, o
buna parte a artistilor din sectorul cultural independent nu s-a calificat conform
metodologiei din ordonanta de urgentd. In 2021, celor care au inceput si-si reia
activitatile in stare de urgentd, li s-a oferit un ajutor de la stat de 1300 lei/lun. in
conditiile in care costurile administrative si de mentenanta ale unui studio de teatru
depasesc cu mult veniturile din incasari rezultate dintr-o reprezentatie, la care
accesul in sald este permis cu capacitate de 30, 50 sau 70% in functie de evolutia
pandemiei, sprijinul primit de la stat ajunge sa capete doar un statut simbolic.

Data fiind starea de fapt, conditia artistului independent se Indreaptd tot mai
mult spre ceea ce economistul Guy Standing numeste ,.clasa precariatului” - un
neologism néscut prin alaturarea termenilor ,precaritate” cu cel de ,,proletariat™,
Conceptul de precaritate din care s-a ramificat aceastd noud categorie sociala, a fost
teoretizat pe larg la finalul secolului al XX-lea-inceputul secolului XXI, de catre

Pierre Bourdieu, Michel Foucault sau Jiirgen Habermas®. Inteleasi de citre filosofi

’ Mihaela Michailov, Precaritate de cursa lunga sau Teatrul independent nu conteazd!, revista
»dcena.ro”, nr. 48 (2)/2020, p. 35

8 Guy Standing, The Precariat. The new dangerous class, London: Bloomsbury Revelations, 2020,
p.8, cit. orig.: ”’[...] the precariat could be described as a neologism that combines an adjective
‘precarious’ and a related noun ‘proletariat’.”

% Ibid., p.2, cit. orig.: "All the great movements throughout history have been class based, for better
or for worse. One group interest (or several) has fought against another, the latter having exploited
and opressed the former. [...] The precariat, for all its rich tapestry, seemed to lack a clear idea of
what those assets were. Their intellectual heroes included Pierre Bourdieu (1998), who articulated
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si analisti ca fiind un punct nevralgic al exploziei capitaliste si al excluziunii sociale,
precaritatea a devenit una din principalele cauze ale nemultumirilor si luptelor
politice. Atat precaritatea, ca si concept filosofic, cat si precariatul, ca si categorie
sociald s-au nascut ca efect al erei globalizarii. Cerintele, uneori absurde ale
angajatorilor, abuzurile si lacomia celor care detin puterea au facut aproape un sfert
din populatia adultd a lumii sa accepte job-uri temporare, incerte. Toate acestea s-au
tradus in psihologia comportamentala prin incapacitatea indivizilor de a-si dezvolta
simtul unei identitati, sau a constituirii unor planuri de viatd pe termen mediu si
lung. Pe scurt, precariatul ar putea fi definit ca fiind acea clasd sociald in care
individului 1i este dificil, aproape imposibil, de a fi stdpanul propriului destin.
Celebra 1intrebare hamletiand, a fi sau a nu fi, este inlocuitd astdzi, In era
consumerismului ce strabate o crizd sanitara fara precedent, de intrebarea formulata
de Erich Fromm: a avea sau a fi?

Dorinta de a avea conduce in mod inevitabil la nesfarsita luptd de clasa.
Pretentia comunistilor ca sistemul lor va pune capat luptei de clasa prin
desfiintarea claselor sociale este o fictiune [...] Atata timp cat toatd lumea vrea
sd aibd mai mult, trebuie sa existe clase sociale, lupta de clasa, iar in termeni
globali, trebuie sd existe un razboi international. Lacomia si pacea se exclud
reciproc'’.

Atata vreme cat distribuirea in lume a tipurilor de vaccinuri impotriva COVID-19 se
va face preferential si, deci, inegal, nu vom fi depasit situatia actuald. in plus, criza
economica declansata din cauza situatiei precare in care ne aflam cu totii, va diviza
societdti, comunitati, familii — intr-un mod mai brutal decat a facut-o pana acum,
vulnerabilizandu-ne ca natie si ca indivizi.

I1I. Verde Taiat - puncte de pornire

Acesta a fost contextul in care, in 2020 la invitatia Asociatiei Pro Teatru din
Zalau, am inceput lucrul la scenariul pentru spectacolul Verde Taiat - productie
realizatd in colaborare cu regizoarea Adina Lazar, cu ajutorul unei co-finantari
primite de la Administratia Fondului Cultural National (AFCN). Verde Taiat a
reprezentat al doilea proiect cultural pe care l-am desfasurat in orasul Zalau'' - un

precarity, Michel Foucault, Jirgen Habermas, and Michael Hardt and Tony Negri (2000), whose
Empire was a seminal text, with Hannah Arendt (1958) in the background.”

10 Erich Fromm, 4 avea sau a fi, Bucuresti: Editura Trei, 2013, pp. 16-17

11 Primul proiect desfasurat in oras, pornind de la istoriile personale ale fostilor angajati in fabrica
Armatura s-a desfasurat in 2019, sub numele de Fabrici si Uzine, produs de Centrul pentru Studierea
Modernitatii si a Lumii Rurale, in parteneriat cu Muzeul Judetean de Istorie si Arta, Zaldu; proiect
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oras in care aviditatea de cultura este invers proportionald cu infrastructura necesara
pentru a o sustine'’. Organizatii si institutii locale de culturd, ca Centrul pentru
Studierea Modernitatii si a Lumii Rurale, Pro Teatru, Muzeul Judetean de Istorie si
Arta Zalau au reusit, prin programele, interventiile si evenimentele culturale sa
creasca interesul populatiei de aici in directia consumului artistic. Infiintata in 2018
de catre Darius Prodan, de profesie actor si manager, Asociatia Pro Teatru si-a
propus incd de la Inceputul activitatii sale directia de interventie si regenerare
culturald a orasului. In foarte scurt timp, Curtea Artistilor (principalul spatiu de
desfasurare a evenimentelor organizate de asociatie) a ajuns sa fie sustinutd de o
comunitate foarte numeroasa de voluntari (peste 100 de persoane, reprezentand
tineretul zalauan). Verde Taiat a fost primul spectacol produs integral de catre Pro
Teatru. Nominalizarea lui la premiile UNITER a atras atentia autoritatilor zalauane,
care au oferit in gestiune asociatiei un punct termic dezafectat. In viitorul apropiat,
aceasta urmeaza sa-l transforme intr-o sald de teatru functionald construitd in
beneficiul orasului.

skokesk

Verde Taiat a fost comisionat initial ca fiind un spectacol de teatru
documentar. Acesta avea ca punct de pornire tragicul eveniment din octombrie
2019, cand un padurar din Maramures a fost ucis in timp ce incerca sa opreasca un
transport ilegal de lemne. Pand in momentul demararii proiectului de spectacol
(martie 2020), cazul real nu fusese solutionat. Situatia pandemica descrisd mai
devreme a afectat intru totul conditiile necesare desfasurarii unui astfel de proiect.
Imposibilitatea mobilitétii in lockdown a impiedicat cercetarea pe teren. Prin urmare,
impreuna cu regizoarea Adina Lazdr am inceput sd regandim intregul concept de
spectacol, pornind de la sursa materialului brut. Statisticile aflate de pe site-ul
Greenpeace privind starea actuald a padurilor®, rapoartele anuale de pe site-ul
Ministerului Mediului, Apelor si Padurilor', reportajele extrem de bine
documentate despre modul de functionare a mafiei lemnului, a efectelor pe care le
au disparitiile padurilor asupra ecosistemului si a vietii cotidiene, publicate pe site-

co-finantat de Administratia Fondului Cultural National. Mai multe informatii se pot accesa la link:
https://www.scena9.ro/article/fabrici-uzine-teatru-documentar-zalau

12 Mai multe detalii despre Barometrul de Consum Cultural se pot accesa online pe platforma Cultura
la Data, link: https://www.culturadata.ro/barometrul-de-consum-cultural-2015-preferinte-practici-
tendinte/

13 Suprafata padurilor din Romania este in scidere drastica: daca inainte ocupa aproximativ 75% din
teritoriu, astdzi mai detinem 26%. Informatiile pot fi accesate pe site-ul oficial:
https://www.greenpeace.org/romania/

14 Informatii pot fi accesate pe site-ul oficial: http://www.mmediu.ro/categorie/paduri/25
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urile Pressone sau Recorder - toate acestea au ajuns, intr-un final, sd aibd pentru
echipa artistica un rol pur informativ. Dat fiind evenimentul central in jurul caruia
urmaream construirea scenariului - savarsirea unui omor si musamalizarea intregii
situatii - am hotarat sa ne concentram pe factorul uman al povestii si nu pe oferirea
unor statistici, care pot fi consultate oricand pe platforme publice. Am luat aceasta
decizie de comun acord, in convingerea cd volumul mare de informatii din
documentatie nu ar fi putut fi prezentat in complexitatea sa intr-un scenariu de teatru
si, in plus, ar fi ajuns sa umbreasca nucleul conflictual pe care il doream.

In timpul cercetirii pe care am realizat-o incercand si urmiresc pas cu pas
cazul padurarului Liviu Pop, am aflat ¢ in perioada 2014-2019" s-au inregistrat cel
putin 185 de situatii de agresiune si violenta impotriva silvicultorilor si a rudelor lor
apropiate, in diferite zone ale Romaniei. Apararea bunului comun a devenit astfel, o
chestiune de viata si de moarte, un subiect delicat de care opinia publica se apropie
cu frica, intrucat 1i este amenintatd propria sigurantd, fard a putea fi sustinuta de
autoritati. In plus, tot acest mecanism este trecut sub ticere, intrucat ascunde masiva
coruptie din care, de foarte multe ori, fac parte chiar autoritatile. Un exemplu in
aceastd directie este investigatia realizatda de jurnalistii Recorder, Alex Nedea si
David Muntean'®, din care reiese ca firma de exploatare a lemnului detinuta in acte
de catre familia primarului din Moldovita este autoarea defrisarilor ilegale din ocolul
silvic din zond. Prin urmare, din postura de dramaturg am considerat necesar ca
povestea pe care urma sa o concep sa ilustreze un intreg fenomen si nu un caz
particular. In acest sens, am facut apel la o receptare emotionald si nu rationald a
spectatorilor - in acelasi timp, avand in vedere fapte verificabile si realiste in
contextul pe care 1l trdim. Ca artist familiarizat mai degraba cu structuri monologale
si personaje aflate in relatie directd cu publicul-interlocutor, ,,migrarea” spre forme
ce implica o ,reconstructie” a celui de-al patrulea perete a fost extraordinar de
provocatoare. Prin intermediul constructiei de personaje fictive, introduse intr-o
increngdturd de relatii ce construiesc un conflict puternic, am urmadrit sa descriu o
stare atat de reala si de scandaloasa a societatii romanesti. Scopul meu dramaturgic a
fost acela de a regindi empatia ca element de bazad in relatia scend-sald, sau mai
degraba individ-comunitate. Zi de zi, suntem ,,bombardati” Tn mass-media cu stiri-
soc, In asemenea masurd, incat psihicul nostru a inceput sa se intoarca la o forma de
banalitate a raului - un concept arendtian atat de valabil si in secolul XXI. Cea mai
viabild solutie pentru a atinge scopul astfel formulat a fost acela de a schimba
perspectiva conflictului si de a provoca cititorii/spectatorii sa vada sirul
evenimentelor prin ochii vaduvei unui padurar ucis - o victimd colaterala careia nu i

15 Informatii se pot accesa la link: https://www.bursa.ro/regia-nationala-a-padurilor-185-de-cazuri-
de-agresiune-impotriva-silvicultorilor-inregistrate-din-2014-pana-in-prezent-05202830
18 Investigatia integrala poate fi vizionati la link: https://www.youtube.com/watch?v=sb4FCyRiuro

XClHI



COLOCVII TEATRALE

se oferd satisfactia justitiei nici macar in final. Acest personaj elaborat cu buna
stiintd ca facand parte din clasa de mijloc a societatii si apartinand tipologiei acelor
cetateni care incad mai cred in legi si autoritate, indiferent de cate motive de
dezamagire ar avea - este un personaj-simbol pentru marea masa a populatiei.
Oricare din noi am putea sa ne trezim intr-o zi Intr-o conjuncturd similard si sd fim
tratati cu aceeasi condescendentd si superficialitate de cei care ar trebui sa ne
protejeze. Singura salvare impotriva acestei singuratiti absolute este forta
solidaritatii - o solidaritate nascutd din empatie. ,,Apetitul nostru pentru povesti este
reflexia nevoii umane profunde de a extrage tiparele vietii, nu ca un exercitiu
intelectual, ci ca o experientd personald, emotionala”"’, spune Robert McKee in
celebrul sau manual, Story. Pornind de la convingerea cd populatia globala ajunge sa
fie alienata de intruziunea virtualului in toate aspectele existentei si ca fiecare risca
in a trdi intr-un univers autoreferential - consider proiecte in genul Verde Taiat ca
fiind actiuni impetuos necesare.

Ca rezultat al acestei nevoi, s-a nascut o forma pe care Adina Lazar a numit-
o teatru documentat. O definitie simpla a acestui termen ar putea fi: o forma hibrida
care Tmbind materialul brut specific teatrului documentar cu mijloace intelese ca
fiind ,traditionale” (personaj, conflict, punct culminant, tensiune, s.a.). Aflat la
granita dintre fictiune si realitate, teatrul documentat este o eliberare benefica din
rigorile clare ale tehnicii documentarului, fard ca artistii sa renunte la etica sau
responsabilitatea pe care ar avea-o in fata acuratetii cu care aleg sa ilustreze un fapt
inspirat din realitate. In acest mod, comentariul asupra societitii, apropierea
creatorilor fatd de subiectul pe care aleg sa-1 trateze intr-un spectacol este mult mai
vizibil, in deciziile artistice pe care acestia le fac de-a lungul procesului de lucru.
Pornesc de la faptul ca artistul nu este nici jurnalist, nici istoric, nici analist politic,
nici antropolog, nici alt specialist, Tn afard de propriul domeniu - prin urmare, in
lucrul sdu nu poate sa-si asume toate aceste roluri fara a avea sentimentul de
imposturd. Materialul brut asupra caruia intervine cautand potentialul teatral,
deciziile de a alege in a prezenta un fapt sau altul din realitate - toate acestea 11 ofera
privilegiul de a ,,modela” lumea dupa propria viziune (chiar daca artistul in cauza 1si
asuma realizarea unei forme pure de documentar). Din aceastd perspectiva, sunt de
parere ca un artist al scenei ar trebui sa accepte faptul ca un spectacol nu reprezinta o
realitate, ci propriul comentariu asupra realitdtii. Prin urmare, forma teatrului
documentat se apropie de convingerea lui David Hare, care in cartea sa, Obedience,
Struggle and Revolt sustine faptul ca o piesa de teatru, indiferent daca este inspirata
din evenimente mediatizate sau incorporeaza elemente jurnalistice, nu poate fi
analizata de catre spectatori in acelasi mod in care ar analiza o stire din mass media.

17 Robert McKee, Story. Continut, structurd, metodd si principii scenaristice, Cluj-Napoca: Asociatia
Filmtett, 2011, p.10
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Profunzimea oferitd de un spectacol asupra unui subiect de interes general este o
opinie, si nu un fapt'®. Ea poate constitui o bazi a dezbaterii, dar nu ar trebui
inteleasd ca o informatie de sine stititoare: este ceea ce dramaturgia lui Hare din
anii ‘70 a Incercat sa faca si a reusit cu succes. Asa cum chiar autorul declara intr-un
interviu preliminar al primului volum de piese care adund titluri ca: Slag,
Teeth’'n’Smiles, Plenty, Licking Hitler - sursa creativitatii a constituit-o un soi de
dispret pe care 1-a simtit in tinerete fatd de o societate in colaps, care se incapatana
sd se agate de valori desuete'’. Impulsul nostru creativ, ca echipa dramaturg-regizor,
se naste tot dintr-un dispret fatd de coruptia, nedreptatea, lipsa de pudoare, dar si de
mild fatd de aproape pe care o simtim si o observam in societatea romaneasca de
astazi. Dacd Hare considerd ironia ca fiind mijlocul propice in a-si fi exprimat
sentimentele dezaprobatoare fatd de perioada anilor ‘70 din Marea Britanie, echipa
artisticd a spectacolului Verde Taiat a inteles ironia ca pe un mecanism de coping in
relatia cu situatiile delicate prezentate. O altd congruenta se poate stabili intre teatrul
documentat si dramaturgia lui David Edgar din aceeasi perioada. Acesta isi defineste
piese ca The Jail Diary of Albie Sachs, Mary Barnes, Saigon Rose, s.a. ca fiind piese
socialiste. Edgar le diferentiazd de curente ca simbolismul, teatrul absurdului, sau
agitprop prin faptul ca prezintd un comportament uman recognoscibil, dar spre
deosebire de drama naturalista, sunt piese ce detin un conflict in totalitate dependent
de un eveniment socio-politic, jucdnd rolul de rama a intregii actiuni®®. Conflictul
din piesa Verde Taiat nu poate fi separat de realitatea romaneasca sau de contextul
binecunoscut al mafiei lemnului, care a dus la ucideri si tragedii. Mai mult decat
atat, drama este extrem de bine ancoratd In cazul mediatizat, pe care spectatorii il

8 David Hare, Obedience, Struggle and Revolt, London: Faber&Faber, 2005, p.27, cit. orig.:
”Theatre, I insisted earlier, is not journalism. The mistake is to imagine that simply because it can
sometimes incorporate real-life material, so it can be judged by similar criteria. It is certainly true that
the recent much publicised flush of British drama on factual subjects is taken by many to be a
response to the failures of the press. Audiences, at this time of global unease, urgently feel the need
for a place where things can be put under sustained and serious scrutiny. They want the facts, but also
they want the chance to look at the facts together, and in some depth. Everyone is aware that
television and newspapers have decisively disillusioned us, in a way which seems beyond repair, by
their trivial and partial coverage of seismic issues of war and peace.”

19 David Hare, Plays:One. Slag. Teeth’n’Smiles, Knuckle, Licking Hitler, Plenty, London:
Faber&Faber, 1996, p. viii, cit. orig.: ”In all plays I wrote in the seventies there is a powerful element
of scorn. Scorn, I’d say, rather than anger, because I was impatient with an old England which had
transparently collapsed, and yet the illusion of which still gripped our thinking and feeling.”

20 David Edgar, Plays:1, The Jail Diary of Albie Sachs, Mary Barnes, Saigon Rose, O Fair
Jerusalem, Destiny, London: Methuen Drama, 1997, p. viii, cit. orig.: ” Most of the plays in this
volume can be called social-realist pieces. That is, unlike symbolist or absurdist or agitprop plays,
they present what aspires to be a recognisable picture of human behavior as it is commonly observed
- but, unlike naturalistic drama, they set such a picture within an overall social-historical framework.”
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cunosc. Personajele, desi fictionale, au corespondenti clari in realitate, pe care doar
receptorii familiari cu viata autohtona le pot depista si intelege in profunzime.
Natura relatiei pe care o stabileste teatrul documentat cu publicul sau porneste de la
aceleasi premise ale realitatii impartasite, care se construiesc in teatrul documentar.
Aceastd dependenta a conflictului de o situatie recognoscibild din societate este o
practica pe care am utilizat-o si in scenariul Nu mai tine linia ocupata (productie a
Teatrului National ,,Lucian Blaga” Cluj-Napoca, 2021, tot in regia Adinei Lazar).
Titlul scenariului este o trimitere directd la cazul uciderii adolescentei Alexandra
Micesanu, cireia un operator de la 112 i-a adresat aceasti replici infami. In
spectacol si implicit in scenariu, afirmatia ,,nu mai tine linia ocupatd” ajunge sa fie
interpretatd metaforic ca atitudinea rece si nemiloasa pe care o afiseaza sistemul fata
de victimele unui abuz.

Aceasta tehnica nu este o inventie a secolului XX si regandita pentru secolul
XXI: ea isi are originile in dramaturgia lui Georg Biichner. In prefata celui mai
recent volum tradus al pieselor biichneriene, Victor Scoradet afirma urmatoarele:

Prin ce anume este teatrul sdu atat de modern? Desigur, prin acele elemente
care i-au contrariat pe contemporanii lui, facandu-i sa-1 ignore. Prin faptul ca e
primul autor in ale cdrui piese e folositd limba vorbitd, asa-numita
Umgangssprache, si care nu se fereste nici de elemente resimtite la acea vreme
drept licentioase. Prin faptul cd& Moartea lui Danton ar putea fi inclusad in
teatrul politic documentar, curent ce apare abia in deceniul sapte al secolului
XX. [...] Prin faptul ca multi exegeti considera ca Woyzeck ar fi prima tragedie
proletard din literatura universala [...]*'

Asa cum Scoradet puncteaza mai departe in aceeasi prefatd, alegerile dramaturgice
ale lui Biichner nu fac din piesele sale o lupta tezistd dintre bine si rau. Din contra,
binele si raul co-existd, iar conflictul este privit din ambele perspective, lasandu-le
spectatorilor impresia ca ar avea libertatea de a decide daca sustin o parte sau alta.
Cu ajutorul piesei Verde Taiat am Intreprins ceea ce am ajuns sd numim un adevarat
experiment social: personajele negative sunt si cele detindtoare de element comic,
fara a le ,,indulci” impactul asupra conflictului. Cu toate acestea, in discutiile post-
reprezentatii cu spectatorii, acestia au admis faptul cd in unele momente din
spectacol personajele negative le devenisera chiar simpatice, avand imediat mai apoi
un sentiment de vinovatie ca au fost in stare sa aiba trairi pozitive fata de raufacatori.
Decizia noastrd de a construi astfel de personaje s-a bazat pe ideea ca de cele mai
multe ori, raul intervine pe nesimtite in vietile tuturor, luand diverse forme (chiar si
pe cea a comediei) si folosind diferite tertipuri pentru a prinde radacini stabile. Ca
atare, opera de artd nu ar trebui sd dea verdicte, ci sd ridice intrebari. Cea mai
frecventd capcand in care s-ar putea lansa un practician din zona artelor politice este

21 Georg Biichner, Opere, Bucuresti: Centrul Cultural Lumina, p.22
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aceea de a oferi solutii alaturi de problema ilustratd. Din perspectiva mea de
dramaturg in sens german, cheia unei comunicari reale dintre performer - spectator
este capacitatatea primului de a-l face pe cel de-al doilea sa-si formuleze singur
nesigurantele, sa-si chestioneze pozitia Tn legdtura cu problema expusa, sa-si
reconsidere atitudinea, sa aiba capacitatea de a privi subiectul din alte unghiuri
pentru a-l intelege intr-un mod mai profund. Pentru ca actul artistic sa devind o
experientd personald, asa cum o numeste McKee, o experientd personald prin care
cunoastem lumea, avem nevoie de a-l trece printr-un filtru personal. Acest lucru nu
se poate realiza fard empatie.

IV. Concluzii

Impactul pe care l-a avut spectacolul Verde Taiat atdt asupra comunitatii
teatrale, cat mai ales in orasul Zalau, numit in diferite publicatii de presa orasul cu
teatru, fara teatru, nu ar fi fost la fel de puternic in conditii non-pandemice.
Curiozitatea spectatorilor de culturd in a urmari in mediul online evenimente filmate,
a avut si un efect benefic: productia a putut fi vizionatd national si international de
un public mult mai numeros decat ar fi facut-o in oricare studio de teatru. Mai mult
decat atat, dezbaterile nascute 1n jurul productiei, privind subiectul tratat si contextul
vitreg 1n care acesta s-a materializat scenic, au avut si rezultate palpabile: s-a nascut
o campanie de strangere de fonduri pentru prima sala de teatru din Zaldu, un spatiu
care va urma sa gazduiasca productiile viitoare locale si invitate.

Precaritatea, precariatul, incertitudinea, coruptia si banalizarea ei sunt puncte
nevralgice in societatea actuald, insd fara acest fond impulsul creator nu ar fi fost
posibil. Intrebarea formulatd de Erich Fromm, a avea sau a fi, este repetati sub
diferite aspecte in lumea In care traim si care preseaza individul 1n a-si asuma
destinul intre sinceritatea sinelui si depravarea lui; iar aceasta este o tema centrala a
piesei Verde Taiat.
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Teatrul in era post-newtoniana

Ion MIRCIOAGA:®

Rezumat: Dezvoltarea stiintelor exacte a impus un continut nou al
conceptului de realitate. Pentru intelegerea sa e necesara revizuirea vocabularului
cotidian si a gramaticilor in uz. Evident, ar fi de dorit si reconsiderarea mijloacelor
de expresie ale teatrului. Sunt infatisate doud astfel de tentative apartinand unor
importanti dramaturgi contemporani.

Cuvinte cheie: realitate, timp, spatiu, ,,Chunga”, ,,Copenhaga”

Afurisitd e notiunea asta, realitatea. La prima vedere e simplu, e de descris: tot ce
existd. Adica tot ce privesc, display-ul, si discurile de la dreapta si cartile de la stanga,
intrezdrite gratie vederii periferice; si tot ce aud, zgomotul facut de degetele mele pe
tastatura; si tot ce miros, aroma cafelei fierbinti; in fine, tot ce pot sesiza cu ajutorul
organelor mele de sim{. La care trebuie adaugate si acele device-uri care diversifica si
maresc capacitatile mele de a cerceta lumea. Evident, nu percep — Doamne fereste! —
intreaga realitate, si ma multumesc sa constat o stare de fapt din jurul meu. Dar care, ah,
iatd! se schimbd pe masurd ce scriu, cdci realitatea se destramd si se infaptuieste din
randurile pe care le sterg, sau la adaug, sau le modific, din cafeaua care se Imputineaza si se
raceste, din scartaitul scaunului pe care ma foiesc, cautandu-mi cuvintele. Pare ca definitia
realitatii se complicd putin. Verbului ,,a exista” i se substituie verbul ,,a se petrece”.
Fizicienii afirma transant: ,lumea e o retea de evenimente.” (Rovelli, 2019: 81.) (s.a.) E
greu, dar va trebui sd le dam crezare si sd ne Impacam cu gandul ,,cd nimic nu este, ci
lucrurile se Intdmpld.” (Idem, ibidem.) (s. a.) Chiar si asa, de ce ne-am feri sd sesizdm
intreaga realitate? Un motiv ¢ la indemana: e imposibil de suportat tindnd cont de felul in
care suntem acum alcatuiti. Realitatea nu e, de pilda, tot ce privesc in acest moment, ci si ce
am zarit ieri; si ce voi vedea maine, dacd voi mai vedea. Ce as putea intelege din
suprapunerea tuturor acestor imagini? Nu as esua in pierderea puterii de judecata? Si cum ar
fi sd auzim toate zgomotele lumii in acelasi timp? Céand la sunetul amintit, al butoanelor pe
care le ating pentru a scrie, se adaugd muzica pe care petrec vecinii mei, iar pe stradd duduie
un pichamdr, imi acopdr urechile; carevasizica va trebui sa abandonez aceastd redactare
insdsi. Mai mult, daca as persevera, as afla ca instrumentele uzuale de patrundere a realitatii

° Profesor universitar dr. la Facultatea de Teatru, UNAGE, Iasi
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ne ajutd sa calculam n cat timp ajungem de la Bucuresti la lasi, dar sunt neputincioase cand,
la nivel cosmic, se constata ca ,,acum” si ,,aici”, ,trecut”, ,,viitor”, ,,prezent” si ,,acolo” sunt
concepte lipsite de substanti. (Idem: 40-41.) Intelegerea spatiului si timpului, intr-o lume
extinsd de la particulele subatomice la gaurile negre, obligd la abandonarea ideilor
preconcepute despre realitate. Ea nu e doar ce pare a fi. In aceste circumstante poate e
indreptatitd incercarea de a propune o introducere la posibile nuantiri ale conceptului de
realism, de realism teatral, in spetd. Este un proces de patrundere dificil caci logica familiara
noud se impiedicd 1n obligatia de a redefini concepte, de a adecva limbajul articulat la
evolutia stiintelor exacte. Rationamentele se folosesc de cuvinte, si devine important sa
constatam ca insasi continuturile cuvintelor se cer revizuite.

Gramatica a numeroase limbi moderne conjugd verbele la timpurile
»prezent”, trecut” si ,viitor”. Ea nu e adaptatd pentru a vorbi despre
structura temporald reala a lumii, care e mai complexd. Gramatica s-a
dezvoltat pe baza experientei noastre limitate, inainte de a ne da seama de
imprecizia ei In surprinderea structurii bogate a lumii.

Ceea ce ne deruteaza cand Incercam sa intelegem descoperirea cad nu exista
un prezent universal obiectiv e doar faptul ca gramatica noastra e organizata
in jurul unei distinctii absolute — ,.trecut/prezent/viitor” —, valabila numai
partial, aici, in imediata noastrd vecinitate. Structura realitatii nu e cea pe
care aceastd gramatica o presupune. Spunem ca un eveniment ,,este” sau ,,a
fost” sau ,,va fi”. Nu avem o gramatica adaptatd pentru a spune ca un
eveniment ,,a fost” in raport cu mine, dar ,,este” in raport cu tine. (Idem: 92-
93)

Savantii sunt obisnuiti cu lipsa de certitudini. Preocuparile acestora implica, prin chiar
natura lor, zone necunoscute ale existentei. Incertitudinile ne alarmeaza pe noi, ceilalti
oameni, cici ele genereaza nesigurantd. E unul dintre motivele pentru care, vrand sa se faca
intelesi, fizicienii cautd mijloace de exprimare inedite.

in atmosfera de catastrofd conceptuald produsi de primele descoperiri
cuantice, s-a sugerat uneori cd ar fi bine sd se creeze un nou limbaj, sau o
noud logicad, sau ambele. Era evident ca limbajul si vechea logicd nu se
preteaza la reprezentarea universului cuantic. (Houellebecq, 2021: 72)
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Daca limbajul de zi cu zi trebuie reconstruit pentru a avea sansa de a descrie realitatea,
ce ar trebui sa se Intample cu mijloacele de expresie ale teatrului? Cercetarea poate pleca de
la mult discutatul teatru realist, Intr-un context special, caci lipsa de instrumente gramaticale
eficace si necesitatea de a resemantiza limbajul articulat legitimeaza folosirea metaforelor
chiar si in exercitarea capacitatilor rationale. Antecedentele sunt oferite de filosofie.

Putem concepe o poezie fara filosofie, dar nu si o filosofie fara poezie, desi
nu in sensul mai totdeauna radical al romanticilor si al epigonilor lor. [...]
Valoarea poeziei este foarte mare, rolul ei in viata sufleteasca este
covarsitor, dar energiile care o produc fac parte din randul facultatilor care
nu cer un exercitiu pregatitor. Gandirea filosoficd este insd o functiune
laborioasa, procedand prin meditatii succesive, Incit manifestarile ei nu se
pot lipsi de fortele care se gasesc, pentru a spune astfel, mai la Indemana
spiritului. Astfel se face ca reflectia filosofica lucreaza in buna parte cu
fortele poetice ale spiritului si cad In munca de cucerire a adevarului,
actiunile care deriva din acestea din urméa devin mijloace de care cugetatorii
cel mai exacti nu se pot niciodata lipsi. (Vianu, 1971: 67.)

Evident ca nu pot fi excluse figurile de stil in teatrul realist. Se observa insa ca
reconsiderarea limbajului teatral are o importantd ce depaseste arta scenicd in Intelesul ei
strict, dacd e luatd in serios afirmatia cd lumea e o scend, asa cum face Evreinov. El se
amuza propunand analogia intre eroul lui Moliére care, fara sd stie, producea proza, si
fiecare dintre noi, care jucam teatru fard a Intelege ca interpretam roluri (Evreinov, 2020:
48-49). Autorul sustine ca teatrul ¢ pentru om un instinct la fel de important ca acela al
conservarii. Mai mult, el aduce in discutie mimetismul pentru a demonstra ca facultatea
transfigurarii e Intalnita si in regnul vegetal, si in regnul animal. Histrionismul e definitoriu
nu doar pentru om, iar teatrul e mai mult decdt o arta, caci impune o realitate care include
si arta scenica si realitatea cotidiand. Ne permitem s numim aceasta factualitate realitate
teatrald si ne grabim sd ardtam ca ea nu cuprinde intreaga existentd, si cd notiunea nu
epuizeazd incertitudinile legate de natura realitatii. Acestea, vechi de cand omul a sfidat
interdictia divind si a muscat din fructul cunoasterii, s-au accentuat la inceputul secolului
trecut, cand Einstein a aratat cd timpul nu e universal iar spatiul e un fel de scoica flexibila,
influentatd de gravitatie. Pe urmele cercetarilor lui Einstein privind natura luminii, Louis de
Broglie (https://www.britannica.com/biography/Louis-de-Broglie, accesat in data de 31
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ianuarie 2022) a demonstrat cd materia are uneori natura corpusculara, alteori, ondulatorie;
mai pe limba noastra: uneori se manifestd ca substanta, alteori, ca unda. Descrierea acestei
lumi ce ne pare bizara, cum bizar parea oamenilor acum cateva secole cd Pamantul e o sfera
care se roteste cu o vitezd remarcabila in jurul axei sale, a fost obiectul Scolii de la
Copenhaga, condusa de Niels Bohr, intemeietorul mecanicii post-newtoniene. In principiu,
grupul lui Bohr a ardtat ca legile fizicii intemeiate pe descoperirile lui Newton sunt
aproximatii — mai bland spus, cazuri particulare — ale fizicii cuantice.
(https://www.britannica.com/biography/Niels-Bohr, accesat in data de 31 ianuarie 2022).
Cel mai stralucit exponent al scolii, Werner Heisenberg
(https://www.britannica.com/biography/Werner-Heisenberg accesat in data de 31 ianuarie
2022), a fundamentat Principiul Incertitudinii, conform caruia existd perechi de variabile
fizice in universul subatomic care nu pot fi masurate cu exactitate concomitent. Pe baza
acestui principiu, Heisenberg a sustinut ca realitatea este un grup de probabilitati. ,, Este ca
si cum Dumnezeu n-ar fi desenat realitatea cu o linie ferma, ci ar fi trasat doar contururi
punctate.” (Rovelli, 2021: 26) (s. n.) Teza i-a tulburat pe adeptii determinismului, care au
respins de facto mecanica post-newtoniana. Surprinzitoare a fost insa reactia lui Einstein,
care desi l-a propus pe Heisenberg pentru Premiul Nobel, nu se impaca cu atipia universului
infatisat de colaboratorii lui Bohr. Minunat exemplu de deschidere si elocventa citire a unui
text de teatru absurd. Cat timp a trait Einstein, intre acesta si Bohr s-a desfasurat o polemica
exemplara, prin intermediul scrisorilor, articolelor si conferintelor. (Idem: 27-29). Pe
parcursul acestor ani, Bohr nuanteaza principiul lui Heisenberg, inlocuind incertitudinea cu
complementaritatea. El admite cd este imposibila caracterizarea exactd concomitent a unei
unde si a unei particule, dar sustine ca descrierea lor simultana este mai bogata in informatii
decat prezentarea lor separata.

Bohr, sotia acestuia, Margrethe, si Heisnberg sunt personajele piesei lui Michael Fryan,
”Copenhagen”.! Dramaturgul propune o realitate teatrald care porneste de la o realitate
istoricd. In 1941 Heisenberg l-a vizitat pe Bohr la Copenhaga si cei doi savanti au ficut o
scurta plimbare, pentru ca discutia dintre ei sd nu poatd fi interceptatd de eventualele
microfoane plasate de hitleristi in casd. Multda vreme nu a fost cunoscut continutul
conversatiei. Existau presupuneri contradictorii, alimentate n primul rdnd de raceala ce a
intervenit dupa respectivul eveniment intre corifeii mecanicii cuantice. Controversele au fost
accentuate si de realitatea cd limpezirea episodului ar imprima o anume directie In
dezlegarea unei taine: ce rol a jucat Heisenberg ca sef al savantilor germani angrenati in
incercarea nazistilor de a realiza arma atomica? Autorul inclind sa sustind cd Heisenberg a

incercat sa saboteze proiectul. El este contrazis de istorici si de comunitatea academica.

1 .. o . . .
Punctele de vedere asupra acestei piese sunt dezvoltari ale proiectelor de cercetare pe care ni le-am
propus in teza noastra de abilitare, in curs de redactare in acest moment — 5 feb. 22.
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Puncte de sprijin importante al opiniei lor sunt variantele unei scrisori pe care Bohr
intentiona sa i-o trimitd lui Heisenberg, ramase in arhiva savantului danez. Epistola, ce se
referd la intdlnirea din 1941, nu a fost niciodatd trimisd. Conform uzantelor, toate
documentele ar fi trebuit sd devind publice in 2012, la cinci zeci de ani de la moartea
savantului danez. Textul lui Fryan i-a determinat pe membri familiei sa publice in 2002
partea din arhiva care se refera la piesa. (Barad, 2007: 10) Cel mai important pasaj din
perspectiva cercetarii noastre este un fragment dintr-un draft din 1962, in care Bohr neaga
ca Heisenberg, in respectiva intilnire, i-ar fi sugerat ca fizicienii germani incearca tot
posibilul pentru a impiedica realizarea bombei atomice. Dramaturgul observa ca in timp ce
intentia pe care Heisenberg a declarat-o hitleristilor nu s-a finalizat, Bohr a ajutat la
fabricarea de catre americani a celor doua bombe aruncate peste Japonia la sfarsitul
razboiului, fara sa se fi angajat formal in acest sens. Sigur, Bohr a declarat in permanenta
ca a intentionat sd grdbeascd infrangerea Germaniei; poate fi el acuzat pentru crima
infaptuitd de americani?

Heisenberg: Oppenheimer described you as the team’s father-confessor. /Bohr: It
seems to be my role in life. /Heisenberg: He said you made a great contribution.
/Bohr: Spiritual, possibly. Not practical. /Heisenberg: Fermi says it was you who
worked out to trigger the Nagasaki bomb. /Bohr: I put forward an idea. (...) I was
spared the decision. (Fryan, 2000: 47)>

Dezbaterea se dezvolta: au dreptul savantii sa puna la dispozitia oamenilor posibilitatea
de a folosi energia atomica? Fryan nu raspunde la intrebare. In schimb, ne permitem si
sesizdm ca principul nedeterminarii are importante implicatii cand judecam in perspectiva
morald raportul dintre fapte si intentii declarate.

Heisenberg:...explaining and defending myself was how I spent the last thirty years
of my life. When I went to America in 1949 a lot of physicists wouldn’t even shake
my hand. Hands that actually built the bomb wouldn’t touch mine. (Idem)

2 ,Heisenberg: Oppenheimer te-a descris ca fiind parintele spiritual al echipei. /Bohr: Se pare ca
acesta este rolul meu in viata. /Heisenberg: A spus ca ai avut o contributie mare. /Bohr: Spiritual,
posibil. Nu practic. /Heisenberg: Fermi spune ca ai facut campanie pentru detonarea bombei de la
Nagasaki. /Bohr: A fost o idee. ... Am fost scutit de decizie.” (trad. n.)
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Situatia teatrald e o expresie a Principiului lui Heisenberg. Intentiile pacifiste ale lui
Bohr nu au cum fi certificate, dar nici nu sunt invalidate de bombardarea Japoniei;
certitudinea ca germanii nu au reusit sa construiasca arma nucleara nu clarifica existenta
sau inexistenta intentiei lui Heisenberg de a sabota proiectul.

Ambiguu a ramas si motivul pentru care Heisenberg s-a dus sa-1 intdlneascd pe Bohr
la Copenhaga in 1941. Fryan propune un spatiu fard coordonatele newtoniene cu care
suntem familiarizati, si un timp in care curgerea istorici e suspendati. in felul acesta e
posibil si se confrunte, dupa disparitia lor de pe Pamant, cei doi fizicieni; la controversa ia
parte si Margrethe, sotia lui Bohr. Miza unui proiect regizoral cu acest text e concretizarea
unei realitati care si chestioneze si sa includa realitatea cotidiand, si care are ca temei
incertitudinea. ”Heisenberg:...I’m your enemy; I’'m also your friend. I'm a danger to
mankind; I’'m also your guest. I’'m a particle; I'm also a wave”. (Idem, 2000: 77-78)°

Asumdndu-si realitatea ca realitate teatrala, personajele creeaza evenimentele. Reteaua
acestor evenimente nu depinde de timpul liniar. Revederea e initiatd de Heisenberg, care la
nivel narativ isi doreste si isi desluseasci motivele vizitei. In planul semnificatiilor,
tentativa e generatd de dorinta de a se explica. Imposibilitatea de a evalua concomitent, in
ordine morald, intentiile si faptele il obligd pe Heisenberg sa admitd cad tot ce mai poate
spera e sa se Inteleagd pe sine. Lucru imposibil si acesta. Fryan se foloseste de una din
teoriile Scolii de la Copenhaga, conform cireia subiectul cunoscator viciaza rezultatele
examindrii unui obiect cercetat, pentru a sustine cd un om nu se poate cunoaste nici macar
pe sine cu exactitate .

Curgerea naratiunii contrazice liniaritatea timpului; textul propune trei finaluri, fiecare
urmare a cdte unui draft, analog ciornelor scrisorii lui Bohr, si fiecare concept este efect al
constatarii ca incertitudinea persistd. “Heisenberg: Why did I come to Copenhagen? Yes,
why did I come...? /Bohr: One more draft, yes? One final draft?”*

Realitatea istorica e temei al realitatii teatrale gratie personajelor, si este util pentru
proiectul teatral propus si notdm detalii relevante ale felurilor lor de a fi, si sd schitaim
dinamica relatiilor dintre cei trei. In 1933, cand Heisenberg a castigat Premiul Nobel pentru
fizica, Incepe ascensiunea nazistilor in Germania. Politicile lor au determinat demiterea sau
demisia mai multor cadre universitare, cel mai cunoscut nume fiind Einstein.” Crezand ca

3 ,Heisenberg: ...Sunt dusmanul tau; sunt si prietenul tau. Sunt un pericol pentru omenire. Sunt si
invitatul tau. Sunt o particula; si sunt o unda.” (trad. n.)

* Idem, ibidem, pg. 86 ,Heisenberg: De ce am venit la Copenhaga? Da, de ce am venit... /Bohr: Inca
un bruion, da? Un ultim bruion?” (trad. n.)

> Se considera ca unul dintre motivele esecului proiectului german de realizare a armei atomice e

tocmai hemoragia de savanti generata de politica rasiala hitlerista.
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situatia. nu va dura mult, Heisenberg nu a luat pozitii  publice.
(https://www.britannica.com/biography/Werner-Heisenberg accesat in data de 14
septembrie 2021) E de subliniat si ca el insusi a fost tinta unor atacuri violente, fiind
catalogat ca ,,evreu alb”, pentru conexiunile sale cu oamenii de stiintd evrei. Folosindu-se de
legaturile pe care familia mamei sale le avea cu familia lui Heinrich Himmler, Heisenberg a
reusit sa obtina oprirea hartuirii. In acelasi timp insa, seful SS i-a trimis o scrisoare in care il
avertiza sa nu amestece rezultatele cercetarii cu atitudinile personale si politice. Heisenberg
era obsedat de calcule si un pianist foarte bun. Era un om placut, isi facea prieteni usor. Cu
toate acestea, nu a fost niciodati agreat de Margrethe. Il considera exagerat de sensibil,
aprecia cd are o fire dificild, cd e prea interiorizat. Vizita facutd de Heisenberg lui Bohr a
ingrijorat-o la momentul respectiv si a preocupat-o toatd viata. Bohr a marturisit ca ea si-a
dat acordul ca Heisenberg sa fie poftit in casd doar dupa ce barbatii s-au angajat ca nu vor
discuta politica.

Erau  notorii  bunatatea si  omenia lui  Bohr.
(https://www.britannica.com/biography/Niels-Bohr accesat in data de 14 septembrie 2021)
Vorbea fluent mai multe limbi, dar uneori nu era constient ce anume limba foloseste. Avea
dictie deficitara, ezita in afirmatii din respect pentru eventualul preopinent: nu dorea ca
acela sd simta ci propriile opinii nu sunt respectate. In institutul pe care l-a condus a creat
un mediu social cu totul special, relaxat. Ingrijorat de ascensiunea nazismului, Bohr s-a
folosit de relatiile sale pentru a ajuta fizicienii persecutati in Germania sa ajunga in SUA,
via Copenhaga. in toamna lui 1943 a fost avertizat ci va fi arestat si a fugit in Suedia,
impreuna cu toatd familia. Ceva mai tarziu, trecand prin Scotia, a ajuns in America.

Personajele istorice anima o fictiune care, prin incarnarea lor de catre actori devine
realitate. Miza regizorald a unui astfel de proiect este cercetarea acestei realititi, a
raporturilor dintre ea si realitatea cotidiana, si folosirea informatiilor oferite de istorie pentru
articularea unui discurs despre imprecizia acestei stiinte.

Textul lui Fryan propune un fel de dramaturgie asociatd unei realitati guvernate de
incertitudine, si concomitent vorbeste despre acest principiu, fundamental pentru mecanica
post-newtoniana. in ,,Chunga” (Llosa, 2005), Mario Vargas Llosa nu e deloc preocupat de
expunerea realitatii, ci prezintd mai multe realitati complementare. Fiecare dintre ipoteze,
luata separat, e logica dar se dovedeste incompletd. Realitatea are sanse de a se intregi
daca se constituie prin conjugarea prezumtiilor, dar tentativa e imposibild in ordine
rationald. E un fel al mecanicii newtoniene de a-si arata limitele.

Am vorbit despre ,,Chunga” intr-un volum publicat acum cativa ani. (Mircioaga, 2016)
Reluam aici, pe scurt, cateva aspecte, cu scopul de a le dezvolta, ceea ce ne va permite sa
deschidem noi si ofertante teme de cercetare. Chunga, de varsta nedefinita, si cu un trecut
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ambiguu, este proprietareasa unei spelunci, ai carei clienti fideli sunt José, Lituma, Josefino
si Maimuta. Cei patru se autointituleazi ,,Neinvinsii”. Intr-o seard, Josefino, din lipsa de
bani, o lasa pe frumoasa Meche, pe care tocmai o sedusese, gaj Chungai, in schimbul unui
imprumut. Meche atata mintile si sangele Neinvinsilor, dar si ale Chungéi. Ea o convinge pe
tanara ca langa oricare dintre cei patru o agteapta un destin nedrept si o determina sa dispara.

Fiecare membru al gastii traieste propria realitate a evenimentelor desfasurate in
noaptea aceea; relatarea felului in care cele doud femei s-au cunoscut si infatisarea
celor patru realititi constituie materia epica a piesei. (Mircioaga, 2016: 42)

E posibil ca dintre cele patru presupuneri, cea a lui José sa se apropie de ceea ce s-a
intamplat: Chunga si Meche au facut dragoste. Ipoteza e verosimila, dar irelevanta. Povestea
se desfasoara gratie a doud conflicte. Primul, erotic, cu importantd minora in circumstantele
cercetdrii noastre, determina raporturile dintre Chunga si clientii ei si, implicit, influenteaza
relatiile dintre acestia. Al doilea, paralel, opune unei realititi ce nu vrea sa se dezviluie, cea
a sortii lui Meche, realitatile fiecaruia dintre Neinvinsi.

Majoritatea pieselor lui Llosa propun ca tema relatia dintre lume si artistul-
creator care incheagd realitatea sa intimd in jurul propriilor perceptii, judecati,
amintiri. ,,Chunga” face exceptie, caci e populata de personaje fara veleitati, dar asta
nu reduce importanta amintirilor si fanteziilor lor, dimpotriva, caci universul piesei
e caracterizat in primul rand de lipsa de orizont. Intr-o asemenea lume, fictiunea e
sursa unor arme importante in infruntarea cu nemiloasa senzatie a ratarii existentei.
Relevant e cazul lui Lituma, muritor de foame care nu se Tmpaca cu starea sa de
terchea-berchea.

El reclama un necesar suport pentru un ideal apt sa 1i ordoneze viata; (este de
presupus cd) miza relatiei sale cu Meche e foarte importanta. Ca urmare, prezenta sa
in realitatea apartenentei la grupul trindavilor, evident apatica, diferd radical de
comportamentul in realitatea intalnirii cu ea: temperamental, plin de pasiune. intre
cele doud tipuri de conduitd legdtura se face prin convingerea lui cd Josefino a
asasinat-o pe tanara. (Idem: 44)
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In constructia scenicd a acestui personaj nu se poate eluda incertitudinea; Lituma e
animat de aspiratii, dar e si robul unei neputinte in care se simte confortabil. Ramane sarcina
cuplului actor-regizor si stabileasca situatiile scenice in care Lituma se manifesta ba ca
microobiect irelevant intr-un mediu care e la randul sau indiferent in raport cu el, ba ca
propagare a unor ndazuinte ce pot da sens si lumii si siesi; iar miza acestei abordari e fragilul
echilibru dintre cele doua stari.

Josefino are o situatie financiard mai buna decat ceilalti si un statut social superior.
Gasca e deci dezbinatad — si, totodata, aglutinatd! — nu numai datoritd pasiunilor starnite de
Meche ci si din pricina starilor pecuniare, a pozitiillor ocupate in comunitate, chiar a
cartierelor 1n care s-au ndscut si locuiesc, a norocului la jocul cu zaruri, precum si a relatiilor
cu femeile.

Momentele ce le au 1n centru pe femei intrd in umbra cand 1n jurul mesei spiritele se
incing: realitatile constrang prin puterea lor; puterea lor depinde de relatia pe care o
constituim cu ele. (Idem, 44-45)

Punctele de vedere complementare insotesc raportul dintre obiectul cunoasterii si
subiectul ce actioneaza asupra acestuia. Contradictia dintre ele e rezolvatd de optiunile
noastre. In ,,Chunga” e avansat gandul elementar ci omul triieste ce e important pentru el —
in cazul discutat, fie iubirea, fie jocul de noroc. Iubirea, jocurile de noroc etc. au, fiecare,
valoarea pe care fiecare le-o da, iar in functie de aceste valori se naste realitatea
personajului.

Realitatile gliseaza usor cand ele cuprind dragostea, cici e zadarnic sd contestaim
subiectivismul 1n aceastd situatie. ,,Chunga” propune ca tema esenta iubirii prin Meche, o
femeie fascinantd care 1i tulburd pe toti cei care o cunosc. Candida, usuratica, aproape
exhibitionista, tentatd de lesbianism, foarte tdndra, nu e interesatd de viitor, caci vrea sa
traiasca dragostea, iar ,,dragostea e fericire de-o clipa, a momentului prezent.” (Llosa, 2005:
223) Meche e deci o alcatuire umana pentru care, mai ales la tinerete, realitatea cunoaste
doar clipa traitd aici si acum. Timpurile se dovedesc, iata, doar concepte gramaticale;
hedonismul unor oameni ca Meche e intemeiat pe astfel de intuitii; bucuria lor de a trai se
intemeiaza pe inocentd, iar cand la aceasta se adaugd senzualitatea ei nativa, atractivitatea
fetei devine irezistibild. Chunga o intreaba ce a gasit la Josefino; ea ia aer inainte® sa spuna:
»Ma rog, cind ma sarutd si ma mangdie, simt agsa cd ma infior.” (Idem, ibidem) _Rade
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cristalin, cu poftd, apoi se opreste brusc si completeazi: ,,Vad stelute.” (Idem, ibidem)
Prezenta ei armonioasd este o repercusiune a armoniei cosmice. In absenta lui Meche
universul e infectat de cacofonie — barbatii tusesc, isi sufld nasurile, ragiie; un oblon

scartdie, un radio cu tranzistori functioneaza cu paraziti. Tandra e subordonata lui Josefino,
trebuie sa renunte la placerea de a vedea un film, pentru ca el 1si impune pofta de a juca

zaruri. Sarcina femeii poate explica felul si forta legaturilor dintre ea si barbat. E o
justificare conjuncturald. De fapt, ea ¢ o persoana dependentd, are nevoie de ocrotire.
Lituma i-o oferd, intr-o realitate pe care o construieste vremelnic. Cei doi se decid sa fuga
din oras, ea trebuie sa 1si ia citeva haine de acasa, el coboara in culmea fericirii pe scari —

dar Injuraturile si rasetele groase impune realitatea ca Lituma nu are forta Chungai.

Realitatea Chungdi exclude hedonismul lui Meche. Rostul existentei ei era incert pand a
cunoscut-o pe Meche, pentru ca Meche 1i traverseazd viata. Existenta Chungdi ignord
gramatica uzuald, cdci se intemeiaza pe facultatea de a trai un timp special, care
inglobeaza un acum gri, monoton, mediocru, exclusiv cotidian, un ieri rascolitor, innobilat
de dragoste, si un mdine, deschis prin definitie §i, ca urmare, generos. Pentru om, e o
misiune importantd aceasta, de a descoperi, caracteriza si valida acest timp, prin chiar
vietuirea sa, fiindca in acest fel existenta sa poate dobandi sens.

Seductia exercitatd de cele doua femei una asupra celeilalte e inlesnitd de mediul
agresiv in care traiesc. E de presupus cé un deficit de virilitate face din Lituma o exceptie:
barbatul bland. Lumea din ,,Chunga” e populatd de femei obligate sd se prostitueze, sa 1i
slugareascd pe barbatii lor, sa le fie jucérii sexuale. Josefino este prototipul masculului
suficient, lipsit de scrupule. Meche 1i face jocul cici asa se adapteaza ea unei normalitati
absurde. Din pacate, trebuie sa admitem ca aceastd normalitate reflectd planul social al
piesei, plan ce impune discutia despre conditia mizerd a femeii din realitatea de zi cu zi. In
actul doi povestea nu se mai alimenteaza exclusiv, ca in actul intdi, din pendularea trecut-
prezent, iar realitatea se elibereazd de servitutile impuse de cotidian; ca urmare, sugereaza
Llosa, soarta femeii are sanse de a iesi din zona determinismului, daca ea, femeia, se revolta
impotriva unei realitati zidite cu interdictii si inscrise Intre jaloane arbitrare.

Realitatea construita prin iesirea din perimetrul realitatii de zi cu zi se constituie prin
asocierea realitatilor fiecarui personaj, iar acestea se adunad in jurul raspunsurilor la o
intrebare fundamentald: cum e Chunga? E un proxenet cu fusta? o lesbiana? o sadica, o
masochistd? E un om care 1si ascunde sensibilitatea si generozitatea pentru a supravietui
intr-un mediu ostil? un om inteligent care isi evalueaza corect fortele si stie cum si le
foloseasca? un om care refuza sa se asocieze cu un peste, pentru ca propriul destin nefericit
sd nu se repete? Oricare dintre raspunsuri e corect, dar nici unul nu epuizeazda natura
personajului. Pentru a o descrie pe Chunga se impune complementaritatea solutiilor, ceea
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ce lasa incertitudinile sa planeze asupra ei si, in acest fel, ii protejeaza misterul si 1i da
carne. Neinvingii raspund, fiecare in felul sau, la intrebare si 1si dezvaluie, astfel, nevoile,
nadejdile, placerile lor secrete, neimplinirile.

Disparitia lui Meche, raméne o enigma. Nu au barbatii mijloace pentru a o obliga pe
Chunga sa le spuna ce stie? Bineinteles, ea a avut inteligenta de a refuza sa afle ceva in
legatura cu planurile lui Meche, tocmai pentru ca amenintarile cu moartea sau caznele sd nu
foloseasca, dar relevant este cd, de fapt, clientii ei se multumesc sd ameninte si sa actioneze
expeditiv; astfel, realitatea fiecaruia rimane valida si cel ce o traieste are posibilitati sporite
de a se sustrage mediocritdtii zilnice si de a trai sentimentul demnitatii. Josefino std cu
briceagul la gatul Chungii, ofteazi, bagd lama iIn teacd si pleaca: ,,Ce catele poa' sa fie
femeile, Doamne —Dumnezeule...” (Idem: 282) Barbatii ar putea chefui si in alte carciumi,
dar nicdieri ca in cea a Chungéi prezenta lui Meche nu devine un element firesc al realitatii,
iar pentru ei aceasta realitate e vitala.

Chunga nsasi nu a dorit sd cunoasca intentiile lui Meche nu numai din circumspectie,
ci si pentru ca ea sa 1si scrie propria istorie, In care iubirea sa fie structura de rezistentd a
existentei. La plecare, José se asigurd ci a doua zi absenta tinerei va fi explicata. Patrona il
repede dar, singurd, impune prezenta lui Meche. Creeazd o realitate mai puternicd decdt
realitatile barbatilor.

José traieste febril relatia dintre Meche si Chunga. Inhibat de obsesii, el se adanceste
intr-o realitate stearpa. Jocul erotic dintre Chunga si Meche merge pana in momentul in care
utopia barbatului nu acceseaza masura miscarilor sufletesti dintre ele. Femeile trag o cortina
in spatele careia pare cad nu se intdmpla nimic si, tulburat, José se intoarce la masa de joc.

Epica e generatd de bunul-plac al lui Josefino, un cartofor ordinar, arogant, un peste.
Intra cu Meche bizuindu-se pe vraja pe care fata o va exercita asupra gastii. Cu alte cuvinte,
o aduce pentru a face impresie. Farmecul e sabotat de Lituma care il invita pe Josefino sa
intre in joc; Maimuta, ascunzandu-se in spatele unui rs gros, il ameninta pe Josefino ca va
pierde toti banii si va trebui sda o lase gaj pe Meche. Este de presupus ca si Lituma si
Maimuta se gandesc deja ca ,trufandaua” va fi curand scoasa pe piati. In realitatea de zi cu
zi, pentru Lituma ar fi singura sansd sa se apropie de tandra caci el suferd de timiditate, nu
stie sa obtind de la o fatd de pe strada un rendez-vous, asa cd a avut contacte sexuale doar in
casele de toleranta. In realitatea sa, Lituma e un om de treabd, un sensibil, si de aceea 1i
propune lui Meche sa se casatoreasca. Natura personajului explicd dusmania sa greu ascunsa
fatd de Josefino. Lituma este ipostaza unui bovarism fara calitate, a insului ce evadeaza
deplorabil, doar pana la punctul in care realitatea lasa doar sa i se Intrevada adancimile. E
posibil sa fie foarte afectat de disparitia lui Meche, cel putin asa rezulta din agresivitatea cu
care vorbeste despre posibilitatea ca Josefino si o fi ucis, dar este si cel mai multumit: daca
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visul s-ar fi materializat, Lituma nu ar mai fi putut sa 1si ascunda frica inndscuta, care ii
stramteaza si 1i sardceste realitatea.

Dar lui Lituma nu Josefino i se opune ferm, ci Chunga. Femeia care tine
carciuma si 1i domina pe cei patru betivi e, ca si Josefino, un caracter puternic, ceea ce,
alaturi de ura pe care o aratd fatd de barbati si de singurdtatea ei, favorizeaza speculatiile
despre preferintele ei sexuale. Ea se diferentiazd insa fundamental de clientii sai; ei sunt
niste trogloditi, ea este o naturd bogata, gingasda 1n esentd, profund feminina, sensibila si
omenoasa. Desi stie ca va intra in conflict cu un ins primejdios nu ezita, inca de la primul
contact cu Meche, sa o atentioneze ca va trebui sa isi vanda corpul pentru a-1 intretine pe
peste, un ticélos care, uzand de ,,papagal”, le face pe femei sa isi piardd mintile. Eu-1 viril al
Chungai o atitd pe Meche, asa cum naivitatea tinerei o emotioneaza pe carciumareasa.
Chunga refuza sa se indragosteasca pentru ca omul care iubeste devine vulnerabil, poate fi
usor dominat, ipostaza pe care ea si-o refuza rezolut. Meche nu poate trai fard dragoste si
judecata ei nu are cum sa nu dea de gindit: daca trdim intr-o lume 1n care nasterea unui
copil constituie o neghiobie, atunci omului nu 1i rimane decat sa traiasca clipa — adica sa
iubeasca. Personalitatea complexa a Chungdi ingdduie fiecaruia dintre Nelnvingi sd se
raporteze la acea dimensiune a personajului care 1i favorizeaza realitatea. Llosa sugereaza
astfel cd bogatia realitatii traite depinde de cel ce o fiinteaza. Realitdtile nu se exclud, sunt
complementare, impreund dau mdsura unei stari de fapt care e guvernata de incertitudine.
Realitatea ramane imediata, saraca, unidimensionald, dacd in mijlocul ei se afld o fiinta
seacd, cu dimensiuni reduse. Realitatea se deschide, capata amplitudini si profunzimi
fascinante, daca o galvanizeaza oameni plurivalenti, fecunzi. Spectacolul cu ,,Chunga” poate
oferi cai de cercetare a acestui fenomen si posibilititi de intelegere a felului in care
complementaritatea realitatilor ne permite sa trdiim in vecindtatea miracolului.

Fryan si Llosa sunt dovezi ca unii dramaturgi au intuit ca realitatea nu se rezuma la
realitatea cotidiand, si ca teatrul, inteles ca dimensiune umana esentiald, ne permite sa
sonddm o lume neverosimilad la prima vedere, dar perfect sustinutd de legi fizice probate
experimental si descrise de ecuatii matematice. Este o lume a carei materialitate rezida intr-
o retea de evenimente ce pune in discutie variabila timp. Aceasta este inlocuitd de
capacitatea omului de a crea istorie constientizand realitatea teatrald In care traieste; o
realitate ce nu exclude realitatea de zi cu zi, ci o augmenteazd. Constatdnd cd astfel se
modificd continutul notiunii de realism, ne exprimam speranta de a avea ocazia sd vorbim si
despre ce s-ar putea schimba n abordarile regizorale ale teatrului.
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Claus Guth si dioramele rasturnate

Cristi AVRAM®

Rezumat: Articolul ce urmeaza are in prim plan estetica regizorala a lui
Claus Guth, artist ce se concentreaza asupra reinterpretarilor creatiilor lirice inscrise
pe afisele marilor case de operd din lume. Indepartindu-se ori, poate, atingand
cotloane nebanuite ale libretelor si partiturilor muzicale, speculand si reinventand
povestile personajelor, regizorul german da nastere unor noi realititi ce se grefeaza
pe cele originale, transfigurandu-le intr-un mod neasteptat. Oratoriul Mesia de
Georg Friedrich Héndel e un bun exemplu, intrucat libretul incoerent ce serveste
drept temelie compozitiei baroce e Tmbogatit de Cluaus Guth printr-o inventie
binevenita, in care sunt chestionate religiozitatea si credinta intima a omului
contemporan. La fel, alte lucrdri pe care le amintesc, testeaza limitele perceptiei
spectatorului, nefiind interpretari corecte ori eronate, ci, mai degraba, fiind puncte
de vedere posibile care disloca personajele din lumea lor obisnuita, transportandu-le
intr-o alta in care, cu ironie si umor, sunt datoare sa se redefineasca.

Cuvinte cheie: diorame, metarealitate, reinventare, juxstapunere

Arta scenei lirice, pudica in casele de opera de traditie, ¢ de multa vreme
mai mult decat indrdzneatd, e inovatoare si datitoare de tendinte devenite
»canonice” in tarile vestului ori nordului Europei, chiar daca autorii acesteia se
disloca cu vehementd de ideea normativd a trendului, fie el post-postmodern, ori
numit intr-un anume mod. Caci, fie cd acceptam sau nu, arta contemporana, luata
de-a valma in valtoarea de forme, cuprinsa in robustul vesmant al consumului, tot
mai generos si subtire, nu mai ofera directii de multa vreme. De fapt, aproape ca nici
nu mai e vorba despre consum ori nevoie de consum, aproape ca nu ar fi cazul sa
luam in calcul definirea unor tendinte, ele fiind valide prin ele insele si identificate
izolat n patrii mai mult sau mai putin curajoase. E lesne de observat ca cei care
gustd formele de arta, aici ma voi indrepta cu precadere spre cea a spectacolului,
sunt cu mult diferiti in spatiile Europei; cu mai mare generozitate va intdmpina
publicul german o productie spectacologica incoerentd, ilogicd sau rasturnatd decat
cel italian. In anul 2022 nu e cazul si vorbim despre curajul unor oameni de cultur
de a oferi, ci despre forta si deschiderea de a primi a publicului, venitd nu din
obisnuintd ori din snobismul apetitului rafinat pentru arta abstractd, ci din

° Asistent universtar dr. la Facultatea de Teatru, UNAGE, lasi
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curiozitatea diversitdtii, din neastdmparul de a fi pus in fata unor realitdti posibile
sau imposibile.

O mare parte din exegetii artei scenice au vazut in perioada de retragere in
sine din timpul lockdown-ului un prilej de redefinire, de punere in balantd a
valorilor, o modalitate prin care scandura va filtra produsul de calitate, dispus sa-si
deschisd porii spre tehnici si directii noi. Imediat ce lucrurile au devenit mai
permisive, imediat ce teatrele au avut posibilitatea de a-si deschide din nou portile, a
aparut inevitabil incrAncenarea de a supravietui; managerii si artistii au recurge la
mijloace aflate la indeména pentru a-si relua demarajul. Problemele deveneau brusc
nu de fond si nici mécar de forma, ele se transformau in provocari ce sa repund in
functiune un mecanism destructurat subit. Reglementarile propuse de cei in masura
sd le dispuna nu vizau nici In Romania si nici in Europa sectorul cultural, vitregit si
damnat s recurgi la compromisuri. In fine, lucrurile s-au mai asezat partial, apele
par sd fi revenit in matca, cel putin temporar spun unii pesimisti, insa, cu sigurantd,
viitorul va fi ghidat de mijlocul ce se transforma in substanti definitorie — banul. In
Romania, bugetul dedicat culturii se prevede a fi tot mai mic, iar in restul lumii
situatia nu e deloc optimista.

Totusi, dincolo de aceastd scurtd introducere, imi propun sa-mi indrept
atentia spre un nume important al regiei de opera din Europa — Claus Guth, nume a
caruia rezonantd ocoleste granitele Romaniei, din motive ce-mi sunt necunoscute.
Din anii '90 ai secolului trecut, dupa ce-si finalizase studiile de filosofie si regie,
Guth se orienteazd asupra spectacolului de operd caruia ii testeaza limitele fara
niciun soi de inhibitie. Apropiindu-se de cateva titluri nou aparute in peisajul
operistic, £l Cimarron |/ Sclavul fugar de Hans Werner Henze la Opera din Atlanta
in 1995, Cronaca del luogo / Conica locului de Luciano Berio la Festivalul de Opera
din Salzburg in 1999 sau Celan de Peter Ruzicka la Semperoper Dresda in 2001,
Guth este primul regizor al acestor productii, dandu-si libertatea sa le abordeze fara
prejudecati, anticipandu-si intrarea in marele repertoriu liric. Patria sa natald, de
multd vreme libertina in apropierea de operele de repertoriu, a reprezentat fara doar
si poate o scoald a asumarii riscurilor, a zdruncinarii subiectelor abordate, sprijinite
doar la nivel de pretext pe marile capodopere. Scena, oglinda prezentului, vorbeste
prin mijloacele contemporane despre ceea ce se intampld astdzi — crez
shakespearean purtat ca un stindard de marii creatori ai lumii spectacolului.

Ne este cunoscuta tendinta regizorilor germani de a rasturna si reinterpreta
realitatea unui text, ori a unui libret de opera pentru a vorbi despre cu totul altceva.
Tehnicile postdramatice fac parte si din instrumentarul de lucru al lui Claus Guth,
caci ele par a defini originalitatea conationalilor sdi. Dean Frederick Lundquist
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observa in lucrarea sa Provocarile regiei de opera' faptul ca doud mari directii ale
interpretarii unei partituri devin posibile parghii pe care este sprijinita intreaga
osaturd a viitorului spectacol: in cazul celui dintai, naratiunea se sprijina pe libretul
de opera, deci pe textul rostit, pe dialogul logic dintre personaje si, in cel de-al
doilea, naratiunea se sprijind pe sonoritdti, pe muzica ce trezeste In fiecare o
interpretare unica. Desigur existd si posibilitatea conjugarii celor doua directii
conform logicii intrinseci a lucrarii, construitd aproape de fiecare data ca un intreg,
melodicitatea e construitd pe un dialog complementar. Se intampla adesea ca
realitatea logicd a unui text sd fie departe de contextul socio-cultural al
contemporaneitatii, lucru privit ca o insuficientd a lucrarii originale. Atunci cand
diegeza nu raspunde nevoilor actuale, muzica oferd o cheie salvatoare celui
insdrcinat cu transgresarea acesteia intr-un spatiu concret. Poate asa se explica de ce
prin mijloace postdramatice, o poveste poate fi intrupatd sprijinindu-se pe una cu
mult diferita.

E un truism sa afirmdm ca marile lucrari pot fi reiterate in prezentul celui
care le recreeaza, indiferent de perioadele istorice de provenienta. Chiar si asa, apare
frecvent intrebarea daca ele sunt mai valoroase atunci cand, prin constructia lor,
trimit direct la epoca in care au fost concepute, acest lucru implicand o cat mai fidela
repunere 1n scend, sau daca, prin reinterpretarea lor, esenta este tusatd mai pronuntat.
Din acest punct pérerile diverg In varii interpretari; propunerea mea vine insd in a
urmari parcursul dezvoltdrii unei metanaratiuni pe baza unei lucrdri care devine
pretext pentru noua lucrare. Astfel, unii artisti ai prezentului aleg sa dea alte sensuri
unei opere care la o lecturd carteziand indreaptd interpretarile publicului spre un
orizont lesne perceptibil (in acest context nu ma refer nicidecum la o lectura
superficiald ori la interpretari limitative). In demersul nostru vom analiza o mica
parte dintre productiile de teatru liric semnate de Claus Guth - dioramele rasturnate.
Pentru a lamuri optiunea titlului si a propunerii mele, intentionez sd privesc lucrarile
muzicale ca pe dioramele muzeale care, puse in lumina unor mari creatori, se
transforma radical. Despre ce fel de realitate vorbesc acestea? - e o intrebare ce
rezoneaza perpetuu de fiecare datd cand focusul se indreaptd spre Claus Guth. Se
impune totusi o precizare, metarealititile ori dioramele distorsionate nu sunt
pomenite aici cu titlul de generalitate, ele apar insd adeseori in portofoliul
regizorului deja pomenit.

Urmarind lucrarile regizate de Claus Guth, regasim cu oarecare frecventa o
predilectie pentru oratorii care, desi sunt lucrari concertistice cu tematica
preponderent sacra si destinate a fi reprezentate intr-un topos adecvat — catedrale ori
lacasuri de cult - pentru a fi readuse in vizorul publicului larg ele se infiltreaza

! Dean Frederick Lundquis, The Challenges of Opera Direction, University of Nevada, Las Vegas,
2000.
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uneori in teatrele de operd. E binestiut faptul ca in secolul al XVII-lea, perioada in
care oratoriile devin cunoscute, in timpul postului Pastelui acestea inlocuiau
reprezentatiile operelor, interzise de Biserica Catolica. Subiectele sacre, inspirate de
faptele biblice ori de conduita religioasa a unor personaje stravechi, devin o
provocare pentru creatorii de astazi, care-si propun sa le insceneze. Claus Guth
aduna in portofoliul personal cinci puneri in scend a unor oratorii de mare
insemnatate.” Voi face trimitere aici la unul dintre acestea, realizat la Theatre an der
Wien / Opera din Viena in 2009, regizorul fiind secondat de scenograful Christian
Schmidt, coregraful Ramses Sigl si coregraful Konrad Kuhn. Cu toate ca in 1743, la
premiera oratoriul Mesia, Héndel is1 manifesta dorinta de a fi reprezentat pe scena
de la Covent Garden si nu intr-o catedrala, fapt ce starnise revoltele bisericii, si
astazi lucrarile religioase sunt o raritate pe scena de opera. Se intdmpla adesea ca
aceastd practica sa fie privitd cu scepticism si interpretatd ca un act de laicizare a
unei compozitii cu alti destinatie. In orice caz, astizi, muzica sacri, gustati de
publicul de nisa, de clerici si de o parte din elita melomanilor, e anevoios tolerata de
publicul larg. Daca oratoriul Mesia e oferit auditoriului in formula clasica de
concert, 1n care solistii si corul isi canta partitura fara a schita un minim de miscare,
cele trei ore de muzicd barocd devin fastidioase. Daca alte oratorii par sa aiba o
insiruire logica a partilor si temelor abordate, dacd in versurile cantate de interpreti
se poate zari o naratiune plapanda, ba chiar, uneori, figuri dramatice, personaje, in
cazul oratoriului Mesia nu poate fi vorba despre acest lucru. De altfel, intentia
libretistului Charles Jennens a fost de a glorifica clementa lui lisus si de a-1 Tnélta
cantece de slavire si nu aceea de a-i dramatiza viata. Misiunea unui regizor de a
pune in scena o astfel de compozitie devine, deci, aproape imposibila.

Claus Guth propune o abordare curajoasa, incercand sd aduca laolalta
muzica sacrd si povestea profand a unor oameni din prezent, preocupati, ca noi toti,
de neajunsurile imediatului, de relatiile familiale disfunctionale, de incrancenarea
profesionald care arunca indivizii intr-un astazi agonizant, in care disperdrile
umbresc orice urma de sperantd. Personajele sunt lesne recognoscibile, vorbesc
despre oamenii prezentului, fiintdnd intr-o poveste 1n care strigatul divinitatii devine
singura posibilitate de salvare. Desi Claus Gust a fost acuzat de unii critici de a fi
creat un spectacol agnostic, sunt de parere cd propunerea narativd trimite catre
constiinta profund religioasa a fiecaruia. A sonda in credinta intima a omului

2 Patimile dupd Matei de Heinrich Schuetz (1666) — oratoriu realizat in 1992 — Biserica lui Hristos in
parteneriat cu Academia de Arte Frumoase, Miinchen;

Mesia de Georg Friedrich Héndel (1741) — oratoriu realizat in 2009 — Opera din Viena;

Lazar de Franz Schubert (1820) - oratoriu realizat in 2013 — Opera din Viena;

Iefta de Georg Friedrich Héndel (1751) — oratoriu realizat in 2016 — Opera Nationala din Amsterdam,;
Saul de Georg Friedrich Héndel (1738) — oratoriu realizat in 2018 — Opera din Viena.
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contemporan cu atita finete, face ca intalnirea muzicii sacre a oratoriului sa
inveleasca tandru plagile aparent de nevindecat ale laicilor. In plus, prin constructia
iconoclasta, trimiterile frecvente catre faptele biblice — nasterea, tradarea, moartea,
invierea, dar si prin dioramele rasturnate in care se poate observa chipul salvatorului
Mesia, spectacolul aduce in planul concret o pastisd a dumnezeirii.

In dezacord aparent cu textul cantat de solisti si cor, povestea inventatd de
Claus Guth si dramaturgul Konrad Kuhn este centrata pe o trinitate disfunctionala,
in inima cdreia distingem identitatile a trei frati si familiile lor. Oratoriul e deschis
de o simfonie ce invita auditoriul in microcosmosul in care toate se succed intr-o
temporalitate inconstantd, trecutul se impleteste cu prezentul, flash-back-urile aduc
lamuriri asupra prezentului. De o expresivitate si o sensibilitate aparte e actrita
surdo-mutd Nadia Kichler, intrupandu-1 pe Arhanghelul Gabriel, cel care rezuma
prin limbajul semnelor actiunile ulterioare. Uvertura este deci consacratd vestirii, e
un preambul pentru Intreaga actiune. Desi strain de codul semnelor, publicul e vrajit
de coregrafia si miscarile corpului acestui personaj care apare si in alte contexte ale
spectacolului, in momente de sensibilitate ori deruta. In prima parte a oratoriului,
suntem martori la inmorméntarea unui om de afaceri, despre care vom afla mai
tarziu cd s-a sinucis din cauza unui colaps financiar. Cei indoliati, fratii defunctului,
sotia, nepotul si cumnatul acestuia isi ocupa locurile pe scaune, timp in care odele de
slavire a lui lisus sunt cantate de actorii principali.

Fragmentul din societatea contemporana recompus in cutia scenei aminteste
de multe din tarele oamenilor de astazi. Spre exemplu, pastorul care urmeaza sa tina
o cuvantare este si el chinuit de problemele lumescului, pare stapanit de un mister
covarsitor, incearcd sd ascunda vinovatia defunctului de a-si fi pus capat zilelor,
adevar pe care o parte din ,trinitate” - fratele narcoman - il deconspira deschizand
capacul sicriului si ficand cunoscutd cauza mortii — taierea venelor. Cand scena
devine mult prea bizard pentru a fi dusa la bun sfarsit, Claus Guth, utilizand scena
rotativa, recurge la un flash-back ce aduce lamuriri asupra destinului acestei familii.
In armoniile odei Ni s-a ndscut un copil participim la botezul fiului lui ,,Mesia”
(omul de afaceri), ceremonie care se va incheia nefiresc. Viata acestui barbat este o
epava, mariajul esueaza, firma se destructureaza. Aidoma lui lisus, intr-o comparatie
partiala, inainte de a lua decizia fatidica, barbatul, interpretat de dansatorul Paul
Lorenger, aminteste de ciderile lui Crist in drumul spre Golgota. In acelasi timp,
sotia si fratele acestuia dau curs dorintelor erotice intr-un limbaj al corpului ce
exprima deopotriva pasiune si durere. Desi anacronice, evenimentele biblice sunt
sugerate adesea 1n constructia regizorald a lui Claus Guth. Scena ungerii picioarelor
lui lisus este reamintitd in patul adulterin — sotia lui ,,Mesia” atinge cu veneratie
picioarele amantului, pregatit sa paraseascad dormitorul camerei de hotel: ,,Ce
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frumoase sunt picioarele celor care predica Evanghelia pacii.” / ,,How beautiful are
the feet of them that preach the gospel of peace.”

Desi multe dintre scene ar merita amintite aici, ma voi opri asupra celei
care trimite catre Cina cea de taina, fiind, si in acest context, un moment al
dezvaluirii adevarului, al scoaterii la lumina a tainelor. La masa ce incheie ritualul
de inmormantare al defunctului — spiritul acestuia e readus in scena, asezat in centrul
mesei, dar nevazut de ceilalti — fratele narcoman, in prezenta membrilor familiei,
impreuneaza mainile sotiei lui Mesia si a fratelui acestuia, aducand in prim plan
tradarea si consecintele acesteia. Ca intr-un delir imbibat de vin si apa, amintind de
sangele lui Mesia varsat pe cruce, fratele tradator 1si recunoaste vinovatia pe care o
marturiseste ca pe o povara ce trebuia sa se intample, avand drept finalitate victoria,
deci salvarea.

Picturile scenice ale lui Claus Guth devin iconoclaste si prin prezenta
corului, extrem de bine pus in pagind, intregind atmosfera si contextul propus de
creatorii spectacolului. Functionand ca o entitate colectiva, corul descrie miscari
omogene, cu migald puse in pagina de coregraful Ramses Sigl, intr-o buna forma
vocald ce se achitd nu doar de partitura lui Héndel, ci si de rolul pe care-1 joaca in
context. Asa cum observa si Chanda VanderHart in revista online ,,BachTrack”:
»Corul Arnold Schoenberg, intr-o forma stelard, nu numai ca a depasit provocarea
neobisnuitd de a canta un oratoriu fard partituri, dar s-a achitat cu maiestrie de
coregrafiile foarte dificile. Miscarile lor inspirate in mare masurd din cele ale
limbajului semnelor, fard a fi Intocmai semne... au tulburat din nou granitele dintre
text si miscare.” (trad.n.)

Blasfemator ori, poate, doar extrem de curajos, oratoriul propus de Claus
Guth se Inscrie in tendintele contemporane de a rasturna structurile previzibile prin
asocieri de neasteptat. Cu sigurantd, povestea inventatd de regizor si dramaturg se
inscrie cu usurintd in problematicile contemporane, iar conditia de neimplinire
colectiva si aparenta damnare a individului luat prin surprindere de
macromecanismele sociale nu sunt stradine omului modern. Alaturarea acestora de un
oratoriu ce inclina spre meditatie, spre religiozitate, devine tulburatoare. Stim bine,
faptele biblice au intotdeauna, dincolo de latura sacramentald, o trimitere catre
existenta pamanteascd a individului, aflatd intr-o conexiune continud cu cea

3, The Arnold Schoenberg Choir, in stellar form, not only overcame the unusual challenge of singing
an oratorio without scores but also mastered some very involved choreography. Their movements
drew heavily from sign language movement without exactly being signing... again muddying the
boundaries between text and movement.” Chanda VanderHart, Blurring lines between speech, dance,
and musical forms, a staged Messiah at Theater an der Wien | Estomparea granitelor dintre vorbire,
dans si forme muzicale, Mesia la Teatrul din Viena - https://bachtrack.com/review-messiah-guth-

wien-apr-2014
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postpamanteasca. Si aici, Inscriindu-se intr-o esteticd metamoderna, oratoriul Mesia
a lui Claus Guth propune o viziune sincer-ironica asupra fiintei care transpare
granitele lumii concrete, face imperceptibile barierele dintre viatd si moarte, dintre
sacru si profan. Devenind pilduitor, parcursul unor indivizi de astdzi, apropiat prin
tematicd si similitudinea evenimentelor de stalpul credintei crestine, capata
semnificatii multiple, conduce publicul spectator inspre o updatare a propriei
religiozitdti, a personalei si autenticei raportari la divinitate.

In acelasi parcurs al dioramelor rasturnate se inscrie si productia operei La
Bohéme de Giacomo Puccini, realizatd la Opera din Paris, Opera Bastille, in 2017.
Popularea compozitiei muzicale si frecventa cu care apare pe marile scene de profil
fac din aceasta un titlu bine-cunoscut de publicul larg, obisnuit sa se ntalneasca cu
puneri in scend in care dramaturgia libretului si punerea in scena sa functioneze in
tandem. Claus Guth, asa cum am mentionat deja, 1si propune, de cele mai multe ori,
sa zdruncine cu totul structurile lucrarii originale. De aceastd datd, acrosandu-se de o
idee fragild pe care o probase si In montarea operei Rigoletto de Giuseppe Verdi,
desigur antrenand alte mecanisme si miscand alte idei, regizorul se achita de
actiunea scenicd avand ca premisa halucinatiile personajelor principale si totalitatea
plasmuirilor rezultate de acest proces.

Regizorul imagineaza o poveste paraleld, o posibild situatie Tn care cei patru
astronauti - Rodolfo, Marcello, Schaunard si Colline — aflati intr-o nava spatiald in
deriva, sortiti unui inevitabil final din pricina lipsei de oxigen, rememoreaza
episoade demult incheiate in delirul ultimelor pulsiuni de viatd. Claus Guth
madrturisea intr-un interviu acordat presei franceze® faptul cd pasajele muzicale
stelare si dimensiunea astrald a orchestratiei au condus inspre o astfel de
interpretare; deci propunerea regizorald e una de sorginte emotionald, pornind din
felul in care e receptatd partitura si nu libretul. Mizele regizorale devin legitime in
acest context, dar, sunt ele in acord cu parcursul realist al povestii? La premiera
spectacolului, iesirea la rampa a regizorului a fost intampinatd cu huiduieli si
blamari, desi publicul francez e obisnuit cu provocarile regizorale. Nici critica de
specialitate nu a receptat spectacolul in mod diferit fatd de publicul obisnuit. Cu
toate acestea, unele aspecte ale acestei propuneri merita detaliate.

Claus Guth porneste interpretarea operei La Boheéme cu interogatia - ce-ar
fi daca?- lucru ce-i da o mare libertate de abordare a scenelor si situatiilor propuse
de autorii compozitiei. Delirul cauzat de misiunea esuata in spatiu 1i transportd pe
eroii povestii intr-o realitate halucinanta in care amintirile se impletesc cu un prezent
tulbure. Ba mai mult, ajungdnd pe o altd planeta, unele personaje echipate in
cosmonauti isi vor intdlni proiectiile pamantene care, intr-un alt timp, intr-o alta

4 https://www.youtube.com/watch?v=i2fGP-jWOpw&t=619s&ab channel=OperaOnline
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fluentd a miscarilor, intr-o dinamica fireascd a corpului duc povestea operei mai
departe. Intretdierile de planuri, de spatialititi si temporalitti creeazi adeseori
confuzii, desi, odatd acceptatd, propunerea regizorald poate fi plauzibila. Peisajele
descrise de scenografia stralucitd a lui Etienne Pluss sunt parca desprinse din filmele
Solaris a lui Tarkovsky ori 2001 — o odisee spatiala a lui Kubrick, asa cum nota si
Shirley Apthorp in articolul din ,,Financial Times” dedicat premierei operei La
Boheme realizatd de Guth.

Diorama selenara din La Bohéme e un tablou de un rafinat gust estetic; ea
incearca sa reproduca un peisaj inaccesibil, transporta personajele intr-o dimensiune
in care doar farame din emotiile acestora mai converg realitdtii pamantene. De fapt,
aceasta este propunerea launtrica a creatorilor si anume epurarea de sentimentele
profund umane si trecerea lor printr-un filtru ce le confera transparenta. Ce ramane
in urma mortii Luciei, numitd de apropiati Mimi? La ce mai sunt bune zbaterile
acestor personaje, cand dincolo de lumea cunoscutd cu totii se transforma in siluete
ce pasesc pe aburi? Desigur, o interpretare verista a acestei propuneri este nelalocul
ei, dar supratema regizorald Indeamna catre o altfel de privire asupra spectacolului.

Claus Guth si-a asumat la debut rolul de enfant terrible si continua sa-si
urmeze principiile, dandu-si libertatea de a se juca constant cu clasicii. Inci o
dovada este opera bufa Barbierul din Sevilla de Gioachino Rossini, realizata la
Teatrul Basel din Elvetia in 2005. Productia imagineaza actiunea lui Beaumarchais
intr-o lume a necuvantatoarelor in care personajele, prin tipologiile pe care le
reprezintd, devin insecte ce se apropie de tarele umane. Astfel, slujnica lenesa e
reprezentatd de un melc, frumoasa Rosina e o larva ce se transforma in fluture pe
durata cavatinei etc. Definit de spirit ludic, spectacolul nu poate fi catalogat drept o
maculare a operei si libretului originale tocmai datoritd asumarii jocului de catre
creatorii acestuia. Construit totusi in sincronie cu adevarul dramaturgic, el pare un
insectar in care orice ochi dinafara priveste zambitor, regasind similitudini intre
rationalitate si instinctual. De data aceasta, diorama propusd de Claus Guth, desi
rasturnata, nu e suparatoare nici pentru puritani.

Ne intrebam adesea care e scopul acestor propuneri regizorale, care e
motivatia intima a unor creatori de a oferi abordari originale si, uneori, zanatice.
Unii dintre noi, asa cum o facea candva Liviu Ciulei, pot afirma ca originalitatea
denotd, in fond, o lipsd de informatie, altii vor sustine ca povestile eternizate si
clasicizate vor avea intotdeauna forta si putinta de a atinge publicul tocmai prin
universalitatea lor. In orice caz, chiar blamate ori considerate halucinatii ale
directorilor de scena ori ale dramaturgilor contemporani, astfel de propuneri, numite
in acest articol diorame rasturnate, scot la lumina nevoia creatorilor de astdzi de a
oferi publicului noi prilejuri de evaziune. Relocarea unor intamplari in diferite spatii
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ii face pe autori sa-si apropie capodoperele, sa le faca ale lor si ale publicului, sa-i
faca demiurgii unor alte lumi care, uneori, nu respecta reguli prestabilite, iar iesirea
din matrice nu atrage consecinte catastrofale, nu lezeaza altceva decat rugozitatea
unor contemporani, scortosi in propriile convingeri.
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Pedagogii, vesnicii studenti

Laura BILIC*

Rezumat: In Romania ultimului deceniu, aria artei teatrale s-a largit fara precedent
— ea cuprinde acum educatia, dezvoltarea personald, uneori terapia, aproape ca s-a contopit
cu vizualul 1n instalatii si, de cand cu pandemia, cuprinde si mediul virtual. Astfel ca, Arta
Actorului a suferit inevitabil modificiri — in epoca actuala, scopul unei scoli de teatru nu
mai este acela de a forma maestri, ci de a ghida si sustine descoperirea sau definirea
unicitdtii, a creativitatii si personalitdtii fiecarui artist In parte.Lumea teatrala romaneasca,
dupa lupta cu cenzura, dupa lupta cu mass-media, trebuie sa faca fata unei noi si neasteptate
provocari — lupta cu virusul. Azi, razboiul politic, cel al vaccinistilor cu antivaccinistii, al
comunitatilor minoritare cu cele majoritare, alaturi de restrictii de tot felul si de fricile
personale ale fiecaruia dintre noi, au facut inaccesibile spatiile teatrale, fie ele conventionale
sau neconventionale. Prin urmare, artistul zilelor noastre trebuie s dovedeasca, inca o data,
capacitatea sa uimitoare de a se adapta si de a fi un om al prezentului. Si dacd vremurile
actuale sunt confunze pentru artisti, ele devin cu atat mai derutante pentru pedagogii teatrali.
Un profesor de Actorie care a terminat facultatea cu alti cinci-sase colegi de clasa, intr-un
ciclu de patru ani, care, poate, a profesat intr-un Teatru National, trebuie acum sa predea in
sistemul Bologna, unui numar dublu de studenti (mai nou sa faca asta si online) pe care sa-i
pregateasca pentru o piatd supra-aglomerata si super-diversificatd. Ce solutii are el?...

Cuvinte cheie: pedagogie teatrald, sistemul Bologna, cursuri de actorie, educatie
artistica

Pornind de la tema conferintei — Teatrul emergent — am dorit, inainte de
toate, sa ne reactualizam intelesul exact si stiintific al cuvantului. Conform Micului
Dictionar Academic, editia a II-a, din 2010, termenul emergent se foloseste 1n fizica,
referitor la un corp sau o radiatie ,,care iese dintr-un mediu dupa ce l-a traversat”'.
Lumea contemporand, cu toate aspectele si directiile sale — de la social, politic,
artistic, filosofic, economic, pana la viata de zi cu zi a fiecaruia dintre noi —, nu a
iesit, deocamdata, din mediul pe care l-a traversat in ultimii trei ani. Prin urmare,
orice analiza a prezentului Intreprinsa in prezent nu poate fi decat subiectiva si
lipsitd de concluzii. Mai mult, Peter Brook era de parere cad orice incercare de a
teoretiza arta teatrului este perimatad indata ce este enuntatd — in incheierea primei lui
carti, Spatiul gol, regizorul precizeaza: ,,In timp ce cititi aceastd carte ea este deja
depasitd. Pentru mine, este un exercifiu, acum incremenit pe pagind’,
° Lector universitar dr. la Facultatea de Teatru, UNAGE, lasi
! Sursa: www.dexonline.ro.
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concluzionand: ,,Adevarul in teatru este intotdeauna in miscare.”* Teatrul nu poate

exista Tnafara lui acum; el se defineste tocmai prin faptul ca intampla in prezent. Eu
nu as spune cd, de-a lungul timpului, teatrul s-a schimbat (deoarece verbul ,,a
schimba” implica, poate, o scard de valori — s-a schimbat in bine sau 1n rau), cat s-a
adaptat, s-a transformat odata cu societatea.

De exemplu, din 1999, de la implementarea sistemului Bologna, numarul
absolventilor de facultate a crescut, prin urmare aria teatrului s-a extins de la scena
mare a Teatrului National, la scene mai mici ale teatrelor independente, ateneelor si
centrelor culturale, la spatii neconventionale, care mai de care mai surprinzatoare,
ulterior a cuprins educatia, dezvoltarea personald, terapia, s-a contopit cu vizualul in
instalatii si, de cand cu pandemia, s-a integrat si in mediul virtual. Prin urmare, a
crescut si numarul scolilor de specialitate. Si cum teatrul nu poate exista decat in
prezent, toti cei care il compun (artisti, teoreticieni, pedagogi, scenografi, light-
designeri etc.) s-au adaptat timpurilor pe care le traverseaza. Dintotdeauna, de la
anticii greci si pand azi in epoca podcastului si youtubului, artistul de teatru si-a
depasit limite, a adaugat si a Incrucisat diferite forme de exprimare artistica, a gasit
noi si noi metode de a se exprima, deoarece, sub auspiciile lui Acum, el este,
inevitabil, produsul vremurilor si a societatii in care traieste. Deocamdata nu putem
decat sa speculam care va fi efectul distatdrii actuale asupra teatrului — poate va
deveni doar o aplicatie’, sau va folosi holograme, sau va fi un teatru artificial
inventat de o inteligenta artificiald —, cert este cd va gasi calea sa se adapteze.

A te adapta este un proces continuu, care presupune permanente cautari, si
pe care il parcurg nu doar artistii, ci, in acelasi timp cu ei, si pedagogii teatrali. Cum
altfel ar putea un profesor de Actorie, care a terminat facultatea cu alti cinci-sase
colegi de clasa, intr-un ciclu de patru ani si care, probabil, a profesat intr-un Teatru
National, sa predea unui numar dublu de studenti (mai nou sa faca asta si online), pe
care sa-i pregdteascd pentru o piatd supra-aglomeratd si super-diversificatd? Am
constatat cd Tn epoca pe care o traversam, scopul unei scoli de teatru nu mai este
acela de a forma maestri, ci de a ghida si sustine descoperirea sau definirea
unicitatii, a creativitatii si personalitatii fiecarui artist in parte. Virtuozitatea nu mai
este pe primul loc, arta teatrald cere acum artisti foarte personali care sunt ei Insisi
pe scend, care dezvaluie in roluri bucati din istoria lor cea mai intima, din dorintele
si fricile lor cele mai ascunse. Doar acest ADN artistic il poate face pe artist sa
straluceasca in directia teatrald care i-a fost destinatd. Izolarea a avut si ea o
contributie importanta la definirea acestui AND, deoarece i-a oferit artistului sansa
sd coboare 1n sine, sa se redescopere si, dacd e cazul, sa isi reconsidere pasiunea
pentru teatru; putem spune, in cuvinte brechtiene, ca trdim o perioada in care noul si

2 Peter Brook, Spatiul gol, traducere din limba englezi Monica Andronescu, cu o prefatd de Andrei
Serban, Editura NEMIRA, Bucuresti, 2014, p. 208.
3 http://teatrelli.com/event/the-walks/.
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vechiul se luptd 1n interiorul nostru (,,Vechiul si noul nu Tmpart oamenii in doua
gramezi, ci noul luptd cu vechiul chiar inlduntrul fiecirui om.”*)

Treptat, cea mai importantd Insusire a unui actor nu a mai fost empatia, ci a
devenit adaptabilitatea. Tanara generatie de artisti trebuie sa se plieze cu rapiditate
in colective de oameni noi, In spatii dintre cele mai diverse, unor texte clasice sau
improvizate pe moment, societatii Tn permanenta schimbare, istoriei care nu stim ce
surprize ne mai pregateste etc. si toate acestea sa le facd din ce in ce mai repede.

In aceste conditii, noud pedagogilor nu ne rimane alti solutie decit si
incercam sa devenim studentii nostri si sd vedem lumea prin ochii lor. Nu ne aflam
in fata lor pentru a critica prezentul si a le explica faptul ca inainte era mai bine, ci
suntem acolo pentru a-i sustine si ghida in descoperirea locului fiecaruia in parte n
tot mai marea lume a teatrului. Intr-un prezent nesigur, mereu in miscare, tinirul
artist nu are nevoie in primul rand de invataturi, cat de un coleg, cu autoritatea
experientei, care sa ii fie alaturi la inceput de drum spre descoperirea identitatii sale
artistice.

Acest demers, care teoretic pare simplu, in practicd se dovedeste ceva mai
complicat deoarece generatiile actuale au totul la indemana — de la mancare si scoala
(pentru care in ultimii ani, cateodata, nici nu mai trebuiau sa se ridice din pat), pana
la informatie, culturd, divertisment, comunicare si orice altceva la care ne putem
gandi — astfel cd nu au rabdare sa parcurgd drumul cautarilor personale, sa
munceascd, sd isi pund intrebari si sd descopere singuri raspunsuri. Dupd cum
spunea si profesorul lon Cojar, teoretic Arta Actorului este acelasi lucru pentru toata
lumea, practic, ea este diferitd pentru fiecare in parte. Si Stanislavski, in lucrarile
sale de referintd, Munca actorului cu sine insusi si Viata mea in artd, adreseaza
artistilor imperativul de a nu prelua metoda sa mot a mot, ci de a o trece prin filtrul
personal, de a o lasa sa constituie doar punctul de plecare in dezvoltarea unei metode
personale de a face teatru/actorie. Dar metoda proprie, fie ca e mai stanislavskiana
sau mai brechtiand, nu poate fi descoperita fara implicare.

Ca sa transmiti sentimentele rolului, ¢ necesar sd le cunosti si, ca sa le cunosti,
trebuie s incerci tu insuti trairi analoage.’ (K.S. Stanislavski)

Strecoard-te in pielea personajului tau si Incearcd sa te simti cat mai comod intr-
insul. Supune-1 la efort si fii atent la reactiile inimii lui. Mananca Tmpreuna cu el,
aplauda-i micile idei, priveste cu ochii lui.® (B. Brecht)

In zilele noastre insa, studentul, obisnuit cu raspunsuri imediate, nu are
rabdarea si tenacitatea necesare pentru a ajunge singur la propriile raspunsuri —
uneori, in timpul repetitiilor, tinerii actori aspiranti, probabil din cauza oboselii sau a

4 Berlot Brecht, Scrieri despre teatru, Editura Univers, Bucuresti, 1997, p. 267.
> K.S. Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi, Editura NEMIRA, Bucuresti, 2013, p. 31.
6 Berlot Brecht, op.cit., p. 62.
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insuficientei pregétiri individuale, se impotmoleau, se opreau si in aer plutea
atmosfera ,,Nu-mi iese. Dd-mi solutia. Invati-mi cum si fac si imi iasd”,
neintelegand ca profesorul nu are solutia, ca raspunsul acesta nu 1l pot primi
dinafara, ci trebuie sa 1l gaseasca in ei. Pe de alta parte, uneori profesorul, stresat de
timpul scurt, de dorinta de a-i pune pe studenti intr-o lumina buna si de a le da sansa
sa faca parte dintr-o productie/examen de calitate, le ofera o modalitate de a iesi din
impas deoarece, ca si ei, nu au rabdare si nu au curaj. Studentii trebuie sd aiba
curajul de a fi ei Insisi si curajul introspectiei, in timp ce pedagogii pe acela de a
considera scoala un laborator si de-a accepta faptul ca rezultatele pot apérea si dupa
ani de zile. Sunt 1n acord deplin cu afirmatia lui Peter Brook, ca ,,talentul nu e ceva
static, el creste si descreste in functie de multe Imprejurari.”’, afirmatie valabild nu
numai pentru artisti, ci si pentru pedagogi.

Consider ca in educatie, fie cd este familiald sau profesionald, cea mai
temeinicd lectie care poate fi data este exemplul propriu — ar trebui macar sa
incercdm sd devenim oamenii care am vrea sd fie copiii/studentii nostri. Vrem ca
studentii nostri sa fie implicati si muncitori, atunci ar fi bine sa ne reasiguram ca si
noi punem in practica lectiile pe care le predam. Si daca nu stim cum se preda
pasiunea (stiintific vorbind, ,,inclinatia vie, insotitd de placere pentru obiectul studiat
sau profesia exercitatd”), atunci putem madacar sd o trdim si sd o practicdm, in
speranta c¢d 11 vom molipsi pe cei din jurul nostru. Dar pasiunea nu se poate
desfasura, in toatd splendoarea ei, in prezenta vanitatii. De exemplu, le explic
studentilor ca ei nu pot influenta modul in care chiar si 30 — 40 de spectatori, ca sa
nu vorbim de sdli de sute de locuri, percep actul lor artistic. Cum rolul este rodul
impletirii eului intim al artistului cu opera (piesd/ spectacol/ performance),
reprezentarea lui este Impletirea viziunii artistului cu eul intim al spectatorului. Prin
urmare, actorul poate controla foarte bine mesajul pe care vrea sa il transmita/
viziunea asupra lumii pe care si-a dezvoltat-o prin intermediul personajului siu si
deloc modul in care acesta este perceput de diversitatea de AND-uri din fata lui.
Energia risipita in incercarea de a schimba ce este in firea lucrurilor — si anume
perceptia subiectiva a artei — face sd nu mai fii stapan nici pe lucrul asupra caruia
aveai control. Astfel, si noi profesorii ar trebui sa ne ferim 1n a ne consuma energia
in jocul vanitatilor — partea din noi care se va preocupa de orice altceva tine de Aici
si Acum (...oare am un examen/ o mizanscend/ buna?... oare sunt sau nu sunt
indeajuns de autoritar? ...oare studentii ma plac sau nu? etc.) va fi intotdeauna
partea lipsd din pasiune. Studentul este dublul profesorului. Daca eu aspir ca
experienta din scoald a studentului meu sa fie unica si sa-1 ghideze, tocmai prin
unicitatea ei, pe drumul cel mai potrivit lui, atunci aceastd experientd trebuie sa fie
unica si pentru mine. Poate cd 1n asta consta talentul pedagogului — in capacitatea sa
(practica si nu teoretica!) de a invata ceva de la fiecare student.

7 Peter Brook, op.cit., p. 156.
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Daca ma gandesc la vremurile pe care le traversam, consider ca studentii si
pedagogii scolilor teatrale trebuie, in egala masura, sa se supund unui act de cruzime
— in inteles artaudian. Adicd un proces de autoanaliza prin care artistul isi da seama
de cliseele sale si cautd in permanenta sa le suprime — ,,un teatru dificil si crud mai
intdi pentru mine insumi.” Incercarea de a intelege care este dominanta noastra
artistica/pedagogica (textul, situatia, compozitia de caracter, coregrafia etc.) si lupta
impotriva ei ne va mentine vii, atenti, prezenti $i contemporani cu timpurile noastre.
Ion Cojar spunea ca ,,Arta Actoriei se dezvolta prin simpla atentie ce i se acorda”, la
fel si arta pedagogiei, sau arta oricarei meserii facute din suflet. Doar parasind zona
de confort, vom putea avansa, devenind oameni si profesionisti tot mai complecsi.

Teatrul a trecut peste razboie, foamete, a mai trecut si peste pandemii, iar
artistii scenei care au avut ceva de spus, au gasit forma de a se exprima. Daca pana
azi teatrul a fost un instrument cu care se actiona asupra spiritului unui popor, azi, in
opinia mea, distantarea impusd nu mai poate fi strabatutd decat de schimbarile
petrecute in spiritul artistului. Vremurile actuale il fac pe artist sd coboare in sine,
probabil cu scopul de a-si redescoperi menirea. Antonin Artaud, a prezis: ,,e drept ca
uneori sa se producd niste cataclisme care sa ne incite sa ne intoarcem la natura, sa
regisim, adicd, viata.”®, iar in zilele noastre, viata a devenit una launtrica, petrecuta
in singuritate. In egald masura cu artistii pe care ii pregitesc si pedagogii trebuie sa
redescopere viata din ei, trebuie sd faca o pedagogie vie, asa cum Peter Brook
intelege teatrul viu:

Intr-un teatru viu, in fiecare zi de repetitii ar trebui sd punem sub semnul intrebarii

descoperirile facute ieri, sa fim dispusi s o ludm de la inceput si sa credem ca

adevarul piesei ne-a scipat din nou. In schimb, teatrul fird viati se apropie de
clasici cu credinta cd undeva, cindva, cineva a descoperit si a batut in cuie felul
cum trebuie pusa in scend piesa.’
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Metamorfozele pedagogiei teatrale in institutiile de invatamant
superior artistic europene. Intre constrangere si initiativa

Raluca ZAHARIA®

Rezumat: In ultimele decenii formarea profesionali si artistica a viitorului actor din
spatiul european a necesitat ajustari semnificative. Scolile de teatru din Europa au fost
nevoite sa raspundad afirmativ la introducerea sistemului Bologna, care a avut incd de la
inceput ca obiectiv omogenizarea curriculei universitare la nivel european. Trebuie sa avem
insa 1n vedere ca aceste aspecte sunt rezultatul unor transmutatii profunde ale unui societati
in evolutie. In acest context, actorul de azi nu mai este doar un actor de teatru. Conceptul de
reprezentatie, fie ea si artisticd, existd in numeroase domenii de activitate. Spectacolul este
peste tot, a iesit din edificiul teatral pentru a fi prezent in strada, la concertele rock , la
defilarile de moda, la manifestarile de tot genul, inclusiv sportive. Astdzi actorul este
solicitat sd lucreze in teatru, dar si In cinema sau media, sa se familiarizeze cu noile
tehnologii. Din aceastd perspectiva, scolile de teatru ar trebui sa formeze actori pentru toate
aceste domenii sau doar pentru teatru? Ar trebui sa existe o formare distincta pentru fiecare
din aceste categorii sau formarea teatrald initiald de baza raspunde noilor competente care i
se cer tanarului actor? La nivel european in invatamantul superior artistic se resimte nevoia
de cooperare in plan pedagogic. Scolile de teatru se straduiesc sa 1si largeasca panelul de
metode de predare, incercdnd sd Inlesneascd coabitarea metodelor stanslavskiene cu
practicile artistice ale lui Brecht, Grotowski, Eugenio Barba, etc.. Fenomenul in sine este
accelerat de dezvoltarea schimburilor internationale. Desigur, exista festivaluri si
manifestari internationale care permit scolilor de teatru sa isi prezinte creatiile, cercetarile
din domeniul pedagogiei teatrale si sd prilejuiasca studentilor-actori de diferite nationalitati
cunoasterea diverselor traditii artistice. Astazi schimburile de studenti si de profesori se fac
in mod regulat in cadrul programului european Erasmus+. Fie ca ne referim la Europa de
Vest sau Europa de Est, constatam cad evolutia rapidd a societatii se reflectd, firesc, in
aparitia noilor forme de teatru ce face dificild misiunea scolilor de teatru. Pare anevoios,
dar poate nu imposibil sa previzionam tipul de formare artisticd pe care ar trebui sa-1
primeasca un viitor actor intr-o institutie de invatdmant superior artistic. Mai mult chiar,
delimintarile clare intre diferitele discipline se estompeaza. Artistilor contemporani le place
sd exploreze teritorii limitrofe domeniilor artistice, folosind diferite metode si tehnici, iar
multidisciplinaritatea e o caracteristicd preponderentd a epocii noastre. Institutiile de
invatamant care formeaza viitori actori, intampind dificultiti in a-si schimba planul de
invatamant, tinand cont de metamorfozarea rapida a realitatii. Ar putea interdisciplinaritatea
sd intervind 1n acest context ca o solutie alternativa, care sd aducd impreuna aspecte atat
definitorii cat si specifice ale pedagogiei teatrale? Raspunsul ar putea fi afirmativ, cu

° CS I dr. Institutul de Cercetari Multidisciplinare in Artd, UNAGE, Iasi
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conditia ca ea si reprezinte o deschidere si sa fie inteleasa ca mijloc de integrare si sustinere
a dinamicii proprii fiecarei discipline predate pentru formarea viitorului actor.

Cuvinte cheie: pedagogie teatrala, invataimant superior, cercetare, Europa de Est,
Europa de Vest

Introducere

In ultimele decenii formarea profesionala si artisticd a viitorului actor din
spatiul european a necesitat ajustari semnificative. Scolile de teatru din Europa au
fost nevoite sa raspundd afirmativ la introducerea sistemului Bologna, care a avut
incd de la inceput ca obiectiv omogenizarea curriculei universitare la nivel european.
Trebuie sd avem Insd in vedere cd aceste aspecte sunt rezultatul unor transmutatii
profunde ale unei societdti in evolutie. Amintim succint extinderea Uniunii
Europene spre est si directivele europene aplicabile in toate cele doudzeci si sapte
de state membre UE. Pana in 1990, situatia parea oarecum simpld pentru ca
regdseam, 1n mare, in ceea ce priveste invatdmantul superior artistic aceeasi
dihotomie care existd si in plan politic dintre Europa de Vest si Europa de Est.
Caderea zidului Berlinului a determinat aparitia noilor realitati, inclusiv pe plan
artistic. Chiar si azi Europa Occidentald este caracterizatd de diversitatea
invatamantului superior artistic. Am putea spune chiar ca formarea artistica reflecta
intr-o oarecare masurd diferentele istorice si geopolitice, economice Ssi socio-
culturale ale fiecarei tari. '

Scolile de teatru europene intre afirmarea identitatii si standardizare

Fiecare tara din Europa Occidentala si-a pus ca obiectiv sa dezvolte propria
traditie culturald, propria filosofie si pedagogie artisticd. In situatia in care, intr-o
tara sunt mai multe scoli de teatru, cum e cazul Germaniei, Marii Britanii, Frantei,

! « Les grandes écoles de théatre n’ont pas toutes été créees a la méme époque. En France, Le

Conservatoire d’art dramatique de Paris a été fondé en 1786 . En Angleterre , la London Academy of
Music and Dramatic Art (LAMDA) existe depuis la fin du XIXéme siécle. En Irlande, les deux
grandes

écoles supérieures d’art dramatique , la Gaiety School of Acting et la School of Drama-Samuel
Beckett, toutes deux situées a Dublin, ont été créées au milieu des années 1980. » (Chantal Boiron,
Europe scéne peu commune, La formation des acteurs européens en mutation, Louvain-la —Neuve,
Etudes théatrales 37/2006, p 85)
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atunci fiecare dintre ele are propria specificitate: modul de functionare a institutiei,
conditiile de admitere a studentilor, alegerea echipei profesorale, durata cursului,
metodele pedegogice, continutul pedagogic, obtinerea diplomelor sau insertia
profesionald. In nordul Europei, institutiile de invatimant superior artistic sunt
deseori pluridisciplinare si reunesc, la fel ca in Romania, in cadrul aceleasi institutii
doua sau mai multe domenii artistice: teatru, dans, muzica, arte vizuale. Un exemplu
in acest sens este Belgia cu cele trei Conservatoare regale, INSAS? si IAD®. Aceasta
panoramare ne face sd remarcam faptul ca tinerii actori din Europa Occidentala
primesc chiar si azi o formare artistica diferita de la o tara la alta. O alta diferenta
fundamentald fatd de Europa de Est este aceea ca accesul pe piata muncii nu este
conditionata de o diploma de studii in domeniu.

Contrar Europei de Vest, in Europa de Est s-a putut constata pana in 1990 o
oarecare omogenitate Tn ce priveste structura, conceptia si continutul invatdmantului
superior artistic. Dupa al doilea razboi mondial, modelul sovietic s-a impus in toate
tarile blocului comunist, sovietizarea reusind din pacate sd steargad specificitatile
legate de mostenirea istorica si culturala. Conservatoarele nationale care existau in
marile orase, inclusiv la lasi, au fost inlocuite de institutele sau academiile de arta
care s-au dezvoltat mai apoi in universititi. In aceste institutii universitare,
pluridisciplinare, structurate, studentii sunt admisi prin concurs, dupa obtinerea
diplomei de bacalaureat. Din punct de vedere al continutului pedagogic exista multe
asemandri Intre institutiile de Invatdmant superior artistic, dominantd fiind inca
metoda stanislavkiana si mai apoi a discipolilor lui.

Astazi putem constata o nevoie palpabila a tarilor din fostul bloc comunist,
care fac parte din Uniunea Europeana, de a se deschide catre cultura europeana si de
a inova in plan artistic, tindnd totodatd seama de traditia culturald preexistenta.
Scolile de teatru se straduiesc sa isi largeasca panelul de metode de predare,
incercand sa Inlesneascd coabitarea metodelor stanslavskiene cu practicile artistice
ale lui Brecht, Grotowski, Eugenio Barba, etc.. Fenomenul in sine este accelerat de
dezvoltarea schimburilor internationale. Desigur, existd festivaluri si manifestari
internationale care permit scolilor de teatru sa isi prezinte creatiile, cercetarile din
domeniul pedagogiei teatrale si sa prilejuiasca studentilor-actori de diferite

2 INSAS-Institut national supérieur des arts du spectacle et des arts techniques de diffusion
3 JAD-Institut des arts du diffusion
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nationalitati cunoasterea diverselor traditii artistice. Astazi schimburile de studenti si
de profesori se fac In mod regulat in cadrul programului european Erasmus+.

Un viitor actor isi poate completa formarea artistica cu conditia sd cunoasca
limba in care urmeaza sa isi puna in practicd competentele artistice. Cu toate astea
criticul George Banu nu da credit actorului care joaca in alta limba decat cea
materna ,,nu va exista actor implinit pe de-antregul, care sd-si foloseasca resursele
cele mai profunde intr-o altd limba, decit limba maternd™. Afirmatia ar trebui
inteleasa in cheia potrivita, si anume diversitatea lingvistica a Europei se reflecta in
diversitatea actorilor pe care 1i are. Diversitatea vizeaza si continutul pedagogic
asupra caruia Jacques Delcuvellerie insista dupa semnarea acordului de la Bologna,
atrdgand atentia asupra riscului « formatajului », fiind de parere ca scolile de teatru
trebuie sa ramana fidele ideii de initiere a studentului de catre profesor, principiu
conform caruia el e ghidat de catre acelasi profesor pe parcursul anilor de studiu,
impreuna fiind implicati in ,,cautarea unicitatii creatoare a viitorului actor’

Remarcam faptul ca scolile de teatru atat din spatiul estic cat si vestic sunt
confruntate cu doud tendinte cel putin contradictorii: pe de o parte Incercad sa isi
pastreze unicitatea pe care si-au afirmat-o de-a lungul deceniilor si de care sunt si
azi foarte atasate (vezi teatrul de animatie in Europa de Est) si pe de altd parte sunt
nevoite sd raspunda exigentelor de standardizare si mobilitate impuse de Comisia
Europeana.

In realitate, in ciuda schimbarilor profunde si ineluctabile pe care le
constatdm odatd cu implementarea sistemului Bologna, putem afirma cd formarea
profesionald a viitorului actor este inca diferita de la o tara la alta si de la o scoala la
alta. E aproape evident ca marile scoli de teatru europene continud sa isi pastreze
identitatea proprie in avantajul renumelui pe care si l-au creat deja.

Profilul viitorului actor in contextul societitii contemporane

Actorul de azi nu mai este doar un actor de teatru. Conceptul de
reprezentatie, fie ea si artisticd, existd in numeroase domenii de activitate.

* George Banu , Thédtre fabrique d Europe. Vers ['acteur européen, Louvain-la —Neuve, Etudes
Théatrales 46/2009,. p 81

> Chantal Boiron, Europe scéne peu commune, La formation des acteurs européens en mutation,
Louvain-la —Neuve, Etudes théatrales 37/2006, p 89)

CXXX



COLOCVII TEATRALE

Spectacolul este peste tot, a iesit din edificiul teatral pentru a fi prezent in strada, la
concertele rock, la defilarile de moda, la manifestarile de tot genul, inclusiv sportive.
Astazi actorul este solicitat sa lucreze in teatru, dar si in cinema sau media, sa se
familiarizeze cu noile tehnologii. Din aceastd perspectiva, scolile de teatru ar trebui
sd formeze actori pentru toate aceste domenii sau doar pentru teatru? Ar trebui sa
existe o formare distincta pentru fiecare din aceste categorii sau formarea teatrala
initiald raspunde noilor competente care i se cer tAndrului actor?

Fie ca ne referim la Europa de Vest sau Europa de Est, constatam ca evolutia
rapida a societatii se reflecta, firesc, In aparitia noilor forme de teatru ce face dificila
misiunea scolilor de teatru. Pare anevoios, dar poate nu imposibil sd previzionam
tipul de formare artisticd pe care ar trebui sd-1 primeasca un viitor actor intr-o
institutie de invatamant superior artistic. Mai mult chiar, delimitarile clare intre
diferitele discipline se estompeaza. Artistilor contemporani le place sd exploreze
teritorii limitrofe domeniilor artistice, folosind diferite metode si tehnici, iar
multidisciplinaritatea e o caracteristica preponderenta a epocii noastre. Institutiile de
invatdmant care formeaza viitori actori, Intdmpind dificultati In a-si schimba planul
de invatamant, tinand cont de metamorfozarea rapida a realitatii.

Stim astdzi ca traditia dominanta a secolului XX, in cele mai multe institutii
de invatamant artistic din Europa de Est a fost reprezentatda de Stanislavski si
discipolii sdi. Astdzi ea pare ca nu mai raspunde necesitatilor actorului si a muncii
cu sine insusi. ,,Pedagogia lui Stanislavski, asa cum a fost conceputd nu mai exista
demult si elevii lui au facut din sistemul stanislavkian o doctrina. Iata de ce sistemul
nu mai este eficient”.” E de actualitate faptul cd multe scoli din est se deschid altor
traditii si curente teatrale contemporane ca teatrul sport, happning, teatrul
documentar, care implica instalatii, experiente imersive, propunand un evantai de
metodologii, iesind astfel din dogmatismul principiilor stanislavskiene. Aceasta idee
de formare a actorului polivalent capabil sd se adapteze la metode si regii de
spectacol din ce in ce mai variate se regaseste In multe scoli. Pe de o parte, exista
tendinta de a recupera in plan artistic dupd izolarea culturald prin cunoasterea
aprofundatd a marilor miscari teatrale ale secolului XX reprezentate de Mikhail

8 L’école du jeu. Former ou transmettre...les chemins de ’enseignement thédtral sous la direction de
Jossette Féral, Paris, Editura L’ Entretemps, 2003, p 70.

7 Jossette Féral, entretien avec Jouri Lioubimov, Mise en scéne et Jeu d’acteur , editura Jeu-
Lansman, 2001, p 221
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Tchekhov, Meyerhold, Brecht, Peter Brook si pe de altd parte, tendinta de inovare
fireasca 1n orice proces creativ.

Ca trasatura definitorie a scolilor de teatru din est putem observa importanta
acordati teoriei teatrale. In majoritatea institutiilor cursurile de teorie teatrald ocupa
20-30% din curricula,® iar cursurile si atelierele practice 70-80%. In ideea dezvoltarii
gandirii teatrale, teoria teatrala devine unul din obiectivele importante, scopul fiind
acela de a mari sansele absolventului in a-si gasi de lucru in diferite domenii.
Retinem punctul de vedere al lui Jean-Pierre Ryngaert evocat de Marian Popescu ,,e
mai putin important sa stim ce facem cu cunostintele teoretice si mai elocvent sa
descoperim legaturile lor multiple cu meseriile din teatru”.” Dacd ludm cazul
Belgiei, desi exemplul se aplica si altor scoli din Europa de Vest prin comparatie cu
Europa de Est, vom constata ca procentajul pentru studierea teoriei teatrale variaza
intre 13-23%, accentul punidndu-se mai mult pe integrarea teoriei in practicad, pe
experimentul teatral si contactul direct cu mediul teatral prin atelierele conduse de
regizori si actori consacrati. Desi procentul este inferior scolilor de teatru din Est,
putem remarca cursurile teoretice de la IAD: scriere dramaticd, problematici de
punere 1n scend, management cultural.

Nu putem trece cu vederea o practica des Intalnitd in Europa de Vest ce
vizeaza stagiile Tn mediul profesional. Fie ca vorbim de arta actorului (practicd) sau
de studii teatrale (teorie) studentul petrece intre trei si sase sdptimani intr-o institutie
de specialitate familiarizdndu-se cu provocarile meseriei in vederea unei insertii
profesionale rapide. Cu toate acestea, intrarea in mediul profesional nu este in
intregime garantatda doarece piata fortei de munca nu este total reglementata in acest
sens, ea fiind deschisa si celor care nu au urmat o scoala in domeniu sau eventual
cateva cursuri cu care s-au reprofilat, de exemplu din cantareti, acrobati au devenit
actori. Formarea profesionald in domeniu teatru/animatie nu este complet
armonizatd in Europa, motiv pentru care acordul de la Bologna are in vedere si acest
fapt.

8 Tania Maguilevskaia , Gilles Morel, Mutation entre contrainte et volonté, UBU Scene d’Europe .
La formation des comédiens en Europe centrale et orientale, editura APITE (Association Pour
I’Information Théatrale en Europe), 35/36 2005, p 142

® Marian Popescu, Les débats autour de la formation thédtrale en Roumanie ou le Syndrome de
Cendrillon, UBU Scéne d’Europe . La formation des comédiens en Europe centrale et orientale,
editura APITE (Association Pour I’Information Théatrale en Europe), 35/36 2005, p 86
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Pedagogia teatrald sau educarea mirdrii si a indoielii in teatru

Relatia dintre studentul-actor si pedagogul sdu este una complexa. Pentru
cateva decenii particularitatea scolilor de teatru din Est a constat tocmai in aceasta
relatie privilegiatd intre viitorul actor si maestrul lui, care dura pe parcursul celor
patru ani de studii. Dupa acordul de la Bologna el a fost revizuit si treptat inlocuit cu
cu un model adaptat nevoilor actorului contemporan, tradus in termeni de abilitati,
competente pe care actorul trebuie sa le aiba pentru a raspunde exigentelor scenei
contemporane. Unele scoli au adoptat modelul profesorului mentor unde seminariile
sunt concepute ca loc de dialog si de cooperare intre student si profesor bazat pe
principiul egalitatii. Un alt model care pare sa dea rezultate este cel al tutoratului
unde fiecare promotie are propriul tutore. Rolul lui, printre altele, e de a face
propuneri, in sensul diversificarii metodelor pedagogice, eventual colaborarea cu
artisti care propun studentilor diferite tehnici de lucru.

Intelegem de aici, printre altele, diversitatea metodelor de lucru in relatia
profesor—student dublatd de stagii, interventii punctuale ale artistilor muzicieni,
coregrafi, plasticieni, acrobati, etc. .

Intr-un articol publicat in revista UBU. Scéne de I’Europe, Radu Penciulescu
si George Banu il citeaza pe Evgueni Vakhtangov in legatura cu termenii ,,a educa”
si ,,a instrui” in domeniul teatral. ,,A educa, mai degraba decat a instrui. A instrui in
domeniul artistic presupune intentia de a transmite cunostinte, de a oferi raspunsuri,
in timp ce a educa implicd o formare incepand cu intrebari si probleme cu care
studentul se confrunta cu scopul de a gasi raspunsuri”.'” O viziune asemnanitoare o
are Antoine Vitez cand se Intreaba ,avem noi dreptul sa instruim?” Intuim raspunsul,
instruirea este asociatd procesului de Invatare. Ori stim ca in teatru au existat mari
spectacole, mari interpretdri care au fost create in solitudine, poate in opozitie cu
metodele deja cunoscute. Altfel spus, dreptul de a invata nu garanteaza nimic, la fel
si dreptul la a instrui. Si cu toate acestea, poate ar fi mai interesant de analizat
metodele de a instrui, accentul punandu-se pe relatia student-pedagog. Esential in
aceasta relatie este dialogul, este aspectul central al formarii intr-o scoald de teatru.
Aceastd comunicare sterge distanta uneori ierarhica profesor-student si lasd sa se

10 George Banu , Radu Penciulescu, Observation et réflexions UBU Scéne d’Europe . La formation
des comédiens en Europe centrale et orientale, editura APITE (Association Pour I’Information
Théatrale en Europe), 30/31 2004, p 114
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intrezareasca schimbul de idei intre oameni care pasesc impreund pe drumul
cunoasterii si al initierii in teatru.

Sa nu uitdm ca teatrul face apel la doua principii esentiale, la fel ca filosofia,
mirarea si indoiala. Teatrul are misiunea de a ridica probleme, de a pune sub semnul
intrebarii, de a ingrijora, de a induce incertitudine si de a crea dezechilibru. Acest
fapt va duce la rezistenta si mai apoi la respingere, va permite ca ceea ce instruim sa
fie acceptat si respins in acelasi timp. Fenomentul firesc este atunci cand studentul—
actor accepta pedagogia care i este predata si in acelasi timp o respinge. Dupa cum
afirma Umberto Eco, nu numai ca trebuie sa ne indoim de tot, dar trebuie sa ne
indoim de faptul cd ne indoim. Pana la urma teatrul da foarte putine garantii si a
invata sd coexisti cu Indoiala e fundamental in aceasta arta.

Formarea artistica a viitorului actor poate fi inteleasd din mai multe
perspective. Ar putea fi util sa vorbim de ,,formari” pentru a insista pe extraordinara
diversitate care caracterizeaza Invatamantul artistic. Am putea cerceta pedagogiile
care au marcat istoria teatrului prin teoriile lor. Am putea sa analizam relatia
privilegiata care existad intre un tanar actor si pedagogul sau si sa ludm in considerare
mostenirea si traditia artisticd. Am putea vorbi de formarea intr-o maniera practica si
concretd, tindnd cont de asteptarile si nevoile unui tanar actor pentru a putea face
fata realitatilor profesiei''.

Fara a generaliza, putem totusi afirma ca multi actori dupa anii de formare
artisticd au o privire criticd asupra metodelor si continutului curriculei
invatamantului superior artistic. O buna parte dintre ei considera ca jocul actoricesc
nu poate fi predat si cd ceea ce numim prezenta scenicd € o chestiune de talent, de
har, restul fiind tehnicd ce se poate invata practicind-o alaturi de pedagog. Exista
altii si mai radicali, care sunt de parere cd institutia de invatdmant artistic are
meritul de a-i fi invétat ceea ce nu se face pe scena.

Oricat de excesive pot parea, aceste reactii dovedesc faptul ca in domeniul
artistic, mai mult decat in oricare altul, procesul de formare intr-o institutie cu
specific artistic este necesar sd fie contestat pentru a fi depasit. Cei mai buni
pedagogi sunt cei care pun la dispozitia studentului mijloacele necesare pentru a-si

1 Editorial. Des écoles pour les acteurs. UBU Scéne d’Europe. La formation des comédiens en
Europe centrale et orientale, editura APITE (Association Pour I’Information Théatrale en Europe),
30/31 2004, Pg 2
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dezvolta impulsul, energia creatoare, care educa mai mult decat instruiesc, cum ar
spune Evgueni Vakhtangov. Dar asa cum e si firesc, pot trasmite doar ceeea ce stiu
si ceea ce au experimentat, inutilitatea unor cerinte suplimentare fiind evidenta. Cea
mai buna solutie pentru studentul-actor nu este negarea pedagogului, ci capacitatea
acestuia de a asimila cunoasterea artistica dobandita si ulterior de a o transforma sau
procesa intr-un fel propriu. Astfel munca devenirii actorului se prelungeste si dupa
anii de studii, caci aceastd etapa nu reprezintd decat intrarea in procesul de formare
continud la care se supune actorul odatd cu implicarea in fiecare spectacol. Trebuie
avut In vedere cd cele mai bune formari artistice sunt acelea care au loc in numele
unei anumite conceptii despre arta dramatica, adica cele care au o identitate proprie
si nu acelea care copiaza practici disociate de estetica lor.

In vechea paradigma, un mare pedagog dintr-o scoald de teatru importanti
avea nevoie de studenti pe masurd. Personalitatea candidatului era un criteriu de
selectie pentru a intra intr-o scoala de renume national si international. Deducem ca
existd un profil tip dupa care juriul are misiunea sa aleagd viitorul student.
Genialitatea, caracterul exceptional, erau mai importante decat talentul in sine si o
eventuala cunoastere prealabila a meseriei de actor. Esential in pedagogia teatrala
era cizelarea personalitatii artistice exceptionale, aflate desigur in stare bruti. In
secolul XXI aceastd maniera de a vedea teatrul e caduca, cici nu mai are nimic de-a
face cu evolutia teatrului asa cum o cunoastem astdzi. Suntem indreptati{i sd ne
intrebdm dacd viziunea aceasta asupra jocului actoricesc nu este defazatd chiar in
raport cu trasformadrile teatrale din secolul XX, care au dovedit atat o deschidere
catre politica, arte n general si alte discipline, cat si un interes sporit pentru scrierea
dramatica, reprezentatiile contemporane de tot felul, pentru care notiunea de
personaj a devenit problematica.

Intelegem din cele mai sus amintite, cd sistemul universitar artistic are
repercursiuni deloc neglijabile asupra felului in care se practica astazi teatrul. Ne
intrebam daca in loc sa cultivam personalitatea extraordinara a viitorului actor, nu ar
fi mai interesant sa 1i punem la dispozitie cunostinte si tehnici pe care sd si le
insuseasca in masura in care ele i sunt de folos pentru a revela natura exceptionala a
artistului? Scoala de teatru, de-a lungul timpului, a ingradit studentul-actor,
cantonandu-1 1n sfera personalitatii sale, in loc sd il ajute sa descopere diversitatea
fenomenului teatral in raport cu lumea.
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In loc de concluzie

Daca consideram ca jocul actoricesc este o chestiune de sensibilitate
artisticd, intrebarea referitoare la posibilitatea predarii lui permite interpretare. Am
putea dezvolta viitorului actor simtul artistic, cunoasterea de sine, cultivarea fiintei
creatoare, iar pedagogia privitd in aceastd manierd poate sa capete forme diverse si
nu e neaparat necesar sa se regaseasca intr-o universitate. Daca mergem mai departe
cu reflectia noastra, fara a nega necesitatea dezvoltarii personalitatii actorului ci din
contrd, in acest caz invatdmantul superior este mai mult decat justificat.

Poate ca ar fi interesant sd nu mai disociem pedagogia teatrala de pedagogia
altor arte. Am putea intreba un muzician daca formarea tehnica si cunostintele de
muzicologie sunt necesare In prealabil jocului. Care ar putea fi raspunsul? Un
instrumentist mai putin bun, ar putea fi un mare compozitor, dar poate niciodata un
mare interpret. Ori se pare cd n teatru, avem de asemenea nevoie de interpreti si nu
doar de creatori. Acest fapt e din ce Tn ce mai pregnant in zilele noastre, cand tehnica
e din ce in ce mai prezentd pe scend, nu neaparat din cauza perfectionarii instalatiilor
de sunet si lumina, ci datoritd dezvoltarii noilor tehnologii si a Imbinarii din ce in ce
mai dese a artelor pe scend (muzicd, dans, arte vizuale). Ar putea
interdisciplinaritatea sd intervina in acest context ca o solutie alternativa, care sa
aducd Tmpreuna aspecte atat definitorii cat si specifice ale pedagogiei teatrale?
Raéspunsul ar putea fi afirmativ, cu conditia ca ea sa reprezinte o deschidere si sd fie
inteleasd ca mijloc de integrare si sustinere a dinamicii proprii fiecarei discipline
predate pentru formarea viitorului actor.

In conceptia pe care o avem despre teatru azi, prezenta actorului pe sceni
meritd cercetatd indeaproape. Formarea artistica a viitorului actor nu va rezolva
toate necunoscutele, dar ar trebui cel putin sd dea interpretului bazele intelectuale si
tehnice pentru a fi capabil sa raspunda noilor obiective, dar mai ales provocari
artistice. Nu este nici pe departe vorba despre a-1 instrui in privinta notiunilor de
baza ale cantului, dansului sau artelor vizuale, ci dimpotriva, ceea ce trebuie sa
invete actorul ar trebui sa fie ceea ce ceilalti dansatori, cantareti, muzicieni nu sunt
capabili sd facd. Altfel acestia o pot face in locul lui.
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Evolutia teatrului pe care o constatim la Tnceputul secolului XXI nu numai
ca cere actorului sd aiba o personalitate extraordinara, ci sa se si reflecteze direct in
interpretarea personajelor care 1i sunt Incredintate, care il solicita sa fie mai bun din
punct de vedere intelectual si tehnic, pentru a afirma prezenta sa pe scend. Aceasta
formare artistica poate fi datd doar intr-o institutie de invatdmant superior.
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Respiratia in practicile vocale scenice
Anca SIMILAR®

Rezumat: In acest articol examinim respiratia ca principiu de bazi care consta intr-
0 mai buna intelegere a productiei de voce atat in artd, cat si in viatd. Respiratia oferd o
cheie esentiald nu numai pentru fiinta noastra, ci si pentru functia noastra comunicativa.
Odata ce admitem respiratia In constiintd, devenim constienti ¢d nu mai este doar un
fenomen psiho-fizic, ci este un subiect al valorilor sociale si culturale. Prin urmare,
utilizarea si gestionarea constienta a respiratiei, mai ales in ceea ce priveste capacitatea unui
individ de a se exprima, oferd o cheie esentiald nu numai pentru fiinta noastra, ci si pentru
functia noastrd comunicativa, care este fundamentald in teatru. Respiratia este
transformatoare. Meseria unui actor nu este exclusiv o artd a respiratiei, dar respiratia este
actiunea de baza care sustine arta unui actor care se transforma pentru fiecare rol. Vocea
este semnificativa pentru teatru in acelasi mod in care este semnificativa pentru viata insasi,
iar respiratia este relatia si un schimb constant intre noi si lume. Prin urmare, respiratia este
relatia dintre corpul experiential si lume. Respiratia este elementul fundamental necesar
pentru a fi constient ca actor, ca fiintd umana.

Cuvinte cheie: respiratie, functia autonoma, practici de respiratie, respiratia ca
metonimie a vietii, vocea in teatru

Respiratia este materializarea efemera a aerului la interfata corpului si a
lumii, implicand si modificand calititile ambelor. Este cel mai frecvent sens dat in
ceea ce priveste procesul de inspiratie si expiratie care semnaleaza universalitatea sa
fiziologica. In acest mod de intelegere, respiratia este un precedent invizibil pentru
viatd, o necesitate automata si functionala. Cu toate acestea, respiratia este mai mult
decat o simpla actiune reflexiva, si nu doar pentru cd poate fi controlatd sau
manipulatd uneori si poate afecta sau poate fi afectatd de experiente, medii si relatii.
In ciuda meritelor de a explora respiratia ca fenomen care este in acelasi timp
partajat intrinsec, dar contextual distinct, semnificatiile si intruchiparea respiratiei au
fost rareori examinate ca o tema centrala de cercetare in stiintele umaniste si sociale.
Una dintre exceptii este opera lui Luce Irigaray, ea pune la indoiald traditiile

* Dr. MS, Lector univ. asociat, Facultatea de Teatru si Film, Universitatea “Babes — Bolyai” Cluj
Napoca
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stiintifice conventionale pentru a propune o ontologie a respiratiei ca mijloc de a
explora motivele pentru care constiinta si corpul se intdlnesc. Respiratia este o
functie autonoma esentiald pentru viata, scrie Luce Irigaray in ,,The Age of Breath”
Respiratia corespunde primului gest autonom al fiintelor umane vii. A veni pe lume
presupune inspirarea si expirarea de unul singur. In uter, primim oxigen prin
intermediul sdngelui mamei. Nu suntem inca autonomi, nu suntem inca ndscufi:
,Intr-un sens mai putin antropocentric, mai fiziologic, respiratia, ca termen, prinde si
reuneste toate acele procese prin care fiintele cu plamani iau (inspird) si elibereaza

91

aer: mecanic, chimic, afectiv si metaforic™".

Cu o rata de aproximativ saisprezece ori pe minut, o0 mie optzeci ori pe ora si
douazeci si cinci de mii noud sute doudzeci de ori pe zi, nu este mirare ca exista
dorinta de a ignora aceasta activitate complexa, repetitiva. Facand o medie, vom lua
670 de milioane de respiratii in timpul vietii, respiratia fiind nodald pentru
producerea vocii.

Respiratia ca metonimie a vietii

Indiferent daca se refera la baza metaforelor cosmologice (pneuma), punctul
limitd al artelor retorice (cola), la obiectul examinarii medicale (respiratie) sau
principiul unitatii corporale (prana), respiratia inteleasd ca metonimie pentru viata
insdsi, mai degraba decat ca un proces fiziologic discret, a actionat adesea ca un
prim principiu filosofic.

In mod traditional, respiratia a fost inteleasa fiziologic ca un proces mecanic-
material de schimb de gaze si respiratie celulard. Dar este fenomenul respiratiei doar
un proces fiziologic care trebuie studiat ca o problema a stiintelor naturii? Potrivit
lui Havi Carel, ,respiratia are dimensiuni psihologice, culturale si spirituale
complexe si puternice”. Conform lui Carel, s-ar putea spune ca respiratia este ,,un
punct de legatura intre fiziologic, psihologic, existential, spiritual si cultural™.

Din perspectiva teoriei fiziologice predominante a respiratiei, respiratia nu
are nicio relatie esentiald cu aceste alte dimensiuni care includ, de exemplu,
spiritualitatea, capacitatile mentale, experientialul, voluntarismul sau practica
! Irigaray, Luce, The Age of Breath, 2004, p. 165.

2 Carel, Havi, Phenomenology of Illness, Oxford, Oxford University Press, 2016, p. 110.
3 Ibidem, p. 128.
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filozofiei. Cu toate acestea, fenomenul respiratiei include astfel de dimensiuni care
nu sunt direct, sau cel putin nu in intregime numai, relatii cauzale fiziologice care
pot fi studiate prin metode naturalist stiintifice.

Dimensiunile respiratiei care sunt dimensiuni ale experientei noastre traite ar
putea fi numite dimensiuni non-fiziologice ale respiratiei. De exemplu, relatia dintre
spiritualitate si respiratie poate fi gasita atat etimologic, cét si practic. Etimologic,
legitura dintre spiritualitate si respiratie se gaseste in cuvantul latin spiritus:
radacina cuvintelor precum ,spirit” si ,,spiritualitate” provine din verbul latin
spirare, ,,a respira”. Aceastd legaturd intre spirit si respiratie devine mai clara daca
se iau 1n considerare cuvinte precum ,,a respira” si ,respiratie”, care provin de la
verbul latin respirare (re- ,,din nou” + spirare ,,a respira”), adicd etimologic: a
respira ,,din nou”, precum si cuvinte ca ,,a suspina’ si ,,suspinare”, care provin de la
verbul latin suspirare (sub- ,,sub” + ,spirare”, ,,a respira”), adica etimologic ,,a
trage o respiratie profunda, rasuflare”.

Legatura practica dintre respiratie si spiritualitate se evidentiazd prin aceea
ca multe traditii spirituale sau fizice (budism, yoga, tai chi, qui gong, taoism etc.)
folosesc diverse practici de respiratie experientiald ca metode de crestere spirituala.
Nici aspectele etimologice, nici cele practice (practicile de respiratie in scopuri
spirituale) ale acestei legaturi dintre spiritualitate si respiratie nu pot fi (nu au fost)
vreodata intelese sau studiate cu adevarat de fiziologie sau de stiintele naturii in
general. In ceea ce priveste intrebarea cu privire la voluntarism, se poate spune ci
respiratia este o functie corporala involuntara si voluntara.

In acest sens, respiratia este ca si ,,gandirea [care] este, de asemenea,
involuntara, dar si voluntara™. In marea majoritate a timpului respiratia pare si se
intample intr-o manierd involuntard, dar avem si o capacitate voluntard de a varia
modul in care respiram si chiar de a o opri o clipa. Aceasta impletire a dimensiunilor
voluntare si involuntare ale respiratiei este unul dintre aspectele fundamentale ale
respiratiei. Acest lucru face ca fenomenul respiratiei sa fie exceptional si radical
diferit in comparatie cu celelalte sisteme fiziologice vitale ale corpului, cum ar fi
sistemul cardiovascular si digestiv, sau functiile organelor interne, cum ar fi splina
sau ficatul, deoarece aceste sisteme si functii sunt involuntare, ceea ce inseamna ca
nu putem modifica niciuna dintre ele Tn mod direct, alegand sa facem acest lucru.

* Fitzmaurice, Catherine, ,,Breathing is Meaning”, The Vocal Vision, New York: Applause Books,
p. 248
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Existd, desigur, multe investigatii fiziologice si neurologice care exploreaza
conexiunile dintre practicile de respiratie ca forme de spiritualitate si corpul
fiziologic (de exemplu, functiile creierului), dar in acelasi timp este important sa fim
constienti de faptul ca spiritualitatea este o dimensiune a experientei traite de noi.
Aceasta ITnseamna ca fiziologia, neurologia sau orice alta ramura a stiintelor nu pot
studia spiritualitatea sau practicile de respiratie ca dimensiuni ale experientei traite,
deoarece abordarea stiintificd nu 1intelege neaparat lumea semnificativa a
experientei. Stiintele naturii vorbesc despre celule, compozitii chimice, hormoni etc.,
dar niciunul dintre noi nu a experimentat vreodata asa ceva in cadrul experientei
noastre traite. La nivelul experientelor semnificative ale vietii umane, nu
experimentdm nimic din ceea ce trateazad stiintele naturale, experimentdm relatii
semnificative si intdlniri cu lucruri, cu altii, emotii si cu lumea.

In termeni experientiali, respiratia este o relatie si un schimb constant intre
noi si lume. Respiratia, prin urmare, este relatia corpului experiential cu lumea in
contrast cu alte functii fiziologice vitale, de exemplu sistemul cardio-vascular, care
este o functie interna a corpului. Tot in termeni experientiali, respiratia este un
anumit tip de schimb si un ciclu de inspiratie si expiratie ar putea fi definita initial
dupd cum urmeaza: respiratia este o experientd a relatiei perpetue de schimb dintre
noi si ceea ce nu este sinele nostru, adica, ceea ce este in afara noastra, dar care este
inspirat in noi si se transforma intr-un motor pentru voce.

Vocea este semnificativda pentru teatru in acelasi mod 1n care ea este
semnificativa pentru viata insdsi. Multe forme expresive combina functii sociale si
artistice — pictura rupestrd, pictura murald, incantatiile — dar nici una atat de
completa ca vocea. Este mijlocul prin care sunt comunicate unele dintre cele mai
obisnuite dar si cele mai sofisticate dintre expresiile umane. Vocea este canalul si
amplificarea, impulsul si expresia, gandul si sunetul, este artd si este viatd. Cu toate
acestea, este greu de definit. ,,Actorul, in creatia sa, isi foloseste, pe de o parte,
memoria (senzoriald, vizuala, auditiva...) si experientele sale trecute si, pe de alta
parte, senzatiile, perceptiile, reprezentdrile sale si pe de alta parte imaginatia
reproductiva. Dacd prin memorie actorul, intr-un context scenic, are capacitatea de a
reproduce, evoca si experimenta sunete, imagini, ... din experienta sa anterioara,
reprezentdri temeinice, imagini si imaginatie reproductiva, el/ea se desprinde de
concret, realitate, trecind dincolo de ea, intr-una noud, imaginara si fantastica.” Si
sa foloseasca o altd voce, pentru fiecare personaj interpretat. Deci, o multitudine de

> Curutiu — Zoicas, Camelia, Representation and the Internal View of the Instruments of Scenic
Creation, Theatrical Colloquia, no 2, 2019, p. 135
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voci Intr-un singur corp, si dincolo de propria voce, care este greu de definit. Deci,
ce este de fapt vocea? Pentru multi, vocea ramane unul dintre cei mai impalpabili si
invizibili factori dintre toate cunostintele vizibile si masurabile despre corp. Rocco
dal Vera si Robert Barton, in primul capitol al cartii ,,Voice on stage and Off”,
afirmd cd vocea este entitatea cea mai pufin cunoscutd dintre toate artele fizice:
,vocea voastra se ascunde intr-o pesterd. Pestera este corpul tau. Nu va veti
cunoaste niciodatd vocea, precum si corpul, deoarece nu existd nicio fotografie,
cantar, banda de masurare, oglindd sau fermoar care sa va ajute. Nimeni nu va
saruta, plesni, mangaia sau iti va Impinge vocea. Se ascunde bine™. [traducerea
noastra]

Respiratia poate fi inteleasd ca principiu de baza care std la o mai buna
intelegere a productiei vocii atat in artd, cat si in viatd, respiratia oferind o cheie
esentiald nu numai pentru fiinta noastra, ci si pentru functia noastrd comunicativa.
Odata ce admitem respiratia in constiintd, devenim constienti cd ea nu mai este doar
un fenomen psiho-fizic, ci este supus unor valori sociale si unor valori culturale.
Prin urmare, utilizarea constientd si gestionarea respiratiei in special In ceea ce
priveste capacitatea unui individ de a se exprima pe sine ofera o cheie esentiala nu
numai pentru fiinta noastra, ci si pentru functia noastrd comunicativa.

Chiar daca este folositd ca masura sau relaxare, respiratia confera metru (in
muzicd sau poezie), dicteaza pauze, conditioneaza sensul sau indicd limitele
semanticii, prezintd actorul, muzicianul, artistul la un anumit moment dintr-un
anumit loc.

Kristin Linklater spune despre respiratia cd ,,Nu existd un mod corect de a
respira. Existd un tip respiratie care functioneaza pentru yoga, respiratia care
functioneaza pentru Inot, exista respiratia adecvatd pentru artele martiale si cea mai
buna pentru a canta la trompetd, existd respiratie pentru meditatie si cel putin o
duzind de moduri diferite ,,corecte” de respiratie pentru cantat. Muschii nostri de
respiratie sunt diversi si adaptabili. Isi pot desfisura activitatea atdt voluntar cét si
involuntar. Scopul lor principal este, desigur, sa ne tina in viatd; acest lucru il fac la
nivel involuntar. Interesul meu deosebit pentru respiratie este modul in care ea
creeaza vocea cand trece printre corzile vocale si modul in care ne ajutd fie sa
dezvaluim, fie sa ascundem adevarul in timp ce vorbim. Rolul jucat de respiratie in
arta actorului m-a ocupat profesional de 50 de ani si, in arta de a actorului,
obiectivele sunt credibilitatea si semnificatia nelimitata. Cautdm adevarul in limbajul

6 Barton, Robert, Dal Vera, Rocco, Voice: Onstage and Off, Routledge, London, 2011, p. 3.
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extremitatilor si in cea mai intimd expresie emotionald. Alchimia comunicarii
inspirate este un amestec de emotie, intelect si voce. ,,Prima materia” este respiratia.
Acest element fundamental al vorbirii veridice este accesibil pentru oricine este
implicat in vorbirea publica sau chiar privatd. Cum experimentati alchimia si arta de
a respira pentru voce? Punctul meu de plecare este sd acord atentie centrului
diafragmei si, cu buzele usor separate, sa intri in ritmul respiratiei naturale, de zi cu
zi, permitand expiratiei sa scape printre buze intr-un mic puf de aer liber ,ff”
[traducerea noastra].’

Primele carti dedicate exclusiv vocii scenice in teatru au aparut sub forma de
pedagogie vocala la sfarsitul secolului al XIX-lea si inceputul secolului al XX-lea.
Aceastd noud disciplind incepe sda fie asociatd cu stiinta, ca o consecintd a
pozitivismului de la mijlocul secolului al XIX-lea. Notiunile de rationament stiintific
au oferit posibilitatea de legitimare a esteticii vocale si din perspectiva evolutiei
stiintei medicale si a cunostintelor fiziologice, acustice si mecanice conexe. Aparitia
pedagogiei vocale scenice este sincrond cu noua stiintd emergentd a muzicologului,
laringologului si a savantului vorbirii. Primele manuale apar imediat la inceputul
secolului al XX-lea, Elsie Fogerty (1907) practicant de varf din Marea Britanie sau
specialistul in voce H.H. Hulbert publicd in 1912 ,,Voice Training in Speech and
Song: an Account of the Structure and Use of the Vocal Organs and the Means of
Securing Distinct Articulation” iar, la prima pagina, autorul noteaza: ,, Tratatul este
destinat in general utilizatorilor de voce, cantaretilor, predicatorilor, avocatilor,
actorilor, oratorilor si celor care sustin conferinte, dar mai ales profesorilor, care
sunt probabil cei mai mari utilizatori ai vocii si, prin urmare, cei care au cea mai
mare nevoie de formare vocala™®. Asadar, asa cum am precizat mai sus, pedagogia
vocala chiar daca este formulatd de catre practicieni in relatie directd cu teatrul,
poate fi extinsa spre multe alte domenii unde este primordiald comunicarea.

La London School of Speech and Drama, in secolul XX, au predat si au
publicat metode, manuale sau tratate despre arta vocald scenicd Gwyneth Thurnbrun,
J. Clifford Turner si Cicelly Berry. Convingerile solide legate de fonetica ale lui
H.H. Hulbert sunt similare cu cele din SUA, la sfarsitul secolului al XIX-lea si

’ Linklater, Kristin, Breath in Action. The Art of Breath in Vocal and Holistic Practice, edited by
Jane Boston and Rena Cook, Jessica Kingsley Publishers, London, 2009, The Alchemy of breathing,
p. 101.

8 Hulbert, H. H., Voice Training in Speech and Song: an Account of the Structure and Use of the
Vocal Organs and the Means of Securing Distinct Articulation, p. 1.
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inceputul secolului al XX-lea. Astfel, sub influenta foneticianului englez William
Tilly de la Universitatea Columbia din New York, fonetica este utilizata pentru a
asigura verificarea stiintifica a vocii, similard cu maniera cautata de H.H. Hulbert in
Marea Britanie. Studenta lui Tilly din anii 1920, Margaret Prendergast McClean, a
opinat cd stiinta foneticii este singurul mod in care pronuntarea poate fi studiatd
corect si reprezentatd cu exactitate, iar cartea ei ,,Good American Speech’ publicata
in 1928, a devenit un text raspandit folosit in liceele americane, universitati si scoli
de teatru. In aceasta, ea subliniazi ci o cunoastere solidd a stiintei foneticii poate
ajuta studentii sa dobandeasca o vorbire buna americana, fara regionalisme.

Scoala romaneasca de voce pentru arta scenicd din secolul trecut se bazeaza
si ea pe o metodologie fonetica, chiar logopedica, avand exercitii aplicate pe
logatomi, silabe, grupuri de cuvinte. Astfel, Cella Dima publica ,,De la vorbire la
elocintd”, Marietta Sadova, ,.Exercitiile artei dramatice”, Sandina Stan, ,Arta
vorbirii scenice”, Valeria Covatariu, ,,Cuvinte despre cuvant”, iar Nicolae Gafton
»lratat de logofonetologie si sonopoetica”. Dintre aceste metode doar cartea
Sandinei Stan prezintd exercitii de respiratie, care sunt construite mai mult pe
formule cantitative si calitativ de respiratie si nu includ si proceduri musculo-
mecanice. Tot In aceeasi carte existd descrierea tipurilor de respiratie, iar autoarea
recomanda utilizarea respiratiei costo-diafragmatice, fara alte detalii despre
mecanica respiratiei. Asadar, scoala romaneasca de pedagogie vocala teatrald nu este
racordata la teoriile de formare a vocii prin prisma teoriilor fonatiei, teoriile
moderne sursa-filtru, teoria formantilor din rezonantd, sau cu alte discipline conexe,
de la neurostiintd pana la foniatrie sau vocologie.

Cine poate atunci beneficia de examinarea atenta a respiratiei? Toti cei care
au ca deziderat sa comunice eficient, de la un profesor cu elevii sai, la un actor care
cantd intr-un music-hall, un lector care sustine o conferintd publica sau un avocat in
instantd. Vocea subtire, inaudibild a actorului, vorbirea restransad a profesorului sau
respiratia slaba a avocatului, Tmpartasesc toate provocarea comuna a respiratiei
deoarece le este inhibatd comunicarea cu succes. Dorinta de a stabili o comunicare
semnificativa cu un public, de a detine la curs atentia studentilor sau de a castiga un
verdict favorabil, sunt toate destabilizate si impiedicate de lipsa respiratiei adecvate.
Desi, pe de o parte, aceste exemple sunt in mod clar reprezentative pentru aplicatii
foarte diferite ale respiratiei, toate demonstreazd importanta cheie a respiratiei in
constientizarea transformarii de toate tipurile. Asadar, procedurile de antrenare a
respiratiei se pot adresa multor profesii, asa cum ne demonstreaza una dintre primele
carti scrise vreodata pentru profesionistii vocii, anume aceea a lui H.H. Hulbert, care
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dateaza din 1912 ,,Voice Training in Speech and Song: an Account of the Structure
and Use of the Vocal Organs and the Means of Securing Distinct Articulation”, carte
dedicata, dupa cum am citat mai sus, actorilor, profesorilor, avocatilor, cantaretilor,
predicatorilor.’

Functia vocii in teatru este extrem de importanta: fiecare actor este implicat
in gestionarea instrumentului sau vocal, In stabilirea sensibilitatii sale acustice la
spatiul teatrului si a nuantelor vocale folosite Tn raport cu raspunsul publicului.
,» L riunghiul” functional care apare serveste ca baza operationala pentru o vocalizare
eficientd. Oferd o distinctie Intre vocea optimd sau vocea care este doar voce si
ornamentatia vocald care apare dintr-un anumit etos, impuls textual sau act de
vorbire in cadrul stabilit de estetica productiei. In mod clar, nu exista un singur tip
de rezultat expresiv al vocii in teatru si, prin urmare, am incercat sa localizam o serie
de dovezi pluraliste intr-o serie de contracte specifice negociate intre vocile
individuale si principiile artistice de-a lungul istoriei teatrului sau a artei cantului.

Respiratia este transformatoare. Meseria unui actor nu este exclusiv o arta a
respiratiei, dar respiratia este actiunea de baza care sustine arta unui actor care se
transforma pentru fiecare rol. Constientizarea si legatura cu respiratia, eliberarea
activitatii musculare excesive, care inhiba respiratia si restrictioneaza vocea, este
esentiala pentru a putea juca pe o scend. Actiunea respiratiei, nucleul impulsului este
inspiratia, iar acest impuls este necesar pentru ca respiratia sa intre si sa fie primitd
de corp si acolo se naste momentul actiunii. Impulsul pentru respiratie este sursa
vietii: reflectd emotii, conditie fizica si stari intelectuale, este spiritul vital, sufletul si
oglinda a tot ceea ce se Intampla Intre nastere si moarte. Fara o respiratie completa,
profunda, coerenta si constienta, este usor sa fii deconectat de acea esenta vitala care
este insasi sursa vietii, suflarea constiintei in actiune si a sinelui. Respiratia este
elementul fundamental necesar pentru a fi constient ca actor, ca fiintd umana.

In timp ce o mare parte din cercetirile care descifreazi respiratia se
concentreaza pe corelatia acesteia cu viata, moartea, vindecarea si boala,
valorificarea respiratiei sau experienta acesteia pot fi, de asemenea, cruciale pentru
intelegerea vocii, in orice mod in care un om o poate folosi, iar pedagogia vocala
devine o forma de arta, pe langa o stiinta.

® Hulbert, H. H., Voice Training in Speech and Song: an Account of the Structure and Use of the
Vocal Organs and the Means of Securing Distinct Articulation, p. 1.
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Teatrul Emergent — mitul de aur al spectacologiei europene

Marius Alexandru TEODORESCU®

Rezumat: Miza acestui studiu este de a releva decalajul major care existd intre
literatura de specialitate din plan national sau mondial si practica teatrala curentd. Acest
decalaj se datoreaza, Tnainte de toate, tendintei editurilor de a publica in special carti ale
unor creatori de spectacole absolut exceptionali. Plecam de la premisa ca teatrul emergent
nu trebuie doar sa fie o desprindere de un fenomen teatral perceput drept traditional, ci
trebuie si sd constituie si un curent care capatd amploare si devine la randul sau, in timp,
»hormd”. Astfel, In vremea cand spectacolele lui Peter Brook, Jerzy Grotowksi, Eugenio
Barba sau Tadeusz Kantor erau vazute de critica teatrald drept spectacole de teatru
emergent, practica teatrala din urmatoarele decade din teatrele europene ne aratd ca acesti
regizori au fost mai degraba practicanti ai unui teatru unic, experimental. Teatrul de
laborator, bazat pe lungi cercetari, ramane un element tangential In practica teatrald
occidentald, unde teatrul de repertoriu, cu timpi din ce in ce mai scurti de productie, raimane
o norma absolutd. Cu toate acestea, paradoxul raméne ca acesti creatori de spectacole sunt
omagiati de literatura de specialitate, si pe bund dreptate, desi nu se intampla acelasi lucru si
cu creatorii de teatru ,,normali”. Teoria teatrald iubeste prea mult exceptiile, iar imaginea ce
ne parvine noud despre teatrul sfarsitului de secol XX, plin de mari experimente teatrale,
este o imagine falsd, desprinsa de 90% din practica teatralda. Opusa este, insa, situatia lui
Robert Wilson, de la a carui esteticd spectaculard se revendicd numerosi artisti
contemporani, precum Pippo Delbono, Romeo Castellucci sau Thomas Ostermeyer. Acesta
a practicat un teatru candva marginal, dar care a nascut directii estetice puternice. Asadar,
acest articol incearcd sa realizeze diferentierea istoricd intre teatrul emergent si teatrul
exceptional, dar si sd identifice In spatiul romanesc contemporan trasaturile reale ale
teatrului emergent.

Cuvinte cheie: teatru, performance, Roméania, contemporan, curent

I. Introducere

In lumea teatrului ne place si credem in exceptii. Stim ci studentul la
medicind trebuie s invete o serie de metode bine puse la punct, elaborate stiintific,
pentru a-si putea practica meseria conform standardelor. Studentul la teatru, fie ca
studiaza teatrologie, regie, actorie sau scenografie, invata aproape dupa ureche, ori a
sa, ori a profesorului sau. Libertatea de predare a profesorului este aproape absolutd,
fiindcad meseriile din lumea artelor spectacolului sunt vazute drept ,,speciale”,
neputand fi supuse stiintei si metodologiei. Desigur, cei care afirma asta au partea

° Doctorand la Scoala Doctorald de Teatru si Film, Universitatea Babes-Bolyai, Cluj-Napoca
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lor de dreptate, dat fiind ca discutam despre discipline artistice, dar credem cu tarie
ca statutul ,,special” al artelor spectacolului este ridicat la rangul de motto universal,
cu efecte grave, atat asupra pedagogiei, cat si asupra practicii spectaculare. Si pentru
a putea sustine ca teatrul este o lume deosebita, trebuie sa se foloseasca exemple cu
totul deosebite, cu toate ca cel mai adesea nu este nevoie.

Intr-un interviu realizat de Tamara Susoi', regizorul Dinu Cernescu
povesteste cum s-a imprietenit la Craiova cu Jerzy Grotowski si cu Roman Polanski.
Ceva vreme mai tarziu, Dinu Cernescu se trezeste intr-o seard la usa cu Grotowski,
care 1i cere sa 1l gdzduiasca la el acasa, fie si pe o saltea pe terasa. Apoi, cei doi merg
in piata Obor, pentru ca Jerzy vrea sd vada pulsul Romaniei. Pare o anecdotd
aproape banald, dar ne arata ceva fundamental: faptul ca marele regizor de teatru,
marele realizator al experimentelor teatrale din Polonia si Italia, Jerzy Grotowski, il
vedea pe Dinu Cernescu drept egalul sau. Ei erau, unul pentru celalalt, Jerzy si Dinu,
doi oameni cu aceeasi meserie, cu preocupdri artistice comune, cu aplecdri culturale
comune, chiar daca cu directii de creatie aparent atat de diferite.

Si, totusi, lucrurile nu ne-au parvenit si noui la fel. In prezent, in catalogul
Bibliotecii Universitare ,,Lucian Blaga” din Cluj-Napoca® exista 17 carti diferite
despre Jerzy Grotowski, iar in catalogul Bibliotecii Universitatii Nationale de Arta
Teatrald si Cinematografie® existd 26 de carti diferite scrise de sau despre regizorul
Polonez. In schimb, in acelasi catalog clujean, existd doar doud carti scrise de sau
despre Dinu Cernescu, In timp ce in catalogul bibliotecii UNATC exista doar una.
De ce? Fiindca, desi amandoi au fost regizori exceptionali, desi s-au vazut unul pe
altul ca pe egali, desi amandoi si-au slujit publicurile cu aceeasi indarjire, doar unul
dintre ei este vazut ca un regizor de exceptie. Si atunci doar unul meritd sa fie
subiect a nenumarate teze si lucrari de cercetare, a mii de articole. Celalalt merita
doar sa fie strivit de mitul de aur al teatrologiei occidentale. Urmeaza sa dezvoltam,
in urmatoarea sectiune, care sunt acesti creatori de exceptie si de ce nu sunt ei
reprezentativi pentru majoritatea creatorilor din lumea teatrului, in special din
Romania.

II. Marile exceptii

! https://www.b-critic.ro/spectacol/teatru/in-meseria-mea-orice-intalnire-este-importanta-intalnirile-
iti-modeleaza-viata-fara-sa-stii/?
fbclid=IwAROQJsfBTSpUVTHhglTaagBTOdOuBmIP115kdDyMmKDF{rVr9saYLOdCy{bM —
accesat la 28.02.2022.

2 https://beucluj.ro/ - accesat la 28.02.2022.

3 http://biblioteca-virtuala.unatc.ro:8080/opac - accesat la 28.02.2022.
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In multe carti dedicate poeticilor regizorale*, regasim o narativa comuni a
traseului evolutiei regiei In a doua jumatate a secolului XX, din care cativa regizori
sunt nelipisiti: Jerzy Grotowski, Tadeusz Kantor, apoi Eugenio Barba si, in final,
Peter Brook. Alegem sa nu mergem mai Tnapoi in timp de anii 1950, catre
Meyerhold, Artaud, Stanislavski sau Appia, fiindca multe din tezele acestor creatori
si pedagogi sunt baza pentru mai toata creatia teatrala occidentald, dar si pentru ca
distanta temporald dintre noi si ei ii va creiona din oficiu drept exceptii. Ar fi multe
alte exemple fetisizate aproape in literatura de specialitate, precum Arianne
Mnouchkine, Judith Malina sau Augusto Boal, dar pe care nu 1i consideram nici pe
departe atat de influenti ca pe cei patru regizori pe care 1i vom analiza in cele ce
urmeaza. Este, poate, o optiune personald, dar cele spuse mai jos se aplica, cu
sigurantd, si ,;mai micilor exceptii”.

Jerzy Grotowski este o exceptie fiindca trupa sa nu doar ca juca in fata unor
sdli 1n care se aflau doar 30-40 de spectatori, dar chiar statea in fata salii si selecta
spectatorii care urmau sa participe la spectacole. Acest mod de a lucra si juca teatrul
vine din credinta Intr-un teatru sarac, plecand de la premisa ca teatrul total duce la
fals pe scend.” Desigur, multe elemente ale gandirii sale despre teatru, precum via
negativa sau ideea de a lucra cu actorul doar exercitiile care 1i sunt necesare, pentru
a nu strica ceea ce natura lui face de la sine, raman modalitati relevante de creatie
pana in ziua de astazi, dar doar ca mijloace estetice, nu ca o viziune totald de creatie
in teatru. Grotowski, impreund cu actorii sai, dedicau ore intregi in fiecare zi
antrenamentului individual si luni Intregi credrii unui spectacol.

In plus, in etapa de experimente teatrale a regizorului, trupa sa nu mai era
nici macar conditionatd de crearea unor produse artistice in sens clasic, optandu-se
pentru cercetari teatrale bazate exclusiv pe antrenamentul actorului si a
participantilor non-actori. In sistemul teatral de stat, in care actorii lucreazi opt ore
in fiecare zi, si asta incluzand spectacole, cand trupa este fortata sa scoatd o premiera
in 4-6 saptimani, viziunea lui Grotowski despre teatru riméne o utopie. In sistemul
independent de teatru, in care productia de spectacole este sustinutd de plata unor
bilete de 30-60 RON in séli de nu mai mult de 80-100 de persoane si, eventual, din
cateva proiecte pe fonduri nerambursabile, timpul de lucru de care se bucura
regizorul polonez este un vis indepartat.

Spatiul gol, de Peter Brook, raméane, alaturi de Munca actorului cu sine
insusi, a lui K. S. Stanislavski, si de Teatrul si dublul sau, a lui Antonin Artaud una

* Vezi MANIUTIU, Anca, Poetici Regizorale, Cluj-Napoca: Editura Casa Cartii de Stiint, 2015,
passin.; sau MITTER, Shomit si SHEVSTOVA, Maria (ed.), 50 de regizori cheie ai secolului XX,
trad. Anca lonita si Cristina Modreanu, Bucuresti: UNITEXT, 2020, passin.

> GROTOWSKI, Jerzy, Teatru si Ritual, trad. Vasile Moga, pref. George Banu, Bucuresti: Editura
Nemira, 2014, p. 66.
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din cele mai influente carti de teatru scrise vreodatd in Europa. Acest fapt se
datoreaza principiilor lui Brook, care raman pana astazi o calauza demna de urmat
pentru orice regizor: utilizarea exclusiv a mijloacelor necesare unui spectacol,
centrarea actului teatral pe interactiunea actor-spectator si considerarea cuvantului
drept un produs final in teatru.® Dincolo de aceste principii cdlauzitoare, teatrul lui
Peter Brook este absolut exceptional, si asta in primul rand, datoritd conditiilor
absolut unice de creatie din teatrul Bouffes du nord.

Teatrul lui Brook, Tmpreuna cu géandirea sa despre artele spectacolului, vine
din munca intensa de cercetare pe care regizorul anglo-francez a depus-o alaturi de
trupa sa, In special in zona constructiei vocale a unui produs teatral. El creeaza
marile sale turnee teatrale, cum este cel din Africa, plecand de la minimalismul cerut
de o astfel de célatorie, dar si de la tehnicile de story-telling pe care le adapteaza in
creatia sa spectaculard. Spectacolele sale cele mai renumite, precum Mahabharata,
isi au originea in aceastd munca de cercetare, inaccesibild pentru vasta majoritate a
creatorilor de spectacole. Ce regizor sau manager de teatru din Romania sau Europa
isi permite sa suspende intreaga activitate a teatrului pentru a face cercetare intr-o
tard indepartati? Aproape niciunul. In teatrul independent roménesc, singura
cercetare reald are loc 1n zona teatrului documentar, si acolo doar datoritd/din cauza
modului in care se acorda finantarile nerambursabile. Cercetarea teatralda reala nu
poate avea loc decat prin proiecte sau programe ale unor oameni care inteleg
relevanta actului teatral pentru comunitate, iar acesti oameni sunt foarte rari.
Oamenii care au dispozitia si, mai important, statutul necesar pentru a li se acorda
astfel de finantari sunt inca si mai rari.

Eugenio Barba se afirmd pe sine drept un om al creatiei izolate, al exceptiei,
in prologul de la Casa in flacari.” Exista, desigur, principii ale muncii sale care sunt
folosite de mai toti regizori occidentali, dintre care enumeram: luarea in considerare
a interpretdrii fiecarui spectator ca factor fundamental al intelegerii actului teatral,
imprumutul tehnicilor orientale de teatru si a teatralitatii formelor teatrale
traditionale, dar si colaborarea cu actorul, vazut ca autor al spectacolului, alaturi de
autorul dramatic si regizor. Teatrul Iui Barba este, insda, unul lipsit de orice
conexiune cu realitatea practicilor teatrale curente. Timpul indelungat dedicat unei
productii, alaturi de cercetarea ca fundament pentru crearea de spectacole raman si
la el extrem de relevante in acest sens. Totusi, si mai frapanta este la el utilizarea
schimbului cultural ca motor creativ, dar si faptul ca trupa formeaza o comunitate,
ca in cazul lui Grotowski. In teatrul independent roménesc, o parte importanti a

® BROOK, Peter, Spatiul Gol, trad. Monica Andronescu, pref. Andrei Serban, Bucuresti: Editura
Nemira, 2014, p. 22.

"BARBA, Eugenio, Casa in flicdri: despre regie si dramaturgie, trad. Diana Cozma, Bucuresti:
Editura Nemira, 2012, p. 13.
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actorilor au si o sursd aditionald de venit, ceea ce ii face sd participe adesea doar
sporadic la activitatile trupei. In teatrul de stat, orgoliile si dinamica pietei culturale
face imposibilad crearea unei comunitdti. Din contrd, de multe ori actorii din teatrul
de stat devin functionari ai artei teatrale. In ambele variante de structurd
institutionala, ideea de investi in formare profesionald continuad, in ateliere de lunga
duratd cu maestrii teatrului traditional, este ceva de nefinantat si de neincadrat in
timpii stransi de creatie.

Ultima exceptie pe care dorim sd o aducem in discutie in aceastd lucrare este
una mai greu de definit decat celelalte trei: exceptia omului de teatru unic. Prezenta
lui Tadeusz Kantor pe scend, ca autor al spectacolului, alaturi de actori, a fost un
fapt unic 1n teatrul occidental. Atat de unic, incat nu a putut fi reprodus nici mécar in
propria sa trupa, care povesteste cum spectacolele trupei, odata ce Kantor murise, nu
mai erau pur si simplu la fel, desi erau jucate in acelasi mod. Kantor era artistul
captiv in propria sa operd de artd®, dar, ne permitem sa parafrazam, si exponentul
operei de arta definite prin artist, captive in artist. Estetica sa, numita ,,teatrul mortii”
este definitd de prezenta alaturi de actor, pe scend, a unei efigii nemiscate, dar si de
un stil de joc mecanizat al actorilor, care evoca non-viata din cotidianul nostru.
Totusi, teatrul sdu este unic, asa cum este marturisit de martorii spectacolelor sale.
El este o exceptie nu din cauza unor structuri institutionale, nu din cauza finantarii
sau a gandirii teatrale rigide. Este un teatru ce nu poate fi reprodus in teatrul de
astazi pentru ca Tadeusz Kantor era un om unic, ca si multi artisti de-a lungul
timpului, precum Hieronymus Bosch sau John Bonham.

II1. Cauzele si consecintele exceptiilor

Expunerea cauzelor si consecintelor centrarii pe exceptii a discursurilor
estetice pe care o Intreprindem in cadrul acestei lucrdri nu se vrea sub nicio forma
exhaustiva. Scopul nostru este de a sublinia cat de variate sunt aceste cauze si cat de
persistente pot fi efectele tendintei identificate. Este important sd ne intrebam de ce e
necesar sa discutdm despre inclinatia teoriei teatrale spre cazuri unice in creatia
artisticd. Credem cd este relevant in principal prin prisma pedagogiei teatrale.
Tanarul artist de teatru se dezvoltd vorbindu-i-se aproape exclusiv despre ceva
fascinant, exceptional. Toti regizorii de mai sus au o aurd aproape mistica a
scrierilor, cu totul magneticd. Ei nu devin fascinanti doar ca furnizori au unor tehnici
sau procedee teatrale specifice, ci sunt Insusiti ca teluri ale tanarului artist. El va
evolua 1n baza unor repere profesionale ce nu pot fi atinse niciodatad si va suferi un
complex de inferioritate pentru o perioada relevanta din cariera sa, stiind induntrul

8 PAAVOLAINEN, Teemu — Theatre/Ecology/Cognition, theorizing Performer-Object Interaction
in Grotowski, Kantor and Meyerhold, New York: Palgrave McMillan, 2012, p. 205.
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sdu cd nu va putea sa se ridice niciodatad la rangul lui Grotowski, lui Brook, Barba
sau Kantor, la fel cum ei, in cariera lor, nu s-au putut ridica niciodata la rangul lui
Stanislavski, Artaud sau Appia. Pentru ca mitul nu poate fi niciodata depasit. Acesta
este riscul real al credrii unor mituri culturale.

In contrast, in pedagogia teatrala, se vorbeste prea putin despre acei creatori
exceptionali care pot fi luati drept modele. Ne referim aici, in principal, la spatiul
pedagogic romanesc, cunoscand ca situatia este chiar radical diferitda in alte tari,
precum Germania. Un astfel de creator teatral este Robert Wilson, a carui abordare a
imaginii scenice influenteaza palpabil creatori de teatru contemporani precum Pippo
Delbono, Romeo Castelucci sau Thomas Ostermeier. Interesant in acest caz este ca
Robert Wilson naste mai putine tendinte mimetice, spre deosebire de regizorii mitici
care duc la aparitia unor urmasi fideli, care vor doar sa repete ceea ce maestrul lor a
facut, asa cum s-a intdmplat cu Grotowksi sau Stanislavski. Robert Wilson este
recunoscut ca un regizor merituos, care practica teatrul in formule adaptabile
oricarui sistem teatral suficient finantat, deci el nu poate fi ridicat la rang de
supraom. Un alt exemplu in acest sens este Lev Dodin, a carui gandire teatrala este
extrem de relevanta pentru teatrul realist-psihologic contemporan. Apropiindu-ne de
spatiul romanesc, auzim foarte putin in formarea noastra de regizorii Radu
Penciulescu si David Esrig, care au fost fondatorii sistemului pedagogic de regie de
teatru, care au influentat generatii Intregi de regizori romani.

Principala cauza a centrarii pe exceptii a teoriei teatrale suntem noi, membrii
mediului academic. Noi suntem si si cei care suferim cel mai mult de pe urma
acestei aplecari a noastre. Facem asta fiindca exceptia nu poate fi contestata. Sa
afirmam ca teatrul occidental trebuie sa joace in formule de teatru lipsite de ecleraj
si de decoruri masive ar fi o afirmatie usor de contestat, in special In spatiul german.
Sa afirmam cd Brook, Barba sau Grotowski au practicat acest tip de teatru si ca
teatrul lor trebuie sa fie un model este o afirmatie mult mai greu de demontat. in
momentul in care aducem in prin plan subiectivul, adevarul personal primeaza, chiar
si sub masca obiectivismului arhivar al cercetarii. Ne e teama sa fim combatuti ca
cercetdtori, de teama ca, intr-un domeniu in care toti creatorii de teatru bun au loc,
nu vom avea argumente sd ne sustinem tezele. Singurii care pot sd afirme o
certitudine despre teatru sunt creatorii, iar cercetitorul teatral este prea rar un creator
la rAndu-i. Ne refugiem in a vorbi despre cazuri punctuale, aproape de ne-replicat,
fugind, in definitiv, de responsabilitatea noastra: de a delimita conceptual practicile
teatrale curente in scopul dezvoltarii tehnicilor si metodelor existente.

Principalul efect al mitului de aur al teatrului occidental este faptul ca teoria
teatrala nu vorbeste decat arar despre ceea ce se intdmpla in teatrul din jurul nostru.
Brook, Grotowski, Kantor si Barba, alaturi de Mnouchkine, Wilson sau chiar Silviu
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Purcérete au facut spectacole minunate, care au deschis drumuri in teatru. Totusi,
99,9% din spectatorii de teatru ai lumii nu au vazut niciodata spectacole create de
oricare dintre cei de mai sus. Pentru ei, in fond si la urma urmei, majoritatea
absoluta a scrierilor academice despre teatru este inutila sau, cel mult, indirecta. La
Pitesti, regizorul angajat al teatrului timp de zeci de ani a fost Matei Varodi. La
Petrosani, regizorul angajat al teatrului a fost Horatiu Apan, la fel, pentru o perioada
lungi de vreme. In teatrul din Botosani, este angajat Alexandru Vasilachi ca regizor.
Pentru spectatorii din aceste comunitati, realitatea spectacologica nu este definita de
Edward Gordon Craig, de Brecht sau de Piscator, ci de acesti trei regizori romani.
Si, cu toate acestea, aproape nimic din scrierea academica din Romania nu reflecta
aceasta realitate.

De ce nu ne revoltdm atunci? De ce nu ne-am revoltat pAnd acum impotriva
faptului cd se vorbeste prea putin despre cei care fac majoritatea covarsitoare a
spectacolelor din lume? In parte fiindca suferim de complexul de inferioritate de
care spuneam mai sus. Si in parte fiindcd ne complacem in aceastd situatie.
Managerii de teatru isi ascund sardcia si adesea incapacitatea de atribui finantari
necesare unor productii in spatele unor cuvinte mari precum: ,,Vreau un spectacol ca
la Brook sau Grotowski 1n care sa ne concentrdm pe munca cu actorul, nu pe decor
si costume”, ca si cum spectacolele in care existd decor si costume nu sunt lucrate
tot prin aceleasi tehnici impreuna cu actorii si ca si cum un spectacol ca la Brook sau
Grotowski ar fi posibil 1n teatrul romanesc.

Si noua, creatorilor ne este foarte usor sa ne ascundem dupa marile exceptii.
Regizorul poate sa fie suparat pe actorii din distributia sa fiindcad nu inteleg indicatii
sau concepte, fiindca ar fi firesc ca ei sa le fi citit in cartile marilor regizori,
ascunzand, de fapt, propria sa incapacitate de a se conecta cu actorul din fata sa.
Actorul, insd, 1si poate ascunde propria incapacitate si lipsd de antrenament in
spatele unei metode. ,,Eu nu pot sa execut pur si simplu ce imi zice regizorul, fiindca
eu trebuie sd simt, eu cred In ce scrie Stanislavski”. Teatrologul isi poate ascunde
propria lipsa de continut din cronica unui spectacol incercand sa identifice in
spectacolul vazut citate si tehnici, uitdnd complet de experienta spectatorului de
langa el, pentru care scrie acea cronicd. Asa ne ascundem cu totii, noi, creatorii
contemporani de teatru, la umbra marilor titani ai teatrului occidental. Si tot aici ne
uscam, ca niste flori strivite de umbra.

IV. Concluzii

Teatrul emergent nu trebuie sd fie doar un teatru unic. Candva, 1n teatrul
occidental, s-a incetatenit ideea ca practicile teatrale experimentale sunt adevaratul
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teatru emergent. Marina Abramovici nu a creat niciodatd o formd emergenta in
artele spectacolului, si spunem asta fara a incerca sa ii stirbim din valoarea creatiei.
Ea a creat prin regula exceptiei. Cu toate acestea, tipul de performance creat de ea
nu a fost (inca?) adoptat in intreg spatiul cultural european si este o tendinta viabila
doar in marile centre urbane, pentru un public de nisa. Teatrul emergent este teatrul
care se poate deveni o optiune viabild pentru o parte semnificativa a producatorilor
de spectacole dintr-o regiune. Cel ce creeaza un teatru ce poate fi numit emergent
este cel care nu rastoarna structurile institutionale in care se creeaza spectacole, cel
care nu vrea sa revolutioneze doar pentru a revolutiona, ci cel care reuseste In mod
real sa creeze forme sau tehnici care adapteaza spectacolul pentru publicul de astazi.
Motivul pentru care avem nevoie de teatru emergent nu este de a inova de dragul
inovarii, ci de a nu ne pierde publicul. Publicul se schimba, iar teatrul trebuie sa o
facd odatd cu el. Da, teatrul isi formeaza publicul, dar nevoile publicului genereaza
teatrul.

Tendinta spatiului academic de a-si focaliza atentia pe creatori de exceptie
este, in opinia noastrd, de necontestat. Este o inclinatie fireasca, fiindca este normal
ca acesti creatori de teatru cu o fortd artisticd magnetica sa ne atraga atentia si sa ne
facd sa dorim sa 1i studiem. Totusi, consideram cu totul deplasata proportia in care
ne ocupam de aceste exceptii, in comparatie cu cei care isi dedicd munca in folosul
spectatorului de rand. Cei care tin magia teatrului in viatd sunt regizorii uneori
necunoscuti care lucreaza in teatrele din intreaga lume. Ei sunt adevaratii creatori ai
teatrului emergent, fiindca ei sunt cei aflati Tn contact real si constant cu nevoile
publicurilor lor.

Cand discutam despre teatrul emergent este crucial si ne propunem sa
identificam in fata a ce este emergent. Care sunt practicile teatrale de care noile
practici spectaculare se delimiteaza? Raspunsul nostru sincer este extrem de succint:
nu stim. Fiindca teatrul in mod real emergent, cel care se intdmpla in teatrele din
jurul nostru, este sufocat de teatrul emergent asa cum este proclamat de teoreticienii
teatrului. Curentele reale ale teatrului raman ascunse sub umbrele titanilor teatrului.
Teatrul european al secolului XX nu a fost definit doar de Kantor sau Grotowski sau
Brook. A fost definit, la acelasi nivel de calitate artistica, si de David Esrig, Radu
Penciulescu, Lucian Giurchescu si altii. Este o listd partinitoare, in linia
preocuparilor noastre, si trebuie sa o recunoastem. Credem cd noul teatru emergent,
teatrul emergent de astdzi, produs in fiecare zi in fiecare teatru din lume, ar trebui
definit in contrast cu vechiul teatru emergent, al exceptiilor. Teatrul emergent de
astazi este teatrul anti-emergent.
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Despre corpuri in miscare: perspective noi in coregrafia
contemporana

Andreea NOVAC:

Rezumat: Inceputul secolului XXI a adus o serie de dezbateri aprinse intre artisti,
curatori si teoreticieni legate de ceea ce este sau ar putea deveni coregrafia. O serie larga de
pozitionari critice indica necesitatea unui context reflexiv in care legitura dintre corp si
miscare sd fie discutatd, problematizatd si revizitatd. Prin regindirea acestei legaturi pot
aparea perspective noi, distincte, asupra coregrafiei. Coregrafia contemporanda aseaza
corpul in miscare in mijlocul unor discipline in continud expansiune, ceea ce aduce cu sine o
multitudine de atitudini schimbatoare, si 1l conecteazd cu o gama largd de discursuri din
contemporaneitate. Pe masurd ce definitiile deja clasicizate ale dansului sunt puse la
incercare de preocupdri si practici artistice inovatoare, noile modalititi si strategii
coregrafice transforma nsasi specificitatile dansului si modifica felul in care este prezentat
si inteles corpul pe scend, relatia sa cu miscarea si discursul coregrafic. Prezentul articol
abordeaza transformarile pe care perspectivele asupra corpului si legatura sa cu miscarea le-
au cunoscut (coregrafia fiind in mod traditional inteleasd ca arta de a organiza miscarile
corpurilor si corpurile in miscare n timp si spatiu) cu reverberatii asupra felului in care a
fost conceput, prezentat si receptat dansul. Argumentatia mea va lua in considerare
contributiile unor artisti, cercetatori si teoreticieni care, cel putin 1n ultimii 20 de ani, s-au
angajat in a redefini practica si cercetarea coregraficd, pe masura ce voi reflecta asupra
modurilor in care aceste contributii diverse au inovat si revitalizat discursul coregrafic
contemporan.

Cuvinte cheie: corp, miscare, dans, intrupare, coregrafie contemporana, post - dans

Dansul a fost intotdeauna indisolubil legat de corpuri in miscare.
Teoreticianul Andre Lepecki relateaza, in introducerea cartii sale Exhausting Dance.
Performance and the politics of movement, o situatie interesantd': in vara anului
2004 Festivalul International de Dans din Dublin a fost dat in judecatd de o parte
civila (Raymond Whitehead) pentru ca a prezentat un spectacol creat de coregraful
Jerome Bel, spectacol care continea nuditate si in care “nu exista niciun pas pe care

* Doctorand la Scoala doctorala a Universitatii ,,I.L..Caragiale”, Bucuresti

1 TFestivalul i s-a cerut si pliteascd suma de 38.000 de euro pe motiv ci ar fi indus in eroare
publicul prezentand in sectiunea de dans un spectacol in care nu exista nici macar un pas de dans.
Dimpotriva era doar un spectacol deranjant, socant si dezgustator, care l-a traumatizat pe Raymond
Whitehead intr-o asa masura incat nu a mai putut participa la alte spectacole de atunci. Festivalul a
platit suma de 10.000 taxe legale si cazul a fost inchis.
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R. Whitehead I-ar fi putut recunoaste si numi dans, o artd care in opinia lui se refera
la oameni miscandu-se ritmic, sarind in sus si in jos, de obicei pe muzicd (dar nu
intotdeauna) pentru a crea o emotie” (Lepecki, 2006, p 2). Apoi, in aceeasi
Introducere, Andre Lepecki vorbeste despre un articol din New York Times publicat
in 2000 de editoarea Anna Kisseloff In care aceasta isi exprima ingrijorarea in
legatura cu viitorul dansului. Dupa parerea ei, starea generala a dansului este
caracterizatd de practici stop and go si sughituri in coregrafii, prin care curgerea Si
continuitatea miscarii sunt in permanenta amenintate de noile strategii de constructie
coregrafica. Cele doud situatii prezentate mai sus sunt considerate simptomatice
pentru o “trddare’” a dansului si coregrafiei din interior, chiar de citre practicienii
sdi, o stare ce caracterizeaza, extins, coregrafia contemporana.

Actiunea de a dansa, si pentru dansatori si pentru public, nu este niciodatd
rezultatul unor preferinte personale, ci “este constituitd In si prin experiente trdite n
contexte extrem de variate” (Bull in Desmond, 1997, p.267). Un eveniment artistic
este o retea de semnificatii construite din miscari expresive supuse concomitent unei
analize interioare si exterioare: dansul poate fi In acelasi timp o ocazie de a comenta
factori exteriori (sociali, culturali, politici) si o experientd interna, senzoriala,
simtitd. Corpul expresiv in dans exploreaza relatiile dinamice dintre ceea ce simtim
(sensibilul) si ceea ce gandim sau cunoastem (inteligibilul).

Pentru dansator senzatia fizica a corpului in miscare este o parte importanta a
experientei de a dansa, si acest lucru s-ar putea extinde si citre spectatori. In aceasta
paradigma se inscriu situatiile prezentate mai sus. Miscarea ritmica pentru a crea si
transmite o emotie corespunde unei modalitdti deja impamantenite de a percepe
dansul - arta 1n care corpul in miscare este Tn mod sistematic cultivat in sine, pentru
a produce un afect sau un efect emotional in privitor. Miscarea fizica a corpului si
acompaniamentul psihic al acesteia sunt denominatiile unei singure realitati:
experienta autentica a dansatorului si a publicului care indica o valoare personala,
individuala a dansului. Aceasta este mostenirea coregraficd ce vine pe filiera
dansului modern, din dansul liber si eliberat al Isadorei Duncan, din “corpul nu
minte” al Marthei Graham sau din afirmatia influentei coregrafe Mary Wigman
“dansul este un limbaj ce existd in fiecare dintre noi. Fiecare dintre noi poate
experimenta dansul ca pe o expresie a propriului corp, intr-un mod propriu (...)
Dansul este una dintre experientele umane ce nu pot fi negate” (Wigman in Huxley
& Witts, 2002, p. 402 - 403). Ceea ce devine evident este cd miscarea si dansul se

nasc din expresie personald si din emotie, care sunt intr-un anume fel impartasite de
2 Termenul este propus de Antre Lepecki in cartea Exhausting Dance. Performance and the
politics of movement si se referd la “ipocrizia” coregrafilor conceptuali de a numi dans propunerilor
lor artistice in care prioritizau non-dansul, nemiscarea si prezenta ca modalitati predominate de a crea
continut scenic.
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dansator si public si prin aceasta se construieste si se sedimenteazd o legatura
valorica. Aceasta este principala valoare pe care dansul o poate avea pentru privitor.

Pentru spectatorul Festivalului International de Dans din Dublin legatura
dintre miscare si emotie, cineticd si chinestezie este o necesitate a fiecarui dans sau a
fiecdrei coregrafii. Miscarea autentica, nevoia interioara a dansatorului/
coregrafului, experienta individuald a acestuia sunt facute vizibile prin intuitie, iar
procesul de a materializa estetic o experienta interna trebuie sd provoace o reactie n
privitor. Existd o legaturd directa Intre experinta afectiva a dansatorului, miscarea sa
si emotiile pe care acestea le evoca in spectator: “Ne miscam animati de un
sentiment. Si pentru ca altcineva trdieste o anumitd emotie atunci cand ne priveste
dansand, miscarea noastra se presupune ca exprimad acel sentiment. Miscarea este
consecinta expresiva a unui corp care simte. Si pentru ca trezeste emotie in privitor
(....) acesta idealizeazd corpul ca un loc al adevarului” (Cvejic, 2015, p.165).
Aceasta este doxa dansului modern si noi o consideram reprezentativa inca pentru
majoritatea spectatorilor de dans contemporan de azi.

Insa legitura empatica dintre dansator si public trebuie privita critic. Studii in
neurostiintd, stiintele cognitive, cercetarile calitative facute asupra experientelor
spectatorilor si chiar practicile coregrafice contemporane contesta aceasta experienta
unificatoare. Odata cu intrarea dansului in postmodernism, dansatorii si coregrafii se
indeparteaza de traditia dansului modern, iar domeniul artei nu mai este de gasit
exclusiv in afecte si senzatii. Si, desi produsele artistice sunt impartasite cu
spectatorii, ele nu trebuie sa fie considerate ca apartinand exclusiv celor din urma.

Practicile stop and go semnalizate de editoarea Anna Kisseloff trebuie
intelese n contextul tendintelor coregrafice specifice dansului post -modern. Undeva
la finalul anilor 1950 dansul modern devenise un gen artistic recognoscibil care miza
pe corpuri bine antrenate intr-o anumitd tehnicd de dans ce apartinea unui coregraf
recunoscut. Ca o reactie la aceastd stare de fapt, coregrafii post-moderni grupati in
jurul Judson Church Theatre, (Steve Paxton, Simone Forti, Trisha Brown, Yvonne
Rainer, Deborah Hay, etc) au propus o schimbare radicala a modului de a aborda
coregrafia. lar aceastd schimbare de paradigma 1si gaseste radacinile in accentul pe
care Merce Cunningham il punea pe dans in sine, dezbarat de orice alte conditionari
emotionale si psihologice: “ceea ce vedeti in spectacolele mele este miscare pura”
(Cunningham 1n Huxley & Witts, 2002, p.169).

Reactinand asadar la postulatele dansului modern care conecta miscarea cu
emotia si expresia personala, estetica dansului post-modern a provocat scopurile,
motivatiile si structurile pe care coregrafia modernd se intemeia. Faimosul NO
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Manifesto’ din 1965 al coregrafei Yvonne accentua in fapt tendinta de a demistifica
dansul si de a-1 transforma intr-o realitate obiectiva specifica artistilor
postmodernisti. In fapt, cu dansul post-modern, vorbim despre o strategie de negare
estetica si o modalitate de a micsora distanta dintre artd si viatd in sensul ca
miscdrile comune, naturale, obisnuite deveneau material artistic. Este coregrafia un
proces de constructie sau un proces de decizie? Ce fel de miscari pot fi numite
dans? Care este natura dansului? erau intrebdrile la care coregrafii post-moderni
incercau sa raspunda. Miscari din diverse sporturi sau jocuri, mersul, alergatul,
gesturile din viata de zi cu zi erau prezentate ca fiind dans. Corpul insusi a devenit
subiect al dansului, mai degraba decat instrument expresiv sau simbolic. Miscarea
nu mai era ceva ce se punea peste corp, cici el se afla deja in miscare. “In dansul
post-modern analitic, miscarea a devenit obiectivd, pe masura ce s-a indepartat de
expresia personald, reprezentatda prin implinirea in miscare a unor sarcini specifice,
prin atitudini corporale ce sugerau miscari obisnuite, prin comentarii verbale si
discutii. Sarcinile specifice, spre exemplu, erau o modalitate de a introduce in
coregrafii o miscare impersonald, cat mai aproape de realitate, orientata spre scop, in
intelesul sau imediat” (Banes, 1987, p.xxi). Coregrafii foloseau in mod deliberat
performeri amatori, corpuri naturale, cdutand sa obtind o anumita obiectivitate in
miscare, o atitudine relaxatad (este ceea ce este), o estetica apropiatd de corpurile pe
care publicul le putea recunoste din viata de zi cu zi. Dansul post-modern (mai ales
estetica anilor 1970) a ramas relevant pana azi si influenteazd inca puternic
spectacolele coregrafice contemporane.

Sughiturile din coregrafii mentionate de editoarea Anna Kisseloff, dansul ca
un continuum de miscare este din nou provocat de aparitia dansului conceptual®
european in anii 1990 (Xavier le Roy, Jerome Bel, Vera Mantero, La Ribot, etc) si
dorinta acestor coregrafi de a descoperi noi posibilitati de a gandi relatiile dintre
corpuri si miscare. Corpul propus de acesti artisti este “in acelasi timp o materie
viscerald si un agent socio - politic, dicontinuu cu sine, disident al timpului. (...)
Dansul ca practica si teorie criticd propune un corp care nu mai este un semn golit de
sens (executand pasi preorganizati sub structuri de comanda) ci un agent material,
inscris social, un corp non - univoc, o potentialitate deschisa” (Lepecki, 2004, p.6).

3 Nu spectacolului Nu virtuozitatii Nu transformarilor si magiei si simulirii Nu fascinatiei si

transcendentei imaginii starurilor Nu eroicului si anti-eroicului Nu imagisticii ieftine Nu implicarii
interpretului si spectatorului Nu stilului Nu cabotismului Nu seductiei prin trucuri de interpretare Nu
excentricitatii Nu emotiei sau emotiei induse

*  Termenul de dans conceptual nu a fost niciodata recunoscut de niciun coregraf catalogat ca atare,

nici nu a fost elaborat teoretic in discursurile artelor spectacolului. Azi termenul este folosit de obicei
cu impact si intentie negative ca non-dans sau anti-dans, pentru a inchide o paradigma artistica.
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Intruparea gandului® care reprezinti elemental central al acestor exploriri se
referd la reconfigurarea relatiei dintre corp si miscare® (atat pentru dansator/coregraf
cat si pentru spectator), ce aduce cu sine o reorganizarea a intelegerii corpului pe
scena ca entitate deschisa, ca “un sistem dinamic de schimburi” (Lepecki, 2006,
p.5). Repetitia, nemiscarea, limbajul introduse si folosite ca forte non-cinetice devin
modalitati coregrafice si “modifica posibilitatile de a construi dans cel putin la fel de
puternic ca si dorinta de miscare” (Lepecki, 2006, p.6).

Dansul conceptual s-a remarcat prin intentiile de a destabiliza formulele
coregrafice deja stabile, de a refuza estetica formelor, liniilor si emotiilor si de a
prioritiza, in schimb, critica reprezentarii. Daca ne referim la spectacolul lui Bel la
care faceam referire la Inceputul acestui articol (Jerome Bel fiind unul dintre
coregrafii reprezentativi ai dansului conceptual) acesta isi explica optiunile artistice
prin aceea cd a cautat sd gidseascd si sa prezinte un grad zero al spectacolului’,
pentru a crea un efect, o tensiune, o miscare a gandului intre propunerea scenica si
spectator. Una Bauer considera ca spectacolul lui Bel “este o intrebare susceptibila a
provoca un dialog: o intrebare care adreseaza nu ce este sau nu este coregrafia ci
cum este coregrafia construitd. Si propune un posibil rdspuns: coregrafia nu este
construitd punand in scena formule de succes ale reprezentarii si nici prin negarea
lor, ci prin miscarea gandului intrupat care refuza sa se fixeze in discursuri artistice
recognoscibile” (Bauer in Lepecki & Allsopp, 2008, p.41).

Dansul si coregrafia la inceputul secolului XXI au devenit modalitati
polifonice de a gandi si scrie despre/cu miscare “un volum aproape extatic de
posibilitati prin care dansul se relevd pe sine”®. Si pentru ci termenii sunt, intr-o
bund masurd, produsi prin folosirea lor, ei reflectd cel mai bine schimbarile si
dinamicile din interiorul domeniu coregrafic din ultimii 20 de ani. Andre Lepecki in
2008 in editorialul On Choreography arata ca: ,,daca abordam critic termenul de

coregrafie, vom vedea cum compozitia sa sincreticd condenseazd si subliniaza o
> Termenul se referd la corporalitatea neutrd folositd de coregraful Jerome Bel in spectacolele sale
si a fost folosit prima oara de teoreticiana Una Bauer in articolul The Movement of Embodied
Thought. The Representation Game of the Stage Zero of Signification in Jerome Bel, in “Performance
Research: A Journal of The Performing Arts. On Choreography”, Volume XIII, No1, Routledge,
2008.

6 Legatura corp - miscare este extensiv abordati de teoreticiana Bojana Cvejic in lucrarea
Choreographing Problems. Expressive Concepts in European Contemporary Dance and
Performance (2015)

7 Jerome Bel sustine ci incearci si reprezinte neutralitatea pe scend care se poate traduce ca
gradul zero al semnificatiei, un joc intre reprezentare si prezentare.

8 1n 2010, CorpusWeb (o platforma online dedicata dezbaterilor, practicilor si proiectelor despre
spectacol, filosofie si politicd) a adresat unor persoane din domeniul artelor spectacolului intrebarea
ce inseamna coregrafia azi. Cele peste 100 de raspunsuri au dezvaluit un statut eclectic si dinamic al
termenului, si au pus intr-o lumind noud practicile si discursurile contemporane despre dans si
coregrafie.
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intreagd constelatie de concepte ce au definit, in ultimele patru decenii, unele dintre
cele mai importante dezbateri in teoria artelor spectacolului. Pentru ca simpla
fuziune a doi termeni aparent incongruenti - miscare §i scriere - intr-un semn
lingvistic singular si unitar nu numai ca a descatusat o serie de efecte importante in
creatia si receptarea spectacolelor de dans ci a contribuit la teoretizarea unor practici
ale spectacolului din ultimii 40 de ani” (Lepecki & Allsopp, 2008, p.1). De-a lungul
timpului corpul in miscare a fost indexat ca performance art, happening, eveniment,
dans experimental, noul dans, spectacol multimedia, site specific, instalatie, teatru
fizic, etc extinzand astfel potentialul dansului si coregrafiei, traversand granitele
dintre genuri si investigand teritorii noi.

In conferinta Post - Dance’ coregraful si teoreticianul Marten Spangberg a
avut o interventie numitd Post - dance, An Advocacy in care explicad nevoia de a
introduce un nou termen, mai potrivit pentru dansul si coregrafia viitorului. El
argumenteaza ca “ceea ce stim este ca termenul de dans nu mai este cel mai potrivit
acum. Pentru ca este un termen mult prea complicat istoric si care nu mai surprinde
perfect practicile contemporane, nici nu mai este reprezentativ pentru relatia sa cu
contexte, preocupdri, cu ecologia (in sens larg) a teoriei critice si cu filosofia.
Alternativ, termenul de dans devine atat de larg incat poate cuprinde orice miscare”
(Spangberg, 2017, p 350). El propune ca acest nou termen ar putea sa fie cel de post
- dans, cu o atentie speciala nu pe prefixul post (in sens negativ, restrictiv) ci pe
dans, care isi poate construi astfel o noud identitate a prezentului si viitorului, “o
recomandare care ar permite dansului sda devind o parte activa a trecutului,
prezentului si viitorului sdu nu doar ca artd decorativa, entertainment, ci ca o forta
activa, ca o intensitate ce actioneaza in structurile sociale si in realitatile politice ale
contemporaneitatii” (Spangberg, 2017, p. 352).

Revenind la situatia prezentatd la inceputul articolului: pare ca pentru
publicul larg, odatd ce regimul natural, organic al corpului in miscare a fost frant -
prin reducerea spectacolului cinetic al corpului'® (dansul conceptual), prin
introducerea miscarilor obisnuite (dansul post - modern) ori prin crearea unor
legaturi artificiale intre corp si miscare (coregrafia contemporand) si odatd cu
dezvolarea tehnologica acceleratd a ultimilor ani (unde miscarea este deconectata de
corp) sinteza miscare - corp este ruptd si de aceea trebuie reconstruitd sau
reinventatd. Ultimele doud decenii ale dansului contemporan european s-au axat in
principal pe conceptualizarea modalitatilor artistice a corpului in miscare, prin

®  Post - Dance a fost o conferintd internationald organizati intre 14 - 16 octombrie 2015 la MDT

Stockholm de catre Danjel Andersson, Andre Lepecki si Gabriel Smeets ca un concept open - source
in jurul dezbaterilor despre dans, coregrafie, filosofie, teorie critica. Textele prezentate in conferinta
au devenit o carte, cu acelasi nume, in 2017.

10 Andre Lepecki explici in acesti termini sintagma de epuizare a dansului, in lucrarea Exhausting
Dance. Performance and the politics of movement (2006)
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revizitarea relatiilor dintre corp si miscare. Regandirea acestei relatii da nastere unor
concepte noi, distinctive, care au influentat nu doar felul de a face construi
spectacole sau de a dansa, ci si experienta spectatorului.

Filosoful Boyan Manchev se refera la tendintele actuale din dansul
contemporan folosind termenul de transformare'’ pe care il substituie celui de
performare si argumenteaza cd acest nou termen desemneazda o noua formula a
dansului, care trece de ceea ce cunoastem deja pentru a deschide noi potentialitati:
“Din punct de vedere antropologic termenul folosit pana acum - performare - s-a
referit la proprietitile corpului ca experimentare a tehnicilor corpului, o
demonstratie a corpului ca tekhne prin excelentd. Aceasta Tnseamnd ca dansul si
coregrafia au fost in principal contexte pentru a experimenta cu tehnici corporale”
(Manchev 1n Lepecki, 2012, p.126), in timp ce transformare ar desemna un nou mod
de a face dans care nu tinteste spre functionalitatea corpului ci dimpotriva spre a-l
destabiliza si dezorganiza, refuzand astfel sistemele de identificare (social, politic,
estetic, etc). “Astfel, corpul se detaseaza de ordinea reprezentarii si functionalitatii
sale uzuale pentru a se releva ca un spatiu al posibilitatii, potential al metamorfozei
si transformarii (...), o potentialitate care se opune fixarii in actualitate” (Manchev
in Lepecki, 2012, p. 127). Accentul se pune acum pe posibilitatile corpului de a se
transforma si in interiorul si in afara relatiei cu miscarea. Acest corp nu se mai misca
in mod necesar ritmic, sarind in sus Si in jos pe muzica pentru a transmite o emotie,
nu este cel pe care spectatorul Festivalului International de Dans din Dublin se
astepta sa il vada pe scena.

Dansul secolului XXI propune corporalitati si corporealititi mereu
schimbatoare. Exista in corpul uman in jur de 37, 2 trilioane de celule si acest lucru
face din corp un spectacol in continud transformare. Numarul sugereaza modalitéti
distincte de articulare corporald si conceptualda a posibilitatilor miscarilor, care
provoacd dansatorul/coregraful sia se deschidd spre o vastitate de potentialitati
neuromusculare si discursive. Corpul ramane, ca intotdeauna, un catalist si o sursa
generativa de idei, un spatiu deschis pentru procese creative, reflexive si/sau critice.

Credem ca aceste noi asertiuni din dansul si coregrafia contemporana contin
contra - asertiuni specifice, cdci nu mai putem vorbi despre corect sau gresit, bine
sau rau 1n termeni de corpuri in miscare. Nu consideram ca existd o ruptura realad
intre trecut si prezent, intre corp si miscare, nu sustinem termenul de anti-dans, ci
constientizam ca atitudinile contemporane reprezintd o chestionare necesara a ceea
ce stim si cunoastem deja despre dans (in fapt o conditie istorica ce traverseaza toate
artele spectacolului) pentru ca in copul in miscare al unui dansator stau inscrise
istorii simultane care 1i formeaza si formateazd dansul pe scend. Discursurile

1 Boyan Manchev prezinti conceptul de transformare (a modifica) opunindu-1 celui de

performare (a face). Ultimul se refera la a executa o forma, in timp ce primul se refera la a schiba
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coregrafice contemporane, poate mai mult decat oricand, pot contine si sustine o
simultaneitate a pozitiondrilor artistice si o diversitate a perspectivelor. Dansul poate
fi inteles in continuare ca mediu expresiv dar si ca miscare a ideilor si
semnificatiilor. Pot fi provocate codurile coregrafice, poate fi negat emotionalul, pot
fi evitate afectele, se poate dezumaniza dansatorul, pot exista coregrafii abstracte dar
care sa ramana expresive si retorice. Poate ca nu mai vorbim despre corp ca loc al
adevarului, autenticitatii si unicitatii, dar in acelasi timp dansul vorbeste despre corp
prin 1nsusi corp, devenind astfel o experienta personala si in acelasi timp o reflexie a
realitatilor socio - politice.

Este normal ca in interiorul unei arte sa se schimbe formele, interesele,
paradigmele, Intrebarile si raspunsurile. Este normal ca publicul sa reziste, sa critice,
sd accepte sau sa imbratiseze aceste transformari. Pand la urma este datoria
dansatorilor, coregrafilor, filosofilor si oamenilor de stiintd impreund sa caute sa
priveasca spre viitor, un viitor care celebreaza trecutul, onoreaza prezentul si cauta
noi cai.
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Arta ca terapie. Reducerea simptomelor sindromului de burnout in
randul personalului medical din spitale, cu ajutorul interventiilor
artistice

Diana BULUGA:®

Rezumat: Pandemia COVID-19 a produs un impact major la nivel social si
cultural, astfel incét a face fata vietii de zi cu zi a devenit sinonim cu epuizarea si anxietatea.
Prezent in meseriile care presupun expunerea la un mediu de lucru riscant si solicitant,
sindromul de burnout a afectat diverse micro-comunititi, una dintre cele mai vulnerabile
fiind reprezentatd de lucratorii din sistemul medical. Expunerea zilnica la riscul infectarii,
programul prelungit, lipsa resurselor si confruntarea cu un virus a carui evolutie si durata
sunt imposibil de estimat au afectat sanatatea mintald a personalului medical. Studiul
desfasurat in 2021, la Spitalul ,,Dr. Victor Babes” Timisoara, unde conducerea spitalului si-a
propus sd evalueze gradul de epuizare a personalului medical, a relevat ca 56,37% dintre
respondenti au un nivel mediu sau ridicat de burnout, 55,88% se simt extenuati emotional,
67,16% au un grad ridicat de stres, iar 64,22% resimt ingrijorare. Pornind de la nevoile
identificate, editia a noua a interventiei socio-culturale Terapie prin Arta by
Create.Act.Enjoy (2021), realizata de Asociatia Create.Act.Enjoy in spitalele din Romania,
s-a concentrat pe implementarea de activitati artistice care sd contribuie la ameliorarea
simptomelor sindromului de burnout in randul personalului medical. Bazatd pe metode de
lucru specifice artelor performative, interventia a fost realizatd de actori profesionisti, cu
experientd in utilizarea artei ca terapie. In cei noud ani de existentd, Terapie prin Artd by
CAE a devenit o interventie unica, participativa, incadrata in programul de sanitate publica,
avand ca motivatie faptul ca starea de bine este datd, pe langa satisfactia materiald, de o
stare emotionala si psihica echilibrata si de o viata sociald care permite accesul la cultura.
Lucrarea analizeaza impactul si rezultatele interventiei in randul personalului din sase
spitale, facand analiza din doud perspective:

calitativa: metodologie, concepere si implementare;

cantitativa: rezultatele studiului Impactul interventiilor artistice asupra
personalului  medical din Romdnia in contextul pandemiei Covid-19, realizat de
Create.Act.Enjoy si Centrul Cultural Clujean.

Cuvinte cheie: spital, burnout, terapie, arta, participativ

Sub efectul pandemiei COVID-19, ultimii doi ani au produs un impact major
la nivel social, cultural si economic, in randul tuturor categoriilor de oameni. 4 face

° Doctorand la Scoala Doctorald de Teatru si Film, Universitatea Babes-Bolyai, Cluj-Napoca
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fata vietii de zi cu zi a devenit, In multe cazuri, sinonim cu extenuarea, anxietatea si
sentimentul ca pana si activitatile de rutind se pot resimti ca fiind coplesitoare.
Definit ca sentiment de epuizare, prezent in special in meseriile care presupun
desfasurarea activitatii intr-un mediu de lucru riscant si solicitant fizic, psihic si
emotional, sindromul de burnout a afectat multe micro-comunitati, una dintre cele
mai vulnerabile fiind reprezentata de lucratorii din sistemul medical — medici,
asistente, ingrijitori, brancardieri sau personal conex si administrativ. La nivel
mondial, sunt necesare masuri urgente de interventie care sa contracareze si sa
combatd consecintele din ce Tn ce mai puternice ale sindromului, pentru functionarea
corespunzatoare a sistemului medical fiind nevoie de cresterea imediata a calitatii
vietii persoanelor care lucreaza in unitati spitalicesti. Mai mult decat atat, strategiile
trebuie sd includa planuri concrete de preventie, tindnd cont de faptul ca fenomenul
ia amploare din ce Tn ce mai mare.

Efectele sindromului de burnout in randul personalului medical

Expunerea zilnica la riscul de infectare, numarul prelungit de ore de lucru,
resursele putine sau inexistente, confruntarea cu un virus a carui evolutie si durata
sunt imposibil de estimat si, nu 1n ultimul rand, stigmatizarea sociald au afectat
sanatatea mintalad si fizicd a celor care lucreazd in spitale. Neputinta, lipsa de
speranta si absenta motivatiei sunt urmari resimtite in cazul sindromului de burnout,
datorate, in cele mai multe cazuri, unei expuneri prelungite la factori cauzatori de
stres. Alte simptome pot include lipsa constantd de energie, un grad crescut al
nervozitatii si, implicit, al conflictelor cu cei din jur, insotite de nevoia de a sta
permanent in pat. La nivel fizic, simptomele pot include dureri de spate, dureri de
cap, insomnii, scaderea concentrarii si, uneori, pierderea poftei de mancare
(Queen&Harding, 2020). Conform Organizatiei Mondiale a Sanatatii, sindromul de
burnout este caracterizat de trei aspecte principale: epuizarea, resimtita atat la nivel
psihic si emotional, cat si fizic; depersonalizarea, cauzatoare de atitudini cinice sau
negative, in raport cu obiectul muncii sau cu partenerii de lucru; lipsa sentimentului
de realizare personala, nsotitd de senzatia de inutilitate, scaderea productivitatii si
diminuarea increderii in fortele proprii.

In societatea contemporana, sindromul de burnout a devenit unul dintre
principalele motive de ingrijorare atunci cand se discutd despre sdndtatea mintala,
netratarea lui fiind cu atat mai periculoasa in cazul lucratorilor din sectorul medical,
intrucat efectele negative se reflectd atdt asupra personalului, cat si asupra
pacientilor, care devin victime ale scaderii calitatii actului medical, cresterii
cazurilor de malpraxis sau ale erorilor medicale (Patel et. al., 2018). Un studiu
desfasurat la nivel mondial, in 184 de spitale din 45 de tari, in perioada primului val
al pandemiei COVID-19, a aritat cd 56% dintre respondenti au un grad foarte
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crescut de epuizare emotionala, 48.9% suferd de depersonalizare, in timp ce 38%
sunt afectati de scaderea gradului de satisfactie personala (Orru et. al., 2021).
Asociatia Roméana de Psihiatrie si Psihoterapie precizeaza cd, la nivel european, un
studiu desfasurat in 12 tari a evidentiat faptul ca 43% dintre medici suferd de
epuizare emotionald, nivelul de burnout in Franta fiind de 42.4%, iar in Germania de
48.7%, 1n timp ce in Marea Britanie unul din trei medici prezinta simptome de
burnout.

Pana in prezent, in Roméania exisa doud studii prin care a fost mdsurat nivelul
de stres profesional in randul medicilor. Unul dintre acestea, realizat in aprilie-
august 2017 de catre Colegiul Medicilor din Municipiul Bucuresti, pe baza unor
chestionare acreditate la nivel international — Copenhagen Burnout Inventory, care
mdsoard trei tipuri de burnout — personal, profesional si cel legat de lucrul cu
pacientii, a aratat ca 55% dintre medicii bucuresteni sunt afectati de burnout
personal, 52% de burnout profesional, in timp ce 36% dintre respondenti sufera de
burnout legat de interactiunea cu pacientul, iar 24% de toate cele trei tipuri. Un alt
studiu relevant a rezultat in urma proiectului-pilot de evaluare psihologica realizat in
februarie-martie 2021, la Spitalul Clinic de Boli Infectioase si Pneumoftiziologie Dr.
Victor Babes Timisoara, interventie in cadrul careia s-a evaluat gradul de epuizare a
personalului medical. Rezultatele studiului indicd faptul ca 56.37% din personalul
chestionat are un nivel mediu sau ridicat de burnout, 55.88% se simt extenuati
emotional, 67.16% declara un grad ridicat de stres, iar 64.22% resimt ingrijorare, din
cauza lipsei de odihnd si din cauza timpului personal insuficient. De asemenea, s-a
observat o crestere a anxietatii, nivelul acesteia fiind de la 34,80%'. La mai putin de
o saptdmand de la publicarea studiului, un medic rezident din acelasi spital, activ pe
sectille COVID-19 si ATI, s-a sinucis, cauza indicatd fiind solicitarea fizica si
psihica.

Reducerea simptomelor sindromului de burnout cu ajutorul artei

Cresterea accelerata, in ultima perioada, a numarului de cazuri si efectele din
ce in ce mai vizibile ale sindromului de burnout care afecteazd starea de bine a

! Studiul a aritat ceea ce, din picate, am banuit in momentul in care, impreuni cu colegii mei,
am decis sa realizdm acest proiect, unic de altfel in Roménia — un grad ridicat de epuizare
profesionald, dar si personald. Ceea ce lasa urme adanci. Noi nu am putut sa ne ludm prea multe zile
libere 1n ultimul an, pentru ca era nevoie de fiecare dintre noi. Cum sa fi plecat cand sectiile erau
pline, cand oamenii erau in suferintd? Ne-a marcat fiecare etapa a acestei pandemii. Nu mai vorbim
de gradul ridicat de afectare a calitatii vietii care, Insd, nu este doar in spital, ci fiecare dintre noi il
simte”, afirma dr. Cristian Oancea, Spitalul Clinic de Boli Infectioase si Pneumoftiziologie Dr. Victor
Babes Timisoara.
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personalului medical impun o urgentd imediatd in luarea de masuri rapide si in
crearea de strategii pe termen scurt, mediu si lung, in ceea ce priveste preventia si
tratarea. In ultimii ani, un punct important pe agenda Organizatiei Mondiale a
Sanatatii, atunci cand vine vorba de Tmbunatatirea calitatii vietii si, implicit, a
sanatatii mintale, este reprezentat de efectele benefice pe care relatia dintre artd si
sanitate le poate avea. In ceea ce priveste preventia sindromului de burnout, o serie
de activitati creative si-au dovedit pana acum eficacitatea — implicarea in sesiuni de
cantat sau de ascultat muzica, dansul, artele performative sau participarea activa in
procese care implicd lucrul manual, toate acestea contribuind la o mai buna
gestionare a stresului si la o mai buna constientizare a emotiilor si a propriilor
realizari (Fancourt &Finn, 2019). In ceea ce priveste tratamentul, terapia prin
muzica, meditatia sau discutiile din cadrul unor grupuri de suport au avut rezultate
pozitive.

Asociatia Create.Act.Enjoy, infiintata in 2013, in Cluj-Napoca, contribuie
activ la definirea culturii independente din Roménia, generand activitati precum:
interventii socio-culturale, ateliere de educatie non-formald, creatie si interpretare
artistica  (performance, instalatie, spectacol), terapie prin artd, productie
cinematografica si video — toate avand ca scop dezvoltarea conceptului de stare de
bine (well-being) dobandit prin interactiunea directa cu arta, dezvoltarea educatiei
non-formale 1n randul publicului tanar si foarte tdnar si cautarea continud a unei
definitii pentru implicarea artistului si a lucratorului cultural in viata si in
consolidarea comunitatii>. Interventia socio-culturald Terapie prin arta by
Create.Act.Enjoy (2012-2021), realizatd de Asociatie in parteneriat cu peste 30 de
reprezentanti ai sectorului public si privat, a devenit, prin abordarea artistica
propusd, complexitatea si viabilitatea ei, cea mai ampla actiune de acest tip din
Romania. De-a lungul celor noua editii, echipa de implementare, artistii si voluntarii
Create.Act.Enjoy au interactionat cu peste 60.000 de beneficiari (pacienti, vizitatori,
personal medical, administrativ si conex), in spitale, unitati asimilate spitalelor si
ambulatorii din Cluj-Napoca, Alba Iulia, Ramnicu Valcea si Zalau.

Problema principala la care Asociatia Create.Act.Enjoy a incercat sa gaseasca
solutii prin metode practice, de-a lungul celor noua ani de activitate Tn domeniul
terapiei prin arta, este calitatea scazutd a stdrii de bine, atat in randul pacientilor, cat
si In randul personalului medical si conex din spitalele de stat, problema care s-a
acutizat incepand cu anul 2020, prin complexitatea si situatiile limitd create de
conjunctura neasteptatd a crizei sanitare, pe fondul pandemiei COVID-19. In aceste
context, editia Terapie prin arta by Create.Act.Enjoy din 2021 s-a concentrat, n
ceea ce priveste lucrul cu personalul medical, pe implementarea de activitati artistice
care sa contribuie la atenuarea simptomelor sindromului de burnout, reducerea

2 Conform https://createactenjoy.com/.
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stresului si ameliorarea epuizarii psihice. Bazata pe exercitii si metode de lucru
specifice artelor performative, interventia a fost una directd si participativa, fiind
realizatd de actori profesionisti, cu experientd in metode de utilizare a artei ca
terapie. Cu implicarea Centrului Cultural Clujean si a Departamentului de Sanatate
Publica din cadrul Facultitii de Stiinte Politice, Administrative si ale Comunicarii
(UBB), impactul intregului proces de lucru a fost masurat de catre Asociatia
Create.Act.Enjoy, rezultatele urmand a fi prezentate public la inceputul lunii martie
2022 1in studiul Impactul interventiilor artistice asupra personalului medical din
Romdnia in contextul pandemiei Covid-19.

In toamna anului 2020, in cadrul programului Art&Well-being’, Centrul
Cultural Clujean a implementat, in Cluj-Napoca, proiectul Prescriptii culturale®
pentru burnout, prin intermediul cdruia unsprezece persoane care manifestau
simptome ale sindromului de burnout au beneficiat de o serie de activitati creative
de-a lungul a sapte ateliere, cu frecventd saptdmanald. Concepute in urma unui
proces colaborativ dintre artisti si cercetdtori in domeniul sanatitii publice,
activitdtile creative propuse au fost implementate de catre echipa Create.Act.Enjoy.
Axandu-se pe teme precum identificarea si intelegerea emotiilor, ascultarea,
increderea, spontaneitatea, regasirea motivatiei, critica si autocritica, cele sapte
ateliere au avut caracter interdisciplinar, fiind compuse din exercitii inspirate din
teatru, dans, muzica, film si fotografie. La finalul interventiei, scorul de burnout al
participantilor a scazut de la 90.5 la 60, in timp ce scorul de well-being a crescut de
la 9.8 la 18.8°, rezultatele integrale fiind publicate in studiul Overcoming Burnout
through Arts: A pilot project of Cultural Prescriptions®.

In 2021, tinand cont de rezultatele promititoare ale Prescriptiilor culturale
pentru burnout, Create.Act.Enjoy a continuat initiativa, integrand-o in cadrul
interventiei Terapie prin Arta by Create.Act.Enjoy, intr-o forma adaptata, special
ganditd pentru a veni In sprijinul personalului care lucreaza in spitalele din Cluj-
Napoca si Zalau, cu scopul combaterii epuizarii si a reducerii stresului la locul de
munca cauzat de pandemia COVID-19. Interventia s-a desfasurat in sase spitale —
Spitalul Clinic Judetean Zalau, Spitalul Militar de Urgentd Dr. Constantin Papilian
Cluj-Napoca, Spitalul Clinic de Recuperare Cluj-Napoca, Institutul Regional de

3 Conform https:/art-wellbeing.eu/.
# Model de interventie bazat pe tehnici din domeniul artei, prin care persoanelor care suferd de

diferite afectiuni le este acordat sprijin cu scopul unei mai bune intelegeri si gestiondri a propriilor
emotii. Metoda a fost implementata pentru prima data in Marea Britanie si in Tarile Nordice.

> Instrumentul folosit pentru misuritorile realizate pre si post interventie a fost Maslach Burnout
Inventory, instrument psihometric special conceput pentru a masura burnout-ul sau stresul
profesional (Belcastro si colab., 1983).

6 Studiul integral, care cuprinde atat rezultatele cantitative, cit si pe cele calitative: https:/art-
wellbeing.eu/research-burnout/.
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Gastroenterologie si Hepatologie Dr. Octavian Fodor Cluj-Napoca, Spitalul Clinic
Municipal Cluj-Napoca, Spitalul Clinic Judetean de Urgenta Cluj. In total, au avut
loc noud ateliere creative cu durata a cate doud ore fiecare. Sesiunile au fost
coordonate de actrita Diana Buluga din cadrul Create.Act.Enjoy, cu participarea
actorilor Paul Sebastian Popa, George Sfetcu, loana-Maria Repciuc. Beneficiarii
atelierelor au fost 93 de lucratori din sistemul medical, Tmpartiti in grupe de opt,
pana la paisprezece participanti. Activitatile propuse au vizat atat gasirea de solutii
la nivel extern — mediul de lucru si coabitare, cat si la nivel intern — starea de bine,
avand scopul de a stimula capacitatea participantilor de a-si exprima emotiile, de a
reduce simptomele de anxietate, de a creste nivelul de incredere in fortele proprii, de
a contribui la dezvoltarea inteligentei emotionale si, nu in ultimul rand, de a
reconsolida increderea in echipele de lucru si de a reface comunicarea intre colegi,
afectate de masurile de sigurantd impuse — distantare fizica, delimitarea strictd a
sectiilor sau purtarea costumelor de protectie. Temele abordate in cadrul atelierelor
au fost:

® [dentificarea, acceptarea si gestionarea emotiilor — asumarea $i
constientizarea propriilor emotii, metode de identificare a emotiilor
celorlalti, tehnici de eliberare si exteriorizare a emotiilor.

® Ascultare si incredere — exersarea atentiei vizuale si auditive, exercitii
de tip aici si acum inspirate din formele de antrenare ale prezentei
scenice in randul actorilor profesionisti, exercitii de incredere,
gestionarea nevoii de a fi tot timpul in control.

e (ritica si autocritica — crearea si interpretarea de scenarii pornind de la
situatii reale, inspirate din experienta participantilor, discutii si analiza
pe baza situatiilor interpretate.

Rezultatele studiului

Criteriile de eligibilitate pentru participarea beneficiarilor la program au fost:
statutul de angajat(d) a spitalului, disponibilitatea de a participa la atelier pe durata
celor doud ore si disponibilitatea de a participa la cercetdrile efectuate ca parte a
intregului program. Procesul colectarii datelor a presupus aplicarea a doua tipuri de
chestionare pentru fiecare participant — inainte si dupd interventie, fiind utilizat
instrumentul Maslach Burnout Inventory’. In urma interventiei, au fost observate
mai multe modificéri cantitative, dupa cum urmeaza:

7 Instrumentul a fost utilizat pentru o perioada lungi de timp in cercetarea stresului si include 25
de clemente axate pe trei dimensiuni majore ale masurdrii epuizarii — epuizarea emotionald,
depersonalizarea si realizarea personald (Poghosyan si colab., 2009).
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e Zalau — Spitalul Clinic Judetean de Urgenta (42 de participanti)

Scorurile care au masurat nivelul de burnout au scazut cu aproximativ 3
puncte in urma interventiei. Astfel, la evaluarea pre-interventie (M=49.69,
SD=12.01), cel mai mic scor identificat a fost 17, iar cel mai mare 80, in timp ce la
evaluarea post-interventie (M=46.48, SD=13.88), cel mai mic scor existent a fost 9,
iar cel mai mare 72, observandu-se o diferenta destul de mare intre scorurile minime
de la cele doua evaludri, ceea ce Tnseamna ca dupa interventie au existat participanti
care si-au redus semnificativ nivelurile de burnout. In ceea ce priveste experientele
pozitive ale participantilor, masurate de scala SPANE-P, s-a observat o crestere cu
2.29 puncte (M=21.52, SD=6.06), fata de evaluarea initiala (M=23.81, SD=3.70). In
ceea ce priveste rezilienta, scorurile au fost destul de asemanatoare la cele doua
evaluari, cu o diferenta de 0.32, fapt care sugereaza ca participantii si-au pastrat
constante nivelurile de rezilientd, care s-au fost dovedit a fi crescute atat pre-
interventie, cat si post-interventie.

¢ C(Cluj-Napoca — Spitalul Militar de Urgentd Dr. Constantin Papilian,
Spitalul Clinic de Recuperare, Institutul Regional de Gastroenterologie
si Hepatologie Dr. Octavian Fodor, Spitalul Clinic Municipal, Spitalul
Clinic Judetean de Urgenta (51 de participanti)

Masuratorile nivelului de burnout au indicat o scadere cu 4.2 puncte in urma
interventiei. La evaluarea pre-interventie (M=49.51, SD=13.13), cel mai mic scor
identificat a fost 28, iar cel mai mare 84, in timp ce la evaluarea post-interventie
(M=45.31, SD=12.95), cel mai mic scor a fost 23, iar cel mai mare 86. In ceea ce
priveste experientele pozitive, s-a observat o crestere cu 1.79 puncte pe subscala
SPANE-P. Bunastarea psihologica generala, evaluata cu scala PWGBI, a inregistrat
o crestere de 1.19 puncte, de la valorile initiale (M=20.20, SD=4.74), la cele post-
interventie (M=21.39, SD=4.26). Scorul de rezilienta a inregistrat o usoara crestere
de 0.41 puncte de la evaluarea pre-interventie (M=6.43, SD=1.85) la evaluarea post-
interventie (M=6.84, SD=1.54).

Chiar daca scorurile post-interventie nu au inregistrat modificari majore, ele
demonstreaza, in primul rand, impactul imediat al activitatilor, conditionat de
numarul limitat de ateliere. Pe termen lung, o aprofundare a interventiei si o
strategie de implementare recurentd a acestui tip de activitate ar putea aduce
beneficii mai vizibile in starea de bine a participantilor, continuand directia pozitiva
dovedita.
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Metode complementare de integrare a artei in sectorul medical

Pe langa activitatile care includ participarea activa, o serie de actiuni
complementare, care au la bazd metode de utilizare a artei, pot veni in sprijinul
personalului din spitale, In special prin interventii asupra spatiului spitalului.

Emotiile nu sunt doar exprimate, ci si invatate prin corp. [...] Corpurile poarta
amprenta spatiilor prin care se deplaseaza si prin care s-au deplasat. Mediate de corp
si simturile sale, diferitele spatii devin legate de diferite emotii. (Margarit Pernau,
Space and Emotion: Building to Feel)

Teoria Intareste principiile psihologiei mediului (environmental psychology), care
studiaza legdtura dintre individ si mediul sdu, fie cd e vorba de unul natural sau
artificial. Mediul influenteaza experientele umane, comportamentul si starea de bine,
fiind necesara atat potentarea factorilor care contribuie la aceste aspecte, precum si
incurajarea actiunilor care contribuie la crearea unor astfel de medii (Linda Steg et.
al., 2013).

In Statele Unite ale Americii, medicii si pacientii beneficiaza de spatii verzi,
numite Gradini Vindecatoare, 1n incinta spitalelor, menite sa contribuie la
diminuarea nivelului de stres si epuizare pe care personalul medical le resimte zilnic
(Clare Cooper Marcus). Desi in Romania acest aspect nu a atras atentia autoritatilor
sau a echipelor de management din cadrul spitalelor, contextul pandemiei COVID-
19 si studiile realizate in ultimii doi ani, il transforma intr-o prioritate care trebuie
avutd in vedere in urmatoarea perioadd, cu atat mai mult cu cat cladirile spitalelor
din tard sunt, in cele mai multe cazuri, cladiri vechi sau foarte vechi®. Pentru
Create.Act.Enjoy, una dintre solutiile sustenabile propuse spitalelor partenere consta
in interventii asupra spatiilor existente — convertirea unor sali in spatii dedicate
terapiei prin artd sau terapiei ocupationale, expozitii de fotografie pe culoarele
spitalelor, desene interactive amplasate in zonele de trecere, biblioteci amplasate pe
sectii, plasme pe care ruleazd materiale educationale, in zonele de asteptare,
instalatii artistice de tip creative spot si, mai nou, reabilitarea si reamenajarea
curtilor, cu scopul crearii de locuri de relaxare, atat pentru personalul medical, cat si

8 De exemplu, doui dintre spitalele in care Asociatia Create. Act.Enjoy desfisoard Terapie prin
Arta by Create.Act.Enjoy, au fost infiintate in 1978 (Spitalul Clinic de Recuperare Cluj-Napoca),
respectiv in 1978 (Spitalul Clinic Judetean Cluj-Napoca), niciuna dintre cladiri nefiind prevazuta
initial cu spatii de recreere sau cu spatii destinate terapiilor alternative.
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pentru pacienti, spatiile verzi avand scopul de a imbunatati mediul de lucru si de
coabitare si de a contribui la o mai buna calitate a actului medical.

Concluzii

Efectele sindromului de burnout in randul personalului medical reprezinta o
problemd care afecteaza atat calitatea vietii celor care lucreaza in spitale, cat si
diagnosticarea sau tratamentele acordate pacientilor. Sunt necesare masuri imediate
si strategii care sd contribuie, deopotriva, la tratarea simptomelor si la preventie.
Una dintre formele care poate da rezultate este reprezentatd de utilizarea formelor
artistice in sprijinul sanatatii.

Comparativ cu interventia-pilot Prescriptii culturale pentru burnout,
desfasurata in 2020, care a inclus doar persoane cu un nivel de burnout ridicat,
interventiile artistice derulate in spitalele din Zalau si Cluj-Napoca au fost deschise
personalului medical din institutiile medicale, fara a li se evalua Tnainte de
interventie ca gradul de burnout. Astfel, reducerea nivelului de burnout a fost mai
evidentd in cadrul interventiei desfasurate in 2020, comparativ cu cea realizatd in
spitale. Cadrul in care s-au desfasurat interventiile artistice in 2021 a fost cel al
unitatilor spitalicesti, in timp ce in 2020, spatiul utilizat a fost o sald
multifunctionald, cu elemente de design urban, diferitad de cea in care participantii isi
desfasoara activitatea profesionald. Insa, principala diferentd dintre cele doui
interventii riméne recurenta activititii realizate. In cazul atelierelor dezvoltate in
cadrul mai multor sedinte, rezultatele cantitative au fost mai vizibile, iar nivelul de
incredere a participantilor si libertatea Tn exprimarea verbala si gestuald au fost mai
mari. Aceastd constatare, evidentiatd prin felul in care participantii au raspuns
cerintelor coordonatorului, arata faptul ca participantii au nevoie de timp pentru a se
familiariza cu metoda de lucru si cu expunerea in fata colegilor. De asemenea,
sedintele recurente permit reluarea unor exercitii pentru o mai bund intelegere a
modului in care ele contribuie propriu-zis la cresterea starii de bine. Pe langa
reducerea stresului la locul de munca, implementarea recurenta a activitatii si o mai
mare atentie acordatd spatiilor in care personalul medical 1si desfasoara activitatea ar
putea raspunde si altor nevoi identificate de catre participanti — o mai buna
colaborare intre colegi, cresterea increderii in colegi, dezvoltarea abilitatii de
ascultare, cresterea gradului de empatie si de acceptare.
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O cale spre un spectacol interactiv prin utilizarea technologiei

Vlad BENESCU®*

Rezumat: Devenim tot mai familiarizati cu luminile si realitatii virtuale. De la
utilizarea platformelor de social media la necesitatea de a citi un cod QR pentru accesa
meniul intr-un restaurant. Aceste noi conventii care fac acum parte din viata noastra trebuie
sa se resimta si 1n artd si in felul in care aceasta creaza noi conventii. Pentru ca social media
si codurile QR necesitd participare, inclusiv proiectele artistice ar trebui sd aibad aceasta
calitate. Tinerii spectatori sunt mai putin familiarizati cu conventiile clasice teatrale, unde
trebuie sa ramana pasivi si tacuti. Existd multe aplicatii si platforme care pot fi utilizate
pentru sporirea interactiunii dintre actori si spectatori. Alegerea acestor tehnologii depinde
de proiect si de tipul de interactiune care este dorita. Pot fi utilizate sisteme de captare a
miscarii, aplicatii mobile sau diferite gadgeturi care ofera diferite functii. Inclusiv castile pot
fi utilizate pentru a crea experiente imersive. Urmatoarea etapa este alegerea platformei
unde se va petrece interactiune. Optiunile sunt diverse, iar directia aleasa depinde de proiect
si de cunostintele pe care le au cei care produc. Multe dintre platforme ofera functii similare
de aceea este important sa fie ales cel cu care suntem familiar. Platforma pe care o utilizez si
pe care ma concentrez este Unreal Engine care este un joc open source. Unreal Engine a
lansat de curand Metahuman. Cu ajutorul acestei noi abilititi a platformei putem crea
avatare care pot fi animate 1n timbre al prin utilizarea unei aplicatii mobile. Aplicatia ne
transforma camera telefonului pentru un sistem de captare a miscarii cu care putem anima
fata si capul avatarului. Acest lucru poate fi facut fie de catre actori fie de catre spectatori.

Cuvinte cheie: cheie: interactiune, tehnologie, conventii, spectator, captarea
miscarii

Devenim tot mai familiarizati cu lumile si realitatiile virtuale. De la utilizarea
platformelor de social media la necesitatea de a citi un cod QR pentru accesa meniul
intr-un restaurant. Aceste noi conventii care fac acum parte din viata noastra trebuie
sd se resimtd si in artd si in felul in care aceasta creaza noi conventii. Pentru ca
social media si codurile QR necesita participare, inclusiv proiectele artistice ar trebui
sa aiba aceasta calitate. Tinerii spectatori sunt mai putin familiarizati cu conventiile
clasice teatrale, unde trebuie sa ramana pasivi si tacuti. Existd multe aplicatii si
platforme care pot fi utilizate pentru sporirea interactiunii dintre actori si spectatori.
Alegerea acestor tehnologii depinde de proiect si de tipul de interactiune care este

° Doctorand la Scoala doctorala a Universitétii ,,I.L.Caragiale”, Bucuresti
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doritd. Pot fi utilizate sisteme de captare a miscarii, aplicatii mobile sau diferite
gadgeturi care ofera diferite functii. Inclusiv castile pot fi utilizate pentru a crea
experiente imersive. Urmatoarea etapa este alegerea platformei unde se va petrece
interactiune. Optiunile sunt diverse, iar directia aleasd depinde de proiect si de
cunostintele pe care le au cei care produc. Multe dintre platforme ofera functii
similare de aceea este important sa fie ales cel cu care suntem familiar. Platforma pe
care o utilizez si pe care ma concentrez este Unreal Engine care este un joc open
source. Unreal Engine a lansat de curdnd Metahuman. Cu ajutorul acestei noi
abilitati a platformei putem crea avatare care pot fi animate in timbre al prin
utilizarea unei aplicatii mobile. Aplicatia ne transforma camera telefonului pentru un
sistem de captare a miscarii cu care putem anima fata si capul avatarului. Acest
lucru poate fi facut fie de catre actori fie de catre spectatori.

Introducere

Devenim tot mai familiarizati cu lumile si realitatiile virtuale. De la utilizarea
platformelor de social media la necesitatea de a citi un cod QR pentru accesa meniul
intr-un restaurant. Aceste noi conventii care fac acum parte din viata noastra trebuie
sd se resimtd si in artd si in felul Tn care aceasta creaza noi conventii. Pentru ca
social media si codurile QR necesita participare, inclusiv proiectele artistice ar trebui
sd aiba aceasta calitate. Tinerii spectatori sunt mai putin familiarizati cu conventiile
clasice teatrale, unde trebuie s ramana pasivi si tacuti.

Sunt mai multe motive pentru care spectacolul sau arta in general adera tot
mai mult la folosirea tehnologiei. Primul motiv este dezvoltarea societdtii care
obligd populatia sd utilizeze alternativele tehnologice din motive logistice sau din
confortul sporit pe care acestea il oferd. Exista locuri unde aceasta evolutie este doar
sugeratd, Tnsa existd si cazul contrar cdnd nu putem avea anumite facilitati sau
servicii dacd nu detinem un smartphone si o conexiune la internet. Ceva ce candva
era un lux, acum este obisnuintd sau un obligo. Un alt motiv este fascinatia
posibilitatilor pe care aceste noi tehnologii le ofera artistilor si acestia aleg sa
foloseascd aceste noi unelte pentru a creea imagini si estetici noi, dar mai ales pentru
a-si varia naratiunea. Al treilea motiv sau a treia perspectiva care Impinge arta spre a
utiliza tehnologie este insdsi consumatorul acesteia - spectatorul.
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Spectatorul in secolul XXI

Spectatorul este parte din aceastd societate care evolueaza, iar odatd cu
acestd evolutie realitatea lui se schimba, fapt care incetul cu incetul il va face s aiba
nevoi si valori diferite. Totodata spectatorii fac parte din generatii diferite, rezultand
grade diferite la care au fost expusi la anumite conventii. Aceastd expunere a facut
ca spectatorii sd se familiarizeze cu anumite conventii, un factor important fiind
inclusiv varsta la care s-au intdlnit prima oara cu respectivele conventii.

Cand ne referim la conventii, ne referim atdt la modul in care un om fisi
achizitioneazd alimente sau orice alte produse sau modul la care acesta isi
achizitioneazi bilete pentru diverse mijloace de transport si apoi calitoreste. Insa
conventiile care vor influenta cel mai mult felul in care un om isi cladeste valorile
artistice este modul 1n care 1si petrece timpul liber, ce face omul cand are o fereastra
libera sau dupi ce termind munca si are un timp pentru a se delecta. In ultima vreme
acesti timpi au inceput sa fie tot mai des incarcati de activitati in social media sau de
navigarea pe diverse platforme pe internet.

Navigarea indelungatd pe internet obisnuieste omul sau viitorul spectator sa
fie prezent intr-un mediu in care el ia continuu decizii sau are mereu potentialul de a
o face. Chiar daca doar scroll-am pe platformele Facebook, Instagram, Tik Tok, etc.
putem oricand sd avem o reactie la aceste continuturi, fie printr-un simplu like sau
inimioara, fie printr-un comentariu. Inclusiv posibilitatea de a zabovi mai mult timp
pe o fotografie sau un filmulet este o capacitate care tine de interactivitate. Aceasta
conventie aduce de la sine si 0 expunere la ecran si la materiale video.

Pe langa utilizarea retelelor sociale a crescut tot mai mult utilizarea
platformelor precum Netflix sau HBO GO. Aceste platforme oferda abilitatea
utilizatorului sa aiba acces la foarte multe filme si seriale fara sa mai fie conditionat
de limitarea programelor de televiziune. Aceste platforme castigand mult teren in
popularitate mai ales odati cu venirea pandemiei. Intilnim din nou o conventie care
este un pic diferitd fatd de cea care era populara cu cativa ani In urma - televizinea,
si care aduce cu sine un plus de interactivitate.

Toate ceste noi medii cu care ne intdlnim zilnic nasc necesitatea ca
spectacolele sd adopte un caracter interactiv. Spectacolul trebuie sd contind aceasta
calitate interactivd eventual sd o ducd la un alt nivel. “Experienta perceptiva a
spectatorului se datoreaza capacitatilor subiective ale propriului corp si ale
sistemului nervos. Acest lucru se inscrie Intr-o schimbare a modului in care este
perceput o un spectacol de catre spectatori, iar acest lucru trebuie sa fie inteles acum
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din punct de vedere al conditiilor de creatie si al modalitatii de receptare culturald in
secolul XXI... Este nevoie de mai mult. Spectatorul doreste sa se implice intr-un
mod mai activ, sd joace un rol sau o parte semnificativi in receptarea
operei.”' Precum modificarile facute de alimentele pe care le consumam, similar
suntem modificati si influentati de tehnologia prezentului.

Tehnologiile care pot facilita creatia spectacolelor cu caracter interactiv

Existd multe metode prin care spectacolele pot capata caracter interactiv. O
metoda de a crea interactivitate este utilizarea tehnologiei, mai precis a anumitor
tehnologii care pot oferii acest prilej. Voi enumera cateva din aceste tehnologii si voi
descrie sau da exemple despre cum acestea pot fi aplicate. Tehnologiile care se
preteaza la acest lucru sunt: motion capture, OSC protocol si MIDI protocol,
Arduino sau orice tip de placa de dezvoltare precum Rasberry Pi, Orange Pi, Banana
Pi, etc.

Fiecare dintre aceste tehnologii trebuie sa fie sincronizata prin diverse
metode cu continutul video sau sonor. Pentru fiecare creatie artistica poate fi folosita
una sau mai multe dintre aceste variante. Pentru o intelegere mai clara a acestor
tehnologii voi detalia pe fiecare in parte.

Motion capture

Motion capture este procesul de a inregistra miscarea obiectelor sau a
corpurilor. Aceastd tehnologie are aplicatii variate, ea fiind folositd in domeniul
militar, medical, sport, ulterior fiind preluatd si de companii care au utilizat-o in
gaming. Se intdlnesc foarte multe tipuri de motion capture. Ele sunt fie de natura
optica, fie non optica, Insemnand inertial, magnetic sau mecanic. Sistemele optice
functioneaza prin a capta marcari fizici, lumini LED, reflectoare, senzori sau doar
culoare.

Exista foarte multe companii care produc sisteme de motion capture. Initial
aceste sisteme erau sub forma unor instalatii care erau menite sa stea fixate intr-o
camerd. Aceste sisteme fiind compuse din mai multe camere fixate in extremitatea
camerei care percep miscarea in a unor senzori pasivi sau activi. Sunt folosit in
continuare aceste instalatii complexe, ele oferd o calitate mai ridicatd, insa intre timp
au aparut si sisteme mai simple, portabile.

! Alison Oddey si Christine White - Modes of Spectating, Editura Intellect, Bristol 2009, pg. 8
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Kinect

Compania Xbox a lansat incd din 2010 un sistem de motion capture care a
fost foarte popular in domeniul artistic. “Senzorul Kinect are o camera RGB, un
senzor de adancime format dintr-un proiector laser infrarosu, un senzor CMOS
infrarosu si un microfon multi-array care permite localizarea sursei acustice si
suprimarea zgomotului ambiental. De asemenea, contine o lumind LED, un
accelerometru pe trei axe si un servomotor mic care controleazad inclinarea
dispozitivului.”

Motto-ul folosit in strategia de marketing a fost: you are the controller.
Acest produs a ajuns sa fie prezent in Guinness Book, fiind cel mai vandut aparat
electronic din istorie. Ajung sa se vanda 8 milioane de bucdti in primele 60 de zile
de la lansare

Initial acest produs nu venise la pachet cu setul de drivere care sa permita
utilizarea lui pentru aplicatii diverse. Pand la urma in 2011 Microsoft oferd
necomercial Kinect SDK, ca apoi in 2012 sa-l ofere si in varianta comerciald
impreuna cu aparatul Kinect conceput special pentru Windows, Xbox One.

In 2013 apare senzorul Kinect versiunea 2 care are o tehnologie diferitd fata
de versiunea 1, fiind o camera de tipul Time-Of-Flight (TOF). Principiul de
functionare de baza este cel al senzorilor cu unda continud. Senzorul achizitioneaza
o harta de adancime de 512 x 424 si o imagine color 1920 x 1080 la 15 pana la 30
fps, in functie de starea de iluminare, deoarece senzorul foloseste un algoritm de
expunere automata.

Dupa acest moment au inceput sa apard foarte multe programe pentru
senzorul Kinect, el urmand sa fie folosit in foarte multe domenii. Domeniul in care a
fost folosit cel mai optim este cel al vizualului. Dat fiind prezenta vizualului in
spectacolele de teatru si dans, Kinect-ul a Inceput sd fie folosit si In domeniul
artistic, el deschizand in acelasi timp perspective noi legate de felul in care aceste
imagini pot fi create, iar cel mai important faptul ca aceste imagini pot deveni
interactive, atat pentru spectator cat si pentru actori sau dansatori. Gina Bloom
despre oportunitatile care au fost create atunci cand acest senzor a fost utilizat in
afara proiectelor de gaming creat initial de dezvoltatori. “Majoritatea jocurilor
proiectate pentru Kinect nu promoveaza investitiile cognitive si emotionale ale
spectatorilor. Rezultatul este ca software-ul pentru Kinect a profitat rar de

2 Ramos Enrique Melgar - Arduino and Kinect Projects, Ed. Springer-Verlag Berlin and

Heidelberg GmbH & Co. KG, 2012, pg. 118

CLXXXI


https://www.elefant.ro/list/carti/filters/editura-Springer-Verlag%25252BBerlin%25252Band%25252BHeidelberg%25252BGmbH%25252B%25252526%25252BCo.%25252BKG
https://www.elefant.ro/list/carti/filters/editura-Springer-Verlag%25252BBerlin%25252Band%25252BHeidelberg%25252BGmbH%25252B%25252526%25252BCo.%25252BKG

COLOCVII TEATRALE

caracteristica care il distinge cel mai mult pe Kinect de alte periferice de joc:
capacitatea sa de a transforma jocurile intr-un eveniment teatral.”

A fost folosit destul de mult in domeniul dansului, coregrafii fiind interesati
de posibilitatea de a-si capta miscarile si de ale folosit pentru diverse lucruri. Un
software care a fost folosit in astfel de proiecte este MotionDraw. El este un
instrument conceput special pentru Kinect care imbundtateste performanta
imaginilor pe proiectie. Imaginile pot fi create direct din miscérile facute de
interpreti sau chiar de public.

Ulterior au aparut moduri mai complexe prin care acest sistem de motion
capture sau oricare alt sistem de motion capture sa fie integrat datoritd motoarelor de
gaming precum Unity* sau Unreal Engine’. Prin intermediul acestora se pot gasi
variante creative prin care imaginile sa fie modificate sau influentate.

Leap Motion

Un alt echipament ca este foarte util pentru aplicatii interactive este Leap
Motion. El este un sistem de motion capture care preia optim miscarile mainilor si
ale degetelor. Acest aparat a fost facut pentru a putea naviga prin computer folosind
mainile libere fard a folosi clasicul mouse. Leap Motion poate fi folosit mai ales
pentru capacitatea sa de a recunoaste gesturi, care pot fi transformate in semnale. El
poate recunoaste atat gesturi facute cu o mind cat si cu cealalta, fiecare dintre
acestea putand fi setat ca un semnal diferit. In alt motiv pentru care el este optiune
bund este dimensiunea lui foarte redusd, el poate fi ascuns sau mascat, astfel
credndu-se o mica magie prin faptul ca niste miscari ale mainilor in aer fac
modificari sau oferd semnale concrete.

Acest sistem de motion capture poate fi utilizat si pentru interactiuni in
lumea virtuald. In 2016, ca reactie la dezvoltirile in domeniul realititii virtuale,
compania lanseaza software care sd permitd captarea miscarilor mainilor in spatiul
virtual. Compania a inceput sd colaboreze cu multe firme care dezvoltau proiecte in

3 Bloom, Gina - Gaming the Stage, Ed. University of Michigan Press, 2018, pg. 498

4 Unity este un motor de gaming dezvoltat de Unity Technologies, lansat pentru prima data in iunie
2005 in cadrul conferintei Worldwide Developers Conference a Apple Inc. ca motor de gaming
exclusiv pentru Mac OS X.

3 Unreal Engine este un motor de gaming dezvoltat de Epic Games, prezentat pentru prima data in
1998 in jocul de tip first-person shooter Unreal. Dezvoltat initial pentru jocurile de tip first-person
shooter pentru PC, acesta a fost utilizat de atunci intr-o varietate de genuri de jocuri tridimensionale
(3D) si a fost adoptat si de alte industrii, in special de industria cinematografica si de televiziune.
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domeniul realitatii virtuale. A colaborat mult timp cu cei de la Asus si a fost folosit
de compania OSVR care producea cédsti VR. Au Incercat si o colaborare cu cei de la
Oculus pentru un proiect medical pentru oameni cu probleme de vedere.

Protocolul OSC (Open Sound Control) si MIDI (Musical Instrument
Digital Interface)

Cele doua protocoale ne ajuta sa transmitem comenzi de la un calculator la
altul sau de la diferite device-uri catre calculator, iar calculatorul va transmite mai
departe semnalele catre proiectie, lumini sau sunet. Initial fiecare dintre portocale a
fost creat pentru proiecte muzicale, dar la baza fiecare dintre ele este doar un semnal
intr-un limbaj recunoscut de calculator care poate fi convertit in orice fel de
comanda. Cu fiecare dintre cele doud protocoale putem ajunge la aceleasi rezultate,
insd fiecare are caracteristici diferite.

MIDI este un protocol mai vechi si in general device-urile care transmit
astfel de semnale vor trebui sa fie cablate direct. Avantajul este ca deja exista foarte
multe astfel de aparate care se pot achizitiona si vor transmite semnale fara o
programare prealabila. Bineinteles foarte multe dintre aceste aparate au fost create
pentru muzica ele, numindu-se MIDI controller. Aceste aparate pot fi plasate in
spatiul unde publicul are acces, iar acestia le pot iIntrebuinta pentru a modifica
luminile, proiectiile sau sunetul spectacolului.

In cazul protocolului OSC este ci el functioneazi pe baza unei retele locale,
astfel putem conecta mai multe devices-uri, fie ele telefoane, folosind un router wi-
fi. Acest router nu este necesar sa fie conectat la internet, simpld conexiune la
aceastd retea va fi suficient pentru ca semnalele transmise prin protocolul OSC sa fie
receptate. Pentru a transmite semnale OSC putem folosi aplicatii pe telefon care au
platforme prietenoase. Aceste aplicatii pot avem optiunea fie de butoane care vor
actiona diversi parametri din spectacol, fie optiunea de slidere, care ne va permite sa
operam parametri la un nivel mult mai dinamic.

Pentru a putea integra in spectacol astfel de interactiuni va trebui sa avem
prealabil diverse aplicatii instalate pe computer care se opereze aceste semnale si sa
le transmitd catre diversi parametri. Computerul va fi cel care va facilita pentru
proiectie sau pentru sunetul prezent in spectacol conexiunea la retea. In cazul
luminilor va exista optiunea sa fie operate direct prin semnale MIDI, multe din
interfetele de operat lumini au astfel de conexiune disponibila.
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Concluzii

Spectacolul prin utilizarea tehnologiei se poate indrepta spre a se transforma
pentru experienta total diferitd. Spectatorul se transformad intr-o parte integranta a
spectacolului, iar interactiunea dintre actori si spectatori poate avea valente ludice
sau cine stie poate chiar conflictuale.

In acest tip de conventie actorii trebuie si se inarmeze cu o altfel de
disponibilitate. Este foarte greu sa simuleze in prealabil ce va urma sa se intdmple in
momentul Tn care spectatorii vor interveni in structurd. Actorii vor intra Intr-o
conventie care va contine o doza mare de improvizatie.

Pe langa partea de disponibilitate va trebui sa desfacuta si partea tehnica. De
cele mai multe ori este esential sa gasim persoane specializate pe aceasta latura, insa
este foarte multe variante mai simplificate care pot fi aplicate in doar prin
vizualizarea si intelegerea a citorva tutoriale. In acest caz actorii vor trebui si se
dobandeasca cunostintele necesare pentru a opera platformele implicate in proiect,
dar acest fapt va aduce un plus conventiei. Faptul ca actorul faciliteaza el insusi
experienta si nu are nevoie de un element exterior (un tehnician) poate crea o relatie
diferita cu spectatorul.

Integrarea tehnologiei n spectacol aduce inclusiv o schimbare estetica.
Simpla amplasare a diverselor aparate in spatiul de joc/de intdlnire, este o
scenografie. Cu atat mai mult atunci cand spectatorul va opera diverse aparaturi,
estetica dinamicii se va modifica. Spectatorul nu ai fi un simplu element fix pe un
scaun. El se va deplasa pentru opera o aparatura sau alta sau va sta in confortul
scaunului, dar 1n timp ce 1si foloseste telefonul mobil din dotare pentru a modifica
parametrii din spectacol.

BIBLIOGRAFIE

Alison Oddey si Christine White - Modes of Spectating, Editura Intellect, Bristol 2009
Bloom, Gina - Gaming the Stage, Ed. University of Michigan Press, 2018

Carlin, Davin - Performing digital, Ed. Routledge Taylor & Francis Group, Londra 2015
Chau, Christina - Movement, Time, Technology and Art, Ed. Springer, 2017

Delbridge, Matt - Motion capture in performance, Ed. Palgrave Pivot, 2015

Earnshaw Rae - Art, Design and Technology: Collaboration and Implementation, Ed.
Springer, 2017

Eckersall, Peter - New Media Dramaturgy, Ed. Palgrave Macmillan, 2017

CLXXXIV



COLOCVII TEATRALE

Geroimenko, Vladimir - Augmented Reality Art, Ed. Springer, 2014

Information Resources IGI Global - Virtual and Augmented Reality: Concepts,
Methodologies, Tools, and Applications, 2018

Kade Daniel, Oguzhan Ozcan si Rikard Lindel - Towards Stanislavski-based Principles for
Motion Capture Acting in Animation and Computer Games, 2014

Kean, Sean, Hall Jonathan - Meet the Kinect, Ed. Tehnology in Action, 2014

Kitagawa Midori Kitagawa si Windsor Brian - Motion capture for Artist, Ed. Focal Press,
Burlington 2008

Lehmann Hand-Thies, Postdramatic Theatre, Ed. Routledge Taylor & Francis Group, 2006
Manovich, Lev - Software takes command, Ed. Bloomsbury Academic, 2013

Paxton, Steve - Digital Performance, Ed. The MIT Press, Londra 2007

Pell, Mike - Envisioning Holograms, Ed. Apress, Washington 2017

Qian, Yin - Endless performance building for performing arts - Endless performance, Ed.
Design Media, 2013

Ramos Enrique Melgar - Arduino and Kinect Projects, Ed. Springer-Verlag Berlin and
Heidelberg GmbH & Co. KG, 2012

Ricardo J. Francisco - Literary art in digital performance, Ed. Continuum, 2009

Scott Meador, Carol Cunningham - Mixing Dance Realities: Collaborative Development of
Live-Motion Capture In a Performing Arts Environment

Somaiieh Rokhsaritalemi, Abolghasem Sadeghi-Niaraki si Soo-Mi Choi - A Review on
Mixed Reality: Current Trends, Challenges and Prospects, Department of Computer
Science and Engineering, Sejong University, 2019

Weijdom, Joris - Mixed Technology and The Theatre of The Future, Ed. IETM, Bruxel 2017

CLXXXV


https://www.elefant.ro/list/carti/filters/editura-Springer-Verlag%25252BBerlin%25252Band%25252BHeidelberg%25252BGmbH%25252B%25252526%25252BCo.%25252BKG
https://www.elefant.ro/list/carti/filters/editura-Springer-Verlag%25252BBerlin%25252Band%25252BHeidelberg%25252BGmbH%25252B%25252526%25252BCo.%25252BKG

COLOCVII TEATRALE

in pragul unei noi fuziuni: spatiul teatral — spatiul digital

Alexandra DIACONITA®"

Rezumat: Intr-o epoci din ce in ce mai inclinatd si atasatd sistemului tehnologic,
aproape ca ramane inevitabild imersiunea acestuia in randul artelor spectacolului,
caracterizate tot mai mult de dimensiunea vizuala. Noul concept al secolului XXI, scena
digitald, reprezinta Inca doar un pas spre o lume pe cit de necunoscutd, pe atat de vibranta
la capitolul disponibilitate vizuald. Prin acest text, ne propunem sa definim spatiul digital,
prin ce se distanteaza si prin ce se apropie digitalul de teatral, cum este perceputa
spatialitatea in ambele directii si daca actul teatral are vreun fel de plasd de siguranta in
aceasta directie, in asa fel incat transferul digital sa nu-i determine reprimarea instinctului de
supravietuire si, in final, reducerea la tacere. Propunem, in acelasi timp, versiuni regizorale
care integreaza digitalul in teatru sau versiuni care teatralizeaza digitalul. Ne directiondm
catre cum ne vorbeste si cum ne ,tace” teatrul pe noile platforme digitale; cat de mult si-a
transformat, in ultimul timp, mecanismele de constructie si dacad putem sd percepem
posibilitatea unui sens ascendent, astfel incat sd putem afirma cé teatrul a devenit sau are
sanse sd devind o artd mult mai accesibild, vizibild si aproape castigand notorietatea unui
film. Tacerea, ipostaza rara a secolului actual, poate sd devina dispozitia fatalistd a unei arte
teatrale care, atat de intim corelata fizicului, riscé sa fie definitiv abrogata, scoasa din zona
de confort si integrata intr-o lume al carei alfabet inca se construieste. Daca formele teatrale
dispun de capacitatea de a se replia in acest context al transformarilor actuale, putem vorbi
despre o evolutie a acestor forme spre unele care sia determine aceasta cedare a teatrului in
fata tehnologiei, si constituie o adevirati reforma. In acest sens, plecind de la ideea ci
teatrul isi transforma limbajul, putem porni intr-o scurtd calatorie imaginativa, invocand un
posibil viitor pentru un featru redus la tacere de catre aparitia unei noi structuri artistice,
plasatd la granita dintre teatru si film — teatrul digital sau teatrul in mediul online.

Cuvinte cheie: spatiu teatral, spatiu digital, teatru, film

A defini spatiul teatral, mai ales in secolul XXI, implica riscul de a ne limita doar la
un numar finit de exemple, avand in vedere ca acest concept al spatiului 1si modifica
parametrii si conditiile din ce in ce mai mult. Spatiul este o componenta
cameleonicd. Desi secole in urma, teatrul se rezuma doar la o scend clasica,
distantata de public printr-o cortina, astdzi raportarea este cu totul diferita, implicand
constientizarea unei anumite diversitati. Aceasta transformare a spatiului nu s-a
realizat doar pe fondul unei necesitti de schimbare, ci si pe fondul unei (re)innoiri a
relatiei dintre spatiul teatral si public. Conceptul de performance a integrat noi
interactiuni cu publicul, facandu-1 pe acesta, uneori, spectator activ sau, alteori, chiar

° Doctorand la Scoala doctorala Teatru, UNAGE, Iasi
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motorul actiunii. Putem aminti aici diferite forme hibride de spatii, care pornesc de
la teatralitate si se extind dincolo de granitele acesteia — teatru forum, happening,
performance-uri, instalatii video interactive etc. Susan Sontag aduce o remarca
asupra happening-ului ca fiind un ,,teatru al pictorilor”', adicd aceste happening-uri
sunt ,,descrise drept picturi animate sau, mai precis, drept ,,colaje animate™.

Totusi, In ce moment sau in ce conditii poate spatiul sa devind unul teatral? Peter
Brook, in cartea sa, Spatiul gol, face urmatoarea observatie: ,,As putea sd iau orice
spatiu gol si sa-1 numesc scena goala. Un om traverseaza acest spatiu gol in timp ce
altcineva il priveste, si asta e tot ceea ce trebuie ca actul teatral sa inceapa.” Cu alte
cuvinte, spatiul se teatralizeaza prin prezenta actorului si a unui privitor. Insi, poate
spatiul lipsit de actori sa fie teatral prin simpla prezentd a observatorului?

Cu toate ca spatiul teatral s-a adaptat de-a lungul timpului tuturor
schimbarilor exterioare, din pricina contextului ultimilor doi ani, spatiul atat de
exterior, cat si de interior, a avut de suferit. Acest lucru a condus catre o digitalizare
a spatiului teatral. Un exemplu in acest sens poate fi E-theatrum, o platforma digitald
de ,teatru online” romanesc. Asadar, asistaim la un fel de transfer din teatral in
digital, iar transferul nu pare deloc Intdmplator, mai ales intr-o perioadd in care tot
ceea ce tine de New Media in teatru abunda in ultimii ani In spectacolele din
Romania. Regizorii, scenografii experimenteaza spatiul teatral intr-o asa maniera
incat aproape il digitalizeaza prin vizualitatea puternic incarcatd de resursele
tehnologice ale video si light design-urilor. Totusi, elementul digital n interiorul
performance-urilor nu a aparut instant, el s-a concretizat pe parcurs. Inca din secolul
XX se exprima prin forme discrete. ,In 1965, Kliiver® lucra cu John Cage si Merce
Cunningham in unul din primele evenimente scenice Multimedia, Variations V,
pentru care Kliiver a conceput un sistem audio care reactiona la miscari, sunete si
proiectii, utilizand un sistem foarte complicat de celule foto-electrice si microfoane.
(...) Acest sistem a anticipat interactiunea computerizata dintre performance-urile
live si efectele sonore, atat de frecventate in teatru si dans inca de la inceputul anilor
’90™*,

'Susan Sontag, fmpotriva interpretarii, traducere de Mircea Ivanescu, Editura Vellant, Bucuresti,
2016, p. 309.

2Ibidem.

3Johan Wilhelm Kliiver (Billy Kliiver) a fost un inginer electric suedez, care a experimentat
domeniul artelor, fondator al organizatiei Experiments in Art and Technology.

*Michael Rush, New Media in Art, editia a II-a, Thames & Hudson World of Art, Londra, 2005,
p- 37, trad.n.: ”In 1965, Kliiver worked with John Cage and Merce Cunningham in one of the
earliest multimedia stage events, Variations V, for which Kliiver devised a sound system that
reacted to movements, sounds, and projections through complicated system of photoelectric cells
and microphones. (...) This system anticipated the computer-controlled interaction between live
performance and sound effects commonly seen in theater and dance sincer the early 1990s”.
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Filmarea unui spectacol de teatru nu mai este astdzi un lucru atat de simplu, mai ales
daca se vrea ca acesta sa-si pastreze efectul pe care il propaga intr-o sala de teatru.
Artistii de la Teatrul National ,,Radu Stanca” din Sibiu au realizat, in acest sens,
conceptul de ,,Scena digitala”, un alt tip de platforma digitala care se ocupa cu
filmarea profesionista, folosind mai multe camere, a unui spectacol de teatru, crednd
senzatia unui film. Aici vorbim despre un transfer in digital care sa pastreze pulsul
spatialitatii teatrale. Regizorul rus Timofey Kulyabin, care a creat Trei surori pe mai
multe planuri, a exprimat intr-un interviu aceasta dificultate a filmarii unui spectacol
teatral, dar ii descopera si avantajele: ,,Aceasta experientd multi-senzoriald se pierde
in versiunea filmata. (...), dar am putut sa focusez atentia privitorului intr-un fel in
care sd-i amplifice experienta™. Dimensiunea spatiald este primul aspect modificat
in acest transfer. Publicul unei scene digitale nu are libertatea viziunii de ansamblu
(cel putin, nu din propria vointd); cand un plan primeaza, celelalte raiman sub tacere,
departe de ochiul observatorului, ca si cum n-ar exista. In acest context, spatiul
digital pare o lume in sine, aproape indepartindu-se de regulile teatralitatii si
migrand mai degraba spre o forma care lucreaza cu limbajul filmic. Spectacolul
transferat regulilor filmice creeaza doud tipuri de libertati — cea a regizorului de a
coordona perceptia si atentia privitorului spre punctele de interes si cea a privitorului
de a se detasa oricand de privitul spectacolului, el nu mai este ,,captiv’ sdlii de
teatru. Acest tip de interactiune anuntd o primad etapa a distantarii publicului de
experienta directd, senzoriald cu spatiul teatral. De pilda, intr-o sald de teatru,
momentele de tacere ale unui actor de pe scena sunt complice tacerii publicului, sunt
intim corelate, influentdndu-se reciproc. O tacere din sald devine o ticere a
comunitatii, impartasitd de toti cei care fac parte din acel spatiu. Digitalul, desi
expune poate mai bine trdirile actorilor, prin apropierea camerei in momentele de
intimitate, acesta le si individualizeaza. In mediul digital, fiecare isi triieste
senzatiile, reactiile, tacerile separat.

Una din metodele frecvent utilizate de regizoarea britanicd Katie Mitchell
este aceea de a incorpora camera de filmat in spectacolul de teatru, proiectand pe un
ecran de fundal imaginile de tip close-up luate de camera de filmat. Metoda este, de
altfel, utilizata si de regizorul Radu Afrim in spectacolul Pddurea spanzuratilor. In
acest fel, intimitatea creatd in sala de spectacole este preluatd de camera si
multiplicatd in intimitatea gesturilor si expresiilor faciale, percepute la scard larga.
Atingem aici o zona care este de ceva timp experimentatd in spatiul romanesc, si
anume aceea a artelor New Media in teatru, adicd a integrarii componentei digitale
in spatiul teatral. Inainte de a-si gisi un sens in arta teatrali, artele New Media au

*Interviu realizat de Sergei Elkin, pentru revista The Theatre Times, 2018, sursi web:
https://thetheatretimes.com/art-doesnt-exist-to-be-liked-an-interview-with-russian-stage-director-

timofey-kulyabin/, trad.n.: ”This multi-sensory experience is lost in the film version. (...) I was
able to help focus the watcher’s attention in a way that actually enhances the experience.”
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avut si au Inca o existentd de sine stitdtoare, avand un suport tehnologic ce le-a
ajutat si se mentind actualizate. In 2012, Compania Anarchy Dance Theatre din
Taiwan, propune un performance video-interactiv, Seventh Sense, unde spatiul
digital, incorporat spatiului de dans, ,reactioneaza” in timp real la miscarile
performerilor®. Se nuanteaza aici conceptul de arta imersiva, din ce in ce mai
intdlnitd si frecventatd in ultimii ani. Putem aminti aici si de TeamLab, un grup
format in 2001 la Tokyo, care isi propune sd ,,impreuneze arta si tehnologia si sa
creeze instalatii de lumind, proiectii si tehnologie interactiva, inspirandu-se din arta
pre-modernd japonezd.”’ Una din lucrdrile echipei TeamLab este Interactive
Magnetic Field Theatre, care este o instalatie digitald interactiva®.

Spectacolele de teatru calibrate la cerintele vizuale actuale integreaza aceasta
componentd tehnologica, credand o intreagd retea de design care sa amplifice
experienta senzoriald — scenografie, video design, light design, muzica etc.
Tehnologia usureaza procesul creativ, dar, pe langa aceste facilitati tehnice, cum se
integreaza, de fapt, digitalul, in mod estetic, In spatialitatea teatrald? Una din
posibilele intrebari de inceput ar suna cam asa: ,,Ce poveste incercam sa spunem si
in ce mod includerea digitalului contribuie la redarea povestii intr-un mod
eficient?””” In acelasi timp, ,includerea digitalului intr-o productie poate schimba
radical semnificatiile si dinamica performance-ului. (...) Conjunctia dintre
performance si New Media aduce in prim plan noi modalitati estetice si stilistice,
experiente unice si fard precedent”'®. In alti ordine de idei, digitalizarea nu
reprezintd un moft, un accesoriu in plus, gratuit, ci isi insuseste un rol extrem de
important, acela de a se acorda ritmului spectacolului si a contribui la nuantarea
acestuia, aproape castigand notorietatea unui personaj. De pilda, in spectacolele lui
Robert Wilson constructiile scenografice, arhitecturale, luminile, video design-ul se
asambleaza intr-o geometrie a spatiului teatral, care fuzioneaza cu aspectul digital

6Sursa web: https://hyperallergic.com/57879/this-digital-dance-space-reacts-to-performers-

movements-in-real-time/

"Eddy Frankel, articol TeamLab: The Tokyo ,, Ultra-Technologists” Creating Totally Immersive
Art, publicat in revista Time Out, 2017, trad.n: “Their aim is to mash art and technology up
together and produce a different kind of goo, creating installations out of light, projections and
interactive technology, taking inspiration from pre-modern Japanese art.”, Sursa web:
https://www.timeout.com/london/art/teamlab-the-tokyo-ultra-technologists-creating-totally-

immersive-art

8Vezi sursi web: https://www.teamlab.art/w/interactive_magnetic_field_theater/

9Alex Oliszewski and Daniel Fine, with Daniel Roth, Digital Media, Projection Design &
Technology for Theatre, Routlege USA, 2018, p. 5, trad.n.: “What story are we trying to tell and
how does the inclusion of digital media help us tell that story effectively?”

Y1bidem, trad.n.: “The inclusion of digital media into a production can radically change the
meaning and dynamics of performance. (...) The conjunction of performance and new media has
and does bring about genuinely new stylistic and aesthetic modes, and unique and unprecedented
performance experiences.”
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intr-un mod aproape matematic. Efectele acestei fuzionari rezultd in imagini
spectaculoase, gandite parca in ideea unor tablouri animate.

Multi regizori de teatru nu se mai pot lipsi in echipa lor de prezenta unui
scenograf, a unui light designer sau a unui video designer, deoarece interactiunea la
nivel estetic dintre membri are o contributie substantiald in rezultatul final. In plus,
existd si varianta ca unii din video sau light designeri sa se fi ,,convertit” la meseria
de regizor sau invers. Klaus Obermaier este unul din artistii cunoscuti pentru crearea
de performance-uri multimedia, instalatii interactive etc, fiind in acelasi timp regizor
si compozitor. In spatiul romanesc, regizorii de teatru care cultiva un dialog fructuos
cu mediul digital, il integreaza ca o parte esentiald in discursul regizoral. Regizori
precum Bobi Pricop (UFO la Teatrul National din Bucuresti, spectacol directionat
preponderent catre folosirea unui limbaj cinematic, puternic inclinat spre zona
digitald), Botond Nagy (Hedda Gabler, Teatrul National din Sibiu), Radu Afrim — in
majoritatea proiectelor sale lucreaza cu video designer-ul Andrei Cozlac, alaturi de
care a montat spectacole-simbol, cu o incarcatura vizuala sustinutd de video
mapping-ul subtil introdus in atmosfera (7attoo, Teatrul National din Sibiu, Femeia
marii, Macelaria lui lov, Dansul Delhi, Trei piese triste, toate la Teatrul National
lasi etc.), Silviu Purcarete — de remarcat aici Plugarul si Moartea, unde regizorul, in
colaborare cu artistul vizual Andrei Cozlac, construieste excelent un univers in mare
parte alcatuit din componenta video, care isi creeaza propriul suflu, ,,reactionand” la
spatiul teatral. Vorbim aici de tipul de digitalizare interactiva, careia i se oferd un rol
determinant in structura spectacolului si sunt numeroase exemple prin care aceasta
digitalizare comunica si se exprima in spatialitatea teatrald. ,,De exemplu, mediul
digital interactiv poate fi o filmare live a unui performer, sau un avatar digital care
intrd in dialog cu performerul, pe care acesta il poate controla. Mediul digital
interactiv reprezintd orice tip de captare a miscarii unde performerul poate controla
acest mediu”'"'. In una din lucrarile sale individuale, Fluid Memory, video designer-
ul Andrei Cozlac propune publicului iesean o instalatie video interactiva,
acompaniatd de o voce pe fundal, nardnd un text desprins ca dintr-un jurnal din
trecut. Publicul poate interactiona fizic cu aceasta instalatie prin atingerea lichidului
si a vaselor Petri, avand puterea de a controla dimensiunea textuald si vizuald a
lucrarii video. Este surprinsa aici o nuantd a teatralitdtii exprimata prin fundalul
sonor care relationeazd cu partea digitala, formandu-se o simbioza. Modalitatea
frecvent utilizata in proiectele teatrale de catre artistul vizual este video mapping-ul,
care presupune proiectarea pe suprafete. Aceastd metoda determinad spatiul teatral sa
fie animat si sa castige in volum, crednd numeroase efecte. Video mapping-ul este

1 Alex Oliszewski and Daniel Fine, with Daniel Roth, op. cit., p. 7, trad.n: “For example, the
interactive digital media can be a live video capture of another performer, or a digital avatar the
performer converses with or controls. Interactive digital media is also any kind of motion capture
where the performer directly controls the media.”
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cu sigurantd un mijloc prin care spatiul teatral, fuzionand cu spatiul digital, se
transfigureaza si capata dimensiuni pe care uneori ni le putem doar imagina.

Spatiul digital se va extinde promitator in viitor, avand in vedere ca este un
spatiu care reflecta potentialul tehnologic si instrumentarul la care se acordeaza tot
timpul. Poate fi aceasta fuziune intre spatii teatrul viitorului? Un teatru al
avatarurilor, al hologramelor si al aparaturilor ultra-tehnologizate, teatrul VR(Virtual
Reality) — mediul teatral intdlneste mediul virtual, dar unde va duce aceasta
intalnire? Probabilitatea este foarte mare ca pe viitor sd ne angrenam in tot mai
multe tipuri de interactiuni intre spatiul teatral si cel digital, crednd o dimensiune
vizuala fara margini, bogata si impresionanta.
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Teatrul ca serviciul public. Tendinte si relevanta

George COSTIN®

Rezumat: Articolul analizeaza studii recente ale organizatiilor non-guvernamentale
(World Economic Forum) care au generat strategii culturale si influenteaza astazi relatia
dintre societate si formele de organizare si finantare a culturii. De asemenea, articolul
analizeaza felul in care strategiile culturale generate de aceste studii se manifesta in peisajul
teatral din Romaénia: polarizarea discursului teatral, standardizarea formelor de exprimare
scenica si ofensiva organizatiilor culturale non-guvernamentale. Pornind de la acest context,
se impune o cercetare cu privire la felul in care curentele ideologice influenteaza exprimarea
scenicd si modificd axiologia teatrald. Aduc in discutie notiuni necesare pentru stabilirea
unui contur si a unor standarde de evaluare in domeniul teatral: competentd si relevanta.
Cum se definesc? Cum si cine le poate masura? De asemenea, este deosebit de important sa
analizam termeni si notiuni folosite in critica recenta si din ce in ce mai pronuntata la adresa
productiilor teatrale din Romaénia: teatru independent, teatru de stat, productii gigantesti,
spatii alternative, sub-finantarea sectorului cultural, management, specialisti In management
cultural etc. Nu in ultimul rand, articolul face rapel la modul in care unii dintre cei mai
influenti oameni de teatru ai secolului al XX-lea au atacat problematica cercetarii actului
teatral: Ariane Mnouchkine si Peter Brook. Poate exista inovatie intr-o artd multimilenara?
Este teatrul altceva decét o artd a prezentului in slujba cetdtii? Traversdm o perioada in care,
si datorita restrictiilor generate de pandemie, in spatiul public s-a dezbatut (iar autoritatile au
incurajat) ideea de a muta teatrul in on line. Pornind de la premisa ca teatrul in absenta
spectatorilor inceteaza sa mai fie teatru, voi analiza in contextul creionat deja relatia dintre
teatru si noile tendinte Tn cultura euro-atlantica: progresism si digitalizare.

Cuvinte cheie: teatru, public, axiologie, relevanta, ideologie

Teatrul de repertoriu (teatrul public) de stat, asa cum este si sistemul teatral
din Romania si din care se trage ansamblul teatral autohton si est-european si spre
care au condus teatrele nationale fondate odata cu Intemeierea statelor nationale, ca
element identitar, este nascut din conceptul thédtre, service public, rezumat din
celebra formula a lui Jean Vilar: ,,Multumesc lui Dumnezeu ca mai existd oameni
pentru care Teatrul este o hrana tot atat de indispensabila ca painea si vinul. Teatrul
este in primul rAnd un serviciu public asa cum este apa, gazul si electricitatea™. Jean
° Doctorand la Scoala doctorala Treatru si Film la Facultatea de Teatru si Film, Universitatea Babes-

Bolyai, Cluj-Napoca
® Vilar Jean, Le théatre, service public, Editura Gallimard, Paris, 1986, p.173.
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Vilar este creatorul Festivalului de la Avignon in 1947, pe care l-a condus pana in
1971. Vilar pune constant si cu obstinatie problema accesului la culturad pentru toti.
El este autorul conceptului de teatru national popular si chiar conduce Théatre
National Populaire (astdzi Théatre National de Chaillot) din 1951 pana in 1963.
Adept al unui stil regizoral firesc, simplificat, hieratic, al spectacolelor care inalta
spiritul si constiinta publicului, Jean Vilar pretuia mult teatrul, rolul deopotriva
moral si politic al acestuia, misiunea lui de serviciu public, fard a omite insa aspectul
de ceremonie si de sarbatoare populard. A fost primul care a instituit la Chaillot o
vasta politica culturald directionata spre spectatori.

Intr-un context istoric destul de fierbinte - finalul rizboiului, un partid
comunist extrem de puternic, tensiunile est/vest (URSS—-USA), rdzboiul rece, riscul
celui de al IIl-lea Razboi Mondial, afacerea rachetelor sovietice din Cuba,
asasinarea lui JFK, razboiul francez din Indochina, terminat cu un dezastru, macelul
de la Dién Bién Phu (1954) si razboiul din Algeria, esuat in 1962 prin afacerea pieds
noirs - in perioada acelor ani si in urmatorii, notiunea de Serviciu Public era
fundamentala.

Este important de subliniat ca acest concept nu exclude experimentul si nu
coboard nivelul teatral, dupda cum nici radioul sau cinematograful nu au avut de
suferit de pe urma popularitatii. Este doar o chestiune de ierarhie: unde este
experimentul si unde este repertoriul si faptul ca una nu o exclude pe cealalta, ci sunt
complementare. Dupa mai bine cincizeci de ani sectorul subventionat din Franta a
devenit predominant asupra celui privat, comercial, la nivelul bugetelor de care
dispune, al unei noi estetici, la nivelul imaginii scenice si al prestigiului. Actualul
Festival d’Avignon cu intregul sau sistem de subventionare se trage din acest
concept.

Criza economica din anul 2008 a adus cu sine o serie de schimbari la
nivelul functiondrii institutiilor publice si a generat modificari de perceptie cu privire
la rolul organizatiilor non-guvernamentale in stabilirea politicilor publice si
finantarea acestora. Astfel, in anul 2012, World Economic Forum realizeaza studiul
”The future Role of Civil Society”, o strategie a organizatiilor non-guvernamentale
desfasurata pana in anul 2030. Trebuie subliniat faptul cd planul descris in studiul
citat mai sus este de fapt o consecintd a crizei economice din 2008 care a generat
diminuarea semnificativa a fondurilor atrase de catre organizatiillor non-
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guvernamentale din zona privatd. Astfel, in 2007 valoarea fondurilor atrase de catre
organizatiile non-guvernamentale a fost de 310 miliarde de dolari. In anul 2009
valoarea fondurilor a fost de doar 280 de miliarde de dolari.’ In consecinta
organizatiile non-guvernamentale au reactionat, si-au redefinit rolul ca fiind de
utilitate publicd si au pus in aplicare strategia prin care pierderile financiare aveau sa
fie completate cu fonduri publice.

Studiul porneste de la o analizd a implicarii organizatiilor non-
guvernamentale in diferite zone ale lumii. Sunt citate exemple ca Primavara Araba —
2010, Occupy Wall Street — 2011, Protestele din Grecia, Spania si Rusia — 2012,
protestele sindicatelor din Tunisia, Egipt si Bahrain etc. De asemenea, in incercarea
de a demonstra impactul lor in viata publicd, sunt citate statistici din zone ultra
populate precum India si China unde numarul organizatiilor non-guvernamentale
este de 3.300.000, respectiv 460.000. Premisele studiului sunt generaliste si trateaza
rolul organizatiilor non-guvernamentale la nivel mondial, farda a analiza
particularitatile socioculturale.

Conform aceluiasi studiu sunt definite rolurile societatii civile:

- Caine de paza: promovarea responsabilitdtii si transparentei, precum si
tragerea la raspundere a institutiilor publice;

- Partizan: semnalarea problemelor sociale si promovarea schimbarii;

- Furnizor de servicii: ofera servicii pentru satisfacerea nevoilor sociale ca
educatia, sanatatea, alimentatia si siguranta;

- Expert: contribuie cu o expertizd unica si cu experientd in conturarea
politicilor si strategiilor publice;

- Construieste: spatii pentru educatie si pregétire;

- Incubator: dezvolta solutii care ar necesita o perioadd lunga de gestatie sau
rambursare;

- Reprezentativitate: da putere vocilor celor marginalizati sau slab reprezentati,
- Apdrator al cetdteanului: 1Incurajeazd angajamentul civic si apdrarea
drepturilor cetatenesti;

- Suporterul solidaritatii: promovarea valorilor fundamentale si universale;

- Creator de standarde: crearea de norme care sa contureze piata si activitatea
statului.

% https://www3.weforum.org/docs/ WEF_FutureRoleCivilSociety Report 2013.pdf p.20
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Tema principald a studiului este modificarea paradigmei conform careia
Statul, Societatea Civila si Mediu de afaceri isi definesc rolurile, prin blurarea
rolurilor traditionale si redefinirea statului.

Felul in care se manifesta aceste tendinte in Romania, asa cum vom arata,
este 0 consecintd a modului superficial in care reprezentantii societdtii civile din
Romania s-au raportat la aceasta strategie, mai ales in domeniul cultural. Lipsa de
experientd si competentd in domeniul administratiei publice au generat ludri de
pozitie publice fara precedent marcate de un discurs lipsit de coerentd datorat
necunoasterii legilor si a absentei acreditarilor academice a reprezentatilor
organizatiilor non-guvernamentale din domeniul cultural. Studiul World Economic
Forum constata anumite tendinte conform carora institutiile statului nu mai sunt
potrivite prezentului. Membrii societatii civile si mediul de afaceri declara declinul
institutiilor traditionale.

O altd tema dezbatute in studiul ”The future Role of Civil Society” este tema
digitalizarii si a comunitatilor interconectate. De fapt, digitalizarea reprezinta in acest
context ansamblul uneltelor de diseminare a strategiei si este in esentd modalitatea
prin care multe dintre aceste teme se insinueazd discret Tn mentalul colectiv prin
internet si platforme de socializare. Toate acestea dau voce individului si creeaza
impresia unui mediu de dezbatere mai ales in randul populatiei tinere. Daca aceasta
este o realitate sau o iluzie este un subiect complex asupra caruia meritd meditat.

Planul de redefinire a Societdtii Civile se sprijind, conform studiului, in
principal pe accesarea fondurilor publice, pe influenta politica si sociald prin accesul
la tehnologie si prin largirea ariei de implicare a cetatenilor in schimbarile din cadrul
societdtii. Concluziile studiului reprezintd chemarea la actiune a societdtii civile si
extinderea influentei prin exercitarea unei presiuni asupra guvernelor, prin metode
neconventionale.

Nu in ultimul rand, pentru o buna intelegere a legitimitatii cadrului trasat de
catre World Economic Forum, trebuie mentionat ca studiul a fost realizat pe baza
unor consultari care s-au desfasurat sub regula ”Chatham House Rule”, astfel incat
nu cunoastem personalitatile si entitatile participante. ”Chatham House Rule” este o
practicd prin care participantii la anumite dezbateri pot cita public idei, dar nu pot
dezvalui sursa. Se contureaza astfel caracterul difuz si lipsit de asumare al acestei
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entitati care impune teme cu impact major asupra vietii cetatenilor. Este cu atat mai
paradoxal cu cat tema transparentei decizionale in administratia publica revine cu
obstinatie de-a lungul studiului.

Am descris doud abordari care trateazd 1n consecintd cultura ca fiind un
serviciu public din doud perspective diferite. In primul rand conceptul lui Jean Vilar
- thédtre, service public, care se inscrie intr-o traditie franceza, dar si europeand a
unui stat providential, protector al serviciilor publice fundamentale, apa, gazul,
sanatatea, dar si cultura. Ce-a de-a doua abordare, un plan in desfasurare de Tnarmare
si consolidare a rolului societatii civile in procesul de guvernare, in care cultura este
tratatd ca mijloc de diseminare a noilor tendinte ideologice. Cu privire la modalitatea
in care noile tendinte s-au manifestat In Romania, ne vom concentra asupra a doua
evenimente semnificative: Strategia Culturalda a Municipiului Bucuresti realizata in
anul 2016 si ofensiva organizatiilor artistice non-guvernamentale in 2020 si 2021.

Strategia Culturald a Municipiului Bucuresti a fost realizatd in perioada
2014-2016 de catre un consortiu de ong-uri sub coordonarea ARCUB — Centrul
Cultural al Municipiului Bucuresti. Printre actorii principali ai Strategiei se numara
Asociatia Funky Citizens, ”un ong la intersectia dintre bund guvernare si cetitenie
activa” asa cum se descrie pe pagina proprie de internet’. Printre documentele care
stabilesc directiile strategice al Asociatiei Funky Citizens se numara si studiul ”The
future Role of Civil Society”.

Strategia Culturald a Municipiului Bucuresti a aparut ca o necesitate, fiind o
conditie pentru candidatura Bucurestiului la titlul de Capitala Europeana a Culturii.
Astfel, documentul a stat la baza inscrierii Municipiului Bucuresti in concursul
pentru Capitala Europeani a Culturii in urma caruia Bucurestiul nu s-a calificat. In
cadrul procesului de elaborare a strategiei au fost consultate persoane si entitati care
nu pot face dovada specializarii sau a vreunei acreditari, iar acest lucru se reflectd in
tratarea empiricd a subiectului. Se remarcd faptul ca nu au fost implicate institutii
consacrate si nici un numdar semnificativ de specialisti acreditati academic, astfel
incat strategia sa reprezinte o viziune mai larga si obiectiva, documentata stiintific si
cu un caracter legitim. Cu toate cd Strategia nu a fost concret pusa In practica, ea
reflectd o diminuare pana la disparitie a formarii libere a opiniilor, a tendintelor
culturale si reprezintd o uniformizare Intr-un domeniu in care diversitatea este atat de

° https://funky.ong/despre-noi/
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importantd. Strategia reflectd unilateral peisajul cultural din Bucuresti, ori, fiind
implicati bani publici, este imperios necesar ca o strategie s reflecte toate tendintele,
nu sa privilegieze anumite optiuni. Sunt prezentate pozitii partiale si dezechilibrate,
criteriile sunt fluide, de multe ori calibrate pe simpatii si antipatii personale si nu pe
asamblarea intregului peisaj cultural. Documentul este de asemenea lipsit de
concretete, exprimat in generice si a generat multe echivocuri neproductive. Se
citeazd neasumat din materiale de promovare ale unor evenimente de divertisment,
sunt ignorati complet actori culturali importanti (scriitori, muzicieni, artisti plastici
etc) .

Se remarca faptul ca o mare parte dintre masurile propuse in Strategie sunt
orientate Tmpotriva institutiilor publice si lanseaza teme false:

- Absenta transparentei in administrarea bugetului public. Acest lucru este
contrazis de Intregul mecanism birocratic de reglementare a cheltuielilor publice
(Regulamente de Organizare si Functionare, Cod Administrativ, Proceduri Interne,
Raportari lunare, Controale Financiare, Mecanisme de control — Corp de Control,
Curtea de Conturi etc). Institutiile publice sunt acuzate de lipsa de transparenta si
dialog in relatia cu profesionistii culturali” si “experti”, dar nu se ofera nicio
definitie cu privire la acesti termeni. Amintim si faptul ca@ termenele si conditiile de
alocare a fondurilor publice sunt stabilite prin proceduri legale si presupun in primul
rand aprobarea bugetului anual de catre autoritatea finantatoarea, precum si o
procedura de selectie a proiectelor culturale pe criterii de competenta si eligibilitate.

- Negarea rolului si a importantei institutiilor publice de culturd in promovarea
culturii. Strategia acrediteaza ideea conform careia organizatiile non-guvernamentale
sunt cei mai dinamici actori ai sectorului cultural. Afirmatia nu se bazeaza pe nicio
masuratoare stiintifica.

- Este invocatd dihotomia dintre institutille publice si  mediul
independent/privat si existenta unei stari discriminatorii fata de mediul independent.
Cu privire la acest aspect este important de precizat ca in mod traditional sistemul
public de culturd a actionat si ca un filtru de competentd. Faptul cd o mare parte a
artistilor independenti nu si-au gasit locul in cadrul institutiilor publice de cultura se
datoreaza faptului ca mediul artistic este un mediu concurential, iar ideea ca fiecare
absolvent trebuie obligatoriu sa intre in sistem apartine ideologiei comuniste.

- Strategia invocd nevoia restructurdrii institutiilor pe modelul fundatiilor, a
ong-urilor si a asociatilor, dar nu se prezintd nicio dovada ca aceastd forma de
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organizare ar avea un efect pozitiv in afara de iminenta disparitie a institutiilor
publice.

- Arta implicatd social. Strategia citeazd ca exemple semnificative doar
evenimente organizate de catre organizatiille non-guvernamentale: Ofensiva
Generozitatii, Gazeta de Artd Politica, Replika, tangaProject etc. Nu regasim nicio
mentiune despre institutiile publice si rolul lor social implicit.

- Este Incurajata colaborarea intre actorii culturali si corelarea ofertei culturale.
Este important de precizat ca institutiile publice de cultura din Bucuresti au in mod
traditional un specific bine determinat si nu exista elemente care sd confirme ipoteza
suprapunerii activitatilor.

Strategia Culturald a Municipiului Bucuresti este in esentd o aculturatie,
avand ca sursa metodologia descrisa in ”The future Role of Civil Society”. Revolutia
cultural-administrativa pe care o propune nu are la baza o analiza a realitatilor cu
care se confrunta sistemul public de culturd in Romania: degradarea infrastructurii,
subfinantarea si birocratizarea excesiva. Strategia introduce in schimb teme
ideologice precum: masurarea indicelui de multiculturalism, arta implicatd social,
arta inclusiva, arta comunitara, activismul civic prin artd, integrarea discursurilor
culturale si practici marginale sau minoritare, incurajarea unor practicii culturale
integratoare, digitalizarea culturala etc. De fapt, nu avem de-a face cu o strategie
pentru culturd, ci cu integrarea unor masuri sociale care reflecta tendinte ideologice.
Strategia pune bazele institutionalizarii societdtii civile. Redactorii strategiei s-au
rezumat la importarea unor modele propuse la nivel mondial prin studiile
mentionate, fard a tine cont de relitatile din Romania.

”Follow the money”’

Dincolo de latura ideologicd, dincolo de competentd, este deosebit de
important sd precizdm ca pentru a Intelege motivele pentru care sistemul public de
cultura traditional este contestat astizi in Romania, trebuie revenit la criza
economica din 2008 si nevoia urgentd a entitatilor culturale private de a suplini
pierderile financiare. Cheia de boltd a intregului demers o constituie “Flexibilizarea
statutului de utilitate publica si reintroducerea pentru aceste organizatii a dreptului de

° »Urmireste banii” este un citat din docudrama “Toti oamenii presedintelui” produsi in 1976. Este o
sugestie la adresa coruptiei care poate fi demascata prin analiza transferurilor financiare.
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a li se concesiona servicii publice.”® Referitor la caracterul de utilitate publica este
necesar sad mentiondm ca acordarea acestuia trebuie sa fie sustinutd de date
masurabile: impactul asupra comunitatii, numar de evenimente si participanti si nu in
ultimul rand relevanti artistici. In Romania nu existd pand la acest moment niciun
studiu cu privire la activitatea si impactul organizatiilor independente in domeniul
cultural.

Asaltul ”specialistilor in management cultural independent”

In finalul anului 2020, un grup de artisti autointitulati “specialisti in
management cultural independent” au lansat public si au depus catre autoritatile
locale din Bucuresti o serie de petitii printre care mentionam “Apel pentru
competentd in institutiile de culturd din subordinea PMB”. Petentii solicita in primul
rand crearea unui mecanism de finantare si alocarea discretionard a peste 60 de
milioane de lei cdtre un grup de lucru, incalcand astfel o serie de prevederi legale cu
privire la transparenta decizionald in domeniul administratiei publice. In al doilea
rand, se solicitd desfiintarea anumitor institutii publice de culturd sau inlocuirea
directorilor cu reprezentanti ai mediului independent si “specialisti Tn management
cultural independent”. De remarcat faptul caeste fara precedent in istoria
postdecembrista cand un grup de artisti si autointitulati ’specialisti In management
cultural independent” afirma si sprijind ideea desfiintarii institutiillor de cultura.
Acest lucru denotd gradul limitat de pregatire al petentilor, capacitatea limitata de
intelegere a importantei culturii pentru societate si o viziune superficiala si
distructiva specifica tarilor cu deficit de democratie. Solicitarile se inscriu In zona
criticii la adresa institutiilor publice descrisa in studiul World Economic Forum “The
future Role of Civil Society”: lipsa transparentei in cadrul institutiilor publice de
cultura, osificarea institutiilor etc. Nu in ultimul rand, trebuie mentionat ca nu se
cunosc competentele semnatarilor si nu existd nicio dovada a acreditarii termenului
de specialist in management cultural independent”.

Cauze

0 Strategia Culturald a Municipiului Bucuresti, p.76.
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Una dintre cauzele pentru care o parte dintre artistii independenti solicita
institutionalizarea o constituie faptul ca, cel putin in domeniul teatral, anual avem de-
a face cu un numar foarte mare de absolventi raportat la numarul institutiilor publice
de culturd care pot oferi un cadru adecvat de exprimare: buget si logisticd. Aparitia
acestui proletariat artistic Tn continud crestere a creat in mod evident un climat de
nemultumire si insatisfactie in randul artistilor. Activitatea acestora este afectatd
Fondurile destinate activitatii mediului independent au fost completate de-a lungul
timpului prin programe de finantare guvernamentale precum sesiunile de finantare
ale Administratiei Fondului Cultural National sau prin institutiile publice de cultura
la nivel local prin Ordonanta nr 51/1998. Insi aceste fonduri nu permit inscrierea
activitatii culturale intr-o logica repertoriald predictibila, ci satisfac doar nevoi de
moment prin finantarea de: festivaluri, ateliere de creatie si spectacole in regim de
proiect. S-a creat astfel o dihotomie intre mediul independent si sistemul public de
cultura cu privire la finantarile publice.

O alta cauzd o reprezintd absenta unui cadru legislativ care sa reglementeze
statutul artistului independent in Romania. Poate ca un model de inspiratie poate fi
gasit in cel francez, al statutului artistului intermitent’, statut acordat de catre o
comisie guvernamentald, in baza unor documente care sa ateste faptul ca persoana
care solicita acordarea acestui statut face dovada activitatii sale in domeniu, urmand
ca artistul respectiv sa primeascad sau nu statutul de intermitent si sa beneficieze de
protectie sociald pe o perioadd limitatd si de buget pentru realizare de proiecte
culturale.

Nu in ultimul rand, cel putin la nivelul Municipiului Bucuresti, unul dintre
principalele motive pentru care oferta culturald include prea putini artisti
independenti o constituie degradarea infrastructurii si a spatiilor. Activitatea
institutiilor culturale (teatre, centre culturale, muzee, biblioteci etc) necesita trei
functiuni:

a) reprezentare si difuzare a unei activitati culturale multifatetate: spectacole,
expozitii, fixari (filmari) ale evenimentelor etc.

b) repetitii si punere in opera a diverselor evenimente culturale.

O https://www.culture.gouv.fr/en/Presse/Communiques-de-presse/Mesures-en-faveur-des-
intermittents-du-spectacle-et-de-1-audiovisuel-a-compter-du-1er-septembre-202 1
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¢) depozitarea patrimoniului de decoruri si costume, aparaturd scenotehnica;
infrastructura de lumini si sunet etc.

Analiza datelor puse la dispozitie de catre institutiile publice de culturda din
Bucuresti reflecta situatia critica in care se afla majoritatea spatiilor, atat in ceea ce
priveste spatiile de productie si reprezentare, cat si in ceea ce priveste spatiile de
depozitare. Situatia generala a spatiilor releva faptul ca dintr-un numar total de 117
spatii aflate in administrarea institutiilor publice de cultura din Bucuresti, 20 de
spatii necesita lucrari de consolidare, iar 49 necesitd lucrari de reparatii (fatada,
instalatii, vopsit, amenajare etc).

Concluzii

Sistemul teatral din Romania se confruntd in ultimii ani cu doua probleme
fundamentale. In primul rand cadrul legislativ, care a creat un climat birocratizat
excesiv si difuz la nivelul asumarii responsabilitatii din partea legiuitorului.
Ordonanta 189/2008 stabileste cd numirea directorilor/managerilor de teatre nu mai
este asumata de catre autoritatea publica, ci de cdtre comisii a caror decizii nu pot fi
contestate decat procedural. Si in al doilea rand, subfinantarea teatrelor care a
condus la degradarea institutiilor atat in ceea ce priveste anvergura repertoriului, cat
si in ceea ce priveste spatiile de exprimare si logistica. Pe langd aceste doua
probleme majore, curentele ideologice de origine neo-marxistd care au patruns in
ultimii ani in special dinspre zona independentd (incluziune, angajament civic,
multiculturalism, arta implicatd social, activism civic prin artd, digitalizarea
culturala etc) au atomizat si mai mult fenomenul teatrul.

Teatrul este o artd milenara care a trecut de-a lungul istoriei prin mai multe
perioade in care formele de guvernamant totalitare au incercat sa il transforme prin
cenzurd intr-o unealtd de propaganda. Fie biserica, in Evul Mediu, fie regimurile
totalitare recente, in special in perioada comunista, au confiscat teatrul si l-au folosit
ca mijloc de educare bazat pe propriile valori, au standardizat exprimarea scenica,
au alterat axiologia si au impus tipare de exprimare, transformand limbajul teatral
intr-un limbaj de lemn. Acestea sunt perioadele in care istoria nu consemneaza
capodopere. Ciclurile in care arta teatrald a rendscut sunt marcate de apropierea fata
de cetate, de libertatea de expresie, de lupta pentru drepturile omului, de respingerea
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ideologiilor, de afirmarea spiritului comunitar si nu in ultimul rdnd de sprijin
consistent din partea societatii, fie sub forma de mecenat, fie in forma subventiilor
din partea unui stat providential.

Unii dintre cei mai prolifici si influenti oameni de teatru ai secolului al XX-
lea, Ariane Mnouchkine si Peter Brook, au atacat problematica cercetarii actului
teatral intorcandu-se la valorile antice sau orientale si au inteles teatrul ca pe o arta a
prezentului pusa in slujba cetatii, in care rolul teatrului este deopotriva educativ,
social si politic. Dar au tratat arta teatrald in primul rand ca pe un mestesug si nu ca
pe o teza.

Teatrul este, nu in ultimul rand, un instrument prin care se poate masura
nivelul de dezvoltare a unei civilizatii si a democratiei. ”’E de notorietate ca suntem
buni pentru sandtatea mintald, cd suntem preventivi Impotriva delincventei si a
violentei, eficienti Tmpotriva ignorantei, purtdtori ai imaginii onorabile a Frantei in
straindtate, suntem deci indispensabili Ministerului Sanatatii, Justitiei, Internelor,
Educatiei Nationale, Turismului si Afacerilor Externe, fara a le uita pe cele ale
Tineretului si Sportului, si nici pe cel al Problemelor Obstesti. Dar spun, de
asemenea, cd in ceea ce ne priveste nu e de-ajuns sa te pretinzi artist ca sa si fii, ca
acest titlu redutabil trebuie demonstrat si meritat zi de zi, an de an, toatd viata
noastra.”
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