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Diversitate Tn universalitate

Otilia HUZUM *

Rezumat: Globalizare reprezinta o necesitate a timpului pe care-1 strabatem, deoarece
numai aderand la un intreg ne putem evidentia ca individualitati si putem pastra fundamentul
fiintei noastre. Sa nu interpretdm globalizarea sub forma unui proces de anulare, ci mai
degraba de sustinere a identitatii, caci limba, credinta si neamul sunt imprescriptibile — ele
exista si atat. Evident ca deosebim o ciclicitate a regenerarii, o necesitate a unor noi forme de
abordare a exprimarii vietii, dar ceea ce conteaza este inelegerea fenomenelor si integrarea
mentalitatilor si-a actiunilor intr-o piatd unica creand diversitate in universalitate. Din ecuatia
amintitd nu inlaturam procesul de formare, cici, indiferent de domeniul aprofundat, forma de
invatamant traseaza reguli societdtii si promoveaza directii de dezvoltare. Astfel, ne dam
seama ca omul, de pe oricare meridian, este promotorul unui timp si isi desavarseste opera
raportandu-se la el

Cuvinte cheie: globalizare, teatru, identitate culturala, arta, om

Invati cum si vezi. Intelege ci totul se conecteaza la tot.”* este viziunea
lansatd de Leonardo da Vinci Incd din perioada Renasterii, mai precis de acum vreo
550 de ani. Daca perceptia ne traseaza traiectoria si fiecare element depinde de
celalalt, formand o armonie universala, atunci invocatul ,,tot” trezeste constiinta unei
necesitati de integrare a individualitatii, implicit a identitatii culturale, intr-un context
amplu, cel mai amplu cu putinta.

Perspectivele dezbaterii de fatd se vor concretiza in jurul unui singur termen —
globalizarea, incluzand aici si elementul de noutate — hibridizare culturala, factor
esential in evolutia societdtii actuale. Pe langd comentarii care vizeazd notiunea
generica, vom promova cateva idei care sustin necesitatea fenomenului §i vom lansa
ipoteze cu privire la rolul si importanta pastrarii individualitdtii in contextul unui
intreg, argumentand cu opinii pro si contra. Totodatd, ne vom focaliza atentia pe
fenomenul teatral, arta care contribuie la definirea identitatii nationale, si vom extinde
discutia si cétre scoala de teatru, perceputa ca laborator de formare a viitorului artistic.

1.Globalizarea favorizeaza sau nu pastrarea identitatii culturale?
Fenomenul de globalizare nu constituie o noutate din punct de vedere
conceptual, ci forma actuala ,,globalizarea digitald” vine ca o metoda ineditd necesara

* Conf. univ. dr. habil. Facultatea de Muzica si Teatru, Universitatea de Vest din Timisoara
! Hollywood Academy of Performing Arts - https://www.academyhapa.com
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evolutiei idologiei in sine. Ideea adusa in discutie face trecerea catre unul dintre
subiectele de interes — evolutia culturala, implicit cea teatrala, in era globalizarii si
importanta fenomenului n contextul actual.

De unde preocuparea catre uniformizare si care ar fi scopul? Parcurgand
desfasurarea evenimentelor descoperim ca nasterea globalizarii coincide cu aparitia
capitalismului, deci undeva pierdut in timp. Scopul avansat era de a bulversa spatiile
consolidate prin arta, cultura, traditie, religie si de a impune subtil un limbaj universal
dominat de trasaturile fundamentale ale puterilor economice expansioniste. Cu alte
cuvinte capitalul financiar (motorul globalizarii) detemina pietele, iar acestea la randul
lor fac presiuni asupra culturilor nationale in directia adaptarii la animite valori
stabilite. Indiferent de opiniile personale, trebuie sa admitem ca globalizarea impune
criterii comerciale, dar arta si cultura, produsele culturale artistice, sunt non-
comerciale. Tinand cont de acest aspect, ne dam seama ca fenomenul supus dezbaterii
se desfasoara si se extinde strict in plan comercial si nu prin educatie. Intram cumva
intr-o polemica deoarece civilizatia si cultura sunt produse ale societatii. Pentru a
lamuri lucrurile stabilim locul pe care-1detine fiecare: aspectul economic tine de latura
comerciala, iar arta si cultura, care ne defineste identitatea, 1si trag seva din sacralitatea
fiintei umane. Prioritara este esenta, iar comercialul nu poate fi decat un surogat care
deserveste necesitatile celui care l-a creat. Cu alte cuvinte, notiunile amintite,
functioneaza n relatie de subordonare ori interactioneaza si se sustin reciproc.

Dacad ne gandim ca ,retetele de dezvoltare’ lansate de tarile dominante
influenteaza sau, uneori, chiar inlocuiesc perspectivele locale, ar trebui sa orientam
discutia catre modernitate si traditie ori modernitate sau traditie. Indiferent cum am
judeca, integrarea vechiului in actualitate devine solutie unica.

Sa ne focalizim atentia catre libera circulatie si, implicit, pe diseminarea si
schimbul de informatii, care favorizeaza amestecul pietelor nationale in vederea
consolidarii unei piete libere unice. Ideea nu ne trimite catre uniformizare, catre
anularea particularitatilor care individualizaza spatii, mentalitati sau modalitati
caracteristice de manifestare. Nicidecum nu poate fi vorba despre anulare sau
estomparea particularului, ci se doreste o diversitate in universalitate. O adaptare a
particularului si o integrarea a lui intr-un context care cuprinde mai multe feluri de a
fi Tntr-unul singur. Ideea este extraordinara, din punct de vedere teoretic, dar atunci
cand apare elementul faptic lucrurile se complica. Pionul principal si singurul, in jurul
caruia graviteaza orice, este omul, entitatea care are capacitatea si calitatea de a
modela, transforma, exclude sau promova viziuni.

Interesant ar fi sa descoperim cum reuseste arta i cultura sad-si pastreze
identitatea si caracteristicile nationale, ramanand in acelasi timp relevante pe piata,
sau cum poate arta sd transfigureze realitatea prezentd pastrand universalitatea
particularului, dar si integrand particularul in universalitate. Plecand de la fundament,
de la modalitatea de definire a civilizatiilor, facand referire la religii, ideologii, valori
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morale, etnie, generatie si regiune, deosebim o serie de trasaturi distincte, care nu pot
fi estompate. Nu in timpul unei generatii i nici in decursul vesniciei, deoarece traditia
are valoare de sacralitate, cum sustinea Peter Brook manifestarile sunt ,,anti -foste,
anti — traditionale, anti — pretentie”?, avand valoarea originalititii si reprezentand un
reper incontestabil. Prin trimiterea la arhetipuri, la mitologie si la traditia sociala,
regizorul subliniaza tocmai identitatea culturald care defineste si stabileste reguli.
Deci, diferitelor tipuri sociale, le corespund diferite mentalitati, caci omul nu poate fi
separat de unicitatea propriei fiinte si nici de apartenenta la timpul existentei sale. El
devine unic creator, iar opera sa poarta amprenta propriei originalitati. ,,Creativitatea
devine astfel piesa centrala in dezvoltarea personalitatii, sensul insusi al existentei si
al autorealizarii omului. Oricat de mult ar cantdri vanitatea, ambitia, competitia in
motivatia persoanei, omul creeaza, in ultima instanta, fiindca nu poate altfel. Creatia
este legea 1nsasi a vietii spirituale a omului; actul creatiei este autotelic, ca si jocul,;
ratiunea lui de a fi se afld in el insusi”® Atunci cind descoperim justeatea ideilor
promovate de Vasile Pavelcu, ne ddm seama cd fenomenul de globalizare se va
transforma intr-un esec total dacd isi propune asimilarea identitatilor colective,
deoarece elementul creativ, care defineste sensul vietii fiecarui individ, nu poate fi
supus, constrans sau anulat.

Judecand lucrurile in sensul unei remodelari intr-o directie anume, ajungem la
ideea de reorganizare, care implica, de la sine, nevoie de formare sau reformare si de
tranformare, de modelarea oamenilor. Evident, nu facem referire la una fizica, ci la
nivel conceptual, la percepere, la schimbari de ordin psihologic, la mentalitate si la
viziune. Un deziderat anevoios si aproape imposibil de indeplinit. Ca argument
invocam imposibilitatea anularii individului si a spatiului personal de manifestare.
Daca fauritorii lumii noi vor tine cont de necesitatile primordiale ale umanului, cu
sigurantd vor apdrea rationamente care vor sustine utilitatea unei asocieri a
diversitatilor, nu in vederea contopirii, ci a orientdrii catre comunicare si schimb de
experiente. De fapt omul este acelasi pe oricare meridian, doar modalitatea de
exprimare a vietii este ineditd, are sens autentic.

Identitatea se pastreaza prin continuitate, iar omul nu va putea fi separat
niciodata de originile fiintei sale. Enuntul poate fi interpretat ca o proiectie optimista,
dar parcurgand pasii inapoi observam ca sunt elemente care au trecut proba timpului
devenind repere de netagaduit. Concluzia va fi simpla sau simplista. Linii exista doar
in matematica, dar sa nu uitdm ca si ele sunt formate din puncte. Diversitate in
universalitate constituie atat idealul cat si realul. Lumea isi modifica idealurile,
valorile si prioritétile, dar, niciodatd nu-si poate nega trecutul. Indiferent care sunt
realizarile umane, individul face corelatia cu trecutul, deoarece el este sursa de

2 Peter Brook, Spatiul gol, traducere de Marian Popescu, Editura Unitex, Bucuresti, 1997, pag. 84
3Vasile Pavelcu, Metamorfozlele lumii interioare, Editura Meridiane, Bucuresti, 1979, pag. 79
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inspiratie, de confirmare si raportare Tn propria cercetare ori parcurs. Suntem o
generatie norocoasd. Doar intindem méana si, pe rafturile unei biblioteci, gasim
raspunsuri. Mai mult, apasand o tastd un intreg univers vine 1n slujba necesitatilor
noastre intelectuale sau practice. Deci, ne dam seama ca globalismul nu poate fi
combatut prin nationalism, deoarece ar insemna o autoizolare a omului, iar acest lucru
chiar nu mai este posibil. Dinamica si diversitatea, competitivitatea, impune adaptare
la o lume aflatd in miscare si schimbare. Putem fiinta in diversitate, deoarece tocmai
acest lucru ne individualizeaza si ne demosntreaza ca identitatea culturala nu poate
disparea, ci devine factor prezent permanent in timp si spatiu.

2. Teatru — componenta de baza a culturii.

Sa supunem atentiei o panoramare asupra globalizarii digitale si a hibridizarii.
Revolutia industriald favorizeaza descoperirile tehnologice, iar mediul virtual,
indiferent prin ce gadget este accesat, vine ca un plus in cunoastere. Un simplu click
ne conecteaza la un infinit informational. Deci, tehnologia modernd vine in sprijunul
si in folosul celui care a originat-o, dar daca creatorul va fi depasit de creatie, iar
rolurile se vor schimba, atunci identitatea fiintei umane se va afla intr-un moment
critic (afimatia din final o luam cu titlu ipotetic).

Extrapolam discutia catre domoniul teatral, deoarece arta spectacolului se
impune ca o fortd in susfinerea si conturarea identitatii nationale. Tocmai am depasit
un timp care ne-a confirmat ca, in momente de criza, omul are creativitatea de-a se
reinventa. Fiecare, in propria intimitate, a dat sens solitudinii sau si-a facut simtita
prezenta prin actul artistic distribuit prin dispozitive electronice catre canale virtuale.
Chiar si teatrul a iesit din normele clasice schimbandu-si optica in abordarea
reprezentatiei. In situatia de criza, solutiile oferite de tehnologie ne-au deschis accesul
catre productiile teatrale din oricare spatiu al lumii, ceva care pana mai ieri putea fi
considerat fenomen Tnaintea timpului nostru. Spectacolele din mediul online au
promovat un fel de scena digitala universala, pe care au interferat stilurile si viziunile.
Vrand nevrand ne-am amestecat rezultand o forma de identitate in universalitatea
mediului virtual, un mixt care a inlesnit aparitia unei adevarate fabrici de cultura. Nu
consider ca a fost un fenomen premeditat, ci mai degraba o revolutie culturala ivita
din constrangerea spatiului de exprimare si din dorinta omului de a nu-si anula propria
individualitate.

Raportandu-ne la cele enuntate, subscriem afirmatiei lui Kafka - actorii sunt
ambasadorii necunoscutului, cu sens de a fi in oricare spatiu. De ce? Tocmai pentru
ca reprezintd bun al societatii. El nu-si mai apartine, ci intreaga sa viatad este pusa in
slujba cetatii care 1-a creat. In contextul globalizarii, a afilierii la standardul
international, artistului i se solicitd o maleabilitate in gindire si actiune in vederea
adaptarii la orice provocare sau mediu artistic, deoarece actorul global este o entitate
creatoare cu deschidere catre regulile industriilor internationale si numai adaptandu-
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si gandirea si simtirea, fard a-si altera resursele interioare creative, va putea oricand
sa traiasca adevarat In circumstante imaginare. Mai mult, §i raporturile asupra artei
sale capata o altd conotatie. Dinamica si diversitatea pietei, competitivitatea, alatura
doi temeni antagonici: artistul — produs cultural si artistul — produs comercial. Depinde
de sensul dat acestor termeni si de cum raportdm actul artistic la actualitate. Daca arta
ramane cu sens de revelatie inaltd, atunci ne directionam catre profunzimea
domeniului in sine, anuland orice alta alterare sau dorintd de maculare. Daca ne
indreptam catre zona comerciala, acceptam consumerismul si imbinarea utilului cu
placutul, fara pretentia existentei pe un drum revelator. Economiile mari, fortele
financiare ale lumii, discuta in raport de castig, pe cand vocatia si talentul nu pot fi
cuantificate sau percepute ca un bussines, de fapt latura financiara nu primeaza si nici
nu valideaza celebritatea. In acest caz fiecare artist are prioritatile sale, dar natura vie
a artei spectacolului, care transforma abstractul si teoreticul in concret si practic,
transpunand o idee intr-o realitate palpabila sub forma de mesaj adresat societatii
reuneste artistul, teatrul si societatea intr-un echilibru existential! Societatea stabileste
reguli, defineste maniera de gandire sau actiune si traseaza directia de orientare a
tuturor domeniilor de activitate.

Dorim sa evidentiem si anumite comentarii asupra perspectivei publicului
consumator, deoarece evolutia tehnologica, cu tot ceea ce implica ea, 1i modifica si
diversifica comportamentul. Accentul nemaipuniandu-se pe formele clasice,
spectatorul experimenteaza fenomenul cultural prin toate modalitatile existente.
Internationalizarea productiilor, dar si cea a temelor si subiectelor, favorizeaza cea
mai profunda revolutie culturala pe care a produs-0 globalizarea. Sporirea accesului
tuturor categoriilor sociale la toate resursele si bunurile pe care civilizatia le poate
pune la dispozitie, devine plus valoare. Cu toate acestea, sa nu ne abandonam intr-0
admiratie deplina fata transformarile amintite, deoarece orice element nou vine la
pachet si cu o suprasaturatie, cu tehnologie ieftind, bunuri de slaba calitate, arta
mergand pana la derizoriu sau depasind granita lui. Deci, avem obligatia de-a asocia
responsabilitatea artisticd cu cea sociald, caci depinde de noi ce si cum promovam
astazi drept valoare.

3. Pedagogia teatrala - element fundamental al definirii actului artistic

,,N-ai nevoie sa te limitezi a fi ceea ce esti. Poti actiona sau poti trai si altfel.
Sirul rispunsurilor tale potentiale in raport cu schimbarea este mai bogat decat crezi™.
Enuntul este o invitatie asupra constientizarii faptului ca avem o lume 1n afara noastra,
dar un univers In propriul interior. Prin natura firii, artistul cerceteaza si depaseste
limitele impuse de propriul eu, iar efervescenta creatiei nu se poate cuantifica in timp,

ci este una inteminabila i repetitiva, echivalata cu travaliul lui Sisif, in conceptia lui

* Victor Ernest Masek, Arta viitorului, Editura Meridiane, Bucuresti, 1979, pag. 39
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Albert Camus®. Fiecare rol reprezinti un drum al cunoasterii, al descoperirilor si al
incercarilor urmat de dorinta de-a patrunde in cele mai intime profunzimi ale propriei
fiinte. Sa nu ne imagindm stabilirea unei traiectorii unilaterale dominata de
autocunoastere, ci intalnirea cu alteritatea devine esentiald, fenomenul teatral
promovand ideea - nu tu in situatia data, ci personajul intr-un contex, cum
argumenteaza si marele pedagog Ion Cojar in lucrarea sa O poetica a artei actorului.

Inevitabil facem raportarea si la termenul de formare, echivalent cu pedagogia,
proces de invatamant care trebuie adaptat la conditiile societatii actuale. Putem sustine
ca fiecare scoald de teatru are propria viziune si abordare a procesului de Invatamant,
dar in esentd ele impartasesc aceeasi paradigma didactico-pedagogica, caci
mentalitatile care guverneaza societatea actuald formeaza fundamentul cunoasterii
aici si acum.

Urmadrind o cronologie a succesiunii logice, ajungem la scopul principal al
educatiei - valorificarea potentialitatii fiecarui aspirant in parte, fard a prioritiza
demersul in directia strictd a ocuparii unui loc de munca, ci mai degraba spre definirea
rolului de utilitate sociala. Dezvoltand ideea ajungem la cunoastere, mai intat a sinelui
iar apoi a lumii din care facem parte, cici simbioza dintre educatie si artd formeaza
fortele motrice ale unei societati.

Cercetand mai departe sistemul artistic educational romanesc observam ca el
se fundamenteaza pe o filosofie de tip umanista integratd, la randul ei, intr-un concept
amplu numit Bologna. Deci, suntem afiliati sau am devenit parte integrantd a unei
formule globaliste. care valorifica profund traditia ,,Specialistii Tn educatie sustin ca
trebuie acordata prioritate unor serii de competente care nu tin in mod special de lumea
comerciala, apartindnd mai degraba sferei umaniste (...) ce se ocupa de problemele
care diferentiaza fiintele umane de restul lumii: limbajul, gandirea, libertatea, creatia
artistica, societatea etc. Si tocmai pentru cd se ocupa de aceste esentiale diferente, ele
ar trebui sa fie importante pentru fiecare student universitar. In disciplinele umaniste
omul Tnsusi devine subiect de studiu si contempla cele mai tipice aspecte ale propriei
sale existente™®. Prin expunerea relatati se recunoaste atit importanta traditiei intr-un
context general, cat si valoarea ei intrinsecad. Geneza este suportul filosofiei
educationale umaniste, dupa care ne extindem si stabilim conexiuni cu numeroase
domenii. Tn teatru reunim, ntr-o absoluta interdependenta literatura — suport dramatic,
arta plasticd — scenografia, muzica, sportul, ingineria luminilor si-a modelarii
sunetului, istoria teatrului, filosofia, estetica, elemente vitale procesului de cunoastere,
toate raportate ntdi la valorile autohtone, iar apoi la cele universale.

5 Albert Camus, Fata si reversul; Nunta; Mitul lui Sisif; Omul revoltat;Vara, traducere Irina Mavrodin,
Mihaela Simion, Modest Morariu, Editura RAO, Bucuresti, 2006

6 Maria G. Ambilburu, Martha Ruiz-Corbella, ,,Philosophy of Education and Education in
Competences in the Context of the European Higher Education Area” in Philisophy of Education, Nr
4 (37),2011, p. 13
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Focalizandu-ne dicursul pe situatia de criza provocata de pandemia de COVID
— 19 suntem pusi fata in fata cu un element de noutate - unica solutie de desfasurare a
cursurilor universitare fiind regimul online. Au urmat intrebari si frustrari si, evident,
PROVOCAREA. Profesorii si studentii au fost adusi 1n situatia de a se reinventa, de
a gasi un mod de comunicare adaptat momentului. Nu inifiem o retoricd antagonica
bazatd pe greu sau usor, ci promovam puterea de deschidere a fiecarui individ spre
creativitate. Realitatea a impus forfarea imaginatiei creatoare catre stabilirea unui mod
plauzbil de fructificare a invatamantului ascuns in spatele monitorului. Si de aici,
poate urma o ampla dezbatere prin care demonstram, inca o datd, daca mai era necesar,
imensa fortd launitricd pe care o poseda fiinta umana si inegalabila ei puterea de
adaptare.

Totul porneste de la comunicare, necesitate incontestabild a relationdrii. In
cazul de fata, cea inter-academicd, care deschide perspective in formarea actorul,
considerat instrument de schimbare sociala si potential vector de opinie. Apelam la o
retorica pertinenta si ne intrebam: Ce tip de mentalitate ar trebui dezvoltata in studenti
si ce tip de valori ar trebui promovate de profesori? Raspunsul il gasim prin citatul
»Nu ar trebui sa fim multumiti de criterii care actioneaza ca surogate pentru valoarea
culturala; mai degraba, ar trebui sa cautdm sa proiectdm institutiile in jurul carora sa
creem valoriile culturale.”” Universitatea face parte din galeria institutiilor cu mare
responsabilitate 1n directia formarii viitoarelor generatii. Traiectoria axiologica cere a
fi guvernata de adaptare, deoarece provocarile istoriei fac parte din existentd, una la
care ne raportam si pe care o admitem drept unic etalon al actualitatii.

Afilierea nealterata la timpul prezent contureaza viziunile asupra procesului
pedagogic, unul raportat la industria pietei de profil, ceea ce ne obliga sa investigam
atat continutul educational, cat si modul de livrare; cu refererire la metodele didactice,
pedagogice si la structura §i organizarea planului de invatamant. Astfel, orientarea
programelor academice, a criteriilor elective si a obiectivelor educationale a scolilor
vocationale ar trebui sa identifice si sa fructifice talentul transformand abilitatile
native in competente profesionale specifice. Metodele de lucru, in formarea actorului
profesionist, au un singur drum, logica: gand — emotie — corp — voce, prioritizand doua
etape: prima - constientizarea limitarilor si lucrul in vederea inlaturarii acestor blocaje,
jar a doua - asigurarea cadrului stabil indreptat cdtre explorarea, exprimarea si
expansiunea sinelui creativ, deoarece ,,actul de studiu este profund personal. Individul
descoperd pe cont propriu semnificatia cunoasterii pe baza careia isi Insuseste
personalizat continutul predirii.”® Teatrul este o munci colectivi, dar, in mare parte,
si una individuala. De ce? Simplu - personajele sunt identitati unice. Singularitatea lor
este validatd de actor, creatorul care interpreteazd in maniera distinctd intamplari
insotite de emotii autentice. Monitorul unui calculator separd cumva viul si nu mai

"ENCATC Annual Conference, http://www.encatc.org/media/940-ac_2015_report.pdf
8 Maria G. Ambilburu, Martha Ruiz-Corbella, op.cit., pag. 13
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inlesneste intalnirea si schimbul de energii, cum ne-a obisnuint forma clasica, dar a
oferit o perspectivd inedita asupra altor mijloace de exprimare. Experimentele si
experimentdrile deschid un drum céatre laboratoare de cercetare si, de ce nu, citre
conturarea unui  nou curent teatral. Tmbinarea teatrului clasic cu descoperirile
evolutie a omului si a creatiei sale. O dorintd In depasirea prezentului si o aspiratie
catre noi si noi forme de exprimare ale aceluiasi gand. Nu trebuie uitat scopul artei si
al teatrului si nu trebuie inlaturatd manifestarea in limite impuse de estetica
frumosului. Nu domind forma epica, ci persoand 1n actiune, permanent subordonata
adevarului scenic care confine sintagma ,,Nihil humani a me alienum puto” (Nimic
din ceea ce e omenesc nu-mi este strain).

Concluzii

Secolul traversat defineste civilizatiile prin conceptul cultural reprezentat de
religii, ideologii sau valori morale §i putem invoca viziuni promovate de Scoala
Analelor, cercetarile etologice elaborate de Edward Hall sau James Watson ori David
Morley, concluzionand ca perspectivele antopologice nu se mai refera doar la evolutia
umanitatii in termeni istoici, ci si in cei care tin de categorii sociale, trecandu-se ,,de
la text la context si de la analiza semiotici la una sociala”®

Sociologii si psihologii sustin ca nu este suficient sa supravietuim, ci trebuie
si convietuim intr-o lume plina de prefaceri si de neprevizut. Alvin Toffler’® atribuia
formelor de artd o mare importanta, avand in vedere ca omul, folosindu-si marea forta
a imaginatiei, va rezista traumei schimbarii. Poate este exagerat termenul, dar sa nu-|
percepem ca pe ceva care alieneaza, ci ca pe o provocare in vederea adaptarii la nou,
unul necesar si indispensabil evolutiei in sine. Arta, prin diversitatea formelor si
mijloace de exprimare este vector al schimbarii si traseaza societatii directii de
orientare, iar sistemul educational nu este nimic altceva decat un laborator al
incurajarii exprimarii originalitatii individualitatii si a directionarii acestora catre
universalitate.
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Despre pedagogie: intre model si oglinda sparta
Gelu BADEA*

Rezumat: in incercarea de a ne gisi ca artisti suntem de prea multe ori la marginea
comiterii unor greseli, dacd nu cumva savarsim acte pe care nu le vom putea motiva sau repara
niciodata. Ele sunt multe, dar dintre acestea se detageaza doud. Prima, ca o trasaturd comuna
a fiecdrei generatii, este renuntarea la trecut. Cea de-a doud, probabil mai periculoasa ca cea
dintai, se coaguleaza in dorinta viitorului artist de a face ca cel care are succes sau ca cel
despre care se afirma ca prin munca sa reprezintd modelul si, prin urmare, succesul. Pe sdirma
intinsa intre aceste puncte danseaza fiecare dintre noi la un moment dat, pana cand, daca avem
putin noroc, cddem si o ludm fiecare pe drumul nostru.

Cuvinte cheie: scoald, regie de teatru, spirit, universitate, Stanislavski.

Motto: ,,Sfiindu-se Ingerul Mortii si culeagi ultima suflare de pe gura lui Moise,
Dumnezeu a convocat in divan, rand pe rand, ca sa-si deie cu parerea, pe langa toate
puterile divine si malefice, si toate sfintele litere cu care s-a alcatuit Tora... toate! Si
toti si toate au fost intru aceeasi parere: ca Moise — chiar si Moise — implinindu-i-se
sorocul, se cade sa moara. Si pentru ca nimeni in Cer si pe Pdmant nu voia, nu putea
sau nu cuteza sa-i ia sufletul, Dumnezeu, El insusi — binecuvantat fie numele Lui —s-
a aplecat sa-l sarute, si sarutdndu-1 pe gurd i-a luat sufletul.”

(Alexandru Sever, Ordine si dezordine, 2002, Bucuresti: Editura Fundatiei Culturale
Romane, p. 5.)

1. Cand studiam la Facultatea de Drept din Klausenburg? unul dintre
profesorii nostri de drept civil ne-a spus ci Nicolae Titulescu® recitea, la Tnceputul

* Asistent univ. dr.la Facultatea de Teatru a Universititii Babes-Bolyai din Cluj-Napoca.

L "Ashamed of the Angel of Death to take the last breath from the mouth of Moses, God summoned to
the divan, one by one, to give his opinion, in addition to all the divine and evil powers, and all the holy
letters with which the Torah was composed... all of it! And all of them were of the same opinion: that
Moses - even Moses - when his age was fulfilled, he fell down to die. And because no one in Heaven
and Earth would, could or dared to take his soul, God, Himself - blessed be His name - bent down to
kiss him, and kissing him on the mouth took his soul.” - Alexandru Sever, Ordine si dezordine (Order
and disorder — our tran.), 2002, Bucharest: Romanian Cultural Foundation Publishing House, p. 5.)

2 Denumirea in limba germand a orasului Cluj-Napoca.

% Nicolae Titulescu (1882, Craiova, Regatul Romania -1941, Cannes, Franta) a fost om politic, jurist si
diplomat romén remarcat pe plan international ca Ministru al Afecerilor Externe si delegat permanent
al Romaniei pe langa Liga Natiunilor, la Geneva, fapt pentru care a fost ales de doua ori presedinte al
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fiecarui an judecatoresc, Teoria generala a obligatiilor. Actul acesta avea cu siguranta
un scop, cdci, pentru un avocat pledant in spatiul cauzelor civile, reamintirea unei
materii juridice atat de importanti era esentiala. In timp, pornind de la acest exemplu,
am dezvoltat o dependenta de lectura, mai bine spus, de relectura: recitesc in fiecare
an Munca actorului cu sine insusi, cartea lui Stanislavski atat de citatd de lumea
teatrala mondiald, chiar si de cea roméaneasca. La inceput am procedat asa cum a facut-
o oricare dintre studenti, dar, cu trecerea timpului, cititul a devenit tot mai atent si mai
incredintat de importanta cartii. Poate este o lipsa in lecturile mele sau de cultura
teatrald, dar niciunde nu am vazut ca oamenii de teatru tineri, dar si mai maturi, sa
refuze scrierea pedagogului rus mai violent ca la noi. Ne-am saturat de Stanislavski;
iar pentru asta nici macar nu il mai citim, fapt care ar 1asa totusi loc pentru o relectura,
in termenii in care Matei Calinescu vorbeste despre aceste doua actiuni. Nu-I mai citim
pentru cd am auzit ceva care ne deranjeaza despre Stanislavski: e nascut in secolul
dinaintea celui in care s-au nascut profesorii nostri. Asta il face lipsit de importanta,
vechi si nu avem timp s acordam putina atentie trecutului atunci cind suntem ocupati
cu viitorul din care cei care I-au citit pe Stanislavski nu vor face parte: nimeni nu mai
poate sa ne aminteascad de aceasta respingere. Este, oare, scoala vinovata de uitarea in
care cade Stanislavski, de exemplu, sau mai direct spus: e deajuns ca un camp sa fie
necultivat pentru a putea si fie insamantat*? Rispunsurile depind de pozitionarea
fiecaruia dintre noi: o parte din cei care l-au citit pe Stanislavski sunt sustindtorii
cunoasterii trecutului pentru a putea, eventual, sa-l respingi, iar cei care nu l-au citit
spun ci nu au nevoie si-si construiasci traseul alterati fiind de trecut. In fapt, pentru
a folosi o expresie din campul de preocupari ale lui Titulescu, spatiul contemporan al
pedagogiei teatrale, cu preponderentd al celei dedicate regizorului de teatru, este
definit de actul, zicem noi, nefiresc de a te indoi de ceva, a respinge chiar, Thainte de
a ajunge sa crezi in ceva. E tulburator si periculos. Tulburdtor pentru cd eliminand
experienta trecutului e posibil ca indemnul delfic sd nu aiba sansa sa fie atins.
Periculos pentru cd nimic nu ne poate face s mergem mai departe mai mult ca
experienta inaintagilor. Nu vrem sa insistdim asupra acestor consideratii sau sa
incercdm sa canonizam experienta trecutului, dar este edificatoare metafora oferita de
Radu Penciulescu® privitoare la zbor: pentru a putea si-si ia zborul, avionul are nevoie
de pamant.

acestui for international, in 1930 si 1931. Din anul 1935 a fost ales membru titular al Academiei
Romaéne.

4 Allan Bloom, Criza spiritului american, Bucuresti: Humanitas, traducere si note de Mona Antohi,
2017, passim.

5 Radu Penciulescu (1930, Bucuresti - 2019, Stockholm) regizor de teatru si televiziune, profesor la
Institutul de Artd Teatrald si Cinematografica Bucuresti pana in 1973. Din 1974 s-a stabilit Tn Suedia
unde a fost profesor de actorie la mai multe universitati. A desfasurat o importanta activitate pedagogica
in Europa si SUA. Dintre studentii sai i amintim pe Andrei Serban si Aureliu Manea.

XM



COLOCVII TEATRALE

Pentru practica noastra, atat ca regizor de teatru cat si ca pedagog al regizorului
de teatru, au contat foarte mult intalnirile; dar noi avem acum varsta la care intalnirile,
mai exact, rezultatul acestora ne intereseaza si intelegem si natura datoriei de a
marturisi. Putem sa recunoastem ca profesorii nostri, Stanislavski bunaoara, au lasat
o urma in spiritul nostru. Engrama acestor intrevederi nu ne emotioneaza. Ea nu face
decat si ne permita distantarea, o indepartare in cunostintd de cauza. In lipsa unor
intalniri, in opinia noastra, nu suntem in masura sa respingem, nu putem sa atribuim
etichete pentru cd nu avem posibilitatea sd cunoastem si sd intelegem. E adevarat ca
nu vrem sa vorbim despre o generalizare, dar in ultimii cinci, chiar zece ani am Intalnit
viitori artisti de teatru care nu aveau nici puterea spirituala si nici forta culturala pentru
a-si putea asuma un viitor din care trecutul sa fie absent, chiar si asa, cu o umbra
binefacatoare aruncatad peste prezent. Suntem incredintati ca rostul universitatii este
acela de a pregati cetdteni care sa raspunda cerintelor pe care astdzi nici macar nu ni
le putem imagina, dar suntem la fel de convinsi ca, la nivel universitar, obligatia ar
putea fi tradusa printr-un aport sporit pe care trebuie sa-I aducem la promovarea unei
educatii liberale®, care, e foarte adevirat, in lipsa unor modele puternice nu va fi decat
0 copie a actiunii unor maestri ad hoc. Spunem acestea fiind convinsi ca in spatiul
pedagogiei teatrale, in special a pedagogiei regizorului, nu predam ce vrem, nici ce
stim: predim ceea ce suntem’. Poate ci valorile prezentului sunt indeajuns de
puternice pentru a transforma preferintele in merite din care viitorul regizor de teatru,
si chiar orice artist din teatru, ajunge sa se cladeascad. Noi ne indoim, 1nsa, de toate
actiunile noastre ca regizor, dar si ca pedagog in teatru si suntem intru totul de acord
cu ceea ce Allan Bloom® spunea in cartea sa despre modul in care universititile au
tradat democratia si au saracit sufletele studentilor:

,,.N-ar trebui sd credem ca drumul nostru este mai bun decat al altora.
Intentia nu este sa le predam studentilor despre alte timpuri si locuri,
cat sa-i facem constienti ca preferintele lor sunt doar atat — accidente
ale timpului si locului lor.”®

Greutatea intervine, e foarte adevarat, atunci cand incercam sa transferam
catre viitorul regizor de teatru posibilitatea de a-si asuma propriul traseu, cale care
trebuie ocrotitd, dar si indrumata, cultivatd, dar si cenzurata uneori. Preferintele se vor
dovedi in aceste conditii lipsite de baza necesara fiecarui salt, baza care se arata si ea
ca nefiind suficienta, parte din vocea fiecarui student, iar in cercul care se inchide intre

® Ibidem, op. cit.

" Gandul apartine ganditorului si omului politic francez Jean Juares.

8 Allan Bloom (14 sept. 1930, Indianapolis, SUA - 7 oct. 1992, Chicago, SUA) eseist si profesor
universitar la University of Chicago. Autor al volumului The Closing of the American Mind, Tn 1987,
carte care mai starneste si astizi controverse.

% Allan Bloom, op. cit., p. 23.
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gustul propriu si fundament, nevoia cunoasterii trecutului, lipsit in aparenta de interes,
va deveni un imperativ. Totul are ca punct de pornire increderea. Fard increderea
studentului cd venind la universitate aceasta 1i ofera mai mult decat o propaganda care
isi are sorgintea in dorintele sale, nimic nu se va disciplina, nimic nu se va transforma
in preferinta disciplinati, deci asumati. In conditiile existentei increderii amintite,
universitatea este obligatd sa renunte la tentatia de a satisface preferintele/gusturile
studentului doar pentru a-lI transforma pe acesta intr-un element de statistica.
Propunem, pentru atingerea acestui deziderat, adoptarea ,,impulsului lui Ulise”, asa
cum este definit de Allan Bloom:

»Astfel, studentii si noi, ceilalti, suntem lipsiti de entuziasmul
elementar care decurge din descoperirea diversitatii, impulsul lui Ulise
(s.n.), care, a strabatut lumea ca sa vada virtutiile si viciile oamenilor.
[...] Adevarata deschidere insoteste dorinta de a sti, asadar constiinta

ignorantei”. 1

Deschiderea, nedisimulata in nimic, este prin urmare obligatia spatiului
academic. Odata adoptatd, deshiderea nu ne va permite nici noua, profesorilor, si nici
studentilor, sd ne ignoram si sd ignoram noi, profesorii, preferintele studentilor, si ei,
studentii, trecutul reprezentat de profesori. Pentru pedagogia regizorului de teatru, si
inclinam sd credem cd pentru intreaga pedagogie teatrald, a ne ignora reciproc a
fost/este o traditie, asa cum tot un canon a fost/este prezenta maestrului mort:

»Astfel, existd doud feluri de deschidere, deschiderea indiferentei —
promovata cu dublul scop de a ne umili mandria intelectuala si de a ne
lasa sd fim orice vrem si fim, atita vreme cat nu vrem sa fim
cunoscatori — si deschiderea care ne invitd sd cdutdm cunoasterea si
certitudinea, pentru care istoria si diversele culturi oferd o gama
strilucitd de exemple spre a fi examinate.”!

Din cele enuntate mai sus, nu suntem de acord cu ciutarea certitudinii. In
pedagogia teatrala, dar si In practica teatrald generala, certitudinea duce la intepenire,
la adormire, conduce spre solutia facild sau spre copiere, chiar si sub formula des
intalnita de autocopiere. Noi, profesorii, si in foarte multe cazuri noi, profesionistii,
actori si regizori de teatru, vrem sd fim detindtorii unei certitudini, situatie in care am
putea sd stdm linistiti In pozitiile noastre din universitati si teatre. Prin copiere,
studentii isi doresc si el siguranta, succesul atotcuprinzator. Deschiderea indiferentei
este din ce Tn ce mai Intdlnitd, sau poate nu a disparut niciodata. Elevii scolilor de
teatru defileazd spunand ca nu stiu si nici nu trebuie sa stie, ca nu au nevoie de nimic

10 Ibidem, p. 38.
1 Ibidem, p. 40.
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altceva decat de ei Insisi, chiar si lipsiti de abilitati si, in succesiune imediata reclama
dreptul absolut de a fi orice, chiar si lipsiti de cunoastere. Sigur, repetdm, nu este vorba
despre o generalizare. Ne aflam nu de putine ori in prezenta unor tineri care cauta intr-
adevar raspuns la sfatul delfic, in vecindtatea unor minti si suflete care nu vad
cunoasterea si cunoasterea trecutului ca pe o irosire a timpului dedicat devenirii lor.

2. Este Stanislavki un model, un exemplu stralucit pentru omul de teatru
contemporan? Mai poate fi Stanislavski un model pentru omul de teatru extrem-
contemporan? lata doud intrebari la care cel care doreste sa devind un artist de teatru
ar putea sa incerce sa raspunda. Nu vom spune ca este necesar, pentru a nu trasa aici
o obligatie, dar cum nu va exista niciun cititor al acestui material care sa incerce sa-|
reciteasca pe Stanislavski pentru a putea sa dea o replica ingrijorarilor noastre, risc,
totusi, 0 provocare. Ea nu-mi apartine. Am intalnit-0 la un alt mare pedagog-regizor
al secolului trecut, care a studiat in realitate actoria; sa-i spunem ,,provocarea lui
Grotovski”. Cunoscutul om de teatru polonez, mult mai acceptat de generatiile mai
noi de studenti si regizori, a lansat o adevarata competitie. Vorbind despre ce 1-a
influentat pe el din practica lui Stanislavski, ne-a invitat sa-i scriem acestuia o
scrisoare, pentru a da propriul raspuns la intrebarea: Este Stanislavski important
pentru noul teatru? Un act care ne-ar putea elibera pe toti din stransoarea pe care o
resimtim atunci cand ne mai este predat la scoala sistemul lui Stanislavski sau atunci
cand, cu rigoare academica, profesorii de istoria teatrului il amintesc la cursuri.
Scrisoarea ar trebui sa fie o opera de exorcizare, de recunoastere a lipsei de simpatie
fatd de propunerea stanislavskiand; ea ar mai putea sd contind exprimarea
atasamentului fatd de integralitatea operei stanislavskiene sau fatd de o parte din
aceasta. Credem ca Indepartarea de propunerile lui Stanislavski isi are sorgintea in
modurile Tn care metoda sa a fost predatd. Exagerarea segmentului care vorbea despre
memoria afectiva, despre gasirea in viata intimd a actorului a tuturor resurselor care
sa configureze rolul, nu au facut decat sd suprasatureze emotional travaliul scenic si
sa Indeparteze viitorul actor, sau pe cel care lucreazd deja, de o cunoastere reald a
continentului Stanislavski.

Consideram ca Intreaga opera scrisd si practicd a lui Grotowski este o scrisoare
adresatd de acesta lui Stanislavski. Practica celui care a introdus notiunea de ,teatru
sarac”, indemnand pe contemporanii sdi s se opreasca pentru o clipd asupra nevoii
de dezbogitire a spectacolului de teatru, a fost una care poate fi definita drept practice
as research. Intocmai ca Stanislavski, Grotowski fixeaza in scris rezultatul muncii
sale dupa travaliul din laborator, spunand:

,Am fost nutrit de Stanislavski; cautarile sale continue, reinnoirea
sistematicd a metodelor sale de observatie si relatia sa dialectica cu
propria sa activitate precedentd au facut din el idealul meu personal.
Stanislavski a pus intrebarile metodologice fundamentale. Cu toate
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acestea, solutiile noastre difera mult de ale sale — cateodata, ajungem
la concluzii opuse.”*?

Dupa cum observam, Grotovski nu numai cd marturiseste ca s-a hranit din
rezultatul muncii lui Stanislavski, dar el si intdreste actiunea prin adoptarea ,,relatiei
dialectice cu propria activitate”, actiune pe care Stanislavski a exersat-0 pe parcursul
intregii sale cariere pedagogice. Sigur, teatrul lui Stanislavski era unul bogat, iar
directorul Teatrului 13 randuri de la Opole promova o formula de spectacol din care
bogatia trebuia eliminata, insa acest act nu-1 impiedica pe Grotowski s recunoasca ca
intrebarile metodologice fundamentale au fost rostite prima data de Stanislavski.
Autorul spectacolului ,,Printul constant” nu se ascunde de cel care devenise idealul
sau si 1l contrazice construind o opera care raspunde unor noi intrebari:

,Poate teatrul exista fard costume si decoruri? Da, poate.
Poate exista fard muzicd, ca acompaniament al actiunii? Da.
Poate sa existe fara efecte de lumina? Bineinteles.

Si fari text? Da;”!3

In raspunsul®* dat lui Stanislavski, Grotowski insista asupra catorva aspecte pe
care le vom aminti aici, Incercind sa ii determindm pe viitorii regizori de teatru sa
citeasca macar acest material. Grotowski era convins cad noi, oamenii, ,,suntem
condamnati la neliniste”*®. Nu de putine ori ne-am intrebat care este motivul pentru
care un student la regie de teatru renunta la implicarea de care da dovada in timpul
admiterii sau pe care a mimat-o in acel moment. E clar acum: devine linistit mult prea
repede; confunda admiterea cu punctul final al pregatirii sale. Mentorul nostru spunea,
si Imi fac o datorie din a reaminti asta, fiind intrebat cati regizori ies din scoala de
teatru, ca ies atatia cat intrd. Lipsa nelinistii 1i face pe studenti s depuna armele, 1i
transforma in prizonierii certitudinilor ce-si au izvorul in impresia ca totul este sa faci
si sa fii ce vrei. Noi numim nelinistea lui Grotowski atasament; alteori 1i spunem
trdire esentiala. Trairea aceasta ne face sa ne pastram treaza atitudinea In fata vietii
noastre si posibilitatea transmiterii ei este un deziderat pentru care merita sd ramai

12 Jerzy, Grotowski. ,,Spre un teatru sirac” in Spre un teatru sdarac. Bucuresti: Unitext, Seria Magister.
Traducere de George Banu si Mirella Nedelcu-Patureanu. Prefata de Peter Brook. Postfatd de George
Banu. 1998. p. 9.

13 Jerzy, Grotowski. ,,Noul testament al teatrului” in Spre un teatru sirac. Bucuresti: Unitext, Seria
Magister. Traducere de George Banu si Mirella Nedelcu-Patureanu. Prefatd de Peter Brook. Postfata
de George Banu. 1998. p. 19.

14 Jerzy Grotowski. ,,Raspuns lui Stanislavski” in Teatru si ritual. Scrieri esentiale. Bucuresti: Nemira.
Traducere Vasile Moga. Prefata de George Banu. 2014. pp. 236-262.

15 Jerzy Grotowski, op. cit., p. 257.

XVII



COLOCVII TEATRALE

pedagog intr-o scoald de teatru. La intersectia muncii lu Stanislavski cu travaliul lui
Grotowski, regizorul polonez aseaza: (1) atitudinea deschisd, care permite
redescoperirea fiecarei etape a vietii; (2) continua autoreforma; (3) atitudinea in fata
muncii: studiu sau proces creator; (4) necesitatea unui antrenament permanent; (5)
definirea unei partituri de actiuni fizice sau a unui flux de impulsuri organizate; (6)
situatia in circumstantele propuse de rol; (7) memoria emotionala vs. corpul-memorie;
(8) inalta tradare a elevilor; (9) teatrul este un traseu al cunoasterii, al vietii, deci; (10)
,De ce sd intrebi daca Stanislavski este important pentru noul teatru? Da-i propriul
tau raspuns lui Stanislavski — nu bazandu-te pe ignoranta ta in domeniu, ci pe
cunoasterea practica a acestuia. Deschide-te pe tine insuti ca existenta. Ori esti creator,
ori nu. Daci da, intr-un fel sau altul, il depasesti, dacd nu, i esti fidel, dar esti steril.”®

De fapt, aproape toti regizorii de teatru care au dobandit o metoda de lucru, si
subliniem cuvantul dobandit, recunosc faptul cd au fost influentati de Stanislavski.
Daci ar fi sa amintesc doar pe unul dintre cei mai importanti regizori europeni ai
momentului, va trebui sa citez ceca ce Thomas Ostermeier afirma:

»Metoda mea, dacd pot spune asa, se intemeiaza pe ideile celor mai
mari oameni de teatru din secolul XX. Primul ei pilon este analiza
situatiei si a procesului dramatic, realizatd de Stanislavski. Al doilea, o
metoda dezvoltatd de mine Tnsumi, storytelling. Al treilea, exercitiile
lui Sanford Meisner, mare pedagog in domeniul jocului actoricesc din
Statele Unite, cunoscut mai ales din cinematografie. Al patrulea pilon
e legat de ceea ce am putea numi o metodologie a ritmului.”’

3. Tn martie 2016 ne aflam ntr-un teatru din Romania si montam un spectacol
care avea la baza un text al lui Georges Feydeau. Repetitiile decurgeau ca intotdeauna:
uneori era bine. Tntr-una din dimineti risuceam in minte doua cuvinte: regia esentiala.
Am inteles destul de repede ca visasem aceste cuvinte. Ne-am incdpatanat sa cautam
cateva zile daca cele doua cuvinte ne fusesera inspirate de lecturi recente. Nu am gasit
nimic. Am vrut sd definim noua notiune. Pentru asta trebuia sd spunem, pentru
nceput, ce este regia de teatru, fapt pe care nu-l realizasem pana in acel moment.
Dupa cétiva ani, in 2021, ne-am impus o tema: sa dam o definitie a regiei esentiale.
Din aceasta munca a rezultat o definitie a regiei de teatru. Astfel, Tn acest moment, pot

aseza in echilibru forta rezultata din suma energiilor degajate de prezentele fictive

16 Ibidem, p. 236.

17" Partenerul ca impuls”, conferintd sustinutd de Thomas Ostermeier la data de 23 iunie 2015, la
Conservatorul National de Artd Dramaticd de la Paris. Lucrarea a aparut in: Thomas, Ostermeier.
Teatrul si frica. Bucuresti: Nemira. Traducere de Vlad Russo. Prefatd de George Banu. 2016. pp 100-
110. Citatul se gaseste la p. 103.

XVIII



COLOCVII TEATRALE

reprezentate de caracterele dramatice, care se regéasesc intr-un text destinat scenei, si
puterea adunatd in existentele concrete reprezentate de corpurile constiente ale
performerilor. Regia esentiala este disciplinarea acestui echilibru.

Am dori ca aceste randuri sa deschida un dialog. Caci, intr-un moment cand
toatd lumea vorbeste despre moartea regiei si disparitia regizorului, despre felul in
care regizorul de teatru il incurcd pe actor, este cel putin ciudat sd preddm la
universitate regia asezati comozi in fotoliile noastre de profesori. Din oglinda sparta,
modelul ne priveste Tnmiit multiplicat.
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Contur de Profil Creativ

Anca Doina CIOBOTARU *

Rezumat: Analizind bogitia de concepte si definitii, generata de nelinistea
creativitatii, putem accepta cd a fi creativ implicd abilitatea de a-ti recombina
cunostintele/abilitatile si — implicit - necesitatea autocunoasterii. Altfel spus, primul pas catre
creativitate duce catre constientizarea punctului A, din care se pleacd catre Z —ul visat;

cu valorile ne-negociabile contureaza traseul al carui punct de start se afla in ceea ce am putea
generic numi identitatea momentului.

In spatiul scenic, insa, cilitoria se desfasoara in doua dimensiuni: una reala — parcursi
de artist (actor, papusar, dansator, regizor, coregraf etc) si una fictionald — parcursd de
personaj, indiferent de forma sa de transpunere spectaculara. Analiza acestor conexiuni poate
determina constientizarea gradului de valorificare al potentialului creativ de care dispuneti
(infinit...!). Modalitatile de conturare a profilului creator isi dezvaluie multiplicitatea; alegem
sd propunem creionarea profilului identitatii creative (si creatoare) prin intermediul a trei
elemente cheie: imagine de sine, autocunoasterea si... pretul.

Cuvinte cheie: creativitate, introspectie, imagine de sine, pret, artele spectacolului

Analizand bogatia de concepte si definitii, generatd de nelinistea creativitatii,
putem accepta ca a fi creativ implica abilitatea de a-fi recombina
cunostintele/abilitatile si — implicit — necesitatea autocunoasterii. Altfel spus, primul
pas catre creativitate duce cétre constientizarea punctului A, din care se pleaca catre
si a starii de acord cu valorile ne-negociabile contureaza traseul al carui punct de sStart
se afla in ceea ce am putea generic numi identitatea momentului. Spunem a
momentului pentru ca, fiecare noua etapa aduce cu sine transformari asupra viziunii
si asupra gradului de valorificare al potentialului. In fond, acest aspect reprezinta o
recunoastere a valabilitatii unei legi universale, numita legea vibratiei, de care nu
putem face abstractie; trdim sub semnul permanentei schimbari si al reformularilor.

In spatiul scenic, insa, cilatoria se desfisoara in doud dimensiuni: una reald —
parcursd de artist (actor, papusar, dansator, regizor, coregraf etc.) si una fictionala —
parcursid de personaj, indiferent de forma sa de transpunere spectaculara. In acest
context, cunostintele lor, modul in care isi gestioneazd emotiile, abilitatea de a se

* Prof univ dr la UNAGE Iasi — author of numerous workshops, workshop shows, studies and works in
the field of Applied Theater and animation
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misca n spatiu/ de a ocupa spatiul si gradul de conectare cu zona spiritualda devin
oglinda gandurilor/ideilor, emotiilor, credintelor, atitudinilor, actiunilor si — implicit
— a rezultatelor. Analiza acestor conexiuni poate determina constientizarea gradului
de valorificare al potentialului creativ de care dispuneti (infinit...!). Astfel, abordarea
clasica a fisei personajului va depasi granita celor ,,five w. magic questions” — n
randul criteriilor de justificare a actiunilor, reale sau scenice, va fi inscrisd o noua
rubricd destinatd autocunoasterii si imaginii de sine, filtrate prin intermediul celor
patru tipuri de inteligentd implicate in conturarea personalitdtilor creatoare sau a
personajelor create: 1Q (intelligence quotient), EQ (emotional quotient), PQ (phisical
quotient) si SQ (spiritual quotient), a caror interdependente sunt analizate in
numeroase lucrdri de specialitate. Modalitatile de conturare a profilului creator isi
dezvaluie multiplicitatea; alegem sa propunem creionarea profilului identitatii
creative (si creatoare) prin intermediul a trei elemente cheie: imagine de sine,
autocunoasterea si... pretul.

Imaginea de sine

In acest context, ne atrage atentia posibila translatare biunivoca real-fictional.
Acceptand ideea ca imaginea de sine ne defineste raportului dintre dorinta si rezultate,
declansam acel nivel de constientizare ce determina gradul de implicare/renuntare al
subiectului — interpret sau personaj in propria sa viata (care include si actiunile
creative); interpretul isi va accesa cunostintele, experientele, programarile si le va
plasa in oglinda fictionala a personajului, care, la randu-i, ofera un spatiu al
experientelor ce pot fi acumulate fara lipsuri majore, generat de asocierile personale
si cele metaforice. Acest principiu (simplu) poate lumina, in egala masura, calea catre
personajul cehovian sau... Scufita Rosie. Chiar daca o astfel de asociere poate parea
fortata, argumentele ne sunt oferite de principiile estetice specifice unei anume
structuri spectaculare, ce determina diferente la nivelul conventiei, stabilite intre
public si creatori, cu privire la gradul de fictiune; performance, teatru-docu, teatru
imagine, de animatie, clasic sau poetic — toate solicitd un anume grad de acceptare a
mistificarii realitdtii, prin intermediul caruia, In fapt, putem intelege acceptarea
viziunilor creative diferite. Astfel, imaginea de sine poate functiona ca un ferment sau
ca un inhibitor al creativitatii, pentru cd ea este cheia de obtinere sau blocare a
permisiunii de a ne exprima (inclusiv prin receptare), de a ne atinge potentialul
maxim, dar si de a gresi; limita este stabilitd de propria imagine de sine: capac sau
curcubeu? Alegerea — intotdeauna -, personald. Procesul creativ presupune
parcurgerea ciclicd a traseului intre gand/vis, experiment, esec, evaluare, reluarea
experimentului si obtinerea unui rezultat, care, odata evaluat, va imbraca forma unui
nou gand.

Povestea fictionala poate oferi, prin intermediul personajelor, lectii de viata in
spatiul real, nu atat pentru ca mimeaza/reproduce realitatea, ci pentru ca receptorul
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(interpret sau spectator) se conecteaza la ea, se regaseste in oglinda oferita. Modul in
care vom evalua/autoevalua rezultatele intermediare ale unei calatorii experientiale va
izvord, insa, din imaginea de sine. Importanta acestui aspect nu rezultd din tratatele
de teatrologie, ci din abordarile inter/trans-disciplinare; supunem atentiei volumul
Psihocibernetica, ce ne aduce in atentie rolul propriilor noastre convingeri despre noi
ingine. ,,Dar majoritatea acestor convingeri despre noi insine s-au provocat in
subconstient din experientele trecutului, din succese si esecuri, din umilinte, din
triumfuri si din felul cum au reactionat altii fatd de noi, mai ales in prima copilarie.
Din toate acestea noi am construit mintal un sine (sau o imagine de sine). De indata
ce o idee sau o convingere despre noi intrd in imagine, ea devine automat adevarata
in ceea ce ne priveste. Noi nu-i punem la indoiala validitatea, ci actiondm ca §i cum
ar fi fost reala.

Aceasta imagine de sine devine cheia de aur pentru a trdi mai bine ca urmare
a doua importante descoperiri:

1. Toate actiunile dumneavoastra, sentimentele si comportamentul — chiar si
capacitatile dumneavoastra — sunt intotdeauna in concordantd cu imaginea de sine. (...)

2. Imaginea de sine poate fi schimbata. Numeroase cazuri au demonstrat-o0,
subliniind cd nimeni nu este nici prea tandr, nici prea batran ca sa-si schimbe imaginea
de sine si ca urmare si inceapa o viatd noud.”!

In spatiul spectacular, ni se deschid doud directii de analizi; prima va declansa
reflectii cu privire la relatia dintre traseul personajului, evolutia conflictului dramatic
si imaginea de sine/stima de sine a acestuia; a doua ne apropie de necesitatea
cunoasterii principiilor de baza ale psihologiei creativitatii, (si) in acest domeniu
artistic. Creativitatea este influentata, in mod direct de imaginea de sine. Frica de esec,
neincrederea, atitudinea pasivd determind un blocaj al creativitatii. Constientizarea
fricilor, limitelor, a gandurilor — care ne opresc din procesul cautarii —, pot constitui
primul pas catre atingerea unui nou nivel al potentialului infinit al creativitatii. ,,Exista
studenti care se descurca foarte bine la cursuri, in schimb se blocheaza la examene.
Sunt altii care sunt mediocri la ore, dar devin extrem de buni la examene. Diferenta
dintre aceste persoane nu consta in calitatile lor innascute. Ea depinde mai mult de
felul in care reactioneazi ele in situatiile de crizd.”? Invocarea situatiilor de crizi
constituie un punct important de reflectare asupra relatiei dintre imaginea de sine —
pregdtire si succes. Secretul constd in modul pregatirea pentru posibilele confruntari,
cu selectionerii proiectelor si publicul. ,,Sir Harry Lauder, celebrul actor de teatru si
cinema scotian, a recunoscut candva ca repeta de zeci si mii de ori inainte sd apara in
fata publicului. Lauder folosea de fapt stilul boxului cu umbra, umbra fiind aici un

1 Maltz Maxwell, Psiho-cibernetica corectarea imaginii de sine, ed. a Il - a, traducerea Irina Margareta
Nistor, Editura Curtea Veche, Bucuresti, 2013, pp.24 — 26
2 |dem, pp. 257-258
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public imaginar.”® Acest tip de antrenament genereazi crearea unei hirti mentale,
,.vasti, generala si flexibila™*, care permite plantarea semintelor reusitei si ne ajuta si
anticipam traseul din timpul spectacolului si al posibilelor accidente.

Relatia dintre creativitate si repetitie imbraca, in lumea artelor spectacolului,
forme diverse, generate de caracteristicile specifice fiecarui tip de spectacol, da si
fiecarui creator. Repetitiile trebuie sa includd nu doar antrenarea tehnicilor
interpretative, ci si controlul emotiilor. ,,Multi oameni fac greseala de a interpreta
emotia ca pe o expresie a fricii sau a nelinistii, deci ca o dovada a inadaptabilitatii.
Pana ce nu este directionata spre un scop, emotia nu este nici frica, nici neliniste nici
curaj, nici Incredere, nici nimic altceva decat o energie acumulata si exacerbata la
nivelul boilerului dumneavoastra. Nu este un semn de slabiciune. Este un semn de
putere suplimentara care va fi folosita asa cum veti dori dumneavoastra. (...) Actorii
cu experientd cunosc aceastd senzatie dinaintea spectacolului. Ei socotesc ca este un
semn bun. Multi dintre ei chiar se monteaza deliberat sd aiba emotii inainte sa intre
de integrare a propriei imagini si a imaginii personajului, in imaginea scenica — cercuri
concentrice ale artei spectacolului, menite sa prinda spectatorul in poveste.

Astfel, creativitatea se va dezvolta bazandu-se nu doar pe memoria din zona
cognitiva, ci si pe memoria muschilor si — mai ales — pe cea a emotiilor. Ignorarea
rolului imaginii de sine poate echivala cu limitarea propriului succes, a propriei vieti,
dar si cu eludarea unor aspecte importante din viata personajelor transpuse scenic.
Granitele sunt fragile; atunci cand intuitia si inspiratia au radacini adanci in interiorul
cunoasterii pot hrani creativitatea, talentul, potentialul.

Desi imaginea de sine influenteaza imaginea oferitd in spatiul public sau
profesional, antrenarea artistilor in formare, in aceastd directie, este insuficient
abordata. Cercetarile focusate pe acest subiect sunt rare, izolate, de aceea abordarile
inter sau transdisciplinare reprezinta singurele alternative viabile. Unul dintre autorii
care provoaca este David R. Hawkins. Cartile sale nu fac parte din lista de lecturi
obisnuite ale unui regizor, actor sau papusar; si totusi... ne putem permite riscul
anularii sensului dezvoltarii inteligentei spirituale — expresie a Insumarii spiritului cu
materia? Prin intermediul sau ne apropiem de un alt subiect, care ne preseaza sa iesim
din zona de confort: cunoasterea sinelui. Oricare ar fi raspunsul, acceptand
diferentierea treptelor de solicitare si in functie de tipul de spectacol, tematica si public
tinta, pastram o tema de meditatie: ,,A privi in tine insuti este mai curand o atitudine
decat o tehnica sau o practica spirituald. Acest lucru Inseamna sa parasesti fascinatia

% ldem. p. 262
4 1dem, p. 264
S Idem, pp. 271 - 272
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fatd de continutul mintii si fati de lumea pe care o reflectd aceasta.”® Privirea
interioara devine parte integranta a ,,procesului fundamental” de descoperire a sinelui
si a lumii.

Autocunosterea

Cine sunt eu? Ce ma defineste? Intrebari provocatoare, care nelinistesc mintile
creative. David Hawkins ne propune o perspectiva in care ,,matricea de intelegere”
(bazata pe intelect) este dusa spre un alt nivel, al intuitiei — Inteleasa ca forma de
receptare subtila. ,,In Realitate, tot ceea ce existd este autoexistent si total si complet
identic cu sine nsusi. Este numai i numai ceea ce este, intr-o autoidentitate radicala,
care exclude toate adjectivele, adverbele, verbele, pronumele si chiar substantivele.
(...) Nici un lucru si nici o persoana nu poate fi un adjectiv. Nu poate fi nici macar un
substantiv.”’ Interpretirile pot fi multiple, conectate la perspectiva de abordare, la
pozitia pe care alegem sd ne plasam. Aufocunoasterea devine o alegere marcata de
conexiunile artd — stiintd, cu precadere a celor din sfera umanista. Mihaela Roco, in
lucrarea Creativitate si inteligenta emotionald, ne propune un inventar al teoriilor
creativitatii, de la granita dintre secolele XX si XXI, si deschide cai de analiza ale
legéturilor ce functioneaza intre ,,complexele personale”, creativitate si inteligenta
emotionald. Dintre principiile promovate distingem ,,principiul autenticitatii”, cu
aplicabilitate directd In dezvoltarea identitatii creatoare, concretizat in propunerea a
sapte directii de actiune: ,,Subiectul este sfatuit sa fie el insusi, utilizdnd, pentru
aceasta unul sau mai multe dintre sfaturile urmatoare:

1. Accepta-te asa cum esti (...).

2. Sa fii spontan (...).

3. Destinde-fe (...).

4. Afirma-te (...).

5. Creeaza ceva care sa te reprezinte, in domenii simple si fara retineri.

6. Accepta (suporta) incertitudinea, nu te speria noutate, nici de necunoscut,
nici de risc, incearca sa indraznesti, sa infrunti, sa te lansezi, sa experimentezi cee ace
nu ai Indraznit niciodata sa faci.

7. Fii realist (...).""

Sapte posibili pasi prin intermediul cdrora si ne apropiem de starea de
autenticitate, atdt de ravnitd in lumea artelor spectacolului. Prin intermediul sau
calatoria catre ,,sine” capata sensuri revelatoare.

Autocunoasterea poate determina accesarea trupei/ institutiei potrivite, o buna
integrare in ,,trupa”, care, in fapt, functioneaza/ar trebui sd functioneze ca un grup

¢ David R. Hawkins — Ochiul sinelui de care nimic nu se poate ascunde, trad. Robert Malischitz, Editura
Cartea Daath, Bucuresti, 2005, p. 155

" Idem, p.237

8 Mihaela Roco — Creativitate si inteligentd emotionald, Editura Polirom, Bucuresti, 2004, pp. 128-129
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creativ, centrat pe stimularea potentialului creativ, aspect ce o deosebeste de grupul
creator, centrat preponderent pe sarcind. Regizorului/ coregrafului ii revine misiunea
de a gasi caile de deblocare si amplificare creativa a resurselor interioare ale fiecarui
membru al trupei. Personalitatea unui actor/ dansator/interpret este, nh principiu,
caracterizatd de un spirit ,,antiprocustian”, de aceea, realizarea unui climat care sa
stimuleze valorificarea potentialului creativ al fiecarui membru se transforma intr-0
conditie care asigura succesul (pe termen lung) al unui spectacol, pastrarea formei sale
in timp, aspect ce provoaca polemici.

Pretul

Creativitatea si succesul au, intotdeauna, un pret. Lumea artei e plind de
exemple; povestea lui Rocky, povestitd de Tony Robbins meritd atentia noastra.
Povestea sa ne ajutd sd aldturam autocunoasterii ideea de cunoastere/asumare a
propriului vis. Toti oamenii trdiesc intr-un vis: unii in propriul vis, altii n visul altora;
diferenta vine din curajul de a-ti urma inima si intuitia. In mod evident, implinirea
visului se afla in afara zonei de confort, plind de retete si sabloane verificate; implica
asumarea esecului, cautarea ,,lectiei”, reluarea si realizarea pasului urmator. Tehnica
»genunchilor zdreliti” este singura viabild; dorinta copilului de a merge, de a ajunge
ntr-un punct Z — doar de el stiut —, este mai mare decat durerea pricinuita de cazaturi,
in mod similar, daca dorinta de a implini un anume rol intr-un spectacol nu este mai
mare decat disconfortul, durerea sau spaima (firesti) atunci — in cel mai fericit caz —
prezenta scenicd va fi una tehnica.

Autocunoasterea implicd nu doar constientizarea punctelor forte si a celor
slabe, ci si corelarea acestora cu visul/ obiectivul vizat. Valorizarea potentialului
fiecarui membru al unei trupe constituie subiect de disputd in spatiul teatral
institutionalizat; perspectivele generatoare de polemici sunt diferite; interesul nostru
este focusat pe modul in care actorii, papusarii, coregrafii, regizorii isi contureaza sau
recunosc oportunitatile, pornind de la compatibilitatea lor cu diverse contexte. Relatia
identitate creatoare — context spectacular poate cunoaste forme de materializare
diverse, esenta insa e aceeasi: reprezintd forma de expresie a unor resorturi intime.
Alegerile unui anume tip de structurd scenica reflectd suma a trei elemente:
compozitia a ceea ce cuprinde subconstientul, cunostintele tehnice/ de specialitate si
contextul specific (cu determinari economice si culturale, deopotriva).

Plata pretului pe care 1l solicitd succesul poate imbrdca mai multe forme;
aducem 1n atentie doua: ,,iesirea din patrat” si asumarea responsabilitdtii. Prima ne
trimite catre adoptarea ,,gandirii laterale” — subiect a numeroase studii; Edward De
Bono (autor de referintd in domeniu) ne ajutdm sd intelegem rolul intuitiei in
dezvoltarea acestui tip de gandire, ne determind sd ne suspendam dorinta de a avea
dreptate, in favoarea dorintei de a fi autentici, de a ne exprima eul creativ. Astfel ne
asumam propria identitate; abandonul ego-ului, in favoarea eu-lui, este insotitd de
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trecerea de la nivelul constientizarii ,,de turma”, in care abaterea de la normele
grupului caruia dorim sa 1i apartinem produce frisoane, la cel al asumarii pretului de
timp, energie si bani. Astfel, se deschid noi cai de analiza, cu noi teme provocatoare:
stabilirea prioritatilor, managementul timpului si al resurselor, responsabilitatea.
Fiecare dintre aspectele invocate poate influenta gradul de valorificare al potentialului
personal si — implicit — contribui la conturarea profilului creativ. Programele de
pregatire parcurse in ultimii sapte ani (din sfera ,,dezvoltdrii personale”) m-au
determinat sa inteleg puterea mentoratului si a unui concept promovat in ultimele
decenii: mindset. Modul in care gandim si actionam constituie o rezultanta a
intalnirilor si lecturilor noastre. Pentru mine, spre exemplu, dialogurile cu psihologul
Daniela Cornestean, regizoarea Irina Niculescu, Daniela Nica (trainer si coach) sau
Mirela Serban (trainer si analist financiar) au actionat ca niste centri declansatori de
noi constientizari, cu privire la modul 1n care transciplinaritatea poate functiona in
lumea artelor spectacolului, In pregdtirea masteranzilor si doctoranzilor. Punctul
comun, de intersectie al dialogurilor, poate fi definit prin acest concept, ce permite
trecerea de la gindirea rigida la cea flexibila, diferentiate prin modul de raspuns la
provocdri, la cerintele cotidiene; emotiile filtrate prin intermediul acestor doua tipuri
de gandire fac diferenta dintre succes si insucces. Carol S. Dwek®, aduce in atentie
doud fatete definitorii pentru mentalitatea invingatorului: receptarea esecului si
controlul succesului; 1si argumenteaza ideile prin intermediul unor exemple preluate
din lumea sportului de performanta. Parcurgerea lor ne subliniaza valabilitatea lor in
orice domeniu in care se lucreaza in echipa; performanta incepe cu cresterea personala
(tradusd prin abilitati, autocunoastere si imagine de sine), pusd 1n slujba
visului/obiectivului comun — cei din lumea artelor spectacolului nu se pot abate de la
regula.

Parcurgerea acestui articol va avea sens doar dacd va fi insotita de un exercitiu
aplicativ al lectorului, daca acesta isi va raspunde la intrebarea: cum functioneaza
pentru mine triada imagine de sine — autocunoastere — pret? Actiune (conform
cunostintelor si abilitatilor acumulate), reflectare, aplicare — posibili pasi In nuantarea
propriului profil creativ.
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» Teatrul trebuie sa fie liber, ca aerul si dragostea”. Joan Littlewood
si imperativul creatiei colective

Razvan MURESAN *

Rezumat: Aceasta lucrare isi propune sa investigheze practicile teatrale care definesc
activitatea uneia dintre cele mai influente voci ale teatrului din secolul XX. Pricipiile si
metodele dezvoltate de Joan Littlewood in peste patru decenii de activitate contureazi o
estetica extrem de personald, inventiva si dinamica, in care accentul cade pe crearea coeziunii
in cadrul echipei. Echipa este vdzutd ca o ,,minte compozitd”, un ansamblu care prin
antrenamentul riguros, fizic si vocal, prin documentarea complexa a subiectului si prin
improvizatie, ajunge sa functioneze organic si este capabil sa exploreze mult mai liber si mai
intens. Apelul la mijloace si formule dintre cele mai diverse — music-hall, commedia
dell’arte, clovnerie, mima, dar si ecleraj elaborat, proiectii cinematografice, efecte
sonore — si implicarea publicului in demersul scenic sunt, de asemenea, elemente
definitorii pentru teatrul promovat de Joan Littlewood.

Cuvinte cheie: teatru participativ, antrenament, improvizatie, teatru britanic, Joan
Littlewood

In revitalizarea scenei britanice de dupa 1945, un rol covarsitor 1-a avut Joan
Littlewood, creatoare, nu doar a unui nou mod de a face teatru, ci si a unei noi filozofii
despre aceasta arta. Personalitate cu alura renascentista, regizor, actor, coregraf,
pedagog, activist politic, lider si mentor, Joan Littlewood a lasat o mostenire
impresionanta, chiar dacd pentru o bund perioada de timp activitatea ei a rdmas in
semi-obscuritate si s-a lovit de rigiditatea unor structuri prea putin deschise spre
inovatie si experiment. De altfel, ea s-a aflat inca de la inceput pe o pozitie anti-
establishment si a continuat sa provoace si sa sfideze regulile pana la finalul carierei.

La 16 ani, Joan obtine o bursa la RADA (Royal Academy of Dramatic Art),
una dintre cele mai vechi si mai cdutate scoli de teatru din Marea Britanie, dar
experienta de aici va fi una scurta si dezamagitoare. Ceea ce gaseste aici sunt cursuri
concentrate aproape exclusiv pe teatrul clasic, comediile de salon si rostirea in versuri.
Se stabileste In Manchester, unde se alatura miscarilor teatrale de orientare comunista
si Infiinteaza, impreuna cu Ewan MacColl, companiile Theatre of Action (in 1934),
respectiv Theatre Union (1936). Scopul declarat al acestor initiative era acela de a

* Regizor de teatru; lector universitar, Universitatea Babes-Bolyai Cluj-Napoca, Facultatea de Teatru
si Film
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face o artd angajatd, care se adreseaza comunitdtilor muncitoresti si care aduce in
prim-plan temele sociale si politice ale momentului. ,,Teatrul trebuie sa priveasca in
fatd problemele timpului sdu, nu poate sd ignore sardcia si suferintele care se
intensificd cu fiecare zi. Nu poate sa-si inchida ochii in fata dezastrelor de acum:
razboaie, fascism si milioane de accidente pe care presa le relateaza. Daca teatrul de
azi vrea sa ajunga pe culmile atinse acum patru mii de ani in Grecia si acum patru sute
de ani in Anglia elisabethana, trebuie sa se ocupe de aceste probleme. [...] Aratand
problemele timpului nostru si intensificand eforturile pentru a obtine o esenta a
realitdtii, noi incercam de asemenea sa rezolvam problemele teatrului, atat tehnice cat
si ideologice.”® Dimensiunea esteticd va prevala, totusi, in fata celei ideologice in
momentul Tn care MacColl si Littlewood vor abandona scenetele de strada in favoarea
unor spectacole tot mai elaborate, in care primeaza libertatea de a experimenta si,
deopotriva, pregatirea atenta si antrenamentul intens. Acest lucru le atrage excluderea
din organizatia locald a Partidului Comunist, fiind acuzati de individualism si de
plasare a artei deasupra politicului?.

Experienta teatrului de stradd din aceastd perioada, prin folosirea adresarii
directe, interactiunea cu spectatorii, mesajul clar si accesibil, montajul dinamic de
scene scurte si utilizarea cantecelor, isi va pune amprenta asupra productiilor de mai
tarziu. Tot acum intra in contact cu scrierile marilor practicieni europeni, Stanislavski,
Meyerhold, Brecht, Piscator, Appia, Eisenstein sau Rudolf Laban, se familiarizeaza
cu arta interbelica, expresionismul si constructivismul, dar si cu teatrul Renasterii sau
commedia dell’arte. In egald misurd e atrasi de cultura strizii, de formele de
divertisment popular, de music hall, de cinema si de noile tehnologii. Tot acest
amestec eclectic de surse se va coagula Tntr-un vocabular teatral propriu, flexibil si
dinamic, care plaseazi in centru miscarea si corpul actorului. in ciuda mijloacelor
reduse de care dispune, cautarile ei legate de spatiu, imagine, ecleraj, sunet, cantece
si coregrafie, merg mai departe cu fiecare spectacol, faicadnd dovada unei imaginatii
inepuizabile. In opozitie declarati cu teatrul ,,burghez” si cu cel naturalist, Littlewood
respinge conventiile in care acestea se cantonau, folosind 1n locul decorurilor realiste,
greoaie, elemente scenografice compuse din schele, rampe, scari, precum si
compozitii elaborate de lumini si umbre.

Aceasta estetica originalda si, in acelasi timp, radicald pentru perioada
respectiva, este vizibila inca de la primele spectacole. John Bullion (1934) este ,,un
balet constructivist vorbit™® si un manifest impotriva marilor industriasi si oameni de
afaceri pentru care rizboiul este o sursi de imbogitire. In productie sunt integrate

1 Ewan MacColl apud Holdsworth, Nadine, Joan Littlewood, e-book, London , Routledge, Taylor &
Francis Group, 2006, p. 9.

2 Holdsworth, N., Joan Littlewood, op. cit., p. 7.

% Innes, Christopher, Modern British Drama: The Twentieth Century, Cambridge, Cambridge
University Press, 2002, p. 74.
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miscari stilizate, cantece, proiectii de fotografii, un ecran electric pe care sunt
prezentate informatii in maniera benzii de stiri folosite in televiziune, sunete
inregistrate, manechine cu masti de gaze. In The Good Soldier Schweik (1937), dupa
celebrul roman al lui Jaroslav Hasek, si Lysistrata (1937) de Aristofan, se utilizeaza
structuri secventiale, interludii de dans, elemente de comic burlesc preluate din filmul
mut, proiectii cinematografice pe fundal.

Acutizarea tensiunilor din Europa la sfarsitul anilor 30, ascensiunea
fascismului, razboiul civil din Spania (1936-1939), somajul si criza economica, devin
materiale de lucru pentru Joan Littlewood in demersul ei de a crea un teatru popular
si 0 platforma civica. In paralel, procesul de creatie si estetica spectacolelor atrage noi
elemente amalgamate cu dezinvolturd si nonconformism. Povestea revoltei impotriva
unui tiran feudal din Fuenteovejuna de Lope de Vega devine o aluzie directa la
regimul dictatorial al lui Franco, in timp ce Last Edition reconsidera modelul
documentarului teatral de tip living newspaper si realizeaza o radiografie fragmentata
a momentului 1940, ,,0 critica agresiva a politicilor de compromis din perioada
premergdtoare razboiului, dar si un 1Indemn la luptd impotriva fortelor
capitalismului™*. Incorporand stiri si declaratii politice din presa vremii, muzica folk,
declamatii, momente de dans, Last Edition ,,nu este departe de dinamismul unui
spectacol de varietati”®. Tn raport cu formalismul spectacolelor din perioada, inovativ
este si modul in care publicul este plasat pe trei laturi, avand posibilitatea sa vada
scene ,care se joacd simultan sau in contrapunct atent orchestrat”®. Subiectul
controversat pe care il propune Last Edition genereaza frictiuni cu institutia cenzurii,
interventia politiei in timpul unei reprezentatii, arestarea celor doi lideri, MacColl si
Littlewood, apoi interdictia de a mai juca spectacolul. Trupa a continuat
antrenamentele, axate in special pe miscare si pregatire vocala, pana in 1942, cand,
din cauza bombardamentelor, activitatea a fost intrerupta.

Dupa razboi, in 1945, Littlewood, MacColl si o parte dintre fostii colaboratori
se reunesc sub titulatura de Theatre Workshop. Noul nume semnaleaza un interes
Crescut pentru un teatru vazut ca proces In care cercetarea, antrenamentul si
colaborarea sunt elementele esentiale. Compania rdmane aliniatd politicii de stanga,
cu misiunea declaratd de a folosi arta ca o formd de comunicare cu acele segmente
sociale sau comunitati care sunt ignorate de ,,cultura inalta”, dar si de a explora temele
prioritare ale momentului - austeritatea, saracia, declinul imperiului britanic,
amenintarea nucleard, razboiul rece. Pentru Joan Littlewood acest moment insemna
inceputul unui proiect ambitios, care intr-o prima etapa urmarea crearea unui nucleu
stabil de actori, un grup unit de interesul pentru experimentarea unor formule

4 Holdsworth, N., Joan Littlewood, op. cit., p. 10.

5> Kershaw, Baz (ed.), The Cambridge History of British Theatre, Volume 3, Cambridge, Cambridge
University Press, 2013, p. 187.

6 Holdsworth, N., Joan Littlewood, op.cit., p. 10-11.
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spectaculare dintre cele mai diverse, pentru ca ulterior compania sa devina un centru
de educatie, cercetare, antrenament si diseminare a ideilor.

Lipsa unei finantari si a unui sediu permanent determind compania sa
efectueze, Intre anii 1945 si 1952, turnee interminabile in nordul Angliei si in Scotia
si sd joace in spatii neconventionale, cladiri abandonate, hale industriale, scoli, pentru
un public format cu precddere din muncitori. Conditiile sunt adesea extreme si, in
anumite perioade, trupa este nevoitd sd-si Inceteze activitatea, iar membrii ei sa-si
giseasca diferite angajamente. Este totusi o etapa intensd, fertila, bazatd pe
colaborarea stransd din interiorul trupei si pe rigurozitatea In creatie i antrenament.
Este si perioada in care compania castiga in notorietate, participa an de an la Festivalul
de la Edinburgh, efectueaza turnee in Suedia, Norvegia, vestul Germaniei, Polonia si
Cehoslovacia.

Prima productie realizatd de Theatre Workshop reuneste doua texte foarte
diferite: The Flying Doctor de Moliére si Johnny Noble, ,,operi-baladid”’ scrisi de
MacColl, omogenizate printr-o ,,utilizare ambitioasa a luminilor si a sunetelor
nregistrate — aeroplane, artilerie, motoare, zgomote industriale si de strada™®, dar si
prin recursul la dans stilizat, elemente de commedia dell arte, caricatura si comedie
grotesca. Inventivitatea se regaseste si la nivelul sceno-tehnicii: membrii companiei
au construit o scend rotativa si un dispozitiv special de redare a sunetului.

Uranium 235, spectacol realizat in 1946, exploreaza implicatiile si teama
generalizata generate de descoperirea energiei atomice si utilizarea acesteia ca arma.
Subiectul, care la prima vedere, poate parea dificil si pretentios, este transpus prin
solutii teatrale ingenioase, dar in acelasi timp eficace in captarea si pastrarea
interesului spectatorilor. De exemplu, ,un vals intretaiat de versuri explica
descoperirile stiintifice ale lui Pierre si Marie Curie, Tnainte ca Moartea sa-i scoata din
scend, iar apoi Albert Einstein, Impreuna cu acolitii lui, Nils Bohr si Max Planck,
personaje de comedie burlesca, reconstituie procesul de fisiune nucleara printr-un
balet atomic™®. Este inci un exemplu de experiment scenic in care se regisesc
elemente ce amintesc de perioada teatrului agit-prop din anii *30 (interactiunea cu
publicul, utilizarea microfoanelor, actori plasati printre spectatori) si deopotriva,
coregrafie elaborata, cantece, masti. Structura episodica si ritmul alert sugereaza un
»~imprumut” din limbajul cinematografic (de altfel, Joan Littlewood declara ca 1isi
doreste ,sd creeze o artd teatrala flexibilad, la fel de dinamica ca arta
cinematografici™?). Spectacolul este ,,un amestec emotionant de muzicd, dans,
dezbatere si educatie, o lectie provocatoare de teatru”! care chestioneaza rolul stiintei

" Holdsworth, N., Joan Littlewood, op.cit., p. 16.

8 Ibidem

° lbidem

10 Goorney, Howard, The Theatre Workshop Story, London, Methuen Publishing Ltd, 2008, p. 42.
1 Dorney, Kate, Gray, Frances, Played in Britain. Modern Theatre in 100 Plays, e-book, London,
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in istoria umanitatii: factor civilizator si de progres, respectiv instrument al raului, al
crimelor si al rdzboiului. Aceasta dubla perspectiva se concretizeaza scenic in cheie
expresionistd, prin infruntarea intre personajele principale, Omul de stiinta, pe de o
parte, respectiv Maestrul Papusar si secretara acestuia, Moartea, pe de alta parte, care
isi disputa dreptul de a detine si folosi Energia.

The Other Animals (1948), o ,.tragedie faustiani”*?, avand la bazi un text scris
de Ewan MacColl, demonstreazd din nou o viziune teatrala complexa, pe o directie
mai abstractd si mai filozoficd, decat in spectacolele anterioare. Construit din
perspectiva unui prizonier politic care este izolat complet timp de trei ani si
traverseaza episoade succesive de luciditate si de delir, productia atrage atentia prin
alternanta subtil dozatd de poezie, secvente onirice, momente de rostire in cor si
partituri muzicale polifonice. Originalitatea demersului artistic este 1n sfarsit
remarcatd de critica teatrald: ,ar trebui sa fie vazuti, nu doar pentru ca transmit

ey 913

Inceputul anilor *50 gaseste compania intr-o situatie foarte dificild. Lipsa unei
sustineri financiare, repetitiile care se desfasurau in conditii vitrege si turncele
obositoare, sunt determinante pentru decizia de a gisi un sediu permanent®*. Tn
ianuarie 1953, Joan Littlewood si colaboratorii ei 1si incep activitatea la Theatre Royal
Stratford Est, o cladire londoneza din epoca victoriana aflata intr-0 stare avansata de
degradare. Momentul presupune si despartirea de Ewan MacColl, membru fondator
si dramaturg al trupei, care refuzd sa facd aceastd schimbare, considerand ca
dependenta de critica si de incasari vor submina fundamentul ideologic al companiei.

Prima urgenta a fost salvarea cladirii Theatre Royal, inclusa intr-un proiect
mai amplu de reconfigurare a zonei care presupunea demolari masive. Actorii au stat
efectiv in fata buldozerelor, pana cand autoritatile au acceptat sa modifice planurile si
sa pastreze teatrul.'® In acest spatiu, practic o ruina, in frig si umezeald, au locuit, au
repetat si au construit decoruri. ,,Actori, masinisti, scriitori, regizori $i muzicieni
impdarteau totul Tn mod egal, pachetele de tigari cdnd vremurile erau grele si tertipurile
prin care erau ocoliti inspectorii cenzurii care insistau ca Theatre Workshop incalca
legile.”

Methuen Drama, Bloomsbury Publishing PLC, 2013, p. 15.

12 http://iwww.weml.org.uk/maccoll/maccoll/theatre/scripts-and-productions, Peggy Seeger, Ewan
MacColl, dramaturge - a thumbnail theatre chronology.

13 The Other Animals, Manchester Guardian, 6.07.1948, apud Holdsworth, N., Joan Littlewood, op.cit.,
p. 18.

14 Pentru The Travellers (1952), ultimul spectacol inainte de mutarea la Londra, repetitiile s-au
desfasurat intr-un hambar, membrii companiei au dormit in corturi si au castigat banii pentru productie,
transport si hrana, muncind la fermele din apropiere.

15 http://www.scened.com/archivesqve/jan-2007/html/andreakapsaski0107.html, Andrea Kapsaki,
Theatre should be free, like air or love. Conversation with Joan Littlewood.

16 Elsom, John, Post-War British Theatre, London, Routledge, Taylor & Francis Ltd, 2014, p. 104.
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Repertoriul primelor stagiuni s-a axat, n principal, pe texte clasice: Moliere,
Shakespeare, Ben Jonson, Marlowe, Bertolt Brecht (Mother Courage - premiera in
Marea Britanie, cu Joan Littlewood in dubla ipostaza, de regizor si de actor in rolul
titular). Spectacolele nu trec neobservate intr-o perioada in care autorii clasici erau pe
afisul multor teatre, evidentiindu-se prin abordarea moderna, adesea controversata,
prin vitalitate si renuntare la fast si rostire greoaie. Spre deosebire de productiile mari
care cautau sa-si asigure succesul prin prezenta in rolurile principale a unor vedete,
Littlewood mizeaza pe energiile grupului, pe actiune in locul recitarii, pe scenografii
aerisite si ecleraj complex. Daca in 1953 Theatre Workshop era o companie cvasi-
necunoscutd in Londra, in doar doi ani vizibilitatea ei creste accelerat, nu doar in
Marea Britanie, ci si in afara, fiind invitata cu doua spectacole la festivalul de teatru
din Paris, alaturi de Opera din Peking, Berliner Ensemble si Abbey Theatre din
Dublin. ,,Este ironic faptul cd una dintre companiile cele mai experimentale si mai
motivate politic, asociatd cu teatrul clasei muncitoare, a ajuns cunoscuta tocmai prin
productiile dupi texte clasice”.!’

Tn 8 mai 1956, premiera de la Royal Court Theatre, Look Back in Anger,
revolutioneaza teatrul britanic si deschide drumul ,tinerilor furiosi”, dar la numai
doua saptamani un alt spectacol confirma ca este momentul schimbarilor. The Quare
Fellow de Brendan Behan lanseaza o voce noua, radicala, in dramaturgie si, in acelasi
timp, deschide un capitol nou in istoria Theatre Workshop. Piesa prezinta viata dintr-
o inchisoare irlandeza cu 24 de ore Tnainte de executia unui condamnat. Despre acesta
se vorbeste mereu, dar nu este vazut niciodata in scena. E un fel de Godot, iar textul,
la randul lui, unul despre asteptare, din ce in ce mai tensionatd pe masurd ce ora
executiei se apropie. Povestile si dramele celor aflati in acest spatiu inchis, deopotriva
detinuti si gardieni, umorul negru, cantecele nostalgice sau amuzante, contureaza un
micro-univers dens, cu personaje, situatii si relatii la limita dintre tragic si comic.
Subiectul inedit, autenticitatea si naturaletea solutiilor scenice, au facut din The Quare
Fellow un success atat din punctul de vedere al publicului, cit si al criticii. In timpul
repetitiilor, Joan Littlewood a remodelat textul lui Behan si s-a folosit din plin de
abilitatea ei de a utiliza elemente de teatralitate dintre cele mai diverse, dincolo de
unitatea stilisticd conventionald. Procesul de creatie s-a bazat in mare masurad pe
improvizatii cu scopul de a reda cat mai veridic atmosfera din mediul carceral.
Repetitiile au inceput cu teme legate de viata cotidiana a condamnatilor, fara ca actorii
sd cunoasca textul piesei si rolurile pe care urmau sa le interpreteze: ,,rutina zilnica,
curatarea celulelor, conversatiile pe furis, comertul cu tigari, plictiseala si violenta din
inchisoare [...] cand textul a fost introdus, situatiile si relatiile erau bine explorate, cea

17 Lacey, Stephen, British Realist Theatre: The New Wave in its Context 1956-1965, London,
Routledge, Taylor & Francis Ltd, 1995, p. 69-70.
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mai mare parte a muncii era deja facutd si existau premisele pentru orice taiere si
rearanjare care ar fi fost necesara.”8

Pentru urmatorii cinci ani, Joan Littlewood se va concentra cu precadere pe
noua dramaturgie, pe autorii tineri care aduc in scena viata celor aflati la periferia
societatii. Temele erau noi i incitante, atractive pentru noul public care ingloba clasa
de mijloc si muncitorii, iar managerii din West End s-au aratat imediat interesati sa
capitalizeze succesul in favoarea lor.

You Won't Always be on Top (1957) de Henry Chapman era tributar
naturalismului, aratand in detaliu o zi din viata unor constructori. Un zid din caramida
era ridicat de la zero in fiecare reprezentatie, dar ceea ce o interesa cel mai mult pe
Joan Littlewood era ca interpretarea actorilor si dialogurile s raimana in permanenta
vii, proaspete, folosind in acest scop improvizatiile, att la repetitii, ct si ulterior in
spectacole. Textul nu era niciodata definitiv, iar acest aspect — reprezentarea unui
material neautorizat — a dus la inevitabile sanctiuni din partea cenzurii. Incidentul a
avut si o parte beneficd pentru companie, datoritd publicititii masive din presa,
devenind un capitol important in intensa campanie de abolire a cenzurii din teatru.

O alta productie de referintd pentru sfarsitul anilor *50 este A Taste of Honey
(1958). Autoarea, Shelagh Delaney, avea doar 19 ani si, asa cum scria In caietul
program al spectacolului, ,,venind din orasul Lancashire, care e devastat nu doar de
razboi, dar si de industrie si de somajul dinainte de razboi, ea este antiteza «tinerilor
furiosi» din Londra. Ea stie de ce e furioasa.”*®

Piesa se construieste in jurul lui Jo, o adolescentd de 17 ani, care locuieste cu
mama ei, Helen, intr-un apartament tern din nordul Angliei. Mama o paraseste, iar ea
se Indragosteste de un tanar de culoare. Se gandeste chiar sd se cadsdtoreasca cu el,
numai ca atunci cand ramane insarcinata, viitorul tatd dispare. Cunoaste un student
gay, Geoffrey, care 1si asuma rolul de tata surogat, dar cand Helen revine acasa situatia
se schimba. In timp ce Jo e pe punctul si nasci, Helen il determini pe Geoffrey si
plece.

Epurarea si reasezarea scenelor s-a facut din nou prin teme de improvizatie,
astfel ca varianta finald a textului e rezultatul unei colaborari stranse intre Delaney,
Littlewood si echipa de actori. Amprenta originala a lui Joan Littlewood se observa
in plusul de comic pe care-1 adauga spectacolului, prin folosirea adresarii directe in
stilul music-hall-ului si prin atmosfera speciala creata de prezenta in scend a unui trio
de jazz. Piesa a fost disputatd de critica, pe de o parte elogii — ,,un moment
semnificativ, de cotiturd, in reprezentarea personajelor feminine, de muncitori sau
gay”?® —  in timp ce alte voci au acuzat-o de vulgaritate sau ci ar fi folosit o reteti la

18 Goorney, H., op. cit., p. 105.

9 http://lwww.theguardian.com/stage/2014/jan/25/shelagh-delaney-angry-young-woman-a-taste-of-
honey, Rachel Cooke, 2014, Shelagh Delaney: the return of Britain's angry young woman.

20 Shellard, Dominic, British Theatre Since the War, New Haven, Yale University Press, 2000, p. 93.
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moda: ,,daci existd ceva mai rau decat un Tanar Furios, atunci e o Tanara Furioasa”??.

Tn ciuda controverselor, succesul de public i-a asigurat piesei lui Delaney o montare
pe Broadway in 1960 si o transpunere cinematografici.??

In productia urmitoare, The Hostage (1958), Joan Littlewood isi arata inca o
datd pasiunea pentru music-hall, dar si pentru experimente teatrale. Piesa se
desfasoara pe fundalul conflictelor din Irlanda de Nord si se bazeaza pe o intdmplare
reald. Un tanar soldat englez este luat ostatic ca schimb pentru un membru al IRA care
urmeaza sa fie spanzurat si pentru a nu fi descoperit, soldatul e inchis intr-un bordel
din Dublin, loc populat de personaje dintre cele mai ciudate — prostituate, travestiti,
simpatizanti si membrii ai IRAZ, fanatici religiosi, agenti secreti. Pornind de la un
text incomplet si haotic furnizat de Brendan Behan, Joan Littlewood propune un
spectacol dezinvolt si imprevizibil, care alterneaza discursul direct cu actiunea si cu
cantecele, jocul asumat cu iesirea din personaj, tonurile grave cu cele comice. Pentru
a completa golurile din materialul initial, Littlewood a folosit improvizatii pe text si
Insertii muzicale de factura diferita, cautand o formuld dezinhibatd de conventii, in
care spectatorul era invitat si participe.?* Astfel, The Hostage devine ,,0 capodoperi
intesatd de tragic si comic, amaraciune si iubire, caricatura si portret, trivialitate si
elocventd, patriotism si cinism, simbolism si music-hall, una peste alta, aparent in
dezordine si totusi combinate minunat intr-o unitate spirituala”?®. E in acelasi timp un
cabaret politic cu tinte precise: nationalismul, sistemul colonial britanic, biserica
catolicd, intoleranta rasiala si sexuala.

Tn ciuda succesului din ultimii ani, Theatre Workshop se confrunta constant
cu perspectiva falimentului. Beneficiind de finantari minime din partea Arts Council,
compania devenise dependenti de transferul spectacolelor spre teatrele din West End,
dar aceasta formula nu rezolva problema, ci doar o ameliora pentru o perioada scurta.
Sistemul de transferuri schimbase profund modul in care compania functiona:
»constientizarea nevoii unui antrenament pentru voce si miscare, dar si calitatea
specifici a productiilor anterioare a fost pierduti”®. Nu lipsa publicului sau a
recunoasterii din partea criticilor de teatru, ci, paradoxal, succesul subminase
coeziunea si omogenitatea grupului. O mare parte dintre actorii valorosi, educati si
antrenati timp de mai multi ani In cadrul companiei, disparuserd spre zone mai

2L Daily Mail apud Dorney K., Gray F., op. cit., p. 46.

22 Filmul a fost regizat de Tony Richardson si a devenit un clasic al cinematografiei britanice. A Taste
of Honey a castigat 4 premii Bafta, inclusiv pentru cel mai bun film si cel mai bun scenariu.

2 Irish Republican Army, organizatie militard formati in 1917, cu scopul de a lupta pentru
independenta Irlandei fatd de Marea Britanie.

24 De asemenea, Behan, aflat in public, avea in timpul spectacolului interventii, mai mult sau mai putin
fixate.

% Hobson, H., Triumph at Stratford East, The Sunday Times, 19.10.1958, apud. Holdsworth, N.,
op.cit., p. 31.

% Goorney, H., op. cit., p. 162.
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ofertante din punct de vedere financiar, fie teatre comerciale, fie televiziune sau film.
Presiunea unui repertoriu mereu reinnoit se repercuta direct intr-o diminuare
progresiva a timpului de pregatire si de explorare. ,,Nu poti antrena un actor peste
noapte, si nu mai vorbim de o companie. Succesul avea si ne omoare”?’, spunea Joan
Littlewood n 1961.

Dupa o absenta de 2 ani, Littlewood se reintoarce pentru a realiza Oh, What a
Lovely War!, eveniment emblematic al anilor *60 si momentul de apogeu al companiei
Theatre Workshop. Ideea spectacolului a venit de la directorul Theatre Royal, Gerry
Raffles, care ascultase la radio BBC un program in care informatiile si statisticile
despre primul razboi mondial erau comentate ironic cu ajutorul unor cantece din
epoca?®, Au fost pastrate doar aceste cantece, unele de propagandi, altele din
repertoriul spectacolelor de divertisment, pline de umor, nostalgice sau copilaresti,
apoi echipa a parcurs un amplu proces de investigare a materialelor documentare (carti
de specialitate, articole de presa, memorii, scrisori, interviuri, fotografii), din care au
rezultat o serie de teme explorate minutios cu ajutorul improvizatiilor.

Littlewood a evitat Inca de la inceput orice abordare naturalista, alegand o
formula eclectica care are la baza elemente din spectacolul de music-hall. Maestrul de
ceremonii §i interactiunea cu publicul, eclerajul cu lumini viu colorate, scenetele
comice si interludiile muzicale provin din aceasti zond spectaculari. In locul
uniformelor militare, actorii primesc costumul alb al lui Pierrot, celebrul personaj din
commedia dell’ arte: ,costumele de Pierrot sunt elemente clare de distantare
brechtiand care reamintesc constant publicului ca priveste actori care joacd clovni care
joaci soldati”?®. Pierrot, vizut adesea ca un alter-ego al artistului sau al marginalului,
poate fi interpretat aici si ca un alter-ego al actorului de la Theatre Workshop si, in
acelasi timp, o referintd directd la o forma de divertisment disparutd, dar care cu
cincizeci de ani inainte era foarte populara in Marea Britanie.

Spectacolul debuteaza in aceasta atmosferd vesela, creatd de actori-clovni,
muzicd si ecleraj. Un maestru de ceremonii deschide spectacolul sub aparenta unui
program de varietati si inlaturd inca de la inceput bariera celui de-al patrulea perete:
,avem cantece pentru voi, citeva bitilii si niste glume”°, discutd cu publicul si-
atrage in dialog, apoi se asigura ca actorii sunt gata pentru a incepe ,,cel mai popular
joc de-a razboiul”.3! Urmeazi episoade, in general esentializate, in care desfisurarea
scenica intrd intr-un dialog, precis orchestrat si adesea antitetic, cu celelealte
elemente: colajul sonor (cantece si sunete) si componenta documentara. Cea din urma

21 http:/fwww.theguardian.com/news/2002/sep/23/guardianobituaries.arts, John Ezard, Michael
Billington, Joan Littlewood .

28 0Oh, What a Lovely War!, original version edited and introduced by Joan Littlewood, London,
Bloomsbury Methuen Drama, 2014, p. 7.

29 Holdsworth, N., Joan Littlewood, op.cit., p. 87.

30 Oh, What a Lovely War!, op. cit. p.12.

81 jbidem
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transmite publicului imaginea bruta, neteatralizata a razboiului, prin afise si fotografii
de arhiva proiectate pe un ecran de dimensiuni mari care coboara in fundal, respectiv
prin informatii si statistici furnizate de un panou de stiri®? aflat deasupra scenei.
Spectacolul devine o constructie compozitd care mizeaza pe schimbarile radicale de
ritm si ton, pe contrapunctul comic sau ironic, pe tensiunea permanentd ce se naste
din alaturarea unor estetici foarte diverse: teatru-dans, joc realist, documentar,
parodie, commedia dell arte, circ, music-hall. Departe de a fi o simpla exersare a unor
mijloace scenice, spectacolul subliniaza absurditatea razboiului, propunand o
alternativa la varianta ,,oficiala” din cartile de istorie. Acest manifest anti-razboi, in
care, pentru prima datd, conflictul este vazut din perspectiva soldatului obisnuit,
renunta la falsul patriotism, denuntand ipocrizia ,,rdzboaielor juste” si mecanismele
de manipulare ale unei societdti in care individul aflat la baza piramidei sociale este
adesea doar un simplu instrument pentru scopuri politice, economice sau militare.
Accentul se mutd de pe eroism pe rezistenta si supravietuire, de pe strategii militare
victorioase pe amatorism si incompetenta.

Folosind un montaj asemanator celui cinematografic, spectacolul traverseaza
cu usurinta timpul si spatiul, oferind, printr-o succesiune de tablouri disparate, o lectie
de istorie complexa si tulburdtoare. Pentru inceput spectatorii asista la o parada de circ
in care fiecare clovn reprezintda una dintre marile puteri — Franta, Germania, Marea
Britanie, Austria, Rusia. Suntem in vara anului 1914 si, in ciuda aparentelor,
atmosfera este una de suspiciune, in care fiecare natiune urmareste miscarile rivalilor
si cauta sd-si ascunda adevaratele intentii in spatele unor declaratii pacifiste. Un foc
de arma si panoul de stiri pe care apare ,,Sarajevo” marcheazd momentul care
declanseaza razboiul. Generali englezi, francezi si belgieni Incearca sa stabileasca un
plan comun, dar barierele lingvistice genereaza confuzii comice. Un soldat ranit nu
este transportat cu ambulanta deorece aceasta este rezervata ofiterilor, in schimb este
consolat de o infirmiera: ,,stai linistit, te ajutam sa te intorci pe front in cel mult o
siptimana”. 3

Parodia si caricatura sunt instrumentele predilecte si eficiente pentru a
demonstra cinismul acestui joc de-a razboiul populat de lideri militari si oportunisti
lipsiti de scrupule. In ,scena profitorilor” sunt aritate ramificatiile economice si
politice ale conflictului prin intermediul unor fabricanti de arme din Anglia, Franta,
Germania si America, care discutd in timpul unei partide de vanatoare despre afaceri
si rute de transport profitabile, despre neajunsurile provocate de blocada comerciala
si despre un posibil armistitiu ce ar afecta masiv castigurile. Pentru acestia, ,,razboiul
este o necesitate”, ,,incurajeaza descoperirile stiintifice”, este ,,sdngele sdnatos al

%2 Pe acest dispozitiv informatiile curg de la dreapta la stinga, pe principiul benzii cu stiri folositd in
televiziune.
33 Oh, What a Lovely War!, op. cit. p 32.
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natiunii”®. In acest timp, panoul de stiri informeazi ci ,,21.000 de americani au
devenit milionari in timpul rizboiului”®®, iar apoi pe ecran sunt proiectate imagini cu
soldati avand bandaje la ochi in urma atacurilor cu gaze.

Satira necrutitoare se indreaptd mai ales spre comandantii britanici,
reprezentati prin figura maresalului Haig, personaj inept si orgolios, responsabil
pentru mai multe decizii dezastruoase. El ordond militarilor sa atace liniile inamice
fara sa se protejeze de obuze, deoarece aceastd atitudine plind de maretie va genera
deruta printre germani si le va garanta victoria. Rezultatul: ,,Verdun... pierderi totale
de un milion si jumatate de oameni”®. In ciuda statisticilor care arati dimensiunea
carnagiului, este totusi convins cd Imperiul Britanic va Tnvinge pentru ca isi poate
permite pierderi mai mari, avand o populatie mult peste cea a Germaniei.
Considerandu-se instrumentul predestinat al providentei, el invoca sprijinul divin
pentru a reusi printr-o ofensiva de proportii sd obtind victoria inainte de sosirea
americanilor.

Prin contrast, registrul realist si umorul negru domind scenele in care este
prezentata viata soldatilor in prima linie a frontului, camaraderia, teama sau plictiseala
din transee. De Craciun, soldatii englezi si cei germani isi impart cadouri si bauturi,
canta si rad impreuna, uitdnd ca se afld in tabere adverse, pana cand tonul se schimba
brusc odata cu informatiile care apar pe panoul de stiri: ,,nimic nou pe frontul de vest...
aliatii au pierdut 850.000 de soldati in 1914.”%" Un ofiter isi felicitd subalternii pentru
cad au rezistat bombardamentelor, inclusiv gazelor de luptd pe care acestia le-au
aruncat asupra inamicului, dar care din cauza schimbarii directiei vantului s-au intors
impotriva lor. Cativa soldati irlandezi sunt trimisi sa atace si ajung din greseald sub
tirul aliatilor englezi, dar iminenta mortii nu-i Impiedica sd facd glume pe seama
situatiei absurde in care se afla. In scena finala, un grup de militari francezi, epuizati
de razboiul de uzurd din transee, se indreaptd spre pozitiile inamicului imitand
sunetele ,,mieilor la abator”®®. Apare ultimul mesaj, ,,rizboiul menit si puni capit
razboaielor... a UCiS zece milioane de oameni... douazeci si unu de milioane au fost
riniti... sapte milioane au fost dati disparuti”®®, actorii cantd Oh, What a Lovely War!,
iar pe ecran apar fotografii cu fetele tacute ale soldatilor reali.

Diferit de orice alta productie si greu de clasificat — musical, documentar,
tragi-comedie — spectacolul si-a castigat un capitol special in istoria teatrului britanic.
Inovator atat in continut, cat si in forma, Oh, What a Lovely War! este considerat

3 Ibidem, p. 45-46.
3 Ibidem, p. 43.
% Ibidem, p. 58.
37 Ibidem, p. 40
38 bidem, p. 78
39 Ibidem, p. 79.
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,,primul eveniment multimedia™*’, ,,calul troian prin care anti-naturalismul si teatrul

politic au cstigat un punct de sprijin important in Marea Britanie”*!, ,.epic si intim,
elegant stilizat si de un realism feroce, comic si tragic”*?. Nu este un spectacol doar
despre prima conflagratie mondiala, ci o condamnare a tuturor razboaielor, inclusiv
cel care 1n anii "60 parea sd fie iminent. Trecuse putin timp de la criza rachetelor din
Cuba si tensiunile intre cele doud superputeri, S.U.A. si Uniunea Sovieticd, erau la
cote alarmante. In 1964, tocmai incepuse razboiul din Vietnam, cand Oh, What a
Lovely War! ajunge pe Broadway, iar cele peste o suta de reprezentatii jucate aici au
un puternic ecou in randul miscarilor pacifiste din New York. Spectacolul va fi invitat
in 1963 la Festivalul de la Paris, unde primeste premiul pentru cel mai bun spectacol,
alaturi de King Lear regizat de Peter Brook. Productia consacra un nou mod de a crea
teatru, bazat pe participarea intregii echipe, atat la scrierea scenariului, cat si la
dezvoltarea acestuia prin improvizatii, devinind in anii urmatori o practica des uzitata
de numeroase companii. Unul dintre cei mai importanti critici britanici, Kenneth
Tynan scria in 1963: ,,cand se va scrie istoria teatrului nostru, la mijlocul secolului al
XX-lea, un nume va fi in fata celorlalte: acela al lui Joan Littlewood. Ceilalti scriu
piese, le regizeazi sau joaci in ele, ea singuri face teatru”.*®

Vederile de stanga si discursul non-conformist o fac pe Joan Littlewood sa fie
indezirabild pentru finantarile alocate de Arts Council, iar supravietuirea companiei
se bazeaza pe transferul spectacolelor in teatrele comerciale din West End. Spre
exemplu, in 1963 trei dintre spectacolele realizate de ea se regiseau 1n stagiunea
acestor teatre, ceea ce o face sa fie, oarecum ironic, unul dintre cei mai de succes
regizori ai perioadei. Refuzand sa devind o anexd a teatrului comercial, Joan
Littlewood are de la mijlocul anilor *60 doar aparitii sporadice, iar putinele spectacole
pe care le realizeazi nu mai trezesc entuziasmul de altadata. In 1975 renunta definitiv
la regia de teatru si se stabileste la Paris.

*

Practician prin excelenta, Joan Littlewood a scris putine texte teoretice,
evitand sa extraga din vasta ei experienta scenicd o metoda proprie. ,,Am fost mult
prea ocupati si fac teatru, ca si gisesc timp pentru a scrie despre el”**. A refuzat si-
si promoveze propriile puncte de vedere intr-un mod care ar putea nega importanta
colaborarii, sustinand mereu ca toti cei implicati in procesul de creatie — regizor,
actori, scenograf, tehnicieni — au avut o contributie egala. Era partizana unui teatru
viu, un organism care se naste printr-un experiment colectiv, un schimb la care

40 https://www.theguardian.com/stage/2010/mar/11/oh-what-a-lovely-war-review, Alfred Hickling,
2010, Oh, What a Lovely War.

41 Kershaw, B. (ed.), op. cit., p. 399.

42 Charles Marowitz apud Holdsworth, N., Joan Littlewood, op.cit., p.82.

4 https://www.theguardian.com/stage/2014/jan/31/kenneth-tynan-on-oh-what-a-lovely-war, Kenneth
Tynan on Joan Littlewood and Oh! What a Lovely War.

4 Holdsworth, N., Joan Littlewood, op.cit., p. 43.
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participa nu doar performerii, ci si publicul. A respins ideea unei formule definitive,
deoarece fiecare spectacol era pentru ea o noud aventurd, complexa si in acelasi timp
efemera, care implica adesea abordari specifice.

Joan Littlewood era adversara sistemului ierarhic din teatrul britanic, Tn care
regizorul era autoritatea suprema. Actorul este un partener egal in procesul de creatie,
el poate si trebuie sa se implice in cdutari si sa fie capabil sd se adapteze permanent la
schimbari. ,,Nu cred in suprematia regizorului, a scenografului, a actorului si nici
macar in aceea a scriitorului. Numai prin colaboare aceastd extraordinara artd a
teatrului reuseste si supravietuiascd si si aibd succes”™, spunea ea. Grupul este o
,,minte compoziti™*® in care ideile, informatiile si creativitatea sunt puse la comun, iar
atunci cand devine stabil faciliteaza dezvoltarea abilitatilor scenice, descoperirea unui
vocabular comun si o viziune teatrald omogena. Increderea reciproca este elementul
cheie pe care se bazeaza compania permanenta si creatia colectiva.

Pana la mijlocul secolului al XX-lea, pregitirea actorului britanic era practic
terminatd dupa ce acesta isi finaliza studiile la o scoald de teatru. Timpul scurt alocat
unei productii, Tn general 30-40 de zile, si competitia de pe piatd Incurajau
specializarea pe anumite roluri, plafonarea si manierismul. Tn schimb, pentru Joan
Littlewood actoria este ,,0 artd cu infinite provocdri, care cere umilintd si antrenament
constant™’. Ea impune un program strict de pregitire cu scopul de a forma actori
versatili, receptivi si intuitivi, credibili la repetitii si In spectacole, dar si pentru a creste
coeziunea grupului si a atinge ,,un nivel de perfectiune asteptat de la o companie de
balet sau o orchestrd simfonicd.”8. (De remarcat ci cei mai multi dintre membrii
companiei proveneau din randul actorilor amatori.) In timp ce actoria britanica era
strans legatd de text, ea utilizeaza jocul si improvizatia pentru a stimula initiativa,
curiozitatea si imaginatia. Aceasta practica, folosita frecvent astazi, era in perioada de
dupa razboi o raritate, motiv pentru care Littlewood este considerata ca fiind
initiatorul si principalul exponent al utilizarii improvizatiei in procesul de creatie.

,Una dintre calitdtile remarcabile ale lui Littlewood ca regizor era abilitatea ei
de a mentine 1n centrul interesului explorarea, experimentul si improvizatia pana in
ultimul moment 1n procesul de repetitie [...] Chiar si atunci, ea refuza sa admita
inchiderea, fixarea si reinvierea de-o seard a unor corpuri frumos ambalate. Orice
semn de complacere, de comoditate, de «tras la public» sau de «afurisita de exagerare
actoriceasca» era denuntat in note virulente afigate pe peretii cabinelor, ironizat cu
cerbicie in intorsituri de frazi si genera de obicei nesfarsite repetitii.”*® Spectacolul

4 Holdsworth, N., Joan Littlewood, traducere de Cristina Modreanu, Tn Mitter, Shomit (ed.),
Shevtsova, Maria (ed.), Cincizeci de regizori-cheie ai secolului 20, Bucuresti, Editura Unitext, 2010,
p. 101.

4 Holdsworth, N., Joan Littlewood, op.cit., p. 49.

47 1bidem, p. 50.

“8 |bidem

4% Holdsworth, N., Joan Littlewood, in Mitter, S. (ed.), Shevtsova, M. (ed.), op. cit., p. 103.
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era pentru Littlewood un proces continuu, el trebuia sa se reinnoiasca si sa fie perfect
sincronizat la fiecare reprezentatie.

Fiecare noua productie incepea cu o perioada de cercetare minutioasa, la un
nivel care nu se regasea nicdieri in teatrul britanic. Compania devenea un atelier in
care aveau loc lecturi, discutii, intalniri cu specialisti din diverse domenii, se asculta
muzicd, se cdutau solutii scenografice si de ecleraj, se impartaseau teorii si practici
teatrale. Littlewood era un ,.dictator binevoitor”®, amfitrion si animator al grupului,
cel care furniza teme de studiu, liste de lecturi si materiale documentare — albume de
arta sau de arhitectura, literatura si poezie, fotografii, reviste, articole de presa. Dupa
ce aceasta prima etapa era parcursa, grupul incepea sa experimenteze pornind de la
text, cautand mai degraba sd-i ramana fidel in substanta, decat in forma.

In lucrul pe text, Littlewood a pornit de la metoda stanislavskiana, dar fard sa
0 aplice cu rigoare. A filtrat-o intr-o maniera personald, extragand doar anumite
principii: analiza in detaliu a personajelor (identificarea motivatiilor si scopurilor,
universul interior), activarea imaginatiei creative, explorarea subconstientului,
simplitatea si adevarul scenic, observarea vietii de zi cu zi 1n gasirea actiunilor. Si-a
Ccastigat reputatia ca taie, rearanjeaza si esentializeaza materialul scris, ca foloseste
improvizatia pentru a gasi o comunicare mai directd cu publicul, folosind adesea
limbajul colocvial, jargonul sau actiunea fizica.

Intr-o perioada in care teatrul britanic era in proportie covarsitoare dominat de
naturalism, Joan Littlewood s-a numarat printre putinii creatori care s-au plasat contra
curentului. A cautat directii noi, eclectice adesea, evitand limitarile scenei clasice,
formalismul, rigiditatea si in general tot ce tine de canonul teatral al perioadei. ,,in
Anglia, din pacate, in prima jumatate a secolului, teatrul a stat ferm Tn mainile unor
filistini si, cu exceptia lui Shaw, majoritatea pieselor montate au fost de o asemenea
banalitate Tncat este dificil sa ne imaginam unde au gasit publicul [...] Pana si marii
clasici englezi au fost produsi si jucati, ca si cum aceste piese ar fi fost concepute de
niste doamne in varsti din epoca edwardiani in timp ce stiteau si brodau”.%

Aversiunea ei se indrepta mai ales spre acele teatre care promovau un
divertisment facil, productii sigure sub aspect financiar, dar total desprinse de
contextul social, politic si cultural. ,,Atmosfera in teatrul din West End este din punct
de vedere uman si estetic nesatisfacatoare... in mod curios, discursul este afectat si, in
ceea ce priveste miscdrile si gesturile, lipseste orice asemadnare cu activitatea
umani.”>2

De numele ei se leagd popularizarea noilor teorii ale lui Piscator, Brecht si
Meyerhold (aproape necunoscut la acea vreme in Marea Britanie), dar si resuscitarea,
aducerea in actualitate a formelor de teatru popular - commedia dell’ arte, music-hall.

50 Elsom, J., op. cit., p. 104.
51 Holdsworth, N., Joan Littlewood, op. cit., p. 46.
52 |bidem, op. cit., p. 47
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Joan Littlewood inlatura barierele dintre teatrul popular si cel de arta, consecventa
principiului ¢ spectacolul trebuie s fie un demers interogativ, sa stimuleze, dar sa
fie si un divertisment. Jucdnd adesea in centre industriale, in fata unui auditoriu
needucat, ea cauta nu doar sa democratizeze actul teatral, sa-1 ofere unei paturi sociale
care nu se regasea in publicul-tinta al celorlalte companii, ci si sa stabileasca legaturi
active, constante cu aceste comunitati.

Abordarea moderna, adesea radicald a clasicilor, interesul pentru noua
dramaturgie si temele de actualitate, (re)scrierea textului dramatic prin utilizarea
Improvizatiei si a metodelor participative, antrenamentul si concentrarea actului
artistic pe expresivitatea corporald, inserarea materialelor documentare in spectacol,
sunt doar o parte din mostenirea pe care Joan Littlewood a 1asat-o teatrului si din care
in deceniile urmatoare numeroase companii, actori $i regizori se vor hrani. Peter
Brook, de exemplu, o aseazd alaturi de Artaud cand vorbeste despre personalitatile
care l-au influentat si o descrie ca fiind ,,regizorul britanic cel mai electrizant de la
mijlocul secolului al XX-lea.”®® Nonconformismul creatiilor, scena vizuti ca spatiu
al cautarilor si al incercarilor, se revendica dintr-un credo pe care |-a enuntat intr-unul
din ultimele inteviuri: ,, Teatrul trebuie si fie liber, ca aerul si dragostea.”

BIBLIOGRAFIE

Coveney, Michael, London Theatres, e-book, London, Frances Lincoln Publishers Ltd, 2020.

Dorney, Kate, Gray, Frances, Played in Britain. Modern Theatre in 100 Plays, e-book, London,
Methuen Drama, Bloomsbury Publishing PLC, 2013.

Elsom, John, Post-War British Theatre, London, Routledge, Taylor & Francis Ltd, 2014.

Goorney, Howard, The Theatre Workshop Story, London, Methuen Publishing Ltd, 2008.

Holdsworth, Nadine, Joan Littlewood, e-book, London , Routledge, Taylor & Francis Group, 2006.

Innes, Christopher, Modern British Drama: The Twentieth Century, Cambridge, Cambridge University
Press, 2002.

Kershaw, Baz (ed.), The Cambridge History of British Theatre, Volume 3, Cambridge, Cambridge
University Press, 2013.

Lacey, Stephen, British Realist Theatre: The New Wave in its Context 1956-1965, London, Routledge,
Taylor & Francis Ltd, 1995.

Mitter, Shomit (ed.), Shevtsova, Maria (ed.), Cincizeci de regizori-cheie ai secolului 20, traducere de
Cristina Modreanu, Bucuresti, Editura Unitext, 2010.

Shellard, Dominic, British Theatre Since the War, New Haven, Yale University Press, 2000.

xxx - Oh, What a Lovely Warl, original version edited and introduced by Joan Littlewood, e-book,
London, Methuen Drama, Bloomsbury Publishing PLC, 2014.

53 Peter Brook apud Coveney, Michael, London Theatres, London, Frances Lincoln Publishers Ltd,
2020, p.230.

54 http://www.scene4.com/archivesqvé/jan-2007/html/andreakapsaski0107.html, Andrea Kapsaki,
Theatre should be free, like air or love. Conversation with Joan Littlewood.

XLII



COLOCVII TEATRALE

Websites:

http://www.scened.com/archivesqvé/jan-2007/html/andreakapsaski0107.html, Andrea Kapsaki, 2007,
Theatre should be free, like air or love, conversation with Joan Littlewood, Scene4, accessed:
28.10.2022.

http://www.theguardian.com/news/2002/sep/23/guardianobituaries.arts, John  Ezard, Michael
Billington, 2002, Joan Littlewood, The Guardian, accessed: 27.10.2022.

http://www.theguardian.com/stage/2014/jan/25/shelagh-delaney-angry-young-woman-a-taste-of-
honey, Rachel Cooke, 2014, Shelagh Delaney: the return of Britain's angry young woman, The
Guardian, accessed: 29.10.2022.

http://www.wcml.org.uk/maccoll/maccoll/theatre/scripts-and-productions, Peggy Seeger, Ewan
MacColl, dramaturge - a thumbnail theatre chronology, Working Class Movement Library,
accessed: 28.10.2022.

https://www.theguardian.com/stage/2010/mar/11/oh-what-a-lovely-war-review, Alfred  Hickling,
2010, Oh, What a Lovely War, accessed: 28.10.2022..

https://www.theguardian.com/stage/2014/jan/31/kenneth-tynan-on-oh-what-a-lovely-war, ~ Kenneth
Tynan on Joan Littlewood and Oh! What a Lovely War, 2014, The Guardian, accessed:
27.10.2022.

XLII



COLOCVII TEATRALE

Imaginea femeii de la Euripide la Churchill

Alexandra FELSEGHI *

Rezumat: Articolul de fatd doreste sd prezinte modalitati prin care dramaturgi clasici
si contemporani aleg sa trateze personajele feminine in operele lor. in strnsa legiturd cu
schimbdrile din contextul socio-politic, rolurile feminine din scriitura dramaturgica se
modifica substantial. Daca in secolele trecute ele s-au dezvoltat aproape exclusiv in relatie cu
personajele masculine, astdzi ele detin o voce distinctd, puternica si profund ancoratd in
realitatile cotidiene, care acuza inegalitatile de gen sau abuzurile cu care Incd ne confruntam
si promoveaza o imagine a femeii diferita de stereotipiile impamantenite in mentalul colectiv.
Un moment-cheie al acestei revolutii in dramaturgie este aparitia textului lui Caryl Churchill,
Top Girls, in 1982. Acesta a inovat nu doar modul de a construi femininul si feminismul pe
scend, ci si modul de a structura povestea si replica, devenind o influentd majord asupra
dramaturgiei de astizi. In cele ce urmeazi, voi incerca si ilustrez cateva din aceste perspective
asupra identitdtii feminine, asa cum este vazutd prin prisma cititorului si spectatorului
contemporan.

Cuvinte cheie: teatru feminist, feminism, teatru politic, identitate de gen, scriitura
performativa

De-a lungul timpului, imaginea femeii in operele dramatice s-a modificat
constant, de la rolul de adjuvant, sau ideal proiectat de imaginarul masculin, la
personalitati de sine statatoare, care se revoltd impotriva normelor sociale traditionale.
Acestea din urma au creat adevdrate tabere pro si contra in randul publicului si al
cititorilor, ajungand intr-un final sd modifice, intr-o oarecare masura, modul in care
percepem astazi categoria din care fac parte. Cele trei personaje pe care am ales sa le
tratez in cele ce urmeaza apartin de epoci si curente diferite, insad ceea ce le leaga este
o dimensiune anarhica a relationarii lor cu lumea si dorinta de a spulbera ingradirile
impuse de ea.

I. Medeea si refuzul rolurilor traditionale in societate

In introducerea cartii lor, Queer Euripides: Re-Readings in Greek Tragedy,
autorii Mario Telo si Sarah Olsen vorbesc despre Medeea ca fiind precursoarea unui
feminism de tip gaga (concept teoretizat de Jack Halberstam in 2012). Conexiunile
pe care le fac cei doi autori intre noul curent si personajul de tragedie sunt legate de
interpretarea actiunilor scenice. Medeea refuza sentimentalismul parfumat cu care a

* Alexandra Felseghi este dramaturg si asistent universitar doctor in cadrul Facultatii de Teatru si Film,
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fost asociata Intreaga categorie a femeilor si se lasd prada unei Imbratisari extatice a
pierderii Tntregului control, transformandu-si tragedia intr-o ciudata forma de anarhie.
Incid de la prima sa aparitie pe scend, ea nu poate decit si ne confirme nou,
cititorilor/spectatorilor, ca suntem martorii unei prime reprezentari a feminismului
intersectional pe o scend de teatru®. Cu toate ¢ pune sub semnul intrebirii rolurile de
gen, aruncand in aer stereotipuri si clisee (intelese astfel prin prisma cititorului de
secol XXI), celebrul monolog al Medeei nu se poate ,,rupe” de relatia cu lason, ce sta
la baza intregii constructii a tragediei. Insa, reprezentarea imaginii femeii in societate
si refuzul ei de catre Medeea este admirabil construit de Euripide, cu atat mai mult cu
cat cuvintele sunt spuse in fata corului format exclusiv din femei: ,,(...) Din tot ce-i
inzestrat cu viatd si cu gand, /Femeile sunt neamul cel mai obidit!/ Ne trebuie-ntai
bani sd cumparam un sot/ Si peste trupul nostru sa ludm stapani:/ Netarmuit prisos de
rele si dureri!/Si iata ce-i mai greu: va fi misel sau bun?/ Caci nu e legiuit pe sot sa-|
alungam/ Si nu-i cinstit ca noi sa-1 parasim pe el./ Apoi intrand in legi si obiceiuri noi,
/Doar fiind proroc ai sti - ca nu te-au invatat/ De-acas’ - cum sa te porti mai drept cu
sotul tau./ Cand, potrivindu-te, vei vietui frumos/ Cu sotul tau, care cu drag s-a prins
n jug./ Ce trai de pizmuit! De nu, mai bine mori!/ (...) Se zice c-am trai ferite de nevoi/
Acasd; pe cand ei cu lancile se bat./ Ce gand nebun! As vrea de trei ori sd ma lupt/ Cu
scut in loc s am o dati de niscut.”? Mai grav decit invocarea relatiilor riscante din
familie, a privarii de libertate si de autonomie asupra propriului trup, Medeea refuza
public maternitatea - inteleasa ca fiind functia de baza si datoria principala a femeilor
timpurilor sale. Putem sa-i interpretam cuvintele ca pe un act de abatere grava de la
norma (avand in vedere conditia ei de strdind in cetatea Corintului), ca pe un ur-
feminism, sau ca pe un exemplu negativ pe care Euripide il ofera cetatenelor vremii
sale.

Prin urmare, voi incerca si rispund intrebdrii formulate de Douglas Cairns®:
este Medeea o piesa misogina sau feminista? Pornesc de la considerentul ca orice text
de teatru castiga valente diferite de intelegere prin filtrul contextului realititii in care
ajunge sa se materializeze scenic. In 2022, , problema feminina” ajunge din nou in
atentia publicului, ca subiect de proteste si in dezbateri publice, atdt in medii

L Olsen, Sara, Mario Telo (edit.), Queer Euripides: Re-Readings in Greek Tragedy, UK, Bloombshury
Academic, 2022, p 2 (cit. original): ,,The Black Sea princess is also, to an extent, an icon of the gaga
feminism theorized by Jack Halberstam: an intersectional, queer, cis and trans (*) feminism
characterized by ,,a refusal of the mushy sentimentalism that has been siphoned into the category of
womanhood”; ,,an ecstatic embrace of loss of control”; ,funky forms of anarchy”, and ,an
antisentimental fascination with loss, lack, darkness”, op. cit. Halberstam, Jack, Sex, Gender, and the
End of Normal, SUA, Beacon Press, 2012, pp. xiii, 139, 143

2 Tragicii greci. Antologie, Studiu introductiv si comentarii de D.M. Pippidi, Bucuresti, Editura de Stat
pentru Literatura si Arta, 1958 (Medeia, traducere de Alexandru Pop), p 513

8 Stuttard, David (edit.), Looking at Medea, UK, Bloomsbury Academic, 2014, (autor: Cairns, Douglas,
Medea: Feminism or Misogyny?, pp 123-138)
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academice, cat si in mass-media, sau pe retele de socializare. Printre altele, socanta
decizie de a anula dreptul la avort al femeilor din SUA, sau Polonia, a produs ecouri
si discutii inclusiv 1n spatiul autohton. Cu toate ca intreruperea de sarcind din Romania
nu este un act in afara legii, mentalitdtile conservatoare pun presiuni inutile asupra
persoanelor de sex feminin care se vad nevoite sa recurgad la astfel de servicii.
Conform publicatiei Pressone, in 2019 Centrul Filia* a contactat 217 spitale publice
la nivel national, incercand sa afle cate din acestea fac avorturi la cerere. Din 158 de
repondenti, doar 40 de institutii medicale faceau oricdnd, 31 nu prestau in timpul
sarbitorilor religioase, iar 51 nu realizau deloc aceste proceduri medicale®. Atéta
vreme cat educatia sexuala, avortul, feminismul, egalitatea de sanse, egalitatea de gen
sau orice alt discurs legat de identitate sunt considerate ca fiind subiecte tabu intr-o
societate, nu putem interpreta un text clasic, ca Medeea, decat prin prisma
feminismului.

I1. Nora si problema auto-reprezentarii

In decembrie 1879, la Teatrul Regal Danez avea loc premiera mondiald a
textului ibsenian, O casa de papusi. Tn notele autorului din octombrie 1878, piesa n
lucru era numita ,.tragedie modernd” si pornea de la considerentul ca, parafrazez, in
lume exista doua legi spirituale, doua tipuri de constiinta, a barbatului si a femeii, care
sunt substantial diferite si nu pot ajunge niciodata la un numitor comun, cu toate cd in
viata de zi cu zi, femeia este judecatd dupi legea barbatilor®. Cu sase ani inainte de
premiera controversatei drame din Copenhaga, Laura Anna Sophie Muller se
casatorea cu invatatorul Victor Kieler si viata lor de familie avea sa devind o adevarata
sursa de inspiratie pusa in scend. Laura Kieler nu avea sa-l ierte niciodata pe Ibsen
pentru modul Tn care i-a reprezentat public viata privata, iar acest fapt s-a prelungit in
dispute intinse pe o considerabild durati de timp. Tntr-o scrisoare adresatd pionerei
feminismului suedez, Fredrika Limnell, Ibsen sustine cad un statement public din
partea sa, in care s afirme ca Laura Kieler nu este Nora, ar fi cel putin inutil si ridicol.
Argumentele sale tin de faptul cd doar sotii Kieler ar putea indeparta zvonurile false
din oras, care faceau conexiuni intre cele intdmplate in viata personald a celor doi si
premisele spectacolului O casa de papusi’.

4 Mai multe informatii despre Centrul Filia se pot afla la urmitorul link: https://centrulfilia.ro/ (accesat
la data de 27 octombrie 2022)

5 Mai multe informatii se pot afla la link: https:/pressone.ro/ce-omit-sa-spuna-liderii-politici-si-
religiosi-romani-cand-vorbesc-despre-avort (accesat in 26 octombrie 2022)

® Frode, Helland, Julie Holledge (edit.), Ibsen on Theatre, London, editura Nick Hern Books, 2018, p
70, (cit. original): ,,There are two kinds of spiritual law, two kinds of conscience, one in the man, and
quite different one in the woman. They do not understand each other; but in practical life, the woman
is judged according to the law of men, as if she were not a woman but a man.”

" 1bid., p. 79, (cit.original): ,,] am not totally clear about what Laura Kieller actually aims at when she
tries to get me involved in these disputes. A statement from me like the one she wants, namely ‘that
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Indiferent de disputa interminabild dintre Ibsen si sotii Kieler, Nora ramane un
personaj pasionant de analizat chiar si in zilele noastre, cand emanciparea femeii are
intelesuri si nuante diferite. In lectura regizorului Botond Nagy si a dramaturgei Agnes
Kali®, Nora din productia Teatrului Maghiar de Stat din Cluj-Napoca, este o sotie-
trofeu care isi hraneste alienarea prin cumpardturi convulsive. Acumularea cutiilor
aduse de curieri ingusteaza tot mai mult spatiul casei, nereusind sa concureze sau sa
omoare cosmarurile si mustrarile de constiintd ale femeii. Confruntarea finald nu se
da intre Nora si Torvald, ci intre Nora si ea Insdsi - o confruntare mult mai dureroasa
si mai sincerd. Universul perfect tehnologizat al casei devine spatiu de detentie, odata
ce constiinta Norei se trezeste la viata, ca dintr-o coma profunda. Pana in acel moment,
singurele relatii ale Norei sunt cu barbati, fie ca este vorba de tatal defunct, Helmer,
Dr. Rank sau Krogstad - relatii care ajung sa o defineasca si sa-i afecteze propriul mod
de perceptie. Nora nu se poate autoanaliza decat prin prisma masculind si numai in
relatie cu sexul opus si nevoile acestuia. In acest caz, recunoasterea aristoteliana este
un act de auto-recunoastere, de auto-asumare, de eliberare si de acceptare.

Astazi, relevanta textului apare si prin ilustrarea incapacitatii de comunicare a
persoanelor de sex opus, indiferent de natura relatiei pe care acestia o au - 0
incapacitate inrddacinatd adanc in educatia noastra, diferitd in functie de gen. Mai
mult, pune problema reprezentdirii Vs autoreprezentdrii. In eseul Teatrul feminist i
turnura performativa, Cristina Modreanu puncteaza principalele probleme ale acestei
lipse de reprezentare a identitatii feminine autentice din spatiul autohton, dupa cum
urmeaza: ,,Reprezentarile femeii pe care le consumam prin muzica, literaturd, film si
teatru ne-au intrat atit de bine 1n sistem, Incat nici nu mai observam cate forme de
exploatare ne sunt infuzate prin intermediul lor. Femeile care apar la TV - ca invitate,
moderatoare sau animatoare - sunt de obicei valorizate prin felul in care arata, nu prin
competenta sau expertiza lor. Cat despre numarul de femei prezente in studiourile TV,
pentru indiferent ce tip de emisiune, inclusiv cele culturale, acesta este mereu inferior
numarului de invitati de celalalt gen. E o simpla observatie, nu acuz pe nimeni de rea
intentie, dar ridic un semn de intrebare.”® Acest semn de intrebare se poate ridica si
printr-o analiza contemporand asupra personajului Nora: in momentul in care ea
constientizeaza ca se poate auto-reprezenta intr-o societate patriarhala si paraseste
»carcera” casniciei, finalul ramane deschis. Schimbarea Norei are loc dupa lasarea

she is not Nora’ would be both meaningless and ridiculous, as I have never alleged the opposite. If
untruthful rumours have been spread up there in Copenhagen that at an earlier point in her life
something happened which has a kind of likeness with the promissory note in A Doll’s House, then he
herself or her husband, preferably together,(...), can destroy the false rumours.”

8 VVezi spectacolul Nora, productie a Teatrului Maghiar de Stat Cluj-Napoca, in regia lui Botond Nagy,
adaptare de Agnes Kali si Botond Nagy, premiera in 16 martie 2019:
https://www.huntheater.ro/ro/spectacol/485/nora/ (linke accesat la data de 26 octombrie 2022)

9 Modreanu, Cristina, Fluturele Gladiator, Teatru politic, queer&feminist pe scena romdneascd,
Bucuresti, Editura Cartea Veche, 2016, p 108
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cortinei, invitand publicul sa gandeasca viitoare posibile scenarii ale acestui personaj.
Astfel, personalul devine politic, iar identitatea femeii Tn relatie cu societatea un
subiect fierbinte de dezbatere continua.

I11.  Marlene si inegalitatea de gen

In scurta istorie a provocarilor din teatru pe care o face Aleks Sierz,
preliminara cercetarii sale asupra fenomenului in-yer-face, se oferd un loc aparte lui
Caryl Churchill, numitd ca cea mai inovatoare si mai palpitantd voce teatrald a
secolului XX din Marea Britanie. Textul ei, Top Girls, a revolutionat atat modul de a
gandi rolurile feminine, cét si constructia dialogului sau a structurii unei piese de
teatru®®. Influenta pe care Churchill o are asupra scriiturii performative si a noii
dramaturgii este masiva: Sarah Kane, Mark Ravenhill, Martin Crimp, sau Marius von
Mayenburg fiind doar cativa care se revendica din directia deschisd de ea. Referitor
la scopul scenariilor de teatru, Churchill are urmatorul crez: ,,0 piesa nu existd cu
adevdrat pana cand nu are loc pe scend, iar dramaturgul Invata din asta mai mult decat
din orice”!!

Nascutd in 1938, Churchill sustine ca influenta majora asupra operei sale vine
din teatrul brechtian si non-naturalist, intrdnd in categoria autorilor socialisti si
feministi. Cu toate acestea, orice categorie nu este suficient de laxa pentru a putea
include multitudinea de teme si inovatii pe care continud sa le dezvolte pe parcursul
unei cariere intinse pe mai bine de cinci decenii. Spre exemplu, anii ‘90 au reprezentat
o schimbare imensa de paradigma in dramaturgia lui Churchill, migrand inspre o
scriiturd minimalistd, elipticd'?, asa cum o descrie Vicky Angelaki. Ce rimane, insi,
constant in piesele ei este lipsa unor verdicte clare, lasandu-i publicului privilegiul de
a trage concluzii.

Contextul socio-politic in care a aparut un text ca Top Girls este dat de o
schimbare 1n privinta modului in care femeile au inceput sa fie percepute in societatea
britanica din anii ‘70. Aceste schimbari in societate au survenit printr-un set de acte
normative, de la reformele legate de conditiile in care femeile puteau cere avortul
(1967), 1a simplificarea actiunii de divort (1969), sau la adoptarea legii salariilor egale,
indiferent de sex (1970) si anularea actului de discriminare sexuald in domeniul

10 Sijerz, Aleks, In-Yer-Face Theatre. British Drama Today, UK, Faber&Faber 2000, p. 27 (cit.
original): ,,But as far as writing goes, it was Churchill who had the most innovative and thrilling
theatrical voice. In Top Girls (1982), her prophetic play about women and Thatcherism, she used
overlapping dialogue, shifting timescales and emotional truth in a unique combination that revitalized
theatrical language.”

11 Deeney, F. John, Maggie B Gale (edit.), Cincizeci de dramaturgi moderni si contemporani,
Bucuresti, Editura Tracus Arte, 2017, p 91, apud. www.royalcoudrttheatre.com/season/weekly-rep-
open-court.

2 Angelaki, Vicky, Social and Political Theatre in 21st-Century Britain. Staging Crisis, UK,
Bloomsbury Academic, 2017, p.19
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angajarilor (1975). Cu toate acestea, mentalitatea conservatoare si pastrarea rolurilor
traditionale in societate continua sa existe, indiferent de reformele adoptate. Mai mult
decat atat, in perioada in care Margaret Thatcher ajunge prim-ministru, Marea Britanie
se confrunta cu o crizd a locurilor de munca si cu o inflatie ridicata. Prioritatea lui
Thatcher a fost aceea de a cauta mijloace prin care sa stopeze inflatia, in detrimentul
cresterii somajului care a dus la instabilitate sociald. Aceasta perioada este surprinsa
cu un ochi critic Tn actul doi al piesei Top Girls.

Piesa Incepe cu o cinad anti-naturalistd, in care personalitdti feminine din
diferite perioade istorice stau la masa cu personajul principal, Marlene, si isi povestesc
experiente personale. Prin intermediul acestor povesti, Churchill lanseaza diferite
tematici feministe pe care urmeaza sa le dezvolte pe tot parcursul textului: femeie vs
cariera, femeie vs maternitate, femeie vs dreptul de proprietate (atat al bunurilor
materiale, cat si al propriului trup sau destin), femeie vs ea insasi. Marturiile femeilor
din actul intai construiesc impreuna o istoriec a opresiunii. De-a lungul veacurilor,
femeia a fost consideratd o ,ustensila” utild barbatului in drumul indeplinirii
propriului destin. Tn comentariile despre Top Girls realizate de Naismith si Worall se
formuleaza o intrebare la care atat distributia exclusiv feminind din piesa, cat si
publicul ei incearca sa raspunda: ce inseamna sa (mai) fii femeie intr-0 societate ale
carei standarde au fost construite de catre barbati? Solutia pe care o ofera Churchill
apare in finalul piesei, in care sugereazd ca schimbarea poate veni doar printr-o
reconfigurare a gandirii politice!®. Inegalitatea dintre sexe se resimte indiferent de
legile de echitate sociald, sau de abolirea actelor de discriminare pe baza de sex,
intrucat ea se afla adanc impamantenitd in societate, prin mentalitati traditionale si
»leginescrise”. Este ceea ce autoarea surprinde cu ironie 1n actul doi din piesa, in care
diferite femei se prezintd la interviuri de job-uri din domeniul ,,prestari servicii”, de
unde odata angajate, le va fi dificil sd avanseze 1n cariera.

Ultimul act se concentreaza aproape exclusiv pe diferenta de opinii dintre
Marlene, ca femeie de cariera si sustindtoare a Thatcherism-ului si sora ei, Joyce, de
parere ca doar socialismul mai poate schimba lumea in vreun fel. Piesa nu da verdicte,
fiecare din cele doua surori renuntd la o parte importanta din ele pentru a-si urma
convingerile. Fie ca aleg sa plece sau sa ramana in acelasi loc, in afara sau in interiorul
familiei, niciodata ele nu vor fi multumite in totalitate cu decizia luatd. Asa cum afirma
Fina Birulés, este dificil sd definim categoria ,,femeie” ca pe o singura identitate
normativa: ,,Femeile sunt diverse si se inteleg pe ele insele in moduri foarte diferite,

13 Naismith, Bill, Nick Worall, Caryl Churchill. Top Girls, UK, Bloomsbury Methuen Drama, 2013,
p. 48 (cit. original): ,,The modern women of the play also have to cope with the endemic enigma of
being women in a society where so many standards have been set by men. Act Three, through the
character of Joyce, suggests that the only fundamental change for the better — for both women and men
— must come through a change in political thinking. Act One gives expression to a universal female
resentment which continues on various levels throughout the play.”
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avand dorinte extrem de diverse. (...) Totusi, putem spune ca majoritatea - feministe
sau nu, de dreapta sau de stanga, docile sau critice fatd de regulile dezbaterii
institutionale ori indiferente la lupta politica - nu sunt dispuse sa renunte la acea
egalitate pe care o putem numi ,dreptul de a avea drepturi”, adica la munca
remuneratd, la personalitate juridica si educatie. Si, In acelasi timp, nu sunt dispuse sa
renunte la libertate: sd-si controleze si sd se bucure de propriul corp si sd-si decida

propriile misciri si deplasari.”
**k*

In concluzie, fie ca vorbim despre Medeea, Nora sau intreaga galerie de
tipologii feminine prezente in Top Girls, personajele vor continua sa fie relevante atata
vreme cat problematicile expuse prin intermediul lor vor dainui in societate, sub o
forma sau alta. Cele trei aspecte pe care am ales sd ma concentrez in articol (refuzul
rolurilor traditionale, reprezentarea femininului si inegalitatea de gen) sunt doar
cateva dintr-o gama foarte larga de problematici dureroase care-si fac in continuare
loc in subiectele dezbatute atat in teatru, cét si In afara lui. Iatd de ce, consider ca
identitatea feminind asa cum este ea prezentata in artele performative (si nu numai)
reprezinta un subiect de cercetare complex, care trebuie tratat cu responsabilitate de
catre practicienii si teoreticienii din domeniu.
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Simbolismul poetic al lui Maeterlinck Tn Trei piese triste

Ana-Magdalena PETRARU *

Rezumat: Lucrarea de fatd isi propune o analizd a unei puneri in scend
maeterlinckiene (Trei piese triste) pe baza unor poeme ale autorului (Cincisprezece cantece,
Au fost ucise trei copile, Fetele legate la ochi, Sapte surori isi cautd moartea) cu incursiuni
in critica teatrald si biografica, poetica (a apei, a viselor) si teorii ale sufletului cu scopul de a
evidentia temele predilecte si apartenenta la curentul simbolist.

Cuvinte cheie: simbolism in poezie si teatru, poetica apei si a viselor, suflet.

Introducere

Reprezentant al simbolismului belgian, contributia lui Maeterlinck a fost la fel
de insemnata precum a lui Mallarmé in Franta, a lui Gilbert Parker in Anglia sau a lui
Bliss Carman in America si s-a distins printr-o alegorie consistentd, totala.
Evenimentele, personajele, frazele induc implicit un sens ezoteric, fard a-l enunta;
romantismul celor Sapte printese sau realismul Intrusei nu lasd impresia unei
mascarade morale, insa, in umbra fiecarui incident avem promisiunea universalitatii,
a posibilei Tmpliniri a maretiei, nu formulatd, ci simbolizata fara clasica
personificare®®. Printre simbolisti, autorul s-a remarcat prin tehnica si conceptii dintre
cele mai romantice, atmosfera si realismul dialogului personajelor dramatice,
vocabularul apartinand adesea oamenilor de rand, uneori mai copios decét al taranilor
ceea ce l-a indepartat de impecabilitatea literard a limbajului. | s-au imputat lipsa
umorului, Maeterlinck rezumandu-se la istericalele crizelor tragice sau ranjetul unui
craniu din predilectia pentru teroare ca ton dominant; asemenea lui Poe, a fost un poet
al sepulcrului, cu mult mai putin succes al operelor decat povestirile celui din urma'®.

Biografi, ingrijitori de opera din timpul vietii lui Maurice Maeterlink, distins
cu Nobelul literar, si-au manifestat precautia in a-i lduda viata si scrierile, asemuindu-
| unui leu Tmblénzit greu de ilustrat, eforturile fiind necesare a se concentra asupra
esentialului pentru a nu cddea in ridicol. Evenimentele din viata sa i-au fost cartile,
spre deosebire de un Strindberg, spre exemplu, mult mai fascinant datorita

* Lect. univ. dr., Universitatea ,,Alexandru Ioan Cuza”, lasi.

15 Richard Hovey, “Modern Symbolism and Maurice Maeterlinck”, The Plays of Maurice Maeterlinck,
Stone and Kimball, Chicago, 1894, pp. 5-6.

16 |dem, pp. 9-11.
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personalitdtii, opuse simbolistului belgian, a carui opera poate fi caracterizatd mai
degrabi prin impersonalitate!’. De celebritate literari, in acceptiunea (post)moderni'®
s-a ferit, manifestandu-si reticenta si evitind interviurile'®. Era, de altfel, de asteptat,
de la un insingurat, dacd e sa dam crezare barfelor vremii: fuma tigari fara nicotina,
camera 11 era precum chilia unui calugdr, cu mobilad sdracdcioasa si fara carti, iar
peretii erau acoperiti de ginduri materializate asezate pe hartii ca niste fluturi, prinse
in bolduri; nu primea vizite si se dedica meditatiei.?°

Réamas 1n istoria literard prin dramele sale, Maeterlinck s-a evidentiat prin
personaje, adesea prezente nevazute asociate destinului sau mortii. Dintre obsesii,
meritd amintitd cea a apei, o substantd letald pentru majoritatea eroinelor sale®.
Poetica franceza, in analiza vocei apei, a apreciat ca autorul s-a situat la limita dintre
poezie si liniste, in sonoritatea unei ape adormite? ce se asteapti trezita.

Teatrul si poezia lui Maeterlinck

Maeterlinck si-a gandit piesele pentru marionete, aliniindu-se astfel, polemicii
moderniste Tmpotriva actorilor si inlocuirii lor de catre marionete care i-a CuUprins pe
Oscar Wilde sau Edward Gordon Craig.?® Corpul l-ar fi impiedicat pe actor si
realizeze ,gesturi simbolice’ din cauza mimesis-ului ce se cerea depasit pentru a
,sugera ganduri’, iar 1n piesele lui Maeterlinck si a altor reprezentanti ai curentului,
simbolismul este alaturat abstractiei si trebuie s muleze corpurile si materialitatea lor
in spiritul gandirii abstracte.?* Teatrul simbolist, in genere, reprezentat de
Maeterlinck, Strindberg sau Yeats, este, prin esentd, unul al obiectelor si gesturilor

17 Jethro Bithell, Life and Writings of Maurice Maeterlinck, London and Felling-on-Tyne/ New York
and Melbourne: The Walter Scott Publishing Co., LTD, 1913, pp. viii-ix,
https://www.gutenberg.org/files/38917/38917-h/38917-h.htm. Consultat pe 20 septembrie 2022.

18 Cf. Lorraine York, Literary Celebrity in Canada, Toronto/ Buffalo/ New York: University of Toronto
Press, 2007 si Lorraine York, Reluctant Celebrity. Affect and Privilege in Contemporary Stardom,
Cham, Switzerland: Palgrave Macmillan, Springer International Publishing, 2018. Desi adaptate
spatiului canadian, respectiv celui hollywoodian, principiile enuntate de autoare sunt universale, in
termeni de tensiune ideologica si contestare si pot fi aplicate simbolistului belgian.

19 Jethro Bithell, op. cit., p. x.

20 Jethro Bithell, op. cit., p. 155.

2L Cristi Avram, “Isabelle — The Last Princess of Maurice Maeterlinck”, Theatrical Colloquia, Artes,
lasi, nr. 30, 2020, p. 166.

22 Gaston Bachelard, Water and Dreams. An Essay on the Imagination of Matter, translated from the
French by Edith R. Farrell, The Pegasus Foundation, The Dallas Institute of Humanities and Culture,
1983, p. 193.

23 Martin Puchner, The Drama of Ideas: Platonic Provocations in Theatre and Philosophy, Oxford
University Press, 2010, p. 88.

24 Martin Puchner, Stage fright: Modernism, Anti-Theatricality, and Drama, Baltimore, Maryland: The
Johns Hopkins University Press, 2002, p. 128.

LI



COLOCVII TEATRALE

izolate in care acestea devin seminificanti primari, structura de rezistentd a piesei si
energiei sale creatoare.?® Credinta sa, enuntati in Menus propos — le théatre (1890), a
fost ca marile poeme ale umanitatii (Regele Lear, Hamlet, Othello, Macbeth etc.) nu
pot fi reprezentate pe scend, locul unde capodoperele mor; simpla lor (re)prezentare
prin mijloace umane, intentionate sau accidentale, este o contradictie in sine. Toate
capodoperele sunt simboluri, iar simbolul nu suferd prezenta umani activi.?

Dramele maeterlinckiene au fost categorisite in afara teatrului, iar autorul lor,
artist dramatic al neobisnuitului, criticat ca apostol al unui nou decadentism, lipsit de
dickensianism (sic!), celor sapte printese din poemul mistic si simbolic cu acelasi
nume, potrivindu-li-se mai bine un umor sinitos a la Martin Chuzzlewit?’, decat cel
crispat care le-a fost atribuit. In teoria sa despre arta dramatica, renegatd mai tarziu ca
nesanatoasa si sterild, a formulat conceptia unui ,teatru static’, metoda analitica ce ne
reaminsteste de Corbul poesc, disecat in Filozofia compozitiei.?®

O reactie la naturalismul belgian, opera sa a avut un ecou mai puternic decat
poezia visului lui Georges Rodenbach, poet mistic al linistii care l-a influentat.?®
Poemele sale (Sere calde, 1889, printre altele), precum si piesele si eseurile care le
vor urma au ca tema centrald sufletul, anvizajat ca oprimat si inactiv in neajutorarea
lui Tntr-un loc (sera calda) cu usi inchise pentru vecie si o atmosfera tropicala data de
imaginile ce se vad din ferestre; urmeaza, insa, trezirea din vis si regasim pacienti
febrili in spitale intunecate de pe canalele puturoase ale Gentului, ceea ce i-a si atras
privirile piezise ale locuitorilor urbei cu pricina, precum si eticheta de decadentist™®
mentionata mai sus. Versul alb il apropie de Whitman, iar despre poemele sale s-a mai
spus ca sunt incoerente, scrise parca de-un bolnav mintal, imposibil de digerat de un
victorian din epoci, asa cum poezia lui Tennyson ar putea pirea insipida.®* Influentat
de doctrina elevata si consolatoare a aspiratiei a lui Albert Mockel si teoria despre
sufletul schimbator ca o apa curgatoare ce se va varsa in ocean intr-o bund zi,
Maeterlinck se va dezlipi in piesele de mai tarziu de pesimismul grotei intunecate si

% |dem, p. 161.

% Arnold Aronson, “Avant-Garde Scenography and the Frames of the Theatre”, Against Theatre:
Creative Destructions on the Modernist Stage, Alan Ackerman & Martin Puchner (eds.), Hampshire/
NY: Palgrave Macmillan, 2006, p. 28.

27 Archibald Henderson, “Maurice Maeterlinck as a Dramatic Artist”, The Sewanee Review, The Johns
Hopkins University Press, Vol. 12, No. 2 (Apr., 1904), p. 209,
https://www.jstor.org/stable/pdf/27530624.pdf. Consultat pe 15 septembrie 2022.

28 |dem, p. 215.

29 Jethro Bithell, op. cit., p. 22.

%0 Idem, p. 24.

31 Idem, pp. 27-28.
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va iesi la lumina realului®?. Printesa Maleine a fost asemuiti stilului shakespearean:
Hjalmar se apropie de Hamlet, printre personaje se numara si-un clovn, eclipsa de
luna e aceeasi ca la caderea lui Iulius Cezar, originalitatea lui Maeterlinck vadindu-se
in dialog, intentie esteticd®® si maiestria ironiei (Printesa Maleine, Orbii, Viata
albinelor).®*

Sapte printese a fost receptatd negativ la vremea sa, ca ,vis urat de fata’
(Mieszner), ,enigma de nedescifrat’ (Adolphe Brisson), ,ceva pur pictorial, o
transpunere picturala de Burne-Jones’ (Anselma Heine), care ,abia se ridica la rangul
de intermezzo, o schitd neterminata’ (Monty Jacobs), ,un test al aparatului mistico-
simbolic’ (Oppeln von Bronikowski), semnificatia stdnd, poate, in propria ei
ciudatenie (Beaunier). Critica pozitiva (van DijK) ridica in slavi decorul si personajele,
,sala de marmura spatioasa decoratd cu vaze de portelan, lavanda si crini, scara cu
sapte trepte pe care stau 7 printese in rochii albe, dormind pe perne de matase alba;
infricosate ca s-ar putea trezi in Intuneric, au aprins o lampa de argint care le scalda
in lumina si nu se mai trezesc din somn; nici nu trebuie trezite, minunatele printese,
sunt atat de fragile, de asta au si adormit. Tare s-au simtit slabite de cand au ajuns aici,
in acest castel nordic, rece al viselor; ele au sosit de pe meleaguri calde si cauta soarele
care abia se arata, raiul nici el nu se intrevede in umbrele padurii de stejar si pin, prin
canalul de silcii ce ating orizontul. Dorul de casa le-a cufundat Tn somn adanc, totul
in jurul lor e vechi, iar viata le-a devenit searbada de-atata asteptare; isi asteapta
camaradul din tinerete, uitdndu-se mereu dupd corabia sa, printre sdlcii. Si se
intristeaza ca nu vine. S$i a venit, in cele din urma, insa ele s-au Incuiat induntru si nu
pot fi trezite. Bolnav de dor, printul le priveste pe cele sapte pe fereastrd, admirand-o
indelung pe Ursula, cu care 11 placea cel mai mult sa se joace cand era mic. De sapte
ani l-a asteptat sa vina, zi si noapte; el le vede intinse, tindndu-se de maini, de parca
le-ar fi frica sa nu se piarda una de alta. Trebuie sa se fi miscat, caci doud surori de pe
treptele de mai sus i-au dat drumul Ursulei de mana, iar ea isi tine mainile tare ciudat.
In cele din urma, printul reuseste si patrunda in camerd printr-un pasaj subteran,
trecand printre morminte. Zgomotul le trezeste pe sase printese, dar nu si pe Ursula.
Ele striga: ,A venit printul! Insi ea riméane nemiscati, intepenita. A murit de-atita
asteptare si dor in suflet”.®®

Imaginatia lui Maeterlinck a fost comparatd cu un lac cu ape stagnante si
dezolante care reflecta fara incetare aceleasi peisaje intunecate si adapostesc la mal

32 |dem, p. 30.
33 Idem, p. 33.
3 Idem, p. 44.
35 Idem, pp. 56-57.
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personaje in suferintd; se mai repetd si castelul vechi, pasajele subterane, padurea
neagri, vechiul turn (Pelléas et Mélisande, 1892)%.

Trei piese triste pe scena Nationalului iesean

Pentru omul de rand trecut prin bacalaureat si familiarizat cu simbolistica
bacoviana, Trei piese triste (Intrusa, Sapte printese, Interior) dupa poemele din
volumul Quinze chansons (Cincisprezece cantece) — I11 (Au fost ucise trei copile), IV
(Fetele legate la ochi), XIV (Sapte surori isi cautd moartea) — devin un prilej de a auzi
materia plangand: a naturii vii — padure, mare, drum de iarna inzapezit, copacii care
freamata la venirea Doamnei cu Coasa, materie neagra vaporoasa, ce va lua cu ea o
tanard mama bolnava, lasand familia indurerata si facand loc primelor plansete ale
noului ei ndscut, o fetitd pe care toatd lumea o credea surda, intr-0 casa plina de fete
cu o oarbd; sau moarte — vanat nevazut, pasari impuscate, cum zburau pe cer si pe care
doar publicul le aude cazand, imagini graitoare cu doua inaripate puse pe masa in casa
unui vandtor ce se imparte intre sotie si fata in casa, iubindu-le pe rand, in timp ce
fiica moarta bantuie prin odai, speriind pe cei lasati in viatd si spunandu-si povestea
precum o Seherezada a timpurilor noastre. Iepurele adus de picioare de stapanul casei
e uitat in bucatarie, probabil pentru o mica moarte decadentd, in putrefactie a la Sam
Taylor Wood*’.

Vedem imagini cu ea, decedata, la baza unui Yggrasil miniatural mort, intr-un
ochi de apa, pe o mica insuld inconjurata de ape linistite, aproape adormite potrivit
criticii teatrale de mai sus si a poeticii bachelardiene. E adusa in brate, depusa pe
capaneaua din casd, doar un trecator care da tarcoale stafiii ei o poate privi in ochi,
fard cuvinte fatd de cei ramasi In viatd, Insa ea n-ar sti sd-1 spund de ce si-a curmat
zilele, motivele 7i sunt necunoscute si ei.

Clarviziunea fetei oarbe care distinge doar umbre si detine o cunoastere
vizuald apropiatd de mitul platonician al pesterii, vine palimpsestic peste cea a
Cassandrei tragediei grecesti, a cdrei previziuni nu erau nici ele crezute, ,,putere care
o face in ochii celorlalti sa pard o fiintd stranie (...), putere a controlarii
necunoscutului™® si o va duce la pierzanie; spre deosebire de femeia-oracol din
vechime, premonitiile fiicei oarbe se adeveresc, mama 1i moare in ciuda eforturilor
familiei de a alunga raul (tinutul de miini in jurul patului muribundei). Matusa
libertind, in negru, contribuie la deces, ia mancarea de la gura cumnatei, strugurii cu

% |dem, p. 60.

87 Sam Taylor-Wood, A Little Death, 2002, https://www.youtube.com/watch?v=NYka4ouQXaKk.
Consultat pe 15 mai 2022.

38 |oana Petcu, Urmasii lui Thespis. Identitate si alteritate in tragedia greacd, Editura Universititii
»Alexandru Ioan Cuza”, lasi, 2012, p. 103.
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care sotul isi hraneste sotia, fructe ale invidiei in fabula cu vulpea care nu-i ajunge si
zice inciudata ca-s acri si ale maniei romanesti steinbeckiene; tot ea, matusa,
prefigurand doliul, e imbracata deja in negru, port al epocii apropiat pictural de mama
lui Whistler, isi boscorodeste nepoatele si stirbeste din autoritatea lui pater familias,
fratele ei.

Personaj rotund, central, in traditia forsteriand, oarba e inconjurata de surorile
plate care o sprijind (1i pun in mana piesele de sah de pe tabla de joc sa le ghiceasca,
e agitata si nu reuseste, puterea ei mai ca le-ar strivi precum magia sahului vrajitorilor
in Harry Potter. Surorile se uitda pe fereastra si confirma ca nu-i nimeni, prezenta
mortii doar ea, fata oarbd, o simte. Contrapunctul ei e Ursula din cele sapte fete
fncununate cu aur care-si cautd moartea (in padure, in mare, in iarna), simt ca ¢ a lor
si 0 meritd, la modul existentialist, insa sunt lasate sa traiasca, mai mult ca niste moarte
vii In camera de marmura a unor bunici, unchi si matusa, unde apare varul Marcel si
da tarcoale, ia calea unui labirint subteran caci usile cunoscute nu le poate deschide;
o strange in brate pe preferata sa, Ursula si pleaca, aventura il cheama in larg.

Piesele sunt triste si nu vor fi pe placul consumatorului lejer obisnuit cu final
fericit disneyan sau de comedie romantica contemporana, ele se incheie tragic: prima,
cu moartea mamei, 1dsand Tn urma un tatd indurerat cu o multime de fete de crescut si
o matusa in negru indiferenta care traieste in lumea ei; a doua, cu pierzania Ursulei,
care trece in nefiintd sau lesind, dar renaste in lumea visului, cum se cade in
simbolism, purtand corabia cu care Marcel va disparea pe mare, in piesa redata printr-
o macheta tinutd in palma luminata intr-un cerc ce se vrea lumina soarelui, ocheanul
marinarului sau hubloul unui vas; a treia piesa ii lasa pe toti siderati de stafia moartei
care bantuie prin casd si se incheie trist cu trupul ei adus de cei care-au gasit-0 pentru
a primi omagii si a fi jelita.

Trei piese triste pot fi lecturate/ vizionate ca o meditatie asupra bolii si a
mortii, dau un semn de alarma (a se citi wake-up call) celor care-si irosesc viata sau
au ganduri negre visand la cele vesnice, fara sd tind seama de suferinta celor din jur
dupa eventuala lor disparitie. Prilej de schimbare in bine, de o oferi si gasi consolare
in momente de restriste, acuratetea trairilor personajelor de pe scena ne fac pielea de
gdina precum o poveste cu strigoi de Gogol sau un horror de exceptie, scris si ecranizat
pe masura.

Concluzii

Reprezentare teatrald a simbolismului poetic maeterlinckian, Trei piese triste
cuprind esenta dramaturgiei scenice a autorului belgian, temele sale predilecte (frica,
moartea) si decorul aferent (padurea intunecata, iarna inghetatd) actionand precum
papusari pentru actorii ca niste marionete, scop al crezului sau artistic. Sufletul bantuie
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sub forma de stafie dupa ce trupul moare de asteptare, dor sau boald, inecat de ape
care poartd totodata departe obiectul dorintei.
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Festivalul - marca identitatii culturale a orasului in contextul
marketingului urban

loana-Raluca ZAHARIA®

Rezumat Rezumat: Atasand notiunii de identitate, cea de culturd, vom avea o viziune
mai cuprinzatoare si totodata mai precisa a relatiei care exista intre cei doi termeni. Identitatea
culturala, este acel ceva prin care se recunoaste comunitatea umand (sociald, politica,
regionald, nationala, etnica, religioasa) in termeni de valori, mentalitate, angajamente, traditii,
credinte, memorie istorica.

Pentru a intelege notiunile de identitate si culturd, ne referim la individ si apoi la grup
si la felul in care relationeaza cu comunitatea, societatea si, de ce nu, cetatea inteleasa ca oras.
Acesta din urma devine cultural atunci cand pune in valoare obiceiurile si traditiile locuitorilor
sai, patrimoniul, operele artistilor si mestesugarilor sai. Articolul de fata incearca sa analizeze
interdependenta care ar putea exista Intre o manifestare culturala, mai exact un festival cu
marcajul sau tematic, estetic, managementul specific si identitatea culturala a orasului care 1l
gazduieste.

Cultura are azi rolul de a ajuta la reconversia oraselor in centre urbane dinamice si
atractive. Laudabil este faptul cd aceasta reconversie este folosita si de catre orasele mai mici,
cu scopul de a-si promova identitatea. Fenomenul in sine este cunoscut ca marketing urban si
are printre altele rolul de a impune functionarilor publici, autoritatilor publice locale un nou
mod de conduita si face sa avem o anumita conceptie despre orase — in cazul nostru — datorita
mai ales istoriei culturale, dar si in functie de politica culturald pe care o duc, datoritd imaginii
pe care doresc sd o promoveze, ori prin intermediul operelor de arta, prin realizarea anumitor
proiecte artistice: festivaluri, evenimente culturale de marca, etc.

Este si cazul orasului Tournai din Belgia, asezare frontalierd, are ca si consecintd
intrarea lui Tn fenomenul de metropolizare europeana. Mai precis, el face parte din formarea
centrelor, compuse din retele de metropole care devin piloni economici sociali si politici, dar
si culturali, cu o intreagad dinamica administrativa si facilitati culturale (centre culturale,
muzee, teatre, universitati, etc). Festivalul bienal la care ne referim se numeste ,,Découvertes,
marionnettes et images”, fiind singurul din spatiul franconfon al Belgiei. Renumele
festivalului este inevitabil asociat orasului Tournai, iar aceasta asociere Ti aduce plus valoare,
contribuind efectiv la imaginea sa 1n regiune si numai. Identitatea culturald a orasului este
legata printre altele de evolutia festivalului si invers. Este un festival international dedicat
formelor contemporane de animatie papusareasca. De la teatru de obiecte, trecand prin arta
stradald, dansul sau arta digitala, fiecare editie a festivalului da posibilitatea accesului la
bogatia de forme contemporane ale papusii si marionetei dar si interdisciplinaritatii lor.
Analizarea festivalului «Découvertes, images et marionnettes» in acest context, tinand cont

* Cercetator stiintific 11 dr., Institutul de cercetare multidisciplinara in artd (ICMA), UNAGE, lasi
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de referintele citate si interferentele specifice unei cercetari este cu atit mai complexa si
revelatoare Tn acelasi timp.

Cuvinte cheie: Festival, identitate culturald, marketing urban, papusi, artd digitala,
interdisciplinaritate, teatru, tehnologie, retea, comunitate, diversitate,

Introducere

Identitatea este un concept complex, dificil de definit ce vizeaza mai multe
aspecte din viata unei persoane. Ne referim aici la aspectul profesional, al originii
persoanei, a unei ideologii politice pe care aceasta o Imbratiseaza si chiar daca toate
aceste elemente fac referire la domenii diferite, asa cum am afirmat vizeaza o singura
persoana. Altfel spus, identitatea comportd mai multe dimensiuni in stransa
interdependenta: individuala, relationala, culturala. ,,Identitatea este un ansamblu de
criterii, de definitii si totodatd un atribut, acesta fiind compus din diferite aspecte:
unitate, coerenta, apartenenta, valoare, autonomie si incredere, toate ordonandu-se in
jurul vointei de a exista” ! Termenul cultur fiind polisemantic giseste abia in secolul
al XIX lea sensul stiintific. Edward Burnett Tylor in Primitive Culture defineste
cultura dupa cum urmeaza: ,,este complexul care include cunoastere, artd, morala,
lege, cutume, si oricare alte capacitati si obiceiuri dobandite de catre om ca membru
al unei societiti.” ?

Daca atasam notiunii de identitate, cea de culturd, vom avea o viziune mai
cuprinzatoare si totodatd mai precisa a relatiei lor. Identitatea culturala, este acel ceva,
prin care se recunoaste comunitatea umand (sociald, politica, regionald, nationala,
etnicd, religioasd) in termeni de valori, mentalitate, angajamente, traditii, credinte,
memorie istoricd. Observam in aceste definitii, cd pentru a Intelege notiunile de
identitate si cultura, ne referim la individ si apoi la grup si la felul in care relationeaza
cu comunitatea, societatea si de ce nu cetatea inteleasa ca oras. Acesta din urma devine
cultural atunci cand pune in valoare obiceiurile si traditiile locuitorilor sai,
patrimoniul, operele artistilor si mestesugarilor sai. Identitatea unui oras se bazeaza
pe recunoasterea cartierelor sale, a modului de trai, a punerii in valoare a specificului
locului si al reda comunitatii locale, apoi regionale. Cultura are azi rolul de a ajuta la
reconversia oraselor in centre urbane dinamice si atractive. Laudabil este faptul ca
aceastd reconversie este folositd si de catre orasele mai mici, cu scopul de a-si
promova identitatea.

Context, referinte, interferente...
Chiar daca nu este 0 metoda reglementata stiintific pentru ca nu apeleaza la
standardizare, am recurs la studiul de caz cu scopul analizarii managementului

!Laurant Licata, Audrey Heine Introduction a la psychologie interculturelle, Bruxelles, De Boeck
Supérieur 2012, p 81.
2Idem ,ibidem, p 50.
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institutiilor de culturd, pentru ca ,,studiul de caz, nainte de toate, descopera relatiile
intre fenomen si procese”*Considerdm potrivit pentru aceasti analiza un festival cu
programul si actiunile sale culturale. In analiza noastrd vom recurge la combinarea
diferitelor metode de cercetare empirica, cum ar fi: a interviului, a analizei
continutului documentelor, programelor cataloagelor, a observarii procesului de
munca. Exemple bune pentru studiul de caz sunt atat institutiile de succes, cat si cele
care au disparut sau care nu au performat din punct de vedere managerial. Tn demersul
nostru ne-am focalizat atentia catre o institutie din prima categorie ce a lansat pe piata
culturald internationala un produs cultural de exceptie pe care il consideram a fi un
exemplu de buna practica.

Tn literatura de specialitate, termenul de marketing urban este folosit cu diferite
intelesuri si conotatii, unul din ele fiind: ,,mijloc de promovare a orasului, cu
caracteristicile i perspectivele sale, Tn masura sa atragd investitii si vizitatori din
exterior” si poate fi descris ca un set de activitati directionate spre optimizarea relatiei
dintre oferta de functii urbane si cererea din partea locuitorilor, companiilor, turistilor
sau altor vizitatori. Elementele care sunt esentiale marketingului general (cum sunt
investigarea pietei, analiza grupurilor tinta si a competitorilor, elaborarea unui plan de
marketing si organizarea unor campanii de promovare) vor fi, de asemenea, esentiale
marketingului urban. El nu presupune doar o promovare a functiunilor unui oras si
performantd a personalului administratiei publice, inclusiv utilitatea politicilor
publice implementate de aceasta. Marketingul urban impune functionarilor publici,
autoritatilor publice locale un nou mod de conduitd si face si avem o anumita
conceptie despre orase — in cazul nostru - datorita mai ales istoriei culturale, dar si in
functie de politica culturald pe care o duc, datoritd imaginii pe care doresc sd o
promoveze, ori prin intermediul operelor de arta, prin realizarea anumitor proiecte
artistice: festivaluri, evenimente culturale de marci, etc.. In peisajul urban recent si
actual, cultura devine un domeniu cu multiple valente care trebuie recunoscute si
valorificate de catre factorii de decizie, de catre autoritdtile locale si introduse la
nivelul proiectelor de dezvoltare urbana. Punand in legatura cultura cu dezvoltarea
urband, unele studii (Hawkes, J., 2001, Stanborough, 2011) indicd necesitatea
recunoasterii culturii ca unul dintre cei patru piloni ai dezvoltarii aldturi de factorii
economici, de mediu si sociali. In acest sens, autorii citati accentueazi necesitatea
pentru integrarea culturii in strategiile guvernelor si autoritatilor locale si in
planificarea urbani .*

8 Milena Dragicevic-Sesic, Branimir  Stojkovic Cultura, Management, Mediere
Marketing, Timisoara,Fundatia Interart TRIADE,2002, p 291.

4 Maria Stanborough, The Link Between: Culture and Sustainability in Municipal Planning Tn Culture
and Local Governance / Culture et gouvernance locale vol. 3, No.1-2, 2011, p. 97.
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Tournai este un oras francofon din Belgia , situat in regiunea Valonia si face
parte din provincia Hainaut. Orasul a fost fondat Tn urma cu mai bine de 2000 de ani
si se bucura de o istorie bogata si zbuciumata in acelasi timp, aflandu-se de-a lungul
timpului sub dominatie engleza, franceza, spaniola, austriaca si olandeza. Consecinta
acestui fapt consta intr-o arhitectura impresionanta si un patrimoniu material pe care
autoritatile il intretin si valorifica cu prisosinta. Clopotnita cea mai veche din Belgia
numita Beffroi face parte din patrimoniul UNESCO, la fel si catedrala Notre-Dame
din Tournai.® Orasul detine deasemenea un patrimoniu imaterial ce se concretizeazi
prin procesiuni religioase, balciuri dar si un carnaval anual. Tournai face parte din
« eurodistrict-ul Euromeétropole Lille-Courtrai-Tournai » inteles ca o concentratie
transfrontaliera din Europa si se defineste ca fiind o entitate administrativa europeana
ce regrupeaza aglomerari urbane, rurale sau zone mixte.

Faptul ca Tournai este un oras frontalier are ca si consecinta intrarea lui in
fenomenul de metropolizare europeana. Mai precis, el face parte din formarea
centrelor, compuse din retele de metropole care devin piloni economici sociali si
politici, dar si culturali, cu o intreaga dinamicd administrativa si facilitati culturale
(centre culturale, muzee, teatre, universitati, etc). Bazatd pe o politicd de punere in
valoare a regiunilor de periferie, Tournai impreuna cu orasele Lille (Franta) si Courtrai
(Belgia) cu care formeaza reteaua mai sus amintita 1si promoveaza propria dezvoltare
si oferte din domeniul cultural. ,,insd politica culturald a regiunilor periferice e
adeseori defensiva, bazata pe pastrarea valorilor traditionale, fara a privi spre viitor.
Demetropolizarea introduce o noua strategie de dezvoltare - precum in centre, asa si
la periferie - iar aceasta inseamni dezvoltare locald”®, Maison de la marionnette”,
institutia care propune diferite manifestari culturale in Tournai pare sa fi gasit masura
potrivitd in ajustarea administrativa, in asa fel incat sa raspunda obiectivelor europene.
Preia o practica culturald locala cu traditie, manuirea marionetelor, pe care o
incredinteaza artistilor contemporani europeni, la care se adauga sprijinul comunitatii
locale.

Pentru oricine doreste sa organizeze un festival care sa includa o arie larga de
manifestari culturale, se impun céteva reguli de baza si credem ca ideea unui studiu
de caz e binevenita. Una din primele intrebari pe care ne-0 punem in momentul
inceputului de proiect este : ce vreau sa povestesc ? despre ce e proiectul meu ?
Domeniul cultural fiind vast trebuie sa facuta precizarea ca proiectul consta intr-un
festival de arte performative (papusi marionete, animatie stradala etc) fapt ce restrange
si totodatd 1dmureste aria de actiune. Festivalul bienal la care ne referim se numeste

S https://www.tournai.be/patrimoine
6 Milena Dragicevic-Sesic, Branimir  Stojkovic Cultura, Management, Mediere
Marketing, Timisoara,Fundatia Interart TRIADE,2002, p 268.
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,,Découvertes, marionnettes et images”, fiind singurul din spatiul franconfon al
Belgiei. Renumele festivalului este inevitabil asociat orasului Tournai, iar aceasta
asociere 1i aduce plus valoare, contribuind efectiv la imaginea sa in regiune i numai.
Identitatea culturald a orasului este legatd printre altele de evolutia festivalului si
invers. Este un festival international dedicat formelor contemporane de animatie
papusdreasca. De la teatru de obiecte, trecand prin arta stradala, dansul sau arta
digitald, fiecare editie a festivalului da posibilitatea accesului la bogatia de forme
contemporane ale papusii si marionetei dar si interdisciplinaritatii lor. Festivalul este
o initiativa a Centrului de Marionete a Federatieci Wallonie-Bruxelles, Companiei
Créa-Théatre si Muzeului de Arta a Marionetei, in coproductie cu Casa de culturd din
Tournai si Fabrique de Théatre, parteneri media fiind Notélé si Vivacité. Pentru ca
este deja un festival cu traditie, tematicile editiilor sunt rezultante ale tendintelor din
domeniu, a feedbeakurilor editiilor precedente si a sincronizarii cu celelalte festivaluri
din domeniu, daca e sa amintim pe cel mai Tnsemnat, festivalul de la Charleville
Mézieres.

Festivalul in general este o maniera importanta de raspandire a culturii prin
care actul artistic este evaluat imediat, daca tinem seama de faptul ca de obicei
festivalul include si premii datoritd cdrora putem sd ne ddm seama de realizarile, dar
mai ales de progresele, din domeniul respectiv. ,,Prin caracterul sau sarbatoresc,
festivalul este atractiv si pentru publicul larg, astfel incat devine, prin el insusi un
factor insemnat de reclama” ’

Editia din acest an a debutat cu evenimentul « Géants et Minuscules ». Giganti
manuiti in mod traditional, creaturi nemaivazute, teatru stradal sau opere de arta, pana
la forme antropomorfe, toate figuri disproportionate, declinate sub toate formele
posibile. Premierele au fost presentate in sali, dedicate atat scolarilor cat si publicului
larg, urmate fiind de forme artistice scurte, intalniri profesionale la nivel european,
creatii ale artistilor emergenti, workshopuri. Aceasta editie a reusit sa adune la un
loc peste 40 de papusi gigantice, mai mult de 30 de companii teatrale cu peste 25 de
reprezentatii.? punand in valoare creatia in Federatia Wallonie-Bruxelles.

,,Géants et Minuscules” a avut loc in Grande Place supranumita ,,Place des
marionnettes” fiind un omagiu adus traditiei locale a papusilor supradimensionate.
Prezenta la acest eveniment ne-a prilejuit intalnirea cu organizatoarea si initiatoarea
festivalului si realizarea unui scurt interviu:

loana -Raluca Zaharia :Draga Francoise, in primul rdnd tin sa-ti multumesc
pentru invitatia pe care mi-ai facut-0, aceea de a fi prezenta in Tournai la deschiderea
festivalului pe care il organizezi de peste douazeci de ani. Sunt curioasa sa aflu unde

" Milena Dragicevic-Sesic, Branimir Stojkovic Cultura, Management, Mediere
Marketing, Timisoara,Fundatia Interart TRIADE,2002, p 166.
8 https://www.maisondelamarionnette.be
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se situeaza acest festival pe harta manifestarilor de acelasi gen din Europa si nu
numai.

Francoise Flabat: Ceea ce il diferentiaza de alte festivaluri este tocmai
asocierea lui cu orasul de frontiera Tournai, care este o asezare urbana nu foarte
mare, inconjurata de citeva localitati mai mici. Trebuie sa precizez ca nu este un
festival de mare anvergura, in schimb prin tematicile abordate suntem racordati la
fenomenul teatrului european.

loana-Raluca Zaharia: Observ n jurul meu oameni familiarizati cu
evenimentele culturale in general. Sa inteleg ca festivalul nu este o activitate culturala
singulara in Tournai?

Flancgoise Flabat: Intuiesti bine. Ne aflam intr-un oras care de-a lungul anului
gazduieste diferite evenimente culturale, avem de asemenea un patrimoniu care e
recunoscut si protejat de catre UNESCO. Aceste aspecte fac ca la Tournai sa existe
o afluenta de public international de care se bucura inclusiv festivalul nostru.

loana-Raluca Zaharia: Trebuie sa marturisesc ca desfasurarea de forte pe
care o vad in Piata Mare (Grande Place) este mai mult decat impresionanta si cu atat
mai mult cu cat pune in valoare marionetele supradimensionate care au fost create
special pentru acest eveniment.

Frangoise Flabat: De-a lungul istoriei papusile si marionetele au fost prezente
constante in viata comunitatii din Tournai, marcand mentalul colectiv. Astazi
fenomenul papusdaresc este prezent de-a lungul intregului anul prin activitatea pe care
o desfasuram la ,,Maison de la Marionnette” si odata la doi ani prin festivalul
,,Images, Decouverte et Marionnettes” la care ne aflam acum.

In folclorul din nordul Frantei si din Belgia, papusa supradimensionata este o
figura umana fantastica sau inspirata din realitate. Mostenire a obiceiurilor medievale,
traditia este ca acesta sa fie purtata pe strazile orasului in zilele de carnaval, sarbatori
religioase si nu numai. Creatd de un grup local care impartaseste valori comune,
papusa supradimentionati este un simbol al identitatii colective. In zilele de sarbatoare
este purtatd de o persoand sau mai multe, se deplaseaza singurd sau in cuplu ori in
familie. Fiecare isi face aparitia la o anumita sarbatoare locala, cortegii carnavalesti,
parade sau in cadrul unui festival, acompaniate de fanfara locala. Fiecare papusa
supradimensionata are istoria sa proprie, fiind intr-un fel reprezentanta locuitorilor
orasului si face parte din cultura populara. Din 2005 papusile supradimensionate din
Franta si din Belgia care participd in cadrul diferitelor procesiuni, fac parte din
patrimoniul cultural imaterial protejat de UNESCO. In Belgia traditia dateazi inca din
secolul al XV lea si In prezent putem numdra in jur de 2500 de papusi
supradimensionate. La Tournai cele mai populare sunt «les géants des quatre
corteges » printre care se regaseste si personajul numit regina Tournai-ului

Particularitatea evenimentului din acest an a constat in a aduna la un loc
diferite forme spectaculare din zona papusareasca care surprind prin marime si forma.
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Unii giganti au povestit vechi intamplari locale, altii au fost manuiti pe ritmuri de
fanfara, in timp ce operele de arta au invitat la contemplare. Nu au lipsit, reprezentarile
teatrale si instalatiile interactive. Arta stradala a pus in valoare patrimoniu imaterial,
cu scopul de a anima orasul, locul, regiunea, in ideea afirmarii si a reafirmarii
identitatii culturale a Tournai-ului. Organizatorii si-au propus sa omagieze o figura
locald prea putin consemnata in cartile de istorie: prima aviatoare belgiand Hélene
Dutrieu, nascuta la Tournai si careia i1 s-a dedicat cu ocazia festivalului o papusa
supradimensionatd, mai exact o marioneta uriasa cu articulatii si posibilitate de
manuire proprie unei marionete. Pe situl festivalului Tn noianul de informatii gasim
promisiunea organizatorilor ca aceasta marioneta supradimensionatd sa devina pe
parcursul anilor o marioneta cu fire, ceea ce desigur din punct de vedere tehnic e mai
mult decat o provocare. Pentru acest eveniment comunitatea locala s-a pregatit inca
de la Tnceputul anului. ,,Centrul de Marionete”, principalul organizator, a propus
ateliere interactive de constructie a papusilor supradimensionate impreund cu
asociatiile locale, scoli, comitete de cartier, cu scopul declarat de a aduna publicul de
diferite varste in jurul unui concept intergenerational.

Fara doar si poate reusita unui festival constd si in implicarea comunitatii
locale. Publicul local nu este doar un platitor de bilet ci si un co-creator al
evenimentelor culturale din cadrul festivalului. Implicarea locuitorilor din Tournai pe
termen lung aduce beneficii culturale, educative si civice comunitatii. Identificarea lor
cu valorile promovate de festival au rolul de a pereniza o manifestare culturala si a
pune o cardmida solida identitatii lor.

Pe langa localnici si turistii se bucurd de manifestarea culturald, pentru ca in
Tournai gasim atat dimensiunea turistica cat si culturala. ,,O forma tipica de turism
cultural este sejurul Tntr-un oras cu o oferta culturala bogata, pentru ca un astfel de
oras concentreazi de obicei o densitate si o varietate de oportunititi culturale”®. Doar
sejurul intr-un astfel de oras permite o perfectd continuitate de secvente culturale
dintre cele mai diverse. Ne putem imagina o vizita la « Musée des Beaux -Arts » din
Tournai, urmat de o plimbare in Grande Place si admirarea patrimoniului material al
orasului, urmata de vizionarea unui spectacol de marionete din cadrul festivalului
despre care facem vorbire, fard a uita desigur sa Incheiem ziua cu degustari culinare
tipice locului, de la cele mai sofisticate pand la foarte popularii cartofi prajiti,
impreund cu berea belgiand. Sejurul intr-un oras de acest tip convine pasionatilor de
cultura pentru ca permite inlantuirea vizitelor de la un obiectiv la altul intr-un timp
scurt, mai ales daci adiugim si cazarea in centrul orasului. In general sejurul e pe
termen scurt, intre o noapte si trei nopti, iar orasul Tournai se preteaza la conceptul
des intalnit in zilele noastre de city-break. Sejururile de scurtd durata nu reprezinta
(din fericire !) varianta de turism cultural cea mai des intilnita. Alte formule care
convin contextului pe care il evocam vizeaza un public mai restrans, de nisa. Ne

% Claude Origet du Cluzeau, Le tourisme culturel , editura Puf, 4™ edition, Paris, 2007, p 25
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referim aici la pasionatii de festivaluri si la cei care ar putea veni la Tournai pentru a
urma workshopuri artistice in cadrul festivalului. Pasionatii de festivaluri reprezinta
deseori un caz particular de turism urban , dar nu intotdeauna, caci trebuie sa luam in
considerare si festivalurile ce au loc in zonele rurale (Festivalul de film despre mediul
rural din 2022 ,,A travers Champs” organizat in provinciile Namur si Luxembourg),
statiuni, etc.

O alta categorie de turisti care se regaseste la Tournai in zilele in care se
desfasoara festivalul este turistul ce practica turismul cultural de ocazie. Profilul
acestuia s-ar putea rezuma in cateva cuvinte ca fiind eclectic, curios, dornic de
experiente inedite de tot felul nu neaparat culturale. Acest tip de public e influentat de
tot ce tine de actualitate, de ideile la moda. E versatil si docil in acelasi timp, preocupat
de divertisment mai mult decat de cultura. ,,In contrast cu viziunea traditionala, care
se vrea literara, selectiva, esteticd, clasa de mijloc a impus calatoria mai mult vizuala,
emotionald, istoricd, scolard si mai ales identitara, insusindu-si astfel un trecut istoric,
care pand atunci nu le-a adus nici o recunoastere”'® Odati cu pandemia fenomenul
turismului cultural ocazional s-a accentuat adaugandu-i-se un nou parametru si anume
proximitatea. Turistul de acest fel este dispus sa se deplaseze pe distante scurte, mai
putin costisitoare si care-i oferd o experientd culturala aldturi de una gastronomica,
sau sportiva.

Perioada festivalului « Découvertes, images et marionnettes » nu e aleasa
intamplator caci ea se desfasoard la sfarsitul lunii septembrie, cand acele categorii
sociale pe care le vizeaza festivalul sunt in activitate. Poate fi considerat in buna
traditie catolicd un festival pentru intreaga familie, dar si unul care se adeseaza
copiilor. Un alt aspect demn de luat in seama pentru o astfel de manifestare este
analizarea concurentei Exista alte festivaluri de gen pe aceeasi temanticd in zona
geografica pe care o vizam ? Intrebarea are sens pentru ci raspunsul stabileste in ce
masura festivalul e realizabil si aduce detalii despre cum trebuie conceput. Nu trebuie
s uitdm in schimb ca in aceeasi arie geografica un festival la fel de important daca nu
chiar mai cunoscut este cel de la Charleville Méziéres.

De la prima editie incoace, festivalul a gazduit numeroase companii de teatru
de papusi si teatru de obiecte, din Federatia Wallonie-Bruxelles, artisti din lumea
intreaga din tari ca Vietnam, Portugalia, Ucraina, Ungaria, Iran, Finlanda, Italia,
Ungaria, Bulgaria, Chile, Austria, Taiwan, Marea Britanie si Spania. De asemenea au
fost prezenti cativa din cei mai importanti artisti papusari contemporani : Neville
Tranter, Duda Paiva, Frank Soehnle, La Troppa, Turak Théatre, Ulrike Quade, Senor
Serrano, Yeung Fai, Mossoux Bonté Théatre La Licorne, Tof Théatre, Clastic Théatre,
Gare Centrale, Point Zéro, cat si tineri artisti care s-au afirmat mai tarziu pe marile
scene europene .In 2001, festivalul a debutat sub forma unui concurs dedicat tinerilor
marionetisti ce proveneau din diferite scoli europene. La aceastd manifestare

10V Patin, Tourisme et culture, Revue Espaces, nr 37/1994, p 31 (traducerea autoarei)
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adaugandu-se o expozitie dedicatd diferitelor tipuri de marionete, workshopuri
sustinute de profesori consacrati si dezbateri ce aveau rolul de a dinamiza viata
culturald a orasului Tournai. Un an mai tarziu, organizatorii au lansat in cadrul
festivalului reteaua europeand Europappets, cu scopul de a aduna la un loc mai multi
parteneri europeni care sa pund in valoare tinerele talente din domeniul teatrului de
animatie si sa le faciliteze deplasarea in spatiul european, atat lor cat si creatiilor lor
artistice.

Retelele sustin obtinerea de noi abilitati si cunostinte, deoarece permit o mai
mare diversitate Tn cercetarea mediului — ceea ce este Tn avantajul lor prin raportare la
organizatiile ierarhice. Totodata, retelele fac posibila obtinerea de informatii mai
bogate si mai complexe decat este cazul celor ce parvin prin intermediul pietei.
Retelele fac acest lucru in doud moduri. Mai intéi, ele Incurajeaza un schimb rapid de
cunostinte, atinse, in mod autonom, de unele din elementele lor, care sunt rezervoare
de cunostinte. In al doilea rand, fapt si mai important, retelele sustin sinteza inovatoare
de cunostinte, deosebite calitativ de cele deja existente In unele elemente ale retelei.
Astfel, reteaua insasi devine epicentrul, ce permite inovarea cunostintelor, si nu doar
un simplu canal de schimb. Am putea numi aceasta insusire drept calitatea sinergica
a retelei. ,,Multe albine, dar un singur roi” a scris filosoful spaniol Ortega y Gasset
inca in anii doudzeci ai secolului XX. Interesant este faptul cd Nikolas Negroponte,
guru contemporan al societatii informatice, in cartea bestseller A fi digital'! foloseste
o figurd de stil asemanatoare — a pasarii si stolului — atunci cand vorbeste despre
comunitdti virtuale in care se comunica prin retea. Ceea ce diferentiazd reteaua de
organizatii este absenta unei autorititi vizibile, a ierarhiei, si implicit a conflictelor. In
momentul constituirii unei retele se intdlnesc de obicei obiective ca acordarea
ajutorului reciproc, evitarea izolarii si stabilirea contactelor ce pun bazele pentru
actiuni comune. Daca bazele sunt puse la Inceput de un grup de colegi, cunostinte ce
au aceleasi interese profesionale, mai apoi reteaua poate sa devina o platfoma pentru
schimburi de idei, bune practici, un centru informational, un sistem care apara si
promoveaza interesele comune ale membrilor. Nu Intdmplator in domeniul cultural
retelele functioneaza si sunt vitale pentru dinamica artistica. Functionarea retelei are
de asemenea ca scop crearea unui climat de colaborare si a exersdrii unei atitudini
bazata pe rezolvarea problemelor. ,,Reteaua de fapt are rolul de a structura, permitand
ca relatia intre membrii ei sa se desfasoare cu viteze si intensitati diferite si sa
presupuni diverse calititi ale relatiilor reciproce”.?

In loc de concluzie

11 Negroponte, Nicholas, A fi digital, Bucuresti, Editura ALL, 2009, p.78
12 Dragicevici-pg 272 Milena Dragicevic-Sesic, Branimir Stojkovic Cultura, Management, Mediere ,
Marketing, Timisoara,Fundatia Interart TRIADE,2002, p 272.
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Prin studiul de caz evocat am incercat sa cercetam problematica
interdependentei care ar putea exista intre o manifestare culturala , mai exact un
festival cu marcajul sau tematic , estetic , managementul specific si identitatea
culturala a orasului care il gazduieste. Fenomenul n sine este cunoscut ca marketing
urban si actioneaza ca un catalizator ce aduna la un loc artisti consacrati, vizitatori
interesati de turismul urban , localnici care se regasesc in activitatile culturale propuse
, autoritati locale si regionale implicate in promovarea festivalului si implicit a
orasului , a regiunii si a inscrierii acestora intr-o dinamica culturala , sociala si
economica specifice configuratiei Europei actuale.

Din punct de vedere artistic festivalul este suma a douazeci de ani de cercetari
, ajustari si inovatii in domeniul teatrului de animatie. Totodata prin importanta sa in
peisajul artistic , festivalul sta la baza constituirii unei retele profesionale la nivel
european. In ultimii ani membrii retelei Europappets au realizat proiecte europene cu
impact care au pus in discutie rolul teatrului de animatie in societatea contemporana,
necesitatea consolidarii statului de artist marionetist prin accesul la forme de
invatamanat artistic specifice domeniului teatrului de animatie , adaptatea teatrului de
animatie la era tehnologica pe care o traversam. Fara doar si poate rolul unui festival
este de a prilejui intalni intre artisti , de a naste forme spectaculare diverse si a marca
publicul atat din din punct de vedere estetic cat si cultural cu scopul de a ridica nivelul
de civilizatie si de implicare in viata comunitatii.
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Identitatea din perspectiva teatrala

Radu TEAMPAU®

Rezumat: Lucrarea de fatad 1si propune sa reviziteze definitiile date identitatii din
perspectiva stiintelor sociale si filozofiei pentru a extrage constantele si elimina variabilele
care ar putea sta la baza unui instrument conceptual care sa poata fi utilizat din perspectiva
teatrului. Analiza notiunii de identitate se structureaza in jurul ideii cad aceasta nu este
sinonima notiunilor de sine, eu sau suflet. De asemenea, se constatd cad identitatea, din
perspectiva psihologiei, este un rezultat al jocului dintre interioritate sau eul interior si
exterioritate sau eul exterior. Pe de alta parte, intelesul notiunii de identitate este pus in relatie
cu thymos-ul, conceptul antic. In acelasi timp, incercim si aplicim elemente ale acestui
instrument conceptual pe textul piesei Sase personaje in cautarea unui autor de Luigi
Pirandello pentru a cerceta modul in care este tratata identitatea de cétre acest autor dramatic

Cuvinte cheie: identitate, sine, thymos, interioritate, Pirandello

La inceputul anului 2022 un actor afirma Intr-un interviu: ,,Un personaj nu iti
inlocuieste identitatea, ti-o implineste. Nu pot sa imi pierd ca actor identitatea. M-am
dislocat si a intrat personajul”®. Citita in astfel de raportiri terminologice, notiunea de
identitate pare a fi un sinonim al notiunii de sine, poate chiar al celei de eu sau chiar
al celei de suflet. Probabil ca aceasta perspectiva asupra modului in care este definita
notiunea de identitate poate fi Intilnitd si Tn exprimarea: ,,... folosesc termenul
[identitate] pentru a mi referi la toate aspectele imaginii despre sine...”?. Sesizim
totusi o micd diferentd. In primul caz, identitate calchiaza pe sensul termenului sine
in deplinul sau inteles, iar, in cel de al doilea, identitatea este inteleasa ca fiind doar
imagine a sinelui. Prin urmare, identitatea, ca notiune, intr-un fel sau altul, se
identifica cu sinele sau defineste sinele? Sau este un efect, o consecintd a oricaruia
dintre aceste cazuri? O consecinta aflata in relatie directd cu sursa, cauza manifestarii
ei, a identitdtii, care ar trebui sa fie miscarea sinelui, a sufletului in realitate si lume.
Desigur, acestea ar fi doar doud dintre intelesurile pe care le-ar putea avea termenul
in cazul in care acceptam ca fiind irelevante perspectivele in care fie sinele sau poate
sufletul este nedespartit de reflexia sa, fie poate fi separat de aceasta. Mai notdm ca

* Asist. univ. dr. la Universitatea Babes-Bolyai, Facultatea de Teatru si Film

! Mares 1., 2022, Interviu cu Adrian Titieni, la https://www.filmsinframe.com/ro/interviu/interviu-
adrian-titieni/, publicat 22.03.2022, accesat 29.09.2022

2 Vignoles, V. L., Identity Motives, in Seth J. Schwartz, Koen Luyckx, Vivian L. Vignoles, 2011,
Handbook of Identity Theory and Research, trad. noastra, New York: Springer, p. 404
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nu dorim sd asimildm conceptul de sine cu acela de suflet si nici cu acela de eu, ci
doar le alternam pentru a evidentia cd si Intr-un caz si in celalalt paradigma din care
este privitd notiunea de identitate raimane stabild. Pe de alta parte, nici nu sustinem ca
in cazul unei exprimari de tipul: personajul nu inlocuieste identitatea, aceasta poate
inseamna ca identitatea a fost identificata cu sinele, sufletul sau eul, ci doar ca este o
afirmatie suficient de ambigua care ar putea da nastere unor asemenea interpretari.

Problema pe care ne-o punem este nsd aceea a faptului ca termenul identitate
s-ar putea sa fie folosit intr-un mod, oarecum, impropriu, un mod mult prea
reductionist. Stim ca ,,Identitatea are astdzi un mare numar de semnificatii, in unele
cazuri referindu-se pur si simplu la categorii sau roluri sociale, in altele la informatii
de bazi despre sine (precum in expresia: identitatea mea a fost furati)”®, dar acest
numar care tinde sa se afle intr-o continud crestere pare sa faca din cuvantul identitate,
in termenii lui Eugéne Ionesco, un cuvant bun la toate. Folosim cuvantul identitate cu
un respect deosebit fatd de sensul acestuia, dar oare 1i cunoastem cu adevarat sensul,
stim ce inseamnd? Sau avem doar o vaga opinie cu privire la intelesul acestuia? Si
daca totusi avem o pdrere puternicd cu privire la Tnsemnatatea termenului aceasta este
suficient pentru a ne feri de mult prea adesea intalnita situatie in care termenul este
folosit intr-un mod care ne face sa clamam: flatus vocis in contextul unei via moderna
unde se respinge tot ceea ce ar putea fi general valabil si se accepta doar particularizari
mai mult sau mai putin subiective?

In modernitate, notiunea de identitate se arati ca fiind extrem de relevanti, atat
in viata cotidiana cat si In domeniul stiintific sau cel artistic. Probabil deoarece pe
aceastd notiune pare cd putem fundamenta cdutarea noastrd aproape salbaticd de
legitimitate. Nu ne propunem sa elucidam aici sensul propriu al acestei notiuni. Ne
propunem doar sd chestionam modul 1n care a atins o asemenea faimad 1In
contemporaneitate. De ce? Deoarece poate tocmai aceastd zarva cu privire la sensul
acestei notiuni dovedeste ca ramane sa fie una dintre notiunile puternice si importante
in existenta umana. Pe de altd parte, dacd o notiune prin instrumentarea sa teoretica
excesiva primeste un atat de mare numar de semnificatii contextuale, intr-un atat de
mare orizont cultural, in atatea discipline stiintifice, mai poate fi folosit cu claritate?
Mai poate rdmane relevanta intr-un mod rational?

Daca presupunem cd auzim pentru prima oara cuvantul identitate, sensul
cuvantului ne trimite la identic. Avem de a face cu o asemanare, similitudine. In
acelasi timp, aceasta presupune o egalitate, dupa cum gasim intr-o veche lucrare
matematici: ,,... egalitate sau identitate...”*. Dar o aseminare, similitudine, egalitate
presupune o punere in ecuatie a cel putin doua parti. Identitatea a ceva cu altceva. Dar
dincolo de simpla comparare, termenul mai prezinta si intelesul de serie de date prin

8 Fukuyama, F., 2018, Identity — The Demand for Dignity and The Politics of Resentment, New York:
Farrar, Straus and Giroux, Kindle Edition, trad. noastra, p. 18
4 Condillac, 1789, La langue des calculus, Paris: Imprimerie de Ch. Houel, trad. noastra, p. 124
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care poate fi identificatd o persoand. Si din acest moment o avalansd de sinonimii
poate fi constatatd fata de cuvantul identitate: personalitate, specificitate, originalitate,
unicitate, consimilitudine, conformitate, unitate, ipseitate, egoism, discernere,
caracter, etc.. Este de semnalat aici intelesul paradoxal derivat din aceste sinonimii.
Conformitate dar si originalitate, specificitate dar si consimilitudine, etc.. Insa, daca
cuvantul identitate este sinonim cuvantului caracter, aceasta nu face altceva decat sa
ne atragd atentia cd putem vorbi despre un caracter al personajului, personalitate a
personajului sau o identitate a personajului. Ne vine astfel foarte dificil sa acceptam
sensul de sinonimie dintre personaj si identitate. In acest caz este evident ci personajul
nu inlocuieste identitatea.

Pe de alta parte, aceastd notiune nu poate fi aplicatd sub un singur aspect.
Notiunea de identitate pare sa functioneze pe multiple paliere n raportari multiple. De
aceea pare ca enunturi de tipul: ,,Urmand lucrarile lui Cooley (1902) si Mead (1934)
teoretizez identitatea ca fiind un fenomen social: oamenii afld cum interactioneaza cu
ceilalti (sau ceilalti imaginati) si afli (sau isi imagineazi) cum sunt vizuti de ceilalti”®,
nu acopera fenomenul in intregimea sa. Deoarece, ca instrument de decelare intre ceea
ce ne deosebeste de elementul comparativ si ceea ce ne aseamana cu acesta, identitatea
nu poate fi redusa la interactiunile din interiorul speciei umane. Identitatea poate fi
gandita si in raport cu alte specii, chiar 1n raport cu obiecte sau concepte abstracte.
Insa enuntul de mai sus evidentiaza faptul ca identitatea se refera la interactiune.
Interactiunea conceputa atat ca ceva ce este suferit cat si ca ceva ce este proiectat.
Totodata, dacd gindim interactiunea ca miscarea dintre autonomie si dependenta,
identitatea ar putea marca o pozitie de echilibru intre cele doud. In aceasta stare de
stabilitate dinamica, identitatea mai poate fi definitd ca antonim al alteritatii? Este
posibil ca tocmai aceastd antonimizare sd invalideze sau sa faca inoperantd observatia
ca identitatea unei persoane nu poate fi persoana insdsi, iar persoana nu poate fi
asimilatd in totalitate cu ceea ce se giseste in miezul profund al individualititii. In
fapt, se poate spune ca ,,... nucleul ascuns al unui individ devine accesibil — desi
niciodata pe deplin inteles — prin gesticulatie si actiuni care se cer citite pentru a ajunge
la o intelegere a identititii celuilalt”®. Dar chiar si aceastd intelegere nu poate fi decat
partiala, locala, pusa 1n legatura cu o anumitd problematica si nu poate fi exhaustiva
sau definitiva atata vreme cat persoana la care ne raportam se afla in viata.

Insa identitatea nu pare a fi apanajul exclusiv al unui individ. Am putea izola,
in acelasi timp, mai multe tipuri de identitdti, ca de pilda: identitate individuala,
identitate colectiva, identitate pretinsd, identitate obiectiva, identitate atribuita,
identitate proiectata, etc., iar o astfel de segmentare nu ne-ar putea destrama senzatia

> Hammock, A. C., 2011, “Identity Construction through Theatrical Community Practice”, in
Qualitative Social Work, vol. 10, issue 3, pp. 364-380, trad. noastra, pp. 367-368

6 Piccitto, D., 2014, Blake’s Drama — Theatre, Performance, and Identity in the Illuminated Books,
London: Palgrave Macmillan, trad. noastra, p. 113
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ca ne cantondm in definiri partiale care devin, intr-un fel sau altul, inoperante.
Identitatea pare a fi o notiune care nu poate fi relativizata. Astfel, aceastd conditie a
identitarului de a se defini 1n functie de multiple perspective ingreuneaza
recunoasterea unui singure definitii valide si atotcuprinzitoare a notiunii. In cazul
acesta, multitudinea, diversificarea acceptiunilor, pare si nu imbunatateasca
intelegerea, ci devine o sursi constanti de dezorientare. ,,In literatura [de specialitate]
o sursd de confuzie este [faptul cd] termenul de identificare sociala s-a folosit pentru
a ne referi la continutul identitatii In sine, precum si pentru a indica taria asocierii cu
0 anumiti categorie sociald”’. Desigur, s-ar putea spune ci, inainte de a structura o
definitie cat mai larg acceptata a acestei notiuni, ar trebui Inceput printr-o clarificare,
curatire de sensurile parazitare, subversive, contradictorii care populeaza identitatea.
Observam, insd, cd acest pas necesar astdzi datoritd proliferdrii de sensuri sau
simbolizarilor excesive ale acestei notiuni este amanat intr-un indefinit.

Nu se poate vorbi justificat despre confuzia identitatii catd vreme ne legitimam
judecata pe baza unei notiuni ambigue prin sine insdsi. Dar dacd acest lucru se
intampld, probabil, ca datoram exploatarea posibilitatii tratdrii identitdtii nu din
perspectiva rationald, ci din perspectiva politicd. Daca identitatea este o notiune a
incercdrii (mereu ratate) de legitimare politica, aceasta trebuie sd provina din faptul
ca tratam ,,... identitatea ca trdire a sinelui, a caracterului, a obiectivelor si originii
cuiva”®. Operarea cu acest instrument politizat de catalogare a pozitiondrii in realitate
nu se opreste, insd, doar la acest aspect. ,,Identitatea care inainte fusese o problema a
indivizilor, a devenit acum proprietatea unor grupuri vazute ca avand propriile culturi
modelate de propriile experiente triite”®. Observim asadar ci impactul semnificativ
al sensului in care opereaza identitatea este contras inspre trdire, atat in cazul
experientei trdite cat si in cazul trairii caracteristicilor personale. Desigur, acceptand
ca experienta traita nu este doar un simplu pleonasm, trairea la care par sa se raporteze
cele doud afirmatii anterioare cuprind in universul lor semantic si urmatoarele
sinonimii: sentimente, simtiri, simtamant, impresie, emotie sau suflet. Si astfel ne
intoarcem, cumva, la echivalarea nepotrivita dintre identitate si suflet. In fond, ca arta
a posibilului, gandirea politica pare a fi centratd pe construirea asentimentului,
acceptarii, iar identitatea pare a fi o idee care este suficient de permisiva prin aspectul
el imprecis $i, In consecintd, susceptibila de a fi folositd ca baza de legitimare politica.
Pentru a putea fi totusi utilizatd in contextul logicii politice, identitatea a trebuit sa
sufere redefiniri mai mult sau mai putin adecvate.

" Ellemers, N., Russell Spears, Bertjan Doosje, 2002, “Self and Social Identity”, in Annual Review
Psychology, vol. 53/2002, pp. 161-186, trad. noastra, p. 164

8 Fearon, J. D., 1999, What is Identity (As We Now Use The Word)?, la What-is-Identity-as-we-now-
use-the-word-.pdf (stanford.edu), publicat: 03.11.1999, accesat: 31.08.2022, trad. noastra, p. 10

® Fukuyama, F., 2018, Identity — The Demand for Dignity and The Politics of Resentment, New York:
Farrar, Straus and Giroux, trad. noastra, p. 94
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Una dintre cele mai puternice revizitari ale sensului notiunii pare sa fie
urmadtorul: ,,Conceptul modern de identitate uneste trei fenomene diferite. Primul este
thymos, un aspect universal al personalitatii umane care tanjeste dupd recunoastere.
Al doilea este distinctia dintre eul interior si cel exterior si aparitia evaluarii morale a
eului interior asupra societatii exterioare [...] Al treilea este un concept aflat in evolutie
al demnitatii, In care recunoasterea se datoreaza nu doar unei clase restranse de
oameni, ci tuturor. Largirea si universalizarea demnitatii transformd cautarea
personali a sinelui intr-un proiect politic”'%. Astfel identitatea pare a fi descrisi intr-
un mod similar felului in care era considerat sufletul in antichitatea europeana. ,,Dupa
cum se stie, Platon gandea ca sufletul omului are sau cuprinde trei functii: ratiunea
(logos sau logismos sau logistikon), dorinta sau apetitul (epithumia sau to
epithumetikon), si spiritul sau emotia (thumos or to thumoeidés)™*!. Pe de alta parte,
se observa asocierea dintre teoria tripartita a sufletului omenesc si organizarea politica
a unei cetati. ,,... Proculus spune ca [Platon] a vrut sa arate cum virtutile sufletului sunt
legate analogic de clasele politice si, prin urmare, le defineste in functie de ce parti
ale sufletului conduc si care sunt conduse”?. Avem astfel sufletul care uneste trei
aspecte: partea rationald, partea apetenta si partea pasionald/inflacarata: ,,... dupa cum
in cetate exista trei clase — aducatorii de venituri, auxiliarii si cei care iau decizii, asa
si in suflet, partea pasionald este o a treia entitate, ce slujeste, prin firea sa, partii
rationale, in cazul ci ea nu ar fi cumva stricatd de vreo proasti crestere”3. In mod
paradoxal nu ne putem debarasa de impresia ca in aceastd definitie identitatea devine
un substitut al sufletului. Poate ca aceasta impresie provine si din sensul cuvantului
grecesc OQvuog (Thumos). ,,... Ovuog se inrudeste si cu latinul fumus si [...] poate fi
reprezentat ca un tip de respiratie”*. Pe de alti parte, pare a fi nepotrivit si echivalim
cuvantul grecesc thumos/thymos cu tanjirea dupa recunoastere sau sa il echivalam cu
ceea ce, astdzi, sub impresia culturii psihologice, intelegem prin emotie. Structurarea
platoniciana a sufletului pare sa se regaseasca, in reverberatiile sale, si la Freud, unde
ego-ul pare o echivalare a logos-ului, iar id-ul pare o echivalare a thymos-ului sau
chiar o contopire a epithumia si thymos: ,,Ego-ul reprezintd ceea ce numim ratiune si
minte, in contrast cu id-ul care contine pasiunile”?®. Iati, asadar, cum discursul cu

0 Ibidem, p. 38

1 powell, S. M., 2016, The Impassioned Life, Minneapolis: Fortress Press, trad. noastrd, p. 8

2 Maclsaac, D. G., 2009, “The Soul and The Virtues in Proculus’ Commentary on The Republic of
Plato”, in Philosophie antique, issue 9/2009, pp. 115-143, trad. noastra, p. 124

13 Platon, 1986, Opere, vol. V, editie ingrijitd de Constantin Noica, Petru Cretia, cuvant prevenitor
Constantin Noica, trad., interpretare, lamuriri preliminare, note si anexa Andrei Cornea, Bucuresti:
Editura Stiintifica si Enciclopedica, p. 227

14 Cairns, D., 2014, “®oyn, Ovpodc, and Metaphor in Homer and Plato”, in Etudes Platoniciennes, vol.
11/2014, pp. 1-41, trad. noastra, p. 10

15 Freud, S., 1927, The Ego and The Id, translated by Joan Rivere, London: Hogarth Press, trad. noastra,
p. 30
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privire la identitate muta conceptul pe coordonatele echivocului.

Este posibil ca toata aceasta ambiguitate sd provind din faptul ca ,,Termenul
thymos, pentru care nu existd o traducere adecvatd in limba engleza, desemneaza
pentru Platon acea parte a facultatii sufletului care ocupa o pozitie intermediara intre
ratiune si dorinta corporala si e responsabila de medierea lor prin impunerea in forta
a dictatelor ratiunii asupra poftelor nestdpanite ale corpului. [...] Thymos-ul platonic,
numit si thymoeides, este asociat cu o gama mai restransd de fenomene psihice decat
ceea ce este desemnat in mod normal de cuvantul englezesc emotie, in special frica,
indrazneala (tharros), ambitia (philotimia, philonikia) si, mai ales furia. Radacinile
literare ale acestor asociatii se gasesc In epopeea homerica, unde thymosul joacd un
rol central in viata interioard a eroilor”®. Desigur dificultatea de traducere se pistreazi
st in limba roména. ,,E dificil de tradus cuvintul grec Svuocidég (thymoeides) |...]
etimologic cuvintul inseamna fum, vdzut in asociere cu focul. Asa ca redarea
adjectivului derivat Jouoeidés prin inflacarat, posedind inflacarare, mi se pare
indreptitita™’. Accentul pus pe dimensiunea thymos-ului in definirea identititii
conduce la o redefinire a sensului termenului. Totusi aceste acceptiuni nu pot rescrie
acceptiunea initiald prin ignorarea unor sensuri care nu corespund formelor ce doresc
un anumit tip de legitimare discursiva. Dacd Fukuyama considera thymos-ul ca tanjire
dupa recunoastere si 1l intelege ca unul dintre cele trei fenomene diferite care
structureazd identitatea, cel de-al treilea fenomen, cel al demnitatii, isi gaseste
relevanta tot in recunoastere. In acest caz primul fenomen si al treilea fenomen sunt
ele diferite? In ce masura? Avem o dubli recunoastere? Sau avem de a face cu o nevoie
de recunoastere care odata implinita se metamorfozeaza in senzatia demnitatii? Aceste
fenomene sunt consecvente? Sau pot exista independent unele de altele? Nu putem
raspunde la aceste Intrebari cu certitudine. De ce? Pentru ca structurile conceptuale
care se Incearca a fi puse in relatie par sd provina din referentialitati care nu au puncte
de convergentd, iar aceasta construieste structuri conjecturale amagitoare.

In fapt, tocmai luarea in considerare a nivelului de presupusa existentd a
iluzoriului ne-ar putea lamuri cu privire la notiunea de identitate. Privind din
perspectiva teatralitatii, identitatea ar trebui s fie o notiune in care sunt implicate atat
aspecte ale realului cat si aspecte ale imaginarului. Identitatea nu se rezuma astfel doar
la nivelul concretului. Daca pornim de la distinctia dintre eul interior si eul exterior
putem presupune cd avem de a face cu doud aspecte complementare care fie alcatuiesc
un intreg, fie, dacd nu alcatuiesc o singurd entitate, se afld intr-o relatie de
atractie/respingere asemeni, de exemplu, a doi magneti. Astfel, daca despre eul
interior avem o reprezentare a mintii ca sine constient, in ceea ce priveste eul exterior
acesta nu este la fel de clar definit fiind inteles ca imaginea pe care mintea o

16 Jorgenson, C., 2018, The Embodied Soul in Plato s Later Thought, Cambridge: Cambridge University
Press, trad. noastra, p. 6
17 Cornea, A., Note in Platon, 1986, op. cit., p. 452
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proiecteaza in relatie cu alteritatea. Neavand delimitari ferme fatd de mediul in care
se manifesta, eul exterior tinde sd fie constientizat sub o consistentd rizomica,
imprecisa, unde cu dificultate poate fi precizat unde se curma structura eu-lui si unde
incepe tu-ul. Desigur, este vorba de o deplasare sau pozitionare a constientului, caci
orice eu este si un tu daca este privit dintr-o pozitie exterioard. Dificila pare a fi
precizarea limitei de unde constiinta poate determina pozitionarea in eu sau in fu. Dar
poate cd a discerne o distanta intre cele doud ipostaze ale constientului este o eroare.
Daca avem de a face cu o singurd ipostaza paradoxald? Daca vorbim despre o existenta
paradoxald? Nu neaparat duald in structura sa, ci doar prin faptul ca are o dubla
perspectiva. Aceasta ne-ar extrage din paradigma unei constiinte narcisiste definita de
variabilele eu-lui.

In teatru aceasti situatie pare a fi conditia pe care actorul o experimenteazi. El
este constient de sine 1n aceeasi masura in care este constient ca, pentru spectator, este
celalalt. Aceastd paradoxala situare In experienta pare sa faca posibil jocul actorului.
Si atunci, pentru actor, eul exterior se prezuma a fi calitatea de fu pe care o are acesta
in constiinta spectatorului. Astfel fu-ul aflat pe scend nu este nevoit s coincida cu eu-
ul care il genereaza sau sa fie o consecinta directd a acestuia. Actorul constientizeaza
in cel mai inalt grad sau ar trebui sd constientizeze ca subiectivitatea sa, din
perspectiva altei subiectivitati, a spectatorului, pare sd deprindd aspectul unei
obiectualitati. Miza jocului actoricesc fiind, cumva, in ultimd instantd, tocmai aceea
de a rasturna oglindirea spectatorului. Un joc actoricesc de calitate impinge
spectatorul in situatia de a recunoaste empatic eul, subiectivitatea personajului. Ar fi
o inversare a rolurilor. Poate chiar mai mult. O pozitionare in situatia paradoxala in
care ne acceptam ca fiind atdt ca subiectivitate cat si ca obiectualitate. Obiect al
perceptiilor, atat ale propriei subiectivitati cat si a subiectivitatilor exterioare. O stare
paradoxala care se sustrage, chiar dacad pentru un timp limitat, experientei narcisiste.

Astfel identitatea actorului In momentul performarii scenice ar trebui,
probabil, privitd ca avand, cel putin, o dubla fatetd. O dimensiune identitara a eului
interior si una a eului exterior care nu calchiaza pe prima. Desigur, s-ar mai putea lua
in discutie o a treia dimensiune identitard caracteristica ipostazei de alteritate, de fu,
de care actorul ar trebui sd fie constient in relatia cu spectatorul prin intermediul
partenerilor scenici. Aceste trei dimensiuni, care se deosebesc una fata de alta, dar
care si Impartdsesc arii comune, ar putea fi considerate ca fiind identitatea actorului
in calitatea sa de personaj. Din altd perspectiva, aceastd ipostazd temporard in care
actorul se afld ar trebui sd aiba, ca si consecinta, acutizarea capacitatii de a distinge
intre imaginar, sine si alteritate. Tocmai pentru a putea ramane constient de experienta
pe care o traverseazd. Avem de a face, asadar, cu aceasta stare paradoxald in care
identitatea, sau mai bine spus, asumarea identitatii scenice nu se mai poate defini in
termenii in care ,,... identitatea individuala si colectiva se bazeaza intotdeauna si
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inevitabil pe o logici a impotrivirii si a excluderii celuilalt”*®. Din punctul de vedere

al identitatii scenice a actorului avem de a face cu o logicd a distingerii care nu trebuie
confundata cu o logica a diferentei, deosebirii care nu se mai bazeaza pe excluderea
celuilalt, ci pe empatizarea cu acesta. Este o logica a colaborarii in care ceea ce este
de remarcat devine esential tocmai din perspectiva depasirii starii de confuzie care
apare ineluctabil intr-o experienta scenica.

Pare a fi — eul exterior — din punctul de vedere al teatrului o constructie prin
care ne prezentam in fata celorlalti in ipostaza de fu, de alteritate, pornind de la felul
in care ne imagindm ca reprezentare a eului interior. Acest proces poate fi derivat tot
din ceea ce se poate intelege prin thymos: ,,... thymos-ul e inrddacinat in capacitatea
noastri de a ne forma o imagine despre noi insine”'°. A ne forma o imagine despre noi
insd nu este intregul proces, ci doar startul acestui proces. lar aceasta se observa in
constructia de rol pe care actorul o desfasoara.

Ce face de fapt actorul? Pentru a fi luat in considerare de celalalt, in cazul
actorului, de cétre spectator, el trebuie sa fie respectat prin faptul cd nu deranjeaza, nu
tulburd prin manifestarile sale conditia de spectator. Desigur, aici se pot discuta
limitele de acceptanta la care spectatorul este dispus, insa aceasta nu face obiectul
cercetdrii noastre. Prin urmare, sesizdm cd in constructia de rol pare a fi implicat
acelasi procedeu sau unul similar obiectului fenomenului thymos-ic: ,,Pornind de la
punctul de vedere obisnuit conform caruia obiectul distinctiv al dorintei thumosice
este onoarea, [...] urmarirea onoarei ne cere sa ne putem vedea prin ochii celorlalti, sa
ne facem o idee despre opinia pe care o au ei despre noi”?. Asadar, oare eul exterior
poate fi o constructie prin care eul interior este pus 1n ipostaza de a fi privit de catre
altcineva prin medierea eului exterior? Daca acesta este cazul, atunci acesta este un
proces in care trebuie implicat imaginarul. Nu ne putem vedea din afara cu adevarat
fard a ne pierde contactul cu ratiunea insd ne putem imagina ca privindu-ne din afara.
Aceasta pare a fi si tehnica constructiei de rol. Astfel identitatea nu o putem considera
ca aflandu-se in existentd in absenta unei parti imaginare. Din aceastd cauzd putem
considera cd in constructia unei identitati, cumva similar constructiei de rol, pare a fi
implicatd o doza buna de narcisism. Dar, oare, identitatea nu poate fi obtinuta fara o
atitudine narcisistd asupra propriei existente? Negocierea dozei corecte sau
acceptabile de narcisism, asemeni procesului mental implicat in constructia de rol, ar
putea face diferenta intre insusirea unei identitdti, fie si ea temporara, si pierderea
identitatii. Considerdam aici pierderea identitdtii ca fiind un proces prin care se
estompeaza structurile rationale ale eului sau aderarea la o identitate care nu mai este
centratd pe propria interioritate, ci pe o structura exterioara imaginata.

18 Weir, A., 1996, Sacrificial Logics — Feminist Theory and The Critique of Identity, New York:
Routledge, p. 6

19 Jorgenson, C., 2018, op. cit., p. 15

20 Tbidem
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Dar daca din interiorul vietii se poate ndscoci o constructie imaginara, fie chiar
si temporar, intr-o masura suportabild din punctul de vedere al ratiunii, din interiorul
imaginarului nu se poate plasmui viata fara ca narcisismul sd pulverizeze Insasi viata.
Credem cd aceasta perspectiva asupra identitatii o putem regasi In piesa de teatru Sase
personaje in cautarea unui autor a lui Luigi Pirandello.

Avansam ideea ca, in aceasta piesa de teatru, identitatea nu mai este tratata ca
un atribut substantial, ci ca un proces. Identitatea nu se prezuma a fi o carte de vizita,
ci desemneaza o desfasurare. Astfel se poate considera ca identitatea este privitd sub
aspectul ei de mecanism psiho-mental. Preocuparea cu privire la problematica
identitdtii in piesele lui Pirandello a fost semnalatd, insa, adesea, s-a vorbit despre
lipsa acesteia. ,,in lucririle sale existd o ciutare a sinelui si a identitatii. In Sase
personaje in cautarea unui autor s1 Henric al IV-lea se pot urmdri aceste aspecte
psihologice, lipsa de identitate si a sinelui”?. Observim aceeasi identificare a
identitatii cu sinele. Intr-o oarecare masura putem considera ci se trateaza identitatea
si sinele ca o singurd entitate. Probabil sub forma in care identitatea raimane sa fie un
aspect al sinelui. Totusi, nici la Pirandello, identitatea ca infatisare, prezentare, aratare
a ceva care nu este infatisabil, nu poate fi consideratd ca fiind intr-o simbioza
incremenita In forma cu sinele. Ceva ce se aratd este legat nu doar de ceea ce genereaza
determinarea, ci si de cel care recepteaza aceastd determinare, infatisare, aratare.
Identitatea ar putea fi considerata ca ceea ce poate fi receptat din ceea ce se manifesta
ca sine. Si, totusi, Pirandello precizeaza ca cele sase personaje ar trebui diferentiate
vizual, chiar prin masti, fata de celelalte personaje. Cele sase personaje nu impartisesc
aceeasi identitate cu personajele-actori. ,,Personajele nu trebuie sd apard ca niste
naluci, ci ca niste realitdti create, constructii imuabile ale fanteziei: deci si mai reale
si mai consistente chiar decit Actorii, cu nestatornicia proprie naturii lor”?2. Cele sase
personaje nu ar trebui sa apara ca niste aratari.

In acest context, mai poate fi considerati identitatea ca fiind o imagine a
sinelui? Daca consideram sinele ca fiind un echivalent al sufletului sau al spiritului
este evident ca Pirandello respinge aceasta interpretare. Cele sase personaje nu sunt
niste ardtdri care mediaza intre vizibil si invizibil pentru ca, intr-un fel sau altul,
invizibilul sa devind vizibil. Identitatea celor sase personaje, fie ca o consideram ca
identitate de grup sau ca identitate individuald, chiar daca evident se vrea inteleasd ca
fiind un construct artificial, nenatural, pare sa fie chiar sinele, interiorul acestora. insa,
in acest caz, daca sinele este acelasi cu identitatea si nu existd nicio sciziune intre
acestea, devin posibile doud interpretdri. In cazul in care pe aceasti entitate sine-

21 Nasari, A. J., Shadi Sharaz, Nabieh Filinezhad, Shamsaldin Jamali Nesari 2011 ,,A Study of The Lack
of Identity in Luigi Pirandello’ s Six Characters in Search of an Author and Henry IV”, in Procedia —
Social and Behavioral Science, vol. 28, pp. 896-899, trad. noastra, p. 898

22 Pirandello. L., 1967, Sase personaje in cautarea unui autor in Teatru, studiu introductiv Florian
Potra, traducere Alexandra Barcacild, Bucuresti: EPLU, p. 42
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identitate, 0 numim sine putem spune c¢i personajele nu au identitate. in cazul in care
pe aceastd entitate sine-identitate o numim identitate personajele nu au decat
identitate. Putem spune ca existd doar aceste doud variante deoarece chiar daca ne
referim la o identitate a sinelui, aceasta inseamna ca identitatea poate fi aplicata si
altor elemente decat sinele. Sinele nu este un sinonim al identitatii si, prin urmare, nu
alcatuieste, nici mdcar Tn mod paradoxal, o singura entitate.

De unde poate, insd, sd provind aceastd confuzie? Astfel poate interveni in
discutie dimensiunea iluziei. Aceasta este exploatatd din plin de Pirandello.
»Realitatea nestiutd a vietii si iluzia identitdtii stiute sunt ambele contestate la
Pirandello”?®. Prin urmare, identitatea, in aceastd piesd a lui Pirandello, ar trebui
consideratd ca fiind definitd dupa alte caracteristici decat cele identificabile in
definitiile cu care ne-am obisnuit. Este foarte posibil ca un rol important in aceste
caracteristici sa-1 detind dimensiunea iluzoriului. Odata introdusa in discutie aceasta
perspectiva existd o consecintd asupra identitdtii. Identitatea nu mai este privitd ca
intreg omogen, ci ca pluralitate inmanunchiata. ,,La Pirandello identitatea apare ca un
tantum plural de personalitati si perceptii intersanjabile. Nebunia, masca si iluzia
predomind intr-o lume care alimenteaza instabilitatea personald si deconstruieste
individualitatea clar conturati”?*. Prin urmare, nu mai vorbim despre o singuri
identitate, ci despre identitati. Si, totusi, cele sase personaje par sa se prezinte pe scena
cu scopul de a se dedubla, iar problema lor pare a fi, prin conflictul lor cu autorul,
tocmai acela ca raman un Intreg omogen, spre deosebire de personajele-actori. Altfel
spus actorii joaca si se joacd, iar cele sase personaje nu se joaca, sunt deplin implicate
in propria identitate. Dar daca, spre deosebire de felul in care au fost vazute pana
acum, cele sase personaje nu sunt in cdutarea unui autor pentru ca acesta sa le
daruiasca o identitate? Daca identitatea lor e consolidata? Sunt ceea ce sunt si arata
ceea ce sunt. Daca celor sase personaje nu identitatea le lipseste. Notam aici ca aceasta
identitate a celor sase personaje pare sa aiba cel putin doud dimensiuni. O identitate
individuala si una de grup. Nu pot renunta la niciuna dintre cele doud dimensiuni aflate
in conflict. Poate de aceea au nevoie de un autor. Un autor care sa elimine conflictul.
Cum poate fi eliminat acest conflict si cele doua dimensiuni ale identitétii sd fie
reconciliate? Ce ar putea sa le lipseasca?

Pentru a putea formula un eventual raspuns la aceastd intrebare ar trebui sa
luam in considerare o replica adesea ignorata din piesa lui Pirandelllo: .,... pregatesc
scena pentru Actul al Doilea din Jocul rolurilor®®. Astfel piesa Sase personaje in

23 Mahmoudpour, N., Bahman Zarrinjooee, 2014, ,,Self-Identity in Luigi Pirandello’s Six Characters in
Search of an Author”, in Journal of Novel Applied Sciences, vol. 3, Issue 7, pp. 777-782, trad. noastra,
p- 779

24 Nikitas, Z., 2022, “Metatheatre and Identity: An Examination of Luigi Pirandello’s Plays”, in Journal
of Arts & Humanities, vol. 11, Issue 2, pp. 9-23, trad. noastra, p. 18

% Pirandello, L., 1967, op. cit., p. 38
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cautarea unui autor se joaca in spatiul piesei Jocul rolurilor. De ce pare sa fie extrem
de importanta aceasta trimitere? Sa ludm 1n considerare si faptul cd se joaca in spatiul
de joc din actul al doilea al piesei Jocul rolurilor. Ce credem ca este de luat in seama
sunt trimiterile la filozofia bergsoniana: ,,... e un joc frumos, asta-i face ratiunea lui
Bergson, facandu-1 sd creadd cd a fost detronata si dispretuita de el, spre infinita
bucurie a tuturor damelor nerezonabile ale Parisului! Auzi. Potrivit lui ratiunea nu
poate lua in considerare decat laturile si caracteristicile identice si constante ale
materiei; are obiceiuri geometrice, mecanice; realitatea e un flux neintrerupt de
perpetud noutate, iar ea il descompune in atat de multe particule stabile si omogene”?®.

Aceste comentarii la Bergson a caror reflexie strabat structura piesei Sase
personaje in cautarea unui autor ne amintesc cd ... ultima consecintd a
bergsonismului consta in aceea ca inlocuieste inteligenta cu intuitia si fiinta cu durata,
cu devenirea sau schimbarea pura, anihilind fiinta lucrurilor si anulind principiul
identitatii”?’. Impactul pe care il poate avea bergsonismul la nivelul identititii celor
sase personaje credem ca poate deriva din urmatoarea meditatie a filozofului francez:
»Principiul identitatii este legea absolutd a constiintei noastre; el afirma ca ceea ce
este gindit este gindit In momentul in care este gindit; si ceea ce constituie absoluta
necesitate a principiului este aceea ca nu leaga trecutul de prezent, ci doar prezentul
de prezent. Exprima increderea nezdruncinata a constiintei in sine insasi, in masura in
care aceasta, fideld rolului sau, se limiteaza la a constata starea actuald aparenta a
sufletului”?®. Prin urmare, daci Pirandello contestd, intr-un fel sau altul, viziunea
bergsoniana, credem ca este posibil sd conteste si principiul identitatii. Daca la baza
congtiintei se afla identitatea sau principiul identitar, iar constiinta constata starea
actuala a sufletului, am putea avea urmatoarele posibilitati: fie identitatea guverneaza
aparenta sufletului (sau starea de spirit), iar acesta este identic cu aparenta sa; fie
aparenta sufletului (sau starea de spirit) se expune exterioritdtii prin identitate?
Desigur, prin medierea constiintei. Se pare ca nu este posibil sd avem urmatoarea
interpretare: identitatea sau principiul identitatii, care nu are substanta, are ca aparenta
starea de spirit sau sufletul si prin aceasta devine manifesta. Probabil, insa, ca filozoful
considera principiul identitatii ca pe un absolut. Iar daca am vazut ca in matematica

% Pirandello, L., 2022, Il giuoco delle parte — Atto Secondo la https://www.pirandelloweb.com/il-
giuoco-delle-parti-atto-secondo/, publicat: 19.02. 2022, accesat: 28.10.2022, trad. noastra, text original:
,Leone: [...] € un bellissimo giuoco, questo che la ragione fa al signor Bergson, dandogli a credere di
esser detronizzata e avvilita da lui, con infinita delizia di tute le irragionevoli dame di Parigi! Sta’a
sentire. Secondo lui, la ragione pud considerare soltanto i lati e i caratteri identici e costanti della
materia; ha abitudini geometriche, meccaniche; la realta ¢ un flusso ininterrotto di perpetua novita, e
lei la spezzetta in tante particelle stabili e omogenee...”

2 Adamut, A., Studiu introductiv in Bergson, H., 1998 Eseu asupra datelor imediate ale constiintei,
trad. Diana Morérasu, studiu introductiv Anton Adamut, lasi: Institutul European, p. 24

28 Bergson, H., 1998, Eseu asupra datelor imediate ale constiintei, trad. Diana Morirasu, studiu
introductiv Anton Adamut, Iasi: Institutul European, p. 168
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egalitatea este identificatd cu identitatea, ,,... in lumea fizicd egalitatea nu este
sinonimi cu identitatea™?. Prin urmare, este posibil ca Pirandello sa relativizeze acest
absolut. Cum? Prin tratarea ca manifestari atat a identitatii cat si a stérii de spirit /
aparentei sufletesti. La Pirandello, manifestarile par sda fie desfasurarile unui
mecanism care nu ascunde, nu protejeaza nimic. In spatele identitatii nu se afla, cu
necesitate, un sine, sau aparenta unui suflet sau un eu. Este posibil ca identitatile sa
fie simple mecanisme artificiale, fictionale.

Si atunci de ce cauta cele sase personaje un autor? Ce le-ar putea face autorul?
Probabil ca autorul le-ar putea darui un sine sau un eu sau un suflet care sa poata avea
o aparentd. Dar eurile s-au revoltat. Au dorit libertate. Si au primit-o din partea
autorului. Si daca este posibil s avem de a face cu o situatie in care identitatea este
vazuta ca autonoma fatd de eul individual sau de grup? Ea poate parasi individul uman
sau grupul social uman si avea o manifestare proprie. Identitati goale, lipsite de
continut, care par sd fie niste existente, dar nu raméan a fi decat niste personaje
neterminate, imposibil de recunoscut. Libertatea clamata nu mai este a cuiva, a unui
individ uman sau a unui grup social, ci este vorba despre eliberarea identitatii fata de
sine. E o revolta a formelor care raman fara fond. Dar mai raman ele sa existe? ,,Desi
in viata eul vremelnic impovareaza multe dintre personajele lui Pirandello (care lupta
pentru o identitate consistentd) in teatru aceeasi lipsa de sine este un refugiu sigur al
libertdtii. Actorul, pare sa insinueze Pirandello, este singura persoana care este in
siguranta (si sanatoasa la minte) intr-o lume aflatd in continua transformare. Actoria
inseamnad schimbarea identitatilor, iar actorul este singurul om care devine, oarecum,
armonizat cu natura tranzitorie a lumii”®’. Asadar, daci pierderea identititii poate fi
inlocuitd de o consolidare a identitatii pana Tn momentul in care identitatea devine
independenta?

In concluzie, identitatea trebuie cid poate fi identificatd, cel putin din
perspectiva practicii teatrale, la intretdierea dintre ceea ce esti (care pare a fi o
imponderabild), ceea ce crezi ca esti, ceea ce faci (ca urmare a ceea ce poti sa faci si
a ceea ce crezi ca esti), ceea ce recepteaza ceilalti (din ceea ce esti, faci si crezi ca
esti), ceea ce cred ceilalti ca reprezinti si ceea ce recunosc ceilalti cd esti. Identitatea,
insd, nu ar trebui tratatd ca realitatea ultima a propriei existente. Suntem mai mult
decéat propria identitate si probabil cd suntem altceva decat credem ca suntem sau ni
se spune ca suntem. Nu suntem identitate, ci avem identitate.

2 Tbidem, p. 69
%0 Nikitas, Z., 2022, op. cit., p. 18

LXXXI



COLOCVII TEATRALE

BIBLIOGRAFIE

Bergson, H., 1950, Time and Free Will — An Essay on the Immediate Data of Consciousness, Translated
by F. L. Pogson, London: George Allen & Unwin LTD

Bergson, Henri, 1998, Eseu asupra datelor imediate ale constiintei, trad. Diana Mordrasu, studiu
introductiv Anton Adamut, Iasi: Institutul European

Cairns, Douglas, 2014, “Pvyn, ®updg, and Metaphor in Homer and Plato”, in Etudes Platoniciennes,
vol. 11/2014, pp. 1-41

Condillac, 1789, La langue des calculus, Paris: Imprimerie de Ch. Houel

Ellemers Nomi, Russell Spears, Bertjan Doosje, 2002, “Self and Social Identity”, in Annual Review
Psychology, vol. 53/2002, pp 161-186

Fearon, James D., 1999, What is Identity (As We Now Use The Word)?, at What-is-ldentity-as-we-now-
use-the-word-.pdf (stanford.edu), published: 03.11.1999, accessed: 31.08.2022

Freud, Sigmund, 1927, The Ego and The Id, Transtated by Joan Rivere, London: Hogarth Press

Fukuyama, Francis, 2018, Identity — The Demand for Dignity and The Politics of Resentment, New
York: Farrar, Straus and Giroux, Kindle Edition

Hammock, Amy C., 2011, “Identity Construction through Theatrical Community Practice”, in
Qualitative Social Work, vol. 10, issue 3, pp. 364-380

Jorgenson, Chad, 2018, The Embodied Soul in Plato’s Later Thought, Cambridge: Cambridge
University Press

Maclsaac, D. Gregory, 2009, “The Soul and The Virtues in Proculus’ Commentary on The Republic
of Plato”, in Philosophie antique, issue 9/2009, pp. 115-143

Mahmoudpour Nazanin, Bahman Zarrinjooee, 2014, “Self-Identity in Luigi Pirandello’s Six Characters
in Search of an Author”, in Journal of Novel Applied Sciences, vol. 3, Issue 7, pp. 777-782

Mares, lonut, 2022, Interviu cu Adrian Titieni, la https://www.filmsinframe.com/ro/interviu/interviu-
adrian-titieni/

Nasari Ali Jamali, Shadi Sharaz, Nabieh Filinezhad, Shamsaldin Jamali Nesari, 2011, “A Study of The
Lack of Identity in Luigi Pirandello’ s Six Characters in Search of an Author and Henry IV”, in
Procedia — Social and Behavioral Science, vol. 28, pp. 896-899

Nikitas, Zafiris, 2022, “Metatheatre and ldentity: An Examination of Luigi Pirandello’s Plays”, in
Journal of Arts & Humanities, vol. 11, Issue 2, pp. 9-23

Piccitto, Diane, 2014, Blake’s Drama — Theatre, Performance, and Identity in the Illuminated Books,
London: Palgrave Macmillan

Pirandello, L., 2014, Six Characters in Search of an Author in Three Plays, Translated with an
Introduction and Notes by Anthony Mortimer, New York: Oxford University Press

Pirandello, L., 1969, The Rules of the Game, introduction and edited by E. Martin Browne,
Harmondsworth: Penguin Books

Platon, 1986, Opere, vol. V, editie ingrijitd de Constantin Noica, Petru Cretia, cuvant prevenitor
Constantin Noica, trad., interpretare, lamuriri preliminare, note si anexd Andrei Cornea,
Bucuresti: Editura Stiintifica si Enciclopedica

Plato, 1997, Complete Works, Edited by John M. Cooper, Associate Editor D.S. Hutchinson,
Indianapolis: Hackett Publishing Company

Powell, Samuel M., 2016, The Impassioned Life, Minneapolis: Fortress Press

Vignoles, Vivian L., 2011, Identity Motives, in Seth J. Schwartz, Koen Luyckx, Vivian L. Vignoles
Handbook of Identity Theory and Research, New York: Springer

Weir, Allison, 1996, Sacrificial Logics — Feminist Theory and The Critique of Identity, New York:
Routledge

LXXXII



COLOCVII TEATRALE

Libretul de opera — adaptarea unui text literar canonic
Opera O noapte furtunoasa de Paul Constantinescu

Cristi AVRAM *

Rezumat: Libretul de opera, nascut de foarte multe ori prin adaptarea unor texte de
mari dimensiuni, constituie temelia unei compozitii de opera. Ceea ce ne intereseaza este felul
in care acesta poate sustine independent de muzica o istorisire, o poveste, pastrandu-i-se
totodata si calitatea de text literar. Pe de alta parte, ne ridicam intrebarea daca libretul ar trebui
sa functioneze in absenta fondului integrator, complementar, care defineste, de fapt, genul
operei - muzica. Prima parte a studiului se concentreaza asupra libretului de opera si asupra
adaptarii textului literar, In timp ce a doua parte se concentreaza mai mult asupra muzicii
romanesti si, in deosebi, asupra libretului operei O noapte furtunoasa de Paul Constantinescu.

Cuvinte cheie: libret, adaptare, compromis, muzica roméaneasca, 1. L. Caragiale

|

Patrimoniul lucrarilor de opera, cu toate ca e constituit dintr-un numar cu mult
mai mic de creatii decat cele teatral-dramatice si se imbogateste destul de putin,
cuprinde o seama de compozitii care au fascinat publicul larg de-a lungul multor
secole, primele lucriri specifice aparand, conform unor exegeti, in jurul anului 1600,
Cu atat mai impresionant ni se infatiseaza spectacolul de opera si lumea pe care o
devoaleaza cortina din salile destinate acestui gen, cu cat limbajul pe care il propune
este unul universal valabil si usor de receptat. Adeseori numit conservator si elitist,
genului liric-muzical i se alatura atributul de sincretic, insumand, poate mai mult decat
genul dramatic, arte ce coexista armonios dincolo de al patrulea perete al scenei: ,,un
gen de artd sincreticd, in care muzica vocald, instrumentala, orchestrala, miscarea,
gestul, mimica, dansul, decoratia si alte elemente specifice spectacolului scenic se
imbina intr-un tot unitar, in vederea dezvoltarii si relevarii unui subiect, si implicit al
unei actiuni dramatice™?

Ceea ce constituie subiectul studiului de fatd este, de fapt, osatura literara a
unei compozitii de operd, reprezentatd de libret, de textul cantat si asezat de

* Assistant professor PhD, Faculty of Theatre, UNAGE, Iasi

1 Originile genului se regdsesc in jurul anului 1600, la Florenta, cand Jacopo Peri compune opera
Euridice, cu ocazia casatoriei Mariei de Medici cu Henric al IV-lea.” Mircea Muthu, Expresii ale
sacrului n libretul operei Otello de Giuseppe Verdi, tezd de doctorat, Universitatea Babes-Bolyai,
Facultatea de Litere, Cluj-Napoca, 2017, p. 40.

2 Dumitru Bughici, Dictionar de forme si genuri muzicale, Editura Muzicali a Uniunii Compozitorilor,
Bucuresti, 1974, p. 207.
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compozitor si libretist pe notele muzicale, céci nu doar sonoritatile trezesc pulsiuni si
emotii, ci si vorbele, cuvintele edificatoare care implinesc armoniile melodice.
Totodata, ne propunem sa intelegem mecanismul procesului de adaptare a unui text
literar pentru transformarea lui in libret de opera. Daca ne-am intoarce n timp la
primele forme de teatru, la originile antice, ritualice, am observa cd acest tip de
manifestdri sacramentale ori laice se defineau prin osmoza dintre vorbe si sonoritéti,
dintre ritmicitatea si cadentele cuvantului care imbraca forme muzicale, avand adesea
acompaniament instrumental. Astfel, aceste doud arte erau in perioada antica un tot
unitar, chiar dacd au rendscut in era noastra la intervale diferite si sunt separate astazi
ca doua specii spectaculare diferite.

De-a lungul timpului, intre compozitor si autor s-au iscat disensiuni legate de
intdietatea si mai marea insemndtate a muzicii, pe de o parte, si a textului cantat, pe
de alta parte. Spre exemplu, Claudio Monteverdi sustinea in secolul al XVIl-lea ca
vorbele dau nastere muzicii si, deci, nu sunt supuse armoniilor. Poate de aceea, din
necesitatea de a da logosului intaietate, in epoca apar recitativele neacompaniate de
orchestra, ulterior insotite de clavecin si / sau orchestrd. Sustinerea dramei muzicale,
lesne redusa la esentd din punct de vedere al desfasurarii actiunii In compozitia de
opera, se sprijind pe cuvantul care-i dd unitate, conferind lucrarii un fir narativ
inteligibil. Astfel, recitativul se impune nu doar ca necesitate de a lamuri auditoriul cu
privire la desfasurarea actiunii, ci oferd o respiratie in plus publicului obisnuit cu
spectacolul dramatic, menitd sa-i facd mai usoard receptarea. La polul opus,
compozitorii asociati bel-canto-ului scot la lumina frumusetea, supletea si veleitatile
vocii umane, concentrandu-se mai mult asupra sonoritatii si melodicitatii decat asupra
cuvantul ce serveste drept suport giumbuslucurilor vocilor agile.

Demn de luat in seamd este si aspectul legat de punctul de interes al
compozitorilor si libretistilor, apropiati in primd etapd a evolutiei genului de
subiectele mitologice si, odata cu succesiunea curentelor literare, interesati de drama
omului simplu, de povesti din societatea vremii, facand adeseori salturi catre
dramaturgia de referintd a epocilor trecute. Nu intotdeauna literatura a dat tonul
inovari dinspre care ecourile au rezonat si in celelalte arte. Richard Wagner este
compozitorul care propune o seama de Innoiri, atat in ceea ce priveste compozitia de
opera, libretul, deci textul literar, cat si modalitatile de realizare a spectacolului.
Wagner indrazneste chiar sa propuna solutii arhitecturale pentru silile de spectacol, e
interesat de ecleraj si de magia scenei, fiind unul dintre primii regizori veritabili de
opera, in sensul modern al acceptiunii termenului. Astfel, opera de arta totala nu ofera
intaietatea niciunui element constituent al spectacolului, ci le considera semnificative
doar 1n tandem, cdci numai armonia partilor naste intregul: ,,Poetul si muzicianul se
aseamana cu doi pelerini care au plecat de la un punct de despartire pentru ca de aici
incolo sa paseasca fiecare drept inainte, fara ragaz, intr-o directie opusa. La antipod
ei se Intalnesc din nou; fiecare a strabatut jumatate de planeta. Ei se chestioneaza acum
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si fiecare comunica celuilalt ce a vazut si gasit. Poetul povesteste despre sesuri,
dealuri, vai, campii, oameni si animale pe care le-a Intdlnit in Indepartata sa pribegie
pe uscat. Muzicianul a strabatut marile si relateaza despre minunile oceanului in care
adesea a fost aproape sa se inece, ocean ale carui adancuri si monstruoase aparitii i-
au dat o infiorare voluptoasi. Imbolditi de relatarile lor reciproce si hotarati in mod
irevocabil sd cunoasca de asemenea si cealaltd latura din ceea ce ei insisi au vazut,
pentru a transforma intr-o experienta reald impresia obtinutd prin reprezentare si
inchipuire, cei doi se despart din nou pentru ca fiecare sa-si termine cdldtoria in jurul
pamantului. Se intdlnesc, in sfarsit, iara la primul punct de plecare; plutind, poetul a
strabatut si el marile, in timp ce, la randu-i, muzicianul a masurat uscatul cu pasii sai.
Asadar ei nu se mai despart, caci ambii cunosc pamantul; ceea ce mai inainte — n
visuri incarcate de presimtiri — ei si-au inchipuit a avea un aspect sau altul, acum le-a
devenit cunoscut in realitate. Ei sunt acum o singura fiinta, caci fiecare stie si simte
ceea ce stie si simte celdlalt. Poetul a devenit muzician, iar muzicianul poet; acum
amandoi reprezinti un desivarsit om de arti”?

In continuarea discursului despre libret si muzici, Richard Wagner nu
stabileste un dezacord, ori Intdietatea unuia dintre acestea, caci dislocarea conceptuala
este una nepotrivitd. Atunci cand intreaga opera ia nastere sub ingrijirea aceluiasi
autor, procesul creativ functioneaza cu mult mai bine, insa, de cele mai multe ori, la
aparitia unei compoziti colaboreaza cel putin doua persoane. Fara doar si poate, intr-
o echipa formata din libretist si compozitor se pune in discutie compromisul, deci cat
de mult pot renunta creatorii la fragmente din imaginarul lor. Ajustdrile sunt
inevitabile, muzica are exigentele sale, iar coerenta frazei nu poate fi trunchiata ori
intrerupta de structurile muzicale. Letitia Goia nota in articolul sau Adaptarea
literaturii la mediu/ muzical: libretul de opera ca ,,desi uniunea dintre cuvinte si
muzicd e conflictuald, pe aceasta se bazeaza existenta operei. Pe masura ce Tn muzica
apar formele fixe, codificarea muzicii o provoaca pe cea a textului. Pozitia vocalelor,
ritmul prozodic, toate aceste detalii trebuie calculate in functie de muzica ce urmeaza
sd insoteasca versurile. Un libret bun e cel care are un limbaj simplu, vocabular limitat
la cuvinte cheie usor recognoscibile. Textul nu mai are aceeasi densitate, aceeasi
bogatie a expresiei, pentru cad este rostit sau cantat cu sau fara sustinere muzicala.
Astfel, cu cat limba e mai simpla, cu atat semnificatia perceputa e mai bogata: acest
tip de scriere este opusul scrierii unui text literar.”*

Se naste, totusi, intrebarea daca libretul de operd poate fi despartit de
insotitoarea sa eterna; are el valoare intrinsecd independent de muzica? Este libretul,
acest text dramatic miniatural, o forma de literatura sau doar serveste compozitiei, fara
a sensibiliza separat? Asa cum am observat in remarca lui Richard Wagner, cele doua

% Richard Wagner, Opera si drama, Editura muzicald, Bucuresti, 1983, p. 237.
4 Letitia Goia, Adaptarea literaturii la mediul muzical: libretul de operd in ,,Studii de stiinta si
culturd”, vol. XIV, Nr. 3, septembrie 2018, Universitatea de Vest ,,Vasile Goldis” Arad, p. 152.

LXXXV



COLOCVII TEATRALE

elemente constituente ale operei sunt interdependente si imposibil de separat. William
Germano in studiul Reading at the Opera® amintea de faptul cd opera, in absenta
textului, ar fi doar un lung sir de vocalize, caci doar limbajul recognoscibil poate
atinge sufletul uman. Remarca se intrevede a fi neechilibrata, desi partial poate fi
sustinutd. In absenta vocii si a cuvintelor rostite, voce in slujba careia este lisata
sonoritatea si melodicitatea unor pasaje muzicale, muzica de opera ne pare terna,
seamdnd cu un fond acustic incomplet. Acest lucru este in parte veridic, caci sensul
muzicii din spatele voci e acela de a exprima prin alte mijloace, cu alt limbaj, ceea ce
cuvintele nu pot rosti. Ba mai mult, muzica din spatele vorbelor nu creeaza doar un
substrat de atmosferd ori tehnic, tonalitate si linie melodica, ci oferd subtextul,
intentiile, starea personajelor gasite in diferite contexte. Din punct de vedere al
receptarii, cuvintele formeaza doar uneori un context recognoscibil, caci, dupa cum
bine stim, operele se cantd cel mai frecvent in limba originald, strdind publicului
nevorbitor al limbii respective. Asadar, receptarea nu este direct legatd de cea a
cuvantului, tradus in sala de spectacol si, deci, aceasta este mijlocita.

Asa cum muzica de operd ne pare incompletd la o auditie fard vocile
interpretilor, la fel si unele librete, izolate de aranjamentul integrator, complementar,
au neajunsul de a fi infantile, de o simplitate ce nu le apropie de textele literare
dramatice. Citite si receptate Tn afara muzicii, ele raman incercari lacunare, in care
atat subiectul, cat si dezvoltarea psihologica a personajelor transpar ca rezumate ale
unei lucrari cu mult mai complexe. Sprijinindu-se reciproc, libretul si muzica de opera
angreneaza un mecanism functional doar 1n integralitatea sa.

,,Gilles Tromp, pe de alta parte, in studiul sau Le texte d 'opéra, vede libretul
ca pe un gen paraliterar: asemenea scenariului de film, libretul e un text care nu exista
decat in functie de alt mijloc de expresie care il supune exigentelor sale. Astfel, acesta
nu poate fi prin sine insusi o forma de expresie artisticd: nu trebuie judecat pentru
calitatea sa intrinsecd, ci prin calitatea asocierii cu partenerul sau. De aceeasi parere
este si Corinne Desportes, Intr-un articol publicat in 2006, unde aduce in discutie
implicarea scriitorilor contemporani in redactarea de librete de opera si mentioneaza
acea «dezorientare, schimbarea obisnuintei impuse de cdtre dimensiunea reunirii si
creatiei colective necesara conceptiei unei opere; [...] intrarea 1n relatie cu alti artisti
pentru a crea o operd de arti comuni.»”®

Totusi libretul de opera are, asa cum am mai precizat, valoarea sa literara, fie
original sau inspirat din romane, epopei, poeme, legende ori piese de teatru. In
continuare, ma voi opri asupra procesului de adaptare si nu asupra analizei libretelor
originale, pentru a introduce partea a doua a acestui studiu, aplicata pe textul rostit al

5 Vezi William Germano, ,,Reading at the Opera”, in University of Toronto Quarterly, Summer 2010,
Vol. 79 Issue 3, 2010, p. 882.
6 Apud Mircea Muthu, Expresii ale sacrului in libretul operei Otello de Giuseppe Verdi, op. cit., pp.

49-50.
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compozitiei romanesti O noapte furtunoasa ce are drept fundament opera dramatica
cu acelasi nume a lui Ion Luca Caragiale. Procesul adaptarii, dezbatut de o seama de
analisti si critici, printre care 1i amintim aici pe Linda Hutcheon - A Theory of
Adaptation si Julia Sanders - Adaptation and Apropriation, presupune reinterpretarea
unei lucrari originale, actiune ce implica, de foarte multe ori, o schimbarea a structurii,
a modalitatilor de expresie, o trecere de la un gen sau specie literara la altul / alta.
Adaptarea este uneori un fenomen cu mult mai complex, céci ,,poate insemna si o
schimbare ontologica de la real la fictional, dintr-o relatare istorica sau biografica intr-
o naratiune sau o drami interpretatd.”’ (trad.n.)

In procesul adaptirii, pe langa translarea textului dintr-o scriitura de regula
mai ampla intr-una de mai mici dimensiuni, muzica rezuma o seama de fragmente pe
care, in alte imprejurari, autorul le-ar fi exprimat prin alte semne literare sau teatrale.
Muzica poate cuprinde in unele pasaje atat descrierea unui spatiu, poate realiza un salt
in timp, loc si atmosfera, ori poate rezuma actiunea si emotiile personajelor,
esentializand, spre exemplu, pagini intregi dintr-un roman la doar cateva masuri din
portativ. Prin acestea, se dovedeste Incad o datd ca inseparabila legdtura dintre cuvant
si muzica face ca adaptarea sa nu functioneze in cazul operei altfel decat printr-0
complementaritate a acestora. Acolo unde cuvintele sunt de prisos, muzica trimite
receptorul dincolo de ele, desavarsindu-le. ,,Amin Maalouf, romancier libanez de
limba franceza, explica faptul ca «in scrierea unui libret, trebuie mereu pastrat locul
muzicii, spatiul sdu, nu doar intre diferite pasaje, dar si in inima fiecarui pasaj, a
fiecarei fraze. [...] trebuie sa te transpui intr-o stare de spirit extrem de speciala, care
nu seamana cu nimic din cele pe care le traiesc atunci cand scriu alte tipuri de texte»
(trad.n.), iar Pascal Quignard, scriitor francez contemporan, admite ca, atunci cand
redacteazd librete de operd, cautd ca «succesiunea de ticeri sd fie cat mai
imprevizibile, pentru a Intdri contrastele si efectul de abandon pe care acestea 1l
produc. Textul adunat, comprimat, poarti de acum incolo, gravat, locul muzicii.»"*®

Desigur, se pune in discutie cat de mult are de suferit opera originald in
diferitele etape prin care o lucrare complexa e dezvelitd de unele detalii. Siluetarea
personajelor, diminuarea actiunii si reducerea evenimentelor este inevitabila. Chiar
limbajul se schimba. Se recurge la simplificarea cuvintelor, la optarea pentru
variantele cel mai lesne perceptibile si, mai ales, Tncadrabile in masurile muzicale, in
interdependentd cu frazarea interpretilor. Asa cum remarcd si Andrew Blake
,comasarea, transpunerea in forma dramatica sau re-transpunerea in forma dramatica
potrivitd scenei de opera si ceea ce ar putea fi numit vocalizare — pregatirea textului

T [Transposition] can also mean a shift in ontology from the real to the fictional, from a historical
account or biography to a fictionalized narrative or drama.” Linda Hutcheon, A Theory of Adaptation,
New York, Routledge, 2006, p. 8

8 Apud Letitia Goia, Adaptarea literaturii la mediul muzical: libretul de operd in ,,Studii de stiinti si
culturd”, op. cit., p. 153.
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pentru cantat™® (trad.n.) constituie unicul drum in realizarea libretelor de operi.
Impresia cd un text original pierde din robustete nu este nefondata, dar, trecandu-se
dincolo de acest prim nivel al receptarii, se deduc sensurile dinlauntrul muzicii care
inglobeaza semnificatiile aparent pierdute ale textului. In plus, fiind o arta profund
simbolica si asumat conventionald, mai mult decat cea dramatica pe care o asociem
uneori unei suprapuneri cu viata reald, opera are forta de a sustine librete suple,
diluate.

I

Compozitori celebri de opera s-au apropiat de marile texte ale literaturii de la
care au pornit in crearea capodoperelor genului. Atat legendele medievale ori antice,
ce i-au inspirat pe Richard Wagner — Inelul Nibelungilor, Walkiria s.a., Luigi
Cherubini — Medeea, George Enescu - Oedipe, comediile clasice franceze — W.A.
Mozart — Nunta lui Figaro, G. Rossini — Barbierul din Sevilla, ori marile tragedii
shakespeariene, Giuseppe Verdi — Macbeth, Otello, Falstaff, Charles Gounod —
Romeo si Julieta, Benjamin Britten — Visul unei nopti de vara au fost pietre de temelie
in dezvoltarea compozitiilor muzicale de opera. Si in spatiul romanesc, libretele sunt
cladite pe creatii valoroase ale literaturii universale si / sau autohtone. Traditia
compozitiilor de opera din spatiul romanesc, cu mult mai recentad decat data debutului
genului de opera in Europa, are totusi cateva lucrari semnificative care, din pacate, isi
gisesc arareori teatre muzicale in care si fie reprezentate. Inscriindu-se stilistic n
modernitate si in tehnicile care definesc aceasta perioadd, compozitiile romanesti sunt
incadrabile 1n categoria muzicii mai putin populare, in care sonoritatea si
melodicitatea abordeaza forme ce nu se intiparesc in memoria auditiva a spectatorului
cu mare usurinta.

Grigore Constantinescu mentiona in lucrarea Patru secole de opera ca prin
Oedipe de George Enescu, se pune piatra de temelie a operei moderne romanesti: ,,(...)
Oedipe, ce a vazut lumina rampei la Paris (1936), inainte de a incepe, decenii mai
tarziu, o impundtoare carierd internationald, pentru a fi consideratd, pentru a fi
considerata una dintre primele capodopere ale teatrului liric din epoca. Nu numai
destinul artistului, ci insusi destinul teatrului muzical romanesc poarta aceasta pecete
inconfundabila a unei creatii aparute ca semn al maturitatii unui creator si al unei
culturi.”’® In secolul XX se compune operi roméaneasca inspirati in mare parte din
literatura autohtond, din folclorul si legendele nationale ori din istoria romanilor.
Adaptarea unor texte deja clasicizate e mai la indemaéna libretistului atunci cand sursa

% Andrew Blake, 'Wort oder Ton’? Reading the Libretto in Contemporary Opera, in ,,Contemporary
Music Review”, Vol. 29, No. 2, April 2010, p. 55.

10 Grigore Constantinescu, Patru secole de operd, Editura Operei Nationale Bucuresti, Bucuresti,
2014, p. 425.
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de inspiratie este deja un text dramatic, caci dialogul e mai apropiat de genul operei,
inrudit cu cel teatral.

In definirea operei romanesti moderne, subiectele profund roménesti, ce
surprind atmosfera si specificul nationale, vor juca un rol important. Aici putem
distinge cel putin trei categorii diferite: 1.) opera de inspiratie istorica - Petru Rares
de Eduard Caudella, Stejarul din Borzesti de Theodor Bratu, Ecaterina Teodoroiu de
Emil Lerescu, Alexandru Lapusneanu de Alexandru Zirra, Eroii de la Rovine de
Nicolae Bretan s.a. 2.) opera inspiratd din mitologia si folclorul roméanesti —
Nazdravaniile lui Pacala de Sabin Dragoi, Decebal de Gheorghe Dumitrescu, Traian
si Dochia de Dimitrie Cuclin s.a. 3.) opera de inspiratie culta, ce are la baza texte din
literatura romana — O noapte furtunoasa de Paul Constantinescu, O scrisoare pierduta
de Dan Dediu, Napasta si Ovidiu de Sabin Dragoi, Neamul Soimarestilor de Tudor
Jarda, Domnisoara Cristina de Doru Popovici, Zamolxe de Liviu Glodeanu s.a. Pentru
a restrang orizontul de interes asupra temei studiului, ma voi opri asupra operei
romanesti O noapte furtunoasa ce are drept osatura piesa de teatru omonima a lui Ton
Luca Caragiale.

,,O veritabila capodopera, lucrarea lui Paul Constantinescu dezvaluie o subtila
intelegere a teatrului lui Caragiale, cu fine nuantiri in interpretarea muzical.”!!
Desfasurarea actiunii are loc, la fel ca in textul original, pe parcursul a doud acte,
legate de un intermezzo ce surprinde, pe de o parte, atmosfera intregului text si, pe de
alta parte, face legatura dintre cele doud acte, fara necesitatea tehnica de a se face
pauza. De altfel, compozitia este de mici dimensiuni, avand o duratd de maxim o ora
si urmeaza cronologia propusi de Caragiale. In spiritul compozitiilor moderne, opera
lui Constantinescu Tncepe abrupt, cu doar cateva masuri orchestrale inaintea primelor
replici ale personajelor, masuri ce descriu tensiunea lui Jupan Dumitrache reludnd
istorisirea povestii de la Tunion. De altfel, muzica de inceput puncteazd parca un
moment de respiro in relatarea celor intdmplate, in spiritul didascaliilor lui Caragiale:
,,urmand o vorba deja inceputi.”*? Facand salturi prin replicile primei scena din piesa
originald, Paul Constantinescu extrage esentialul, conturdnd cea mai consistenta scena
in doud personaje din intreaga operd. Celelalte scene, asa cum se va putea observa,
sunt de foarte intindere medie si mica, fapt ce nu ofera decat un fragment din universul
lui Caragiale. Chiar dacd in libret, spre exemplu, nu distingem dezgustul profund pe
care Dumitrache il are fata de coate-goale, din alternanta replicilor cantate cu cele
parlato se tuseaza starea de spirit si incrancenarea surprinse in textul original. In
sprijinul acestei caracterizari psihologice si de caracter vine si muzica precipitata, in
care valorile notelor cantate sunt frecvent saisprazecimi, fapt ce subliniaza
infierbantarea si supdrarea personajului, in stare sa-l nenoroceascd pe cel care
indrazneste sa atenteze in public la onoarea sa de familist.

1 Idem, p. 431.
2], L. Caragiale, Teatru, Editura Facla, Timisoara, 1983, p. 13.

LXXXIX



COLOCVII TEATRALE

Paul Constantinescu recurge la teme muzicale specifice fiecarui personaj,
laitmotivele fiind bine diferentiate si introduse atat in ansambluri, in intermezzo cat
si, mai ales, la intrarea In scend a personajelor. Cele mai notabile subtilitati ce
contureaza personajele sunt lasate Tn seama muzicii, caci replicile insuficiente nu
vorbesc decat foarte putin despre lumea pe care o propune Caragiale. De altfel, in
toate compozitiile de operd, pentru o mai temeinica documentare, e necesara refacerea
traseului libretistului si intoarcerea la textul original.

Un element de noutate in contextul libretului adaptat dupa universul si textul
lui Caragiale, dar o traditie deja in istoria teatrului liric, este acela ca personajul lui
Spiridon, bdiat de procopseala in casa lui Titirca, este interpretat de o voce feminina,
mezzosoprana. E binestiut faptul ca in preclasicism, clasicism si in perioada romantica
muzicala, tinerii adolescenti, ori personajele cu sexualitate incerta erau interpretate de
voci feminine ce marcau supletea vocala si tineretea specifice varstei. La fel ca tanarul
Cherubino din Nunta lui Figaro de W.A. Mozart, rolul lui Spiridon, personaj care se
afla peste tot si niciunde, care Incurca si descurca lucrurile, cu malitiozitate uneori,
este atribuit unei mezzo-soprane. In cazul lui Spiridon, desi Constantinescu opteazi
pentru compunerea unei arii ca exponent al monologului din scena V, actul I,
dimensiunea partiturii sale este redusd, iar importanta acordatd personajului este
diminuata. Chiar in scena imediat urmatoare, cea a dialogului cu Zita, Spiridon este o
prezenta tacutd, nu are nicio interventie, iar umorul caragialian este eludat. De altfel,
se pierd pe alocuri, prin scurtarea textului, multe pasaje comice, regizorului
revenindu-i sarcina de a recompune universul savuros al textului original. Ba mai
mult, problema confuziei de mai tarziu, in care Rica nimereste dintr-o eroare acasa la
Veta si Titirca, nu e anticipata de scena Zita-Spiridon.

Spiridon e un personaj istet, cunoaste secretele casei, aventura dintre
cherestegiu si stdpana sa, precum si toate tarele oamenilor din anturajul lui Jupén
Dumitrache. Mai mult decat atat, el se implicd activ in dialogul dintre cei doi
protagonisti, le instigd banuielile, 1i Tndeamna s creada ca iubirea dintre ei e puternica
si inca arzanda, caci in absenta aventurii dintre ei, Spiridon ar pierde unica salvare din
mainile tiranului. Toate acestea sunt, din pacate, dar firesc, pierdute in opera. Chiriac
va aparea intamplator in ochii Vetei, caci ea nu-i trimite prin Spiridon mondirul cusut.

Si personajul Vetei are de suferit prin reducerea textului. Starea de pierzanie
in care se afld, drama pe care o trdieste in taina din pricina neincrederii lui Chiriac,
superstitiile care nu-i dau pace, toate semnele care i se aratd si o Tnnebunesc sunt
rezumate doar de un mars funebru ce anticipeaza scena Veta-Chiriac (scena IX, actul
I). Astfel, monologul Vetei e redus la cateva cuvinte: ,,Ei, daca nu vrea omul, nu vrea!
Cu sila dragoste nu se poate... Mai bine ca a fost asa... de ce dd Domnul fericire, daca
o da si-apoi o ial? De ce-am trait s-ajung asa!?”*® Tn cazul acesteia, contrastul dintre

13 paul Constantinescu, O noapte furtunoasd — reductie pentru voce si pian, Editura Muzicald a Uniunii
Compozitorilor din R.P.R., Bucuresti, 1958, p. 47.
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reflectia existentiald si muzica apasatoare ce prevesteste un final iminent, accentele
mortuare ale orchestratiei si drama Vetei sunt de un real umor, desi imprejurarea in
care se afla personajul o indreptateste sa-si traiasca suferinta astfel. Cea mai mare
pierdere a acestei scenei, condamnabild de cétre oricare lector atasat de scriitura lui
Caragiale este declaratia de iubire a lui Chiriac pentru Veta, singulara in O noapte
furtunoasa: ,,Am vrut s ma omor adineaori in curte, dar ti-am vazut trecdnd umbra
peste perdeaua de la fereastrd, si-am vrut si de mai viz o datd.”** Chiar tatonirile,
jocul de-a indragostitii care-si ascund vadit suferinta, care vor sa moara la finele iubirii
unice si irepetabile sunt mult reduse Tn opera lui Constantinescu. Scena cu parfum
comic a lui Caragiale are, totusi, drept rezumat intermezzo-ul dintre acte in care
pasiunea tumultoasa si impacarea celor doi amanti este redata de orchestratia plina de
ardoare, infatisdnd metaforic un moment intim dintre Veta si Chiriac, concluzie a
disputei si consecintd a impdcarii lor.

Scenele din actul al doilea sunt si ele de mici dimensiuni, chiar ariile
personajelor raman de scurtd intindere. Subtire este personajul lui Rica, intrat in
camera Vetei pe o muzica ce aminteste de sunetul ceasurilor cu cuc, aluzie la scopurile
cu care acest studentul in drept patrunde in odiile nevestei jupanului. Abia fugit pe o
scara improvizata, Rica nu apuca sa ajunga departe ca este intors din drum de cei trei
barbati innebuniti fie de gelozie, fie de spiritul justitiar. In opera, scenele III, IV, V,
VI, VII si VIII din piesa lui Caragiale sunt drastic rezumate la franturi de replici. In
goana dupa intrus, nu mai e loc de niciun dialog. Spiridon nu mai incearca sa salveze
pielea lui Rica, desi consider ca s-ar fi gasit spatiu in anatomia operei macar pentru
negocierea salvarii, asa cum doar un baiat de procopseala o poate face.

Dincolo de toate aceste remarci, adunate Tn randurile de mai sus, libretul opere
O noapte furtunoasa se achita de scopul pe care acesta il are in structura compozitiei.
Fiind un text bine cunoscut in spatiul romanesc, orice interventie destructureaza
rezonantele pe care publicul se asteaptd sd le auda. Pentru spectatorul neavizat
confuzia e, insd, mai mare. Succesiunea evenimentelor poate parea neclard si, de
aceea, orice regizor care 1si propune sd abordeze o astfel de compozitie trebuie sa
recurgd la explicatii suplimentare ce sa aducd ldmuriri cu privire la desfasurarea
actiunii. Textele lui Caragiale au starnit interesul compozitorilor romani, numarandu-
se printre lucrarile importante ale genului. Atat Napasta lui Sabin Dragoi, O scrisoare
pierduta a lui Dan Dediu, Un pedagog de scoala noud a lui Aurel Stroe, Groaznica
sinucidere din strada Fidelitatii, Doua loturi, Articolul 214, Amici la...Five o’clock
de Leonard Dumitriu, cat si muzicalul D'ale canavalului de Hary Béla dau un plus
valoare dramaturgiei lui Caragiale, aducandu-1 nu doar pe scenele dramatice, ci si pe
cele lirice. Adaptarea textelor originale nu face altceva decat sa repund in pagina texte
valoroase care se preteaza si repertoriului liric. Atent surprinse prin limbajul muzical,
cuvintele sunt invelite de un fond melodic ce le intregeste, trimite catre subtext,

141, L. Caragiale, Teatru, op. cit., p. 33.
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substituind o intentie actoriceasca nereusitd. Astfel, daca replica e vitregita de tonuri
ori intonatii nefericite, substratul muzical bine realizat nu face decat sa dea
dimensiune unei posibile interpretari a textului, caci adaptarea unui text pentru a
deveni libret de operda, nu e, in fond, altceva decat o lectura a originalului, o
interpretare a acestuia, un joc in care toate sunt siluetate din dorinta punctarii
esentialului.
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Muzica - personaj principal in spectacolul de teatru
Antonella CORNICI *

Rezumat: Ceea ce auzim ntr-un spectacol de teatru este la fel de important ca si ceea
ce vedem. Universul sonor a fost prezent dintotdeauna la teatru, Tncepand cu celebrul sunet
de gong si sfarsind cu ropotul de aplauze. Sa nu uitdm cd acest gong este unul dintre cele mai
vechi si mai autentice instrumente muzicale folosit de mii de ani in ceremonialurile de
vindecare si meditatie. Poate cd aceasta vindecare face parte si din misiunea teatrului.

Muzica a fost dintotdeauna o entitate vitala in spectacolul de teatru. Practic, odata cu
aparitia teatrului a aparut si muzica In spectacol. Muzica este un ,,instrument crucial” pentru
a ,,acompania” spectacolul de teatru.

Cuvinte cheie: muzica, teatru, sonoritate, personaj, spectacol

Motto:

Muzica este creatd din sunete asa cum viata este creatd din materie.

Rudolph Reti

Aristotel spunea ca cele sase elemente care compun o drama sunt intriga,
personajul, gdndirea, dictia, spectacolul si muzica. Din punct de vedere istoric,
aproape fiecare forma cunoscutd de teatru a inclus o componentd muzicald in piesele
sale.Muzica si textul dramatic intr-un spectacol sunt strans legate intre ele, pot
provoca momente vizuale si sonore spectaculoase, emotionante. Totusi in cronicile de
spectacole gasim de putine ori mentionat acest univers sonor, fie el ilustratie sau
compozitie muzicala.

,Rolul Muzicii in teatru a depins de multi factori de-a lungul istoriei, dar mai
intotdeauna aceasta a fost prezenta la Intalnirea spectacolului cu spectatorul. Implicata
direct sau prezenta doar ca simpla ilustratie, muzica a jalonat oarecum intregul parcurs
al teatrului universal de la inceputuri si pana in prezent. Muzica si interpretii ei au fost
mereu prezenti in alcituirea spectacolelor.”

* Regizor, conf. univ.dr. Universitatea Nationald de Arte “George Enescu”, lasi, Facultatea de Teatru,
Specializarea Regie

1 Cristina Modreanu, Muzica in teatru: de la ,, divertisment metafizic” la muzical original romdnesc,
Caietele Masca, Tema #5: Muzica de teatru, Bucuresti, 2017
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In spectacolul de teatru, universul sonor il regasim fie prin ilustratia muzicala,
fie prin compozitia muzicald. Uneori acest univers sonor este redat doar de o serie de
sunete si/sau efecte (susur, valuri, vant, vuiet — zgomoteca?®). Si totusi, cAnd putem
vorbi de muzica unui spectacol de teatru ca de un personaj principal?

Cu exceptia spectacolului muzical, unde e lesne de inteles cd muzica devine
un personaj vital in acea creatie de teatru, regdsim deseori acel ,,fundal sonor” prezent
sau intre scene, acte, episoade sau chiar pe ,,dedesubtul” scenelor. Acest ,,fundal
sonor” creeaza o atmosferd unica, tensioneaza sau detensioneazia momente, ,,incarca”
actorul si spectatorul, transmite emotii, coaguleaza si devine, astfel, personaj principal
n spectacol.

[lustratie sau compozitie muzicald muzicala?

Intr-un interviu pentru Scena9, Bobo Burlicianu spunea ci ,,in muzica de
teatru sunt trei directii: una de ilustratie muzicald, in care trebuie sa gasesc piese de-
ale altor artisti, consacrate deja, si sa le potrivesc cumva pe momentele din spectacol
unde e nevoie; a doua - sa compun piese instrumentale care sd mearga pe scend; a treia
zond e lucrul efectiv cu actorul, atunci cand trebuie ca ei si cante piese live. Imi place
la nebunie si lucrez cu actorii.”

Tibor Cari — composer*

2 Termen folosit in radio, televiziune, film si teatru, referitor la o biblioteca digitala ce cuprinde
diverse efecte si sunete.

3 https://www.scena.ro/articles/in/personaje/generatia-9/2

4 https://cultural21.ro/2018/12/02/despre-magicianul-care-faureste-muzica-pentru-povesti/  data
download: octombrie 2022
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Despre muzica — personaj principal in spectacolul de teatru, Tibor Cari afirma:
,»cand creatorii spectacolului aleg ca muzica sa fie personaj principal e important sa
fie o comunicare si o gandire comuna mult mai intensd intre regizor si compozitor.
Momentele muzicale sunt foarte importante, ele nu trebuie sa fie doar o atmosfera
sonora.Cred ca cel mai bun exemplu n acest sens sunt spectacolele lucrate cu Victor
Toan Frunza! In acele spectacole la care am lucrat, muzica avea momentul ei, devenea
o0 parte importanta si puternica 1n interpretarea actorului. Asa cum actorul are povestea
lui (povestea personajului) si muzica trebuie sa aiba o poveste care sa sustina scena
respectivi si actorul, bineinteles. *°

Un compozitor cu totul si cu totul aparte este Vlaicu Golcea. Compune un alt
gen de muzica de teatru si nu ,,ilustreaza”. Muzica semnata de el este ,,0 scenografie,
dar una sonora. Are exact aceleasi functii numai ca vibreaza in unde pe care le auzim,
nu le vedem. O coloana sonora ar trebui sa fie o unealta perfecta pentru a modela
silueta “ne-vazutului” unui spectacol. Ea poate sa seteze stari si sd umble la
potentiometre ce vorbesc despre foarte multe aspecte pe care regizorul ar trebui sa-si
doreasca sa le incripteze n semiotica sonord. Ca si in dans, film sau performance —
muzica ar trebui sa fie un element optional si din cauza aceasta folosit cu toate
motivatiile de pe lume.”®

Multi dintre marii compozitori ai lumii au compus scriind pentru teatru, afirma
muzicianul Keith Jarrett : ,,Ganditi-va, doar la Henry Purcell, Edvard Greig, Kurt
Weill, Benjamin Britten, Beethoven, Schubert, Handel, Leonard Berstein si Philip
Glass, pentru a numi citiva care s-au inspirat din colaborarea cu creatorii de teatru.”’

Un regizor care foloseste ,,din abundenta” muzica in spectacolul de teatru este
Alexander Hausvater. Muzica devine in montarile lui chiar un personaj principal, ea
participa activ in desfasurarea actiunii, o influenteaza, o sustine si o defineste.

,Muzica este sufletul creativitatii. Teatrul meu nu poate sa existe farda muzica.
In orice stil as monta, muzica este un personaj primordial. Ea este singura arti care e
sufletul creativitatii. Nu exista arta care poate fi practicata fara muzica. Ea Tnseamna
capacitatea omului sa creeze starea sufleteasca din care iese o poveste sau este initiat
un ritual. Cand lucram muzica spectacolului, lucram de fapt o stare. La prima repetitie,
inainte sd stiu ceva despre spectacol, actorii ascultd aceastd muzica. Nu fac nicio
repetitie fard muzica, fie ca este cantatd live sau inregistratd. Actorul nu poate sa
scoatd un cuvant, sa faca un gest fara sa stie muzica. Chiar daca ai o muzica de fond
in timpul unui monolog, trebuie sd imbini muzicalitatea cuvantului, muzicalitatea
actiunii fizice cu compozitia muzicala. Nu existi forma, stil teatral fird muzici.”®

S Interviu cu Tibor Céri, martie 2022

¢ https://vlaicugolcea.ro/interviuri/

" https://www.popmatters.com/how-important-is-music-to-theatre

8 https://www.cotidianul.ro/verdi-e-un-contemporan-care-statea-in-randul-4-locul-24/
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Muzica - manifest cultural contemporan

Spectacolul Nationalului timisorean Hamlet scenariul de Stefan Peca dupa
William Shakespeare, regia Ada Lupu aduce acest fenomen muzical intitulat manifest
cultural contemporan. Compozitia muzicald este semnatd de Subcarpati — o trupa de
hip hop care afirma ca muzica pentru ei, nu este un showbiz. Hamlet este un spectacol
care mixeaza muzica electronica, ritmurile hip-hop si dubstep, cu teme din folclorul
romanesc.

https://www.eventim.ro/ro/bilete/hamlet-timisoara-teatrul-national-mihai-eminescu-sala-mare-
429301/event.html - data download: octombrie 2022

,ldeea montdrii lui Hamlet in imediata realitate mi-a apdrut in momentul in
care am facut cunostintd cu Bean, inaintea unui concert Subcarpati, langd Teatrul
National, in mijlocul publicului din ce in ce mai numeros care venea sa-i asculte
cantand. Am facut cunostinta cu un om frumos, autentic, un om normal, calitate pe
care o caut in jurul meu si pe care nu intotdeauna o gisesc. incepe concertul. Pe scena,
el continua sa ramana la fel, alaturi de intreaga trupa. Muzica lor devine un demers
personal, la fel de autentic. Atunci m-am intrebat daca nu cumva publicul din jur are
nevoie de propriul lui Hamlet, si mi-am dat seama cd piesa lui Shakespeare este
contemporand cu mine $i cu oamenii din jurul meu, cata vreme si Hamlet este doar un
om tanar, normal, pus in situatii anormale.”

% https://timpolis.ro/ada-lupu-hausvater-m-am-intrebat-daca-nu-cumva-publicul-are-nevoie-de-
propriul-lui-hamlet/
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Desi prezenta muzicii in spectacolul de teatru a devenit din ce in ce mai
pregnantd, Tn Romania nu exista in scolile de teatru un curs special pentru muzica de
teatru.

Universitatea Bangor din Marea Britanie, de exemplu, ofera cursuri de muzica
pentru teatru: Music with Theatre and Performance BA (HONS). Este un curs cu
durata de trei ani conceput pentru a pregati muzicieni si interpreti pentru intelegerea
repertoriilor muzicale si teatrale dar si pentru a dezvolta studentii ca ganditori critici
independenti. Accentul este pus pe dezvoltarea creatiei, experimentand constructia
spectacolelor din perspectiva muzicii dar si dezvoltarea abilitatilor de dramaturgie si
regie. Mesajul cu care aceasta universitate isi intdmpinad viitorii studenti este
provocator si optimist: ,,La Bangor veti face parte dintr-o comunitate de muzica si
spectacol infloritoare, asistand la spectacole de muzica si teatru la Powis Hall, John
Phillips Theatre si magnifica Prichard-Jones Hall. Va veti bucura de facilitati de
neegalat 1n centrul nostru de arte si inovare, Pontio, care include un Studio Theatre
pentru spectacole cu suport tehnic din partea profesionistilor din industrie. Pontio
include, de asemenea, Teatrul Bryn Terfel, cu 450 de locuri, care atrage in mod regulat
productii de teatru si evenimente muzicale de talie mondiala. Veti beneficia, de
asemenea, de legaturile stranse ale lui Bangor cu companiile de teatru locale si
nationale si cu practicieni de muzica si teatru care viziteaza si oferd in mod regulat
ateliere si cursuri de master.”%°

Muzica in teatru poate deveni un personaj principal, fie cd vorbim de
compozitie sau ilustratie muzicala. La fel cum dansul, miscarea scenicd pot constitui
o parte importantd in spectacolul de teatru. De aici, ajungem la conceptul de teatru
muzical/teatru dans.

Tn cazul spectacolului muzical discutim despre un teatru total, un sistem
artistic care incurajeaza utilizarea tehnicilor dincolo de cuvantul rostit asa cum
definea autorul Richard Kislan. Nu numai muzica ,,tine” publicul, ci si povestea care
este comunicatd prin cantec. Muzica le permite regizorilor sa sublinieze emotia
dramei. Muzica din spectacolele de tip teatru muzical, atrage atentia asupra productiei
si poate genera un public mai mare. Adesea, un cantec dintr-un musical poate
supravietui mai mult decat popularitatea muzicala in sine. Un exemplu este piesa All
the Jazz, din musicalul Chicago din 1975. Desi s-ar putea sd nu fi vazut productia,
melodia este familiara pentru majoritatea si asta datorita refrenului sau si a melodiei
binecunoscute. In consecinta, Tn teatrul muzical ,,folosirea muzicii accentueaza orice
situatie... asa cd, atunci cand un personaj dintr-un musical izbucneste brusc in cantec,
ceva de importanti majora se intAmpla sau este pe cale si se intAmple.”*!

10 https://www.bangor.ac.uk/courses/undergraduate/w3w4-music-with-theatre-and-performance-ba-
hons, tr.n

1 https://russiarobinson.wordpress.com/2017/04/03/music-in-musicals-the-relationship-between-
song-functions-and-hit-songs/, tr.n.
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Vlaicu Golcea — composer??

Tn ultimii ani stagiunile de teatru propun din ce in ce mai mult publicului
spectacole muzicale. Genul acesta de spectacol a devenit popular in teatrul roméanesc
intr-un timp foarte scurt. Totusi, spectacolul de acest gen nu are o traditie in spatiul
romanesc. Cristina Modreanu observa foarte bine ca ,,pentru scena locald care a
cultivat in perioada sa moderna cel mult revista,opereta si, mult mai rar, cabaretul,
aparitia muzicalului a provocat si provoaca inca o fascinatie care atenueaza pana la
disparitie spiritul critic. E totusi o jignire pentru acest gen de spectacol sa-l tratezi doar
ca pe un instrument facil de a aduce publicul in sala. Le revine celor care produc
spectacole muzicale responsabilitatea unor alegeri relevante pentru publicul actual, in
locul preludrii unor titluri din repertoriul international numai pentru succesul garantat.
De asemenea, le revine scolilor de teatru responsabilitatea de a pregéti interpreti care
sd poata executa partiturile de muzical, atat din punct de vedere muzical, cat si din

12 https://aleximreh.wordpress.com/2010/12/16/vlaicu-golcea-muzician-de-jazz-sound-designer-
producator/data download: octombrie 2022
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punct de vedere al armonizarii miscarii, care este un element esential in acest tip de
spectacol. Sa canti si sa dansezi in acelasi timp, sa joci un rol in mod credibil Tn timp
ce canti si dansezi, sa schimbi rapid ritmul de la momentele cantate la dialogul vorbit,
sunt abilitati care se cer antrenate, iar absenta lor afecteaza vizibil forma finald a unei
productii.”*3

Muzica ramane in spectacolul de teatru un real personaj principal, un liant
magnific intre conceptul regizoral si public, o scenografie sonora cum definea Vlaicu
Golcea muzica in teatru.
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Importanta sensului in actul de creatie

lulia LUMANARE *

Rezumat: Articolul abordeaza notiunea de ,,sens” si necesitatea uitata a acestuia in
actul de creatie, atat al actorului cét si al regizorului, cu scopul de a redefini responsabilitatea
pe care acestia o au in fata spectatorului, astfel incat actul sd redevind unul creator. Asadar,
nu doar ceva care a fost creat, ci care continua ca creeze, astfel Incat teatrul sd nu raimana un
simplu instrument, ci sa 1si redobandeasca functia care 1-a facut necesar. Pentru asta, este
nevoie ca actul de creatie sd nu ramana o manifestare inconstient narcisica a celui care il face,
ci sd devind constient una revelatoare pentru cel caruia i este menit. Folosindu-se de
cunoasterea imposibil exhaustivd a domeniul psihologiei abisale - ea Insasi nefiind o stiinta
exacta -, articolul apeleaza la empirism, ca singura cale prin care ,,sensul” poate fi cercetat, si
confrunta slabiciunea autorilor de a-si fi uitat responsabilitatea, si de a ceda in fata propriei
nevoi de a genera placere, in detrimentul sensului.

Cuvinte cheie: Sens, arta, creator, culturd, schimbare

De ce am ajuns sa ne ferim de intrebarile mari?

De ce sensul existentei sau motivatia pentru care facem artd au devenit
intrebari tabu? Sau, si mai rau, ridicole? De ce, atunci cand abordam aceste
dimensiuni, ne simtim inadecvati, sau de ce, atunci cand altcineva o face, ni se pare el
un inadecvat? Sa fie pentru ca asa suntem? Inadecvati sd mai vorbim despre asta?
Neinitiati intr-ale iubirii de cunoastere, dar pastrind inca o urma din simtul bun al
realitdtii, care ne avertizeaza ca nu avem ce cauta 1n spatiul abisal al gandirii mari?
Sau sa fie frica? Tocmai initierea Tnaintasilor nostri, si-a noastra prin ei, cea care ne-a
invatat sa fim prudenti, pentru ca a cunoaste nu este altceva decat o vale a plangerii,
care ne va Intoarce iremediabil, prin constientizare, in nimicul din care am aparut?
Sau, sa fie speranta? Nadejdea ca inca n-am pierdut paradisul, si-atunci, ne conservam
ingenuitatea nestiintei, drogdndu-ne cu opiumul ignorantei, ca sd putem crea,
inconstient, paradisuri artificiale?

Mai putem vorbi astazi despre frumusete? Sau ne-a inoculat autorul lor, al
paradisurilor artificiale, cu adevarul florilor raului, si-apoi, ca sa-si rizbune neputinta
de a stapani frumusetea, a vandut-o Satanei, fard promisiunea unui ,,$1 iardsi va sa

* Cadru didactic asociat la Universitatea ,,Ovidius” din Constanta
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vind”'? A devenit improbabil si mai poti vorbi despre frumusete, fara si il invoci,
chiar si-n deplina ignorantd, pe Baudelaire. Vinovat de a fi iubit demonicul din care
frumusetea isi trage seva, Baudelaire creeaza modernitatea. Reinventeaza lumea,
redandu-i adevarul originar. Integrand pacatul in fiinta si spunandu-i cd nu se poate
elibera de el. A scris despre toate, fard sd discrimineze nimic: droguri, amor inter-
rasial, amor homosexual. Baudelaire a ridicat damnarea la rangul de frumusete a
fiintei. Si, pentru asta, a fost judecat, condamnat si interzis. Ne-a ldsat mostenire o
constiintd mai lucida, si cu atat mai dureroasa: aceea ca, in fiinta, frumusetea nu se
naste din morald, ci din fecundarea acesteia cu adevar. Asta, daca se lasa fecundata.
Pentru cd morala se simte, cel mai adesea, lezatd de adevar. lar intilnirea dintre celi
doi este foarte rar o poveste de iubire. Morala va cauta sa asupreasca adevarul, pentru
ca adevarul nu are obligatia de a fi nici estetic, nici etic, in timp ce morala si-a impus
siesi ca este astfel. Paternitatea frumusetii fiind adevarul, frumusetea - spre deosebire
de esteticd, care este nascutul artificial al moralei -, nu se face vinovata de constiinta.
Este responsabilitatea moralei sd-i recunoasca frumusetii ca ,,stdpana esti si nimeni nu
e stdpan pe tine... orbitul flutur zboara spre tine, lumanare, slavindu-te drept forta cand
a inceput sa arda... Ca vii din iad sau luneci din cer, ce-mi pasa mie, o, Frumusete!
Monstru naiv si fioros!... cand tu.. faci lumea nu prea sluti si clipa nu prea grea.” ?,
si-apoi, morala sd-si recunoasca siesi: ,,stiu ca sunt ochi mai galesi ca ochii din icoane,
dar nu ascund mistere!... medalioane... goale ca tine, vaste Cer!... Nu vreau sa-ti vad
prostia si nici indiferenta! Salut, decor sau masci! Splendoarea ti-0 ador!”3

De ce facem teatru?

A devenit necesar sa ne intrebam de ce il facem. Daca, nu cumva, a fost
intotdeauna necesar si, doar, s-a dovedit a fi mai simplu de facut atunci cand nu te mai
intrebi asta. lar a-1 face fara sa mai cautam sa intelegem de ce, fara a opune nevoii
personale de a-l face necesitatea actului si relevanta lui, ne face vinovati de ceea ce
C.G Jung denunta ca fiind cea mai mare pasiune a fiintei: inertia. ,,Daca n-ar fi existat
mobilitatea si sclipirile sufletului, omul ar fi stagnat din cauza pasiunii sale celei mari
- inertia.”* Facem teatru si mergem la teatru din inertie. Nevoia personalid are multe
valente, de la cele pecuniare, pana la cele mai inalte, care ne leagad de insasi facerea
lumii, cum ar fi sensul. Dar ce ne legitimeaza, pe cei care ne gasim sensul pe scena,
sd urcam pe ea, in fata spectatorului caruia, poate, acelasi demon ii sopteste timbrat
canu il are? Chiar am fost alesi? Daca asta credem, atunci se justifica de ce majoritatea

! Crezul — ,,si iardsi va si vind cu slava si judece vii si mortii”

2 Charles Baudelaire — ,,Imn frumusetii”, din volumul ,,Flori alese din Les fleurs du mal”, Editura de
stat pentru literatura si arta, 1957, pag. 29

3 Charles Baudelaire — ,,Dragostea de minciuna”, din volumul ,,Florile rdului”, Ed. Sfera, Barlad,
2011, pag. 165

4 Carl Gustav Jung — ,,Opere, Vol. 1, Despre arhetipurile inconstientului colectiv”, Ed. Trei, 2014,
pag. 36
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actorilor si a regizorilor are nevoie de Dumnezeu: le justifica, fara a mai fi nevoie sa
investigheze si sa se indoiasca, de ce sunt acolo. Credinta ii absolva de
responsabilitate. Dar, putem fi absolviti? Daca actorul isi gaseste sensul pe scena,
pentru cd spectatorul se uitd la el — ca, doar, asta e si etimologia cuvantului ,teatru”-,
pesemne ca responsabilitatea actorului este sa i ajute celui care il priveste sa si-l afle
si el. Asta ar fi singura legitimitate care poate salva actul scenic de la a raméne un
simplu act de narcisism.

Dar experienta ca spectator, cu foarte rare exceptii, ma aduce la mereu aceeasi
intrebare: sa fie doar atat? Narcisismul exhibat al actorilor, supus celui manipulativ al
regizorului, in fata celui gregar al publicului: cele trei parti legate inexorabil, care, ca
intr-o simbioza, cauta disperat recunoasterea? Sa fi ramas asta singura nevoie care mai
justifica existenta acestui fenomen? Chiar credem ca, dacad umplu sala, rad, ne
aplauda, si se ridicd in picioare la final, o fac pentru noi, pentru valoarea noastra
artistica si, intrinsec, umana? Si, daca da, care e valoarea pe care ne-o confirma? Cu
ce se masoara valoarea unui artist? Cat de dispus este creatorul de teatru (actor sau
regizor) sa accepte ca aplauzele pot fi confirmarea mediocritatii a ceea ce face, si nu
a valorii? Raspunsul e destul de simplu: cam tot atat, pe cat e dispus sa 1si iasd din
sine si sa 1si descopere limitele. Limita oricdrui artist este el insusi. Acolo unde
congtiinta lui nu poate sa patrunda, acolo unde se blocheaza in intelegeri aproximative
si credinte limitative, acolo se sfirseste si arta. Nu doar a lui, ci insusi conceptul de
artd. Ramane pe scend doar omul, care se foloseste de pretextul numit arta, ca sa isi
valideze limitele si sd poata continua sa se conserve intre ele.

In ce masura, daca publicul e de acord si se simte confirmat de tine, creator de
teatru, inseamna ca tu, creatorul, chiar esti creator si nu doar o oglinda care isi
ajusteaza reflexia, asa incat sa il flateze pe cel care se reflecta? Publicul aplauda pentru
ca se emotioneaza, sau pentru ca asa a fost educat. Nici el nu mai stie sa fie adevarat.
Si asta e rolul, rostul si sensul teatrului: sd medieze intdlnirea dintre spectator si
propria-i Umbra. Emotie, poveste, atmosfera, imagine, toate sunt mecanisme prin care
autorii cautd sa impresioneze publicul, faicand apel la emotia si sensibilitatea lui. Dar
constiinta? In ce masurd isi mai pun creatorii de teatru din Romania problema
constiintei publicului? Sa-1 tulbure, pentru cd se vede expus in ceea ce nu stie, nu
acceptd, sau nu poate? Nu ¢ asta menirea artei? Dar isi mai pune creatorul de teatru
problema menirii? Sau se simte usor incomod in fata acestui cuvant? Dar estetica?
Mai intelege creatorul de teatru ce este estetica? Sau, a reusit folosirea abuziva a
acestui cuvant, vulgarizarea lui, sa ii paralizeze orice functie? Mai e esteticul o functie
necesard fiintei? Demitizarea conceptului de estetica lasd loc frumosului amoral,
acelui frumos pe care fiecare si-1 poate defini fiecare dupa bunul plac, asa incat
banalitatea si vulgaritatea sa poata fi considerate frumoase si chiar estetice, intrucat
prea putini creatori mai au proprietatea cuvintelor si a conceptelor pe care le
vehiculeaza.
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S-a produs, aproape pe nesimtite, o rasturnare a rolurilor. Nu mai este
creatorul de teatru cel care decide catre ce revelatie isi poartd spectatorul, ci este
spectatorul cel care 1i dicteaza creatorului ce sa faca, in asa fel incat sa le faca placere
amandurora. Si creatorul, inconstient, se lasd sedus de mirajul acestui drog. Dar
admite creatorul de teatru posibilitatea acestui adevar? Poate doar despre ceilalti
creatori, captiv in convingerea ca el nu face asta. Dar se poate verifica, intrebandu-se:
de ce face ceea ce face? Care e sensul a ceea ce face? Care este metatextul textului la
care tocmai lucreaza? Cum ,,narcisismul e un blestem numai pentru cei care, vazand,
vor si-si fixeze imaginea, si rimani la ei insisi pentru ci sunt perfecti”®, conditia
obligatorie sa poti accepta aceastd perspectiva este sa poti accepta ca, daca zeii, din
cand in cand, mai mor si ei, poate este randul propriului zeu interior s-o faca.

Schimbare sau conservare?

In evolutia existentei, cele doud contrarii - cel al conservirii, si cel al
schimbarii — sunt conditii ineluctabile. Fie ca a fost intentionata, fie ca s-a intamplat
din greseala, evolutia s-a produs pentru ca ceva s-a schimbat. Si exista doua feluri de
schimbare. Primul este devenirea aceluiasi lucru in constant altceva. Nuantarea,
maturizarea acelui ceva, uneori pana la punctul unei metamorfoze totale, in care forma
initiala nu mai poate fi recunoscuta. Cea de-a doua este fractura, schimbarea a ceva
ce existd, cu altceva, care poate fi mai mult, mai putin, sau poate chiar deloc
asemanator cu ceea ce exista. Exista, aparent, si un al treilea: cel al aparitiei spontane
a ceva care nu exista pana atunci. Spun aparent, pentru c¢a nu exista nimic care sa nu
aiba deja o istorie care sa i fi facut necesara aparitia. Ceea ce inseamna ca, ceea ce
pare cd a aparut spontan, si ca este complet nou, este, de fapt, tot ceva ce s-a ndscut,
deci ceva care exista deja i-a precedat existenta. Pana si aparitia vietii, in oricare dintre
acceptiuni, impune existenta a ceva care a facut-o posibild. Pentru ca facerea lumii isi
pastreaza misterul, constiinta umana nu se poate elibera de nevralgia indicibilului, si
nici de prolixitatea care decurge din neputinta de a putea cunoaste pana la capat.
Pentru ca nimicul nu-i este de-ajuns, fiinta si-a creat asteptarea lumii de dincolo, unde
aspird ci i se vor face cunoscute toate. In sens aparent opus, adeptii evolutionismului
accepta realitatea neputintei de a sti inca. Aspird ca, intr-o buna zi, vor ajunge la
capatul stiintei si vor sti. Si e si asta o forma de credintd. Evolutionist sau creationist,
tot nu se poate explica cum, din nimic, a aparut ceva. Era necesar acest argument,
pentru ca, a disputa schimbarea si necesitatea ei, face necesara amintirea acestei prime
schimbari: a nimicului, care, din nimic, s-a preschimbat Tn ceva.

Citind volumul lui Mario Vargas Llosa Civilizatia spectacolului, m-am trezit
in plina regresie, in confruntarea cu un demon imbatranit prematur si, de aceea, blazat:
ruptura mea de teatru. Am simtit gustul insuportabil al dezamagirii inca de pe vremea
cand eram prea mica sa il pot desface in ratiuni. Absolvisem Facultatea de Teatru —

5 Constantin Noica — Jurnal filosofic, 1944, versiunea paperback, pag. 30
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Sectia Actorie, studiam pentru lucrarea de disertatie, jucam la Teatrul de Comedie, la
Teatrul Act si 1n spatii neconventionale din Bucuresti. Eram, cum s-ar putea considera,
pe drumul cel bun. Dar ce simteam nu era asta. Nu simteam nimic cu adevarat bun.
Ceea ce simteam era descris 1n cartile mele (pentru ca, o data citite, au devenit ale
mele) ca fiind o acuta lipsa de sens. Nu ma apropiam nicicum de ,,creatiile artistice si
literare, ideile filosofice, idealurile civice, valorile si, pe scurt, toatd acea dimensiune
spirituald numitad culturd, acea culturd din vechime care, chiar daca era in principal
apanajul unei elite, ajungea la Intreaga comunitate sociald si o influenta, dand sens
vietii si ratiune de a fi existentei — care trecea dincolo de simpla bunistare materiala”®.
Aveam, Incad de pe atunci, sentimentul ca ,,niciodatd nu am fost mai dezorientati in
privinta unor intrebari de baza, cum ar fi ce cautdm noi pe acest corp ceresc fard
lumina proprie ce ne-a fost dat, sau daca simpla supravietuire justifica viata, daca niste
cuvinte precum spirit, idealuri, placere, iubire, solidaritate, artd creatie, frumusete,
suflet, transcendentd mai Inseamna ceva, si dacd da, ce e valabil din ele si ce nu.
Ratiunea de a fi a culturii era si dea un rispuns la astfel de intrebari.”’

O relatie de 1ubire nu e posibila fara idealizare, proiectie, sau imaginarul care
il umple pe celdlalt de sensuri. Ramane o decizie rationald, tranzactionald, in care nu
conteaza decat castigurile care pot fi calculate si estimate. Am idealizat teatrul. Am
proiectat asupra lui propria posibilitate de a ma adauga, ca un afluent, la prefacerea
lumii prin culturd. Mi-am pus intregul imaginar la dispozitia lui, aspirand ca vom
atinge impreund un lung sir de experiente catharctice. Dar n-a venit niciuna. Asa cum
aveam sd descopar, credinta mea cd ,ratiunea de a fi a culturii era sa dea un raspuns
la astfel de intrebari” era depasitd, pentru ca ,,astdzi este exoneratd de o asemenea
responsabilitate, cdci am facut din ea ceva mult mai superficial si mai capricios: o
forma de divertisment pentru marele public sau un joc retoric, ezoteric si obscurantist
destinat vanitoaselor grupulete de academicieni si intelectuali intorsi cu spatele la
societate.”®

Tn timpul spectacolului, actorii si spectatorii se afld de o parte si de alta a unei
oglinzi. Dar s-a uitat ca oglinda este, de fapt, constiinta. Ca ne reflectam cautandu-ne
unii pe ceilalti si unii in ceilalti In acelasi timp, in aceeasi constiinta, pe care o credm
impreund. Constiinta e suma credintelor noastre, iar trairea in oglinda la teatru nu se
poate face decat prin credintd. Acea credintd prin care ne cercetim constiinta, cel mai
frumos atribut al fiintei, singura capabila de a-si da sie-si definitie prin sens. Daca este
uitatd conventia oglinzii, si daca cele doud parti se intdlnesc repudiind-0, atunci nu
mai putem vorbi despre constiintd. Cat timp nici actorul, nici spectatorul nu-si mai
pun problema sensului, nu le mai raméne decat sa se gratuleze unul pe celalalt pentru
putinul pe care il stiu, pentru constiinta atat cat o au. Si-atunci, devine necesar

® Mario Vargas Llosa — ,,Civilizatia spectacolului”, Ed. Humanitas 2018, pag. 174
7 Ibidem
8 Ibidem
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actorului sa fac glumite, pentru ca spectatorii sa rada, uitand conventia si, deci, sensul
intalnirii lor. Rasul aneantizeaza sensul, iar scena devine spatiul in care se da in
spectacol narcisismul salvator. Nu mai exista oglinda dintre ei, ci se identifica cu totii
intr-o pseudo-constiinta amorfa in care actorii prefera oglinda aplauzelor si hohotelor
de rés ale spectatorilor, iar spectatorii pe cea a acceselor histrionice nesabuite ale
actorilor. Bucurosi de recunoastere, pleaca acasa fericiti ca nimic nu s-a schimbat.

Exacerbarea comicului

,»Pana la urma, faptul ca societatea a pierdut orice interes fata de intelectuali e
consecinta directd a rolului neinsemnat pe care-l are gandirea in civilizatia
spectacolului.”® De asta se face vinovat teatrul azi si creatorii lui. La aproape orice
spectacol ai merge, te izbeste nevoia creatorilor lui de a face publicul sd se amuze.
Toate spectacolele sunt intesate cu glumite si jocuri (actiuni, priviri, gesturi, replici
addugate sau schimbate), care ajung de multe ori sd sfideze si chiar sd permute sensul
si necesitatea momentului in devenirea povestii. Si publicului fi place. Ii place ca
teatrul coboara pana la nivelul nevoii lui de a se distra, ca se joaca cu el. Ca ii da
atentie si 1i valideaza. Dar motivatia inconstientd a acestui comportament, care a
cuprins ca o epidemie scena, ca o noua forma de overacting, de cele mai multe ori
grosoland, este nevoia actorilor de a fi indragiti. Actorii cersesc afectiunea si
confirmarea publicului. Din dorinta de a apartine, actorii se ploconesc in fata nevoii
primare de a rade a publicului.

Glumitele, cioacele, dorinta actorilor (dar si a regizorilor) de a face cu ochiul
publicului au devenit noile aparteuri. Doar cé actorul nu se mai opreste si nu i se mai
adreseaza publicului rupand deliberat conventia, ca pe vremea cand aparteurile erau
legitime. Astazi, desi dispretuieste mecanismul aparteului, el continud sa rupa
conventia, dar doar in mintea lui. lar colegii actori, care ar trebui sa reactioneze la
aceste supra-comentarii, n-o fac. Cu totii tolereaza, pentru ca isi asteapta randul sa o
facd si ei. Chiar daca relatia si situatia scenice se fractureaza, orice acumulare se
frange, si nu mai stie nimeni Incotro se indrepta. Sau, mai bine spus, devine evident
faptul ¢4 nici nu exista o directie. In absenta sensului, scopul imediat de a distra umple
acea absenta si si suprima frica pe care lipsa de sens o genereaza.

Conventia care legitima aparteul era aceea de a fi un gand al personajului, gand
care, ca si publicul, nu exista decat in mintea celui care il soptea timbrat, astfel incat
sa 1l auda si spectatorii de pe ultimul rand. Si nu era menit doar sd provoace rasul.
Cele mai profunde texte dramatice contin aparteuri. Astazi, atavismul lor este un
mecanism infantil prin care actorii vor sa iasd 1n evidentd demonstrandu-si egotic
inteligenta si histrionismul, iesindu-si din rol ca la circ, unde clovnul scoate limba, ca
publicul sa rada. Pentru ca toate insertiile amuzante, cu care actorii (si regizorii) cred
ca fac piesa mai haioasa, nu fac decat sa tarasca teatrul in lesa si sa 1i ceard sd imite

% Idem, pag. 40
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circul, pentru ca publicul neinitiat sd simta ca apartine acestui spatiu. Daca am face
un exercitiu de imaginatie, in care am antropomorfiza conceptul de teatru si I-am face
sd capete forma unui om, imaginati-va ce ar simti si ce ar gandi cand ar trebui sa faca
asta - sa imite circul. Doar ca spectatorii sa se simta bine si sd rdimanad 1n sala, la fel
cum, la circ, clovnii scot limba la copii, ca sa le mentind interesul, pentru ca acestia
inca nu au dezvoltate mecanismele psihologice necesare pentru a accepta si suporta o
conventie mai mult timp decat le-o dicteaza interesul.

Umorul este un mecanism de aparare si adaptare absolut necesar fiintei, iar
necesitatea comicului si a spectacolelor de gen este indiscutabild. Nu ele fac subiectul
acestui articol. Dar nu este locul umorului oriunde. Fara sd uitdm ca umorul este la fel
de complex precum vinul, poate avea multe gusturi si nuante. Din pacate, la fel ca el,
umorul poate imbata, pana la punctul in care consumatorul lui uitd unde se afla si de
ce. Articolul de fatd este doar invitatia la constientizare a nevoilor inconstiente,
narcisice si lipsite de orice miza artistica, care dicteaza imperios creatorilor de teatru
sd amuze publicul. Expune egotismul creatorilor de teatru, sau, in varianta
stendhaliand a definitiei egotismului, invitd la el. Pentru ca, ,atunci cand gustul
marelui public determina valoarea unui produs cultural, se intampla inevitabil ca
scriitori, ganditori si artisti mediocri sau nuli de-a dreptul, dar exotici, provocatori si
priceputi intr-ale publicitdtii si autopromovarii, ori elogiind indemanatici cele mai
condamnabile instincte ale publicului, sa atinga cote inalte de popularitate si sa para,
pentru majoritatea incultd, cei mai buni, iar operele lor si fie cele mai bine cotate™?.
Morbul nu a atins doar teatrul de bulevard, a carui menire este exact asta, sa fie
accesibil, facil, amuzant. S-a insinuat, de ani buni, si continua sa prolifereze pe scenele
teatrelor care Tnca 1si pastreaza pretentia de a fi relevante din punct de vedere cultural.
Llosa acuza cultura de a fi responsabila pentru imposibilitatea de a eradica raul si, mai
mult, pentru faptul ca ajuta la propagarea lui ,,in toate straturile societatii. Radacina
fenomenului se afld in culturd. Mai bine zis, in banalizarea prin ludic a culturii
dominante, In care valoarea supremd este acum sa distrezi si sd te distrezi, lasand
deoparte orice altd formi de cunoastere si orice ideal”.!!

Care este rolul regizorul in aceasti fenomenologie?

Daca primele forme de teatru au fost ritualurile religioase, unde preotul oficia,
jucand si rolul actorului si pe cel al regizorului, dihotomia produsa in procesul de
laicizare a teatrului a dus la distribuirea celor doua roluri separat. Cu mici exceptii, la
facerea unui spectacol, participa douad entitati distincte: actorul si regizorul. Din punct
de vedere logistic, regizorul este, de obicei, cel care alege textul, spatiul, distributia,
scenograful, muzica, face mizanscena, eclerajul. Si toate astea sunt circumscrise unui
scop: spectacolul si cum ajunge el la spectator. Dar ce lipseste pentru ca descendenta

10 |dem, pag. 157
' Idem, pag. 117
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regizorului din preotul grec al secolului V sa fie legitima? Ar trebui mai intai inteles
de ce a fost necesar preotul. Preotul trebuie mai intdi de toate sd creada. Zeul, in
omnipotenta lui, poate sa nici nu existe. Credinta este cea care face zeul sa existe. Pe
cat este preotul de bun cunoscator al fiintei caruia ii reveleaza zeul, pe atat de
convingator, in existenta lui, va deveni zeul. Se impune Intrebarea: de ce 1i este fiintei
necesard credinta? Ce dimensiune esentiald a fiintei isi gaseste in credinta alinarea
turbulentelor care, in absenta ei, o pot duce pand la autodistrugere? Raspunsul,
efemerida care se face vinovata de zbuciumul sisific al fiintei este sensul. Din
conflictul neputintei si al necesitatii, al neputinta de a sti cum, de ce si pentru ce exista
cu necesitatea de a sti raspunsul, fiinta a ndscut credinta. Are nevoie sa creada, pentru
cd, avand posibilitatea de a sti ca existd, constiinta are nevoie sa stie ce a facut posibil
ca ea sa existe. Si atunci cand nu poate sd mai creadd in nimic, existenta devine
insuportabila, iar fiinta poate chiar sa Inceteze sd mai fie umana. Daca e asa, atunci
sensul ascuns al primelor forme de teatru, al ritualurilor religioase, a fost acela de a
ostoi acest conflict. De a oferi nevoii de sens a fiintei materialitate si raspuns. De a da
oamenilor sentimentul de sens, suprimand intrebarile, dubiile si suferinta de a exista,
anesteziind sentimentul de nonsens pe care existenta, atunci cand nu poate fecunda
congstiinta, 1l lasa drept mostenitor fiintei.

Revenind la sirul de activitdti si actiuni pe care regizorul trebuie s le
orchestreze, trebuind, pe deasupra, sa para ca stie ce face, cd e in controlul lor, pentru
a nu-si pierde esentiala autoritate, nu e de mirare ca atatea lucruri de facut 1i lasa putin
spatiu sd se mai poata preocupa de ceva atat de volatil ca sensul. Si, cand spun spatiu,
il numesc pe cel interior, creuzetul constiintei, sistematic agresat atit de lumea
exterioard pe care trebuie sa o recreeze si gestioneze pe scend, cat si de cea interioara
aumbrelor personale, care vin sa 1si revendice dreptul la existenta in acea lume creata.
In definirea rolului regizorului nu este inclusa si obligatia de a genera sens. Nicio
obligatie contractuald nu poate sili regizorul sa dea sens actului sau de creatie. Daca
il preocupa, i1l va da mai departe. Daca nu, se va multumi cu puterea pe care i-o da
rolul de regizor si va gési sens in asta. Traim intr-o realitate care se multumeste cu
scopul, caruia de cele mai multe ori 1i este subsumat, in mod eronat, si sensul. Asadar,
regizorul nu are obligatia de a-si pune problema sensului. Daca spectacolul are scop,
e de-ajuns. Etica personala este singura care mai poate decide in favoarea importantei
sensului.

La sfarsitul anilor °70, psihiatrul italian Grazziela Magherini dadea numele
Sindromului Stendhal, prin care definea raspunsul psihologic sever pe care il poate
provoca fiintei o opera de arta. Numele este un omagiu adus lui Henry-Marie Beyle,
care descria in volumul ,,Roma, Napoli si Firenze” experienta extatica pe care a trait-
0 n timp ce vizita Basilica de Santo Croce din Florenta (sindromul mai este cunoscut
si ca Sindromul Florenta), unde sunt inmormantati Niccolo Machiavelli,
Michelangelo Buonarroti si Galileo Galilei. Desi o descrie ca pe o experientd
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uluitoare, Stendhal 1si dorea sd o poata uita. Intensitatea emotiei fusese insuportabild
din punct de vedere psihologic, si abia mai putea sa meargd de fricd. Experiente
similare au trdit Fiodor Dostoievski contempland lucrarea lui Hans Holbein, ,,Hristos
mort”, Marcel Proust in fata ,,Vederii din Delft”, a lui Johannes Vermeer, Sigmund
Freud la Acropola din Atena, dar si multi turisti in timpul vizitarii Florentei, turisti
care au devenit subiectii lui Magherini pentru cartea ,,La sindrome di Stendhal”, pe
care a publicat-o n 1989. Simptomele sindromului sunt oboseala (pana la sentimentul
de epuizare), ameteala, palpitatiile, confuzia (pana la cea identitard), anxietatea si
chiar halucinatiile. Existd un caz celebru al acestui raspuns psihosomatic: in 1845, un
barbat a suferit un infarct in timp ce contempla panza lui Botticelli ,,Nasterea lui
Venus”.

Asadar, nu doar artistii mari si ganditorii pot deveni subiectii acestui raspuns
emotional disproportionat. Ceea ce inseamna ca exista in fiintd posibilitatea acestui
raspuns, o predispozitie organicd de a fi impresionat 1n fata sublimarii pe care arta o
poate face, ca o recunoastere inconstientad a adevarului care a fost sublimat in crearea
acelei opere de arti. In schimb ,,arta light ii lasd spectatorului impresia comoda ci e
cult, revolutionar, modern si ca se afla in avangarda, printr-un minim efort intelectual.
Astfel, aceasta culturd care se pretinde naintatd si innoitoare propaga, de fapt,
conformismul prin manifestarile sale cele mai daunatoare: complezenta si
automultumirea.”*2

Daca autorii lui, ai teatrului, nu se fac vinovati de cultura mare, nu vor putea
crea teatru, il vor doar face, tot asa cum cizmarul face cizme. Si dsta e riscul la care
sunt expusi regizorii tineri, care se pot agita de actualitatea pe care o trdiesc, cu toate
adevarurile ei, daca nu {isi asigura accesul la succesiunea de actualitati si adevaruri
trecute. Dar si in cazul regizorilor consacrati, care nu se adapteaza la schimbarile care
se produc n cultura mare - care isi conserva imunitatea in fata actualizarii formelor si
a adevarurilor ei -, si se incdpataneaza sa ramana tributari propriilor intelegeri
invechite, existd riscul ca teatrul sd rdmane experienta profand a Complexului-
Dumnezeu de care sufera regizorului-creator, si a narcisismului care impinge actorul-
fiintd sd se manifeste exhibitionist pe scena.

Creatorul va face lumea dupa chipul si asemanarea lui. Daca instrumentul
actorului este el insusi, cu tot ceea ce il constituie ca fiinta, regizorul are si mai putina
libertate de a ingela, pentru ca nu se poate folosi decat de gand. Singurul lucru pe care
il poate face, ca sa isi perfectioneze pand la sublimare arta, este sd isi sculpteze
gandirea. Sa o transforme intr-un mecanism perfect racordat la tot ceea ce exista.
Toate neputintele lui, toate nestiintele lui, toate rezistentele lui, toate limitele lui, vor
deveni cele ale spectacolului lui. Sau ale filmului lui. Creatia va lua forma gandului
creatorului sau. Pe cat de mobilata este gandirea, pe atat de intensa va fi si experienta
spectatorului. Regizorul nu se poate lipsi de niciuna dintre cele cincisprezece tipuri de

2 Mario Vargas Llosa —,,Civilizatia spectacolului”, Ed. Humanitas 2018, pag. 32
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gandire: critica, analiticd, conceptuald, deductiva, inductiva, de sinteza, divergenta,
convergentd, sinvergentd, investigativd, sistematicd, interogativd, metaforica,
traditionald, sau creativa. Nu intampldtor, am asezat-o pe cea creativa la sfarsit.
Tocmai pentru a nu da sansa mecanismelor de aparare sa intervind, iar regizorul, sau
aparatorul lui sa poata crede ca, daca o are pe aceasta, atunci e In sigurantd. Daca
investigdm, rand pe rand, particularitatile fiecareia dintre ele, constatdm cd niciuna
dintre nu poate fi exclusd din ceea ce inseamna procesul creatiei pentru un regizor.
Oricare dintre ele nu este functionald, gandirea stirbita al creatorului isi va intinde
umbra asupra lumii diforme pe care a creat-o. Pentru ca el este singura autoritate
creativa cdreia 1 se cere sd recreeze viata. Toate celelalte forme de artd pot sublima
pana la desfiintare viata. Dar regizorul nu are aceasta libertate.

Are, in schimb, libertatea periculoasa de a deveni parte din ceea ce Mario
Vargas Llosa defineste ca fiind civilizatia spectacolului: ‘civilizatia unei lumi in care
primul loc pe scara valorilor 1l ocupa divertismentul si in care a te distra, a scapa de
plictiseala, e pasiunea generala. Acest ideal de viata e perfect legitim, desigur. Numai
un puritan fanatic le-ar putea reprosa membrilor unei societdti ca vor sa dea putind
culoare, amuzament, umor si distractie unor vieti inchistate de obicei intr-o rutina
deprimanta si, uneori, abrutizantd. Dar sa faci din tendinta naturala de a te simti bine
o valoare supremd are consecinte neasteptate: banalizarea culturii, generalizarea
frivolitatii.”*3

Concluzii:

Ca ceva sa se schimbe, cineva trebuie sa fie nemultumit. Este conditia Sine qua
non a schimbarii, $i sd se asigure prin asta, evolutia. Dar, tot pentru ca evolutia sa se
producad, este nevoie ca schimbadrile sa poatd fi conservate, ldsate s macereze In
structurile interne ale sistemului, pentru a ajunge la plenitudine, maturitate, pentru a-
si da Intreaga masura a binelui, in Intreg sistemul. Sistemul poate fi inteles ca fiind un
individ, o societate, sau intreaga lume. Cum nimic nu poate fi doar ceea ce e, ci si
contrariul lui, orice lucru bun 1si va da si masura raului pe care il contine indenegabil.

Forta pe care o poate genera o schimbare are nevoie de contrapondere ca sa nu
se ajunga acolo. Si, cum nu se stie niciodata cat de mare poate fi reculul acestei forte,
sistemul trebuie sa fie pregatit cu o capacitate la fel de mare de conservare, care sa se
opuna posibilei distrugeri. E absolut necesar ca partitiile sistemului responsabile cu
schimbarea sa fie mai restranse, iar cele care pastreaza, mai extinse. Asadar, nu e nici
de mirare, nici de dorit, sa fie prea multi cei care cauta, spiritele care refuza sa se
ancoreze In conformismul al carui rol vital este sa pastreze, sa conserve, sd perpetueze
ceea ce s-a dovedit a fi benefic pentru intreg sistemul. Cu conditia ca beneficiul sa nu
insemne stagnare, pentru cd, In aceastd ipoteza, devine vitald rebeliunea. Si teatrul,
odata cu creatorii lui care au uitat de ce il fac, a ajuns in acel punct.

13 |dem, pag. 30
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Teatrul este o societate, iar creatorii care candva i-au facut bine, astazi s-ar
putea dovedi ca 11 dduneaza. Pentru cd intelegerea lor asupra lumii este veche si
tributara credintelor pe care astdzi lumea largd le considera ridicole si chiar abuzive.
Zeii Incd mor din cand 1n cand si nu stiu cum sa o facd cu gratie. De cele mai multe
ori, vor sa traga lumea intreagd dupa ei. Nou-veniti pot dduna si teatrului. Pentru ca
nu orice schimbare duce mai departe sistemul, unele 1l pot chiar distruge. Teatrul are
nevoie de minti luminate pentru a-i trezi spiritul si pentru a-i reda sensul: de a trezi
si lega constiinte.
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»Bonjour, bourgeois” sau subminarea conventiei realiste in Ciudatul
val grecesc

Emanuel-Alexandru VASILIU *

Rezumat: Ciudatul val grecesc este o miscare cinematografica in plina desfasurare,
afirma unii cercetatori, care a debutat odata cu filmul Kynodontas (r. Giorgos Lanthimos,
2009), incheiatd — strict estetic vorbind, odata cu inovatia artei performative din filmul
Attenberg (r. Athina Rachel Tsangari, 2010). Exista legaturi estetice si de conceptie intre
regizorul Giorgos Lanthimos si regizoarea Athina Rachel Tsangari, cele doud filme putand fi
vazute prin aceeasi grila de interpretare. Depasirea conditionarii estetice este resimtitd in al
doilea film produs international regizat de Giorgos Lanthimos, The Lobster (Homarul), 2015,
in care avem de a face si cu o secventd-prolog unica prin faptul ca personajul acestui film
narativ nu reapare. Un alt regizor, care se apropie de un sentiment diferit al realului este Babis
Makridis, prin filmele Mila (2018) si Pasari (sau cum sa fii una) (2020).

Cuvinte cheie: Giorgos Lanthimos, Athina Rachel Tsangari

Sintagma ,,Ciudatul val grecesc” a fost impusa de persoane, care au influentat
discutia despre cinema, si preluata ulterior de jurnalistul Steve Rose in cotidianul ,,The
Guardian”. Desi acest curent a ajuns sd cuprinda un numar apreciabil de filme, doua
dintre ele definesc trecerea de la un limbaj pur cinematografic la integrarea unor
elemente de arta performativa: Kynodontas (regie Giorgos Lanthimos, 2009) si
Attenberg (regie Athina Rachel Tsangari, 2010). Ulterior, Giorgos Lanthimos a
regizat filme produse international, dintre care The Lobster (Homarul) (2015) poate fi
incadrat in acelasi curent cinematografic.

Grecia este imaginata la nivel international drept ,,arhiva esentiald a unui trecut
peren”. Tn acest sens, Kynodontas si Attenberg pot fi definite ca ,perturbare a
arhivei”?. Giorgos Lanthimos a regizat un film autonom n raport cu conventia
realisti. In Kynodontas faptul ci familia ofera fiicelor si fiului adulte definitii eronate
ale unor vocabule de zi cu zi este un mijloc prin care tema filmului Kynodontas este

* Administrator PFA inregistrat in Oficiul national al registrului comertului

! Dimitris Papanicolaou, ,,Archive Trouble* in Penelope Papailias (ed.) ,,Beyond the «Greek Crisis»:
Histories, Rhetorics, Politics, editie speciala a Cultural Anthropology, in Marios Psaras, ,,The Queer
Greek Weird Wave. Ethics, politics and the Crisis of Meaning”, Palgrave Macmillan, 2016, p. 24

2 Marios Psaras, ,,The Queer Greek Weird Wave. Ethics, politics and the Crisis of Meaning”,
Palgrave Macmillan, 2016, p. 24
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pusd in valoare, aceasta fiind lipsa independentei urmasilor. Familia greceasca este
“radical remaniatd™. Interpretez cd prin inventia definitiilor eronate, scenaristii
chestioneaza o atitudinea nationalistd greceascad sustinutd de predominanta
etimologiei grecesti in cadrul limbilor indo-europene. ,,Cum observa Ben Tyrer, in
regimul parental al lui Kynodontas, formarea subiectului familial are loc printr-un
proiect lingvistic meticulos, care depinde de un proces dublu: «o resemnificare
reactivi si a dictare proactivdi a semnificatilor».”® Independenta urmasilor este
imposibila intr-un mediu concentrationar, asa cum este prezentatd vila, in care
locuiesc. ,,Eroii «Ciudatului val grecesc» par constienti de aspectul performativ al
limbajului si al functionalititii sale.”® In scenariul lui Efthymis Filippou si al
regizorului, secventele sunt scrise consecvent in stil absurd. Fiica mai mica taie,
tipand, degetele de la picioarele unei papusi. Fiul vorbeste 1n fata unui gard viu catre
fratele sau disparut si arunca pietre peste gard in directia, In care crede ca ar fi disparut;
fiica cea mare arunca felii de chec peste gard. Fiica cea mare crede ca daca un avion,
care survoleaza vila familiei, se va prabusi, ea 1l va lua. Personajul tatalui afirma ca o
pisica l-a devorat pe fiul lor disparut; familia organizeaza o comemorare a fiului. Tatal
ii anunta cad mama va naste doi copii si un caine. Are loc un incest intre fiu si fiica mai
mare. Scenaristii concep o comparatie stranie (eng. conceit) pentru a reliefa tema;
cainele familiei este dresat n sase etape, dresorul explicandu-i tatdlui: ,,Cainii sunt
precum argila”. Dresorul subliniaza faptul ca acest caine apartine tatalui si ii prezinta
posibilitatea ca acest cdine sa faca fara ezitare tot ceea ce i se cere.

Personajele celor doua fiice invatd medicina la domiciliu si se controleaza ca
si cum ar fi doctorite. Constructia personajului fiicei mai mari, manifestata in actorie,
indicd deznodamantul inca din prima secventa. Ea afiseazd o mind dezabuzata, fiind
si cea, care se va razvrati. Performanta tehnica a impunerii estetice a absurdului este
realizatd inclusiv cu aportul personajului mamei, aceasta inregistrandu-si vocea
iubitoare citind definitiile eronate ale cuvintelor. Intr-o altd secventa parintii asculti
in casti piesa ,,Casino Blues”, interpretata de Jean Vallin; nivelul sonor este ridicat in
urmatoarea secventd, 1n care fiicele si fiul isi cautd mama legati la ochi.

Actritele Angeliki Papoulia, Mary Tsoni si actorul Hristos Passalis,
interpretand fiicele, respectiv fiul, joaca infantil, non-realist prin conduitd corporala,
pronuntie, ton al vocii, aceasta fiind inovatia regizorald principald. Cu ocazia
aniversdrii casatoriei parintilor lor, actritele din rolurile fiicelor interpreteaza o
coregrafie paradoxald, combinand pasi clasici cu miscari civile. Fiica cea mare face

3 Dimitris Papanicolaou, op. cit.

4 Ben Tyrer (2012), “This Tongue Is Not My Own: Dogtooth, Phobia and the Paternal Metaphor”,
afisat pe academia.edu, https://kcl.academia.edu/BenTyrer in Marios Psaras, “The Queer Greek
Weird Wave”, Palgrave Macmillan, 2016, p. 87

5 framescinemajournal.com/article/from-the-crisis-of-cinema-to-the-cinema-of-crisis-a-weird-label-
for-contemporary-greek-cinema/
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miscari de Intindere, miscari de dans pop, parintii interpretdnd miscarile ei drept
periculoase. Fiica cea mare isi scoate caninul drept cu o gantera.

Faptul ca fiul 1si numara abtibildurile lipite pe speteaza patului inainte de cina
demonstreaza transformarea vietii sale si a surorilor lui intr-un joc infantilizant.
Actorul Christos Stergioglou, interpretdnd rolul tatdlui, integreazd o maniera
mecanizatd in raporturile cu toate personajele. Singura secventd, in care exprima un
sentiment de dragoste este cand fiica cea mare 1i taie unghiile de la picioare: canta un
cantec de amor din tineretea lui. Secventa urmatoare este compusd din cadre
exterioare nepopulate filmate in locatie (fabrica unde lucreazd). Pista sonord
respectivi este prelungita sub cadre. Intr-o secventi, ce urmeaza unei certe dintre fiica
mai mica si fratele ei, parintii poarta o discutie, in care tatél isi foloseste aparatul bucal
fara a vorbi, comunicandu-i, totusi, sotiei sale cuvintele. Acest procedeu, utilizat in
acest context, poate fi incadrat drept arta performativa.

Athina Rachel Tsangari a regizat ,,Attenberg” conducandu-si actritele din
rolurile principale in directia integrarii artei performative. ,,Tsangari spune ca lucreaza
cu «biologie si nu cu psihologie... Nu ma intereseaza deloc actoria dupa metoda si
toate acele moduri de a pregiti actrite si actori. E foarte, foarte fizic.”® David
Attenborough a fost de acord ca regizoarea sa intituleze filmul astfel, urandu-i succes.
Ariane Labed si Evangelia Randou, actritele din rolurile principale — Marina si Bella
- folosesc iIn mod constant metoda de improvizatie actoriceasca a imitarii unor
animale. Acestea joacd brat la brat intr-o serie de secvente; In prima dintre ele
continutul replicilor contrasteaza cu tonul vocii si cu ritmul mersului. Relatia este una
apropiatd. Personajul Bella executa un singur gest coregrafic in timpul miscarii civile,
personificand subiectul inanimat al conversatiei. Costumierul Thanos Papastergiou si
costumiera Vassilia Rozana au pus la dispozitie rochii simple pentru seria de secvente.
In a doua astfel de secventa aportul coregrafic creste.

In relatia dintre personajul principal feminin, Marina, si tatal ei — Spyros - are
loc o discutie despre termenul de tabu. Marina pare sd desconsidere acest concept.
Tntr-o alta secventa dintre Spyros si Marina, acesta ii spune sa pistreze citeva dintre
instrumentele lui de proiectare arhitecturald. In film regizoarea exprima singuritatea
personajelor principale feminine.

Giorgos Lanthimos a regizat The Lobster (Homarul), al doilea film in
coproductie internationald. Regia insistd asupra perspectivei omnisciente a
personajului principal feminin (Femeia mioapa, interpretatd de Rachel Weisz) prin
tehnica ,,vocii din off”, desi personajul apare abia in a IlI-a jumatate a filmului.
Scenaristii Giorgos Lanthimos si Efthymis Fillippou au scris o prima secventa-prolog
(regizata intr-un plan-secventd): un personaj, care, in mod neobisnuit, apare o singura
datd in film, functioneaza ca simbol al cruzimii. Aceasta se manifesta in anecdota prin
obligativitatea persoanelor singure de a-si gési o partenerd sau un partener sub

6 https://www.theguardian.com/film/2011/aug/27/attenberg-dogtooth-greece-cinema
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amenintarea transformarii in animale. Scenaristii subliniaza rigiditatea atmosferei de
la ,,castel” (spatiul, in care sunt cazate persoanele in cautare de partnere/partneri) prin
detalii precum absenta masurilor intermediare la pantofi, inexistenta, ,,incepand cu
vara trecutd” a optiunii de a fi inregistrat ca bisexual. In acelasi sens, ,,Fumatul este
interzis. Astfel veti putea alerga mai mult in timpul vanatorii fara sa obositi si nu o sa
vd miroasd gura cand vi sirutati.”’ Camera, in care este cazat personajul principal,
poartd numarul 101.

Regizorul-scenarist utilizeaza elemente de arta performativa in scopul de a
ironiza scena muzicii electronice, respectiv cultura dansului individual. Potrivirile
dintre personajele in cautare de partenere/parteneri sunt concepute in stil mecanic: un
personaj secundar feminin are o problema de sanatate in sensul sangerarilor nazale
frecvente; cel care o curteaza 1si provoaca sangerari asemanatoare pentru a o convinge
de potrivirea lor. Ca in Kynodontas, scenaristii dezvolta un concept din categoria
esteticd a absurdului, compunand fiecare secventa in aceasta logica. Un citat: ,,Faptul
ca va veti transforma Intr-un animal, daca nu va indragostiti de cineva, nu ar trebui sa
va supere sau sa va descurajeze. Ca animal, veti avea o a doua sansa sa va gasiti 0
partenera. Si atunci trebuie sa aveti grija. Trebuie sa gasiti un animal de acelasi fel ca
dumneavoastrd. Un lup si un pinguin nu pot trai impreund si nici o camild cu un
hipopotam. Ar fi absurd. la ganditi-va!”®

Actoria este adaptata la concept, tinzand catre non-realism. Cu toate acestea,
actorul din rolul personajul principal David, Colin Farrell, este indrumat sa imbine
caracteristicile opuse ale realismului si non-realismului. Scenaristii au scris o secventa
finala consecvent absurda, in care stilul actoricesc dezvoltat in film de Colin Farrell
apare n acest mod.

Directorul de imagine Thimios Bakatakis a nregistrat video cadre, in care
marginile fotogramei nu respecta intotdeauna incadrarea deplind a corpului uman
(secventa a VII-a - Int. Castel. Zi). Mai mult, existd margini de cadru, care nu au
legdtura cu incadrarea normald a actiunii. Exista ,,spatii libere”, neocupate de actiune,
ce vadesc o anumita rebeliune a regizorului vizavi de realism, manifestata si prin
imagine. Momente cu incarcatura decizionala sunt filmate in relanti, in timp ce
ilustratia muzicala de pe coloana sonora intrd, in secventa a XVI-a a balului, intr-o
conceptie de muzica clasica moderna, jucand, astfel, un rol mai important decét tema
personajului principal. Tn secventa a XVIll-a, cea a primei vanitori, relanti-ul este

7

https://www.netflix.com/watch/80058480?trackld=255824129&tctx=0%2C0%2CNAPA%40%40%7
C3a24a3e9-6a7f-4547-8a32-65167af74d4e-

137490379 _titles%2F1%2F%2FHomarul%2F0%2F0%2CNAPA%40%40%7C3a24a3e9-6a7f-4547-
8a32-65167af74d4e-

137490379 _titles%2F1%2F%2FHomarul%2F0%2F0%2Cunknown%2C%2C3a24a3e9-6a7f-4547-
8a32-65167af74d4e-137490379%7C1%2C
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ilustrat muzical printr-un cantec grecesc romantic, in care vocea este precedatd si
acompaniatd de scriiturd pentru pian.

Un actor utilizat de regizorii Giorgos Lanthimos Tn Alpii (2011) si Babis
Makridis Tn Pdasdri (sau cum sd fii una) (2020) este Aris Servetalis. Tn Alpii, actorul,
in rolul unui brancardier, joacd prietenia, seriozitatea, impresionabilitatea,
profesionalismul si ludicul, desi rolul regizat este scris ca al unui personaj brutal si
fara scrupule. Singurul sentiment interpretat in sensul scenariului este suspiciunea. In
Pasari (sau cum sa fii una) Aris Servetalis interpreteaza cu sinceritate un rol (rolul
unuia dintre cei doi barbati, care isi parasesc orasul in cautarea unui loc de trai mai
bun), in acelasi timp supunindu-se conventiei documentaristice de interviu (regizorul
intervieveaza atat actori, cat si civili).

Tn 2018 a fost distribuit filmul regizat de Babis Makridis Mila. Tn utilizarea
ilustratiei muzicale din prima secventa si dintr-o suita de doua secvente ulterioare, in
care personajul principal povesteste un film, plangand apoi, pelicula pare influentata
de compozitori angajati in filme regizate de Michael Haneke. Scenaristii Efthymis
Filippou si Babis Makridis au scris un scenariu ilustrand Tnnebunirea unui avocat: in
primul act, avocatul rearanjeazad un tablou din biroul sdu, astfel incat acesta sa nu fie
agatat drept. In secventa urmitoare, personajul principal ii citeazi sotiei sale aflate in
coma dintr-o depozitie a sa ca avocat al acuzarii, in timp ce fiul lor joacd un joc pe
telefon cu volum ridicat. Cantitatea de ,,ciudatenie” este relativ scazuta in acest film,
personajul principal dovedindu-se astfel prin rostire, mers, posturi, priviri. Cea mai
neobisnuitd secventa survine inainte de finalul primului act, cand avocatul redd in
biroul sdu o piesa muzicala de death-metal descoperita la locul unei crime, fata de
care este avocat al acuzarii. Isi roaga secretara si tipe, ca si cand ar fi injunghiata.
Prima intorsaturd de situatie apare in momentul in care sotia isi revine din coma;
secventa este ilustratd muzical cu partea ,,Lacrimosa” din Recviemul in mi minor de
Wolfgang Amadeus Mozart. Infirmiera, careia 1i fusese atribuitd pacienta, se bucura,
fiind emotionata.

Tema milei este extinsd prin leitmotivul plansului. Personajul principal
resimte mild din partea unei vecine, din partea unui angajat intr-o curatatorie de haine.
Dintre locatiile alese pentru filmare, intr-o serd avocatul este pentru prima datd
invidios pe mila, care li se aratd altora. Momentul este decupat in trei cadre, ultimele
doua fiind un gros-plan si un prim-plan ale personajului principal.

Nu existd un consens asupra numadrului de filme incluse in ,,Ciudatul val
grecesc”, nici dacd termenul ,ciudat” e potrivit pentru a descrie o miscare
cinematografica nationald. Cu toate acestea, filmul Kynodontas a contribuit la o
inovarea stilistica fara egal, continuata de Attenberg mai ales prin aportul artei
performative la discursul filmic. The Lobster (Homarul) duce mai departe abordarea
absurdului din Dinte de caine, insé la un nivel international amortizat prin elemente
clasice precum ilustratie muzicald si voce din off. Regizorul Babis Makridis, prin
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filmele Mila si Pasari (sau cum sa fii una) contribuie cu o atitudine, care chestioneaza
narativitatea si sensul realitatii.
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Executia plié-urilor - baza tehnicii de dans clasic

Anca IORGA *

Rezumat: Punctul de pornire al demersului, tine de faptul cd executia tehnica
corectd a miscarilor din dansul clasic poate duce la obtinerea unor deprinderi motrice
corecte, care sd imbunatateascd executia din punct de vedere al preciziei biomecanice a
miscarii. Acest lucru se va repercuta in stabilitatea corpului statica si In miscare, in numarul
crescut de intoarceri din piruete si in amplitudinea mai mare a sariturilor. In acest studiu s-a
urmarit stabilirea diferentelor interindividuale ce se manifesta in conditii similare de
antrenament la copiii care invatd tehnica de dans clasic si modalitatea in care corecta
insusire a mecanismelor de migcare pot imbunatatii tehnica de executie. Detinerea unei
mobilitati de nivel superior a articulatiilor si ligamentelor la nivelul piciorului, combinatd cu
dezvoltarea fortei membrelor inferioare poate duce la obtinerea impulsul corect in realizarea
elementelor din tehnica de dans clasic. Pentru evaluarea realizatd s-a analizat nivelul de
mobilitate al membrului inferior si forta maxima pe care copiii o pot realiza in intervalul
primului an de studiu. La sfarsitul anului, dupa instalarea deprinderilor de bazid s-au
reevaluat subiectii prin refacere masuratorilor. Prima invatare, respectiv instruirea corecta la
momentul optim, este importantd pentru ca in functie de aceasta vom stabili deprinderile
motrice corecte de peste ani, care vor mari durata de activitate a dansatorilor si, in acelasi
timp, vor preintdmpina accidentdrile.

Cuvinte cheie: plié, deprindere motrica, migcare de baza.

1. Fundamentare teoretica:

Dansul clasic urmareste formarea si perfectionarea corpului dansatorului, in
vederea corelarii diferitelor miscari, pentru a obtine tehnica de dans specifica. Aceasta
tehnica este caracterizatd de repozitionarea musculaturii corpului (numit plasament en
dehors al corpului), in vederea executarii miscarilor corporale intr-o forma noua, cu o
viziune esteticd proprie. Intreaga tehnica porneste si se bazeazi pe o serie de miscari
de baza: plié (flexia si extensia), grupa battement-urilor (abductia si adductia), rond
de jambe (miscarea de circumductie) (Paskevska, 2002). in aceasti lucrarea ne-am
oprit asupra invatarii corecte a plié-ului.

Mecanismul de baza al miscarii este reprezentat de flexia si extensia
picioarelor, Tn planul frontal ce trece prin axa de simetrie a corpului, prin realizarea a
trei unghiuri la nivelul picioarelor (glezna, genunchi, bazin) pastrand mecanismul de
resort controlat. Principalii muschi care intrd in actiune, in timpul miscarii, sunt pe
coborare - muschii flexori ai coapsei si ai gambeli; iar pe ridicare - muschii extensori
ai coapsei si ai gambei.

* Lector univ. dr., Universitatea Spiru Haret, Facultatea de Educatie Fizica si Sport, Bucuresti.
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Miscarea se poate face cu picioarele in pozitie paralela (la prima invatare) sau
cu picioarele 1n rotare externd (miscare specifica dansului clasic).

Atunci cand flexia si extensia picioarelor face parte din miscarile combinate,
plié-ul se poate face cu sprijin simetric pe doua picioare (exemplu: battement
soustenu) sau cu sprijin pe un singur picior (exemplu: battement fondu).

Miscarea este foarte importanta pentru ca reprezinta forma de impuls pentru
diferite deplasari, pentru elementele de echilibru, pentru turatii si pentru sarituri
(Macovei, 1999). Deci, fiind baza de plecare pentru aproape toate miscarile, el trebuie
sa fie functional, executia lui trebuie sa fie plastica, flexibila, controlata, iar distributia
greutatii corpului trebuie repartizata simetric pe cele doua picioare, in cazul executiei
propriu-zise a plie-ului.

Punctul maxim al flexiei:

- pentru demi plié — tine de lungimea tendonului lui Ahile, deci marimea
migcarii depinde de datele native ale fiecarui individ; toatd talpa ramane lipitad de
podea, pe tot parcursul miscarii;

-pentru grand plié — flexia este totala, bazinul coboara pana in dreptul
gleznelor, fara insa sa le atinga. Trebuie avut grija ca ridicarea calcaielor pe coborare
(adica cedarea pe intindere maxima), ca si coborarea calcaielor pe ridicare (adica
ridicarea prin presarea calcaielor) sa se realizeze treptat si constant (Vaganova, 2017).

Pozitia trunchiului in plié: bustul trebuie sa ramana fix si tensionat pe tot
parcursul migcarii, astfel Incat sa se asigure o maxima stabilitate.

1.1. Miscarile picioarelor cu sprijin siemtric pe sol: plié-ul propriu-zis

Singurul punct fix al piciorului este talpa care se sprijind pe sol, adica suportul
corpului este piciorul. Pe masura ce se executa plié-ul, presiunea piciorului pe podea
creste. Greutatea corpului se duce spre genunchi, care tind sa se indoaie din ce in ce
mai mult, iar efortul executiei plié-ului consta in mentinerea unei flexii progresive a
articulatiei. Muschii gambei (anterior si posterior) nu sunt contractati, greutatea
corpului produce o flexie pasiva a genunchilor. Echilibrul muscular trebuie controlat
in fiecare moment al coborarii.

2. Metoda:

O buna echilibrare a corpului in timpul executiei plié-ului va asigura executia
unei miscari care va deveni functionald, in sensul in care stabilitatea corpului va
creste, numarul de intoarceri in piruete va creste, iar sariturile se vor executa cu o
amplitudine mai mare (Nistase, 2011). In acest sens, inci de la inceput, executia plié-
ului trebuie realizata corect.

2.1. Ipoteza: Dacd un copil detine o mobilitate articulard si ligamentara a
piciorului la un nivel superior, atunci prin dezvoltarea fortei membrelor inferioare
putem obtine impulsul corect in realizarea elementelor de dans clasic.
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Tn acest studiu s-a urmdrit stabilirea diferentelor interindividuale ce apar si se
manifestd n condifii similare de antrenament la copiii care Invatd tehnica de dans
clasic si modalitatea 1n care corecta insusire a mecanismelor de miscare poate
imbunatatii tehnica de executie.

2.2. Subiectii studiului: Lucrarea se bazeazd pe masuratori si observatii
realizate pe o grupa de copii incepatori, respectiv grupa de varsta 9-10 ani. Este
perioada de Invatare si acumulare de noi informatii motrice. Formarea deprinderilor
viitorilor dansatori este foarte importanta, intrucat de corecta invatare a miscarilor de
baza depinde precizia si virtuozitatea necesara mai tarziu in activitatea de dansator.

2.3. Metoda de cercetare:

Pentru evaluarea realizata s-a analizat nivelul de mobilitate al membrului
inferior si forta maxima pe care copiii o pot realiza in intervalul primului an de studiu
de dans clasic. Astfel s-a facut bilantul articular al membrului inferior si s-a calculat
forta maxima pe care o pot dezvolta copiii, folosindu-se testul Sargent (Cordun, 2009).
Astfel la inceput activitatii s-a masurat mobilitatea membrului inferior si forta
copiilor, iar la sfarsitul anului, dupa instalarea deprinderilor de baza s-au reevaluat
subiectii prin refacere masuratorilor. Ulterior s-au comparat si analizat datele obtinute
in urma masuratorilor cu realizarile tehnice ale copiilor.

3. Rezultate si discutii:

Evaluarea mobilitatii s-a obtinut prin calcularea bilantului articular al
membrelor inferioare. Masuratorile au fost realizate prin mobilizari pasive ale
membrului inferior, acest lucru fiind mai indicat pentru dansatorii incepatori. In
tabelul 1 avem valorile obtinute la sfarsitul perioadei de testare.

Tabel 1 cu masuritori ale mobilitatii pasive:

Nr. . Coeficientul functional al Coeficientul functional al
Nume si . . . . . . .
crt. renume articulatiei coxofemurale articulatiei gleznei
P Dreptul Stangul Dreptul Stangul
1. G.l. 80.1 % 67.8 % 59.4 % 69.6 %
2. B.A. 94.9 % 93.4% 99.2 % 104.4 %
3. G. A 99.0 % 96.6 % 101.6 % 104.8 %
4, I.V. 78.8 % 79.6 % 81.6 % 94.2%
5. H.I. 90.8 % 98.4 % 103.6 % 99.4 %
6. V.A. 123.0 % 111.5% 107.2 % 119.2 %
7. P.A. 89.6 % 96.8 % 99.8 % 99.2%
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8. 1.0. 101.3 % 100.6 % 86.4 % 94.4 %
9. C.S. 93.2% 96.6 % 85.0 % 775 %
10. C.E. 79.2 % 71.3% 68.4 % 72.8 %
150,00% *l _________————————___
100,00%
50,00% ¥ Seriesl
W Series?

0,00%

C3 rcE

Graficul 2: Coeficientul functional al articulatiei gleznei
Forta maxima dezvoltata s-a realizat prin aplicarea testului Sargent, care evalueaza
puterea maxima anaerob alactacida, obtinutd prin masurarea detentei (executia a 3
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sarituri in succesiune). In tabelul 2 avem rezultatele de la cele doud testiri, initiala si
finala, respectiv Inceputul anului scolar si sfarsitul acestuia.

Tabel 2 cu masuratori ale capacitatii de efort

SEPTEMBRIE IUNIE
. Detenta (cm) Detenta (cm) Putere
Nr. Nume si — 3 sarituri Putere — 3 sarituri (kg/sec)
Crt. prenume I TRET (kg/sec) I TRET
1. G.l. 25 | 27 | 26 66.40 38 | 36 | 40 80.82
2. B.A. 31 | 34| 35 85.29 37 | 39 | 41 91.76
3. G. A. 32 | 39 | 37 81.00 38 | 37 | 39 80.4
4, 1.V. 28 | 29 | 34 67.39 34 | 36 | 32 70.63
5. H.I. 24 | 18 | 22 66.28 28 | 27 | 25 71.00
6. V.A. 32 | 29 | 28 80.57 36 | 37 | 37 86.64
7. P.A. 21 | 23 | 25 68.57 30 | 32 | 33 78.77
8. 1.0. 23 | 24 | 27 65.39 28 | 27 | 25 66.58
9. C.S. 31 | 33| 34 76.74 40 | 41 | 42 87.09
10. C.E. 28 | 29 | 27 72.87 39 | 41 | 40 86.65
Puterea medie 73.05 80.094
100 -
90 -
80 -
70 -
60 -
50 - M Seriesl
M Series2

40
30
20
10

GIl. BA. G.A ILV. HIL VA PA. IO. CS CE

Graficul 3: Forta subiectilor testati
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Dupa cum se remarca in tabelul obtinut, valorile se situeaza intre satisfacator
si mediu. Acest lucru este normal deoarece copiii se afld in faza de acumulare de
informatii motrice, explicatiile ocupand o parte importanta din orele de studiu.

Din observarea executiilor putem spune ca ne confruntdm cu urmatoarele
probleme la nivelul partii superiore a corpului:

- In executia miscarii apare o basculare a bazinului citre spate, care se produce
mai ales in pozitia a II- a a picioarelor, ceea ce duce la o usurare a intinderii
ligamentelor anterioare ale soldului, care sunt foarte solicitate datoritd intinderii in
flexie, abductie si rotatie externa, similar miscarii muschilor adductori rotatori interni.

Redresarea bustului pornind de la aceastd basculare provoaca o lordozare a
coloanei vertebrale si implicit o cambrare a spatelui. Redresarea trebuie sa inceapa,
prin urmare, de la baza corpului, adicd prin repozitionarea bazinului. Contractia in
cuplu a musculaturii anteroposterioare, care va reduce cambrarea, va provoca 0
pivotare catre spate a trunchiului in ansamblu.

- Contractia fesierilor apropie creasta iliaca posterioara de femur si mentine
rotatia en dehors. Corectia lordozei este relativ usoara in demi pilé. Cu cét plié-ul se
adanceste, cu atat intinderea este mai mare si cu atat mentinerea orientarii en dehors
este mai dificild, iar stabilitatea bazei prin actiunea musculaturii abdominale, fesiere
si spinale este mai greu de realizat.

Daca plié-ul se adanceste foarte tare, redresarea nu se mai poate face,
musculatura spatelui se relaxeaza, bustul cade in fata si se pierde echilibrul. Este deci,
preferabil sa realizam un demi plié mai putin amplu, in care sa avem corpul bine plasat
si mai ales stabil. Trebuie avut insa grija ca acest mai putin amplu, sa nu il faca sa
devina ineficient si deci nefunctional.

La sfarsitul anului se vede o imbunatatire a executiei atat din punct de vedere
tehnic, cat si al plasticii corporale.

4. Concluzii:

Prima 1invatare, respectiv instruirea corectd la momentul optim, este
importanta pentru ca in functie de aceasta vom stabili deprinderile motrice corecte de
peste ani, care vor mari durata de activitate a dansatorilor si, in acelasi timp, vor
preintdmpina accidentdrile.

Miscérile de baza trebuie supuse unui program de antrenament pentru a obtine
corectitudine in executie, fapt care va imbunatatiri executia intregii tehnici de dans.
Aceasta invatare va avea ca rezultat coordonarea corecta si economica a actiunilor
motrice, obtinerea unor senzatii mai sensibile, subtile si corecte, obtinereca si
antrenarea unei plastici individuale a miscarii, esentiald in lumea artei. Intrucét
miscarile trebuie sa fie integrate pe muzicd, este obligatoriu ca ele sa se realizeze cu
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mare precizie, in regim de viteza, ceea ce impune necesitatea executiilor cu economie
de energie (Thomasen, Rist, 1996).

Pentru dansatori, capacitatea motricd de Invatare este o treapta superioara in
care capacitatile de coordonare — inclusiv cele trei capacitati generale de baza
(capacitate de ghidare, capacitatea de adaptare si readaptare la miscare si capacitatea
de invatare) — ocupd un loc fundamental. Antrenarea capacitatii de coordonare, a fortei
si a asezarii corpului la momentul optim este un factor determinant in ceea ce priveste
atingerea performantei in dans, ca de altfel in toate sporturile.

Carierele profesionale ale dansatorilor sunt atat de pline de satisfactii, dar si
exceptional de provocatoare, asa ca succesul unui dansator necesitd o pregéatire solida.
Mihail Baryshnikov a spus: Eu nu incerc sa dansez mai bine decét oricine altcineva.
Incerc doar si dansez mai bine decat mine. (Taylor, 2015).
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Limitele filmului in limitele teatrului, in doua exemple
Identitati spectaculare din comunism si prezent

Emanuel Alexandru PARVU *

Rezumat: Folosirea procedeelor conventionale implica in fiecare artd cunoasterea
elementelor distinctive, functionarea in parametri ideali a particularitatilor artei in sine — nu
poti canta cu pensula — si mai ales granita dintre experiment si produs conventional. Acesta
din urma nu are nicio conotatie negativa — din contra, cred ca ducem lipsa din plin de produse
conventionale realizate bine (si in teatru si in film), nu neaparat dupa o reteta (lucru care ar
putea fi interpretat cu tentd comerciald), dar macar cu slalomul stilistic si estetic coerent — dar
experimentul (si mai ales experimentul interdisciplinar) este cel care a dezvoltat artele despre
care vorbim (teatrul si filmul), descoperind noi forme de expresie. Tn acest articol vom dezbate
identitdtile lui Radu Jude si Lucian Pintilie, In forma lor de expresie filmicd in care folosesc
toate elementele specific teatrale, de la conventionalitatea spatiului la indicatia prezenta, de
la decorul formal la eclerajul declarat, de la imbinarea elementelor tehnice specifice la
spectacularul unei montari.

Cuvinte cheie: Film; Teatru; Actorie; Noul Val; Technicd; Procedee; Analiza; Lucian
Pintilie; Radu Jude; Comunism; Creativitate; Arta; Estetica;

Introducere

Henri Delacroix mentiona in Psihologia artei ca “pentru artist, viata se
exprimd 1n artd ca sentimentul 1n stiintd” (1), doar ca exact dialogul dintre lumea
inconjuratoare, dintre naturd, Dumnezeu si artd (ca imitatie a Creatiei Divine), ne
dezvaluie cele doua trasee artistice umane — structura si creatia. La prima vedere pot
avea trasaturi comune, doar ca ele tin de lucruri complet diferite. Una este subiectiva
— structura iar cealaltd obiectivd — creatia. Cate exemple de oameni talentati nu
cunoastem, dar care nu isi exprima talentul in aria cea mai ofertanta a talentului lor?
Un agent de vanzari talentat la actorie. Sau un avocat cu carisma de actor?

Structura artistica definita prin psihologie are intuitivitate, fantezie,
expresivitate si talent. In schimb, creatia artisticd porneste prin pregitirea operei,
inspiratie, inventie si executiec — adica e nevoie de actiune concretd, indiferent ca
executantul nu actioneaza in sfera lui profesionala (un corporatist care picteaza).

Structura artistica, definita prin estetica stiintifica in schimb, are alte tipuri de
expresie — cea stiintifica si cea artistica. (diferentierea nu € majora, in prima valorile

* Facultatea de Arte, Universitatea ,,Ovidius” Constanta
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abstracte fiind cele uzate de subiect, iar in a doua creatorul uzeaza de imagini artistice
care reflectd pe cét posibil in dimensiuni aparent asemanatoare realitatii, aspecte ale
societdtii, transfigurate emotional in opera).

Tn ambele cazuri —si la Radu Jude si la Lucian Pintilie, ambii avand o structura
artistica — a fost folosita din plin particularitatea creatiei prin Impletirea elementelor
distinctive ale celor doud arte — teatrul si filmul - reusind in mod spectaculos niste
produse audio-vizuale aparte, recognoscibile stilistic si recunoscute pe plan national
si international.

1. Dramaturgia si scenariul

Spectacolul Gianinei Carbunariu de la Teatrul Odeon este un eveniment teatral
care foloseste din plin elementele specifice cinematografului — filmatul, proiectia si
ecranul. Textul porneste de la cazul elevului de 17 ani — Mugur Cailinescu, elev in
Botosani, care in 1981 a scris pe ziduri si pe panouri inscriptii menite s provoace in
oameni o reactie fata de situatia economiei din acea perioada si fatd de incalcarea
tuturor drepturilor si libertatilor cetdtenesti facuta de regimul Ceausescu. Dupad ce a
fost prins, a fost chemat in mod constant la Securitate, iar la scurt timp se imbolnaveste
suspect de leucemie si moare in 1985.

Dramaturgia Gianinei Carbunariu foloseste texte reale din dosarele Securitatii,
sub formula unui ,teatru diferit”, un spectacol document, in care interogarea cu
mijloace artistice a unei teme atat de ample, pare a fi cea mai eficientd metoda de
confruntare cu adevarul nespus si mai ales neasumat, un adevar de fapt modificat fata
de adevarul istoric.

Scenariul lui Radu Jude (scris impreuna cu Gianina) se concretizeaza intr-un
film care ne invita (datorita esteticii filmice alese si datoritd manierei de interpretare)
la un exercitiu de sinceritate, un mod abrupt de sondare a constiintei sociale, la o
invitatie de dezbatere comparativa intre prezentul nostru postcomunism (scandalul
Cambridge Analytica) si metodele trecutului — ca un avertisment pentru zilele noastre.
Radu Jude intoarce cuvintele din scenariu impotriva lor, rostirea replicilor de catre
actori cu o intonatie neintrerupta provoaca la viatd efectele dezumanizante (despre
care se discutd in societatea actuala, ca tehnicile folosite la interogare nu ar trebui sa
mai existe) ale unui jargon birocratic. Reprimarea oricarui individ care se revolta sau
care are altd parere decat cea a regimului este translatata in ,,reformarea obiectivului®,
codurile de supraveghere sunt “metode de protectie ale tineretului”, scenariul folosind
din plin eufemismele seci scoase din stenogramele inchizitorii ale Securitatii. Asa cum
»abilitatea tehnica explica, in parte, mariera artistului” (2), stilul audio-vizual al lui
Radu Jude reflecta prin absurdul binomului text — imagine/ documentar — fictiune, un
trecut ilogic, inuman si mai ales blocat in propriile ideologii.

Lucian Pintilie foloseste din start un procedeu teatral (teatru in teatru),
mergand apriori intr-o selectie a publicului — prin folosirea unui procedeu de
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intruziune a regiei in produsul audio-vizual, Pintilie mizeaza de la bun inceput pe
faptul cd publicul lui este unul avizat. Cu multi ani inainte de Radu Jude, Lucian
Pintilie asuma teatralitatea personajelor sale si cea a textului, intr-un mod foarte
violent — vizual si sonor.

Daca trecem de “moralitatea” morbida (pe care ambii autori 0 au in vizor) —
ca forma generala de a trai in acel regim (din nou, ambele filme luate intr-o analiza cu
tentd spirituald, au foarte important iIn comun: filmul lui Radu Jude trateaza un fapt
petrecut Tn 1981, filmul lui Pintilie este filmat Tn 1981) — ajungem sa vedem ca, de
fapt, ne invartim in mal, intr-o promiscuitate sufleteasca, in minciuna si in
compromisuri de joasa speta.

Metafora teatrald este marcata de Pintilie doar la inceput si la sfarsit, in restul
filmului spectatorul rdmanand captiv in delirul interpretdrii — partiturile actoricesti
lasand loc de aceastd maniera, care pentru film — mai ales la Pintilie, care venea dupa
Duminica la ora 6 si Reconstituirea- are de toate mai putin minimalism. Daca ratezi
inceputul, filmul lui Pintilie s-ar putea sa fie greu de inghitit — stridenta fonetica (toata
lumea urld sau vorbeste foarte tare), ingalarea scenografica (totul este plin de noroi),
patriotismul sexual (discutii politice la baia publicd, cu toatd lumea dezbracata,
secventele de amor tangente cu tragedia) si bascalia omniprezentd (integrarea
scenaristica a altor opere ale lui Caragiale — Mitica). Pintilie revine Tn final, realizat
in aceeasi maniera de procedeu — indicatia prezentd sonor a regizorului, aparitia
echipei de filmare si chiar a lui Pintilie dand indicatii prin portavoce — facand totul sa
fie explicabil.

Din pacate pentru film si mai ales pentru Lucian Pintilie, trimiterile sale catre
regim au fost considerate mult prea ofensatoare, lucru care a facut filmul sa zaca intr-
un sertar, de la filmarea terminatd in 1981 pana la lansarea lui din octombrie 1990.
Replicile de final — indicatiile lui Pintilie catre Catindat (interpretat de Florin
Zamfirescu) — ,,Deschide ochii, Pufi, inchide ochii, Pufi...lasa-i sa moara prosti®, au
avut ca rezultat un al doilea exil — ,Mereu furios, cinic, subversiv, deranjant si
niciodata dispus sa accepte compromisul, fie el politic sau artistic, Pintilie a ales exilul
impus atunci cind regimul din Romania n-a avut alta solutie de a-1 reduce la tacere.” (3)

1. De ce trag clopotele, Mitica?
(scenariul Lucian Pintilie bazat
pe D-ale Carnavalului de I.L.
Caragiale, r. Lucian Pintilie,
prod. Casa de Filme 5 (Carnival
scenes) lansare — 1981/1990
(Cinemaraton)
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2. Stilistica si estetica

Pornind de la sensul montajului Tn forma pe care a creat-o Eisenstein —
alaturarea a doua imagini prin montaj, poate conduce la o a treia imagine care se
creaza in mintea privitorului - , Radu Jude lucreaza cu juxtapuneri care formeaza la
randul lor sentimente diverse (mai ales in sufletele privitorilor care au trdit perioada
la care se refera filmul), recurgand de cele mai multe ori la poetica imaginii. Stilistica
aparte pe care o are imaginea din Tipografic majuscul este in primul rand cromatica
si apoi de compozitie, oferind nu doar povestea lui Mugur Calinescu (personajul
principal) ci alte mici povesti si relatii. Toatd mizanscena teatrala este sustinuta estetic
prin Tncadraturile folosite, care contravin ideii de teatralitate — desi toatda compozitia
ar putea duce 1n directia unui teatru filmat.

2. Tipografic majuscul
(scenariul Radu Jude&
Gianina Carbunariu, r.
Radu Jude, prod.
MicroFilm (Uppercase
Print) lansare2020
(Youtube)

Ce este intr-adevar inovator la Radu Jude — si tocmai tipul acesta de cinema
provocator tine distanta fatd de manierism — este abundenta gros-plan-urilor in raport
cu cromatica de fundal. Spectatorii antrenati vor comenta spunand cd au observat
acelasi tip de cromatica stridenta la Wes Anderson doar cd acolo ea este integrata, pe
cand la Radu Jude este declaratd conventional si mai ales separatd in planuri,
nesfiindu-se sa isi asume conventia teatrald a unui fundal. Fundalul observabil si mai
ales scos n evidenta (care poate aduce a ciclorama de scend) este caracteristica
principala de conventie — pe care Radu Jude o asuma de la bun inceput fard sa caute
masti sau principii cinematografice care sa atenueze senzatia de conventionalitate.
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3. Tipografic majuscul
(scenariul Radu Jude&
Gianina Carbunariu, r. Radu
Jude, prod. MicroFilm
(Uppercase Print)
lansare2020 (Youtube)

IO

4. Tipografic majuscul
(scenariul Radu Jude&
Gianina Carbunariu, r. Radu
Jude, prod. MicroFilm
(Uppercase Print)
lansare2020 (Y outube)

OIOCE

Lucian Pintile functioneaza in cazul De ce trag clopotele Mitica? cu totul altfel
- probabil din cauza vremurilor, probabil din cauza cenzurii, probabil din cauza
dorintei de a masca cat mai mult conventionalitatea, recurge la procedeul teatral doar
la inceput si la sfarsit. In schimb, pastreza senzatia de conventie pe tot parcursul
filmului — prin fondul sonor si prin secvente cheie care amintesc de procedee teatrale
— teatru in teatru. Cele doud secvente in care Pintilie raiméne captiv voit in raddcinile
lui teatrale sunt secventa de la bal si secventa din frizerie cu spectacolul de teatru pus
in scend de Tordache si de Nae Girimea. Folosind de multe ori scena —in sensul propriu
al cuvantului - Lucian Pintilie arata ca nu vrea sa mascheze simbolistica teatrala. Din
cand 1n cand, o scend de teatru, prezentata in diferite ipostaze — de la cea goala de
dinainte de bal, pana la cea plind de french cancan, face ca teatralitatea sd fie
omniprezentd. Costumele de teatru folosite in bal— evident prezente n textul lui
Caragiale, D ale carnavalului — fac conventia aplatizata datorita costumelor folosite
de Pintilie 1n viata reald a personajelor. Metafora asemanadrii cu niste personaje (unele
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burlesti, altele grotesti, din nou elemente teatrale) chiar si atunci cand esti n viata de
zi cu zi, aratd incd o datd disponibilitatea lui Pintilie de a lucra pe straturi, de a
compune in profunzime, de a fugi de aparente

5. De ce trag clopotele,
Mitica? (scenariul Lucian
Pintilie bazat pe D-ale
Carnavalului de I.L.
Caragiale, r. Lucian Pintilie,
prod. Casa de Filme 5
(Carnival scenes) lansare —
1981/1990 (Cinemaraton)

6. De ce trag clopotele,
Mitica? (scenariul Lucian
Pintilie bazat pe D-ale
Carnavalului de I.L.
Caragiale, r. Lucian Pintilie,
prod. Casa de Filme 5
(Carnival scenes) lansare —
1981/1990 (Cinemaraton)

Maniera vizuala n schimb nu este complementara ci mai degraba antagonica,
Pintilie uzand din plin de montaj si de planurile detaliu. Cromatica pe care a mizat
Lucian Pintilie este una ternd, pornind de la tonurile de ocru si tonurile de gri folosite
la costume, pana la atmosfera apasatoare a luminii si decorului- cadrele de interior
(frizeria, baia comunald, subsolul de joc, camerele de bal) sunt cu pereti inchisi la
culoare si cu un ecleraj scazut. Cadrele de exterior, sunt de asemenea luminate scazut—
datorita perioadei de filmare aleasd special, toamna tarzie, plind de noroi, pamant
murdar si datorita timpului de zi ales — Tn principal in a doua parte a zilei.
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7. De ce trag clopotele,
Mitica? (scenariul Lucian
Pintilie bazat pe D-ale
Carnavalului de I.L.
Caragiale, r. Lucian Pintilie,
prod. Casa de Filme 5
(Carnival scenes) lansare —
1981/1990 (Cinemaraton)

Calatoria pe care ne-0 propune stilistic Lucian Pintile, din punct de vedere
metafizic, nu trideazi in schimb lipsa sperantei ci din contrd. Inceputul filmului
porneste dintr-un cadru Tntunecat, intr-un subsol, ldsand sa se inteleaga punctul de
pornire al unei lumi pe care el o desconsidera, o lume afundata in umezeala, jocuri de
noroc masluite (ca traseu al unei societati bolnave), personaje ciudate cu reactii
violente si termind Intr-un cadru de dimineatd, cu personajele principale adunate intr-
un singur loc — tot metaforic, intr-o caruta - lasand sa se intrevada speranta dublata de
dubiu pentru directia aceastei societdti — cu chiu cu vai, in carutd, raman totusi
impreuna, dar indreptandu-se spre nicaieri.

Desi foarte subtil in exprimarea stilistica, filmul nu a trecut de organele de
cenzurd, fiind considerat un manifest cultural, explicatia fiind cd “societatea este
reprezentata fals In acest film, care nu aduce in prim plan realizarile socialiste®. S-a
pus accentul pe mizerie, pe noroi, pe oameni fard meserii clare, in momentul
inceputului anilor ’80, cand socialismul intrase deja in etapa uratd. La scurt timp
(1983) Ceausescu iesea la public — prin Tezele de la Mangalia — cu un discurs abrupt
in ceea ce priveste teatrul si cinematografia, care, dupa parerea lui, nu reprezentau
societatea pe care el 0 voia pe ecrane sau in silile de teatru. Incepand cu 1983 nu s-au
realizat in Roméania decat filme in care muncitorul era reprezentant al societatii, filme
in care trebuiau sa fie cel putin cateva secvente in care trebuia ardtatd constructia (la
propriu) societatii socialiste. (exluzand filmele istorice de propaganda)
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8. De ce trag clopotele,
Mitica? (scenariul Lucian
Pintilie bazat pe D-ale
Carnavalului de I.L.
Caragiale, r. Lucian
Pintilie, prod. Casa de
Filme 5 (Carnival scenes)
lansare — 1981/1990
(Cinemaraton)

9. De ce trag clopotele,
Mitica? scenariul Lucian
Pintilie bazat pe D-ale
Carnavalului de I.L.
Caragiale, r. Lucian
Pintilie, prod. Casa de
Filme 5 (Carnival scenes)
lansare — 1981/1990
(Cinemaraton)

3. Actorie si mijloace de expresie

In Tipografic majuscul, Radu Jude abordeaza principiile neutralititii in
mijloace, facand o trimitere clard la stenograme si la note informative, directia
fonetica fiind asemdnatoare unui metronom sau a unei masini de scris. Ceea ce se
fereste sa faca in schimb, este abordarea neutralitatii mimice conforme cu neutralitatea
mijloacelor de expresie din NVR. In filmele definitorii ale Noului Val Romanesc,
teatralitatea mijloacelor interpretative a fost complet anihilata (lucru benefic pentru o
miscare cinematograficd), indiferent de varsta actorilor folositi.

Principiul NVR — observationalul — a fost modificat structural, obtinand un fel
de arhiva activa (daca se poate denumi asa), un fel de document fonetic pus in valoare
vizual. Nuantele minimale care s-au transformat in particularitate in NVR, au fost
anihilate de Radu Jude, intr-o abordare complet diferita si care transeaza atent o bucata
de timp, mergand spre partea metafizica, intrand abrupt intr-o conventie pe care
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spectatorul trebuie s-0 accepte pentru a se putea imersa in universul propus de
cineastul roman.

La Lucian Pintile lucrurile stau putin altfel. Cu niste zeci de ani Tnainte de Noul
Val, Lucian Pintile foloseste tot arsenalul teatral pentru a putea acoperi conventia
propusa. Actorii sunt stridenti, textul este urlat deseori, universul personajelor este
pestrit si Intesat de violentd. Grimasele sunt Impinse in extrem, gesturile largi iar
tacerile marcate de pauze lungite voit pentru ca efectul teatral si fie subliniat si in
aceeasi masurd planurile paralele pe care le propune Lucian Pintile sunt trasate clar,
mijloacele actoricesti fiind unul dintre atuurile filmului teatral.

Structurate ntr-un istoric declarat (datorita textelor lui Caragiale), personajele
lui Lucian Pintilie ating absurdul — evident, o abordare in principiul subliniat al
textului — folosind ca mijloace toate modalitatile si mecanismele artei actorului de
teatru —repetitia, bitonalitatea de replica, double-take-ul. Ce este fascinant la maiestria
lui Lucian Pintilie este felul in care integreaza teatralitatea ca mijloc de transfer al
unui text teatral spre o receptare filmica. In teorie, pentru a te putea depérta de un text
teatral - care a fost scris pentru teatru - se folosesc din plin toate mecanismele filmice.
Lucian Pintilie tocmai pe asta mizeaza, mergand cumva pe principiul “cui pe cui se
scoate®, facand piruete spectaculoase pe o sarma foarte riscantd — fiind atat de
conventional, exista riscul major sa nu poata fi perceput decat ca maniera in sine, fara
acces la temele simbolistice si metafizice propuse.

10. De ce trag
clopotele, Mitica?
(scenariul Lucian
Pintilie bazat pe D-ale
Carnavalului de I.L.
Caragiale, r. Lucian
Pintilie, prod. Casa de
Filme 5 (Carnival
scenes) lansare —
1981/1990
(Cinemaraton)

Concluzii

In cele doud identitati spectaculare, Radu Jude si Lucian Pintilie, gisim
particularitatile unor regizori ambiartd spectaculara. Montand améandoi si teatru si
film, folosesc din plin migrajul de la o artd la cealalta, mizand pe elemente
complementare — si din punct de vedere stilistic si din punct de vedere estetic.
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In cazurile de fata Tipografic majuscul si De ce trag clopotele, Miticd? —
estetica teatrala propusa, ca mecanicd semioticd ce tine mai mult de relatia imagine-
concept nu de gest-simbol, transcede arta respectiva in sine (teatrul) transformandu-
se intr-un nou stil vizual, un experiment dualist reusit - avant la lettre, devenind un
film artistic in adevaratul sens al cuvantului.

Modalitatile stilistice folosite devin recognoscibile dar nu repetitive — in alte
opere nu au mai recurs la acest fel de storytelling — iar maniera abordata le face unice
in timpul lor. Lucian Pintilie a reusit sd faca un film memorabil, un reper al cinema-
ului autohton, impletind doua arte — teatrul si filmul — si doud mijloace — conventia si
realismul- in acelasi produs. La o distanta de aproape patruzeci de ani, alt cineast
reprezentiv al Romaniei, recurge la aceleasi metode, abordand in schimb alta estetica.
Deopotriva, ambii regizori fac ca lucrurile pe care le stim despre cinema sau despre
teatru sa fie puse la indoiald, sa provoace spectatorul in a-si pune intrebari, sa lanseze
teme metafizice printr-o maniera conjugata a unor arte pe care majoritatea le considera
diferite.

Senzatia de spectacular si spectaculos este dusa in extreme, senzatia de
nepotrivire este anihilatd, sentimentul de conventie teatrala sau de realism film este
pus pe toate fetele discutabile, ajungind tu insuti ca spectator sa te intrebi cum de
poate functiona o asemenea impletiturd asa de bine.
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Metode specifice de antrenament Tn arta dansului clasic

Marian CHIRAZI °

Rezumat: Interpretii din lumea artelor spectacolului, cu precadere actorii, dansatorii,
coregrafii, regizorii, sunt tot mai preocupati de optimizarea antrenamentelor fizice specifice,
a tehnicilor psihomotrice care sd-i medieze la Tmbunatatirea performantelor scenice,
interpretative. Concomitent, formele de expresie scenica solicitd tot mai des augmentarea
capacitatilor motrice, precum: forta, viteza, rezistenta si indemanarea. Acestea stimuleaza, in
fapt, capacitatea organismului uman (sau a unui segment fizic) de a practica un anume tip de
actiune fizica (si, implicit efort) Intr-un timp cat mai scurt (velocitatea), pe o duratd cat mai
mare (anduranta), de a invinge o greutate cat mai mare (forta) si de a aplica cat mai eficient
deprinderile motrice (coordonarea). Aceasta din urma consistd mai multi factori precum:
mobilitatea, agilitatea, memoria motricd, etc. — desigur, toate fiind conditionate de
antrenamentul fizic specific artistului.

Cuvinte cheie: metode, dans, antrenament fizic specific

Introducere

Manualul tehnic si dictionarul de balet clasic, redactat de Gail Grant, defineste
baletul ca fiind ,,0 forma de teatru sau divertisment, in care un coregraf si-a exprimat
ideile printr-un dans de grup sau un dans solo, acompaniat de muzicd, costume si
lumini adecvate. La fundamentul acestei definitii, baletul este in primul rAnd o forma
de artd si i-1 descrie ca o forma de comunicare non-verbald expresiva practicata si
pentru divertisment. Desi, aceasta definitie a baletului inca este relevanta, in prezent
lumea dansului clasic este mult mai solicitantd, deoarece a devenit o forma de
exprimare mult mai fizica, fapt ce a determinat adaptarea ideologiei atat pentru
dansatori, cat si pentru public.

* Doctorand, Ssoala doctorald a Facultatii de teatru a UNAGE Iasi

! Grant, G.,: Technical Manual and Dictionary of Classical Ballet, New York, Pub: Dover
Publications, 1982, Pg.29, Trad. N. ,,A theatrical work or entertainment in which a choreographer has
expressed his ideas in group or solo dancing to a musical accompaniment with appropriate costumes,
scenery and lighting” -
https://books.google.ro/books?hl=en&Ir=&id=ykWhbaRbtH7QC&oi=fnd&pg=PP1&dq=definition+of
+ballet+dance&ots=SWIXQEOrvVZ&sig=kJmCQfrHNAals6eVXIPMOAZQiQc&redir_esc=y#v=onep
age&q&f=true accesat in 2.01.2022;
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Pana de curand, dansatorii au fost considerati strict artisti. Adeseori, n
momentul in care practicantii acestei arte au fost intrebati de profesia lor, au afirmat
despre corpul lor ca este un instrument utilizat pentru a exprima emotii, sentimente,
ganduri si idei. Desi acest lucru este adevarat, dansul clasic din ziua de azi este mult
mai mult decat o simpla arta expresiva. Coregrafiile (miscari corporale impuse) fizice
si complexe, imbinate cu repetitii, echivaleazad dansul clasic cu un sport de
performanta. De exemplu, Yiannis Koutedakis si Athanasios Jamurtas din cadrul
Universitatii Thessaly din Grecia, afirmd intr-un jurnal de medicina sportiva ca
»solicitarile fizice din coregrafiile actuale si programele de performantd impuse
dansatorilor, fac ca fiziologia si conditia fizica lor sa fie asemanate cu importanta
augmentarii abilitatilor? din sport. In mod similar, aceasti teorie a permis publicului
sa priveasca dansul clasic intr-o perspectiva diferita. Prin sinteza articolului scris de
Samuel Lee Roberts din cadrul companiei de dans Alvin Ailey American Dance
Theater, in jurnalul Dance Consortium, abilitatea fizica si capacititile motrice
asteptate de la un dansator pot fi corelate cu ale unui sportiv de performanti®. Chiar
daca sunt considerati a fi sportivi, putem afirma ca sunt sportivi unici, deoarece se
deosebesc prin gama complexa de miscari pe care le practica, mobilitate excesiva si
maniera prin care interpreteaza un rol cu ajutorul miscarilor corporale. De asemenea,
desfasurarea deprinderilor mentionate pot augmenta gradul de accidentare in
comparatie cu cele ale unui sportiv de performanta. Pe masurd ce coregrafiile sunt
create cu elemente din ce in ce mai tehnice, dansatorii trebuie sa inteleagd metodele
preconcepute de antrenament fizic specific dansului clasic, precum cele care sunt
prezentate Tn acest articol, precum: metoda Vaganova, metoda Bournonville, metoda
Cecchetti si metoda Balanchine.

Metoda Vaganova

Agrippina Yakovlevna Vaganova (26.06.1879 — 5.11.1951), a fost o
profesoara de dans clasic care a conceput o metodd de antrenament specific
dansatorilor - derivata din structura preexistenta Scolii Imperiale de Balet, sub
conducerea coregrafului si maestrului de dans de origine francezd Michel Victor
Marius Alphonse Petipa (1880-1890), fiind printre cele mai cunoscute metode din
ziua de azi. A. Vaganova a perfectionat si cultivat aceasta forma de antrenament Intr-
o programd functionald pentru dansatorii care 1si doreau imbunatatirea propriilor
calitati.

2 Koutedakis, Yiannis, Jamurtas, Athanasios, The dancer as Performing Athlete, Sports Medicine,
Vol. 34, Nr. 10, 2004, pp. 651-661, Pub: Springer Link -
https://link.springer.com/article/10.2165/00007256-200434100-00003 accesat in 2.01.2022; Trad. N:
,»The physical demands placed on dancers from current choreography and performance schedules
make their physiology and fitness just as important as skill development.”

3 Samuel, Lee, Roberts, Dancers as Athletes, Pub: Dance Consortium, 2012;
https://danceconsortium.com/features/article/dancers-as-athletes/ accesat in 2.01.2022;
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Exercitiile din cadrul metodei Vaganova, predate in primul an de studiu,
solicitd atit concentrarea maxima a dansatorilor, cat si conditia fizica, pentru a face
fatd miscarilor complexe, asa cum au fost dezvoltate si structurate. Scopul acestor
exercitii consta In dezvoltarea tehnicii specifice dansului clasic, motiv pentru care la
finalul a 8 ani de studiu, dansatorul este maturizat din punct de vedere mental si fizic,
ceea ce-i permite exprimarea cu usurinta a limbajului nonverbal cu ajutorul propriului
corp. Un antrenament adecvat, de calitate, asa cum este metoda Vaganova, si continuat
pentru un numar de ani, ofera posibilitatea unui elev sa devina dansator profesionist,
sd 1si atinga visul de a dansa pe scend cu Incredere si capacitatea de a practica migcari
fizice corecte din punct de vedere estetic. Miscarile identificate in dansul clasic 1l ajuta
pe dansator sa devind constient de propriul corp, ceea ce ii oferd un fundament in
explorarea si altor stiluri de dans.

Antrenamentul fizic progresiv, specific dansului clasic, asemanator lectiilor de
pian sau asimilarea unei limbi strdine, previne accidentdrile si stimuleaza augmentarea
abilitatilor dansatorilor. De exemplu, scopul metodei Vaganova, aplicata in primul an
de dans ,,este de a-i oferi practicantului o schema de evaluare corporala prin care se
poate misura progresul acestuia®™. Antrenamentele zilnice, progresive si aprofundate
determina o parte importanta a acestei metode de predare.

De exemplu, sistemul muscular, articular si osos al dansatorului tanar solicita
o perioadd de timp pentru a se dezvolta si modela specific esteticii dansului clasic.
Prin aplicarea metodei VVaganova dansatorului, coordonatorul antrenamentului poate
evidentia principiile fundamentale si maniera prin care corpul se aliniaza si se
desfasoara in spatiu (dinamica corporald). Inca din primul an, structura metodei este
de a determina un rezultat in care dansatorul 1si formeaza un corp armonios si puternic,
pentru ca ulterior, acesta sa-si dezvolte membrele inferioare intr-o pozitie corecta,
specifica dansului clasic. Exercitiile incipiente sunt practicate cu fata spre bara pentru
a-i oferi stabilitatea necesarda pe durata momentelor de dans. Ulterior, la decizia
coordonatorului de antrenament, dansatorii sunt incurajati sa cuprinda bara (de sprijin)
cu un singur brat, ca mai apoi sa-si continue antrenamentul in centrul salii de dans.

Metoda Vaganova accentueaza miscdrile desfasurate pe durata exercitiilor
practicate la bara sau 1n centru salii In stimularea coordonarii segmentelor corpului si
elementelor artistice de interpretare muzicald si gestuald. Imbinarile simple de
miscari, practicate la bari, adeseori se repetd si la centru. In momentul in care
coordonatorul antrenamentului specific decide ca membrele inferioare ale
dansatorilor sunt aliniate corect din punct de vedere estetic, au obtinut echilibrul
desfasurat pe durata miscarilor de rotatie si forta musculara necesara, poate fi abordata
componenta allegro, desfasuratd prin miscari de desprinderi/aterizari de/la sol. In
acest sens, pregatirea incipienta pentru miscarile de desprindere de la sol se desfasoara

4 https://www.istd.org/documents/imperial-classical-ballet-syllabus-outline-revised-2019/ Accesat
09.01.2022;
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cu corpul orientat spre bara, pe care se plaseaza mainile. Miscarile identificate in
metoda Vaganova determina augmentarea si asimilarea tehnicii specifice dansului
clasic, motiv pentru care la finalul anilor de studiu, dansatorul este maturizat din punct
de vedere mental si fizic, ceea ce-i permite exprimarea limbajului non-verbal cu
simplitate pe durata desfasurarii spectacolelor.

Metoda Bournonville

Metoda de predare intitulata Bournonville, dupa numele creatorului August
Bournonville, este o tehnica de antrenament fizic specific dansului clasic. August
Bournonville s-a nascut la data de 21 august 1805, in orasul natal al tatdlui sau,
Copenhaga, Danemarca®. Pentru o perioadd de aproape 50 de ani, marele dansator si
coregraf danez al secolului XIX, a condus compartimentul de balet din cadrul
Teatrului Regal din Copenhaga, oferindu-i repertoriului danez un fundament de
miscare, adaptata din metoda franceza de antrenament specific dansului clasic, ca mai
apoi sa devind o parte integranta in literatura si muzica daneza.

Stilul metodei Bournonville si spectacolelor proprii, au fost adaptate de cel
putin de trei ori, momente ce s-au desfasurat intotdeauna la revenirea in compania de
dans daneza din afara tarii. De exemplu, prin sinteza cartii The King's Ballet Master:
A Biography of Denmark’s August Bournonville scrisa de Terry Waler, deducem ca
prima adaptare s-a desfasurat in anul 1830, dupa o serie de spectacole la Berlin. A
doua adaptare a fost sesizata in anul 1834, dupa revenirea de la Paris si in anul 1842,
moment in care dezvoltase un stil personal si consolidat®. De exemplu, imbunititirile
frazelor coregrafice au devenit favorabile stilului si tehnicii conceputa de A.
Bournonville. Prin urmare, stilul sau academic francez din arta dansului clasic a
evoluat prin aprofundarea imbindrilor de miscari fizice, caracteristice operelor
concepute ulterior.

Studiile notelor coregrafice comparative au demonstrat ca stilul francez si
coregrafiile simetrice au contribuit la conceptul metodei de antrenament fizic specific
dansatorilor, evidentiata prin urmatoarele caracteristici identificate Tn metoda enuntata
si articolele de specialitate:

- La fundamentul metodei Bournonville, identificam armonia corpului

stimulat de muzicalitate;

- Atribuirea posturii fizice, in care identificdm pozitia articulatiilor umerilor
intr-un unghi antinomic, in comparatie cu directia pozitiei membrului de
sprijin, (fr. épaulement);

- Continuitatea miscarilor desfasurate si acompaniate de un ritm muzical
rapid practicate cu gratie;

5 https://en.wikipedia.org/wiki/August_Bournonville Accesat 09.01.2022;
® Terry, Walter: The King's Ballet Master: A Biography of Denmark’s August Bournonville, New
York, Pub: Dodd, Mead, & Company, 1979;
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- Disimularea efortului stimulat in practica miscarilor de desprindere de la
sol in mod repetat, desfasurate prin miscarea gambelor de extensie spre
Tnainte/inapoi/lateral;

- Eleganta dansatorului este determinatd de accentuarea contrastului
miscarilor practicate cu membrelor inferioare si desfasurate intr-un ritm
rapid, simultan cu miscarile practicate cu membrelor superioare si
desfasurate intr-un ritmul muzical moderat;

- Miscarile membrelor superioare se desfdsoara pana la indltimea liniei
articulatiei umerilor si usor spre inainte, adeseori identificate in pozitia
pregatitoare specifica dansului clasic (pozitia bratelor consta intr-0 forma
de cerc, localizatd in compartimentul anterior articulatiei soldului);

- Datorita kilt-ului (imbracaminte traditionald de origine Scotiana), pozitia
piciorului activ se amplaseaza asupra articulatiei gleznei de sprijin;

- In contextul desfasurarii miscarii de rotatie completa 360° (pirouette), in
exteriorul membrului de sprijin (en dedans), se recomanda ca membrul
activ sa initieze o miscare de tranzitie desfdasuratd prin extensia gambei
spre lateralul trunchiului, succedatd de revenirea la pozitia initiald, pe
articulatia gleznei de sprijin;

- Tempo-urile muzicale rapide predomina stilul Bournonville;

- Accentele muzicale sunt descendente, deoarece mediazd evidentiere
anticiparii miscarilor de revenire la pozitia incipienta;

- Privirea si pozitia capului dansatorului urmaresc miscarile membrului
activ pentru a evidentia si media viziunea spectatorilor asupra miscarilor
coregrafiate.

Metoda Bournonville dezvaluie maniera prin care stilul si tehnica de dans au
fost transmise direct de la legendarul dansator si coordonator de origine franceza,
Auguste Vestris in determinarea reconstructiei autenticd de forma fizica si continut
initial, asa cum au fost practicate cu un secol in urma. Dupa diverse revizuiri aplicate
si publicate in anul 1979 de Kristen Ralov, in cartea scolii Bournonville, sub forma
sistemului de notare elaborat de Rudolf von Laban, exercitiile identificate in cadrul
acestei metode au devenit singurul model de predare in cadrul companiei de Balet
Regal Danez, cunoscut pe plan international. Scopul acestei metode specifice de
antrenament fizic este redat in crezul propriu coregrafic: ,,Apogeul abilitatilor artistice
constd in disimularea efortului mecanic, stimulat de contractiile musculare, sub un
calm armonios™’.

In concluzie, chiar daca exercitiile si miscarile descrise au fost concepute cu
particularitati deosebite, n prezent stilul si tehnica Bournonville este caracterizata ca

" August Bournonville, Etudes Choregraphique, 1848, https://www.jstor.org/stable/25598087 accesat
in 21.01.2022; Trad. N: ,, The artistic skill pinnacle lies in the concealment of the mechanical effort
stimulated by muscular contractions under a harmonious calm.”
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asemanatoare stilului de dans identificat in perioada romantica al secolului XIX. De
asemenea, metoda Bournonville, practicata si in prezent, este imbunatititd constant,
fara a denatura esenta si identitatea prin care a fost conceputa. Ulterior disparitiei lui
A. Bournonville, eficienta perioadei indelungata de timp a stabilit un fundament solid
care poate fi promovat.

Metoda Cecchetti

Enrico Cecchetti s-a nascut la 1 lunie 1850, in cabina Teatrului Tordinona, din
Roma, Italia; parintii sai fiind dansatorii de origine italiana Serafina Casagli si Cesare
Cecchetti. E. Cecchetti a debutat ca dansator in spectacolul Il Giocatore (Jucatorul),
conceput de compozitorul de origine rusa Serghei Prokofiev, ulterior in America
alaturi de parinti, la Academia de Muzicd din Philadelphia, SUA, ca si parte din
compania de balet italiana intitulata La Scala, invitata pentru inaugurarea academiei.

Tn anul 1890, dupi o perioada de 12 ani desfasurata alaturi de Baletul Imperial
Rus, E. Cecchetti a acceptat postul de coordonator in mediul scolii Imperiale de
Teatru. Discipolul scolii Imperiale din aceasta perioadd, Nikolai Gustavovich Legat a
mentionat ca ,,dansatorii se inghesuiau la antrenamentele lui Cecchetti pentru a
asimila tehnica italiani de dans™®. Ulterior, metoda conceputi de E. Cecchetti a fost
abordata si in sistemul scolilor rusesti de dans.

Metoda Cecchetti a fost analizata si discutata vast de dansatori, critici si istorici
ai dansului, dar cu toate acestea, comportamentul maestrului de balet de origine
italiand Enrico Cecchetti, precum si opiniile dansatorilor despre personalitatea si
eficienta lui ca profesor au fost exemplare. In acest sens, i-1 recunoastem pe E.
Cecchetti, ca si un coordonator de balet care si-a organizat propria metoda intr-0
manieri sistematica si stiintifica. In primul si ultimul rind, E. Cecchetti a fost cunoscut
ca fiind o persoana disciplinata, motiv pentru care abordarea metodei de antrenament
fizic specific dansului clasic, denotd si caracterului propriu, evidentiat de caracteristici
precum:

- O persoana inteligenta, argument determinat de maniera in care a conceput

metoda de angrenare specificd dansatorilor;

- Un temperament motivator, afirmatie sustinutd de descrierile dansatorilor.

Enuntarea caracteristicilor, cunoscute si acceptate ne permit sa identificim
faptul ca - metoda Cecchetti de antrenament fizic specific dansului clasic, cuprinde
trei notiuni biomecanice fundamentale precum, cicluri de efort, alternanta miscarilor
si diversificarea efortului fizic. Fiecare procedeu de miscari revine in favoarea
constientizarii si explorarii corpului pe durata desfasurarii coregrafiilor prin
disimularea efortului stimulat. De exemplu, recidivarea fundamentelor stimulate de
practica miscdrilor de la bard, in forma lor cea mai simpla consistd o procedurd

8 Terry, Walter, Great male Dancers, Pub: Anchor Press, 1978, Pg. 25; Trad. N. ,.(...) dancers
“flocked" to Cecchetti’s classes to learn the Italian technique”.
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rezervatd, in general scolilor de dans clasic, deoarece pot mentine acuratetea si
puritatea elementard si esentiali exercitiilor desfisurate; - In ceea ce priveste
diversitatea miscarilor putem sustine ca, datorita alternantelor si ciclurilor de revenire,
dansatorul stimuleaza si augmenteazd coordonarea si constientizarea principiului
initial de miscare fizica. Prin aplicarea metodei Cecchetti, practicantul imbunatateste
tehnica curenta si potentialul propriu de perfectionare pentru a transmite si interpreta
fizic subtilitatile acompaniamentului muzical de ritm si fraze. Pe masura ce un
dansator se antreneaza prin practica metodei Cecchetti, asimileaza deprinderi precum
constientizarea coordonarilor de miscari, rezultat prin care practicantii pot interpreta
un spectacol, asa cum afirma Mihail Mihailovici Fokin (coordonator de origine rusa),
care ,, implici (...) stiri de emotii si imaginatie”®. Metoda Cecchetti consisti o formi
de angrenare fizica care a persistat timpului si de asemenea, un repertoriu de miscari
care prin practica, dansatorii pot concepe rezultate vizibile si sigure.

Multumita faptului ca a fost asociat si a elaborat un renume in lumea dansului
clasic, alaturi de Baletele Ruse si S. Diaghilev, biografia si analizele din domeniu
eludeaza rolul Iui E. Cecchetti, mentionandu-l doar in treacat. in prezent, aceasta
metoda este practicatd in scolile si companiile de balet, structuratd pe nivele de
asimilare pentru persoanele care doresc sa practice arta dansului clasic asemanator
activitatilor extraprofesionale, hobby.

Metoda Balanchine

Georgiy Melitonovich Balanchivadzel®, dansator, instructor, coregraf si
director de companie de dans, denumit de Serghei Diaghilev, George Balanchine, s-a
nascut in anul 1904 la Sankt Petersburg, Rusia, de mama Maria Nikolayevna
Vasilyeva si tatal Meliton Balanchivadze. Desi, parintii i-i planuisera o cariera
militard, in anul 1914 G. Balanchine a fost inscris la scoala Imperiala din St.
Petersburg, Rusia, unde a fost initiat in arta dansului clasic. Incepand cu anul 1920,
ca student, G. Balanchine a conceput momente de dans si spectacole, independent.
Datorita stilului propriu coregrafic conceptual, a fost invitat pentru a se aldtura
baletului din Teatrul Mariinsky, St. Petersburg, Rusia, denumit in perioada respectiva
»Academia de Stat pentru Opera si Balet” sau Teatrul Kirov.

Tn anul 1933, Lincoln Kirstein I-a selectat pe G. Balanchine ca si coregraful
care-i poate transforma ideile teorice n cele practice. De exemplu, Tn contextul cartii
intitulata Ballet and Dance in America (Dansul si Baletul in America), scrisa de
Elizabeth Souritz, autoare de origine germana, identificam o marturie sustinuta de L.
Kirstein, cu privire la aceastd alegere: ,,(...) deoarece eram indragostit de dans, am

% Zoe, Anderson, The Ballet Lover's Companion, Pub: Yale
University Press, 2015, Pg.76;
10 George Balanchine - Wikipedia Accesat 29.01.2022;
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vizionat spectacolul The Cat si Apollo (...) in opinia mea, baletul este exact ceea ce
practicd Balanchine, deoarece conceptele lui se desfisoara prin dans si muzica (...)",

Predispus stilului de dans neoclasic, metoda de antrenament fizic specific
dansatorilor, elaborata de G. Balanchine aspira la evidentierea miscarilor practicate in
sine, in comparatic cu miscarile coregrafiate care descriu spectatorului firul
subiectului narativ. De exemplu, practica exercitiilor din structura metodei Balanchine
cuprinde miscari specifice baletului precum, battement tendu, fondu, développé,
enveloppé, adagio, exercitii practicate la sol si intrebuintarea tehnicii de poante
durata  desfasurarii  antrenamentului.  Principalele  caracteristici  specifice
antrenamentului descris si stilului coregrafic propriu, sunt Sintetizate de:

- Practica miscarilor simple desfasurate intr-un ritm muzical vivace,
identificate si in mediul claselor de initiere in dansul clasic, sunt practicate
pentru a amplifica nivelul de spectaculozitate;

- Distantarea dansului de intriga spectacolului, determina celebrarea
frumusetii migcarilor in sine.

- Pozitia membrelor superioare identificatd in metoda Balanchine sunt mai
putin flexate, in comparatie cu pozitia membrelor din metodele descrise
ulterior si adesea, articulatiile mainilor formeazi un unghi de 90° in
comparatie cu antebratul practicantului. Adeseori, desfasurarea miscarilor
de genuflexiune si anumite pozitii fixe sunt identificate in asimetrie,
deoarece determinda imaginea unui dansator aparent Tnalt, fapt ce este
benefic in practicarea miscarilor intermediare.

Aspectele mentionate sunt benefice constientizarii miscarilor identificate in
metoda Balanchine, aplicatd si in prezent in desfasurarea antrenamentului
practicantilor amatori, actorilor si dansatorilor profesionisti din cadrul companiei de
dans NYCB.

Concluzii si caracteristici specifice

Tn mod ideal, informatia mentionati de coordonatorul antrenamentului sau
repetitiei de spectacol dansatorilor, consta si in cunostintele si principiile corpului
uman fundamentale - anatomice si biomecanice. De exemplu, o parte din aceste indicii
sunt identificate n contextul biomecanicii fundamentale, in care sunt incluse
instructiuni sau descrieri posibile, din punct de vedere anatomic/fizic. Avand in vedere
principiile antrenamentului dansatorului, ancorate cu profunzime in antropologia
dansului, constatarile descrise au fost transmise adeseori, de la o generatie la

11 Souritz, Elizabeth, Ballet and Dance in America, Pub:
The Urals University Press, 2004, Pg.137. Trad. N.: ,,[...] because I was in love with the dance
and saw the Cat in the year 1927 and Apollon Mussaget (Apollo) next year. ... in my view
Ballet is exactly what Balanchine has been doing, because Balanchine's ballet is a
collaboration of dance and music, and not the painting and pantomime”
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urmatoarea intr-o forma nestiintifica, in favoarea asimildrii vivace desfasurarilor de
miscari. Desi, longevitatea si frecventa practicarii anumitor teorii si indicii de
instruire, succed ca metode de coordonare.

In toate cele sase metode de antrenament specific dansului clasic, cunoscute
pe plan international'?, sunt identificate patru principii fundamentale de tehnici
precum:

a. hiperextensia articulatiei genunchiului activ si pe durata desfasurarii miscarii
gambei de extensie initiatd de membrul inferior;

b. desfasurarea miscarii membrelor inferioare de rasucire,

c. aliniamentul corpului (postura),

d. amplasamentul fizic.

a. Prin sintetizarea studiilor aplicate aspectului mentionat, identificam ca
dansatorii profesionisti si amatori, initiazd hiperextensia articulatiei genunchilor pe
durata desfasurarii migcarii gambei de extensie. De exemplu, la dansatorii
profesionisti identificam hiperextensia articulatiei genunchiului mai profunda, in
comparatie cu cei initiati in arta dansului clasic. In raport cu articulatiile genunchilor
determinate de corpul cotidian prin miscarile practicate in viata de zi cu zi, articulatiile
genunchilor dansatorilor profesionisti sunt n acord cu principiul teoretic determinat
de miscarea gambelor de extensie. In timp, hiperextensia articulatiilor genunchilor
formeaza estetica teoretica descrisa in literatura de specialitate, motiv pentru care se
recomandda o atentie desavarsitd asupra manierei prin care pozitia membrelor
inferioare este analizata din perspectiva practica de coordonare. De exemplu,
hiperextensia articulatiei genunchiului constanta ,,poate afecta ligamentul incrucisat
anterior, datorita tensiunii aplicatd fasciculului ligamentului posterior-lateral”*3*. Tn
ceea ce priveste siguranta articulatiei genunchiului, anumiti instructori si terapeuti
clinici considera cd ,hiperextensia articulatiei controlati este acceptabild”®.
Adeseori, hiperextensia genunchiului este vizibila si pe durata desfasurarii pozitiei
membrelor inferioare, specificd dansului clasic denumita numeric a doua, descrisa

2 Metoda Francezi, Metoda Academiei Roiale de Dans, Metoda Vaganova, Metoda Bournonville,
Metoda Cecchetti, Metoda Balanchine;

13 Fornalski, Stefan, et al, Biomechanical and anatomical assessment after knee hyper-extension
injury, American Journal of Sports Medicine, Pub: PubMed, 2008, VVol.36, Nr.1, Pp.80-84,
https://pubmed.ncbi.nlm.nih.gov/17932409/ Accesat 03.02.2022;

14 https://dancespirit.com/understanding_knee_trauma/ Accesat 03.02.2022;

15 Grieg, Valerie; Rosenblatt, Naomi, Inside Ballet Technique: Separating Anatomical Fact from
Fiction in the Ballet Class, Pub: Princeton Book Company, 1994; Trad. N.: ,,Some instructors and
clinical therapists believe that any degree of weight bearing knee hyperextension places undue stress
across the knee joint and is therefore potetially injurios, while others feel some controlled knee
hyperextension is acceptable”
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prin plasamentul membrelor inferioare in lateral la un interval de o un picior intre
calcaie.

Aceasta constatare, indica faptul ca pozitia corpului poate determina gradul
articulatiei genunchiului de hiperextensie. Desi, in ultimele decenii a fost identificat
un procent augmentat cu privire la constientizarea sigurantei dansatorilor pe durata
antrenamentelor specifice, repetitiilor si spectacolelor in care sunt implicatie. Ulterior,
astfel de cunostinte pot contribui la eliminarea accidentarilor si deprinderea eficienta
a abilitatilor motorii.

b. Studiile de specialitate evidentiaza faptul ca desfasurarea miscarii
membrelor inferioare de rasucire in lateral, identificata la dansatorii profesionisti, este
cu 5° mai ampli, in comparatie cu dansatorii amatori. Aceasti constatare este in acord
cu principiul desfasurarii miscarii de rasucire maximala teoretic. Valoarea medie,
determinati de miscarea mentionati si practicatd de un dansator se identifici la 50°,
adicd sub valorile ideale descrise in literatura de specialitate - 60°/90°. Astfel, este
posibil ca idealul teoretic sa depdseasca limitele multor dansatori profesionisti.
Principiile miscarii de rasucire sunt de o importantd majora, in favoarea mentinerii
dansatorului s@natos, din punct de vedere medical si apt pentru performantd. De
exemplu, ,,pe durata desfasurarii efortului stimulat de dansatori in determinarea
formei esteticd ideald, adeseori se implicda mai multd fortd musculard pe durata
desfasurarii miscarii de radsucire, motiv pentru care este initiat fenomenul de
suprasolicitare asupra articulatiei soldurilor”® si genunchilor. Din punctul de vedere
al dansatorului, deprinderea informatiilor determinate de morfologia si biomecanica
desfasurarii miscarii fizice, elaboreaza potentialul unei cariere profesionala sanatoasa
din punct de vedere medical.

c. In contextul analizelor aplicate asupra balerinilor, s-a identificat ca
mentinerea pozitiei cutiei toracica in extensie, in comparatie cu pozitia verticala
descrisa in literaturd de specialitate, este benefica stabilizarii echilibrului si posturii
practicantului. Dansatorii deprind acest aspect prin desfasurarea miscarii coloanei
vertebrale de arcuire si prin contractia grupei musculara denumita trapez. De exemplu,
o recomandare utila persoanelor implicate Th contextul antrenamentului fizic specific,
consta in desfasurarea constientd a miscarii de extensie initiatd de cutia toracica sau
prin contractia grupei musculare trapezoidal, deoarece stimuleazd augmentarea

16 Negus, Vicki, Hopper, Diana. & Briffa, N.Kathryn, Associations between turnout and lower
extremity injuries in classical ballet dancers. Journal of Orthopaedic and Sports Physical Therapy,
Pub. PubMed, 2005, Vol.35, Nr.5, Pp.307-318, https://pubmed.ncbi.nlm.nih.gov/15966542/ Accesat
04.02.2022; Trad. N.: ,,In striving to create the desired aesthetic, dancers often force their hip
rotation beyond the limits of their personal safety, sometimes resulting in injury.”
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potentialului de constientizare pe durata desfasurdrii miscarilor si coordonarii
trunchiului.

De asemenea, s-a constatat ca in momentul n care este util din punct de vedere
functional, dansatorii evitd principiul teoretic prin practica miscarii coloanei
vertebrale de curbare sau arcuire. Mai exact, aceasta discrepanta, reflectata de teorie
si practica a fost identificatd pe durata desfasurarii miscarilor de desprindere si
aterizare de/la sol. De exemplu, practicarea miscarii de desprindere de la sol,
stimuleazd amplificarea fortei musculaturii membrelor inferioare, initiatd de
desfasurarea miscarii articulatiei soldului de extensie. Cu toate acestea, mentinerea
constanta a pozitiei coloanei vertebrale desfasurata in stadiul initial de desprindere de
la sol, prin limitarea miscarii trunchiului de curbare sau arcuire este contradictorie din
punct de vedere functional. Prin introducerea principiilor de biomecanica, miscarile
corpului sunt descrise in clar dansatorilor pentru a constientiza solicitarile practice,
teoretice si estetice. De exemplu, prin adaptarea principiilor descrise dansatorii pot
stimula constientizarea sistemului cardio-respirator, benefic stimularii efortului pe
durata desfasurarii spectacolelor.

d. Tn practica tehnicii de dans clasic, plasamentul fizic specific esteticii
baletului este identificat prin translatia pozitiei articulatiei soldului. De exemplu,
persoanele implicate in stadiul initial al metodelor de antrenament fizic specific, au
demonstrat ameliorarea miscarii articulatiei soldului. Aceasta constatare sustine ideea
teoreticd de adaptare minima determinata de pozitia soldului. O data cu experienta de
miscare dansatorul poate stimula capabilitatea de a izola contractia musculaturii
soldului, in raport cu musculatura membrelor inferioare sau a trunchiului. De
exemplu, practica antrenamentului fizic suplimentar de natura sportiva prin stimularea
musculaturii abdominale si lombare augmenteazd constientizarea contractiilor
musculare n determinarea miscarilor initiate de articulatia soldului.

Metoda Vaganova

- Tehnica de dans conceputa prin fuziunea stilului de dans clasic francez,
dinamica metodei italiene si dramatismul baletului rusesc;

- Miscari corporale interpretate prin utilizarea simetriei si elegantei
membrelor superioare, prin care este posibild amplificarea mobilitatii si
fortei musculare a membrelor inferioare;

- Antrenament fizic specific dansatorilor ce are ca fundament consolidarea
stabilitatii dansatorului si coordonarea segmentelor pe un ritm muzical
lent.

Metoda Bournonville

- Metoda de dans caracterizatd, in special de amplasamentul trunchiului in

diagonala soldului (épaulement), agilitatea membrelor inferioare si starea
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de imponderabilitate a dansatorilor pe durata desfasurarii miscarii de
desprindere de la sol, compuse din miscdrile vivace initiate de picioare,
accentuate de privirea dansatorilor si pozitionarea capului pentru a exprima
bunitate;

Datoritda costumatiei (kilt-ul), miscarile de rotatie (pirouette-le) sunt
initiate prin miscarea de extensie a gambei active spre lateral, adeseori cu
membrele superioare plasate in pozitia initiala specifica dansului clasic;
Tehnica de dans in care membrele inferioare definesc ritmul, membrele
superioare - melodia, totul pentru a armoniza miscérile corpului in
interpretarea muzicala.

Metoda Cecchetti

Metoda de antrenament fizic specific dansatorilor care mediaza
practicantii in comprehensivitatea anatomiei si stiintei corpului;
Implementeaza rutine de exercitii planificate pe zile si se asigura ca fiecare
compartiment fizic este stimulat simetric prin imbinarea miscarilor
specifice;

Tehnicd de dans ce accentueaza miscarile membrelor inferioare n
augmentarea echilibrului, zborului, agilitatii si fortei dansatorului.

Metoda Balanchine

Metoda de dans adaptatd dupa Scoala Imperiala de Balet din Rusia pentru
a augmenta velocitatea miscarii corpului pe un ritm alert si dinamica
dansatorului in spatiul scenic;

Stilul de dans neoclasic, creat de G. Balanchine este privit ca o reactie la
anticlasicismul romantic, in care identificam asimetrii in miscarile si
pozitiile practicate de dansatori;

Tehnica de dans care evidentiaza migcarile acrobatice pentru a augmenta
nivelul de spectaculozitate, amplitudinea miscarilor de genuflexiune
initiatd de membrele inferioare, pozitia articulatiilor membrelor
superioare, care, adeseori formeazi un unghi de 90° intre palma si
antebratul dansatorului, motiv pentru care aceastd metoda implica, Tntr-un
mod mai putin elegant, miscarilor fizice diverse, in comparatie cu cele
identificate Tn metodele de antrenament fizic specific baletului si forta
musculara a dansatorilor.
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Identitati spectaculare multiple
sau despre variatiuni de forme artistice pe acelasi subiect

Stanca Maria BOGDAN *

Rezumat: In creatia umanitatii, exista o suma de subiecte ce s-au dovedit universale,
traversand epocile. Acestea au fost abordate de mai toate artele 1n parte, cu predilectie de cele
ale spectacolului, dobandind astfel multiple forme identitare de expresie. Datoritd notorietatii
nascute din fascinatia pe care au exercitat-o peste generatii, unele subiecte au ajuns chiar a fi
reprezentate in toate formulele spectaculare ale artei. In creatia romaneasci, subiectele a
numeroase texte literare populare sau culte, lirice sau epice au devenit surse pentru creatorii
artelor spectacolului. Totodata, parte dintre textele dramatice au depasit scena teatrului clasic.
Se disting aici Indeosebi piesele celui mai jucat dramaturg autohton, lon Luca Caragiale. Tn
relatia dintre teatrul clasic si cel liric, cea mai reprezentativa ilustrare o constituie ,,O noapte
furtunoasa”. Piesa caragialeand a fost transformatd in opera de catre Paul Constantinescu,
compozitorul marcand prin aceasta o tripld premiera nationala: cea dintai opera bufa, nasterea
recitativului in opera romaneasca si primul rol masculin in travesti pentru o voce feminina.

Cuvinte cheie: identitate, teatru, opera, I.L. Caragiale, Paul Constantinescu

De la inceputurile sale si pand in modernitatea contemporana, umanitatea a
fost preocupata de marile teme care 1i definesc angoasele si nevoia de cunoastere si
manifestare: facerea lumii si credinta in forte supranaturale ce o guverneaza, sensul
propriei existente si locul acesteia in Univers, convietuirea in armonie cu natura i cu
semenii, sentimentele, iar, dincolo de stiinte, de retorica publica si educatie, cea mai
bogata modalitate de abordare si exprimare a lor a fost si este cea artistica. Dintre arte,
cele ale spectacolului exercita cel mai larg impact asupra maselor. Acest impact nu
vine doar din faptul ca sunt mai accesibile, ci §i din aceea ca sunt actionale, nu
obiectuale si, deci, supuse efemeritatii la fel ca insasi viata.

Tn interiorul acestor teme, potentati de insasi diversitatea infinitd a naturii
umane, s-a nascut astfel o multitudine incomensurabilda de subiecte ca tot atatea
exemplificari particulare ale frimantirilor lduntrice ale fiintei. In felul acesta, poate
parea oarecum paradoxal cum, totusi, unele subiecte nu doar ca au dainuit in timp, ci
au fost reluate ca atare, gasindu-si chiar o exprimare multipla, prin intermediul

* Soprana, asistent universitar asociat la Facultatea de Teatru si Film a Universitatii “Babes-Bolyai”
Cluj-Napoca, doctorand al Scolii Doctorale de Muzici si Teatru din cadrul Universitatii de Vest
Timigoara
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variatelor forme artistice. Desigur, explicatia rezida din atractia si impactul pe care,
indiferent de epoca, le-au generat asupra oamenilor.

Ar fiun efort sisific aincerca un inventar exhaustiv al tuturor subiectelor care
si-au multiplicat identitatea Tn mai multe genuri si forme artistice. De aceea, poate ca
e suficient a exemplifica doar cu povestea de iubire dintre Romeo si Julieta. De la
piesa de teatru a lui William Shakespeare (autorul ale carui scrieri au transmigrat cel
mai mult prin formele artelor spectacolului), tragedia celor doi indragostiti s-a
materializat in transpuneri de opera (spre exemplu, ,,Romeo si Julieta” de Charles
Gounod sau ,,Capulet si Montague” de Vincenzo Bellini), balet (,,Romeo si Julieta”
de Serghei Prokofiev) si, bineinteles, de film (cea mai celebra si fideld ecranizare fiind
cea a lui Franco Zeffirelli, din 1968).

Replici ale unor texte dramaturgice in arta liricd autohtona

In Roménia, printre creatiile destinate artelor spectacolului, pe langd cele
originale ca subiect, o mare parte dintre acestea si-au gasit izvorul inspiratiei in subiectele
unor scrieri literare atat ale genului liric, cat si ale celui epic. Sunt valorificate cu precadere
miturile fundamentale ale poporului roman, in special baladele ,,Miorita” si cea a
mesterului Manole, scrierile folclorice, dar si cele care evoca momente si personalitati
istorice. Intentia a fost una programatica, menita a promova si sustine identitatea nationala
si trasaturile definitorii ale poporului roman si ale spatiului sau existential, precum si
viziunea sa despre credinta si conditia umana.

Totodata, dincolo de ecranizarile consacrate de arta cinematografica,
numeroase piese de teatru ale unor dramaturgi romani au depasit scena teatrului clasic
si s-au transformat in spectacole specifice teatrului liric. Tnceputurile stau sub forma
adaptarilor muzicale ale unor piese ale lui Vasile Alecsandri in vodevilurile lui
Alexandru Flechtenmacher, intre 1845-1865, sau feeria ,,Sanziana si Pepelea” a lui
George Stephanescu, n 1880.

Coincidenta sau nu, nasterea operei romanesti de valoare universala are loc,
in 1928, odata cu drama populara ,,Napasta” transpusd muzical de catre compozitorul
Sabin Dragoi, pe un libret propriu ce adapteazad piesa omonima a celui mai important
dramaturg roman: Ion Luca Caragiale. De altfel, in afard de opera ,,Oedip” a lui
George Enescu inspirata din dramaturgia universaldl, cele mai multe titluri de
referintd din repertoriul operei romanesti sunt invariabil valorificari ale pieselor lui
Caragiale: ,,0 noapte furtunoasa” (1935) de Paul Constantinescu, ,,Conu Leonida fata
cu Reactiunea” (1976) de Matei Socor (urmata, in 1991, de ,,Revulutia” de Adrian
Iorgulescu), ,,D’ale carnavalului” (1978) de Emil Lerescu si ,,O scrisoare pierduta”
(2012) de Dan Dediu.

! tragedie liricd in 4 acte pe un libret in limba franceza de Edmond Fleg, ce valorificd tragediile ,,Oedip
rege” si ,,0edip la Colonos™ ale lui Sofocle.
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Alte compozitii romanesti de operd care au la originea libretului piese de
teatru din dramaturgia autohtona sau universald sunt cele ale lui Pascal Bentoiu
(,,Amorul doctor” - 1964, dupa piesa omonima a lui Moliere, ,,Jertfirea Ifigeniei” -
1968, dupa Euripide si ,,Hamlet” - 1969, dupa tragedia lui William Shakespeare),
Nicolae Branzeu (,,Saptdmana luminata” - 1943, dupa piesa omonima a lui Mihail
Saulescu si ,,Cruciada copiilor - 1961, dupa piesa lui Lucian Blaga) sau Emil Lerescu
(,,Steaua fara nume”, dupa piesa omonima a lui Mihail Sebastian).

Succint plonjeu in lumea-lume caragialeani

Predilectia spre a imbratisa si a replica, a recrea pe alte dimensiuni artistice
universul literar al lui Caragiale este cat se poate de inteles. Despre lumea caragialeana
nu mai sunt multe lucruri de spus fiindca, despre ea, s-a vorbit enorm si, de altfel, o
resimgim monstruos. O cunoastem nu doar pentru cd am studiat-0 ori am vizionat-o,
0 cunoagtem pentru ca, in universalitatea sa atemporald, o trdim contingent.

Ceea ce face opera lui Caragiale intr-atat de fascinanta e faptul ca intreaga sa
scriiturd, de la momente si schite la textele dramaturgice, este o tesatura de caractere
arhetipale multiplicate in diverse ipostaze ce tradeazd mai toate tarele existentiale
umane cu un realism orbitor. Estetica autorului consta intr-una a unui observator lucid
care, pe scena unui prezent continuu, releva moravurile unei lumi de dincolo de fardul
ei iluzoriu. Este ipostaza unui autor care se detagseaza la o distanta suficienta pentru a
contempla universul uman, pentru a surprinde astfel diferentele dintre ceea ce constituie
aparenta si ceea ce este esenta, dintre postura clamata si impostura de facto, adica dintre
masca afisata si fata adevarata.

Lumea caragialeand e una care, asemenea geniului, tanjeste spre absolut, dar
care, in lipsa calitatilor necesare, este damnata doar unui nemuritor statut comic reliefat
de autor prin prisma unui realism ironic, nu de putime ori chiar cinic. Pentru ca, desi
necesar, doar ,,ambitul" incomensurabil al individului de a-si depasi conditia ontologica,
determinata de un contingent insurmontabil, nu este insa si suficient. E o lume citadina
care vrea sa treaca drept onorabild, cu maniere civilizate, daca nu desteaptd, macar isteata,
meritocrata si, astfel, indreptatita la afirmare si recunoastere publica, la un statut superior.
Este insa ceea ce o face sa devina carnavalesca si, deci, comica pentru ca totul nu e decat
ambifie desartd, iar neputinta sa cu trasaturi proverbiale nu are cum evita finalmente
ridicolul. Tn felul acesta, textul lui Caragiale este deschis unui sir de conotatii nesfarsite
care permit tot atatea niveluri de lectura si comprehensiune.

La Caragiale, sub presiunea propriilor nevoi si aspiratii, personajele se
manifestd aproape unanim ca niste fiinte permanent turmentate existential. Ele sunt
dezorientate in forul lor interior si galagioase in cel exterior caci le lipseste astfel
echilibrul cotidian si alternativa salvatoare, ajungand a semana unele cu celelalte Intr-
un talmes-balmes de situatii care le face sa devina cu toatele o apa si un pamant.
Vocabularul lor se afirma doar ca un vid semantic, o o trancaneala logoreica ce le face
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sa ingire vorbe fard a spune nimic, sa existe fara sa fie. Practic, ,,personajul
caragialian e un farseur, un individ care vrea sa pdcdleasca lumea, lansandu-se in
ambitii lucrative, realizabile nu in interiorul unei societati normale, ci prin relatii
parasociale, anarhice §i versatile, divergente si oportuniste™. Comedia este astfel
inevitabila si fiinta devine un actor in rol de bufon sau scamator.

Lumea caragialeana este populata de un soi de homo politicus, caracter dominat
pana la obsesie de o societate asezatd si bine structuratd, dar a carui retoricd nu e
nicidecum cristalizata, fara vreo doctrind eminamente coerenta si e lipsitd cu adevarat de
spirit civic propriu-zis. Este si motivul pentru care, in limbajul caragialesc, termenul de
,politica” ajunge sa imbrace un sens abatut de la principiile sale, unul mai degraba
compromitator, identificat prin viclenie, prin mestesug smecheresc, care se sustrage de la
tot ceea ce este logic si, prin urmare, obligatoriu.

Printre creatiile dramatice, ,,O scrisoare pierdutd” si ,,O noapte furtunoasa”
au aceiasi piloni constitutivi (valorile traditionale, politica, dragostea, parvenitismul)
care se afla 1nsd intr-un raport de opozitie, rasturnat.

In prima dintre ele, pe scend, avem elita, varfurile societatii politice si civile
provinciale ce traiesc cu ambitii de independenta ca marionete manipulate ,,pe sarma’,
de la ,centru”. Intr-un decor care isi exprimi cu emfazi apartenenta la valorile
fundamentale, politicul reprezinta principalul factor de zvarcolire, dar resortul care o
declangeaza este o dragoste adultera. Dincolo de aerul lor aristocrat de fete importante,
cei ce se pretind a fi varfuri si totodatda modele ale societatii se comporta insa grosier,
astfel incat nu fac decat sa starneasca rasul.

Y

Tn cea de-a doua, actiunea se muti de data aceasta la periferia ,,centrului”, in
mahalaua bucuresteana, cum ar veni in ,,batatura” Cetateanului turmentat, iar spiritele
care o domina, cu aceeasi emfaza declarata a ancorarii in valorile familiale si civice, sunt
nu mai putin ,,ambetate”, doar ca, de data aceasta, actiunea se centreaza pe aventura
amoroasa, iar politicul e doar un carlig aspirational spre parvenire, spre depasirea conditiei
existentiale marunte. Totusi, din capul locului, maruntul univers nu e doar mitocanesc
cdci existd o intentie certd de rafinare: intai statatorul acestui spatiu, jupanul Dumitrache
Titirca (zis ,,/[nima-Rea”), chiristigiu si capitan in garda civica, se cultiva seara de seara
citind in lectura impleticita a amicului politic, ipistatul Nae Ipingescu. Prin aceasta, chiar
daca nu desluseste mare lucru din daravela discursului politic, Dumitrache se viseaza a
dobandi un rol public mai mare, fiind preocupat, la fel ca altii si alaturi de acestia, de a
silta pe o treaptd superioard a scarii onorabilitatii sociale. In acelasi registru, chiar si
cumnata lui Dumitrache, cocheta dama Zita, sora consoartei lui Dumitrache, Veta, simte
ca-si poate crea un viitor avantaj de statut familial si social al unei mari cucoane prin
asocierea cu junele Rica Venturiano, arhivar la o judecatorie de ocol, student in drept si
publicist tocmai la ,,Vocea Patriotului Nationale”, caruia i se prevede un rol de ,,dipotat”

2 Fanache, Vasile: Caragiale, editia a III-a (revizuitd), Editura Dacia, Cluj-Napoca, 2002, pag. 14.
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si de care se amorezeaza in detrimentul sotului Ghita Tarcadau de care se debarascaza.
Starea care caracterizeaza ambele personaje este cea de pretentie, caci jupan Dumitrache
se disociaza violent de toti ,,coate goale, mate fripte”, iar Zita nu mai vrea sa aiba de a
face cu mitocanii.

In aceasta ecuatie dramatica, lumea din ,,0 noapte furtunoasa” se descrie ca
una a teatrului in teatru si cavalcada de incurcdturi ce std la baza intrigii si a
desfasurarii actiunii de pana la deznodamant pare sa-si gaseasca sorgintea in
»comediile alea nemtesti de le joacd lonescu” la ,,lunion”.

Pentru Dumitrache, ele sunt un moft care il umplu de orbire si turbare caci
creeaza contextul care submineaza puritatea caminului sdu conjugal, neavand nici o
idee ca aceasta este de mult compromisa de amorul cu nabadai tesut intre consoarta
sa Veta si tocmai cel mai de incredere om al sau, tejghetarul Chiriac, sergent
subordonat in garda civica. In schimb, pentru Zita, spectacolele de la ,,lunion” nu sunt
un prilej de elevatie, ci doar un pretext de a mai vedea si a mai cunoaste lumea, de a
socializa, de a se face remarcata caci e locul in care existenta i s-a intersectat cu cea a
lui Rica, suspectat de Dumitrache a fi unul dintre acei ,,coate goale, mate fripte” care
atenteaza la onoarea sa de familist.

In felul acesta, comediile publice de la ,,lunion” se dovedesc contagioase si
starnesc in casa cherestegiului Dumitrache o furtund de pasiuni ce au ca resursa
amorul in variatele sale expresii i care devin, la randul lor, comedii de-a lungul carora
toate personajele joaca teatru unele fatd de celelalte sub masca bunelor intentii si a
onorabilelor aspiratii, un teatru pe alocuri artificial si chiar grotesc. ,,Formele de
<<amor nebun>> concureazd in lumea caragialeand pe acelea stabilizate la calmele
conventii ale clasicizatului <<triunghi>>. Cuplurile intretin legaturi de amorosi
concubini, imperechindu-se provizoriu si suspectindu-se nelinistitor de tradare; ele
se cearta i se impacad, se <<traduc>> si se iarta, se ameninta §i se recombina sub
un cer liberat de orice constrangeri’,

In titlul piesei existd descrisi o constanti caragialeani: noaptea, ca decor
temporal ce bulverseaza rationalul si instaureaza intunericul mintii. Prin excelenta,
noaptea este un timp al linistii, al calmitatii si repausului, al uniformitatii lumesti cand
granitele ei diurne se neantizeaza, al cufundarii 1n intimitate, in introspectie si chiar
reverie. La Caragiale, aceste atribute capatd cu totul alte conotatii decét cele firesti.
Este artificiul care 1i permite sa investigheze ndmolul uman, prin care scriitorul ne
convinge ca personajele sale sunt la fel pe parcursul zilei precum le vedem dezlantuite
pe timpul noptii. Ele sunt lipsite de odihna, ceea ce justifica oboseala lor existentiala,
faptul ca nu-si gasesc tihna, precum si incoerenta, ratacirea de la normalitate. De
aceea, ,,0 noapte furtunoasd” este de fapt o noapte nebuna, una a nebuniei potentate
erotic ceea ce face ca majoritatea personajelor sa para iesite din minti.

% ldem, pag. 133.
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E o lume inversata parca printr-0 predestinare fatidica, ca si cum toate fortele
astrale contribuie la incurcatura, la harababura: placuta cu numarul 9 al adresei de
domiciliu al lui jupan Dumitrache se rastoarna si devine 6, atragandu-1 pe Rica in casa
cherestegiului in cautarea Zitei. E o eroare gata sa sfarseasca in oroare. Este semnalul
prin care tot ce ar trebui sa fie precis si riguros devine intamplator, aleatoriu, exact pe
dos fata de tot ce e previzibil, de natura a se instaura un hazard plin de caramboluri
care dezlantuie efectele comice. Alegand alternanta 9-6 in loc de 6-9, scriitorul evita
atat conotatia sexuald, cit si simbolistica yin si yang a lui 69. In schimb, 96 e
dizarmonie, o lume care nu se leagd, in care toti sed spate in spate, fiecare cu propriile-
1 suparari, nefericiri, suferinte si ambituri.

O lege nescrisa pe care o urmeaza Caragiale in destinul personajelor sale este
aceea ca iubirea nu se conserva prin sine, ci este un permanent camp de luptd cu sine
si cu altii. Jupan Dumitrache isi doreste ca viata sa conjugala sa fie neintinata, motiv
pentru care amenintarea cu moartea a oricarui potential intrus, eventuala crima iscata
de gelozie este justificata, lipsita de orice teribilism, fireasca chiar si pentru Tarcadau
care promite sa-i interzica Zitei fericirea (,,Dar sa stiu de bine ca merg cu el de gat
pana la Dumnezeu, tot n-ai dumneata parte de asa ceva”). De la confuzia ca Rica
Venturiano ar fi ,,un prapadit de amploiat fara para chioara in punga care se tine
dupa nevestele negustorilor, sa le sparga casele" porneste inchipuirea jupanului ca
»~ambitul” sau familial este in mare pericol. lar inchipuirea sa este contagioasa cici se
transmite si amantului Chiriac care manifesta aceeasi nebunie spre disperarea Vetei
care mimeaza boala. Odata declansata aceasta drama colosala ca o furtuna ce ameninta
sa distrugd tot ce-i iese in cale, zugravind perspectiva terifiantd a unei apocalipse a
simturilor si ratiunii, ea inceteazd doar cand, lamurindu-se ca e lipsitd de noima prin
gratia recunoasterii lui Rica de catre Nae Ipingescu, se dovedeste a fi fost doar o
furtuna intr-un pahar cu apa.

Daca Veta si Chiriac se complac si isi gasesc satisfactia in amorul lor marunt,
abscons, in schimb, Zita, care nu mai doreste sa fie victima constanta a gregaritatii lui
Tarcadau, tanjeste, pe undeva de inteles, sd se emancipeze, sa devind o dama de
societate, sa evadeze din mahala la bratul unui barbat capabil. In felul acesta, i se
interescteaza destinul cu cel al aristocratului in gandire si maniere Rica Venturiano
care se aventureaza 1n intdmpinarea sa, pe drumul invers catre mahala, pentru a-si
implini idealul politic al guvernarii prin popor prin exemplul satisfacerii instinctului
amoros aldturi de o fata din popor.

In optica lui Caragiale, Zita este intruchiparea femeii al cirei unic ideal este
iubirea absoluti, vizutd ca o epopee romantioasa plind de galanterie. Invitat fiind,
Rica stdapaneste uzantele. La el, sminteala din amor se manifestd melancolic, in
exprimarea unei singurdtiti nemangaiate si a unei sperante la Tmpartasirea
sentimentelor de catre Zita: ,,Angel radios! De cand te-am vazut intdiasi data pentru
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prima oard, mi-am pierdut uzul ratiunii”, sfarsindu-si epistolele de amor cu o erudita
exprimare poliglota: ,,4/ tau pentru eternitate §i per toujours”.

Dar drumul Tnspre implinirea amoroasa este anevoios. El pleacd de la
ocheade aruncate nedefinit pe terasa de la ,,lunion”, trecand prin urmariri primejdioase
pe ulitele ce duc spre domiciliul celei pe care o adora, jubiland in epistole si declamatii
care 1si gasesc adresa gresitd si culmineazd cu descinderea lui Ricd 1n casa lui
Dumitrache, ingenuncheat la poalele Vetei, crezand c-a nimerit in cuibul adoratei sale.
Zapaceala lui Rica o provoaca si pe cea a lui Dumitrache si Chiriac, i creeaza spaime
Vetel, ce sfarseste intr-un ras isteric.

Victima cu un aer de mimoza inocenta, ,,rusinoasa” dupa cum i se pare ca o
cunoaste propriul sof, nsa doar disimulata ca pudica, fideld, ba Inca si un pic neroada,
Veta cea sfioasa se dovedeste a fi cea mai plind de abilitate si prezentd de spirit,
masurand cu vorba sa gradul de nebunie al fiecaruia dintre celelalte personaje,
ajungand 1n cele din urma, in iuresul vindicativ, sa impace pe toate lumea: ,,Ce e, ce
e! Oameni in toata firea si nu intelegeti ce e! Umblati ca nebunii! laca ce e! Tanarul
umbla dupa Zita, s-a amorezat de ea la <<lunion>>, stii, din seara cdind s-a luat
dupa noi, si-a trimis unul la altul bilete de amor si-n loc sa mearga la ea acasa, a
gresit §i a venit aici”.

La randul sau, victima a unei nebunii comice, ,,Dumitrache isi incheie rolul
Vesel si autoritar. Acum el este nebun de bucurie; o bucurie comica si ea, desigur, asa
cum ii fusese si furia din timpul noptii. Caci linistea relativa dobandita de aprigul jup@n
se profileaza ca o ironie a iluziei. Personajul reintrd in seducatoarea inchipuire ca Veta
e 0 <<rusinoasa>> si nu o <<d-alea>>, ca harnicul Chiriac 1i este un devotat si nu
un papugiu, care l-ar putea trage pe sfoara si ca, in fine, banuiala cu privire la Ricd a
fost un regretabil moment de <<orbire>>, soldat cu o norocoasa relagie de rudenie.
Sub intorsatura favorabila a evenimentelor, personajului nu-i mai ramdne decdt sa-gi
recuze furia, reludndu-si calitatea de sot si stapdn respectat, pe care el insusi si-a
fabricat-o, iar cei din jur i-o intretin ipocrit. El e un pacalit infumurat. Dumitrache,
adevaratul, se ignord, recunoscandu-se exclusiv in ceea ce se inchipuie ca este. Cu o
astfel de masca el se fixeaza la nivelul unei ironii perpetue, postura inchipuitd de barbat
onorabil fiind contrazisd de imaginea reald a incornoratului imbecil™,

Daca lucrurile se regleaza in amor, dereglarea se mentine perpetud in plan
politic. Caci intrat in scend cu un discurs programatic tiparit la gazeta prin care
propune un mecanism actional de salvare sociala cu reverberatii mesianice, Rica nu e
mai mult decat expresia unui bluf, al unui patetic fiasco de o aiureald totala. El
imbogateste traditia personajelor caragialiene pentru citate sforditoare si idei
stereotipe, vide de sens, care sunt doar un carnaval de cuvinte si prin care este expusa
conditia minora intelectual a acestora, stalcind prin ,,box populi, box Dei” dictonul

4 Ibidem, pag. 137.
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latinesc ,,vox populi, vox dei” (,,vocea poporului, vocea lui Dumnezeu”). Caci citatul
are o dublad functie: pe de o parte, tradeaza un personaj incapabil a avea propria-i
gandire si identitate ideatica, iar pe de altd parte, dezviluie o nevoie primara de
legitimizare, de ancorare intr-un univers erudit care sa-i confere substanta si care,
intotdeauna, sfarseste intr-o gargara elucubranta.

Cei care se lasa ,,ambetati” de acest delir semantic sunt pur si simplu niste
pacaliti. Auzindu-i vorba lui Ricd Venturiano, jupan Dumitrache are reprezentarea de
a se afla In fata unei sfinte minuni care ii coverteste pe loc turbarea geloasa intr-o
admiratie nu mai putin nebuna. Asistam la o omogenizare a registrelor, limbajul
junelui Venturiano identificandu-se cu cel al jupanului, dupa cum ar spune un alt
personaj caragialean, Conu Leonida, ,,fofi intr-0 egalitate”, drept dovada ca, din punct
de vedere politic, nu sunt cu totii decat un surogat.

»~Entuziasmul care incheie [...] <<O noapte furtunoasa>> [...] este oferit de
subtextul perspectivei spre lumea puterii. Prin Ricd, jupan Dumitrache isi aduce in casa
<<viitorul>> politic pe care, cu cateva clipe mai inainte, dintr-o neingelegere, era cdt
pe ce sa-l <<asasineze>>"°. Desi triumfitoare in aparentd, lumea caragialeani sfarseste
mereu in esec caci ea doar perpetueaza aceleasi tare. Ceva pare ca s-a schimbat, ca un
progres s-a implinit, dar, in realitate, totul bate pasul pe loc. Desemantizata de sens,
singura certitudine ramane eterna confuzie exprimatd in chip sublim de jupan
Dumitrache: ,,Una vorbim si bagca ne intelegem”.

Paul Constantinescu, portret de compozitor fascinat de Caragiale

Nascut in anul 1909, la Ploiesti si concitadin asadar cu Ion Luca Caragiale,
compozitorul Paul Constantinescu a inceput sd studieze muzica in localitatea de
origine si, spre deosebire de predecesori de ai sdi care au studiat in strainatate, si-a
desavarsit pregatirea, intre 1929-1933, la Conservatorul din Bucuresti, unde a avut ca
indrumatori profesori de renume ai spatiului muzical autohton, printre care Mihail
Jora, Constantin Brdiloiu si Dimitrie Cuclin. Ulterior, pand in 1935, s-a perfectionat
in arta compozitiei la Viena.

Devenit mai apoi, la randul sau, profesor, dar si violonist si dirijor,
compozitorul Paul Constantinescu a intreprins studii in domeniul folclorului pe care
a cautat in permanenta sa-l integreze organic in partiturile sale. A compus in toate
genurile muzicii clasice, de la muzica simfonicd la muzica vocala, vocal-simfonica si
muzica corald, de la muzica pentru pian la muzica de balet, de opera si chiar de film.

Printre creatiile sale cele mai reprezentative, se regasesc oratoriile In stil
bizantin ,,Patimile si Invierea Domnului”, respectiv ,,Nasterea Domnului”, poemul
vocal-simfonic ,,Riga Crypto si lapona Enigel” dupa textul lui lon Barbu, poemul

-2

coral ,,Miorita”, ,,Suita roméaneasca” si ,,Simfonia ploiesteana”, precum si poemul

5 Ibidem, pag. 42.
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coregrafic ,,Nunta in Carpati” si opera in trei acte ,,Pana Lesnea Rusalim” pe libretul
dramaturgului Victor Eftimiu.

Adevarata consacrare avea sd-i fie Insd prilejuitd de intdlnirea cu literatura
lui Caragiale, ale carui scrieri le-a luat cu sine spre a le lectura ca sa se poata simti ca
acasa pe durata sederii la Viena. Asa s-a nascut capodopera creatiei sale componistice,
opera ,,0O noapte furtunoasa”, dar si coloana sonora a ecranizarii piesei lui Caragiale
din anul 1945, in regia lui Jean Georgescu, continuatad cu cea a ecranizarii din anul
1954 a piesei ,,0 scrisoare pierduta”, regizate de Sica Alexandrescu si Victor Iliu, ce
au mai fost completate si cu muzica pentru filmul ,,Moara cu noroc” regizat de Victor
Iliu dupa nuvela omonima a lui Ioan Slavici.

Tn interviuri pe care le-a acordat de-a lungul timpului, Paul Constantinescu a
marturisit mereu ca, dupa lectura aprofundata din perioada petrecuta la Viena, creatiile
lui Caragiale au exercitat asupra lui o fascinatie deosebitd izvoratd nu numai din
originea comund, ci si dintr-un soi de compatibilitate ideatica.

Furtuna muzicala a lui Paul Constantinescu

Paul Constantinescu a inceput sa lucreze la ,,O noapte furtunoasa” pe cand
se afla la Viena si a finalizat-o dupa revenirea in tara, in 1935, an cand, la data de 25
octombrie, a si avut premiera absoluta pe scena Operei Nationale Roméane din
Bucuresti, afirmandu-se ca cea dintii opera bufa din peisajul componistic national,
una care, in arcul de peste timp, este unanim caracterizatd si apreciatd drept o
capodopera a genului.

Intre libretul si partitura operei si piesa lui Caragiale existi o legitura
indestructibila izvorata din conexiunea in spirit ce-i leaga pe cei doi autori. Probabil,
unii se intreaba de ce a fost necesar ca ,,O noapte furtunoasa” sa devind si opera
muzicald. Raspunsul nu poate fi decat acela ca, prin inspiratia si maiestria lui Paul
Constantinescu, subiectul nu saraceste, nu devine cu nimic superfluu, ci se Incarca de
imagini si reprezentari noi, inedite, determinate de mixul dintre text, cant i muzica.
Partitura aduce un suflu nou, aparte atmosferei din piesa lui Caragiale, muzica reuseste
admirabil sa tuseze trasaturile umane si relatiile dintre caracterele pe care Caragiale
le zugraveste in piesa sa. Astfel, insdsi orchestra devine un soi de personaj central
rezoner care pune in evidentd toate celelalte personaje si situatiile prin care trec
acestea. Cineva care cunoaste subiectul, care a vazut piesa jucatd, la momentul cand
se Intalneste cu opera lui Paul Constantinescu, va avea revelatia unei lumi scenice cu
atat mai vivante si mai pline de carnavalesc, in timp ce, pentru cineva care vine mai
intai Tn contact cu opera, nu e exclus ca, mai apoi, In lipsa debordantei muzicale a
orchestrei, spectacolul teatral 1n sine sd i se pard cu ceva mai anost, parcd mai lipsit
de sare si piper.

Daca ar fi sa fortam o analogie ce poate parea sacrilegiantd pentru firile mai
pudice cultural, opera lui Paul Constantinescu e un univers cult aidoma unuia de
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factura manelista, guvernat de acelasi topos: dragoste, tradare, dugsmani, parvenire, iar
muzical de aceleasi influente orientale combinate cu motive folclorice de periferie
urbana.

Dintre toate scrierile lui Caragiale, s-a oprit la ,,O noapte furtunoasa” pentru
ca a resimtit-o a fi cel mai savuros melodica, cu o ritmica launtrica ce a facut ca
partitura sa se nasca fara prea mari chinuri, favorizand perspectiva unei opere
originale in felul ei si a unei partituri indriznete. In libret, textul a fost refacut,
comprimat, inclusiv prin modificarea replicilor, a ordinii cuvintelor si transformarea
unora dintre acestea in strofe, dar pe acelasi schelet structural al piesei. Pentru a
transpune sonor intr-o forma ridiculizata intriga propusa de dramaturg, Paul
Constantinescu nu face rabat de la ingredientul comic, conservand si chiar sporindu-
i, pe alocuri, dinamismul si intensitatea, motiv pentru care, de cele mai multe ori, ariile
sunt foarte concise pentru ca actiunea in sine si nu sufere intreruperi prea lungi. in
plus, marele merit al compozitorului este de a fi integrat in partitura atmosfera muzicii
de epoca, intr-un mix briliant de elemente populare, orientale si de salon.

In acest context, Paul Constantinescu inoveaza, devenind Tntemeietorul
recitativului comic in opera roméaneasca, extrem de fidel limbajului lui Caragiale,
in momentele cand melodia cantata se subordoneaza in favoarea rostirii naturale a
cuvintelor. Lexicul dirijeaza si melosul caruia 1i atribuie inflexiuni suburbane si, per
total, actiunea este dominanta, dar presarata cu elemente lirice, astfel incat starile
tragicomice se inlantuie cand in parfum de romanta, cand in ritmuri vibrante ce fac ca
pasiunile violente sa fie scurte si si esueze de fiecare data intr-un comic spumos. In
completare, orchestratia impresioneaza prin virtuozitate, printr-un pitoresc seducator
si capacitatea extraordinara de a intretine povestea cu alternante dinamice extrem de
percutante, de un umor debordant.

Dupa premiera din 1935, reprezentatiile spectacolului au continuat, fiind
reluate in special in stagiunile din 1942 si 1943. Ulterior, in 1950, Paul Constantinescu
a simtit nevoia de a-si revizui compozifia, astfel ca o noud premiera are loc, de data
aceasta in 19 mai 1951. Doar ca erau deja cu totul alte vremuri si cu totul alte
comandamente ideologice. Asa se face cd a ramas de pomind Plenara Uniunii
Compozitorilor din anul 1951 in care, pe modelul criticii proletare instituite de
regimul sovietic, opera ,,O noapte furtunoasa” a fost desfiintatd artistic, fiindu-i
reprosate lipsa personajelor pozitive si a melodiei, a momentelor lirice ce sunt
sufocate de un recitativ considerat excesiv, pentru ca mai apoi sa fie blamata opera
bufd ca gen in sine. Dupa aceasta ,,executie”, opera a fost scoasa din repertoriul
teatrelor lirice, iar Paul Constantinescu a ajuns a fi chiar defaimat.

Injustetea ridicola, mai perfida chiar decat cea din lumea caragialeana, avea
sa fie insa demonstrata si reparatd in anul 1960, cdnd Opera Nationald Romana din
Bucuresti, aflatd in turneu tocmai la Moscova, a inclus in programul prezentat, alaturi
de operele ,,Oedip” a lui George Enescu si ,,Rascoala” de Gheorghe Dumitrescu, si
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spectacolul cu ,,0O noapte furtunoasda”, acesta cunoscand un succes enorm atat de
public, cat si de presd. A fost debutul international care a deschis mai apoi operei lui
Paul Constantinescu drumul catre afirmarea si pe alte scene ale lumii.

Repere stilistice ale compozitiei muzicale

Ca spectacol al spectacolelor, opera este un ,,gen de arta sincretica, in care
muzica vocald, instrumentald, orchestrala, migcarea, gestul, mimica, dansul,
decoratia si alte elemente specifice spectacolului scenic se imbind intr-un tot unitar,
in vederea dezvoltarii si relevarii unui subiect si, implicit, al unei actiuni dramatice”®.

In acelasi timp, ,.opera bufi se inspird din realitate, tragdndu-si subiectele
din viata cotidiana. Eroii sunt figuri din popor, iar elementele satirice §i comice
biciuiesc moravurile societatii. Dinamica scenicd a actiunilor este mult mai
accentuata decdt in opera seria, iar preponderenta intonatiilor si a ritmurilor
populare (uneori si forma cdntecelor) fac ca acest spectacol sa fie foarte indragit de
auditori. Opera bufa permite §i prezentarea unor elemente lirice si pune accentul pe
realizarea unor finaluri concludente, realiste™’.

Stilistic, muzica lui Paul Constantinescu pentru ,,O noapte furtunoasa” se
revendica unei coloraturi expresioniste aflate sub influenta stilului barbaro estompat
al lui Igor Stravinski si al celui vocal-instrumental al lui Modest Petrovici Musorgski.
Opera este cea dintai, dupa ,,Oedip” al lui George Enescu”, capabild sa faca fata
exigentelor din plan european, proiectatd pe fondul unui comic caricatural, parodic
care ii conferd, totodatd, o alurd neoclasicd ce cautd sd Ingroase perspectiva
realismului de factura criticd din textul caragialean. In mod programatic, compozitia
se plaseaza antagonic fatd de estetica postromantica ori de cea impresionista si, cu
precadere, fata de conventionalismul muzicii autohtone. Respectand in libret spiritul
autentic caragialean, partitura inglobeaza alternand magistral elemente din folclorul
urban si cel lautaresc, Impletite cu motive din muzica orientald, cea de fanfara, din
zona muzicii usoare si a celei culte, inclusiv prin suprapuneri de timbru in mod
intentionat nepotrivite. Desi, in sustinerea specificului folcloric urban, se identifica
mai multe elemente modal-cromatice, cu toate acestea, per ansamblu, armonia se afla
in siajul principiilor tonale, fiind ornata cu modulatii si colorata de diverse cromatisme
cu specific balcanic-oriental.

Armonia si orchestratia nu sunt caracteristice tiparului simfonic, ci se
subordoneaza principiului dramatic. Sonoritatea orchestrala este astfel una amestecata,
redatd prin intermediul instrumentelor din lemn, a celor cu corzi prin utilizarea unor
tehnici precum pizzicato si flageoletul, la care se mai adauga pianul, trianglul, trompeta
cu surdina si chiar acordeonul.

¢ Bughici, Dumitru: Dictionar de forme si genuri muzicale, Editura Muzicald, Bucuresti, 1978, p. 216.
" Idem, p. 220.
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Partitura are trei parti descrise prin allegro-urile de la inceput si final,
respectiv de lentoarea de mijloc. Tema conducétoare ce strdbate Intreaga opera este
cea a ,,lunionului”, fiind preluata din culegerea ,,Spitalul amorului” a lui Anton Pann,
in spiritul epocii in care este plasata actfiunea, dominate de cultura neogreaca si in care
stilul melismatic era impregnat de influentele de sorginte orientala.

Dincolo de stridenta de ansamblu ce dominda lumea caragialeana,
caracterizarea muzicald a personajelor este realizatd de Paul Constantinescu atat in
grup, cat si individual, iar, in partitura orchestrald, fiecaruia ii este atribuit cate un
motiv propriu, 0 amprentd personala specifica portretului sau caracterologic, ce
opereaza pentru auditoriu ca un semnal de identificare, utilizand cand arioso-ul sau
duetul, cand recitativul cantat sau declamatia melodizata. De pilda, aparitia lui Chiriac
este anuntata printr-un semnal de trompeta, pe Veta o recunoastem dupa acorduri de
vals si sansonete, iar pe Zita prin cele de romante ce sunt insd distorsionate de
compozitor atat armonic, cat si timbral. Spiritul poporan al lui jupan Dumitrache nu
este dezbarat de aerul mahalagesc, iar leitmotivele sale sunt cele binestiute, ale onoarei
de familist si al infamului ,,lunion” a carui muzica impregnatd de sentimentalismul
vulgar de mahala este redata printr-o linie melodica bogata in triluri, ritmuri sincopate,
apogiaturi si glissando-uri orchestrale care descriu fidel absurdul personajelor
injectate cu o energie ridicola. Iar de cele mai multe ori, cand dialogheaza, personajele
se exprima pe ritmuri alerte, precum cele de dans popular pentru a le ilustra in acest
fel debitul verbal.

Astfel, dupa cum remarca pertinent si trangant Ana Buga, ,,opera <<O noapte
furtunoasa>> marcheaza un moment de gratie pentru creatia romaneasca de gen. Este
prima comedie muzicald de anvergurad universala compusd in spirit modern, de secol al
XX-lea, avand virtuti artistice prin efectele comice §i scenice nemaiintalnite pana atunci

in creatia autohtona’™®.

Inspiratul giumbusluc componistic al travestiului

In peisajul creatiei romanesti, ,,O noapte furtunoasi” a lui Paul
Constantinescu a adus cu sine si o altd premiera nationala: cel dintéi rol masculin
destinat interpretarii in travesti de catre o voce feminina, ramas singular vreme de
trei decenii, pana cand, in 1964, Cornel Trailescu a atribuit unei voci de soprana rolul
motanului vorbitor din opera-basm in 3 acte, pentru copii, ,,Motanul incaltat”,
compusa pe un libret de Tudor Musatescu si Nina Stoiceva ce a adaptat basmul
omonim al lui Charles Perrault.

Anterior, singurele roluri in travesti au fost cele ale unor roluri feminine
interpretate de actori: Matei Millo in rolul vrajitoarei “Baba Hérca” (prima opereta

8 Buga, Ana: Opere literare.. opere muzicale, in Revista Tdrgovistea literard,
http://tgvliterara.blogspot.com/2013/08/opere-literare-opere-muzicale-ana-buga.html, 2013.
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romaneasca, compusa, la 1848, de Alexandru Flechtenmacher pe un text chiar de
Matei Millo) sau in cel al Chiritei din vodevilurile aceluiasi Alexandru
Flechtenmacher ce au adaptat muzical piesele lui Vasile Alecsandri, ,,Chirita n Iasi
sau doua fete s-o neneaca” si ,,Chirita in provintie”, rolul Chiritei Barzoi in travesti
fiind continuat si de actori precum Milutd Gheorghiu, Petru Ciubotaru sau Teodor
Corban.

Dupa cum se stie, 1n artele spectacolului (teatru, vodevil, opereta, operd) din
plan universal, exista o lunga traditie a rolurilor interpretate in travesti, ce implinesc
0 spectaculard transmigrare identitard. Si nu e vorba doar de secolele in care
personajele feminine erau interpretate de barbati pentru ca accesul femeilor pe scena
era prohibit. Treptat, indeosebi in teatrul liric, au inceput sa fie compuse si roluri
masculine destinate unor interprete n travesti, in special pentru voci cu tonalitate mai
grava care sd poatd sugera cat mai realist timbrul masculin al unor personaje, de
reguld, de varsta tanara. Printre cele mai celebre roluri masculine in travesti din teatrul
liric, se pot exemplifica selectiv Cherubino din ,,Nunta lui Figaro” de Wolfgang
Amadeus Mozart, Orfeu din ,,Orfeu si Euridice” de Christoph Willibald Gluck,
Nicklausse din ,,Povestirile lui Hoffman” de Jaques Offenbach, Orlofski din
»Liliacul” de Johann Strauss, Hansel din ,Hansel si Gretel” de Engelbert
Humperdinck, Romeo din ,,Capulet si Montague” de Vincenzo Bellini, Adriano din
,,Rienzi” de Richard Wagner sau Oscar din ,,Bal mascat”, respectiv Tebaldo din ,,Don
Carlo”, ambele de Giuseppe Verdi.

Pentru a inspira cat mai multd credibilitate, dar si sub imperativul
moravurilor epocilor, interpretarea in travesti a rolurilor masculine a impus, pe scena,
si un soi de cod de conduita relativ strictd in privinta limbajului trupesc. Pe langa
efectele de costumatie si machiaj pentru mascarea rotunjimilor feminine, interpretarea
solicita indeosebi o anumita rigiditate: o gesticulatie redusd a bratelor, evitarea
miscarilor mai ample a soldurilor, o anumita incordare a muschilor fesieri combinate
cu o pozitie intinsa a picioarelor cu precadere 1n scenele statice si, mai ales, realizarea
eventualelor Tmbratisari cu personaje feminine intr-un mod cast, cu mainile pe sub
axile, si nu peste umeri, in jurul gatului.

Astfel, printre personajele create de Caragiale 1n ,,0 noapte futunoasa”, apare
si Spiridon, un adolescent sdrac pe post de servitor bun la toate in casa lui jupan
Dumitrache (vocea unui baiat de 14-16 ani). Inzestrat cu o inteligenti nativa care-i
permite sa smechereasca si sa-1 faca dispus a indeplini orice sarcini pentru o bruma de
castig, are ca singur viciu placerea pentru tutun care 1i confera aspirational o doza de
maturitate. Indura toate hartuielile la care este supus de stapanul Titirca ,,[nimd-Rea”,
ceea ce-l face sa-si exprime revolta in momentele de solitudine. Totodata, din postura
de curier al schimbului de mesaje amoroase dintre Zita si Rica, el potenteaza intriga
pe durata desfagurarii actiunii, conducand-o spre punctul culminant.
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Tn opera lui Paul Constantinescu, rolul este atribuit unei mezzosoprane, ca
n debutul celei de-a treia scene, iar leitmotivul lamentatiei sale este sustinut muzical de
amalgamul sonor dintre clarinet si fagot, respectiv dintre viola si violoncel. Dialogul pe
care il are cu jupan Dumitrache este admirabil construit pe o alternanta contrastantd de
tempo, cel al lui Spiridon foarte rar, cu un fior melodic de substanta folclorica, iar cel
manios al stadpanului intr-unul accelerat.

Cea mai de efect este insa mica arie a lui Spiridon din scena a cincea,
transpusd in strofe cu rima, in care isi exprimad conditia sociala si sentimentele la
adresa stapanului si, prin raportare in antiteza la acesta, a altor personaje precum
cucoana Veta si Chiriac. Momentul impleteste pasaje cantate cu intonatii rostite, ce
sunt vioi articulate, din zona vorbirii obisnuite, intr-un monoritm sacadat ce-i
sugereaza statutul de adolescent rebel. Muzica are sonoritdfi suburbane, autentic
romanesti ce dimensioneaza decorul actiunii din mahalaua bucuresteana, inclusiv cu
rezonante de sarba lautdreascd, deliciul fiind facut in special de emisia vocalad
diferentiata in care Spiridon imita vorbirea lui jupan Dumitrache.

O pledoarie interogativa de actualitate, pentru posteritate

Piesele lui Caragiale continud sa se bucure constant de montari teatrale
nationale si internationale, in versiuni clasice ori mai indraznet contemporaneizate, la
fel ca principalele creatii inspirate din marile teme si subiecte ale lumii, indiferent ca
ne referim la arta dramatica, la cea lirica sau a dansului, perpetudndu-le identitatile
spectaculare multiple.

Din pacate, nu se poate spune acelasi lucru si despre creatiile de opera ale
compozitorilor romani inspirate de dramaturgia lui nenea lancu, indiferent ca ne
referim la Paul Constantinescu, Sabin Dragoi, Emil Lerescu, Matei Socor sau Adrian
Iorgulescu si, in extenso, la toti compozitorii romani de opera amintiti, montati
sporadic, de parca ar constitui vreo impietate ca acestea sda apara in repertoriile
institutiilor lirice din tard, indeosebi a celor intitulate NATIONALE.

Totusi, ,,O noapte furtunoasa” a lui Paul Constantinescu a strabatut deceniile
si s-a consacrat ca o creatie de absoluta referinta a genului autohton. Cu toate acestea,
asa cum remarca si muzicologul Smaranda Oteanu-Bunea, ,,<<O noapte
furtunoasa>> se joaca, din cand in cand, din 25 octombrie 1935. Montari iscusite,
maestrii care au creat roluri antologice... Fara exceptii, Veta, Zita, Rica, Ipingescu,
Chiriac, Spiridon, Jupan Dumitrache — din partitura lui Paul Constantinescu — au
cucerit, atunci cand li s-a dat ocazia, si interpretii si spectatorii. De unde si marea
mirare, cum de se poate ca o astfel de bijuterie sa nu ramana obligatoriu, mereu, pe
afisul primei scene lirice?”°.

® Oteanu-Bunea, Smaranda: Cénd se va schimba destinul ,, NOPTII FURTUNOASE ”?, in Cronica
muzicala online, august 2007, http://www.cimec.ro/Muzica/Cronici/SOteanuBunea53.htm
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Dramaturgia actorului: identitate, libertate si disciplina

Sorin-Dan BOLDEA®

Rezumat: Lucrarea de fata isi propune sa analizeze relatia dintre libertate si disciplina
din perspectiva conditiei actorului ca partener de creatie si a dramaturgiei actorului.
Delimitarile identitatii actorului si identitatea acestuia In procesul de creatie artistica stau la
baza acestei lucrari care Incearca sa defineasca dramaturgia actorului si modul prin care un
actor devine si el dramaturg in procesul de creatie. Acest articol abordeaza principalele
provocdri cu care se confruntd actorul zilelor noastre si aduce in discutie mecanismele
necesare care 1l ajuta pe acesta sa se adapteze la diferite forme noi de a face teatru si mai ales,
modul in care un actor poate lucra asupra ceea ce Eugenio Barba numeste dramaturgia
actorului.

Cuvinte cheie: dramaturgia actroului, identitate, teatru, disciplina, actor-dramaturg,
colectivitate

Introducere

Dramaturgia actorului, procesul acestuia de a incorpora, reinterpreta si juca un
text dramatic sunt toate posibile prin prisma libertatii acestuia de a creea, fapt care se
naste din disciplind si din cunoastere. In ultimele decenii, identitatea actorului a fost
alterata de diferite metode de lucru inovatoare, de noi atributii pe care acestia si le-au
asumat si care au facut din actorul clasic, un actor multivalent si expansiv a carui
identitate nu mai este strans legata doar de joc ci si de abilitatea acestuia de a scrie,
gandii prin prizma celorlalti parteneri de creatie a caror roluri nu mai sunt definite clar
ntre clasicul trio de actor-regizor-dramaturg.

Actorul creator: identitate, libertate si gand

,Daca vrem s definim profesiunea actorului la fel cum o definim pe cea a
lemnarului, va trebui sa-i cerem celui dintai, in primul rand, aceasta calitate. Aceea de
a juca, de a se juca, de a sdri, uneori spontan, dintr-o fatd in alta sau, vorba
specialistului, dintr-un rol in altul.”® Actorul are nevoie de un spirit ludic, de o
libertate a expresiei si a gdndurilor, de un corp antrenat, de o minte agera, atenta, dar
si de 0 anumita conduitd, de un set de reguli. Actorul trebuie sa fie creator, un creator

* Masterand, Facultatea de Teatru si Film, Universitatea Babes-Bolyai, Cluj-Napoca
10 Andrei Vartic, Paravanul dintre actor si rol, Ed. Vicovia, Baciu, 2014, p. 122
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organizat. Exact asa cum dramaturgul are propria sa dramaturgie, cum regizorul o are
pe a lui, si actorul la rdndul sau are o proprie dramaturgie. Eugenio Barba definea
dramaturgia actorului ca ,cea care actioneazd asupra sistemului nervos al
spectatorului”!!. Actorul trebuie si posede puterea chinestezici de a misca ceva in
observator, iar acest lucru se poate face doar printr-o dramaturgie bine definita si
studiatd. Chinestezia o putem definii ca pe o senzatie interioard, pe care o simtim in
propriul corp, a miscarilor, intentiilor si tensiunilor proprii dar si ale corpurilor din
jurul nostru. Ei bine, deducem faptul cd observatorul simte, prin acest simt
chinestezic, exact ceea ce actorul simte pe scend. Cand vorbim despre dramaturgia
actorului, dar mai ales despre partitura si subpartiturd, putem spune ca actorul isi
construieste partitura Tmpreund cu toatd echipa, Insd subpartitura poate si fie
personala, poate sd fie oarecum independenta de intentiile regizorului, coregrafului
sau ale dramaturgului, iar aceastd, Tnseamna mai pe scurt, o logica a actorului, un fel
clar si concis de a gandii, lucra si creea.

Putem spune despre un spectacol ca este viu, real sau organic, atunci cand
existd o calitate superioara ale actiunilor fizice si vocale ale actorului. Discutam aici
despre prezenta scenica, organicitate, sinceritate, ,,persuasiune seducatoare, corp-in
viatd.”!2 Un actor are nevoie de libertate scenicd, are nevoie si zburde, si simtd in
fiecare secunda ca stie ce are de facut, un actor ,,are nevoie de disciplind pentru a se
simtii liber.”!3 Disciplina actorului, pe 1angd antrenament, experienti, concentrare
maxima sau o atentie deosebitd la detalii, vine din capacitatea lor de a crea, de a
compune actiuni, dar si mai important, sd poate sa le repete. Acest lucru necesita o
atentie majord, o concentrare, o disciplina: o proprie dramaturgie.

Eugenio Barba concepe o impartire a partiturii actorului in partitura propriu-
zisd si subpartiturd, iar acestea doud compun, impreund, aceastd dramaturgie a
actorului. Partitura se refera la precizia detaliilor fiecarei actiuni, la desenul general al
formei unei secvente de actiuni, dar si la dinamismul si ritmul actiunilor pe care le
savarseste actorul. Partitura este, cu alte cuvinte, o manifestare obiectiva a lumii
subiective a actorului.

Subpartitura, pe de alta parte, este un suport interior, un element tehnic care
apartine logicii creatoare a fiecarui actor. Subpartitura nu trebuie sa fie alcatuita dintr-
un material extrem de valoros scenic, de ceva nemaipomenit, poate fi ceva
insignifiant. De exemplu poate sa fie o imagine, un pliant primit pe strada, un sunet,
un gust, poate fi orice, chiar ceva infantil, dar acest ceva trebuie sa 1i slujeasca
actorului in a gasii nuantele personajului sau, sa ii dea culoare si sens actiunilor sale.
Subpartitura nu este necesar sa o aritam scenic, e ceva din sfera intima a actorului, e
ceva ascuns, € un motor invizibil al creatiei.

11 Eugenio Barba, Casa in flacari — despre regie si dramaturgie, Bucuresti, Ed. Nemira, 2013, p 63
2 |dem, p. 65
13 Declan Donnellan, The actor and the target, Ed. Nick Hern Book, Londra, 2018, p. 160 (n. trad.)

CLXIV



COLOCVII TEATRALE

In aceasta pluritate a dramaturgiilor, Barba ne vorbeste mult si in detaliu, in
special despre dramaturgia organica, care este in fapt, dramaturgia actorului. Aceasta
este un nivel in care actorul cauta, exerseaza, (se) arunca, construieste, repeta serii de
actiuni corporale si vocale pentru a ajunge la o partiturd bine definitd, gandeste mult
si este oarecum o zond, un spatiu invizibil in care se figureaza dimensiunile spatiale,
se Incarneaza sunete, ganduri si priviri, se imagineaza si se creeaza continuu.

Un alt aspect important in lucrul actorului, in dramaturgia proprie, este simtul
intregului, simtul structurii ritmice, al jo-ha-kyu-ului. Jo-ha-kyu poate fi definit ca o
miscare micd sau mare, care are o ,,introducere, o dezvoltare, o concluzie.”'* Acest
concept il gasim peste tot, pand si in viata de zi cu zi, de exemplu o cddere a ploii are
un jo- inceputul, aparitia primilor stropi de ploaie, un ha- desfasurarea ploii, caderea
continud, durata lunga, si kyu-ul- oprirea ploii, o durata scurta, subitd. Daca actorul
ajunge sa inteleaga aceasta structura ritmica, aplicata in propria sa munca, de exemplu
intr-un spectacol, va intelege tempo-ul si va fi constient de cele doud ritmuri
importante: de ritmul interior al actiunii cat si de cel al observatorului, al spectatorului,
iar de aici se poate lucra pe ajutari, actorul cunoscand acest ritm total al spectacolului
poate jongla si adapta ritmul actiunii in functie de ritmul observatorului iar acestea sa
fie In plind armonie. De aici se poate ajunge la o actiune mare, reald, la o chinestezie
care ajunge sa fie simtitd in corpul spectatorului. Un spectacol intreg are propria sa
structura ritmica, fiecare parte a structurii totale se poate impartii la rdndul ei in alte
structuri ritmice mai mici, $i tot asa pand ajungem la o desfacere in detalii si mini-
secvente a partiturii totale pe care o avem de jucat. Intelegerea acestei structuri ritmice
este una extrem de importanta din toate punctele de vedere, poti desface in structuri
ritmice pana si o relatie dintre doua personaje, timpul pe care il petreci la cabina de
machiaj sau o mica respiratie, pana si ea poate fi desfacuta si inteleasd mai bine prin
aplicarea acestui concept, care te Indeamna, pe langa atentia mare asupra ritmurilor si
tempoului, sa ai mereu o privire de ansamblu, o imagine larga si, paradoxal, o privire
extrem de atentd la micile detalii. , Intelegerea profunda a principilor care cer
succesiunea jo-ha-kyu este nepretuita. Cel care a patruns esenta lor, va putea juca fara
cusur.”?®

Actorul trebuie sa creeze cot la cot cu ceilalti creatori ai operei dramatice, prin
propria sa dramaturgie, suprapusa cu ale celorlalti, astfel se naste arta dramatica.
Pirandello spunea ca ,,la lecturd, o lucrare dramatica va aparea scrisa de mai multi
autori, nu de unul singur, compusa de personaje, in focul actiunii, iar nu de autorul
ei.”'® Exact despre aceasti iluzie vorbim atunci cand un om merge la un spectacol, nu
trebuie sa vada care e munca actorului si care e munca regizorului sau a dramaturgului,
toate acestea ar trebui, in mod ideal, sa fie contopite in actul artistic final, sa vezi un

14 Zeami, Sapte tratate secrete de teatru No, trad. Irina Holca, Bucuresti, Ed. Nemira, 2013, p. 15
15 Idem, p. 130.
16 Luigi Pirandello, Teatru, Bucuresti, Ed. Literaturd Universald, 1967, p. 587
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tot, sd vezi viatd pe scend. Actul artistic este unul emergent, cat timp exista mai multi
creatori la un loc, putem sa discutdm de emergenta caracterelor. Aportul creator, de
creatie artisticd nu poate fi masurat, cat, procentual, este al actorului din toata creatia
si cét este a regizorului. Creatia trebuie sa fie comuna, trebuie sa fiarba ca o apa, sa
fie sub presiune, de unde nu despicam in atomi cat e al meu si cat e al tau, in teatru va
fi mereu al nostru.

Pe langa tehnica si disciplind, un alt aspect extrem de important al actorului
este sensibilitatea si vulnerabilitatea. ,,Actorul trebuie sa fie capabil sd ajungd la un
soi de candoare brutd, in care vulnerabilitatea lui nu mai este nici aparatd, nici
ascunsi.”” Vulnerabilitatea naste in actor sinceritate, atentie pur si libertate. Aceste
lucruri sunt esentiale pentru a fi organic, pentru a fi sincer, pentru a putea crede in
propria ta munca, dar mai ales in tine, in tine ca actor, actor-creator.

Disciplina in dramaturgia actorului

Afirmatia conform careia ,,un actor are nevoie de disciplina pentru a se simti
liber*8, pare un paradox. La prima vedere disciplina implica limite, hotare, restrictii
si reguli, care intrd in contrapunct cu tot ceea ce ar parea ca inseamna libertate.
Libertatea in schimb nu exista fara reguli si limite, dar, integrarea si acceptarea
regulilor si a limitelor in actul fiintei noastre, pana ce devin parte din noi este drumul
spre sentimentul de libertate. Actul artistic al actorului nu poate exista organic fara
disciplina si nici fara libertate. Astfel, din punct de vedere psihologic si neurobiologic,
sentimentul de libertate venit Tn urma integrarii unei discipline se poate explica
folosind conceptele legate de memorie: memoria explicitd si memoria implicitd.°

Memoria explicita se referd la lucrurile pe care le invatam constient, pentru
care depunem un efort constant si implicat. Integrarea acestui tip de memorie necesita
un efort consistent din partea creierului, energie multa fiind consumata si structuri
numeroase fiind implicate in acest proces. Spre exemplu, textul unui rol, calitatea si
cantitatea miscarilor scenice sunt considerate invatate atunci cand ajung in memoria
explicita.

Memoria implicitd este reprezentatd de tot ceea ce avem la nivel inconstient,
tot ceea ce putem face fard a fi constienti de detaliile actului respectiv. Drumul de
acasa pana la scoala, este la inceput un act constient, ce tine de memoria explicita, dar
dupa o scurta perioada de timp, ajunge in memoria implicita si putem astfel sa mergem
spre scoala, fara sa fim constienti de asta. Parcurgem calea in vreme ce ne gandim la
alte lucruri sau suntem concentrati pe alte subiecte si nu pe drumul pe care mergem.

17 Robert Cohen, Puterea interpretarii scenice, Cluj-Napoca, Ed. Casa cartii de stiintd, 2007, p. 85
18 Declan Donnellan, The actor and the target, Ed. Nick Hern Book, Londra, 2018, p. 160 (n. trad.)
19 Squire, L. R., & Dede, A. J. O., Conscious and unconscious memory systems, Cold Spring Harbor
Perspectives, 2015, in Medicine, 5(1)
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In acest fel, dupd un anumit timp Tn care am exersat un comportament, un act
artistic, el trece din memoria explicitd in memoria implicitd.?> Ajuns Tn memoria
implicita el este manifestat organic, fara efort, si firesc. In cadrul artistilor, al actorilor,
aducerea in lume a unei creatii implicd o metodologie, o tehnicd, o coregrafie, 0
respiratie, UNn scenariu, iar toate acestea necesita efort pentru a fi invatate. Dupa ce au
fost invatate, necesita perseverenta in a fi aplicate, dupa care, subtil ele trec din
memoria explicita in cea implicitd si atunci apare starea de flow, incarcata de
sentimetul libertitii si al bucuriei caracteristice unui act artistic desavarsit?.,

In acest caz, intelegem disciplina actorului ca un efort, un exercitiu de
integrare a rolului, a muncii sale artistice, in memoria explicita, care, dupa o vreme de
exercitiu intens si perseverentd ajunge in memoria implicitd, iar atunci actorul se
bucura de sentimentul de libertate, de flow.

Vorbirea ca act scenic: adaptare si sens

Vorbirea ca act scenic, implica in primul rand transmiterea unei informatii, dar
cum transmitem informatia, cum o incircim cu sens? Platon, aduce in Phaidros??,
unele argumente Tmpotriva scrisului. Acesta spune ca diferenta dintre gandul scris si
gandul gandit este asemena diferentei dintre peisajul natural si o pictura care dezvaluie
peisajul. Tn acest sens, cand cineva citeste un gand scris, poate considera ca I-a inteles,
chiar daca nu este asa, iar gandul scris nu se poate apara. Comunicarea gandurilor prin
scris este, din perspectiva lui Platon, un act deficitar. Pentru ca un gand sa fie
comunicat si inteles cat mai aproape de ,,gandul in sine”, de gandul gandit, el trebuie,
dupa vorbele lui Platon sa fie ,scris pe suflet”. Scrierea pe suflet reprezinta
comunicarea orala directa, unde gandul este ajutat si insotit nu doar de informatia
cuprinsa 1n cuvinte, ci si de cea cuprinsd in limbajul nonverbal, tonul vocii si emotia
care il insoteste. Astfel vorbirea ca act scenic nu-i decat un fel de scris pe sufletele
celor din public.

Trebuie sa aruncam o privire asupra conceptului de exformatie (cantitatea de
informatie pe care desi o receptiondm, o elimindm — cu multiplele sale consecinte in
procesul comunicdrii si al formarii perceptiilor), acest concept se aplicd si in arta
dramatica: Ce spune actorul de fapt? Ce ne transmite? Intelegem de fapt intentiile lui
si ale autorului? ,,Dacd tinem seama de faptul cd eliminarea sau crearea informatiei
este ceea ce conteazad cu adevarat, atunci comunicarea nu are nici o importanta:
informatia este creatd sau eliminatd Tn cadrul comunicarii din considerente pur

20 Dew, I. T. Z., & Cabeza, R., The porous boundaries between explicit and implicit memory:
behavioral and neural evidence, Annals of the New York Academy of Sciences, 2011, 1224(1), p.
174-190

2L Csikszentmihalyi, M., Abuhamdeh, S. & Nakamura, J., Flow, in Elliot, A., Ed. Handbook of
Competence and Motivation, New York: The Guilford Press, 2005, p. 598-698

22 Platon, Phaidros sau despre frumos, Ed. Humanitas, Bucuresti, 2011

CLXVII



COLOCVII TEATRALE

practice. Deci nu aici ar trebui si ciutim ceea ce ne intereseazi de fapt: intelesul.”?®

Actorul are datoria de a face inteles mesajul, de a transmite o idee, un concept, un
gand. Actorul creeaza si interpreteaza, actorul nu citeste sau recitd, actorul da viata,
da sens unui personaj, unei idei. Este de datoria lui sd incarce cuvantul cu semnificatie.

La Pirandello, gasim un lucru extrem de important, el ne explica mai multe
despre ceea ce Inseamna actiunea vorbitd, despre importanta cuvantului care
genereaza actiune, si aduce in prim plan faptul ca trebuie sa se ,,gaseasca acel cuvant
care sd fie Insdsi actiunea vorbita, cuvantul viu care sd miste, expresia imediata,
organic legata de actiune, fraza care nu poate fi decat una singura, proprie unui anumit
personaj intr-o situatie data: cuvinte, expresii, fraze care nu pot fi nascocite, care se
nasc de la sine, atunci cand poetul s-a contopit intr-adevar cu plasmuirea sa simtind-
0 asa cum se simte ea insisi, vrand-o asa cum ea insisi se vrea.”?* Pirandello este de
parere ca dialogul dramatic este o actiune vorbitd. La fel ca si el, Austin vorbeste Tn
cartea sa® despre dialogul dramatic care este initiatorul actiunii, iar sursa lui fiind o
anumita situatie ce conduce la o alta ce ia nastere ca urmare a interactiunii dramatice
si creeaza suspansul si mentine tensiunea dramatica, lucruri de baza pentru un text
bine scris, pentru un text dramatic de calitate.

Robert Cohen considera ca ,Importanta comunicarii relationare este atat de
mare, Incat studiul ei In arta actoriei devine inevitabil. Fiind, insa, vorba de o
descoperire recenta, nu avem inca in jargonul teatral un termen adecvat pentru acest
concept. E adevarat, termenul de subtext, introdus de Stanislavski, se referd la
comunicarea relatiei, insa acopera, de fapt, o sferd mult mai larga; [...] Dimpotriva,
comunicarea relationald poate fi transmisa, intr-adevar, de replica unui text sau de
subtextul acesteia, dar poate la fel de bine sd nu tina cont de replici. Comunicarea
relatiei apare 1n absenta textului si e chiar indicat sa nu fie corelatd cu acesta — nici
micar prin opozitie.”?® Cohen a introdus termenul de Relacom?’, pentru a definii in
termeni teatrali comunicarea relatiei. El defineste Relacom-ul ca baza pentru
comunicarea continutului. Este vorba intotdeauna de invocarea unei relatii si nu
enuntarea acesteia si acest tip de comunicare exista ntotdeauna cand oamenii se afla
in contact chiar si fara comunicarea adiacenta a unui continut. Asadar, Relacom-ul se
referd la ,,ceea ce constituie, de departe, cea mai importanta si semnificativa parte a
interactiunilor de zi cu zi.”?

Asadar, vorbirea ca act scenic are la baza comunicarea, comunicarea relatiilor,
comunicarea continutului. Tot ceea ce transmite arta dramatica trebuie sa fie departe

23 Ngrretranders Tor, lluzia utilizatorului - Despre limitele constiintei, Bucuresti, Ed. Publica, 2010,
p. 281

24 |_uigi Pirandello, Teatru, Bucuresti, Ed. Literaturd Universald, 1967, p. 586

25 Austin John Langshaw, How to Do Things with Words, Londra, Ed. Oxford Unoversity Press, 1962
% Robert Cohen, Puterea interpretdrii scenice, Cluj-Napoca, Ed. Casa cirtii de stiintd, 2007, p. 97

2" De la expresia din limba englezi Relationship Communication

28 Robert Cohen, Puterea interpretdrii scenice, p. 98
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de cuvantul pur si simplu spus, fard incarcatura aferenta, necesard, specifica artei
noastre, el este nevaloros, este doar un cuvant, fara viata, fard substanta, este purd
literaturd, iar literatura nu inseamna teatru! Cuvantul trebuie sd fie o prelungire a
corpului, sd prinda viatd din pantecul actorului. Cuvantul trebuie sa tulbure, trebuie sa
schimbe ceva Th om, nu doar metaforic, ci real — chinestezic. Un ,,teatru care vrea sa-
1 transforme pe transformatorii societatii nu se poate termina cu odihnd, nu poate
restabilii echilibrul.”?® Comunicarea reald, necesari si vitald pentru actor nu produce
aplauze si entertainment, produce dezechilibru, intrebari si liniste, ticerea de gandire,
acea secunda de liniste de dinaintea aplauzelor, acel moment in care observatorul
revede viata spectacolului pe fast-forward.

Concluzie

Tn fond, concluzionand, putem spune ca actorul zilelor noastre, pionul esential
al teatrului, poate si are datoria de a lucra de toate partile, si din perspectiva unui
dramaturg, si din perspectiva unui regizor si trebuie sa inteleaga mecanismul de lucru,
sa fie mereu atent si sa inteleagd responsabilitatile aferente acestei meserii. Pentru a
intelege mecanismul teatral in totalitate, actorul trebuie sa detind o doza impresionanta
de disciplina si simtul ritmic al grupului din care face parte. Pozitia actorului a cdpatat
libertate si culoare, o noua identitate, actorul a ajuns sa creeze cot la cot cu ceilalti
creatori ai operei dramatice, iar prin propria sa dramaturgie, suprapusd cu ale
celorlalti, acestia dau nastere teatrului de azi.
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Despre teatru cu dragoste

Clara GHIUVELICHIAN *

Rezumat: Anaid Tavitian, cunoscut teatrolog si secretar literar dedica volumul
Agatha Nicolau — Din dragoste. Antologie teatrologica unei actrite a carei indelungata cariera
pe mai multe scene romanesti devine un exemplu de devotament fatd de cuvantul rostit si de
implicare emotionald a artistului in fiecare rol. Agatha Nicolau a jucat la teatre din Timisoara,
Arad, Constanta si Bucuresti si a primit numeroase premii pentru interpretare. A sustinut
recitaluri de inalta clasa actoriceascd si acestea au fost apreciate de critici si de public.
Marturisirile pe care le fac colegii sii de scena arata pretuirea de care s-a bucurat intreaga ei
carierd. Lumea teatrald, cu actori, regizori, scenaristi, dramaturgi este adusa n fata cititorului
de Agatha Nicolau care este intervievatd de Anaid Tavitian, care este, la randul sau, o foarte
buna cunoscatoare a domeniului. Portretele colegilor de scend completeaza un demers de
inalta tinuta intelectuald, In centrul caruia se afla teatrul roméanesc si personalitatile sale.

Cuvinte cheie: actori, teatru romanesc, teatrologie, dramaturgie, personalititi
teatrale.

Anaid Tavitian

* Lector univ. dr., Facultatea de Arte, Universitate ,,Ovidius” din Constanta
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Anaid Tavitian, autoarea cartii ,,Agatha Nicolau — Din dragoste. Antologie
teatrologica™! este un binecunoscut teatrolog si secretar literar la Teatrul de Stat din
Constanta, a cdrui activitate a marcat viata culturala dobrogeana, timp de mai multe
decenii. Atasamentul sdu fatd de lumea teatrului de proza si a teatrului de papusi s-a
materializat atdt in activitatea de zi cu zi, cat si in volumele foarte bine primite de
specialisti si de public. Este vorba despre: ,,Thalia Ex Ponto la cumpana de milenii: O
istorie sentimentala a Teatrului Dramatic Constanta”. Constanta: Muntenia si Leda,
2001 (co-autor Georgeta Martoiu); ,,.Leac pentru drac: perle din umorul culiselor”.
Constanta, Muntenia, 2004 (co-autor Georgeta Martoiu); ,,Metamorfoza unui vis:
Teatrul de Papusi din Constanta”.Constanta, Ex Ponto, 2011,,Eugenia Tarasescu-
Jianu: Scenograf”. Constanta, Ex Ponto, 2018; Aneta Forna Christu. ,,Papusarul cu
suflet de copil”. Volum coordonat de Anaid Tavitian. Constanta, Ex Ponto, 2020;
»Amintiri dintr-o poveste. Viata si teatru. Scrisori pentru Toma. lasi, Sedcom Libris,
2022 (colab.). Personalitatile pe care Anaid Tavitian le-a cunoscut si carora le-a
dedicat portrete Tn numeroasele articole din presa scrisda ori online, la radio, in
emisiunile tv ori in cartile sale acopera o arie larga de domenii, pornind de la actori,
si mergand catre secretarii literari, regizori, scenaristi, scriitori, dramaturgi, oameni in
preajma cdrora s-a simtit conectatd cu viata culturald romaneasca si universala. Cartea
de fata este dedicata uneia dintre actrifele pe care Anaid Tavitian o pretuieste Tn mod
special si careia a simtit nevoia sa ii dedice un volum monografic, dar include si multe
portrete ale actorilor ce au jucat pe scena constanteand, spre buna stiinta a celor
interesati de istoricul institutiei de cultura. Motto-ul din versurile lui Nichita Stanescu
defineste sensibilitatea autoarei monografiei si Intregeste mesajul catre cititor:
,Nimeni nu poate {ine minte/secunda in care s-a nascut.../E poate de aceea ca noi avem
trecut/e poate de aceea ca umbra de sub noi/ne ploud cateodatd/ne ninge uneori”.

Agatha Nicolau este originard din Fagaras, judetul Brasov, a absolvit Scoala
Centrala de Fete din Bucuresti si Institutul de Arta Teatrala si Cinematografica din
Bucuresti. A fost actrita la Teatrul National Timisoara (1960-1963), Teatrul de Stat
Arad (1963-1966), Teatrul Dramatic Constanta (1966-1976), Teatrul ,,Odeon”
Bucuresti (1976-1997). De altfel, cartea este structurata in functie de etapele pe care
Agatha Nicolau le-a parcurs de-a lungul carierei sale, pornind de la un interviu pe care
il acorda autoarei, Anaid Tavitian, unde se confeseazd, povestind despre familie,
parinti, locurile de bastina, perioada de scoala si de facultate, colegi actori. Agatha
Nicolau priveste trecutul cu umbra nostalgiei octogenarei care este in prezent, dar si
cu suficient umor, pentru a transforma fiecare pagind intr-o placere a lecturii.
,Plimbarea teatrala” pe care o propune Anaid Tavitian parcurge scenele pe care a jucat
Agatha Nicolau si unde a obtinut numeroase premii si distinctii, intre care menfionam:
,Premiu la Gala Recitalurilor Dramatice si Colocviul Criticilor de Teatru” (Bacau,
1972, 1973, 1975), Premiul de interpretare la Festivalul ,Femeia in dramaturgia

1 Bucuresti, Editura Ararat, 2021.
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romaneasca” (Braila, 1987), Ordinul National pentru Merit in grad de Cavaler, 2004,
Diplomd de Onoare acordatd pentru merite deosebite in slujirea scenei constantene,
acordatd de Teatrul ,,Ovidius” Constanta si Primaria Municipiului Constanta, cu
prilejul semicentenarului Teatrului, 2001 etc. Energia pe care a pus-o0 Tn toate rolurile,
felul in care s-a integrat in fiecare dintre echipele actoricesti alaturi de care a jucat o
plaseaza pe Agatha Nicolau intre acei artisti pentru care teatrul a Tnsemnat existenta
in sine. Cu privire la etapa constanteand, Agatha Nicolau marturiseste ca a inteles din
primele momente ca in oras ,,se Intampla ceva” si ca viata culturala bogata pe care a
Tntalnit-o aici a determinat-o sa continue, afirmand in 2001, la Gala Teatrului de la
tarm de mare: ,,La Timisoara m-am suit pe rampa de lansare, la Arad mi s-au cusut
aripi, la Constanta am inceput sd zbor”. Maturitatea artistica a Agathei Nicolau s-a
dovedit n toate rolurile pe care le-a interpretat pe aceasta scena si ar fi poate nedrept
sa incercam o enumerare, fara a omite vreunul dintre acestea. Colegii actori, regizorii,
scenografii, toatd echipa constidnfeand reprezintd un tot care a permis aparitia de
spectacole memorabile. Un loc aparte in monografia teatrologica ,,Agatha Nicolau —
Din dragoste” il au recitalurile si care au fost premiate si foarte bine primite de public.
Ea marturiseste cu sensibilitate si un fel de mandrie aparte felul in care s-a daruit
Poeziei. Cu siguranta ca putem gasi Tn fiecare mod de expresie ceva care razbate din
toate gandurile actritei. Dar faptul ca a iesit victorioasa din aceste incercari ce ne
spune? Oare nu este vorba despre credinta, despre un fel anume de a descoperi
Frumosul, Melodia, Tintelesul din spatele cuvintelor ce ni se oferasi ne
daruiesc bucurie uneori si, alteori tristete? Modalitatea in care Agatha Nicolau alege
sa se destdinuie colegei sale de teatru, Anaid Tavitian, cat si cititorilor cartii dovedesc
existenta unui crez, a unor elemente care au fost menite sa faca parte din viata unui
artist care slujeste scena: gtiinga rostirii versurilor, care nu este usor de dobandit si
care transformad intr-un spectacol unic fiecare aparitie a actorilor. Lumea
contemporana este dominata de schimbari dramatice, de evenimente care acapareaza
interesul public intr-un mod cat de poate de pragmatic si in aceste conditii este destul
de dificil ca poezia, ca expresie a muzicii sufletesti sa isi gaseasca o cale catre public.
Agatha Nicolau s-a incumetat si apropie poezia de teatru si de iubitorii de arta,
aducand astfel si un omagiu al actorilor unora dintre geniile care au marcat istoria
literara a lumii: Homer, Eschil, Dante, Racine sau romani, Eminescu, Cosbuc si multi
altii, care si-au exprimat gandurile, bucuriile, suferintele in versuri. Sunt si aceste
motive pentru care actorii Invatd si rostesc poezie, spre a ne aminti ca exista Iubire,
Frumos, Muzica si Dansul Cuvintelor. Ei sunt aceia care, ,,oficiind” pe scandura sacra
a scenei, dovedesc pasiune pentru cuvantul rostit. Viitorii actori pot vedea in acest
demers una dintre calatoriile dificile ale carierei lor, dar vor intelege ca aceasta aduce
o deosebitd implinire sufleteasca si profesionala.

Volumul este completat de ,,Scrisori catre Agatha”, unde semneaza mari nume
ale scenei romanesti, alaturi de care actrita a jucat, de-a lungul timpului: Virgil
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Andriescu, Rodica Popescu Bitanescu, Dorina Lazar, Alexandru Lazar, Lucian Iancu,
Ileana Ploscaru.

Ilustratia bogatd in fotografii cu rolurile jucate de Agatha Nicolau intregeste
imaginea pe care criticii de teatru, cat si publicul o au despre actrifa cu o cariera
indelungata si cu o multitudine de roluri dintre cele mai diferite.

Cronicile de spectacol aduc, la randul lor, cuvantul specialistilor, carora li se
adaugd numeroase aprecieri ale jurnalistilor.

Este meritul autoarei antologiei teatrologice, Anaid Tavitian de a fi completat
un portret de artist, in toate componentele sale, astfel incat fiecare dintre cititorii
volumului de fata sa isi poata contura in minte complexitatea unei indelungate cariere
pe scenele romanesti de teatru.

Se cuvin exprimate aprecieri fata de Editura ,,Ararat” si Uniunea Armenilor
din Romania pentru publicarea acestui volum, in bune conditii editoriale, ca un gest
cultural de importanta prezenta si viitoare.
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