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In this conference, George Banu and Ioan Aurel Pop talk about the importance of 1918 moment
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states following the World War I negotiations. The Great Union was a common act of all regions,
of all Romanians who identify themselves with the same tradition, the same language, the same
religion and the same culture. The great quality of the celebration of the centenary in 2018 is given
by the efforts made to encompass not a territory, but a national consciousness.

Centenary, history, performing arts, culture, national consciousness



Constantin Chiriac: Buni ziua si bine ati
venit la primul eveniment al Festivalului
International de Teatru de la Sibiu, an in
care aniversim o suti de ani de existentd
a statului roman modern! La 25 de ani de
Festival International de Teatru de la Sibiu,
am considerat important sa deschidem cu o
conferintd speciald in care se intalnesc doud
mari personalititi ale Romdniei si ale lumii:
Presedintele Academiei Romine, domnul
profesor universitar Ioan Aurel Pop, si domnul
George Banu, profesor universitar la Sorbona
si in nenumairate alte mari universititi.

George Banu: Aceasti primi intilnire e o
intilnire extrem de importanti in contextul
actual, e un fel de topos lingvistic. Cand am
plecat din Romania, toate interdictiile aveau
loc in 1971-1972, mi se spunea fovardsul Banu:
»Tovardsul Banu, in contextul actual nu putem
publica textul dumneavoastrd”, ,Tovardsul
Banu, in contextul actual anulim publicarea
carti”... Deci, In contextul actual, dar in alt
sens, discutia este extrem de importanti,
Domnul Pop ne va explica detalii ca un
istoric, toatd diversitatea acestui fenomen la
raportul dintre intelectuali si Marea Unire.
La inceput, eu mi gindeam si discutim
despre factorul important pentru Europa al
intelectualului angajat, al intelectualului care
e diferit de scriitor. A apidrut o carte destul
de interesantd in Franta, in care se spune ci,
inaintea Revolutiei Franceze, erau evident
scriitori care luau pozitie, care se manifestau
in mod derizoriu, dar niciodati in mod politic.
In momentul Revolutiei Franceze, apare
conceptul de intelectual angajat, adici un
ganditor care se defineste fatd de istorie, dar
nu neapirat prin intermediul operei, ci prin
intermediul unei pozitii imediate. De aceea,
poate vom vorbi despre aceasta diferentd intre
manifestarea fatd de istorie directd, polemici
a intelectualilor si manifestarea fata de istorie
mai degrabi parabolici, simbolici a scriitorilor.
Evident ci cel care a reprezentat sinteza
intelectualului si a scriitorului a fost Victor
Hugo, care, pe de o parte, s-a manifestat in
mod violent ca intelectual de atitudine, dar,
pe de altd parte, a si scris opere care vorbeau
despre importanta Revolutiei si mai ales in
romane celebre, evident cel mai cunoscut fiind
Mizerabilii. Dar si nu ne ducem chiar atat de
departe, momentul extrem de important pe
care l-a cunoscut Franta a fost cazul Dreyfus.
Dreyfus, din cite stiti, era un ofiter evreu
care a fost considerat triditor si a fost la
originea celui mai celebru procesului pe care
l-a cunoscut Franta la sfarsitul secolului XIX.
Deci intelectualii s-au raportat la Dreyfus,
impiritindu-se in doud lumi Jes dreyfusards si

les antidreyfusards. Dreyfus a fost ocazia unei
rupturi intre gindirea de dreaptd si gandirea
de stinga in Franta. Poate ci romanele lui
Zola au marcat constiinta francezi 4, dar Zola
a marcat constiinta francezd mai degrabi
ca intelectual, decit ca scriitor prin celebrul
text Jaccuse unde el il apird pe Dreyfus. Deci
voiam si vorbesc despre impactul gandirii
politice a intelectualilor care uneori e legat de
prezent si nu de durati, care este vocatia artei.
Intelectualul angajat defineste ce este aici si
acum fatd de evenimente extrem de explicite;
cazul Dreyfus a fost un caz care a avut ecouri
pand in Rusia, nemaivorbind de Polonia,
nemaivorbind de Italia. Au fost familii care
s-au despirtit; marea actrita Sarah Bernhardt
a inteles sensul acestei manipuliri, ca artistd
si intelectuald. Fiul siu era antidreyfusard si
I-a trimis la Monaco, ca si nu se mai certe in
fiecare zi la masd pe tema lui Dreyfus. Acelasi
lucru s-a intdmplat si in Rusia: Cehov care
era un mare intelectual atent la problemele
occidentului a fost un pro-dreyfusard. Deci,
de aceea spunem ci intr-un fel intelectualii
se definesc aici si acum fatdi de istorie.
Intrebarea care se poate pune este: care sunt
consecintele estetice ale unui mare eveniment?
Consecintele istorice ale unui mare eveniment
sunt uneori mai putin importante decat ludrile
de porzitie ale intelectualilor; sigur, il putem
evoca pe Tolstoi, cu al siu Razboi si pace, dar
el nu era un intelectual, era un scriitor, era
un partizan al gindirii traditionale, arhaice,
reactionare, marea lui operd a fost romanul.
Deci, e aceastd rupturd scriitor si intelectual
care e proprie Europei, pe de o parte, iar, pe
de altd parte, ce poate fi observat este ci, in
general, In artd, reactiile fatd de evenimente,
fati de marile evenimente, sunt mai tardive.
Functia intelectualului care se defineste fatd
de un eveniment decisiv, cum a fost Marea
Unire si multe altele, este aceea de a interveni
imediat direct, acum, in timp ce scriitorul are
nevoie de un anumit timp pentru a analiza si
examina sensul acestui mare moment. Biichner,
mare scriitor care moare la 23 de ani, care ar
fi putut fi Shakespeare-ul epocii moderne,
va scrie Moartea lui Danton, care e cea mai
importantd analizd a Revolutiei Franceze, la
30 de ani dupi ce aceasta a avut loc. In acelasi
timp, artistii care se manifestd ca intelectuali
in timpul Revolutiei Franceze, nu scriu decit
opere secundare, firi nicio valoare, care nu se
mai joacd astizi nicdieri. Deci, poate vom putea
vorbi despre aceastd diferentd intre implicare
si detagsare. Cum se disociazi intelectualii de
scriitori fatd de istorie e o intrebare care ne
preocupd pe multi dintre noi. Astizi multd
lume ridiculizeazd putin festivismul in jurul
Marii Uniri. Cred, insid, cd, in general, devii



patriot adevirat, devii mai patriot cind esti
departe, decat atunci cand esti in tara. In tari,
mai cu ironie, mai fird, ai nevoie si te aperi
putin. Dar cit de important e de a percepe si
noi valoarea simbolici a acestui eveniment!
Am incheiat si vd dau cuvintul. Sunt onorat si
fiu alituri de dumneavoastri!

Ioan-Aurel Pop: Multumesc mult, domnule
profesor! Multumesc organizatorilor, in special
domnului Chiriac, pentru aceasti invitatie,
intr-un cadru atat de select si de special. Sigur
ca problemele puse aici de domnul profesor
Banu sunt foarte multe: de la consecintele
estetice ale unui eveniment, pani la raportul
intre implicare si detasare, se are in vedere un
univers intelectual foarte larg si mie imi place
aceastd provocare. Ca si-idauunraspuns direct,
la noi, cei mai importanti intelectuali au fost
activi politic. In general, erau inainte de secolul
XX; dupi sau in secolul XX s-au schimbat
lucrurile. Dar, inainte, nu puteai fi altminteri
decat activ politic. Pentru ci in Transilvania,
neavind o clasi politici romaéneascd,
intelectualii suplineau lipsa aceasta, si mai ales
intelectualii-preoti, intr-o vreme. Ganditi-vd
cd toti capii miscirii noastre de emancipare
nationald erau intelectuali-preoti, pini la a
doua parte a secolului XIX. Ceea ce, sigur,
ne di de gandit. Dar, apropo de consecintele
estetice ale unui eveniment, dupd pirerea
mea, Marea Unire a fost reflectati imediat
de Lucian Blaga atunci cind a scris Poemele
luminii, publicat in 1919, sunt o reflectare
poeticid a unui poet special. Blaga nu a fost un
luptitor, in esenta lui, intr-o arend, pe un cimp
de luptid. Dar Blaga a fost un luptitor de alt fel
care a fost obligat de Partidul Comunist sau
Muncitoresc Roman, cum era atunci, s scrie o
lucrare la Cluj, in cadrul Institutului de Istorie
si Filosofie al Academiei Romane, lucrarea se
cheami Géndirea romaneasci in sec. XVIII. A
fost publicatd in citeva rinduri si cred ci va
fi republicatd in curdnd. Si, in aceastd carte,
el remarcd personalitatea lui Inocentiu Micu
Klein. N-ati crede ca Blaga, care e o fire
detagatd de contingent, e o fire detasatd de
tangibil, spune acolo cd cea mai frumoasi frazi
pe care a auzit-o in viata lui, pe care a citit-o
in viata lui, este urmitoarea: ,Nu poti invia cu
adevirat decat in piméntul patriei”. Blaga a
citit aceastd frazi in testamentul unui episcop
greco-catolic, uitat in timpul comunismului,
Inocentiu Micu Klein, care a trdit 24 de ani
intr-un exil fortat, fireste. El ar fi vrut si vini
inapoi, dar nu l-au lisat, si acolo scrie la un
moment dat, la sfarsitul vietii (nu avea ce avere
s lase niminui): ,Nu stiu prin ce dulcime, zicea
el, ne atrage mereu paméntul natal. De aceea
vreau si mi odihnesc in Ministirea Blajului,

de mine ziditd, in mijlocul tirii mele, pentru
cd, de cand sunt in exil, am aflat ci nu poti
invia cu adevirat decit in piméntul patriei.”
Blaga, ortodox din Lancrim, impresionat de
treaba asta (fireste ci el nu ficea deosebiri
confesionale, n-avea parti-pris-uri de acest
gen), Blaga a rimas asa de impresionat, incat
l-a marcat intreaga viati.

O alti reflectare a ideii ¢ momentul
nostru 1918 se vede in creatie, este Rebreanu.
Rebreanu a  scris  Pidurea  spanzuratilor
gandindu-se la drama pe care au triit-o
romanii ardeleni (e adevirat, in 1916-1917,
cand au fost obligati si lupte contra fratilor
lor roméni care veneau de peste Carpati).
Sunt foarte multe exemple de scriitori care au
reflectat la noi momentul 1918, care a devenit
obsesie nationald. Si asta e adevirat. Daci ne-
amintim unii dintre noi, care avem o anumiti
varstd, cu toate ci noi am avut un deceniu
proletcultist, care in literaturd se numeste
obsedantul deceniu, cam din ’48 pand spre
’59-°60, si e reflectat extraordinar, dupd pirerea
mea, magistral in literatura roméani ,post acest
obsedant deceniu”, acolo e singura perioadi
in care nu aveai voie sd spui nimic aproape
despre 1918, nici despre latinitate, ci lumea
cand analizeaza nationalismul nostru, cel din
vremea comunismului ceausist, uitd ci au avut
acest deceniu proletcultist in care, practic, nu
aveal voie si vorbesti despre traditia nationali,
n-aveai voie sa vorbesti despre Stefan cel Mare
si Mihai Viteazu. Eu am cunoscut un bitrin
profesor in Cluj, pe cind eram student, care
facuse 6 luni de inchisoare, pentru ci a pomenit
numele lui Alexandru Ioan Cuza ca Domn al
Unirii. Deci am avut o perioadi cind nu puteai
zice nimic despre Unire. Dupi aceea, a venit o
perioadi echilibrati, pe care domnul profesor
Banu si-o aduce aminte pentru ci a triit-o, de
prin’63-64, pani prin anii 70, in care valorile
s-au reasezat, eu nu am mai invitat despre
A. Toma si despre Teodor Neculutd, ci am
invitat la scoald despre Arghezi. In timpul
regimului comunist, profesorul meu de romani
de la Liceul Saguna din Brasov mi-a vorbit si
despre Dimitrie Anghel, si despre St. O. Iosif,
si despre Stefan Peticd, dar si despre Radu
Gyr, Aron Cotrus (pentru epoca interbelici,
fireste), cd nu ne-a spus cd au fost legionari.
Unii studenti mi intreabd: ,dar, domnule
profesor, in timpul liceului, dumneavoastri ati
invitat despre Blaga?”,Da, sigur ci da!” Pentru
cd eu am prins aceastd perioadd fasti. Nu am
invitat ruseste niciodati la scoali...

George Banu: Picat!

Ioan-Aurel Pop: E picat pentru mine ca
istoric... dar si stiti c¢d am suplinit lipsa, cici



am invitat dupd aceea, fiindcd a trebuit si
citesce, iar pe Dostoievski si Tolstoi nu poti si-i
receptezi in altd limbd pentru cid e fad totul.
In schimb, am invitat franceza de la 10 ani,
engleza de la 13-14 ani, ungureste si nemteste
cu copiii cu care md jucam si nu vd spun cd
am ficut o gridinitd multiculturald in care
invitam romani, maghiard si germani din
joacd. Deci regimul dsta a avut perioadele lui,
dar momentul 1918, intr-o formai sau alta, in
cultura romani a rimas o obsesie. Asa cum
pentru ardeleni obsesia a fost latinitatea, deci
ginta latind, faptul ci ne tragem din latini.
Receptarea actului de la 1918 s-a produs prin
prisma imaginii noastre de atunci. Iar eu sunt
unul dintre cei care cred cd imaginea nu poate
fi infrumusetatd daci realitatea nu e frumoasi.
Oricit te-ai stridui si faci o imagine frumoasi,
sd retusezi, tot iti dai seama ci ceva, la bazi,
nu e in reguld. Deci, am avut aceastd viziune
ciudati a noastrd asupra lumii si a lumii asupra
noastri. Pe de o parte, eram si suntem un
popor care ne pretindem de la Roma, numele
nostru de romini vine de la Roma, limba
noastrd e o limbd neolatini, ne-am crestinat
in forma latind si céte altele care se leagd de
Occident. Alecsandri are poezia aia frumoasi,
Ginta latind — ,Latina gintdi e stipand’,
zice el la un moment dat (a luat premiu la
Montpellier, prin 1857, daci nu mai insel, cu
aceastd poezie). In schimb, il avem mai tarziu
pe lon Barbu (Dan Barbilian) care zice: ,,Se
ploconea risidritean si moale”. Pentru mine, in
aceste cuvinte e intreaga noastri componenti
bizantini, risdriteand si balcanici, pentru ci
suntem risiriteni prin forma de organizare a
bisericii, prin limba slavoni pe care am avut-o
in Evul Mediu ca limbi a culturii, a cancelariei,
a bisericii, In primul rand, prin alfabetul chirilic
pe care l-am inlocuit abia prin 1860, datoritd
lui Cuza (oficial, vreau si spun). Vreau si spun
ca in Ardeal s-a inlocuit un pic mai repede.
Adici avem aceste doud componente care,
pentru mine, departe de a marca o cenzurd, o
franturd, sunt un prilej de a uni continentul
acesta atit de frimantat.

Daci mai multid lume afld despre noi,
acum e foarte bine. Daci afli altceva decat
lozincile obisnuite, e si mai bine. Pentru, ci
zicea domnul profesor Banu, ci sunt popoare
nemultumite de Versailles si de intreg sistemul
picii de atunci, cum si nu fie?... Pentru ci in
Europa s-au destrimat patru imperii: Imperiul
German, Imperiul Otoman (care era aproape
mort), Imperiul Tarist (s-a destrimat, dar a
reapirut ca Pasdrea Phoenix intr-o alti formi)
si Imperiul Austro-Ungar (care, intr-adevir, a
dispirut intr-o formad brutali, Imperiul
Austro-Ungar, un imperiu central-european).
Si, multumiti, daci e s-o luim de la Adriaticd

pand la Marea Neagrd, au fost: lituanieni,
letonii, estonii (care atunci s-au format ca
natiuni, state, pentru prima oard in istorie),
polonezii (care au reinviat din propria cenusi,
dupi ce, de trei ori, au fost impartiti in secolul
XVIII si care erau o mare putere, cu un orgoliu
nemisurat). Noi am trdit prin biserica catolicd
si prin Chopin in secolul XIX si cind am
revenit la fortd si la putere ne-am dat drumul
cu toatd increderea intr-o Europi viitoare.
Polonezii au fost o natiune orgolioasd si au
dispirut de pe hartd complet si asta nu o pot
ierta celor care au fost protagonisti in acest act.
Dupi eu venim noi. Noi aveam un stat numit
Romania care era, vorba lui Petre P. Panaitescu,
ca doui brate intinse spre un corp care nu era
al pisirii respective sau al fiintei respective,
sigur el se referd la Transilvania ca orice patriot,
chiar daci nu era ardelean. Deci el isi imagina
tara, Roménia de atunci din 1916, ca ,,0 pasire
cu doud brate dar lipsitd de corp”. Pe urmi,
sunt cehii, slovacii, slavii de sud care aproape
toti sunt multumiti. Lumea zice: ,Pii bine, dar
s-au destrimat si Cehoslovacia si Iugoslavia,
s-au destrdmat, dar nu le-a ocupat nimeni’.
S-au destrdmat in unititi etnice mai mici,
pentru cd in cazul lor nu s-a respectat pe deplin
principiul etnic national. Slovacii nu au avut
niciodati traditie statald, pentru ci din secolul
al X-XI-lea au fost integrate in Regatul
Ungariei, statul maghiar, Ungaria. Cehii au
avut o traditie statald care a fost indbusitd de
habsburgi, tot din Evul Mediu incepind.
Popoarele iugoslave la fel. Nemultumiti fireste
au fost ungurii si austriecii, in primul rand, in
partea noastrd de Europi, si nu aveau cum si
nu fie nemultumiti daci au fost educate, de-a
lungul secolelor, ca popoare imperiale. Si
ungurii, o si ziceti: ,Dar bine, ungurii au avut
un regat”. In ungureste, Birodalom nu inseamni
regat; regat e Kiralysag si Ceasarsag este
imperiu, deci ei au avut ceva care se apropie de
imperiu, stiau ¢ nu e chiar imperiu, dar totusi
nu puteau si-i zici chiar simplu regar, ca toate
alea din jur. Credinta ci ei sunt un popor ales
s-a predat la scoald; eu am fost dupd ‘90 in
Ungaria si am vizut in manuale scolare titluri
care erau asa. Sigur ci drama asta, tragedia pe
care au trdit-o, pierderea a doud treimi din
teritoriu si populatie nu se poate sterge in 100
de ani. Eu m-as astepta si se steargd, dar nu
s-a sters. Un titlu de temid scolard era asa:
Ungurii — civilizatorii bazinului carpatic... tema
la scoald! A doua, altd temi: Dinastia arpadiand
— prima dinastie nationald ungard. Dinastia
Arpadiani s-a stins in 1301. A durat 300 de
ani. S4 ii zici ,nationald” cind, pentru mintile
noastre, cuvantul ,national” e o formi a
modernititii, nu prea suni bine. Deci, ei au
invitat cd s-au niscut si civilizeze, dacd nu si



domine, pe cand popoarele pe care ei le-au
stipanit au fost obisnuite si triiasci cu o
mentalitate ,de slugd” (cum zice romanul),
mentalitate de om supus, de om modest care
are deasupra un stipan care, in Evul Mediu, a
fost favorizat, pentru ci in Evul Mediu nu
existd  [liberté-égalité-fraternité  si  nici
individualism, nici concurentd, nici nimic. In
Evul Mediu existi cateva lucruri fundamentale
pe care daci le intelegem; intelegem si lumea

fundamentald. Existdi supunere, ierarhie,

credinti, onoare si privilegiu sau lipsa
t S

privilegiului. Si atunci, unele popoare,

populatii, grupuri care aveau privilegii erau
educate in spiritul méndriei si altele care nu
aveau privilegii erau educate in spiritul
supunerii. Noi am fost educati in spiritul
supunerii in secolul XIX, cind anumiti oameni
dintre noi, mai destepti, s-au ridicat si au fost
luptitori. Stiti ¢ pani si aici, in Transilvania,
aveam doud ramuri ale Partidului National
Romin, una era activistd alta pasivistd. Ramura
pasivistd zicea: ,Noi protestim impotriva
dualismului austro-ungar prin neparticipare la
viata politica!”. Ramura activistd zicea: ,Noi
protestim  impotriva  dualismului  prin
participare la lupta politicd!”. Trebuie si stiti
cd, pand la urmi, aliindu-ne cu cehii, cu
slovacii, cu croatii, nu am ficut nimic
exceptional la 1918. Am ficut ce au ficut
ceilalti, aliindu-ne cu ei; pand la urmi, am
reusit. Sigur, nu am reusit singuri. Au dreptate
si cel care zic ¢d ne-au ajutat marile imperii
care s-au pribusit. Ne-au ajutat in Primul
Rizboi Mondial, ne-a ajutat victoria Antantei,
ne-a ajutat revolutia rusi ci, daci nu era unul,
Kerensky, care si viseze cai verzi pe pereti...
Doamne fereste! Kerensky a vrut si faci un fel
de Rusie democratici in februarie 1917. Stiti
cd marea revolutie socialistd din octombrie a
fost in noiembrie. Este un paradox datoritd
calendarului. A venit Lenin si a distrus tot.
Dacid nu intrau Statele Unite in rizboi, la
inceputul anului 1917, si v-as mai putea spune
daci, dacd, daci... totusi, trebuie si mai fie ceva
si dupd acesti ,dacd’, si dincolo de acesti ,,dacd”
era dorinta acestor popoare pe care vi le-am
insirat de la Marea Baltici pand la Marea
Adriatica si Marea Neagrad de a-si face si ele
propriul lor cuib. Cea mai pozitivi idee in
secolul XIX, dincolo de extremismul #sta
social democrat si chiar comunist, utopiile
comuniste, cea mai potrivitd pentru popoare,
pentru oameni, era miscarea de emancipare
nationald. Secolul XIX numit de istorici
ysecolul nationalititilor”. Noi ne-am incadrat
in acest secol cu bune si cu rele. Bilcescu a ars
ca o flacird pentru aceastd idee, Avram lancu a
murit pentru aceastd idee. Unii ii considerd
exotici si excentrici dar nu e adevirat. Toate

popoarele din jurul nostru au cite un Balcescu
si un Avram Jancu. Deosebirea e ci dia sunt
mai cunoscuti decit ai nostri care, siraciil, au
trdit partial in anonimat; nu i-am tradus noi in
limbi striine. Poporul romin e un popor
minuscul la scard europeani si nici nu am stiut
sd ne tinem rangul, cum zicea bunica mea. Un
om care vrea si fie remarcat trebuie si stie si se
prezinte in lume, si aibd demnitate. Noi am
fost cateodati mai prieteni cu lasitatea decit
cu demnitatea, desi poate si aceastd lasitate
ne-a ajutat si supravietuim. Nu si vietuim;
pentru mine ,a vietui” inseamni a trai bine. Si
supravietuim, iar supravietuirea ne creeazd
mentalitatea de care vd spun eu: minimi
rezistentd — si cu asta ne-am dus trajul. Cind
ne-ar fi mers mai bine, au venit rusii peste noi
cu tancurile. Au gisit destui servitori printre
noi care si le facd jocul si ne-am trezit 40 de
ani sub comanda unui comunism pe care si eu,
si domnul profesor l-am triit. Eu eram mai
tandr, l-am trdit acasi, nu am avut curajul si
plec, nici nu am putut, cd nu m-au ldsat s plec
intr-o tard occidentali. Domnia-sa a avut
curajul si se revolte si plece in Occident. A
venit speranta cea mare ci dupa ‘89 ne revenim,
dar jatd cd au trecut trei decenii si bajbaim in
continuare cind e vorba de trecut, totusi, si
pentru mine trecutul Inseamnd viati. Nu
puteam arunca nimicnicia noastrd asupra
oamenilor care au trdit atunci. Sigur, dupi ce
au trecut atitea decenii, noi le uitim defectele
si vedem in Ionel Britianu ca prim-ministru
intruchiparea demnititii. In Vaida — un
ardelean care a stiut sd pertracteze si si obtind
granite favorabile cit s-a putut. In Tuliu Maniu
vedem un om politic care s-a diruit. In Miron
Cristea un om al bisericii care a devenit prim-
ministru al Romaniei intre cele doud rizboaie
mondiale. Adici ei au fost, dupd pirerea mea,
niste oameni de stat, or noi ne-am obisnuit
acum cu politicieni modesti. Ei au fost oameni
de stat si acei oameni de stat nu meritd
dispretul nostru numai ci noi triim intr-o
perioada de crizd. Eu cam asa vid centenarul si
cred ci numai istoricii, filozofii, intelectualii ar
trebui si vorbeascd despre centenar. Cred ci
ceilalti ar putea sirbitori cel mai bine
centenarul muncind mai bine, ficAndu-si
meseria mai bine. Dacd sunt medici — ingrijind
mai bine pe oamenii care se duc la ei. Daci
sunt profesori — predind mai bine la clasi, dar
fird bani nu pot face asta. Or noi ne-am
obisnuit si luim banul de pe unde putem,
guvernul ne promite dar nu ne di. Ne mireste
salariul, dar ne spune: ,Dati oamenilor din
resurse proprii”. Salar de unde si dai’... Si
atunci, triim in aceasti lume modestd si ne
bucurdm ci, din punct de vedere intelectual, si
cateodatd sub aspectul nu numai estetic, dar si



etic, In imaginatia noastrd, triim mai

confortabil.

George Banu: Am putea vorbi despre figuri
care s-au manifestat in 1918 care au regindit
intr-un fel Rominia, au regindit statutul
Romaniei si au repus intr-un mod foarte
decis ideea de natiune. La basarabeni, erau
Constantin Stere si Pantilimon Halipa; ei
au fost cunoscuti ca promotorii sfatului tarii.
S4 stiti cd romdnii nu s-au unit prin decizia
unei persoane, ei stiau ci vine judecata istoriei
si atunci au alcituit organisme colective,
cd la 1917 eram in secolul XX si acolo era
nevoie de organisme colective care si decidi
democraticul. La Chisindu s-a format
sfatul tarii care a proclamat o republicd
moldoveneascid desprinsid de imperiul tarist,
dupi aceea i-au zis republica democrat
moldoveneascd independenti si abia la urmi,
in 1918, in 27 martie, pe 9 aprilie (la Paris era 9
aprilie, pe cand la ei era 27 martie) acest sfat al
tdrii a votat nu in unanimitate. In unanimitate,
numai comunistii votau cu mare majoritate
unirea Basarabiei cu Romania. In acel sfat al
tdril erau si minoritdti, sd stiti, nu erau numai
romdni. Adicd erau si rusi, si ucraineni, si
evrei. Dintre ei, dacd nu ma insel, trei au votat
cu unirea pentru Romania si vreo cinci s-au
abtinut. Dar trei s-au abtinut, dar opt la sase
pentru Romiénia inseamnd aproape doud
treimi. Nu? Trei erau ai minorititilor. Asa. Deci
vedeti?... Ideea mea nu era si vd spun numere
exacte, ci sd vd spun cd existd organisme cu
caracter democratic. La Chisindu... A fost asa,
la Cerniuti, acolo unde erau lancu, Flontor
si Joan Nistor si patrioti extraordinari; s-a
infiintat Congresul General al Bucovinei. Si
acolo erau romdni reprezentanti ai Romaéniei
in Congresul General al Bucovinei, dar si
reprezentanti ai ucrainenilor, ai germanilor ori
ai polonezilor, ai evreilor. Congresul General
al Bucovinei a hotirat la 15, pe 28 noiembrie,
unirea Bucovinei cu Romania. E singura dintre
provinciile istorice care, prin vocea congresului
dstuia, nu a pus nicio conditie. In unire. Adici
nu a cerut nimic Rominiei. Bucovina a zis:
,dupd 144 de ani de stipanire strdind cand
ne-am dat viata pentru alte idealuri, cand
am fost cuprinsi intr-un imperiu care ne-a
ficut si ne-a ocupat ministirile si morméntul
lui Stefan cel Mare si vechile capitale ale
tarii de sus, Baia, Suceava, Siretul s.a.m.d.,
venim iIn trupul tdrii si ne Incredintim tirii,
in vechile hotare de la Ceremus pini la...”
si insird hotarele Bucovinei. Si ultima —
Transilvania, care si ea, ca Basarabia, a pus
conditii. S-a unit la 1 decembrie in conditii
mai dificile, fird reprezentarea minorititilor.
De altfel, minorititile nici nu ar fi participat

in Transilvania. In Transilvania cezura era asa
mare, Incit nu puteau participa. In schimb
intelectualii romani si-au format organizatii
ale lor de mult, politice si culturale. Cea
mai importantd organizatie culturali a fost
Astra, asociatia Transilvania pentru literatura
romind si cultura poporului romin fondati
aici in 1861, si cea mai importanti organizatie
politicd a fost Partidul National Romén care
a avut doud ramuri, una bidniteani vestica
si una ardeleani care, in 1881, s-a unit intr-
un singur Partid National Romin. $i mai
era si Partidul Social Democrat cum zicem
noi care era de stanga, dar, de fapt, era aripa
Partidului  Social Democrat din Ungaria.
Cand s-a apropiat unirea, nationalii, Partidul
National Romién cu Partidul Social Democrat
Romin au mers mini in mani si au ales
consiliul national roman central cu sediul
la Arad cu sase reprezentanti ai Partidului
National si sase reprezentanti ai Partidului
Social Democrat. Adici ai muncitorimii, dstia
erau reprezentantii oamenilor simpli, de jos
si unirea s-a ficut si aici printr-un organism
colectiv pe care noi il numim, de reguld, Marea
Adunare Nationalid de la Alba Iulia, dar la care
au fost peste 100.000 de persoane venite din
toate colturile tirii Transilvaniei. Important e
nucleul. Cei 1.228 de delegati care au venit,
fiecare cu cite un document, ca si se legitimeze,
numit credentional. In credentional era trecut
subsemnatul si numele, ¢i reprezinti cercul X
si pe romdnii Y.

Ioan Aurel Popa: Si fiecare din partidele
politice, sindicatele, asociatiile de femei,
asociatiile culturale, unititile administrative
teritoriale si-au trimis reprezentanti la Alba
Tulia, ca s voteze in nume colectiv. Vom vedea
ci tot teritoriul Transilvaniei este acoperit si
ci s-a exprimat acolo credinta nationald, sigur
cd unii spun: ,dar bine, ungurii si sasii, care
nu au participat acolo ce legitimitate au?”.
Legitimitatea pe care o dau unul din cele 14
puncte ale presedintelui Olsen din 8 ianuarie
1918 care, in congresul Statelor Unite, a zis ¢
fiecare popor are dreptul la autodeterminare.
Ce inseamni asta dacd jumitate plus unu
din populatia unui teritoriu decide ceva, iar
acea decizie e una democraticd si trebuie si
o urmeze toti? Or roménii erau doud treimi
din populatiei Ardealului, deci, daci romanii
au hotirat in unanimitate ci Transilvania se
uneste cu Romania, hotdrirea a fost imbatabili.
Intre fruntasii romanilor erau personalititi,
extraordinare unele, pe unele le-am pomenit;
era, de exemplu, un tinir de la Cluj, Silviu
Dragomir, care a devenit unul dintre cei mai
mari slavisti, profesor la Seminarul din Sibiu,
si a devenit dupd aceea ministru si slavist



extraordinar; el a fost unul din secretari
adunirii, se uita la lume, nota, ficea procese
verbale. Un altul a fost Tuliu Maniu care venea
de pe front din armata austro-ungari, pentru
ci a fost obligat si lupte; dacd era cetitean
austo-ungar si dacd nu s-ar fi dus la luptd, ar
fi fost impuscat; se duce la luptd, in 1908 s-a
intors si a gisit la Viena un vacarm, un haos si
a primit sarcina si reorganizeze Viena. Si Iuliu
Maniu, ca ofiter din vechea armati austro-
ungard, a ficut ordine si disciplind in Viena.
Miron Cristea, de exemplu, era episcop de
Caransebes, preot, a venitla Alba Iulia imbricat
cu un tol de culoare alb-negru cu care apare in
poze. Celilalt, episcop, tot romén, Iuliu Hossu,
avea si devind primul cardinal al Roméniei. Cu
alte cuvinte, ei cu totii au mers mind in mani,
impreuni si au stiut si fiureascd o tard; nu au
fost toti multumiti, mari dezamigiri au fost
si in provincii, ci unirea nu le-a adus sperata
bunistare tuturor si in Vechiul Regat, pentru
¢d nu au putut pune mana toti politicienii pe
tot ceea ce voiau. Cea mai inapoiatd dintre
provincii era Basarabia; ca si vd dau un singur
exemplu din lumea intelectuald: in Ardeal,
gradul de alfabetizare al roménilor era 40% la
Marea Unire si in Basarabia era 8-9%, fiindci
basarabeni romanii erau ultimii tinuti ca si
nu meargi la scoald. Dupi aceea, dintre toate
provinciile, din punctul de vedere al facilititilor
casnice, bii, sipun, spilat pe maiini, igieni,
Banatul era pe primul loc, dupi aceea venea
Transilvania, pe urmi Crisana. Iar, din punct
de vedere etnic, conform recensimantului din
1930, cea mai purd provincie din punct de
vedere romanesc era Oltenia cu 98% romani.
Bineinteles, toti s-au declarat romani acolo,
fiindcd toti vorbeau romaéneste, indiferent
daci era un pic mai deschisi sau mai inchisi
la culoare. Era o tard declarati nationald, dar
trebuie si stim ci numai Polonia ne mai
depisea ca multinationalism: 65% polonezi,
restul lituanieni, evrei, nemti. Deci 73% era
ponderea rominilor si 27% minorititile.
Maghiarii reprezentau atunci 8% din populatie,
evreii cam 4% , germanii tot cam 4%, deci 16%
din cei 20 si ceva, numai astea trei nationalitati.
Astizi, maghiarii reprezinti 6,2% conform
ultimului recensimant. Polonia e o tard astizi
aproape purd, pentru ci Polonia, dupi al
Doilea Rizboi Mondial, a fost mutatd dinspre
risirit spre apus si o regiune a fost purificatd
etnic; toti germanii de acolo au fost manati
mai inspre apus si au venit polonezii in loc, iar
partea risdriteand, unde erau si ucraineni si de
toate, a fost ocupatd de Uniunea Sovietici in
zona in care azi se afli Ucrainian, cu Liovul,
cu astea, unde e tot biserici bizantini, ca
in Transilvania. Deci lucrurile sunt foarte
impdrtite si sunt foarte amestecate si, dacd

le prezentim triumfalist, nu cistigdm nimic.
Trebuie si ne comparim cu altii, si vedem
cum au ficut si altii, s ne recunoastem si noi
si realizirile, si nerealizdrile, dar eu cred ci e
mai plin paharul, un pic mai plin de jumitate,
pentru ci, daci ar fi fost invers, si fie mai gol
paharul, nu am mai exista astdzi. Ne-ar fi luat
locul altii si tara asta s-ar chema fie Ucraina si
Rusia, fie ce vreti dumneavoastri, fie Ungaria.
Faptul cd am reusit si ne pastrim pand astizi
inseamnd ci nu suntem asa de ticilosi cum
ne prezintd unii, dar asta nu trebuie si ne dea
curaj si devenim, si ne auto-liudim prea mult
pentru ci oricum nu ne crede nimeni. Cea mai
buni cale de a afla despre noi cred ci e calea
adevirului, atat cit este omeneste posibil.

George Banu: Eu voiam si vi intreb ceva.
Intelectualii despre care vorbeati in Roménia
au devenit toti politicieni. Intelectualii, de la
primii cei pe care i-am citat, care au fost toti
formati, Bilcescu, Alecsandri, Kogilniceanu,
nu devenit politicieni, au rdmas niste
intelectuali de atitudine care ne-au marcat pe
toti. Cum explicati acest lucru: mari artisti sau
mari intelectuali care nu au devenit politicieni
care nu s-au confruntat cu sarcinile extrem de
dificile legate de construirea unui stat modern?

Ioan Aurel Pop: Primii pe care i-am pomenit
au fost, totusi, nu politicieni, ci oameni de stat.
Kogilniceanu a fost Ministrul de Externe si
prim-ministru, Bélcescu nu a apucat, siracul,
era ndscut in 1819 si a murit in 1852, ce varstd
e aiaP,nu a apucat si faci nimic; e inmormantat
in groapa comuni de la Palermo. Alecsandri
a fost reprezentant diplomatic al Romaniei,
totusi. Cei despre care spuneti, da, unii dintre
ei s-au complicut in a accepta scena politici,
asa cum era ea si au devenit politicieni. Ma
gandesc, de pildi, la Duiliu Zamfirescu.
Duiliu Zamfirescu a fost Ministru de Externe,
imediat dupd Primul Razboi Mondial, si e
acuzat astizi ci a cedat prea usor la stabilirea
hotarului nordic pe Tisa, ci vreo 20 de sate
rominesti din Maramures au rimas dincolo, in
Ucraina subcarpaticd. El era, in primul rind,
un scriitor si era un scriitor patriot, in ciclul
Comanestenilor: Viata la tard, Tinase Scatiu,
Indreptari. El scrie acolo ci suntem datori
sd citim in limba noastrd. Dar generatia asta
a ficut politicd. Blaga nu a ficut politici, dar
a fost diplomat in multe locuri la Viena, la
Lisabona si acolo a trebuit si fie un functionar
de stat; Blaga a ficut rapoarte admirabile.
Mircea Eliade a intrat in diplomatie, a scris si
o istorie a romanilor pani la 1937 care nu se
mai invati azi la scoali.



George Banu: El voia si fie de toate: si Don
Juan, si prim-ministru. Nu e un semn de
provincialism asta?

Ioan Aurel Pop: Se poate. Dar eu v-am spus:
in Transilvania, ideea pleaci de la faptul ci nu
am avut o clasi politicd a noastri aici. Neavand
o clasi politicd a noastrd, a trebuit si suplinim
intelectualii dstia amdarati. S4 facem si una, si
alta. In Vechiul Regat, o si ziceti, a fost clasa
politicd. A fost, dar cind au venit fanariotii, ci
nu erau turci, erau crestini ca si noi, dar erau
de alt neam, ne-am trezit iar ci a venit un
ardelean de aici, din Avrig, s 1i invete si treacid
la limba romani. In 1818, s-a intimplat asta,
acum 200 de ani, noi ne gandim la 100 de ani
de la Marea Unire, dar, dacd nu era Gheorghe
Lazir, poate mai invitau la Bucuresti, la
Sfantul Sava, vreo doud decenii in greceste.
Dar Gheorghe Lazir de aici, de la Sibiu, s-a
dus si le-a spus ce frumoasi e limba noastr;
englezii ficuserd asta cu vreo 700 de ani
inainte, pe la 1300, cind au inlocuit franceza
cu engleza, iar Chaucer le-a spus ci engleza
nu e numai limba porcarilor si a vicarilor, ci e
o limba armonioasi. Cine si-ar fi inchipuit la
1350 ci engleza va cuceri lumea? Apropo de
Basarabia, pe primii mei studenti basarabeni
pe care i-am auzit vorbind pe coridor ruseste,
i-am Intrebat: ,Maii copii, dar voi de ce vorbiti
ruseste?” A, colegii nostri roméni nu prea sunt
primitori intotdeauna cu noi si rid de noi ci
avem accent. lar noi am ficut scoli rusesti,
era imediat dupi ‘90, si noi am fost invitat la
scoald ci ideile superioare se exprimi in limba
rusi i cd in limba romani trebuie si exprimdm
idei ale vietii cotidiene, adicd ce faci, unde
mergi, ploud, ninge, imi e foame, minanci, imi
e sete.” Ideile superioare in limba rusd. Deci
vedeti i limba poate avea un anumit caracter
politic; de-aia roménii au cam urét limba rusi.
Da, deci am avut aceasti, cum si zic, micime
a noastri cateodati ca intelectuali, ne-am mai
coborit prea mult in rang si nu am putut si fim
cu totii artisti, esteticieni, adicd si facem artd
pentru arti. De-aia, la noi a ficut carierd, de
pilda, si expresia asta care place multora poeta
vates, poet cetitean, Goga. Cosbuc nu a vizut
Unirea, Cosbuc a vizut unirea Basarabiei, a
murit in mai 1819. Dar cu totii au cochetat cu
lucrurile. Ba pe unii ii acuzim acuma de tradare,
cd au colaborat cu nemtii. Bucurestiul, din 6
decembrie 1916, pani la inceput de 1918, fost
ocupat de germani si unii care au triit acolo,
de pildi, ardeleanul nostru Slavici si regiteanul
Arghezi, au colaborat cu nemtii, destul de bine
au si scris articole, nu chiar encomiastice, dar
din astea de laudi pentru lumea germani,
pentru cd trebuiau si triiascd si ei si dupd
aceea au fost acuzati. Da, si la case mai mari

au fost scriitori care au ficut compromisuri de
genul acesta cu anumite regimuri politice si eu
fac mereu distinctie intre atitudinea lor privati
si creatia care a rimas; nu e bine, cum se zice
pe aici prin Ardeal, si confundim alegoria cu
filigoria.

George Banu: E interesant rispunsul
dumneavoastri care explicd de ce intelectualii
au acceptat si intre si isi murdireascd mainile,
reluand formula lui Sartre, numai politicd din
cauzi. Eu dideam exemplul lui Zola, a scris
Jaccuse, dar n-a devenit ministrul educatiei.
Sartre a fost semnificativ...

Ioan Aurel Pop: Dar Franta, pe vremea aia,
mi scuzati, cred cd avea o clasi politici asezatd.

George Banu: Rispunsul dumneavoastri este
foarte semnificativ, din cauza asta, pentru ci
intelegem de ce intelectualii se simt. Pe de
alti parte, aceasti extensie a narcisismului
a unor intelectuali mie mi se pare foarte
provincial. Vi spuneam: Eliade voia si fie si
legionar, si scriitor, si prim-ministru, si laureat
al premiului Nobel... toate. Deci asta se poate
face, cred eu, cum spuneati si dumneavoastri,
doar in contextul unei societiti care nu e
stabild, care e in fluiditate, si atunci existd o
anumitd tentatie de a accede la onoruri, la
functii. Sigur ci raspunsul poate fi dat de
Claudel, in Franta, care a fost si el diplomat,
cum a fost si Blaga, dar acum plec si eu mai
[Amurit, ci mid intrebam care au fost marii
intelectuali care s-au manifestat in timpul
Marii Uniri, si acum inteleg aceastd inrudire,
aceastd convertire a intelectualului la politici.
Pe de alta parte, istoria se face din acte, dar si
face si din amintiri. Bunicul meu era vames pe
malul Tisei si imi povestea c¢i triiau pe malul
Tisei cu obloanele inchise, pentru ¢ noaptea
erau atacati de unguri.

Ioan Aurel Pop: Noi am vrut Banatul pani
la Belgrad. Serbia era o tari aliatd cu noi. Ion
Brateanu s-a dus la conferinta picii si a bitut cu
pumnul in masi si a zis, ne-ati promis Banatul,
nici urmd, Mures la nord, Tisa la vest, Dunire
la sud si Muntii Carpati la est. O treime din
Banat e la romani astizi, cealalti treime e la
sarbi si 10% la unguri. Deci, nu puteai si iei
pani la Belgrad, pentru ¢ Belgradul e pe malul
Dunirii si, dacd noi primeam Banatul tot,
Belgradul era oras de graniti. Ionel Britianu
a zis c¢i nu mai trateazd cu dstia. Si atunci, s-a
dus Vaida Voievod, ardelean obisnuit (la noi,
cand tratezi o problemi se zice a pertracta),
»mai las eu de la mine, mai ldsati voi de la voi,
mai mergem la o masi la Paris, mai bem ceva
la un restaurant, mai vedem cum si ce”si el a



zis ,bine, facem granita asa, ce o si ne batem
acuma cu sirbii, si ne certim” si granita cu
Ungaria s-a stabilit foarte-foarte greu. Acolo,
diplomatia francezi si lumea politica a Frantei
ne-a ajutat enorm de mult, pentru ci un mare
geograf, Emmanuel de Martonne, si unul,
Ficher,care eraelevul lui de Martonne,amandoi
s-au specializat in geografie romaneascd, au
mers acolo si nu s-au lisat ingelati de faptul ci
oragele erau majoritatea neromanesti, pentru
ci daci luai atunci, in 1919, tara de la nord,
de la Satu Mare, pani la Timisoara, in orage
nu vedeai majorititi roménesti, pentru ci pur
si simplu in centrul oraselor nu te lisau si
faci biserici ortodoxe. La Sibiu, aici, pani s-a
ficut catedrala asta mitropolitand... fereascd
Dumnezeu!, nici nu stiu daci era intra muros
sau nu. La Cluj, intre ziduri, nu s-a permis
niciodati biserici romaneascd; numai in afara
zidurilor. Cum si locuiesti in locul unde tu nu
iti poti Inmorménta mortii, nu iti poti boteza
copiii, nu te poti duce la slujba? Si atundi,
acesti geografi au mers in fiecare sat din jurul
oragelor si au zis: ,Fratilor, nu va luati dupi
orage, oragele sunt artificial tinute asa, lumea
rurald e valahi’. Si asa au stabilit granita, ci
altfel, trebuia si fie granita la risirit de Oradea,
la risdrit de Arad, la risirit de Timisoara si
se punea problema mare a Clujului, capitala
culturald, istoricd de renastere ungureascd pe
vremea cind Budapesta, cind Buda si Pesta,
erau doud orage, erau sub turci. Plus ci si
Ungaria voia si fie mare, si Bulgaria mare,
si Romania mare, si Serbia mare, si de unde
atitea mari? Toate voiau si se expandeze.
Orice Occidental se ia cu mainile de cap cand
aude de Balcani, plus ci de la Viena incoace ne
plaseazi si pe noi in Balcani, multi.

George Banu: Pornind de la citatul pe care
l-ati dat despre faptul ci popoarele mari nu
isi vorbesc decit limba lor, e o teorie care
se poate converti, nu vine de la mine, eu am
citit-o cind eram student si vine de la Ernst
Curtius, marele filozof. Curtius are aceastd
teorie cd, de fapt, popoarele mari sunt popoare
care nu comunicd, cultura germani e culturd
separatd, cultura englezi e culturd separati, si
ci popoarele mici sunt cele care servesc drept
intermediari. El vorbea, de exemplu, de faptul
ci colaborarea intre cultura europeani si Anglia
au ficut-o flamanzii, pentru ci ei au popoare
mai mici; aceastd distinctie de limbd care se
ficea mie mi se pare extrem de pertinenti. Eu,
cand am ajuns la Paris, eram mai cultivat in
ceea ce priveste extensia dincolo de Franta, ei
stiau poate mai bine decét mine, dar eu stiam
si ce se intdmpld in Anglia. Acum, de exemplu,
Frantaa devenit o tard micid din punct de vedere
cultural. Franta nu mai e o tard de referinti,

ci devine o sald de receptie. Cred ci meritul
Romaniei a fost acela de a fi o mare tard de
receptie; oamenii ca Eliade, Ionescu si Cioran
sunt oameni care au receptionat. Astizi, dacd
te duci in Grecia, un american nu te intreabi
daci vorbesti englezeste, iti vorbeste direct in
englezi — ideea unei mari puteri lingvistice
este, in acelasi timp, o autoritate simbolicg,
extrem de periculoasi. De aceea, cred ci citatul
pe care l-ati dat astizi era foarte interesant si
indicd, intr-un fel, nu neapirat un raport de
supunere, un raport de recunoastere a rolului
unei tari mici intr-un context international.

Ioan Aurel Pop: Ca si vi dau un exemplu
cum se rizbuni si cultura roméni: asa mici,
cum e ea, noi invitim mai multe limbi striine
decit francezii, de exemplu, si decat englezii.
Inseamni ci suntem o culturi mici, dar o
culturd de dialog. Eram la Paris dupi ciderea
comunismului, pe la inceputul anilor 2000,
si ciutdim si eu in cimitirul Montparnasse
mormintul lui Cioran; descoperisem tot acolo,
daci nu mi ingel, mormantul lui Tristan Tzara
si altele; acolo sunt mai multi romani decit
in alte cimitire; de pildd, Enescu este in Pére
Lachaise. $i, cdutind mormantul, l-am gisit
pe cel al lui Tristan Tzara, era un mormant
modest cu niste grimajoare de pietricele puse,
cum se pune, cum e obiceiul. Si sub niste
pietricele era un bilet de metrou udat un pic
de ploaie, dar uscat din nou si, pe dos, se mai
vedea cum scrie Suceava. Si mi duc si gisesc
mormintul lui Cioran stiam unde e si mi tot
invart in jur, pe acolo, si nevasta mea zice si
plecim, ci degeaba ne invartim ci sunt multe
morminte aici. Mergem inapoi la intrare si
un domn foarte bine imbricat care ingrijea
morminte, vine la mine si imi aratd morméntul
lui Cioran. Si i-am zis: ,Dar de unde stiti
dumneavoastri ci eu caut mormantul lui
Cioran?” ,Pii, zice, eu lucrez la morminte pe
care nu le cautd nimeni si pe ista il cauti toatd
lumea. Trebuie si fi fost cineva.”
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Stan Lai (n. 1954) e un dramaturg multipremiat, director
de teatru si de opera si doctor in filozofie, fiind cunoscut
si pentru lungmetrajul sau Secret Love in Peach Blossom
Land. Numite de presa de specialitate din Beijing drept
wapogeul epocii noastre teatrale”, cele peste 30 de piese
ale lui Stan Lai au revolutionat spatiul teatral al Chinei
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In their conference, Stan Lai and Octavian Saiu start by a very broad theme: the interplay and
the dynamics between tradition and innovation in Chinese theatre. In Stan Lai’s work, there is a
very tight connection between these two dimensions, thus the dialogue the two of them will carry
out will focus on this particular detail. As the conference will expand from this premise, they will
discuss and analyse important themes in contemporary performing arts: the way the theatre of
the absurd is performed, multiculturalism, famous festivals in China (Wuzhen Theatre Festival),

tradition and modernity.

Chinese theatre, Pekin Opera, film, story, festival



Stan Lai, thank you so much for being here.
It’s a tremendous pleasure and a great privilege
for me and it is much anticipated. We met in
Wuzhen in 2016, but I had already known
about your work, about the scope of your
career and about your amazing achievements.
When I first met you in Wuzhen I mentioned
the possibility of having you here: we had
to wait for two years, but this dialogue is
now taking place, and I consider this to be a
personal triumph. As you will all realize very
soon, to listen to Stan Lai is to be able to learn
about theatre, to learn about culture, but also
to learn about life.

I'd like to start our conversation with
a very broad theme, one that has been right
at the heart of your entire ocuvre. That is, the
interplay, the dynamics between tradition
and innovation in Chinese theatre. When
we think of Chinese theatre, the first images
that come to mind perhaps are the ones
from the so-called Pekin Opera. Yet there is
also a movement, which is a contemporary
movement in Chinese theatre. In your work,
particularly in the play we have presented here
in the context of the festival, the relationship
between these two different dimensions that
reinforce one another is very, very present. So
tell us a little bit about tradition and innovation
in Chinese theatre, as well as in your own plays
and performances.

Stan Lai: 'm humbled by everything you
say, Octavian. And I hope that this morning
we can engage in some meaningful dialogue.
I think when we talk about contemporary
Chinese theatre, the most important thing we
have to understand (which many people do
not) is that it didn’t exist, until very recently.
If you talk about theatre in China, it’s what
Octavian is saying: it’s traditional theatre all
the way up to the twentieth century. It’s the
Peking opera style, which also has many, many
types of variations all throughout the country.
It’s a very presentational type of theatre, with
heavy makeup and as I'm sure you've heard
before, the way they sing or they talk is very
unrealistic and so it creates its own kind of
reality. So for the average Chinese person,
something called ‘realistic theatre’ is not
possible in their mind. Theatre must always be
something different, it must be its own reality.
Then in the twentieth century, there were
these pioneers of modern theatre, for instance,
mister Cao Yu how wrote plays like Zhunder
Storm and Peking Man”, which 1 recently
directed in Beijing and their blueprint was like
the works of Ibsen or Chekhov and for the
first time Chinese audiences were watching
something that was supposed to be realism

which theyd never seen before in theatre.
This burgeoning movement actually was very
important during the Second World War and
afterwards the civil war in China, which ended
1949. To make a long story short: after ‘49,
theatre was pretty much suppressed in China
and also in Taiwan...

Stan Lai: Well, I'd like to thank Constantin
Chiriac for his incredible festival. 'm humbled
by everything you said. I hope this morning
we will engage in a meaningful dialogue. I
think that when we talk about contemporary
Chinese theatre, the most important thing
we have understand, which many people do
not, is that it didn’t exist until very recently. If
you talk about theatre in China—that’s what
Octavian is saying—it’s traditional theatre. All
the way up to the 20th century, it’s the picking
up restile which has many, many types of
variations all throughout China, but that is a
very presentational type of theatre with heavy
make-up,as 'm sure you may have heard before.
The way they sing, they talk is very unrealistic
and so it creates its own kind of reality. So for
the Chinese person, that thing called realistic
theatre is unconceivable. Theatre must always
be something other than that, it must have its
own reality. Then, in the 20th century, there
were these pioneers of modern theatre, Mr.
Cao Yu, for instance, who wrote plays like
»1hunderstorm” and ,Peking man,” which I
have recently directed in Beijing. Their loop
print was like the works of Ibsen or Chekhov
and, for the first time, the Chinese audience
was watching something that was supposed to
be realism, which they have never see before
in theatre. This movement was actually very
important during the Second World War
and after the Civil War, which ended in 1949.
Long story short, after 1949, theatre was
pretty much suppressed in China and also in
Taiwan, where I grew up. Taiwan is where the
defeated party of The Civil War went after
1949.The National Discoverment led by Chen
Haisheng and so when I was growing up, there
was no theatre to be seen, no modern theatre
to be seen, only traditional theatres. After I
finished my studies and everything, I went
back to start work in Taiwan, this was in the
1980s. A contemporary theatre movement was
just emerging and a contemporary movement
that I joined and through that, very quickly, we
created a new way of making theatre. What
I chose was a way of making theatre. Take
other cities in Asia, for instance Hong Kong
or Singapore, which have colonial influences.
They started doing modern theatre through
translated plays, they would translate Ibsen,
they would translate Shakespeare and stage



them. In Taiwan, I thought that maybe we
shouldn’t go that way, what we need to do is
to create our own Chinese language theatre.
How? I had no idea. So, I started working
with my students and my actors through
improvisation and through improvisation
we would build plays that were surprisingly
appealing to the audiences. Two years after
I had started working as a playwright and
director, I had the first play with my theatre
group, my newly formed group which was
called ,Performance Workshop”. The play was
called ,,Crosstalk”. ,,Crosstalk” as in some sort
of a stand-up comedy. This play, surprisingly,
was an incredible hit. We actually, we thought
about performing in a space like this. You
know, of course, we didn’t have such a beautiful
space, but the size of the space, this is all we
wanted, a hundred something spectators, but
the play turned out so successful that later
it became an audio tape. Audio tapes sold a
million copies in Taiwan. Taiwan has only
twenty million people, so a million copies—
we embarked on a strange journey, which has
taken us here now.

Octavian Saiu: This journey has taken you
through many different parts of the world,
many different encounters, many different
stages of your career, which is so rich and
impressive. What exactly has been a common
thread for all these transformations and stages?
Is it the fact that you are a playwright and a
director at the same time? I want to ask you to
elaborate a little bit on this connection, which
is so organic for you. You very, very rarely
direct plays that belong to other authors and
usually focus on your own work. Tell us about
the correlation between these two discourses.

Stan Lai: Yes. You bring me back to my
formative years, when I was a student at
Berkeley, California. My last year at Berkeley
when I should have been spending all my
time working on my PhD, we had a visiting
professor from Holland, from the Dutch
Group, the Amsterdam Theatre. Her name
was Shireen Strooker, she recently passed
away. My dear mentor who taught us how to
build scenes and therefore how to build plays
out of improvisation. This sounds like a 70s
avant-garde thing—this is what I took back to
Taiwan in the 80s and started using in my own
way to create works. About what Octavian was
saying, the word “organic”, this is the most
important term. I wanted to see if we can
create a type of theatre that is organic, meaning
what I learned from Shireen was that theatre
is not—of course, it is the total sum of many
parts: you have a script, you have a director,

you have actors, you have a scenic designer,
you have a light designer, everything. The way
theatre is produced in the West, let’s say in
New York or London, is that they take these
parts and assemble them and slowly put them
together until finally they have a production
at the end which everyone understands,
hopetully, as the essence of the whole. For
me, what I started to do was to start with the
essence, start with the core of the people and
then through work, everything grows out of
it organically. And so finally, whatever set you
may have or whatever set you need emerges
from the organic necessity of that process. I
started out working and making quite simple
a theatre actually, one that was extremely
moving, because it came from the essence of
the emotions and the heart and the experience
of my students and my actors, who have never
had the opportunity to express themselves in
that way. When I first started performing my
works, we were a very small society of artists
who cared for each other’s work. And so the
people who were coming to my plays were
very important people in theatre, in film and
so we sort of had a small, but strong society of
people who believed in creative work. It was
a time of pressure though, because we—our
works had to be censored, had to go through
the censors until as late as 1988. We didn’t
have total democracy. I actually had to write
fake scripts and send them to the censors, and
then after they approved them, we performed,
you know, but maybe that’s a story you may
understand in Romania, too. But that’s the
way we started and the main thing, I think,
in reference to Octavians remarks, are the
organic way I look at theatre. So it is not like
I write a play and then direct it—although
I have done that too—it is not a two-stage
process, it all happens at once. I am, in fact,
writing a play without my actors, which I do
once in a while. When the play is done all of
the directorial concepts are done also and I can
work on the scenic design with my designers
and everything. If I am working with my
actors, it is very interesting to see how the
work progresses and how we tune our minds
together to work towards a single goal, which
is often undefined and that is the mysterious
part of it. So we journey to a place together,
we all know we are going to get there in the
end, but we do not know where that is, until
we get there. Once we get there not only is
the play written, but it is already directed also.
Then I only need to spend one or two weeks
working in the studio, rehearsal room with my
actors, on the final stages of the direction. They
already know it, once the script is done, the
actors have a deep understanding of the role



and once you have that, how much more do
you need to do as a director? You can add as
many visually striking things as you want, but
that is not the essence. The essence is truly the
core emotions of the work.

Octavian Saiu: What I find really fascinating
in what you are describing is the fact that the
process involves not only you as director and
playwright, but also the people around you.
That is important, because the creativity you
are talking about is a twofold notion: it is your
creativity as well as theirs. I am reminded of
a statement made by Brook: ,A great director
is somebody who can stimulate and nourish
creativity in the people they work with.”
You are a true expert on this topic, and you
published an entire best-selling book in China
on creativity. Can you actually stimulate it?
Can creativity be, indeed, facilitated somehow?
And what are the key aspects of this process?

Stan Lai: I deeply believe that all of us are
very creative, all of us, and that our creativity
has been, ever since we were young, blocked
more or less. I am one of the lucky people
who experienced fewer blockages, but most
people get blocked by their parents, by society,
by school. School is a big blocker of creativity,
because they try to tell you how to do things
in a certain way. In Asia, where we have big
classrooms, the teachers are just trying to
survive the day. And so to survive the day you
have to make sure everyone is obedient and
that kills the creativity. A way to learn how
to be creative is to unblock everything and
to unblock everything, that is a huge process
that involves re-learning how to see. How to
see the world, how to see things in a creative
way. When I am directing a play, or leading
a group into writing a play, I find it easy to
unlock their creative blocks. When you are
working in a theatre, when you are working
with improvisation, it is a very personal thing,
if I as the playwright—or as Shireen Strooker
called it, not the director, but the stimulator,
that is the word they used for my role. As the
stimulator I would be working with each and
every person and see where the channels are,
how I can find the deeper you. I think I have
that sort of ability to do that and I do not think
it is very difficult, I think it is not that difficult.
If we can find ways to ask the right questions
or to put people in the right situation, then
their deeper inner self will emerge. Within
those inner deeper thoughts and emotions,
there is such a fruitful ground for theatrical
creativity. So that is one way to bring out
things in the studio. For what I do, my process
has evolved over the years in such a way that

my actors work outside my outlines, an outline
of a play which was purposely written as an
outline, not as a script, so as to give them the
freedom to explore. In doing so, they would
be creating a certain role that I have sort of
sketched out in the outline and since I know
my actors and many of them have worked with
me for decades, they know me, I know them,
they would know what is expected of them.
They would start to create this character based
on what I have written and then it is easy,
because we know each other and I know what
to extract, what I can bring our from every
actor. On the whole, my book on creativity in a
nutshell is talking about how to unblock your
creativity, that is one thing. The method of
doing this—I have been teaching many years at
the University of Arts at Berkeley at Stanford
and I am now realizing that, in our educational
system, there is an interesting problem. In the
arts, in creativity, the way I look at it is: if you
want to learn how to be creative there are
actually two aspects you have to practice. The
first aspect is called “the method of it” and the
second aspect is called “the wisdom” aspect. 1
took the cue from a Buddhist that says that for
any Buddhist practice you need wisdom and
you need method. Without either one of the
two, you are not going to succeed.

And it is actually a very profound
but also very simple way of looking at it and
it applies to any everything you know. If you
are a businessman and you have an MBA
and so you have all these methods about
how to manage a company but you don't
have the wisdom necessary to comprehend
what business is, how business works or how
economy works. You know you won't able to
do much. On the other hand, if you have the
wisdom to understand how economies work
or how business works but you don’t have the
methods at all, then you won't be able to really
accomplish anything. So with creativity it is
the same thing: we learn the methods during
our training but who teaches the wisdom?
This is one of the key aspects in my books
because—what is wisdom and how do we
define wisdom in this age? A very funny thing
happened when I was writing the book: I tried
to find the definition for wisdom and I went
to the dictionary and the Webster’s dictionary
says “wisdom is the quality of being wise”. And
I said maybe, in this whole dictionary, that is
the only word that they tried to get away with.
And then I went to “wise,” to give them one
more chance, right, and “wise”is “characterized
by wisdom”. And I ask my philosopher friend
in Taiwan, I said why and he said why because
of the democratic society no one is willing to
define what wisdom is because once you define



wisdom, you are supposed to live your life in a
wise way and there’s no one willing to take the
responsibility now to say what the wise way to
live is. Made little sense to me but the deeper
sense of it is that there really is no definition
and that, for me, is troubling. There is no—I'm
sure in Romania, in the universities—there
is no wisdom department, you know there’s
no class, course on wisdom for beginner or
advanced learners and this is the real problem
with modern societies, that no one is willing to
step out and say how we really are supprosed
to live. And so, in a nutshell, the method you
learn in your trade, the wisdom you have to
learn in your life, these are the two different
types of training you need to unlock your
creativity.

Octavian Saiu: In everything you say, in
everything you have written and in everything
you have created on stage there is a very
subtle balance between an incredible level
of sophistication and a great deal of noble
simplicity. I think what you say is so multi-
layered and so profound, yet it is immediately
accessible. Is this something that you have
strived for, is this something that you have
cultivated or is it simply something that is part
of the way you are?

Stan Lai: I think it’s a part of the way I am
and I often think today that I've been doing
this for over 30 years. I cant believe how
lucky I am that a—you know—artists during
their own lifetime don’t normally have that
much audience but I'm blessed to have a big
audience and I often wonder why... There’s a
Chinese saying that applies to us—what they
call it—a good play, a good performance is
that tan “unknowledgeable person comes for
the spectacle but a profound person comes
for the inner knowledge”. You know. So I
guess that’s the way I write my plays. There is
always something for everyone. Take “Secret
Love in Peach Blossom Land” and we have
the Peach Blossom Man part, which is sort
of a rollicking forest that anyone would find
humorous, but people sometimes call “Secret
Love” a melodrama, so it’s easy to follow but
once you put them together then comes the
chemical reaction which creates the third
sort of aesthetic and, some people get it, most
people who have not been exposed to theatre
get it, because in China I find that many, many
of the younger generation are first exposed to
modern theatre through “Secret Love in Peach
Bossom Land” in whatever form they see it
and so they get it, they like the way we play
with the whole concept and then the theatrical
whole and it appeals to them, but at the same

time they can also talk amongst themselves
about the deeper layers of everything.

Octavian Saiu: There are many studies
dedicated to you: articles, books, conference
presentations... There is a common element
in all of them: the belief that in what you do
there is always a mixture of opposing elements,
which you managed to reconcile. You are
always between two different identities that
are part of your being; you work between
tradition and innovation... Do you need these
tensions? And how do you manage to reach
that level whereby they are indeed reconciled,
brought together in a kind of synthesis in your
biography but also in your work?

Stan Lai: I understand. Good question. I
think it’s part of my make up, my personality
because all throughout my life I have been
attracted to the work of Chekhov because his
work is so—I'm looking for the perfect word,
my English betrays me—it’s funny but in such
a bitter and savage way. And so is life, we've
had our moments, we see the humor in it and
then we see the suffering behind it. I think
us—as a Buddhist, as a practicing Buddhist—
we are always trying to be mindful of all of the
causes and conditions underlying everything
that is happening at all times in the universe,
including what'd happening in this room now,
how did all of you, how did I get here. It’s an
amazing story, if you want to get into it, like all
of the reasons why we're sitting here together,
you can say it’s totally random, it’s just, you
know the universe is chaotic, and it’s totally
random that we are all meeting here today and
there are incredibly sophisticated reasons for
why we are here and there is a reason, there is
an order here. So, Octavian, you may see the
two opposing forces: the chaos or the order,
the tragedy or the comedy, this is life, they
are all, there is no other way to put it, there’s
no beginning, no end or you can say there’s
always a beginning and it’s always an end.
Then there is this play of mine, “The Village”,
which is about these military villages and the
Taiwanese are laughing and suddenly, five
seconds later, they are in tears and it happens
many, many times throughout the play and
they don’t understand it and they asked me
and I say that I don’t understand it either but
I started writing about these villages, which
were the site of very painful experience for
many of the people who live in those villages,
and I thought that you must write about bleak,
dark, painful experiences. I don’t know, if I'm a
spectator, I wouldn’t want to see that, OK, but
if you see the humor or the absurdity of life in
a situation like that and you are able to express



that and the pain of it actually becomes deeper
and more acute and so it becomes a comedy,
but together with the tragic elements of life.
This is often the way I work and maybe it’s one
of the reasons why people are attracted to my
work because comedy always is attractive to
audiences and you wouldn't use it if you knew
that you would come to this play.

Octavian Saiu: There is a line that really
captures all the relationship between the tragic
and the comic. It is probably the best reflection
on Chekhov’s universe. A line from Beckett’s
Endgame, a play we both like very much, in
which one of the characters — Nell, who is just
about to die in a rubbish bin — says: “Nothing
is funnier than unhappiness”. I believe that
there is something reversible in the way we
think about the tragic and the comic,and I also
believe that Beckett is the one that manages to
convey this this dualism most convincingly. I'd
like to ask you to tell me why you felt attracted
to Becket, and why you decided to dedicate
one chapter of your PhD thesis at University
of California Berkeley to Beckett.

Stan Lai: Well, Beckett, I think, is the singular,
I agree with you that he is the singular most
important playwright of the 20th century.
I believe that, even though he doesn’t have
that many works, but if I may say the same,
the opposite, right, so the most tragic thing is
happiness. And when people say I'm so happy,
wow, I'm so happy it's OK, so wait. Once
that happiness goes away, then the depths
of your sorrow emerge and that is tragic. I
think Beckett and other playwrights that I
admire deal with the very essence of existence.
Being, as I've said, a Buddhist, it is hard to
find a Buddhist Theatre, a Buddhist play, but
sometimes I think that his works are Buddhist
in a strange way because he is merciless in his
depiction of the human condition and how
there seems to be no hope for anything. But
I think once you push it to that level, there
is a strong degree of compassion in Beckett’s
works. He doesn't just say, you know, screw
you, this is the human condition and that’s
too bad and I think he write these things for
ourselves to find the escape route, to find the
emergency exit to life and, in this way, I think
of him as a Buddhist playwright. There are not
many Buddhist playwrights in the world.

Octavian Saiu: There is always a threat for
an artist like you, who has reached such a
degree amazing recognition in China, and also
world-wide: fame can be a liability, it can take
something away from the genuine creativity of
anartist. Howdid you manage to stay away from

all these perils of fame and be true to yourself?
Stan Lai: Fame is certainly a curse. I've seen
how it can make many people lose their heads
and then they lose their self very easily. I think,
I just use the way that I look at life and apply
that to the way I look at fame. Nothing lasts.
Are you kidding? Youre famous. So what’s
gonna happen? People are going to remember
you. My producer in Beijing, just last week,
told me “Secret Love in Peach Blossom
Land”, a hundred years from now people
will still be performing it And I'm saying:
‘So what?’ Is it that great? If that’s all youre
looing for, I find that very limiting because
what’s really great happens here and now.
It’s not like when you're famous then you're
thinking, oh, how people are thinking of you
and your legacy and everything like that. That
will detract from what youre doing in the
moment with the people youre with and that
is the most important thing. To me, I think, I
don’t care for how many years my plays will be
performed. I only care about the times they are
performed, what happens between the actors
on stage and the audience in the auditorium.
I think that is the most real thing, this is the
real dialogue.

Octavian Saiu: One of the successful ways for
you to avoid the risks of being famous was to
constantly move from one place to the another,
from one area of creativity to the other. You
work in the opera, you work in the theatre, you
write, direct, you work with different actors,
you work with students. Elaborate please on
this constant series of changes, which are so
provocative, so challenging for you as an artist
and as a human being.

Stan Lai: Well, it’s what they were saying in
the 60s, that hippies go with the flow and
that’s what I do, I go with the flow, meaning I
don’t try to plan my career. When people give
me an invitation, I try to honor it. It’s sounds
crazy but more and more these days I have to
refuse them because there are just too many
invitations but I try to accept any reasonable
invitation. That’s why I do different things. I
was talking to a young scholar in China and
he was saying that my plays sort of defy a
standard interpretation, meaning that there is
no Stan Lai basic player, there is no standard
Stan Lai play, they’re all different. And I say:
“Yeah, that also a sort of go with the flow. That
you go with the people youre working with,
you go with the situation, you go with the
inspiration that you have at that moment and
it all leads to different things. So, to answer
your question very simple, I have never define
what theatre is because I don’t think you can



really define what life is. So to say that a theatre
is proscenium with audience here and a stage
here, that is limiting yourself and so theatre
can be anything. Getting back to Peter Brook,
I saw the play about the suit in Hong Kong
and it strengthened my belief that theatre is
the simplest of things, it’s just the performer
and the audience, that’s the most important
thing. I've worked in opera where spectacle is
so important, I've done a Deaflympics opening
ceremony with an incredible spectacle that
took 18 moths to design but in the end the
most important thing are the people, there’s
people called actors, there’s people called
audience and then there is a dialogue between
the two and that’s it. I think, for Mister Brook,
that’s the secret to his work also. If you see a
dream like a dream, if one day you see it, you
will look at all the descriptions of it, that it
must be an extravaganza, really big spectacle,
but no, it’s eight hours, but it’s actually very
small scenes that are cut up and often youre
just dealing with two people in front of you
and telling a story, a very complex story. So in
the end, I really think that we, as playwrights,
I still strongly believe that we are storytellers.
I think theatre has moved away from that over
the past few decades, thinking storytelling is
not important, but storytelling is important,
because the stories we tell are the stories we
consider important and so we are telling the
stories of our time and these are the things
that concern our audience, that will concern
future generations. They will be saying, what
were the people thinking during our time?
And they will look at what the playwrights
were writing about. In the last few decades,
not much has been written because theater has
moved away from storytelling, but I've always
believed in the role of the storyteller in society.

Octavian Saiu: I think that is a very important
statement to make, but at the same time it begs
some questions. I know that you respond to
everything that is happening in the world, you
are closely attuned to the vibes and energies
of the contemporary society. So you know
that young people, although this is a sweeping
generalization, tend to be less inclined to
listen to stories and have a small appetite for
what you and I might call storytelling. What
can theatre do to attract, to include this new
generation of spectators who are actually —
some of them, if not, indeed, most of them —
non-spectators?

Stan Lai: I think it’s all relative. I think that
young people are attracted to a good story
just as anyone is attracted. I dont think that
they've lost their interest in stories. I think

it’s, on the other hand, I think people have
lost the ability to tell good stories in a way. I
mean, I look at my kids, I have grandkids, and
I'look at them. They're interested in any good
story, you know, it doesn’t matter how long it
is, you can tell a story for five minutes, you
can tell one for an hour, if it’s good, they’re
gonna listen. So I think that ability has not
changed. I think it’s just that we do have to
deal with, of course, the incredible divergences
of our lives, where everyone is looking at their
phones and not at each other. I see that all the
time. Now in restaurants, I see a couple, sitting
down for dinner and, throughout the whole
evening, they never looked at each other once.
You know, I was thinking, are they texting
each other? But it’s amazing how technology
has not contributed much to humanism. And
the younger generation now is growing up
more and more detached from each other and
that’s why theatre, live theatre, people forecast
that it will die with the Internet. I said, no, no,
no theater is going to thrive because it is the
place where you can really be in contact with
a real person, where you breathe the same air
as the people on stage and you can’t do that in
a movie theater, but in the theater theater, this
is where that happens and I think that’s why

we’re safe for the moment.

Octavian Saiu: I want to invite you to say a few
words about this project, at the heart of which
is your vision: Wuzhen International Theatre
Festival. How did it come into being and what
was your role in putting things together in this
magic place of China called Wuzhen?

Stan Lai: Well, every October we have
ten days where we do the Wuzhen Theatre
Festival. It was the brainchild of Mr. Huang
Lei, who is one of the four main actors in
China, more of a film and television actor. He
played in my “Secret Love in Peach Blossom
Land”. He played John for twelve years. So
that’s our relationship. He once made a TV
series in the obscure town of Wootton and it
became a big hit, a place that tourists would
try to find. Later, Wuzhen recreated itself
as a restored ancient town and Huang Lei
invited me and said “What do you think about
a theater festival here?” And Nai-chu and I
we were saying, she kept warning me there’s
so many festivals in the world. “Why do you
want to add one?” And I said, “But this is a
very special venue.” You will see that this place,
this incredibly dream-like river canal town
in China, water town, surrounded by water
and ancient buildings, plus art or to be more
specific, plus theatre would be something in a
league of its own and so we went about doing



it and and the people in Wuzhen were very
responsive. Mr. Chen, who was a visionary in
himself, he said, “Let’s build the theater.” So
very, very soon afterward, a few years later, we
started the festival. So now I really think that
things, I mean, people say, “How did this thing
happen? “It’s an incredibly large undertaking.
I said “Just a few friends, you know a few
friends who trust each other.” I think that
trust and sincerity are the most important but
it’s just like with many big projects, because
in China things happen so quickly and so
many big projects are being discussed and
we are often being asked to do this and that
and, as I say, go with the flow, but you may
come to a point where you see this project isn't
going to work because none of the important
actors trust each other or none of them really
understand each other. And I think now that
you ask me... The Wuzhen Theatre Festival
was an extremely easy thing to do because it’s
just a project among friends, you do what you
have to do, I do what I have to do and we did
it and that’s it.

Octavian Saiu: Wuzhen has become the most
attractive, dynamic and innovative festival
in China today, with an impressive array of
personalities coming from all over the world.
How happy do you feel about this achievement?
Because it’s not just about theatre. It’s also
about life, as you said. Wuzhen is similar to
Sibiu: people come to discover the beauty of
a place and the creative energies of a festival.

Stan Lai: There are very big similarities
between Sibiu and Wuzhen, but Wuzhen
is more enclosed and denser. So you can get
from one theatre to the other within a five-
minute walking. So you see a six o’clock show,
then go to an eight oclock show. It’s easy,
you can get some food in between, you can
see three or four shows a day. I think that’s
it looking back at it. I don't see it so much
as an achievement these days, but more as a
responsibility now, I really feel that we have
a responsibility to keep this theatre festival
the way it is. In a way, it’s still very pure. I'm
not saying this in any derogatory way, but we
don't have big sponsors. Because in the West,
when you get a big sponsor like BMW, they
don't ask for much, you know, but in China,
if any big sponsor comes in, they’ll have their
name everywhere, you know, and then they’ll
ask for things that you just can’t give them. So
we've kept our purity. We think we have a real
responsibility to the next generation to keep
things the way they are

Octavian Saiu: Do you ever fear that you are
devoting too much of your time and energy to
the festival, when a lot of people in China and
around the world would expect you to focus
exclusively on your work?

Stan Lai: I do focus on my work, I think I do.
Even when we were having dinner last night,
I was checking my phone and there is this
wonderful application called “We Chat” where
you can split up all of your relationships into
groups. So I'm looking, oh there’s a problem
here with Wuzhen in one group, and I take
care of it. It doesn’t take too much of my time,
we have already managed to do what the
Whuzhen people wanted us to do, namely to
turn the local people who know nothing about
theatre and nothing about theater festivals
into experts and now they are running the
everyday things about the festival and we don't
have to worry about those nuts and bolts like
we did in the first year, the second year. Yes, I
was spending a lot of time doing all things like
checking if that is OK, if that is OK, checking
all the venues, the program, I proofread the
program for the first two festivals. You would
think that’s unthinkable, but you know it’s
Chinese and English and you have to be able
to know both to proofread. So now I don't
have to do those things. So it’s a lot easier and
the answer to your question is simply that I'm
not spending that much time on the festival
these days.

Octavian Saiu: I'm glad, but I also believe
truly that it’s part of this huge scope of your
work. Because the festival, although it is
a collective endeavor, really mirrors your
personality with all this incredible openness of
the mind and of the heart. And having said
this, I would like to ask you a question that is
perhaps more personal, but also with serious
professional and cultural implications: where
do you belong these days? You seem to be
always in a place and in many different places
at the same time, not just because you are
connected with different groups in different
areas through technology, but because of the
way your mind works, which is always in
relation to something that is beyond where
you are.

Stan Lai: Well, there was a time I felt more
connected to Taiwan, these years I'm more
connected to Shanghai, because we have our
own theater there, which is taking more of
my time than the Wuzhen festival, it’s called
Theater Above. It's a seven-hundred seat
theater in Shanghai that is dedicated to staging
my works and we schedule its representations.



It’s a dream come true, but to make the dream
come true implies a lot of responsibilities and
work. But to answer the question simply, my
goal is to just be where I am and that’s Sibiu
Romania right now.

Octavian Saiu: For people who dont know
anything about what you have done, for people
who have never read the play that we have
presented here, which is, as you said and as
everybody knows, the most important play in
the canon of contemporary Chinese theatre,
for people who don’t know that there are so
many facets of your personality, how would
you introduce yourself?

Stan Lai: Hard to say, I think, I'm just who
I am, you know, and you have to get to know
me, through whatever that means. Actually my
dream is to not be known. You know, if you get
to know me, who I am, then you slowly start
to realize, oh, the guy writes plays. Oh, so the
plays are performed. Oh, they are performed
to a big audience. I really don't care. I think, as
I said before, between life and art, I think life
is more important. You see, we put labels on so
many things. You know, you put a label on me
now that you see me you have a label on, you
know “playwright,” “famous,” whatever, but
isn't that a burden? Can we just be simpler and
say, we're just people, you know, just interacting
as people who are living their lives consciously,
justly and responsibly in relation to our future
generations. I think that’s it.

Octavian Saiu: Amongst all these different
achievements, as I call them, responsibilities,
as you put it, is there anything that you haven't
been able to do so far and you would like to
have the chance to do from now on?

Stan Lai: Now that you're saying it, I think
everything, because all the works that I've
done it’s theater, which it’s not like a novel
or not like a painting where you can finish it
at your own pace. You have a set, you have a
contract with the audience, they buy a ticket
and then they come and see your performance,
which is never ready. You see, what I'm saying,
it’s never perfect. So I don’t know if I could,
I would go back and make everything perfect
for each performance. But then I wouldn't
have written so many plays. To answer your
question, I'm thinking back to a lot of the
imperfections in my work and hopetully in the
future, I can have an environment where I can
just work quietly with no deadlines and then
maybe you’ll see my best work.

Octavian Saiu: This is really the ideal note
to finish on, because it involves hope and
it involves a certain belief in that level of
creativity that you were talking about earlier
on. I would like to thank you from the bottom
of my heart for being here. There is one idea
that I'll never forget, which was shared by Stan
in a conversation that he chaired at Wuzhen
Festival about tradition and modernity. He
said something that I think is the best self-
portrait he could have painted for himself. He
said artists are like kites in the sky and they are
linked to tradition by a thread that sometimes
gets very thin, but is always there. I think in the
world of Chinese theatre, you are perhaps the
highest-flying kite and I really feel privileged
to have been able to host you here at this table.
And I like to invite everybody to join with me
in thanking Stan Lai very, very much for this.
Thank you.

Stan Lai: Thank you, thank you, my pleasure
and my privilege. Thank you.
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Eugenio Barba (n. 1936) este unul dintre cei mai
cunosculi creatori de teatru ai momentului,
puternic influentat de estetica lui Grotowski.
In 1964, infiinteazi Odin Teatret, iar, in
1979, fondeaza ISTA (International School of
Theatre Anthropology). In ultimii patruzeci
si cinci de ani, a realizat peste saptezeci de
produclii, printre care se numara Ferai, Min
Fars Hus, Ramasitele pamantesti ale lui Brecht,
Evanghelia de la Oxyrhyncus, lalabot, Kaosmos,
Mpythos, Visul lui Andersen, Ur-Hamlet $i Don
Giovanni all’Inferno. Eugenio Barba publicat,
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teatrale, primind titlul de Doctor Honoris
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din intreaga lume.
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cercetarea trecutului si participarea directa
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Sorbona III, Bologna, Lecce, Roma Tre. In 1999
a fost scholar guest resident la Getty Research
Institute din Los Angeles. A scris numeroase
carti despre relatia dintre teatrul occidental si
formele teatrale asiatice.

Among the major editorial events of the anniversary edition of FITS there is the presentation the
Romanian version of the book Cele cinci continente ale teatrului (‘The Five Continents of Theatre),
written by Eugenio Barba and Nicola Savarese. This occasion brought together the authors and
George Banu who, in an ample conference, highlighted both the contents of this valuable work
for theatrical anthropology, and the moments of friendship, theatrical and human collaboration,
memories, portraits of playwrights, directors and actors.
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Constantin Chiriac: M3 bucur ci suntem vii
in a saptea zi a Festivalului International de
Teatru, nu intdmplitor ¢ a saptea zi. Daci vi
uitati pe Aleea Celebritatilor la Sibiu, singura
alee care aduni cele mai importante nume din
zona artelor spectacolului, teatru, dans, prima
personalitate care deschide aceastd alee este
Eugenio Barba, si nu intimplitor, probabil ci
este una din cele mai importante personalititi
ale secolului trecut si ale secolului care a venit.
Nu sunt cuvinte mari. Cind am inceput si
gandesc ce inseamni facerea unui festival, era
aproape un vis si gindesc ci mi voi Intalni
vreodati cu Eugenio Barba. Am avut sansa
si onoarea si mi bucur de prietenia domniei
sale si de faptul i, In an aniversar, 25 ani de
festival, a dorit si fie la Sibiu, pentru a putea
dirui Romaniei o carte fundamentali, alituri
de cealalti carte pe care am tradus-o acum
vreo 10 ani, Arta Secreti a Actorului — cirti
care ar trebui s le traducd, nu stiu, probabil
Academia Romini, universititile importante
din Romania; noi ne-am asumat acest lucru.
Alituri de domnia-sa sti Nicola Savarese, un
mare profesor si un mare prieten. Am avut
sansa si fiu in casa acestui domn si si putem
sd inotdm noaptea in mare, si vorbim despre
ceea ce inseamni frumos, ceea ce inseamni si
plasmuiesti, si gandesti, si duci mai departe.
Iar Eugenio m-a primit de asemenea in casa
lui, vorbeam cu cei din Lece si, cind au auzit ci
voi fi primit in casa lui, mi-au zis nu e posibil,
el primeste foarte rar oameni acolo. Ar trebui
sd vorbesc enorm de mult despre ce inseamni
Eugenio ca artist, ce inseamnd Eugenio ca si
creator de institutii, ce inseamnd Nicola ca un
mare, mare cercetitor in mod cert; domnul
Banu ii va provoca.

George Banu: Astizi cred ci e un eveniment
editorial foarte important, aceasti aparitie a
unei cirti esentiale (Cele cinci continente ale
teatrului) a cirei, fird a fi prins intr-un elan
nationalist, prima traducere din italiand apare
in romani, inaintea celei in francezi. Inainte
de a veni aici, mi-am adus aminte de o legenda
foarte frumoasi, e un poem a lui Bertolt
Brecht, poemul se cheama Legenda credrii
celui mai celebru tratat de filozofie chinezd Tao
Te Ching...: Lao Tsu este exilat si, la vama, un
vames il opreste si il intreabd ce are de declarat
si Lao Tsu rispunde ci nimic, doar ceea ce are
in cap; si atunci, vamesul il invitd, cu discipolul,
si scrie tot ce are in cap si, dupd aceea, va
trece frontiera. Poemul se incheie spunind
cd Lao Tsu a scris doud siptimani si Brecht
termind poemul spunind ci Lao Tsu a scris
doud siptimani, dar trebuie si 1i multumim
si vamesului, si discipolul. Deci opera, aceastd
carte, e rezultatul unor eforturi multiple: pe

de o parte, efortul festivalului de a duce o
politicd editoriald atit de curajoasi, angajarea
extraordinari a editurii Nemira pentru o carte
de amploarea acesteia si, dupi aceea, a acestui
mare traducitor de italiani, de francezi, Vlad
Russo, care a tradus intr-un timp record.
De aceea as incheia ca Brecht, multumind
Festivalului, multumind editurii Nemira, lui
Vlad Russo si, bineinteles, acestui cuplu care
ne-a dat prima carte esentiald pentru gindirea
teatrali europeand consacrati antropologiei
teatrale, Eugenio si Nicola. Le multumim
pentru aceastd carte care e inspiratd dintr-o
idee de a vorbi despre cultura materiald a
teatrului; cred ci existi un termen extrem
de interesant care a fost creat de UNESCO
si care vorbeste spre ,patrimoniul imaterial”.
Patrimoniul imaterial al culturii umaniste
e patrimoniul care nu lasi urme explicite,
directe, care dispare. M intreb daci actorii nu
fac parte din patrimoniul imaterial... Aceastd
carte ne invitd si descoperim cultura material
a teatrului si tot ceea ce e legat de ceea ce
numiti in carte tehnicile auxiliare: cum facem
ca teatrul sd apard in contextul concret al unei
societiti, in contextul, pe de o parte, economic
si, pe de altd parte, in contextul dorintei de a
comunica; cum se creeaza conditiile teatrului.
Ne-am gandit ci Nicola va prezenta imagini
si directiile teatrului, dupd aceea Eugenio va
continua si vom putea discuta.

Nicola Savarese: Imaginea pe care o vedeti pe
ecran este imaginea copertei cirtii, o carte pe
care George Banu mi-a trimis-o acum doui
siptimani in Italia de sud. Si Eugenio a primit
aceeasi imagine in Danemarca si am trimis-o
si multor altor prieteni. Pini la urmai, prima
editie striind a acestei cirti a apirut in
Romania. Prima consideratie de facut in istoria
lumii e prima oard cind imaginile cilitoresc
precum cuvintele, ele cilitoresc o datd
impreuni, altd datd separate, dar ele ajung in
toate colturile lumii cu o mobilitate incredibili.
Eu mi bucur de asta, pentru ci, atunci cand
eram copil, colectionam figurine, fotografii,
imagini din reviste, din ziare, ficeam colectie
din toate aceste imagini, ficeam colectie de
timbre, hai si spunem ci eram o colectionar de
figuri si aceastd profesie a devenit o mare
profesie, atunci cind am Inceput si scriu
teatru. Si m-am gandit de ce cirtile de istoria
teatrului, nu au imaginile aceleasi imagini pe
care le au si cirtile de artd. Pentru ci teatrul
este 0 experientd vizuald, deci trebuie si ai o
experientd vizuald chiar si cind ai o astfel de
carte in mani, si asta a fost provocarea noastri,
iar cartea noastrd contine 1400 de imagini.
Aceste imagini permit celui care citeste si
aprofundeze, ce inseamni ce am vrut si



spunem. Pentru prima oard vi arit exercitiile
pe care eu insumi le-am ficut, il vedeti aici pe
Oedip in fata Sfinxului, vedeti aici cit este de
relaxat acest personaj in fata monstrului; in
acelasi timp, am vizut o imagine a unui student
japonez care are aceeasi pozitie si se afld in fata
unui alt monstru, in fata calculatorului, si am
pus aldturi aceste imagini si am creat o opozitie
intre imagini. Dar ceea ce m-a frapat cel mai
mult intre aceste doud imagini este faptul ci
Oedip are picioarele incrucisate, are un picior
peste celilalt, nici nu stiam ci la acea epoci
oamenii isi puteau pune un picior pe altul, cu
cinci secole inainte de inceputul erei noastre.
Deci, am inceput si creez si o mica poveste pe
marginea acestor imagini. Si in felul acesta am
lucrat si eu, si Eugenio cu cartea, folosindu-ne
de arhive cu imagini. La inceput, am ciutat
imaginile precise pe care am vrut si le inserdm
in carte. Cum am ficut: am Inceput si impart
cartea in sectiuni, avem diverse tipuri de
imagini si avem si anumite idei directoare care
permit o logicd a succesiunii acestor imagini si
acest lucru ne-a permis s triem rapid imaginile
numeroase de care vi spuneam in arhivi.
Primul tip de imagini au fost imagini mai
simple, de exemplu un teatru, Teatrul Olimpic
din Vicenza, este primul teatru clasic al epocii
moderne, un teatru foarte cunoscut in intreaga
lume. Aici este un sclav bitrin, un actor care
joacd un sclav purtind o mascd de sclav in
teatrul grec, are o pozitie foarte importantd
pentru teatrul grec — el este asezat pe altarul
teatrului. Aceasta este o pozitie speciald —vrea
sd spuni ci cel asezat pe altar isi zice ,Sunt
salvat, nu ma puteti atinge!”; si incepe de acolo
sd Isi spund tirada. Acolo, mai vedeti Globe
Theatre din Londra, aici este grafica unui
turist olandez la Londra care a vizut Globe
Theatre, 1-a copiat in desen si este singurul
desen al teatrului elisabetan pe care il avem.
Dupi aceea, teatrul s-a reconstruit, dar aceasta
este singura imagine a intrdrii teatrului. Aici
vedeti un spectacol in aer liber intr-un sat mic
si, dacd vedeti bine, existi desenati acolo si
cativa hoti care tocmai isi fac meseria.
Cateodati, trebuie si spunem ci lucrurile nu
sunt atat de evidente, de vizibile si trebuie si
atragem atentia asupra lor. Aici este Teatrul
National, cred ci la inceputul secolului XX si
aici este Teatrul National din Timisoara si
Opera Nationali. Trebuie sd v spun c¢i eu am
preluat imagini de peste tot, din reviste, din
ziare, din tot ce mi-a cizut In méni si am
colectionat. Aici vedeti un actor japonez. Aici
vedeti un teatru incredibil construit in secolul
XIX si existd incd si astizi. Aici, dimpotrivi,
vedeti o scend goald fird nicio scenografie; nu
existd decit patru mese puse alituri si, aici,
actori joacd o comedie. O commedia dell’arte

in Paris, e intr-o piatd din Paris. Si aici regisim
actorii din Globe Theatre din Londra care
joacd Hamlet,1a campul de refugiati din Calais.
Vedeti ci aici aceastd traditie a teatrului fard
scenografie continud. Mai existd si alte tipuri
de imagini, imagini care deschid porti; expresia
nu imi apartine, ii apartine unui istoric al
culturii, si anume Timothy Brook, canadian.
El a ficut studii pe Vermeer, marele pictor
olandez, si el incepe si descopere anumite
lucruri, deschizand usile inchise in tablouri.
Aici este un tablou foarte cunoscut si existd o
poveste in spatele lui. Un personaj oficial
vorbeste cu o doamni, sunt asezati la aceeasi
masd, el este ofiter, doamna surdde; asta
insemni ci existd un raport de egalitate intre
cele doud personaje de sexe diferite. Pentru
olandezi, este ca si cand ar spune ci au scipat
de opresiunea spaniolilor si ci sunt, in sfarsit,
liberi; asta e doar suprafata imaginii, dar existd
si ceva specific, un detaliu care este marea
pilarie a militarului. Brook se intreabd oare
din ce era ficutd paliria asta, din piele de
castor? — or, castorul nu exista pe la acea vreme
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in Europa, e un animal care vine din America,
din Canada. Cum se face ci el a ajuns in
Olanda? Pii, e foarte simplu, francezii au ficut
comert cu indienii; ei exportau arme, iar
indienii, in schimb, le dideau francezilor piei
de castor. $i, uite asa, aceastd piele de castor a
ajuns pand in Olanda si a devenit pilirie. Si
vedeti, aceastd poartd care se deschide ii spune
lui Brook ci poate si scoatd in evidentd
anumite detalii care nu sar in ochi imediat din
tablou. Anumite detalii deschid anumite porti
ale intelegerii si ne ajutd sa reflectim asupra
istoriei mai profunde din tablou. Aici
sirbitoresc niste alegeri la teatru. In primul
rind, toatd lumea este intoarsd citre scend si,
pe lingd public, il vedeti pe impirat si pe sotia
sa, care sunt asezati in loja imperiald. Dar
vedeti ci loja imperiald ocupd trei etaje, deci
asta subliniazd cat este de importantd. Acest
moment e surprins din istoria Rusiei, alegerea
tarului Nicolae, dar ne aratd, de asemenea, ci
impiratul se duce la teatru pentru a vedea, dar
si pentru a fi vizut; asta ne arati aceastd
imagine — dsta este si rolul teatrului: ne ducem
la teatru pentru a vedea, dar si pentru a fi
vizuti. Si vedeti c¢i oamenii poartd binoclu — si
asta ne duce cu gindul la multe alte povesti.
De exemplu, Lincoln a fost ucis la teatru, in
loja, si pe drumul spre teatru el isi pierduse
binoclul. Binoclul a fost gisit de un cipitan al
politiei, care 1-a si pistrat, si el se pistreazd
pini in ziua de astizi. Iar acest obiect a fost
vandut de citre una dintre cele mai mari case
de licitatii din lume. $i iatd cd istoria uciderii
lui Lincoln are urme chiar si in ziua de astizi.
Si aici, doud imagini foarte importante: vedeti
fotografia unei gheise de la sfarsitul secolului
XIX si un alt tablou executat de un european.
In prima imagine, un actor joacd rolul unei
femei in teatrul kabuki; el este imbricat cu un
kimono foarte bogat impodobit, vedeti pe
kimono pictat un tigru, iar actorul poartd o
sabie — asta insemnd ci este vorba de un rol al
unei femei puternice, o eroini, pentru ci,
trebuie si stiti, tigrul nu exista in Japonia, dar
inseamnd ci rolul acesta chiar subliniazi
importanta eroinei. Si mai existd un detaliu in
aceastd imagine: e vorba de umbreld. Umbrela
nu este japonezi, este europeani. De ce spun
asta? — vedeti micile ite de fier. Or, in Japonia,
aceste ite sunt create din bambus. De ce
pictorul a pictat o umbreli occidentald in
imaginea unui actor de teatru kabuki? Pentru
ca Occidentul a invadat Japonia. Si ce insemni
asta? Ci obiectele occidentale au intrat in
teatru. Si aceastd imagine ne spune ci
acceptim, chiar si in teatrul traditional, obiecte
europene; nu mai conteazd ci umbrela este
japonezi sau occidentald, conteazi ci ea ajutd
si te protejezi de ploaie. Iar gheisa mai are in

mini un instrument european — o vioari. E
ceva remarcabil, pentru ci viorile sunt foarte
greu de transportat, dar iatd ci aceasta a ajuns
in Japonia si e asezatd in mainile unei femei
care cintd, o gheisd a invitat si cinte la vioard.
Invazia occidentali este aritati in douid feluri
intr-o picturd traditionald si intr-o fotografie,
care este un mijloc modern. lati aici un tablou
de Hieronymus Bosch, in care apare un
prestidigitator. Vedem si publicul care se uitd
la spectacolul lui, dar printre spectatori se afld
siun hot. Iatd, hotul il furd pe primul spectator;
bineinteles ci existi o relatie intre
prestidigitator si hot. Iatd ce inteleg eu prin
aceste imagini care deschid porti. Spectatorul,
lectorul are mai multe informatii prin
intermediul acestor porti. latd imaginea unui
teatru roman, dar, pentru prima oard, avem si o
imagine sectionati care ne permite si vedem
ce este la exterior. E foarte greu de gisit acest
tip de imagini; pictorul a avut o idee
extraordinari si deseneze intr-o manierd
atipicd. Jatd si aceastd imagine, o scend
cavalereascid. Se spune ci acei cavaleri care se
afld cilare pe un cal vid mai departe decat un
infanterist, un soldat pe jos. Dar ce inseamni,
de fapt, o imagine cavalereasci? Este vorba de
perspectiva lui Galileo Galilei, care a inventat
acest tip de perspectivi, pentru a avea o
imagine de tip vedere de pasire. Vedem in
perspectiva doui teatre, un teatru francez si un
teatru japonez; ambele ne ilustreazi care este
cotidianul in teatru. In stdnga, vedem oameni
care bat din tamburind, pentru a chema
spectatorii, si in spatele zidului vedem
perspectiva unui palat, un palat normal, care,
de fapt, este o punere in sceni tipicd a unei
comedii. Avem aici o imagine totald a ceea ce
se Intampli zilnic intr-un teatru. lardsi, ce ne
frapeazi mult este fenomenul spectacolelor
luminii; pand in secolul XIX, strizile nu erau
luminate, iar oamenii beneficiau doar de
lumina lunii cind luna era plini, in rest, erau
scufundati in intuneric. Deci, noaptea, seara,
trebuie si te plimbi cu atentie, pentru ci sunt
mereu rauficitori pe strizi, dar mai trebuie sd
ne amintim de un lucru: palatele marilor
familii nobiliare sunt luminate, lumina iese pe
fereastrd si lumineazd strizile. Vedem un
servitor in imaginea din stinga, care reprezinti
Venetia, imaginea din dreapta — orasul Buenos
Aires, iar servitorii lumineazi calea
spectatorilor care se duc la teatru, in Venetia,
pentru ca acestia si nu cadd in canal si, in
Buenos Aires, pentru ca acestia si nu cadd in
noroiul care era peste tot rispandit in oras. Si
aici, o imagine mai lucrati: aici e vorba de o
sarbitoare destul de cunoscutd la Versailles.
Vedem palatal regelui, girzile care se afli in
spatele regelui. Aceasti imagine este foarte



clari, insd, pentru mine, este un pic intunecati.
Am prelucrat imaginea, am ficut lumini si
acest lucru ne arati care este sursa luminii in
aceastd imagine, care la inceput era doar alb-
negru. Vedeti, asadar, ferestrele erau luminate,
mai existd si lumandri si torte si asta aratd ci a
face, a monta un spectacol in timpul serii ori al
noptii era foarte scump. La Versailles erau
spectacole, intr-adevir, dar, in rest, lumanirile
erau foarte scumpe; un oras mic de la tard nu
isi putea permite acest lucru, iar teatrul a rimas
asa, in Intuneric, timp de mai multe secole,
pani cand a apirut electricitatea.

George Banu: Aceste imagini pe care Nicola
ni le aratd sunt imagini care sunt incluse si in
carte si sunt foarte importante pentru carte.
De aceea numim cartea Cele cinci continente
ale teatrului. E1 aminteste acest lucru implicit;
aceste intrebiri sunt: cAnd se face teatru (deci
temporal, care este timpul reprezentatiei)?,
unde se face teatru (ceea ce explici acum)?,
cum se face teatru?, pentru cine si de ce se face
teatru? Deci cind, unde, cum, pentru cine si
de ce, sunt echivalentul celor cinci continente.
Multitudinea de imagini pe care Nicola le
comenteazi in detaliu sunt distribuite in jurul
acestor cinci axe.

Nicola Savarese: Asadar, Eugenio este cel
care s-a ocupat de aceastd parte, in sensul ci
noi am lucrat, intr-adevir, impreuni pe aceste
imagini. Eugenio are un mare dar al imaginii,
dar eu sunt tehnicianul si o si inchei cu
metoda mea. lar ce am ficut la sfarsit a fost
randarea; dar ce inseamni asta in greacd® — a
creste realitatea, a interpreta realitatea. Existd
un pictor, fotograf ungur care a ficut anumite
fotografi, acum 23 de ani, ale unor piese de
artd, ale unor opere de artd foarte cunoscute.
De exemplu, in anumite opere de artd, cum
a fost aceasta, el a inldturat toate personajele
si a lucrat pixel cu pixel; aceste imagini fard
personaje sunt imagini false, pentru ci ne
lasi doar cu cadrul, avem o scenografie, dar
ne lipsesc personajele. Nu avem povestea, dar
impactul este foarte puternic, pentru ci toatd
lumea cunoaste imaginea originald, opera
originald, si atunci oamenii incep si se intrebe:
dar unde au dispirut personajele?, s-au dus si
se plimbe?, s-au dus acasi?, s-au dus la teatru?
Nu stim. O multime de intrebidri pe care ni
le punem. Jatid, aceastd imagine goald ne face
sd ne punem niste intrebiri. Acelasi lucru se
petrece si cu o altd opera foarte celebrd Buna
Vestire a lui Fra Angelico, la Venetia. Ia uitati-
vi aici: a ficut si dispard personajele; totusi,
rimine mantia Fecioarei pe micul scaun,
ca si cand ar spune ci Fecioara a trecut pe
aici. Asadar, aceasti muncd de randare, de

a prelucra realitatea, este foarte importantd
pentru mine si este foarte important si pentru
digitalizarea imaginilor. Iati aici piata San
Marco din Venetia; am subliniat cu rosu toate
bincile pe care urcd actorii pentru a juca in
fata diversilor spectatori. Erau inceputurile
teatrului In aer liber si pe fiecare stradi se
aflau mici cutii care permiteau vinzarea
diferitelor obiecte, cum ar fi parfumuri, esente,
uleiuri de tot felul care permiteau vindecarea.
Deci actorii fac spectacol, fac muzici. Avem
aici anumite actrite, recunoastem personaje
foarte cunoscute in commedia dell’arte si,
in timp ce joacd spectacolul, vind si produse
ficute in casd. Aici se vad si doi cilugiri care
trag clopotele in piata San Marco. Asadar,
pentru a sublinia acest moment important
al schimbdrii teatrului, am subliniat cu rosu
imaginea, am 7randat-o altfel. Mie mi-au
luat 3-4 ore pentru a face asta, dar, pani la
urmi, rezultatul obtinut are un impact asupra
realititii. O petrecere populari in Franta,
carnavalul, vedeti saltimbanci, oameni care
fac tot felul de acrobatii in anumite costume;
acest lucru nu putea avea loc decit in timpul
petrecerii nebunilor, in timpul carnavalului din
Franta. Trebuie si stiti i la bisericd, in general,
barbatii si femeile erau despirtiti, stiteau
pe alei diferite, dar este momentul in care
timpul este suspendat in timpul carnavalului
si permite barbatilor si femeilor si se aproprie
si sd se plimbe impreund. lati aici o imagine
alb-negru, poate ci putin tristd, care ne
reprezintd teatrul chinez, dar imaginea ne di
multe informatii. Am inceput si lucrez pe ea si
iatd rezultatul. Fotograful de care v spuneam
mai Inainte indepirta personajele; eu, aici, am
adidugat culoare. Ati vizut un cavaler, ati vizut
spectatori, momentul in care publicul bea ceai, e
vorba de o gridini, o gradini a plicerilor unde,
in centru, se afld teatrul. Vedeti ci publicul este
in picioare si nu se asazd. Este momentul in
care teatrul se joacd in aer liber, publicul poate
si treacd si sd se opreascd in fata spectacolului.
Conditiile sunt, asadar, cele ale teatrului in
aer liber. Aici se intdmpld acelasi lucru cu
o reprezentare a Pasiunilor lui Hristos, in
Coventry, in Anglia. Jatd rezultatul interventii
mele asupra imaginii: il vedem pe Isus cu un
alt domn, cred ci este vorba de un dulgher, si
copii care se joacd, vedeti si muzicanti, oameni
care vorbesc intre e, chiar si citiva bolnavi, un
cavaler pe cal, ca in imaginea chinezeascid. Dar
dacd nu dati imaginii aceastd dimensiune a
culorii, este foarte dificil sd percepi toate aceste
detalii. Culoarea subliniazi citeva aspecte ale
imaginii, dacd doriti si le subliniati, bineinteles.
Iar aici e un teatru kabuki; si am citit intr-o
didascalie englezi, sau poate era francezi, nu
mai tin minte, cd era un teatru care era foarte



luminat, dar aici imaginea este doar in alb si
negru. Asadar, am decis si pun eu lumini in
teatru si iatd care este rezultatul, cit de luminat
era un teatru kabuki. Vedeti comparatia pe
rampd: langi acoperis se afla lumandri si acest
lucru ne mai spune ceva — ci aceste lumini,
aceste lumaniri, pot sd punid in pericol teatrul,
a cirui infrastructurd era construiti in lemn
si, Intr-adevir, de multe ori se intimpla ca
un teatru kabuki si ia foc, dar nu exista alti
posibilitate de a-1 lumina. Exista, bineinteles,
ferestre pe care intra lumina in timpul zilei, dar
destul de rar, pentru ¢ lumina zilei care intrd
intr-un loc strimt nu furnizeazi foarte multi
lumini. Si am vrut si va aridt diversele tipuri
de surse de lumini dintr-un teatru. Aici nu
le vedem si aici le vedem. In anumite picturi,
vedem cum arita un teatru care nu era luminat.
In aceste imagini, nu putem si ne dim seama
care este sursa luminii dintr-un teatru. Dar,
daci subliniem candelabrul in aceastd imagine,
de exemplu, putem si ne dim seama cum se

lumina un teatru cu un candelabru,
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21. Din piete in curti interioare

1. ‘Jm-nra in aer liber al actorului
Tabarin in piata Dauphine din Pacis, in
apropiere de Poat Newt, cel mai vechi din
araz, loc de intilnire al suturor genurilor de
artigti serachali fz. 1 C g cle A. Bose).
K«—_.nn.l Tabarin

ssogit ol

nul s3u Mendor fin stinga), = i
(ruricd) - de unde 5i gl
2eazd disloguri cu pub]n—.d lleu tru =g
vinde macka  (aflatd I cufirul din stinga).
Scera e Inconjurasd de cladisile une aie

care asigurd un adipast. Teatrele din
vor beneficia de :rJaposr.u—x similare.

2. Scend de Commedia dell’Arte in
peisaj italian (Frgitul sec. XVIL pict
P. Van Brecael). Tipice pentru peissjul ita-
lian erau ruinele romane grandicase, pe
campinnmlﬂ.m—.aurl levazuse cu ochii lui.
Ca & In gravura precedents, pe sceni ze
poate vedea un mus cufin e vorba de mir-
furile vindute in tmpul spectacolului zu
dupd incheierea lui.

de bambusz, dar G din zidirie) = i vid 1
astdzi in multe sare chinezscei Ele srau eon-
struire de auroritarile locale sau de braslsle
meretugirait, panrru a adipost compani-
il de oype erante, angajite de comuni-
tate pentm zilele de sirbatoare. Interesant

de observat cd acest mode] de tearru in sec
liber e comun 5i dlvor culturi ale actorlor

Corral de Comedias in oragul spaninl
-\ng:—n (Mancha), constraitio 1628 g resta-
urat in 1953, E vorba de unul dintre puti-
nele curm'ef rimase pind in zilele noastre,
cu soena in fund, in partea opusd intrarii, 5

de electricitate. Aici, pe aceastd imagine, este
reprezentat un servitor care aprinde lumanirile
de pe sceni la fiecare jumitate de ord, pentru
ci ele ard repede.

George Banu: Doar ficand spectacole seara si
s4 nu folosesti aceastd capacitate de relationare
si in alte contexte...

Eugenio Barba: Una dintre initiativele pe care
le-am avut eu a fost sd imi acord posibilitatea
de a avea actori proveniti din diferite culturi,
din Asia, Europa, America Latind, America de
Nord, si am putut si ii adun si si compar
anumite cuvinte-cheie ale meseriei noastre si
cum sunt ele folosite in diversele culturi. Ce
inseamnd oare improvizatie in teatrul kabuki:
actorul improvizeazi oare la Opera din
Beijing? Cum face actorul, cum isi explici lui
cuvantul ritm (care este un cuvant esential
pentru noi, europenii care l-au citit pe
Stanislavski)? La Scoala de Antropologie
Teatrald, anumiti actori demonstrau ce
inseamnd improvizatia, ce inseamni
ritmul, cum lucrdm viziunea personali,
cum o transpunem in realitate. Aici, la
Scoala de Antropologie Teatrald, avem
specialisti  intelectuali, teoreticieni,
oameni care erau interesati de istoria
teatrului si de jocul actorilor. Si acest
spatiu a fost fundamental, daci ati citit
prima carte care vorbeste despre
antropologia teatrului, Arfa secretd a
actorului, scrisi de mine si de Nicola.
Veti vedea acolo ci multi alti autori au
contribuit la aceastd incercare de a gisi
in diverse forme tehnici actoricesti, de a
gisi principii. Mai multe persoane au
ficut o istorie a scolii noastre, am avut
16 sedinte pand acum. Si in acest mediu,
unde discutiile erau foarte puternice,
am avut ideea de a face o carte, o istorie
diferitd a teatrului. Dar cum si facem
noi o carte diferiti de tot ce s-a scris
despre teatru, in general? Unii incepi cu
o cronologie, unii cu ritualurile, alti cu
teatru grecesc, Teatrul din Andora,
Elvetia. Oare nu existd si o altd manier
de abordare? Iar eu am avut mereu o
nostalgie asupra unei cirti pe care mi-ar
fi placut si o gisesc si sd o citesc despre
teatru — o istorie a actorilor care si imi
spund cum au gisit ei metoda de a
captiva  atentia  spectatorilor, ce
mestesug aveau ei si, mai ales, cum au
reusit ei si rezolve toate problemele
materiale ale unui actor si, mai ales,
problema banilor. Am decis noi ¢i vom
face aceastd carte. Veti regisi aici o
introducere lungd a lui Nicola care



povesteste aceastd aventurd si, in timp, Nicola
a trimis o multime de formulare, a adunat o
multime de materiale. Cei care ne rispundeau
triiau departe, in diverse tiri, sate, pe la
universititi. Si, pand la urmi, din tot acest
colectiv nu a rdmas decit Nicola si cu mine.
Eu, prin formatia mea profesionald, nu mi
gandesc imediat la rezultat. Stiu ci trebuie si
am un spectacol, stiu ci trebuie si scriu o carte,
dar nu mi gindesc niciodatd foarte precis la
subiect. M4 riticesc, trag de timp de multe ori.
Treceau zilele si ne gindeam doar la o intrebare
simpld: ce inseamnd un stereotip in teatru?
Oare se poate scrie despre stereotip? Oare de
ce vorbim despre arhetipuri? Ce inseamni o
situatie arhetipald? Adicd aceeasi situatie pe
care o stie toata lumea, te atinge, ca si cum ar fi
de la sine inteles? Poate aceste intrebiri erau
inutile, dar cu ele am pierdut siptiméni si
siptiméni. 51 am iIncercat si improvizim in
jurul acestor intrebiri, folosind doar imaginile.
Avem si imagini pe care nu le-am pus in cartea
oficiald, dar aceste imagini au fost etapele
intermediare ale cirtii. Si ati putea
vedea cum o imagine ne poate da
informatii fundamentale care ne aratd
cum fictioneazi imaginatia actorului si
care ilustreazd cum aceste imagini sunt
percepute de spectatori. Eram extrem
de confuzi; nu stiam cum si organizim
acest material. Ciand am gisit o solutie
si care a fost acesta? Sd impdrtim aceastd
arhivi imensi in cinci categorii. Acestea
erau pentru noi fundamentale. Céind
facem teatru, unde jucim ? Cum jucim
teatru? Si pentru cine jucim teatru? Si
de ce jucim teatru? Mi-am dat seama
cd, atunci cand ne gindim la nasterea
teatrului european, avem o imagine
falsi despre acest lucru, spuniand ci
teatrul s-ar fi niscut la Atena, intr-un
oras mic, care tine si arate cu tot
dinadinsul ci ei, atenienii, au cel mai
bun guvern din lume. Ceilalti sunt
guvernati de aristocrati, impdrati, ci
doar ei au o democratie, ei sunt o
democratie care oprimid  celelalte
economii, iar piesele atenienilor aratd
cum flinta umana deviazd, mamele isi
ucid copii, un tandr isi ucide tatal si se
culci cu mama sa, o femeie isi ucide
sotul. Si toate aceste istorii nu au loc la
Atena, sunt in Argos, in Sparta, in
Micene, dar niciodati aceste istorii
deviante nu au loc la Atena; ce inseamni
acest lucru? Teatrul era pentru atenieni
o metoda si arate ci ceilalti erau niste
barbari si ¢4, in acelasi timp, toti oameni
erau obligati si meargd la teatru cind
erau marile sirbitori dionisiace. Cand

se reprezentau tragediile, dar si comediile, toti
cetiteni, chiar si femeile, erau obligati si
meargi la teatru. Jar cetatea isi plitea cetitenii
sd meargi la teatru. Deci, cum incepe teatrul?
La Atena, aceste piese de teatru erau o
indoctrinare. Nu este un loc unde oamenii
plitesc si meargd la teatru, dimpotrivi, sunt
rambursati si meargd la teatru, deci, pentru
povestea noastri, pentru povestea teatrului,
acest lucru nu insemna nimic. Pentru ci pe noi
nu ne inspird, nu ne aratd nimic din cum jucau
actorii greci. S-a scris mult despre ritualuri, dar
toate acestea sunt o imposturd pentru mine.
Pentru ci, atunci cind a inceput cu adevirat
teatrul, toate acestea nu erau importante.
Important era cum pot eu si invit, cum pot eu
si ii invdt pe altii si captiveze atentia
spectatorului. Cum si povesteasci o istorie? O
poveste care poate e relevantd pentru propria
sa biografie si care aminteste tuturor celor
prezenti ce inseamni Istoria. Pentru mine era
interesant s aflu cum poti si fii independent
economic, pentru ¢ tu nu esti un om liber.

Capieolal snu. Cand
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Degeaba faci teatru daci, economic, nu esti
independent. Si asa, am lucrat si am gisit
rispunsul la aceste cinci intrebiri. Céand?
Cum? Unde? De ce? Si pentru cine se face
teatru? Si e foarte interesant si vezi ci, indatd
ce incepi sd privesti din aceastd perspectivi,
cronologia nu mai este importantd. Iti dai
seama ci numai circumstantele, specificititile
sunt importante, ci in China, Japonia, peste
tot acolo unde apare teatrul profesional, felul
de-a se organiza al actorilor era la fel, absolut
la fel. Incepe cu o banci pe care urci
saltimbanci, ei atrag publicul si vind locurile la
spectacol, deci se incepe cu acesti animatori.
Poate ati vizut filmul lui Ariane Mnouchkine,
Moliére, care a reusit sd creeze viata
spectacolului de pe vreme aceea. A reusit si
arate cum se cinta muzica, cum in diverse
dughene se juca teatru si cum oamenii de
teatru Incercau in acea vreme si isi vanda
spectacolul, pentru ci in asta consta
spectaculozitatea lui in Evul Mediu; primele
teatre sunt reprezentatile de commedia
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11. lHuminatul
Potrivit etimologiel, cuvinrul gracesc

Jteatru® Inseamnd literal loc de pri-
wit“: e esential, deci, si vezi bine si 5§
ai o Jumini bund Trei sunt posibilitd-
tile de iluminare 2 unui spectacol de
teatru: lumina soarelui, lumina naru-
rali de zi; lumina foculul, rore, Eimpt
cu ulei, lumindr, opaite (:lduse in
scend uneori de actoril insizi); 3, in
sfirir, lumina artificiald, produsi de
tehnologia gazului i apod de cea a elec-
tricitdti care, oferind posibilititi de a
waria intensitates, dau nastere unei
largi game de posibilitdti expresive

(Fischer-Lichte 2003).

12, Teatru la lumina soarelui
1. Teatru raman (1590, pict. de L Poz-

zoserratn, ml part., Venelia]. Actori 5
spectatori in aer liber ca in teatrul
[v. p. 254). TTneari pmeuutrusem:lnfm
inzd largd, menird s3-i apere pe spectatori
Egsn:'!nud.ep Inaie. W 2. Teatru-dans in
templul Sakenan, Bali (foen GP. Confessa).
Invasta curte exterinard a templului, laum-
bra unui enosm copac cu pumele mitic
Rangu, comunitati religioase venite de ziu-
rea oferd populatiei locale, adunatd pentru
rugiciunes de dimineaty, dansuri sacze din
propriile sare. 3. Curtea mindstirii
Hermis (Ladakh]: dansuri cu masti ale calu-
gl e ezt de tasbrine, tobe i
trompete lungi, pentru celebrarea nagneni
lui Padmasambhava, intemeistorul budis-
mului tantric tibetan {foto J. Kengwinit).

13. Teatru la lumina focului

4. Menaele, iusotitoare dle lui Dicnyzos,
riruﬂimulmdaue]i alaiurile sale, purtind
intr-o mind tirsul, un bar cmat cu dsderd,
iar in cealaltd o torsd ca 53 aprinda focul -
«cru i 53 Hurmineze riturile nocturne. B 5.
Apello intre dei tedofnr (200 L Hr.; mar-
rmurd, Pergumen Museum, Beclin, foeo M.
Savarese). Basorelieful se afla pe fatada pos-
tericard a teatrului din Miler ® 6. Scendide
ey rx.n.'.w]aiumi.nnnqdc\r: i curtes tem-

plului din Kerala. E vorba de cea r.rmved-.e
sanseritd, care se mai joacd 3 azi in India
ﬁf; A Minocks). B 7. Gropul suedez
Teater Albatross prezined Helip (Mine, intro
‘piagd din Cracovia (2014, oo B. Harringer).

8. Aloeste, operd de J-B. Lully, pe un li-
bret d= Philipps Quinsuls spectaral pa cars
Ludorrie 2l XIV-lea ba dncit o curtes de mar-
murd de la Versailles In 1674, cu oeazia cu-
ceririi regiunii Franche-Come? (grav. de
J. Le Paurre). Fard decoruri § masindrii tex-
trale, l}!c‘anv]\.l. a fost prezentat intre cele
doud a1|n ale palatului, de la opt seara la

niezul nepdii, luminat 2 gioro de sus in jos,
cu nenumirate limpi cu ulei 5 torge®.

dell’arte si, imediat, ele incep si functioneze ca
o unitate economici. Teatrul este o unitate
economici si e foarte bine si ne intre in cap
acest lucru. Cum rezolvi problema asta? Mai
ales, in aceastd efemeritate, in timpul acesta
scurt care ne rdmane, si stim impreund.
Actorii trebuie sd joace si apoi se separd, acest
moment al intdlnirii cu spectatorul este foarte
fugitiv, este fulgurant, dar, in acelasi timp, el
atinge o fortd si un impact extraordinar. In
trecut, aceastd trdire intensd permitea sd
stimulezi spectatorul si se intoarcd la teatru,
pentru ca spectatorul si poatd si iasd de la
spectacol si si se gandeascd la ce a vizut. Asa
am gisit echilibrul intre Nicola si ceilalti
profesori de Istoria teatrului, pentru ci, de
multe ori, ei spuneau ci asta e chiar limita a
ceea ce putem si spunem. Dar factorii materiali
sunt cei care mi intereseazi. Cum un actor se
schimbi cu totul in cadrul reprezentatiei? Care
sunt aceste intélniri care permit asta? Eu sunt
aici, ceilalti vin de departe. incerca',ci sd explicati
intlnirea dintre mine si Constantin, cum si-a

imaginat el tot acest cadru de

organizare? E adevirat ci aceste conditii

materiale sunt fundamentale, dar mai

este siun altaspectlafel de fundamental,

si anume demonul, asa cum spunea

Socrate, acel ceva din interiorul fieciruia

o pasiune, o rani, o furie, o violentd, pe

care incercim si o calmim, si o
domesticim, si o disciplinim prin
forma teatrali. Citeodati suntem

animati de patriotism, alti datd de
orgoliu, de faptul ¢ facem parte dintr-o
minoritate, minoritatea  evreiasca,
minoritatea negrilor, altd datd suntem
animati de dorinta de a ne exprima
drepturile ca femeie sau ca altd fiintd
oprimatd. Deci avem acest demon in
noi, aceastd fortd care vrea s se exprime
si asta este forta teatrului. Cum se juca
teatrul? Cum se asista la teatru? Pe cele
doui picioare, stind in picioare, si acest
demon, aceasti viziune interioard a
fieciruia, ne permite si gisim o
metafizici a ceva dincolo de
materialitate, ne permite si trecem
dincolo de mediocritate, de rutini, de
cinism si sa gisim acolo ceva ce apartine
lumii  visului, lumii dragostei, a
prieteniei, lumii in care ne-am dori si
trdim. 51, cu toate astea, stim cd noi vom
continua si triim in aceasti lume de
aici. Nicola si cu mine am Incetat s fim

meticulosi, si surprindem aceastd
experientd concreti, si surprindem
aspectele  economice ale istoriei

teatrului, mestesugul teatrului, dar am
incercat si surprindem si pasiunea, si



incercim si raspundem la intrebarea de ce
facem teatru.

George Banu: Este extraordinar. Asistim
la o bogitie a imaginilor, imagini tratate si
selectate de Nicola si Eugenio, dar mi se pare
semnificativ faptul ci in fiecare domeniu
se poate urmiri diversitatea. In diversitatea
spatiului teatral existi inci o dimensiune
arhetipald, dar, pe de altd parte, existd si este
urmiritd si o evolutie, o transformare, ceea
ce rimane constant in teatru. Dar, dincolo de
aceste elemente, as dori s subliniez un capitol
din carte, un capitol neasteptat, foarte puternic
descris, un capitolul care vorbeste despre
publicul teatrului, teatrul care este destinat
atit publicului obisnuit, cat copiilor. Existd o
imagine extraordinari a teatrelor din lagirele
de concentrare si titlul pe care l-ati dat este
foarte frumos: Cultura materiald a actorului. E1
descrie si experienta spectatorului si cred ¢i in
constructia cirtii ajungem s descoperim de ce
facem teatru, dar si cine are nevoie de teatru.
Iar acest drum parcurs de citre actori, dar si de
citre spectator, este esential. Existi o poveste
celebrd a Arianei Mnouchkine care spune ci
o femeie intr-un lagir de concentrare incerca
s joace diverse personaje, incerca si modeleze
diverse personaje cu buciti de paine, ca si cind
ar fi avut spectatori, si aceastd experientd erauna
misticd, pentru cd ea incerca si supravietuiasca
jucind teatru. Hai si vedem aceastd carte ca
pe o cilitorie in mitologia teatrului, dar si
in istoria teatrului. Eu nu intelegeam, atunci
cand se vorbea adesea despre ea, ci este vorba
de un discurs textual, dar si de un discurs al
imaginii, si este o plicere si vezi imaginile, si le
compari, si iti dai seama care sunt diferentele
dintre un teatru si altul. De exemplu, trebuie
si stim ca Opera din Paris a fost terminati cu
un an dupi Festivalul, dupd Opera festivalului
de la Bayreuth, care a fost dedicata lui Wagner,
deci, iatd!, putem si vedem toate aceste lucruri
in succesiune. Opera din Paris a fost construitd
de citre un tandr arhitect, foarte tindr, pe cind
Opera din Bayreuth a fost proiectati de un
domn in varstd care la sfarsitul vietii a obtinut
o subventie de la landul din Bavaria. Iatd
cum putem face aceste paralele si diferente in
cadrul cirtii si eu sunt foarte sensibil la aceste
imagini si acum ci am inteles logica cirtii sunt
sedus de citre ea, sunt sedus de acest subiect
al materialitatii teatrului, ne ajutd si intelegem
de ce toate tragediile lui Racine aveau aceeasi
lungime; aveau aceeasi lungime, pentru ci
un act din aceastd tragedie trebuia si dureze
atit cit tine o luménare. Un act putea fi mai
lung, pentru ci lumea riménea in intuneric,
si nu putea fi mai scurt, pentru ci spectatorii
riméneau prea mult in lumini. Deci intelegem

dintr-o datd importanta si conditiile operei
teatrale scrise sau jucate. Spuneai ci Teatrul
Modern s-a niscut in urma a douid fraze,
una rostitd de citre Peter Brook, care spunea
cd cineva care trece si este privit de cineva
este o sursi poate a unei surse teatrale, iar
Grotowski spunea ci Teatrul este intalnirea
dintre un actor si un spectator. Bun, dar de aici
ne intrebim cum construim o pies de teatru
si pe ce bazi, iar cartea ne aduce rispunsul la
aceastd intrebare si cred ci aceastd carte are si
o dimensiune autoironicd, si asta este foarte
bine. Cineva mi intreba astdzi dimineati: ,De
ce un astfel de dialog? E o desacralizare.”. ,Dar
de ce nu?”, am ridspuns eu, pentru ci oamenii
sunt atit de obsedati de aceastd atitudine
oficiali, aceastd atitudine fixi, de statui, incat
e bine si desacralizezi aceste lucruri la un
moment dat. Si cum faceti voi aceastd carte?
Ca un dialog a doi prosti. Opera lui Flaubert,
de exemplu, e extrem de ironici, dar, in acelasi
timp, are si alte nuante decit cele ironice. Hai
sd spunem ci e echivalentul lui Picala sau lui
Nastratin Hogea in cultura romani si e foarte
emotionant ci aceste personaje sunt cele care
intervin de-a lungul cirtii, iar dialogul lor este
citit de citre noi cu multd plicere.
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Receptarea criticd a devenit in zilele noastre
o actiune coroborati care nu mai foloseste
instrumente specifice unui domeniu sau
altul. Asa cum nu mai putem vorbi despre
puritatea genurilor, nu mai putem opta pentru
o specializare distinctd in ceea ce priveste
arsenalul receptdrii, mai ales cand vorbim
despre domenii conexe, cum ar fi literatura
si teatru, de exemplu. Gradul de /ibertare
semanticd care caracterizeazi terminologia
de specialitate din anumite domenii poate
duce la 0 anumiti indeterminare, la 0 anumiti
indecizie a notatiei exegetice. Literatura si
teatrul nu sunt private de aceastd imprecizie
semanticd. Dacd aplicarea terminologiei
semioticii literare in  domeniul artelor
spectacolului s-a dovedit benefici pentru
decriptarea discursului teatral, si aplicarea
terminologiei teatrale in analiza fenomenului
literar se poate dovedi un auxiliar exegetic
extrem de subtil. Cu o singurd conditie: pe
baza unei cunoasteri nuantate a sensurilor
specifice si particulare ale acestei terminologii
si o aplicare non-abuziva. In spiritul acestui
deziderat si a acestei constringeri a puritatii
terminologice, in articolul de fatd ne propunem
sd inventariem, si surprindem etapele evolutive
ale conceptului de featralitate in acceptiunea
pe care i-a dau stiintele limbajului si semiotica
teatrald. Astfel, termeni precum zeatru, teatral,
teatralitate si toate celelalte derivate par a
fi intr-un permanent raport de sinonimie
aproape perfectd care calchiazi indeaproape
modelul /iteraturd, literar, literaritate.

Derivat din notiunea de zeatru,
Dictionarul Larousse defineste termenul de
teatralitate drept ,particularitatea unei opere
de a fi conformid cu exigentele teatrului
surprins in exigentele si specificul siu”. Totusi,
in ciuda wvechimii conceptului de teatru si a
formelor artistice legate de acesta, teoretizirile
legate de rearralitate sunt relativ recente. A fost
nevoie de aparitia noilor teorii ale limbajului,
de cercetirile unor semioticieni aplicate
textului de teatru, pentru a da un caracter
sistemic  diferitelor acceptiuni  conferite
notiunii de teatralitate. Astfel, premisele
unei receptiri constiente ale teatralititii par
sd aibd loc abia la inceputul secolului trecut.
Mai precis, Erika Fischer-Lichte considerd
ca ideea de reatralitate este strins legati de

contextul sociocultural specific miscirilor de
avangardi de la inceputul secolului al XX-lea,
in perspectiva unei extinderi a conceptului
de reatru, fapt ce avea si prefigureze criza
limbajului din perioada moderni®. Cu toate
acestea, cea mai prolifici perioadi in studiul
acestei noi ramuri a criticii de teatru a fost
a doua jumitate a secolului trecut, odatid
cu dezvoltarea aparatului critic specific
spectacologiei ce problematiza, deopotrivi,
statutul spectatorului in intregul ansamblu al
reprezentatiei scenice.

Premisele unei receptiri adecvate
conferite ideii de teatralitate sunt, intr-o
primi fazd istoricd, destul de vagi, poate si
din cauza faptului ci acest nou concept nu isi
gisise incd un loc in terminologia adecvatd
discursului critic de specialitate. Astfel,
majoritatea specialistilor din anii ,50-'60
preferd si discute semnificatiile adjectivului
teatral, fird si abordeze ori si autonomizeze
si semnificatiile mai vaste ale teatralititii. De
exemplu, in 1954, Roland Barthes initiazi o
abordare semiologici, pornind de la caracterul
teatral al unei transpuneri scenice, pentru
a desemna proprietatea fenomenului situat
in profunzimea semnelor ce caracterizeazd
reprezentatia, ajungind astfel si vadi in
teatralitate un ansamblu de artificii tehnice cu
care spectatorul ia contact: ,Ce este teatrul?
Un fel de masini cibernetici (o masind ce
emite mesaje si care comunicd). Cand se afli in
repaus, aceastd masind este ascunsi in spatele
unei cortine. Dar, de indati ce o descoperim,
ea incepe s trimitd la adresa dumneavoastrd
un anumit numir de mesaje. Aceste mesaje
sunt simultane si, totusi, au ritmuri diferite;
intr-un anume punct al spectacolului primiti,
in acelasi timp, 6 sau 7 informatii (venite
dinspre decor, costume, lumini, locul actorilor
pe scend, gesturile lor, mimica lor, vorbele lor),
dar cateva din aceste informatii sunt fixe (cum
e cazul decorului), in timp ce altele sunt mobile
(rostirea, gesturile); avem, deci, de-a face cu o
adevirati polifonie informationald, iar asta
e teatralitatea: o multitudine de semne.™.
De altfel, cu prilejul unui alt eseu, criticul
francez va vedea in teatralitate ,teatrul din
care s-a scos textul”™, reducind acest concept
la dispozitivele mecanice ale scenei’. Totusi,
aceastd perceptie asupra teatralititii va suferi

1 Traducerea noastrd dupd Dictionnaire Larousse: ,Conformité d'une ceuvre aux exigences du théitre
considéré dans son essence et sa spécificité.”. Versiunea in roméni a tuturor referintelor la lucriri de

specialitate mentionate in aceastd lucrare ne apartine.

2 Vezi Erika Fischer-Lichte, , Theatricality: A Key Concept in Theatre and Cultural Studies”, in 7heatre

Research International, vol. 20, no. 2, 1995, pp. 85-89.

3 Roland Barthes, Littérature et signification, in Essais critiques, Seuil / Points, Paris, 1981, p. 258.

4 Tbidem, p. 304.

5 O pirere similard o are si Pierre Gilbert care in al siu Dictionnaire des mots nouveaux, asimileazi
teatralitatea cu dispozitivul scenic, reducind-o la tot ceea ce tine de costume, decor, lumini, gestici etc.,
ignorand fundamentul textual al oricdrei reprezentatii. Vezi Pierre Gilbert, Dictionnaire des mots nouveaux,



in discursul criticului francez citeva modificiri
substantiale, prin intermediul cirora Roland
Barthes va anticipa noile directii analitice
intreprinse in anii ,80. Astfel, in citeva situatii,
Roland Barthes aduce in discutie si statutul
spectatorului perceput ca un decodificator
al semnelor reprezentatiei, privilegiind
relatia actor-spectator bazati pe conceptul
de proximitate/ distantare, aseminitoare cu
cea care se stabileste intre autorul si cititorul
unei opere literare. Actiunea de a privi o
reprezentatie teatrali este analogd celei de
lecturd pe care o face receptorul textului literar,
iar scriitura este astfel asimilatd reprezentatiei.

O a doua etapi iIn receptarea
conceptului de teatralitate va fi marcati de
o abordare epistemologici care deplaseazi
discursul situat pand spatiul
dimensiunii materiale a reprezentatiei inspre
ipostaza actorului in joc. Aceasti abordare
corespunde in cadrul criticii franceze cu
anii ,70-’80 ai secolului trecut. Dintre cei
mai cunoscuti teoreticieni ai acestei linii se
diferentiazd Michel Bernard si Michel Vinaver®
care aduc in discutie notiunea de /e perfomeur
(actor-performator). Astfel, teatralitatea va
fi datd, in acceptiunea celor doi, de gestici,
de expresivitatea corporali completati de
artificiile materiale ale scenei adiacente actului
teatral in sine’. Astfel, performerii exploateazi
in arta lor dimensiunea sociald si antropologici
a teatrului, ajungindu-se pe parcurs la noi

acum in

viziuni asupra ideii de reprezentatie, precum a
fost scoala lui Jerzy Grotowski ce a instaurat
teatrul ritual, ori viziunea regizorilor americani
de la Living Theatre.

Cea de-a treia etapi in receptarea
notiunii de teatralitate se inspird din relatia
actor-spectator amintiti de Roland Barthes,
mutiand, in schimb, centrul de greutate pe
ideea de receptor. Practic, reprezentatia
scenicd ajunge si defineascd tot ceea ce se
petrece in ochiul spectatorului. Teatrul devine
iluzie, devine un tot unitar care lucreazi cu
emotia receptorului, delimitind un dispozitiv
mai amplu de manipulare al perceptiei. In
acest sens, Josette Féral vede in teatralitate o
coordonati esentiald stabilirii conexiunii intre
doui spatii complementare (cel real si cel al
scenei) specifice unei reprezentatii scenice
complexe, procurdnd spectatorului iluzia unei
perceptii autentice: ,Prin perspectiva pe care
o cultivd, spectatorul creeazd astfel raportat
la ceea ce vede un spatiu altfel ale cirui legi

si reguli nu sunt cele ale cotidianului in care
acesta Inscrie ceea ce vede, percepandu-1 astfel
cu un ochi diferit, de la distantd, relevand o
alteritate in care privirea lui exterioard nu-
si are locul.”. In viziunea lui Josette Féral,
acest spatiu altfel, delimitat de un timp
fictiv, ce sfideazd cronologia evenimentiald
obiectivi, este creat constient fie de actor, fie
de spectatorul care isi prefigureaza propria
iluzie prin acceptarea semnificatiilor implicite
ale tuturor elementelor ce compun actul
reprezentatiei. O perspectivd similard asupra
ideii de teatralitate, fundamentatd chiar pe
ideile formulate de Roland Barthes, ii apartine
lui Bernard Dort care, desi nu diminueazi
importanta dispozitivului scenic in crearea
iluziei teatrale, consideri ci multitudinea
de semne ce fundamenteazi reprezentatia
sunt relative si, deci, adaptabile unei suite
de perspective subiective, specifice fiecirui
spectator in parte: ,Asadar, teatralitatea nu
ai este doar aceastd «multitudine de semne»
despre care vorbea Roland Barthes. Ea este,
de asemenea, deplasarea acestor semne,
conjunctia lor imposibild, confruntarea lor in
cadrul perspectivei spectatorului asupra acestei
reprezentatii emancipate.”.

Dincolo de aceste dezbateri
privitoare la morfologia teatralititii, surprinse
de-a lungul evolutiei receptirii spectacolului
teatral, analiza unui text literar pe baza acestui
concept presupune o raportare limitativi.
Practic, teatralitatea unui text literar se rezumi
doar la contactul dintre cititor si text, plasind
celelalte aspecte constituente ale performantei
teatrale intr-o zond virtuali. Prin calititile
inerente ale operei literare, cititorul isi poate
proiecta mecanismul scenic, poate construi la
nivel mental o structurd ce imitd esafodajul
spectacular, fird a asista fizic la o reprezentare
de acest gen. De aceea, ne putem raporta,
in cazul unei interactiuni cu un text literar
ce posedd o structurd teatrali, de o dubld
acceptiune a ideii de teatralitate: pe de o parte,
putem vorbi despre o rearralitate expliciti
(pusd in practicd, materializatd, ce face apel la
un arsenal de dispozitive spectaculare fizice,
pentru a reda textul literar pe sceni), iar, pe
de alta parte, putem vorbi despre o rearralitate
implicitd (ce se referd la potentialitatea unui
text literar de a fi pus In scend, in care cititorul
isi construieste singur imaginea scenicd, fard
sd asiste la o reprezentare exterioard propriei
sensibilititi). Cu alte cuvinte, in timp ce

Hachette-Tchou, Paris, 1971, p. 103.

6 Vezi Michel Vinaver, Ecritures dramatiques, Actes Sud, Arles, 1993.
7 Vezi Michel Bernard, L'Expressivité du corps. Recherche sur les fondements de la thédtralité, Jean-Pierre

Delarge, Paris, 1976.

8 Josette Féral, ,La théatralité. Recherche sur la spécificité du langage théatral”, in Poétigue, 75,

septembrie 1988, p. 358 .

9 Bernard Dort, La représentation émancipée, Actes Sud, Arles, 1988, p. 183.



teatralitatea explicitd a unui text este bazatd
pe o viziune regizorald exterioard perceptiei
cititorului (atdt timp cat cititorul nu este, el
insusi, regizorul ce va monta reprezentarea
scenicd propriu-zisd, desi nici in acest caz
proiectia sa mentald nu va fi intru totul fideld
materializdrii scenice), in timp ce teatralitatea
implicitd a unui text literar este o senzatie, o
amprentd intimi, influentatd de imaginatia, de
asteptirile si de sensibilitatea cititorului ce are
o interactiune directd cu textul, interactiune
nemijlocitd de o viziune secundari, exterioard
acestuia. De altfel, teatralitatea unui text literar,
in madsura in care aceasta existd, este, inainte
de toate, implicitd, existentd in text doar ca o
potentialitate ce poate, la rindul siu si fie sau
nu materializati. Chiar si cind dramaturgul
isi construieste propriul text pe principiile
structurale ale unui text destinat teatrului, el
nu face altceva decit si traseze preliminariile
unei teatralititi redate la nivel strict textual,
oferind o materie textuald maleabild, ce poate
fi adaptatd dispozitivului scenic propriu-zis.
Chiar daci, in critica de specialitate
subsumati viziunii scenocentriste, teatralitatea
este,in general,asimilati cu ideea reprezentatiei
scenice, multi teoreticieni veniti din zona
textocentristd, printre care Anne Ubersfeld
si Patrice Pavis, semioticieni ai discursului
teatral, au identificat indicii teatralititii in
substanta textului insusi. Cu alte cuvinte,
regidsim in analizele Annei Ubersfeld o definire
pertinentd a ceea ce noi am numit anterior
teatralitate implicitd: ,textul de teatru nu ar
fi putut fi scris fird prezenta unei teatralititi
anterioare (...). Se scrie pentru, impreuni sau
impotriva unui cod teatral preexistent.”".
In viziunea lui Patrice Pavis, teatralitatea se
regiseste pe doud nivele de intelegere: pe de
o parte, la nivelul ,temelor si a continuturilor
descrise de citre text (spatii exterioare,
vizualizarea personajelor)”, iar, pe de altd parte,
teatralitatea se reflectd in modul in care textul
vorbeste despre lumea exterioard si ,aratd
(iconizeazd) ceea ce este evocat de citre text
si scend”™. Cu alte cuvinte, teatralitatea se afld
atat la nivelul continuturilor, cat si la nivelul
formei, al expresiei prin care dramaturgul
(dar si poetul sau prozatorul!) isi reprezintd
lumea exterioard si interioard. Pentru analiza
noastrd, mai putin pertinentd ni se pare a
doua acceptiune prin care adjectivul zearral se
referd la, asa cum afirma acelasi Patrice Pavis,
pe baza teoriilor lui Adamov, ,modul specific

10 Anne Ubersfeld, Lire le théitre, Belin, Paris, p. 14.

al enuntidrii teatrale, circulatia dialogului,
dedublarea vizuald a enuntitorului (personaj
/ actor), artificialitatea teatralititii”? sau, asa
cum o numea Adamov, la ,proiectia intr-o
lume sensibild a stirilor si a imaginilor ce
constituie resorturile ei ascunse...”3,
Teatralitatea astfel, un
concept autonom si proteic ce isi poate defini
trasiturile in afara perimetrului exclusiv al
genului dramatic, putind transgresa granitele
(din ce in ce mai instabile Intr-o perspectivd
modernd a impurititii generice) formelor de
manifestare literard, pentru a reprezenta un

devine,

cadru prielnic dezvoltirii oricirui univers
fictional. Constientizarea unei duble raportari
la conceptul de featralitate, pe care am optat si
o definim prin paradigma expliciti-impliciti,
ne poate permite o mai buni constientizare
a  mecanismului literar, indiferent de
predispozitiile scriiturii de a opta pentru un
segment consacrat pe care automatismul
nostru generic le defineste prin poezie, prozi
ori teatru. Prin urmare, in acceptiunea celor
mai recente moduri de a ne raporta la po(i)
etica unui text literar in genere, teatralitatea
nu este o consecinti a rigorii impuse de textul
dramatic, ci o functie adaptabild pentru fiecare
formula literard, fapt care a privilegiat, de
exemplu, emergenta in critica literard a unor
concepte-hibrid, insi perfect functionale,
precum ,poezie-teatru” sau ,romanul-teatru”*.
Desi teatralitatea unui text nu este o dovada
a preexistentei unei intentii auctoriale ce
vizeazd concretizarea sa scenicd, capacitatea
unui text ce posedd toate datele pentru a
putea fi transpus scenic este datd de un set
stilistic specific care, implicit sau explicit,
contribuie la constructia spectacolului, fie el
imaginar, definit de perimetrul strict mental al
cititorului, sau concret, definit de dispozitivele
materiale ale scenei.

11 Patrice Pavis, Dictionnaire du théitre, Armand Colin, 2004, pp. 358-359.

12 Ibidem, p. 359.

13 A. Adamov, Ici et maintenant, Gallimard, Paris, 1964, p. 13.

14 Sunt relevante, in acest caz, studiile hermeneutice care analizeazi, de exemplu, teatralitatea poeziei lui
Stéphane Mallarmé (vezi, de exemplu, Koji Sakamaki si Thierry Alcoloumbre) ori a romanelor lui Balzac
(vezi, de exemplu, Agathe Novak-Lechevalier si Jacqueline Viswanathan-Delord).
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Over the centuries, theatre has brought forward characters that the audience fell in love with
and have survived the ending of the play. The need to follow them after once the original story
is over is not self-explanatory, so the subject is worthy of attention. In this article, I am focusing
on three main directions: defining this particular technique, then analyzing its reasons and
mechanisms within the current context of an apparently oversaturated market. Finally, there
is a brief discussion of the possible future of the sequel, starting with the premise that cultural
archetypes make great subjects in theatre and literature to be recurrent.
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We live in a world dominated by speed. This is
a cliché, but I use it in order to emphasize that
our world is dominated by the cliché itself,
as well. The two of them (the speed and the
cliché) are interdependent and they draw a
certain vicious circle: the pace of the everyday
life is simplifying culture and art consumption
in a quite unwanted direction. The average
person that is preoccupied by culture lacks
an essential element for developing the inner
self: the long, consequent time dedicated to
introspection. Globalization, capitalism, the
constant economic growth and consumerism
create leisure time that is filled with culture
on fast forward. Because of all this social
and cultural context, the consumer expects
precise formulas: money have the exceptional
power to command on what culture has to
offer for the society. For that matter, this is
quite natural, as culture is a free market and
it has been this way for centuries. During the
Enlightenment, the European bourgeoisie
also demanded certain cultural products, as it
started to enjoy more and more leisure time.
The list of examples could go on, but this is not
the main focus of the article. The consumer
needs a short and straight path towards culture
and I truly believe the sequel is offering just
that. The story that is already well known is
continued according to the same pattern, the
loved and / or hated characters are making a
comeback, the love stories are developing etc.
There may be hundreds of good examples of
sequels in the contemporary popular culture,
so it may seem unfruitful to provide examples:
starting with Szar Wars and Batman, ending
with Chekhov’s and Ibsens plays. Over
the centuries, theatre has brought forward
characters that the audience fell in love with
and have survived the ending of the play. The
need to follow them once the original story is
over is not self-explanatory, so I am sure the
subject is worthy of attention.

In this article, I intend to focus on
three main directions: to define this particular
technique, then to analyze its reasons and
mechanisms within the current context of
an apparently oversaturated market. Finally,
I intend to briefly discuss the possible future
of the sequel, starting with the premise that
cultural archetypes make the great subjects in
theatre and literature to be recurrent.

As it derives from the Latin word
sequi, the sequel is the continuation and
the follow-up of a story, as it designates the
source text as ‘original’. Theatre has sometime
abused this particular technique, as it is the
case for Chekhov’s plays that have numerous

continuations. Of course, the sequel is not a
technique that works only in theatre and the
general audience is most accustomed to it
through cinema. Beyond the marketing and
the publicity that sequels carry out in cinema, it
is important and interesting to analyze exactly
how the screenwriters engage audiences in a
universe they already know, but from which
the viewers constantly demand new, fresh
details and stories. The short answer is that
the sequel is the continuation of a particular
original story the audience already knows
very well and is emotionally bonded to. In the
same time, the sequel provides a new approach
and vicinity to certain well-known characters
that already belong to the audience’s cultural
sphere. Of course, the simplistic retake of the
narrative frame and of some reference points
is not enough, as it is compulsory for the
sequel to bring forward fresh elements: new
characters and new lines of action in the story
need to be invented. The audience requires a
specific universe they already know, but with
a fresh and different touch, so that the new
cultural experience is worth the time and
resources to experience it. Apparently, there
is a simple recipe for this, and it is applicable
and usable for the consumers, as they are more
and more uniform and undesignated because
of the globalization that impacts the spiritual
universe of the 20" and 21 century audiences.

Concisely  speaking, the sequel
repeats the characters of another story, taking
up the action approximately where it let off.
The characters” history in the earlier story is
mentioned, understood and probably more
significant in the later one'. This is a brief
adaptation of a definition that regarded the
sequel in cinema, but this technique needs to
be extracted from this form of art and needs to
be applied to all the other fiction-based arts:
literature and theatre. Jess-Cooke’s definition
is focusing on cinema, but the extrapolation
to theatre and literature is compulsory: the
21 century audience needs to know and to
be reminded that the follow-ups of great
stories is not a modern invention. Alexandre
Dumas’ bestselling novel Zhe Three Musketeers
had a sequel, the famous Twenty Years After
which also had a continuation in 7he Vicomte
of Bragelonne: Ten Years Later. ]. R. R. Tolkien’s
The Hobbit had a continuation in 7he Lord of
the Rings. Lewis Carrol's Alices Adventures
in Wonderland was continued in Through the
Looking Glass. The 17" century masterpiece
Paradise Lost (by John Milton) had a sequel
in Paradise Regained. Daniel Dafoe’s Robinson
Crusoe, published in 1719 had a rapid sequel,

1 Jess-Cooke Carolyn. Film Sequels. Theory and Practice from Hollywood to Bollywood. Edinburgh

International Press, 2009



published the same year, in 7The Further
Adventures of Robinson Crusoe. Romanian
culture has an important and very early sequel
in Vasile Alcsandru’s Chirita in the Country,
that is a lovely continuation of the story in
Chirita in Iasi (in the 1850s). Of course, the
list could go on and on. Beyond the financial
reasons in the continuation of the famous
stories, there seem to be at least two other
important theories: first, the author needs to
take the story further as he is in love with his
characters. The second is that the audience
asks for the continuation, out of sentimental
reasons. This time viewers and readers may
have favorite characters that they just cannot
let go, as they are part of their common cultural
reference system. In such cases, the sequels are
written rather by other authors.

Analyzing the sequel’s reasons, we
face an important question: the sequel may
be an expression of a certain crisis in culture?
There may be interesting answers to it, as
the question will focus on performing arts
and playwriting. Of course, contemporary
popular culture and postmodernism made
all of us familiar with classic stories that
have continuations and also with prequels
(Jean Rhys’s Wide Sargasso Sea is an excellent
example of a literary prequel). Still, the
concern for continuing a certain story and for
identifying a narrative starting point seems to
point out a specific phasing in the assimilation
of the cultural product, a transition that comes
together with the fragmentation of the stories.

The need to continue a famous
story can be also explained through Freud’s
theory that subconsciousness is determining
the individual to repeat certain actions,
no matter of pleasure or discomfort’. The
narrative structure of Chekhov or Ibsen’s plays
(especially A Doll's House) is most suitable
for continuations, as the story is not closed,
and the audience doesn’t have a definitive,
final end. This particular continuation is thus
anchored in the way the sequel is part of a
certain historical time or a certain cultural and
social environment.

This technique is focusing not only
on intertextuality (which is a quite simplistic
approach to the phenomenon) as it is
concentrating on the complete steering of the
meanings in the zew text towards the form of
the original. Everything is harmonized by the
immersion in the spirit of two ages: “a narrative
tradition is also the tradition of the criteria

defining a threefold competence — ‘know-
how’, knowing how to speak’ and ‘knowing
how to hear’ [savoir-faire, savoir dire, savoir
entendre] — through which the community’s
relationship to itself and its environment
is played out. What is transmitted through
these narratives is the set of pragmatic rules
that constitutes the social bond™. Lyotard is
perfectly right to speak about communities,
as I believe there is a shift in the way we
consume culture: contemporary audiences
are marked by globalization and therefore
seem to be more and more transformed into
groups. Instant online communication makes
all geographical borders disappear and we
now face different communities around the
globe that are connected by their admiration
and ecstasy for a specific cultural product
such as a series of movies, a series of novels
and even for the sequels of some great plays.
In 1979, the year Lyotard wrote his famous
book, the idea of cultural community was
at a fresh start. Now, 40 years later, Lyotard
seems to be a visionary and I wonder how his
Postmodern Condition would have looked like
if he stumbled upon Facebook, YouTube or,
the internet, generally speaking. The narrative
tradition is the most favorable direction in
which sequels seem to develop. In the same
time, the communities are newsworthy in the
extent in which there are certain expectations
that rise and trace the continuation of the
story. The sequel is definitely not a modern
invention (I already provided a list of old
sequels), but the continuation of a story that
is part of the cultural establishment points out
a crisis in its assumption. The crisis is not over,
as sequels prove to be a major success, and
there seems there is no intention of ending it,
as its perpetuation creates a wide universe of
meanings.

As for an analysis on the possible
future of the sequel, we need, of course, to
have certain statistics on the phenomenon.
Unfortunately, there are no surveys on such
quantitative aspects, and a correspondent
endeavor is exceeding the capabilities of just
one inquirer and is most suitable for a joint
effort of several researches. Still, there might
be a way of envisioning the future path of this
phenomenon by identifying patterns in sequels.
Furthermore, I need to emphasize that there
seems to be a crisis right inside the mechanism
of the sequel: at least two important series of
sequels in the movies industry were possible

2 Freud, Sigmund. Beyond the Pleasure Principle. In The Standard Edition of Complete Psychologycal Works,

translated by James Strechey. Hogarth, London, p. 30

3 Lyotard, Jean-Frangois. The Postmodern Condition: A Report on Knowledge. Translation from the French
by Geoft Bennington and Brian Massumi. Foreword by Fredric Jameson. Zheory and History of Literature,
Volume 10, University of Minnesota Press, Minneapolis, p. 21



only by altering the timeline in the story
and by identifying and using a new alternate
future: Zerminator and Star Trek series.
Inside the universes of these two franchises,
the initial story was simply impossible to
continue and there were no doors open for
an intelligent and attractive continuation of
the narrative lines. Of course, this was made
possible because of all the features of the genre
(science fiction) and there might be a debate
whether these continuations are sequels ore
re-instalments. Of course, the clever trick
of using an alternate timeline is impossible
to use in theatre. Still, it is fascinating to
assume what might happen in the future
with sequels in theatre. All the new readings
and enactments of a classical dramatical text
presume and require the adaptation for the
social and cultural context and also for all
the expectations the audience might have.
More than this, a new sequel in theatre seem
to bring forward a complex abridgment: the
continuation of the story (the fictionalization)
needs to be steered in two separate directions.
First, there is the direction of the times in
which it is written and performed, with the
specific set of expectations. Then there is the
particular universe of the original story that
needs to be continued and praised. In a way,
there is a future mise en abyme of the original
story, expecting the audience to be interested.
Our cultural context makes the story
around the story to be far more interesting than
the story itself. To be brief and to simplify, it
is fascinating to imagine a classical play’s mise
en scene (let’s say The Cherry Orchard) ten years
into the future, with all the specific context
adapted to 2029. On the other hand, it is far
more interesting and challenging to assume
how a sequel of the play will be 10 years from
now. The fictionalization of the narrative
lines in the sequel is providing more ways of
meeting the audience’s needs and expectations.
To conclude, the sequel may also be
regarded as a possible way to repeat and expand
a cultural pattern. The forced continuations
and the excessive use of the techniques it uses
may oversaturate the market (the audience),
turning into a cliché, so exceptional writers
are needed (if the original writers are not
available). As for the story around the story,
the reenactment of certain classical narratives
in world literature and theatre — this is a
great subject for a new analysis. The sequel
may equal money (as profit is important) and
larger audiences, but it also equals the constant
expansion and exploration for narrative lines
and new stories within a system of widely-
known cultural connections and references.
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The article proposes a brief analysis of the main conditions an aspirant must fulfill in the actor’s
profession. The power of an actor to become someone else exerts a fascination on the one who
looks but also on the one who does it. The appropriation of an interior technique correlated with
the mastery of the exterior technique is the key to accessing this magic of transformation, the
only way that can make the amateur an take towards professionalism.
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Teatrul e domeniul artistic cel mai usor de
abordat de amatori, ca si unele jocuri sportive,
deoarece obiectivele acestora sunt relativ
simple si larg accesibile.

Practicat din plicere si dezinteresat,
amatorismul teatral se constituie intr-o formi
utild si specificd de culturd ce meritd interes
si respect pentru sinceritate. Stdngicia si
naivitatea expresiei devin calititi prin care
s-au perpetuat moduri specifice comunititilor
culturale unde s-au distilat, din timpuri
arhaice, forme artistice de o neasemuiti
frumusete, originalitate si bogitie de
semnificatii, imbindnd genuri fird granite,
distincte intre ele, pastrand si prelungind, pana
in zilele noastre, frumusetea si misterul unor
ritualuri cantate, dansate si dialogate, care nu
o datd ajung la sublim prin puritatea credintei,
prin simplitate, prin impecabilul gust estetic,
prin laconismul si densitatea ideilor, precum
si prin rigoarea expresiei. Bradul, Ursitoarele,
dansurile cintate ale fetelor de la Cipilna,
dialogurile nuntasilor, bocetele, jocurile cu
strigdturi ale fliciilor, caprele, jocul mistilor
yuratilor” de la Neamt si, nu in ultimul rand,
Teatrul Nescris din comuna Sant (Bistrita
Nisiud) sunt exemple de performante prin
care omul de rind, amatorul, are acces la cele
mai rafinate forme ale artei si care se aratd a fi
una din ciile spre sublim. Lucrul ficut de om
se sfinteste prin sinceritate si credinti si, peste
toate, ne arati cum se pot descitusa harul si
lumina pe care o poarti spiritul comun unei
intregi semintii. Insi de indati ce isi pierde
motivatia initiali a gestului artistic, indatd
ce isi pierde candoarea, naivitatea, puritatea
sinceritatii expresiei, amatorul devine veleitar,

devine diletantul care profeseazi iluzia ci ,stie”

si ,poate” orice. Imitind profesionalismul,
dar lipsindu-i competenta, cunoasterea
principiilor, a regulilor si criteriilor specifice,
diletantul se va gisi intotdeauna la periferia
artei. El e striin de rigoare estetici, de
semnificatie. ,Teatrul, nu este o disciplind
stiintificd, si mai putin inci arta actorului. Cu
toate acestea, teatrul si in special arta actorului
nu pot si se bazeze — dupd cum sublinia
Stanislavski — numai pe inspiratie sau pe alti
factori atdt de imprevizibili ca explozia unui
talent, dezvoltarea brusci si surprinzitoare a
posibilititilor creatoare etc. De ce? Pentru ci,
spre deosebire de alte discipline artistice, creatia
actorului este imperativa, adicd situatd intr-o
perioada de timp determinatd si chiar la un
moment precis. Un actor nu poate astepta nici
venirea talentului, nici momentul inspiratiei.”
In opinia lui Grotowski, conditiile esentiale

ale artei actorului, care trebuie si faci obiectul

unor cercetiri metodice, sunt:

a) A stimula un proces de auto-
revelatie, mergind pind in  adincul
subconstientului, canalizind apoi aceastd
stimulatie pentru a obtine reactia dorit3;

b) A sti si se articuleze acest proces,
si se disciplineze si si se converteasci in
semne. In termeni concreti, aceasta inseamni
a construi o partiturd ale cirei note sunt micro
elemente de contact, reactii la stimulantii lumii
exterioare: putem si o numim ,,a da si a lua”;

¢) A elimina din procesul creator
rezistenta si obstacolele datorate propriului
siu organism, atat fizic cit si psihic (amandoud
formand un intreg).?

Meseria de actor fascineazd. Cati
tineri nu sunt tentati si aleagd aceastd profesie
pentru ci se simt atrasi de ideea de a fi pe
scend, de a se arita, de a avea succes, de a
deveni cunoscuti etc.? Lungul si sinuosul drum
al trecerii de la amatorism la profesionalism
incepe odatd cu acceptarea ideii ci actoria este
un mod de viatd. Si pentru a adera la el este
necesard existenta unor date native, doar ele
motivind educatia — deci dorinta de a pisi pe
un drum care tine cat viata:
¢ Pasiunea — un element important ce ar

trebui sa fie continut de cel care doreste
si imbritiseze profesia de actor — este
o dorintd prelungitd care se bazeazi pe
cunoastere lucidi si obiectiva;

¢ Imaginatia — atit de necesard acceptirii
situatiilor propuse;

. Empatia — putinta individului de ,a se
pune in loc”, de a deveni o clipa celilalt,
sau altcineva, in altd situatie;

¢ Cultura—completeazi experienta de viatd
limitatd, in anii tineretii. Cultura selectivd
necesiti un nativ spirit de observatie.
Natura, societatea si strada nu sunt
altceva decat mari cirti de cunoastere si
educatie pentru cel care este diruit cu
minunatul spirit de observatie.

Puterea de concentrare pe temi
si scop — este putinta de a rimane pe o idee
sau pe o imagine mai mult timp. De cele mai
multe ori, aceasta duce la capcana crisparii
din dorinta de concentrare si atunci trebuie
si Intelegem concentrarea ca pe urmitorul
pas — dupi relaxare. Relaxarea si concentrarea
trebuie si fie volitive, deci, si astfel ajungem
la Vointd. Doar vointa corelatid cu pasiunea,
sustinutd de imaginatie, dublatd de intelegere
va conferi actorului forta necesari. Cu alte
cuvinte, sustinutd de capacitatea
ludicd, gisind in joc un scop si o bucurie,

numai

1 Jerzy Grotowski, Spre un teatru sarac. Traducere de George Banu si Mirella Nedelcu-Patureau, Editura

Unitext, Bucuresti, 1998, p. 59.
2 Ibidem, p. 60.



vointa devine un aliat pretios. Un alt element
important este trupul celui care vrea si devini
actor. Fiind propriul instrument — cu care
va lucra toatd viata — se intelege necesitatea
normalititii si functionarea deplini. Sinitatea
este esentiald In teatru, pentru cd nicio altd
meserie nu leagd mai strins activitatea fizicd
de cea intelectuald ca meseria de actor. Vocea
este la fel de importanti ca si trupul. Urechea
permite comunicarea nuantatd. Actorul care
nu posedd un bun organ auditiv, nu va reusi si
se pund in acord cu semnificatia pe care doreste
si o dea unei replici. Dar nici cel care posedi
ochi inexpresivi nu va reusi si convingi. Prin
urmare, toate aceste calititi sunt necesare celui
care doreste si treacd pragul amatorismului.

Dar mai existd ceva: puterea de a
te pune la dispozitie. A deveni actor include
si invitarea subordondrii in fata celor care
vor construi o lume ineditd, folosindu-se de
tine. Actorul trebuie si accepte cu bucurie
contopirea in textura unui rol — cu scopul de
a permite nasterea nu numai a personajului,
dar si de a contribui la constructia unei lumi
al cdrui servitor va trebui si fie. Nu oricine
are stofa necesard pentru a-si asuma modestia
intr-o lume a orgoliilor si anonimatul intr-o
profesie care — paradoxal — este prin definitie
publicd. ,Existd vanitate, deseori liudabila,
dar vanitate, in cazul actorului. El ignorid
personajul, forta acestuia, viata virtuald mult
mai mare si mai eficace decat propria viati,
efemerd si tranzitorie, decat forta sa umani
limitatd. Cea a personajului este imensi si
nemuritoare™

Actorul trebuie si fie in ,ciutarea
disponibilititii pentru a juca. Stare interioari,
atitudine, inclinatia sensibilititii, orientare
fizicd si morald a inimii si a corpului. (...)
Despre acest lucru trebuie prevenit: de aceastd
modalitate de a se comporta fatd de el insusi si
fatd de personaj, in care propriul «eu» trebuie
si se diminueze, si se steargd pentru a lisa
personajul si actioneze asupra «propriului
sine». Este acest «sine» cel pe care trebuie si-1
obtina.™

,Ce e important, este starea de spirit,
atitudinea interioard, spirituald, un fel de a fi in
interior, o dispozitie spre, o orientare ce pune
fiinta in suspensie, Intr-o asteptare anume,
speciald, o asteptare diferitd de oricare alta,
o posibilitate si o devenire care le exclude pe
altele.” In orice altd artd, creatorul, materialul,
unealta si insdsi opera de arti — rezultanta
intregului proces de creatie — sunt separate
unele de altele si, pe 1angi aceasta, cele trei din
urmi se afld in afara personalititii creatoare.

Numai in arta actorului atit personalitatea
creatoare, cit si materialul, unealta si Insisi
opera de artd sunt intrunite in unul si acelasi
obiect, si chiar organic nu sunt in stare si se
separe una de cealaltd. Si dacd pentru stipanirea
oricdrei arte sunt necesari ani indelungati de
studii si o practicd permanenti si neincetati, ce
plenitudine de vointd, munci si antrenament
ar fi necesare pentru ca si inveti si stipinesti
cea mai grea, cea mai complicatd si cea mai
incipdtanati artd, aceea a actorului? Cici, dacid
la fiecare arti, esti liber si-ti alegi intotdeauna
materialul (lut, marmuri, argint, stofd, penelul
sau vopseaua etc.), in arta teatrului esti legat de
materialul tdu si numai din el poti crea figurile
care urmeaz3 si se nascd prin tine. Pe deasupra,
acest material este foarte incidpitanat, e supus
tuturor intdmplirilor posibile, e schimbitor.
Ce miiestrie, ce neobositd vigilentd, ce grija
trebuie si posede actorul pentru a supune
materialul muncii sale creatoare, pentru a-l
determina si imbrace supus formele necesare
si adeseori si le pastreze mai multi ani?

La aceasti intrebare: care este
materialul actorului? — s-au dat diverse
rispunsuri: textul, pauza, imaginea, trupul,
vocea; s-a ajuns la a se rispunde cu:
spectatorul. Cind actorul lucreazi cu cuvéntul
(textul), teatrul este simfonic, bazat pe
sonoritate. Calititile actorului sunt ambitusul
si decibelii... Bineinteles ci aceste calititi sunt
necesare — o voce frumoasi, o dictie clard, un
trup proportionat si expresiv — doar ci ele nu
sunt suficiente, pentru cid actoria este un mod
de a gandi. De aici s-ar putea trage concluzia
ca materialul actorului este gandul. Géndul
contine energia care ialocul impulsului exterior,
care conduce. Gandul coerent este necesar de
a fi studiat si educat. Poate diferenta majori
dintre un amator si un profesionist constd
tocmai in educarea gandului, cici fiintele libere
de calcul sau gand nu pot si fie actori decit
in mod inconstient. Ele pot servi ca exemplu,
pot deveni material de studiu. Gandul educat
presupune experientd de viatd, culturd si, in
cele din urmi, imaginatie subordonata.

Pentru actor reprezinti o greutate
insemnatd si aceastd nedespirtire de opera de
artd creatd de el. Pe cand orice alt artist, atit in
decursul muncii, cit si dupd terminarea sa, are
putinta de a vedea, asculta si observa fizic opera
sa in orice clipd, cici poate schimba unghiul
de vedere, distanta si lumina dupid dorinti,
actorul este lipsit de aceastd posibilitate atit
de importantd. Pentru a nu fi condamnat la
»orbire” in aceastd privinti, trebuie si dezvolte
in sine un al doilea viz si 1angi eul siu creator,

3 Louis Jouvet, Le comédien désincarné, Flammarion, Paris, 1956, p. 95.

4 Ibidem, p. 94.
5 Ibidem, p. 96.



un al doilea eu, invizibil, dar care vede. Fiecare
alt artist are posibilitatea de-a lisa deoparte
pentru o vreme unealta — pensula, dalta,
instrumentul — atunci cind emotia necesard
tace si vointa de creatie i se odihneste pentru
a astepta astfel un moment prielnic pentru
munci. Actorul, chiar si la repetitii, in timpul
cdrora se naste forma scenici propriu-zisi, din
cauza caracterului colectiv al artei sale, este
lipsit de aceastd libertate. Pentru a nu opri
procesul colectiv de creatie, trebuie si stie si-
si stimuleze vointa de creatie si si-si provoace
emotiile necesare in orice clipi. Intr-o misuri
mult mai mare, acesta este cazul si pentru
spectacol, cind, la o ori fixatd dinainte, incepe
cursul inevitabil al reprezentatiei. Desi la
reprezentatie actorul aduce cu sine o formi
scenicd deja finisatd, pentru a o aduce la viati,
actorul reface tot procesul interior care l-a
determinat s ajungi la acea formi. De aceea,
actorul trebuie si dispuni in mod suveran nu
numai de unealta si de materialul sdu, ci si
de vointa sa de creatie, trebuie si poatd trezi
in sine in orice moment toatd gama necesard
de emotii. Din aceasta rezultd pentru actor
necesitatea categoricdi de a-si domina nu
numai tehnica exterioard care-i permite si
acorde forma dorita operei scenice plismuite,
adica figuri scenice, ci si tehnica interioard
care-i permite in orice moment si satureze
aceastd formi cu emotiile care o pricinuiesc.
Doui tehnici, cea interioara si cea
exterioard, stau la baza artei teatrale, ele inving
toate greutitile din calea devenirii noului
actor. Tehnica interioard a actorului consti in
dezvoltarea vointei si fanteziei sale creatoare,
in capacitatea de a produce prin farmec o
pldsmuire scenici voitd si de a stipani emotiile
necesare. Drumul spre tehnica aceasta se giseste
mai ales prin improvizare. Tehnica exterioard a
actorului constd in capacitatea de a valorifica
propriul material. Cici asupra spectatorului nu
are efect numai emotia adeviratd a actorului,
ci si tremurul nepotrivit al picioarelor, adicd o
formid nejusti desfigureazi insisi plismuirea
artisticd si-i di trisituri pe care actorul nu a
intentionat si le dea. Actorul trebuie deci si-
si stipaneascd materialul, si-1 cunoasci, si-1
iubeasca si sd-1 dezvolte, in asa misurd incit
sd se supund mlidios si statornic vointei sale.
Toti actorii, firi exceptie, isi iau
hrana sufleteascd dupd anumite legi stabilite
de naturd: ei pistreazi in memoria lor
intelectuald, afectivdi si musculard impresii
sau senzatii pe care le prelucreazi cu fantezia
lor artisticd. Aceastd munci de transfigurare
aduce la formarea unei imagini artistice plind
de vitalitate latentd, care-i intri actorului

in singe, dupd un proces firesc, cunoscut.
Actorul parcurge, in vederea realizirii rolului,
o perioadd de pregitiri filologice, studiazi,
cerceteazd, isi formeazd un punct de vedere
propriu — interpreteazi deci materialul literar,
dar nu se opreste aici. El depiseste principiul
interpretdrii lucrului deja existent pentru a
implini obiectivul specific ce abia urmeazi si
fie creat si nimeni nu poate prevedea cum va
fi. Pe langi subiectul autorului, dar pornind
de la acesta, actorul autentic isi descoperi
si dezviluie propriul siu subiect, diferit ca
materie. ,Calea spre celilalt — spre orice
personaj — trece prin mine insumi, spune Ion
Cojar in a sa Poeticd a artei actorului, numai
fiind eu Insumi pot fi ceilalti posibili din mine”.
Viola Spolin in Improvizatii pentru teatru —
indreptar tehnic recomandi ascutirea intregului
aparat senzorial, eliberarea de orice idei,
interpretiri si acceptii preconcepute pentru
dobandirea capacititii de a stabili un contact
direct si proaspit cu mediul creat, obiectele si
oamenii din el. Experienta vietii — sustine ea —
este singura activitate pentru acasi. Universul
oferd materialul pentru teatru. Cunoasterea
acestuia si a locului propriu in cadrul lui, duce
la dezvoltarea artistici a individului.
Efemeritatea operelor vii ale actorului
ii oferd posibilitatea permanentei depisiri
de sine, obligindu-1 si nu se cramponeze de
un singur mod de a cuceri succesul, ci de a
se confrunta cu alte date care ii sunt ridicate
obiectiv de factori externi care depisesc
individualitatea lui. Actorul este intotdeauna
dependent de altul, fiindcd nu creeazi singur
— decit in cazuri exceptionale. Tot potentialul
sdu creativ se interconditioneazi cu cerintele
obiective. Problema pe care o ridici dubla
existentd a actorului, ca om si ca operd,
nu poate fi rezolvati decit prin luarea in
consideratie ci arta actorului nu poate exista
in niciun caz in afara omului capabil si-si
modifice o parte din fiinta sa (cea a existentei
cotidiene) prin performanta sa in materie de
intruchipare a conduitelor imaginare. Iluzia
pe care o creeazd actorul nu este ,perfectd”,
aceastd realitate nu constituie, desigur, in
niciun caz un defect, cit timp frumosul din artd
este creat pe baza existentei umane. ,Energia
noastrd vitald inconstienti, subzistind
separat de constiinta individuald si infailibil
instinctivii, reflecti latura divini a naturii
noastre umane, dar numai transmutind-o pe
ea prin lucrarea noastrd constientd in forma
superioard a superconstiintei intuitive vom
izbuti si obtinem candva darurile magice
care constituie rdsplata ciutdrii”®. Cici ce
altceva dacd nu ciutare se afli in miezul artei

6 Heinrich Zimmer, Regele si Cadavrul. Traducere de Sorin Marculescu, Editura Humanitas, Bucuresti,

1994, p. 50.



actorului? — ciutare spre sine. Arta actorului
este un mod de a fi, un mod de a gindi. Dar
asta nu inseamni ca fiecare gind are puterea
magici de a modifica existenta? Ce magie
trebuie s se emane din toatd aceastd alchimie
a gandurilor! ,Noi suntem raspunzitori pentru
acest proces de o viatd ce constd in construirea
propriului nostru eu.””

,,Tnvé'ga;ci prin voi iInsivd care sunt
limitele voastre personale, propriile voastre
obstacole si felul in care puteti si le depisiti.
Apoi orice ati face, faceti-] panid la capitul
fiintei voastre™® in viata cotidiani, ,dacd” este
fictiune, in teatru ,dacd” este un experiment
ce duce la adevir. A juca cere multi munci.
Dar cand munca e triitd ca joc, atunci nu mai
e munca.

Jocul e si joci.
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The basic concepts used by the actor are: the problem, the purpose and the theme. Together they
form a coherent system that we have called an inner constellation. We defined the problem as
the unchanging component of every role. The purpose must always follow the equation: I want
to make x feel y. A common mistake is to formulate the purpose in the equation: I want to feel y.
The themes are decisions to act in a certain way towards achieving our purpose and they must be
formulated as verbs that signify an emotional action in relation to another character.

Problem, purpose, themes, constellation, dramatic coherence



Pe parcursul experientei mele ca student in
domeniul artelor spectacolului am resimtit
frecvent senzatia ci mare parte din conceptele
si instrumentele cu care lucrim sunt inviluite
intr-un mister pe care nu mi-1 puteam explica
decit ca imposturd. Fragmente din scrierile
teoretice ale unor autori cu sisteme diferite
se amestecau pentru a furniza mai tot timpul
materialul pentru formularea observatiilor
critice, dar rareori reuseam si surprind
utilitatea pozitivd a unui termen sau altul.

In studiul pentru lucrarea mea de
doctorat' am folosit spectacolele lui Liviu
Ciulei ca un material pe baza ciruia s-ar
putea extrage o parte din instrumentele
fundamentale si specifice ale regiei de teatru.
Din dorinta de a imprima lucririi un caracter
propriu domeniului pe care il studiasem si
de a evita o lucrare monografici sau strict
teatrologicd, mid hotirdsem si promiteam
initial ca analiza operei lui Ciulei si fie
realizatd cu mijloace si instrumente specific
regizorale. Dar intrebarea imediat urmitoare
a fost: care sunt acestea? In consecintd, dupi
exemplul lui Adolphe Appia?, care se intreba
cu o sutd de ani in urmi ce diferentiazi artele
spectacolului de toate celelalte arte si in ce
mod putem contrazice stereotipul ci acestea
ar fi un sincretism intre diferite alte domenii,
am incercat si deschid problema specificitatii
regiei de teatru in cadrul artelor spectacolului.
In ce anume consti caracterul propriu al
regiei? Cu ce se ocupd in realitate regizorul
si care sunt instrumentele sale. Pentru a-mi
sustine observatiile, am folosit exemplul
spectacolelor lui Liviu Ciulei, si el preocupat
de aceste intrebiri fundamentale.

Pe parcursul acestui an am avut sansa
intilnirii cu doud generatii de studenti ai
Universitatii ,Lucian Blaga” din Sibiu, iar
lucrul cu acestia m-a obligat si fac constant
un efort de formulare a unor principii pe care
practica le presupune de multe ori ca de la
sine intelese, dar care, in realitate, sunt intelese
vag, confuz, mistic, banal sau deloc. Pentru ci
teatrul utilizeazd ca material situatii din viatd
si comportamentul uman in general, limbajul
tehnic pe care il folosim este intesat de termeni
fie din viata cotidiani, fie pur si simplu de bun
simt. In lucru, si dupd o experientd mai mult
sau mai putin indelungati actorii si regizorii
incep si inteleagd intim sensul unor termeni
aparent lipsiti de adincime. In acelasi timp
domneste pretutindeni un spirit romantic de
dispret fatd de ordine, metodi sau omogenitate,
iar termenii sunt folositi in multe feluri, cu
multe sensuri, uneori mai propriu, alteori
mai putin. Pentru tinirul actor, insd, cred ci
este esential si inteleagd limpede care sunt

conceptele cu care opereazi. Scopul nu este si
transformim toti actorii in teoreticieni, nici si
antrendm echipe de analisti comportamentali.
Dar un antrenament in formularea gandurilor
intime ale personajelor este o etapd esentiald
pentru formarea lor. Iar, pentru o formulare
limpede, trebuie clarificate, in primul rind,
relatiile dintre propriile ganduri si morfologia
acestora. Am putea numi acest domeniu o
gramaticd a interiorului personajului, pentru
cd, in acest spatiu pe care actorul trebuie si il
inteleagi si sd il controleze, se poate observa
ci intalnim mereu aceleasi parti componente.
Ele au functii precise si se determina reciproc,
ca organele interne, dar in niciun caz intr-o
formai tot atdt de inspaimantitor de complexa.
In lucrul impreuni cu studentii pe parcursul
acestui an, am reusit sa identificim, si definim
si sd caracterizim trei componente ale unui
sistem organic al interiorului unui personaj.
Ele nu sunt idei noi — le-am intlnit frecvent
in practicd, dar intotdeauna cu un grad ridicat
de confuzie. Asa ci, in spiritul didactic al
unei nevoi de claritate si coerentd, am ciutat
si ajungem la o definire cit mai limpede a
acestora. Ele sunt asa-numitele: problema,
scopul si temele. Impreuni, acestea formeaza
constelatii coerente dramatic, care comunici
spectatorului un sentiment de claritate si
identificare.

Metodele de actorie au explicat de mult
aceste concepte, si totusi,asemenea problemelor
teologice, s-ar pidrea ci niminui nu-i e foarte
clar, pand la urmd, nimic. Principala sursi
riméne Stanislavski®, cu intreaga traditie care
l-a comentat, dezvoltat si aplicat in diferite
forme si orice demers de acest tip nu va reusi
pentru multd vreme si fie mai mult decit un
comentariu pe marginea Sistemului. O carte
pe care am gisit-o deosebit de utili a fost
lucrarea lui Judith Weston — Directing actors* —
lucrare ce a constituit inspiratia fundamentald
pentru propriile mele eforturi de formulare
si reformulare. Cred cu tirie in utilitatea
formalizirii metodei, inspirat de domeniul
analizei tranzactionale, al cirui autor este Eric
Berne. In lucrarea sa principald de psihiatrie
— What do we say after we say hell’ — am
descoperit un model extrem de satisficitor
pentru inclinatiile mele proprii citre iluzia ci
am putea modela matematic ,nemodelabilul”.
Ideea ci putem formaliza comportamentul
uman in scheme matematice sau logice si cid
asta nu reduce cu nimic misterul din spatele
lui m-a inspirat si cred ci am putea aplica
acelasi principiu si la domeniul mai restrans al
comportamentului scenic. Astfel, ca un prim
pas citre studii mai aprofundate care ar avea
ca scop reducerea la citeva formule cit mai

1 Eugen Gyemant, Universul regizoral: Liviu Ciulei, Editura Universititii ,Lucian Blaga” din Sibiu, Sibiu,

2017.

2 Adolphe Appia, Opera de arti vie, Editura UNITEXT, Bucuresti, 2000.
3 Konstantin Sergheevici Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi. Traducere de Raluca Ridulescu,

Editura Nemira, Bucuresti, 2013.

4 Judith Weston, Directing Actors, Michael Weise Productions, 1996.
5 Eric Berne, What do we say after we say hello, Transworld Pub, New Ed edition, 1975.



sintetice a intregului complex al artei actorului,
urmeazi aici observatiile obtinute in practici
legate de primele componente ale rolului unui
actor: ce este problema, cum se formuleazi un
scop, ce sunt temele, in ce relatii se afld toate
acestea unele fatd de altele si de ce nu poate fi
altfel.

Cand vorbim despre problema unui
personaj ne referim la stratul cel mai adinc
la care acesta are acces. Ceea ce in limbajul
de lucru este numit ,problema” este un
amestec de emotii interpretate in constiinta
personajului si proiectate ca o disfunctie
tragicd a lumii in care acesta este condamnat
si existe. Felul in care ajunge si formuleze
aceste ganduri determini in mare misurd
toate celelalte componente ale rolului. Din
acest motiv, este foarte important ca termenii
si fie clarificati. Trebuie ficutd distinctia intre
problemi si problemele personajului. Tendinta
va fi intotdeauna de a include in formulare

mai degrabd problemele, decit ,adevirata”

problemd, care ar trebui si constituie problema
tuturor problemelor. Daci toate problemele
unui personaj s-ar reduce la una singuri, care
ar fi aceasta? Trebuie si ne imaginim ci am
putea oricdnd opri spectacolul si l-am putea
intreba pe oricare personaj: ,,Totu§i, nu te
supdra, care e problema ta?” Raspunsul trebuie
gasit si formulat de citre actor, iar formularea
pe care o alege determind unicitatea creatiei
sale. Problema este, de asemenea, partea cea
mai intimd care il leagd pe actor de personaj
— este locul unde acestia se intilnesc si prin
care actorul creeazi si se exprimi pe sine. In
toate celelalte aspecte, actorii sunt obligati si
respecte si si exprime interiorul altor creatori.
Vorbele sunt ale dramaturgului; miscirile, de
multe ori, intentiile, scopurile, temele sunt ale
regizorului; imaginile, hainele si lucrurile sunt
ale scenografului; iar emotiile ale publicului.
Riman putine elemente de creatie la dispozitia
actorului — propriul corp, atentia, imaginatia si
acel lucru care ii determini toate actiunile fizice
sau reale — problema. In formularea acesteia
trebuie si respectdim anumite reguli. Problema
unui personaj este acea parte din structura
lui care nu se modifici niciodatd pe parcursul
spectacolului. Nu se schimbi si nu se rezolvi
niciodatd. Ea trebuie si tind personajul activ
— este motivatia cea mai addnci la care poate
avea el acces, asa ci, dacid s-ar rezolva, ar pune
punct rolului. Personajul nu ar mai avea niciun
motiv si continue si actioneze si ar dispirea
pur si simplu sau s-ar transforma in decor,
cum se intdmpld, din nefericire, cu atatia actori
in atdtea roluri in care problema este minora,
confuzi si usor de rezolvat. Cand incercim
si o definim trebuie si ne alegem cuvintele
in asa fel, incit spectatorul inoportun, care
a Intrerupt reprezentatia pentru a ne intreba
care e problema noastrd, si nu ne mai poatd
rispunde mai departe, dindu-ne solutii.

La fel ca un om care e intrebat care
e motivatia ascunsi pentru toate actiunile
sale, nu avem voie si fim sinceri si intelepti.
Ceea ce gindim cid e problema noastrd nu

e totuna cu ceea ce resimtim ca o problemi
fundamentali. Din acest motiv, una din erorile
frecvente este un raspuns psihanalitic la
aceastd intrebare. Dar problema unui personaj
nu este o traumi din copilirie sau refuzul de
a accepta o solutie comportamentald validi.
Traumele personajului pot fi interesante
pentru intelegerea lui, dar sunt inutile in
asumarea rolului pentru ci fac parte dintr-un
strat mai addnc decit problema — un strat de
care personajul nu este constient si, deci, pe
care actorul nu il poate juca. Problema decurge
din aceste ape intunecate de dedesubt, dar
este ceva diferit fatd de ele. De multe ori este
un rispuns, o solutie la emotiile si conflictele
inconstiente — o solutie, dupi cum se intelege,
nefericitd. Ea este forma in care se manifesti
la suprafati materialul reprimat. De asemenea,
din afard, am putea de multe ori observa ce nu
face bine personajul si poate am fi tentati si
ii dim sfaturi. Aceste sfaturi bine intentionate
ajung, de multe ori, si fie formulate ca
reprosuri, iar reprosurile rezultate ajung si se
substituie problemei. ,Problema personajului
este cd nu face x in situatia y.” Dar acest tip
de formulare nu descrie o problemd, ci refuzul
unei solutii. Acest tip de abordare nu ne va
ajuta si ne asumim problema personajului,
ci va sublinia numai diferentele si lipsa de
comunicare dintre noi si el.

Un alt termen folosit in practicd, dar de
multe ori ca un substitut pentru concepte cu
o functie diferitd, este cel de ,scop”. Actiunea
trebuie si fie directionatd citre un scop. In
forma criticd, actorilor li se spune frecvent
ci actioneazi ,in sine” — adicd fird scop — sau
ca scopul este neclar. Senzatia de claritate a
scopului se obtine prin precizia formulirii,
la fel ca in cazul problemei. Scopurile sunt
intotdeauna de forma ,vreau ca x si simtd y”.
Un scop decurge din ceea ce personajul isi
imagineazd ci ar putea constitui o solutie la
problema sa fundamentald. Dacid ar putea si
atingd scopul respectiv, poate ar exista o sansd
ca problema si se rezolve. Bineinteles, toate
scopurile sunt iluzorii. Atingerea vreunuia
dintre ele de citre vreunul dintre personajele
inventate de oricine vreodati nu va rezolva
o problemi, citd vreme problema a fost bine
formulatd, pentru ci, dupid cum spuneam
mai devreme, problema nu se poate rezolva
niciodatd. Dacd e o problemi rezolvabild, nu
e o problemi reald. Astfel, in angrenajul tragic
din care e alcituit orice personaj, una din
componente este futilitatea scopurilor pe care
le urmareste. ,Daci as putea si il fac pe x sd
simti y, poate problema umanititii sau a lumii
sau a universului s-ar putea rezolva.” Personajul
se confruntd, deci, cu doud posibilitati. Fie
reuseste pe parcursul piesei si isi atingd
scopul, caz in care trebuie si realizeze faptul cd
problema a rimas neschimbati si nerezolvati,
fie nu reuseste din varii motive, urméind si
incerce la nesfarsit sau, mai bine zis, pini la
sfarsitul spectacolului, pe cit de frustrant
pentru el, pe atit de satisficitor pentru
spectatori. Dacd scopul este atins, problema



riminind constanta rolului, personajul este
obligat si giseascd o altd solutie si, deci, un
nou scop. Motivul pentru care scopul poate
si nu fle atins este interactiunea cu ceilalti,
care au fiecare problema si scopul propriu, iar
acesta de cele mai multe ori se ciocneste de al
nostru — caz in care vom continua si luptim
pentru scopul nostru, fird si ajungem vreodati
si descoperim tristul adevir ci, daci ne-am
fi indeplinit scopul, am fi fost dezamigiti,
pentru cd o problemi in sensul structurii unui
rol nu poate, prin natura sa, si fie rezolvati,
orice scop am ciuta. Pentru a ajunge la unul
din aceste scopuri atit de inutile, trebuie si
actionidm. Termenul de actiune are un dublu
sens, unul minor in domeniul care ne priveste
— cel de actiune fizici — si unul major, adica
actiunea emotionald asupra celuilalt. Actiunea
fizicd este mult mai aproape de produsul final
al procesului, ea exprima vizibil mare parte din
toatd constelatia formatd din problemi, scop
si temd. Este o imagine a acestei structuri in
acelasi sens In care cineva ar picta un peisaj al
propriilor emotii. Am putea spune ci actiunea
fizici este o metaford a celei reale.

Actiunea interioard, relationald se
desfisoard conform unei teme. Tema unei
actiuni este modalitatea de a ajunge la un scop
sau optiunea pe care o face un personaj pentru
a-1 face pe x si simtd y. Temele se pot dovedi
la fel de ineficiente ca finalitatea lor, in sensul
in care optiunea mea pentru o anumitd actiune
in raport cu celilalt poate si esueze in a-l face
pe x si simtd y din diferite motive. Fie nu il
cunosc suficient de bine pe x, incat si inteleg
ce anume l-ar face s simtd y in situatia in care
se afl; fie nu cunosc suficient de bine situatia
in care se afli. De cele mai multe ori tema sau
tipul de actiune pentru care am optat il va
face pe x si simtd z, nu y, ceea ce va fi la fel
de ineficient in a-mi rezolva problema, cum ar
fi fost dacil as fi reusit si il fac si simtd y, dar
eu nu voi sti asta decdt in momentul in care
imi voi atinge scopul de a-1 face pe x si simtd
y, iar atunci singurele mele optiuni vor fi: fie
si il fac pe x(1) s simtd y; fie si il fac pe x
s simtd y(1). Matematic mai existd si varianta
in care, dupd ce l-am ficut pe x si simtd y si
am realizat cd asta nu mi-a rezolvat problema,
mi hotirisc si il fac pe x(1) sd simti y(1), in
speranta ci poate asta va functiona. Dar acesta
ar i un comportament prea putin nevrotic
si, deci, irecognoscibil de citre spectatori ca
fiind verosimil. Tragedia comunicirii teatrale
ar putea fi tocmai aceasta: oamenii nu sunt
pregititi si accepte ca real altceva decit
comportamentul disfunctional.

Pentru cititorul care detine notiuni de
bazi de psihologie, va fi clar faptul ¢ nevroticul
va prefera si nu se indepirteze prea tare de
tiparul sdu comportamental sau, in termeni de
analizd tranzactionald, de scenariul siu. Odati
ce scopul a fost atins si a reusit si il facd pe x
sd simtd y i, cu toate astea, problema sa nu s-a
schimbat si nevoia de a face ceva in privinta

asta a rimas aceeasi, el va alege fie si facd pe
altcineva si simtd lucrul respectiv, in speranta
cd poate asta va rezolva totusi problema, fie
sd facd aceeasi persoand si simtd altceva. In
terapie, actorul invati ci se poate desprinde cu
totul si cd poate incerca si facd pe altcineva
si simtd altceva, ceea ce constituie un prim
pas citre a intelege diversitatea de optiuni si a
castiga o independenti fatd de problemi. Dar
rolul actorului nu este si vindece personajul si
nimeni nu vrea si vadd spectacolul vindecirilor
miraculoase. In secolul XXI se presupune ci
lumea vine la teatru pentru adevir, pentru
ci realitatea s-a dovedit a fi o escrocherie
suficientd. Daci un personaj si-ar schimba atit
de radical comportamentul, nu ar crea decit
confuzie si o senzatie de neverosimil.

Pentru a descrie satisfactia resimtitd
de citre spectator si acceptarea pe care o oferd
fictiunii din scend vom folosi termenul de
coerentd dramaticd. El se poate substitui cu
coerenta nevroticd, adicd cu senzatia stranie ci
intr-o lume in oglindi, nevroticul este cel care
are dreptate. Este poate interesant de studiat
mecanismul care ne face si nu putem accepta
ca verosimil decit un comportament marcat
de repetitivitate. Analiza tranzactionald
se bazeazi pe principiul ci oamenii sunt
prizonierii propriului scenariu de viati,
condamnati si joace vesnic aceeasi drami pe
care si-au regizat-o singuri in jurul varstei
de cinci ani, mereu in ciutarea unor actori
potriviti si dispusi si le ofere emotiile despre
care au hotdrit odatd ci sunt singurele care
meritd si fie triite. Una din aceste emotii
este cea de claritate. Convingerea ci vedem
dincolo de multitudinea de factori care ar
putea si influenteze actiunile persoanelor la
care ne uitdim intr-un spectacol de teatru si
ci le intelegem motivatiile este strict necesar
pentru a declansa o identificare. Pentru asta
avem nevoie de coerentd si nu orice tip de
coerentd, c¢i doar o anumiti formi foarte
speciald: coerenta dramaticd. Ea face legitura
intre problemi, teme si scop si le transformi
din elemente disparate, intr-o constelatie in
care componentele se determini reciproc. Doar
intr-un astfel de sistem guvernat de o coerenti
interioard dramatici sau nevrotici, spectatorul
va putea identifica o aseminare cu realitatea
pentru ci emotia prin care descifreazd
spectacolul este una de origine paranoici —
iluzia claritatii. Realitatea nu este coerentd si
refuzd si se supund capacititilor umane de
ordonare. Ea riméne inviluitd in mister si,
asa cum rdsul, in teoria lui Henri Bergson®,
nu acompaniazd decat ,mecanicul placat pe
viu”, psihologia trebuie si se rezume la studiul
irealitatii si al unui comportament defect.
Cand viata iti oferd claritate, este momentul
in care esti cel mai departe de realitate. Dar
cum teatrul pare si tindd mereu spre atitudini
in oglindi, lipsa clarititii produce in mod
paradoxal o senzatie de artificial. In practici,
acea proprietate a unui sistem format dintr-o

6 Henri Bergson, T¢oria rasului, Editura Polirom, Tasi, 2013.



problemi, un scop si o temid de a produce o
senzatie de claritate, pe care am numit-o
coerenta dramatici se manifestd prin faptul
cd modificarea uneia_dintre componente le
altereazi pe celelalte. In modelarea lor actorul
trebuie si ia in considerare sistemul ca un intreg
coerent si orice modificare in formularea unei
pirti trebuie verificatd cu celelalte. De cele mai
multe ori va fi necesard o modificare a acestora.
Altfel e foarte probabil ca sistemul s isi piarda
coerenta si si fle perceput ca neclar si, deci,
neverosimil — in ciuda faptului ¢, in realitate,
intentiile, motivatiile, problemele, scopurile si
chiar actiunile oamenilor sunt departe de a fi
clare, coerente sau chiar comunicabile.

Am mai numit sistemul o constelatie,
pentru ci, desi prinse intr-o structurd aparent
cauzald, pentru actor elementele trebuie si
aibid prioritate egald. In geneza sistemului este
logic s presupunem ci primeazi problema, iar
scopul vine ca o rezolvare a acesteia. Temele
urmeazd scopului ca pasi in realizarea lui.
Dar asa cum spectacolul nu este totuna cu
psihanaliza personajului si nici nu isi propune
o terapie a acestuia, nu vom surprinde decit
poate rareori procesul nasterii unui personaj.
Mai des il vom vedea deja in actiune, ca un
flux continuu intre cei trei poli ai sistemului
pe care il intruchipeazi. Asa cd actorul poate
incepe din oricare colt munca sa personalid de
descoperire. Iar recomandarea ar fi si inceapa
de la elementul cel mai accesibil. Uneori e
mult mai evident sau mai usor de formulat
scopul, decat problema unui personaj. Alteori
intuitia ne duce direct la o temd, iar pe baza
ei putem deduce un scop. Mai trebuie si
observim ci nimic din componentele unei
constelatii nu aduc in discutie emotiile proprii.
Scopul se referd la declansarea emotiilor unei
alte persoane sau grup de persoane; temele
sunt actiuni relationale care se repercuteazi
si sunt directionate asupra unui partener; iar
problema trebuie si excluda in formulare orice
sugestie personald, pentru ci, daci problema
este una personald, din punctul de vedere al
spectatorului este rezolvabili. O problemi
rezolvabili nu poate fi baza unui personaj
dramatic, ci doar a unui om real plictisitor care
s-a nimerit pe scend in timpul spectacolului.
In momentul in care emotiile proprii sunt
incluse in formularea problemei, ea capitd
aparenta unei false probleme si provoaci in
spectatori emotiile pe care le provoaci o falsd
problemi. De asemenea, coerenta dramatici
nu mai are cum si se instaureze, pentru ci
un scop de tipul vreau ca x si simtd y nu are
cum si fie gresit presupus ca fiind o solutie
la o problemi legati de propriile emotii. lar
scopul ca parte componenti a unui sistem
coerent dramatic trebuie si fie unul activ, adicd
directionat asupra unui partener. In momentul
in care scopul se formuleazi de tipul ,vreau ca
eu si simt y” senzatia produsi este din nou,
in mod paradoxal, una non-dramatici. De

aceastd datd nu e o senzatie de ,prea real ca
sd poatd fi verosimil”, ci una literard, de ,prea
putin real,” o senzatie de narativitate. Daci
scopul lui Othello este si afle daci este inselat
(adicd pe formula: vreau ca eu si simt y — in
acest caz ,vreau ca eu, Othello, si simt emotia
confirmirii presupunerilor mele”) nu facem
decit si povestim ceva ce se intelege oricum
din informatiile folosite. Este o descriere a ceea
ce spectatorul a inteles deja. In plus, problema
acestui scop devine una de tipul ,problema
mea este cd nu stiu dacd presupunerile mele
sunt adevirate sau nu. Sunt tulburat.” Poate nu
mai e nevoie si observim ci este o problemi
personald, slabid, mult prea usor de rezolvat si
care se si rezolvd pe parcursul spectacolului,
ceea ce incalcd regula de bazd a unei probleme
dramatice. Problema este acea parte din rol care
nu se modifici niciodati. Ea rimane elementul
care tine activ fluxul dramatic. A recunoaste ci
problema este una legatd de propriile emotii
este, de asemenea, un comportament mult prea
sindtos pentru a fi acceptat ca verosimil.

In final, dacd stranietatea polaritatii
dintre real si verosimil risci si diminueze
cumva entuziasmul cititorului fatd de artele
teatrului, in apdrarea acestora, putem ciuta
o explicatie in filosofia vremurilor in care au
fost ele inventate. Poate demnitatea teatrului
subzistd tocmai in gindirea acelui filosof
despre care stereotipul spune ci ,a alungat
actorii din cetate”. Poate artele dramatice nu
sunt o oglindi a realititii, pe care spectatorii
nu sunt in stare si o accepte decit atunci cand
oglindeste comportamente nevrotice pentru
plicerea paranoici a privitorilor, ci dimpotrivd
— ceea ce noi numim realitate este doar o
palidi reflexie a adevirului. Poate aceasta si fie
pricina pentru care ne apare atat de rar clari si
inteligibild, si asta doar in clipele de nebunie.
Si ne consolim cu gindul ci realitatea
doar reflecti adevirul, iar daci teatrul e mai
limpede si mai coerent, poate ci, pur si simplu,
il reflectd mai bine.

Bibliografie

APPIA, Adolphe, Opera de arti vie, Editura UNITEXT,
Bucuresti, 2000

BERGSON, Henri, Teoria rasului, Editura Polirom, asi,
2013.

BERNE, Eric, What do we say after we say hello, Transworld
Pub, New Ed edition, 1975.

GYEMANT, Eugen, Universul regizoral: Liviu Ciulei,
Editura Universititii ,Lucian Blaga” din Sibiu, Sibiu,
2017.

PLATON, Opere, Editura Stiintifica si Enciclopedica,
Bucuresti, 1976.

STANISLAVSKI, Konstantin
actorului cu sine insugi. Traducere de Raluca Ridulescu,
Editura Nemira, Bucuresti, 2013

WESTON, Judith, Directing Actors, Michael Weise
Productions, 1996.

Sergheevici, Munca

7 Ne referim, bineinteles, la Platon, in dialogul siu Republica. Platon, Opere. Editura Stiintificd si

Enciclopedici, Bucuresti, 1976.






JURNALUL ARTELOR SPECTACOLULUI n

RTUALSI

CORPORALITATE N
TEATRUL LUI KOFFI
KWAHULE, BINTOU

Lect. dr., Departamentul de Arta Teatrala, ULBS

Diana Nechit este lector universitar la Departamentul de Arta Teatrala din Facultatea de Litere
si Arte, Universitatea ,Lucian Blaga” din Sibiu. Este doctor in literatura franceza cu o teza despre
teatrul lui Bernard-Marie Koltes. Ariile ei de compelente vizeaza studiile teatrale, raportul dintre
text si imagine, dramaturgia contemporana franceza si limba franceza ca limba de specialitate
pentru Artele Spectacolului. Scrie cronici si studii despre literatura dramatica, teatru si film in
numeroase publicatii academice din tara, dar si in reviste de specialitate. Este traducator de
literatura dramatica franceza contemporana, avand deja la activ mai multe texte publicate in
antologii, dar si texte traduse pentru reprezentatii montate in leatrele sibiene si din lara.
Institutional Affiliation and Contact: “Lucian Blaga” University, Sibiu, Faculty of Letters and
Arts, Department of Drama and Theatre Studies. 5-7 Vicloriei Blvd, 550024, Sibiu.
diana.nechit@ulbsibiu.ro

'The choice of the theme of this article derives from a dual motivation: the quality of writing and the theatrical
exotism of a playwright who has long transgressed the space of a dwelling reception that does not get caught
in the straps of an “African drama of French expression” the gallery of contemporary dramaturgy being
translated into many languages, including Romanian. Although the obvious specificity of the themes of his
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Daci majoritatea pieselor teatrale africane
prezintd femeia in umbra unui personaj
masculin, Bintou in piesa eponimi a lui Kofh
Kwahulé (Bintou),esteofiguricentraliaactiunii
dramatice. Personajul feminin este cel care di
impuls si dinamizeazi actiunea dramatici.
Bintou - in aceastd tragedie moderna despre
conditia negritudinii in contextul exilului,
dar si al conflictului dintre vechea oranduire,
a obiceiurilor ancestrale si modernismul si
emanciparea tinerei generatii, la care se adaugi
discursul feminist al luptei pentru integritatea
corporald a femeii - devine un erou, o eroini,
in acceptiunea clasici a termenului. Nu doar
tema, constructia personajului, dar si structura
formali a textului prinde in canavaua tragediei
clasice conflictul si mizele moderne ale
textului (aparitia corului format dintr-o triadd
feminind, care trimite la imaginea Gorgonelor
din Antichitate, personajele adjuvante si cele
antagonice, fatalitatea, interventia divind prin
intermediul Doamnei-cu-cutitul etc.); in
aceastd perspectivi, eroul devine un revoltat,un
opozant in fata ordinii socio-politice, Bintou
reprezentdnd esenta eroismului contestatar
feminin din dramaturgia ivoriani.

Una dintre temele pe care acest text,
dar si dramaturgia ivorianului, le pune in
aplicare, este tematica alteritatii. Aceasta face
referire, din punctul de vedere al fondului, la
diferite spatii culturale pe care dramaturgul nu
ezitd si le chestioneze. Societatea occidentali,
in ocurentd, este reprezentatd cu obsesiile sale,
cu sclerozele sale. Aceasta apare ca un univers
complex, spatiu al unor violente si conflicte
multiple. Peste o problematici sociald (migratie,
precaritate financiard, instabilitate sociald
etc.) se muleazd sclerozat, aproape mutilant,
fondul ancestral, eresurile si ritualurile ilicite
ale africanilor exilati intr-o Franti in care
tindra generatie, aceste fiice si fii niscuti in
suburbiile violente ale Frantei, incearcd si se
integreze, violent si care nu se mai identifici
nici cu contextul ancestral al tirii de origine
a pirintilor lor, dar nici cu legile noi si rigide
ale noii societiti. Prinsi intre doud lumi, intre
doud modele existentiale, intre doud tipuri de
culturd, religie si limbi, penduleazi, haotic, de
cele mai multe ori, intre ele, iar iesirea din impas
este fie violenta, fie moartea, fie anihilarea sau
pierderea identititii, riticirea. Astfel, eroina
africani Bintou si banda ei de rebeli evoci o
tragedie urbani in care se joaci viata si viitorul
unei tinere provenite din a doua generatie de
migranti. Dramaturgul pune accentul, prin

intermediul dramei adolescentei, pe starea de
riu, de malaise, a spatiilor urbane din suburbiile
marilor orase, a perifericului ex-centrat, dar
unde colcdie o multitudine de comunititi prada
unei crize identitare si culturale. Asistim la un
fel de determinism concentric al individului
captiv intre doud spatii egal indepirtate de
centru: cercul cel mai indepirtat al Africii
primordiale si ancestrale, cu magia si eresurile
ei, cu obiceiurile percepute de cercul opus
- occidentalismul si Franta, cu regulile sale
perfect omologate - drept crime si abuzuri
contra umanititii. Politicul, socialul, sistemul
educativ sunt tot atitea blocaje pentru acest
individ care nu este total intors cu spatele spre
primul cerc, dar nici total pregitit si adere la
cel de-al doilea. De aici rezolvirile tragice,
individul fiind surprins in deambularea sa
vesnicd intre periferie si centru.

Una dintre calititile majore ale
dramaturgiei lui Kwahulé este muzicalitatea,
teatrul siu fiind plin de referinte culte la muzici
(la jazz, in special). Aceasti predilectie pentru
muzicd nu apare doar la nivel textual, ci si la
nivel didascalic, prin abundenta de referinte
muzicale prezente in textele ivorianului. Daci
unele dintre ele au doar valoare ilustrativi,
altele au rolul unui adevirat playlist pentru
momentele de dans, cum este cazul si in Binou.
Aceastd observatie nu are nimic surprinzitor,
in misura in care jazzul, care i-a oferit lui
Kwahulé momente estetice extraordinare!, mai
ales in textul Misterioso - 119?, este la origini
o muzici de dans, dar modelele de scriiturd
evocate de dramaturg sunt Coltrane si, mai
ales, Monk, adici compozitori care nu se
inscriu in aceastd conceptie mai veche asupra
jazzului. Totul este cu atit mai interesant cu
cat Koffi Kwahulé, intr-un interviu cu Gilles
Mouellic, referitor la relatia dintre jazz si
teatrul siu, afirmi ci este autorul unui teatru
de text si ci piesele sale recurg la un minim
de miscare scenicd si coregrafie din partea
actorilor®. Prezenta gesturilor coregrafice in
acest teatru de text apare, astfel, destul de
paradoxald. Indicatiile referitoare la dans, la
miscare, nu indici, in acest context, o simpld
miscare coregraficd, ci mai degrabd au o valoare
dramaturgicd in sine. Dansul are o valoare
meta-teatrald, ijar momentele coregrafice,
chiar daci sunt insinuate, chiar daci se face
aluzie la ele, nu sunt evidente in dramaturgia
ivorianului. Fie ci fac trimitere la un extra-
scenic sau cd ne sunt prezentate pe scend
(cum este cazul in Bintou), dansurile se inscriu

1 A se vedea V. Soubrier, Le théatre de Koffi Kwahulé: I'utopie d’une écriture jazz, Rodopi, Amsterdam, 2014.
2 Traducerea in romani semnati de Doru Mares a acestei piese a fost publicatd in 2007 la Editura Omnia.
3 K. Kwahulé si G. Moullic, Fréres de son - Koffi Kwabulé et le jazz: entretiens, éditions Théatrales, Paris,
2007, p. 52: « Je ne pense pas que mes pieces demandent une ébauche de mouvements. Pour moi, il faut

faire le minimum ».



intr-un spagiu altfel, intr-o temporalitate care
nu tine de cotidian, ci care face referire la un
timp al eposului, al magicului, al ritualului.
Stranietatea acestor scene de dans tine de
faptul cd dansatorii sunt prezenti in absenta
lor. De cele mai multe ori aflim de aceste
scene prin prezenta elementului muzical, prin
referintele celorlalte personaje sau prin efectul
suscitat in evolutia dramaturgici a actiunii.
Dansul devine astfel un principiu activ
generat de o absentd, de cele mai multe ori,
un fel de invers dramaturgic al ansamblului,
care desemneazi calitatea de a fi ascuns, de a
genera o identitate duald personajului. Daci
ne referim strict la personajul Bintou, asa
cum este cazul analizei de fatd, acesta poate
fi un model pentru modul in care Kwahulé
isi construieste personajul pornind de la
dans, adicd, prin inversul siu corporal. La
inceputul piesei, autorul creeazid personajului
un cadru: familial (un tati, o mami, un
unchi si o mitusi), spatial (un oras periculos
si betoanele sale) si socio-comportamental
(Bintou este refractari la legea sociali - scoala
si la cea parental-traditionald - legea tatilui,
a se vedea legea traditiei). Dupd aceasti
determinare didascalici prin care personajul
apare inconjurat, mai ales, de elementele cu
valoare disturbatoare ale ordinii individuale,
un cor, format din trei femei (bocitoarele
din tragedia anticd, dar si din traditia orald
africani), prezinti elementele benefice pentru
Bintou, singurele lucruri pe care le iubeste si
care o constituie intr-un mod pozitiv:

banda sa

pe care matusa ii numea ,Lycaonii”

buricul ei

in_jurul caruia dansa

cutitul

pe care i [-a oferit Manu®

Personajul eponim este aici definit de
citre partenerii sii, prin aluzia la un detaliu
fizic, anatomic (buricul) care ii conferd un corp
dansant, si un accesoriu - element care face
din dans o trisiturd definitorie in constructia
personajului. Una dintre regulile tragediei
antice, referitoare la prezenta obiectelor in
text se referd la instrumentalitatea acestora,
orice element evidentiat textual trebuie
sd aibd o materializare scenici. Aceasta ar
putea constitui o primi abatere de la estetica
tragediei, in cazul lui Binfou. Daci cutitul si

banda apar cit se poate de repede in actiunea
scenicd, iar rolul lor este evident, de a genera
si a anticipa deznodimintul tragic, dansul
nu este prezent, in mod fizic, pe sceni.
Aceasta semnifici ci personajul nu se poate
construi complet, pentru ci nu va putea
niciodati integra ansamblul celor trei trisituri
dominante pe care corul i le-a atribuit®, pentru
ci va fi mereu un personaj privat de corpul siu
dansant. Inainte chiar ca lectorul/ spectatorul
sd inteleagd, aceastd absentd fizicd va crea un
suspans, care nu este acela al asteptirii unui
moment coregrafic oriental, dansul din buric,
ci acela de a vedea cum personajul intrd in
posesia completd a corpului siu dansant, a unei
identititi pozitive si valorizante. Acest suspans
va creste gradual de-a lungul piesei, pentru
ca parcursul lui Bintou face din ce in ce mai
evident acest corp dansant care devine astfel
inversul corpului sdu scenic. Aceastd absentd
corporald nu este un vid, ci un punct focal
dramaturgic care devine palpabil pe misuri ce
se face simtit, o lipsd care umple spatiile goale
ale piesei si care construieste personajul invers.

La inceput, referinta la dans apartine
doar registrului povestirii. Corul ii informeazi
pe lectori/ spectatori ci Bintou, dupi ce s-a
antrenat mult timp, executd acum ,ca o zeitd’
dansul din buric®. Dansul este mai apoi evocat
in dialoguri, in ceea ce Kwahulé desemneazi
drept monologuri. Unchiul incestuos, Drissa,
o intreabd pe Bintou daci ,este adevirat ce se
spune, ci danseazi dansul femeilor arabe”,
iar Khelkhal, unul dintre membrii bandei,
ne spune cum Bintou danseazd magnific in
jurul buricului, dupd moda femeilor arabe,
si cum mama lui, o fostd dansatoare celebri,
i-a dat lectii de dans, iar patronul barului de
linga canal, unde se stringea banda, Nenesse,
subjugat de miscirile lascive ale fetei de numai
treisprezece ani i-a ficut promisiuni ci, dacd
stipaneste arta acestui dans, o angajeazd in
barul siu. Prin dans, Bintou si-ar putea depisi
conditia, ar putea cistiga din arta sa, si ar putea
si-si indeplineascd o dorintd secretd, aceea ca
mama ei si nu mai facd curitenie in casele
albilor®. Dar poate cea mai frumoasi referintd
la dans, este cea nominali, doi dintre membrii
bandei, Khelkhal si Manu, iubitul ei francez,
o numesc pe Bintou, Samiagamal, nume pe
care tatil lui Kelkhal i 1-a dat cind a vizut-o
dansind pentru prima oard, dupd numele unei

4 K. Kwahulé, Bintou, Lansman, 2003, p. 5. Traducerea in roméni a tuturor pasajelor preluate din editia
francezi a piesei Bintou imi apartine. Traducerea integrald a acestei piese va fi prezenti in antologia de texte
Drama si teatrul francofon. Forme ale exilului, forme ale ratdcirii, in curs de aparitie la Editura Universititii

yLucian Blaga” din Sibiu.

5 A se vedea J. P. Ryngaert si J. Sermon, Le personnage théitral contemporain: décomposition, recomposition,

éditions Théatrales, Paris, 2006, p. 124.
6 Bintou, op. cit., p. 6.

7 Ibid., p. 10.

8 Ibid., p. 16.



dansatoare din buric celebre, din Egipt, Samia
Gamal. Dansul, senzualitatea miscirilor sale
si frumusetea provocatoarea acestei pustoaice
sunt elemente premonitorii ale destinului siu
tragic, ochii barbatilor pecetluind evolutia
inexorabild a lui Bintou spre deznodimintul
fatal. Aceasti dualitate nominali Bintou/
Samiagamal reprezinti traseul dinspre corpul
scenic inspre cel dansant, reconcilierea celor
doud identititi ale acestei fete.

Un singur episod se afld in proximitatea
materializdrii fizice a dansului si anume scena
in care Bintou/ Samiagamal iese, pe ritmuri de
muzicd orientald, din camera sa unde exersase
dansul. Nu numai muzica, dar si corpul
cu care poartd urmele efortului fizic sunt
materializdrile fizice ale acestui act sugerat,
enuntat, dar niciodatd concretizat:

Bintou intrd. Franturile unei muzici

orientale se aud din camerd, atunci cind Bintou
a deschis 5i apoi a inchis usa. Bintou respird greu.
Tocmai dansase. Are in mand un briceag pe care
nu inceteazd sa-I manuiasca.’
Pentru prima oard in piesd, se aude muzica.
Dincolo de spatiul vizibil, in extra-scenic,
Bintou isi investeste corpul de dansatoare.
Dansul nu mai este evocat doar prin registrul
verbal, el se lasd ghicit din rdsuflarea sacadata
a fetei si din ritmurile muzicii. In semnele
corporale, lectorul/ spectatorul poate deja si
perceapd prezenta dansului. Totusi aceastd
materializare face si mai vizibildi absenta
corpului dansant. Bintou nu lasi si se vadi
din ceea ce-1 constituie decit un accesoriu si
un partener - unul dintre membrii bandei care
iese din camerd -, iar ea rimane un personaj
incomplet. De aceea, ea se va retrage in dansul
ei, asa cum te retragi intr-un spatiu inchis,
intr-o camerd: personajul nu coincide astfel
cu corpul siu dansant decit in extra-scenic, in
inversul spatiului scenic.

Momentul de suspans maxim este
atunci cind scena se desfisoard intr-un spatiu
care pare a fi adecvat pentru dans:

Barul lui Nenesse. La juke-box se aude un
cantec franfuzesc din anii treizeci. Lycaonii intrd.
Manu poartd un. Mega-magnetofon.

Bintou: Nenesse, sunt gata.

Nenesse: Gata pentru ce?

Bintou: Acum sunt o dansatoare. Privegte.

(Li Sface un semn lui Manu care porneste
aparatul. O muzicd orientald se amestecd cu
cantecul francez)"”

Timpul repetitiilor s-a sfarsit, iar
spectatorul se pregiteste in sfirsit si asiste la
prima aparitie a lui Bintou ca dansatoare si

9 Ibid., p. 32.
10 Ibid,, p. 37.
11 Ibid, p. 38.
12 Ibid., p. 43.

sd vadd personajul in versiunea sa completd,
adicd in versiunea corporali. Ea isi afirmi
astfel identitatea si pune stipénire pe timpul
si spatiul din jurul sdu: ii atribuie lui Nenesse
calitatea de spectator si dd drumul la muzici.
Dar aceasti initiere muzicald nu anuntd doar
dansul iminent, ci creeazi si un conflict sonor
intre muzica din bar si cea a lui Bintou. Acest
conflict sonor declanseazi, in esentd, unul
spatial, de teritorialitate, care se va acutiza odati
cu venirea bandei rivale, a Micului Jean, care
isi marcheazi si ei teritorialitatea in ritmuri de
rap. Spatiul barului nu se transformi total in
scend de dans oriental, fapt care departe de a
produce o simpli intarziere il lasd pe spectator
s4 banuiasci ci spectacolul anuntat ar putea si
nu aibi loc. De fapt, Nenesse opreste gestul lui
Bintou, chiar inainte si inceapa.

Nenesse: Asteaptd, Bintou. Nu inteleg
prea bine.."!
Nicio indicatie, nicio didascalie, nicio replicd
nu ne lasi si facem supozitia ci Bintou a
inceput si danseze. Ea s-a pus in ipostaza de
a ne arita corpul sdu dansant, ordonandu-i lui
Nenesse s se transforme in spectator, dar, la
capitul acestui joc de-a suspansul, dansul nu a
avut loc si nici epifania personajului.

Aceastd imposibilitate de a arita
corpul dansant, de a transforma spatiul scenic
in spatiu coregrafic, nu constituie doar o etapi
in parcursul evolutiv al lui Bintou, ci il opreste
definitiv si brutal. Ripitd de o banda rivali, in
urma complotului orchestrat de propria familie,
Bintou este dusi in casa familiei sale care a
hotirat si o supund unei excizii a clitorisului.
In aceasti piesa sunt doud tipuri de misciri, cea
a lui Bintou care incearcd si-si construiasci un
corp dansant si liber, si cea a familiei sale, care
a decis si-i mutileze acest corp, controlindu-i
astfel corporalitatea si sexualitatea si punand
capit metamorfozirii personajului: Moussoba,
y2Doamna-cu-cutitul”’, a spus ci va reveni
pentru a tiia ,acul” lui Bintou. Miza este clard
- este vorba de a extirpa metaforic atributele
independentei sale, accesoriul siu (cutitul) si
interzicerea oricirei misciri. Sfarsitul tragic al
lui Bintou este declansat inci din momentul
in care ea nu poate si-si materializeze corpul
dansant. Ti di Micului Jean propriul ei cutit,
intr-un moment de bravadi, ca s i-1 infigd in
piept, dar si dintr-un impuls autodistructiv al
personajului care renunti astfel la accesoriul
care o caracteriza. Odatd ajunsi in cadrul
familiei, este dezbricatd de citre unchiul ei si
nu mai este decit ,un corp inert si gol”? care va
fi manipulat si mutilat printr-un act ritualic in



care elementul feminin, volatil, supus, trebuia
sd fie despartit pentru totdeauna de elementul
masculin, nesupus si puternic. Nuditatea
Iui Bintou nu este numai semnul evident al
violentei fizice la care este supusi, dar si acela al
pierderii definitive al corpului dansant devenit
inert. Fiird acest corp dansant, firi acest invers
corporal, Bintou nu mai are nimic de ascuns,
nuditatea sa nu mai este decAt aceea a unui
corp pregitit pentru sacrificiu, condamnat la
moarte. Ripirea lui Bintou, imobilizarea sa,
excizia si hemoragia care 1i va fi fatald nu sunt
altceva decit consecintele teatrale ale pierderii
corpului dansant, care a intrerupt procesul de
constructie a personajului.

Bintou se construieste, astfel, pornind
de la un corp dansant care este disimulat,
diferit de corpul pe care-1 aratd spectatorului.
In acest sens, dansul este inversul dramaturgic
al corpului lui Bintou. Nu din intimplare,
personajul este o adolescentd, adicd un corp
surprins in transformare, in evolutie, dar in
acelasi timp deranjant, provocator. Parcursul
Iui Bintou este o modalitate teatrali de a
traduce dificultitile inerente adolescentei. Dar
si o modalitate nouid de a construi un personaj
scenic. Actrita care ar interpreta-o pe Bintou
ar trebui sd plece in constructia personajului
pe scend de la inversul siu, de la corpul siu
dansant perceput ca un element definitoriu.
Este vorba, in principiu, de a gisi modalitatea
prin care prezenta sa invizibili actioneazi
corpul personajului cand este pe scend, modul
in care absenta sa este perceputd. Constructia
personajului trebuie si porneascd din interior,
sd creeze o interioritate, nu psihologici, ci una
corporali.

Numele de bandi a lui Bintou,
Samiagamal, nume pe care i-1 dau doar cei
care o pot vedea dansind este semnul dualititii
personajului, al emergentei in devenire a
corpului lui Bintou, al devenirii sale in personaj
dansant. Titlul piesei o reduce la primul nume
si In mod fatal, la moartea anuntatd de citre
cor. Corpul lui Samiagamal va rimine invelit,
ca intr-un lintoliu mortuar in corpul lui
Bintou. Dar in aceasti invizibilitate, in aceast
neputintd de a accede la aceastd noui stare,
rezidd miza tragicd a acestui text".
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Teatrul, ca orice act de culturi, insoteste viata
individului din cele mai vechi timpuri, sub
semnul multiplelor sale ipostaze: ca oglindi a
lumii, ca invitatie la dialog, ca instrument de
educare, ca manifestare estetici, ca biblioteci
a spiritului veacurilor. Cea mai importantd
trisiturd a actului scenic si cea care, totodatd,
a condus la nasterea acestuia este capacitatea
sa de a transforma invizibilul in vizibil.
Scena devine astfel un spatiu al logotopiei,
al dialogului nemijlocit, din ce in ce mai
greu reperabil, dar incd posibil, intre sacru si
profan. Sacralitatea teatrului se afld in directd
legiturd cu sacralitatea nardrii (cici si teatrul
spune o poveste) si cu sacralitatea rostirii, a
nevoii continue de a repera forma esentiali a
limbajului, formi care refuzi masca, trucajul,
ocultarea si care opereazd cu adevir sensibil,
primitiv. Orientarea spre aceastd realitate se
explicd si se traduce prin nevoia profundi de
a giisi sens in cildtoria prin lume, iar cel mai
bun loc pentru a exersa aceastd ciutare este
scena — decor inchipuit al viselor, emotiilor,
gandurilor, dorintelor, patimilor, tragediilor
tuturor oamenilor. Acest proces de ciutare al
rostului rostirii propune un instrument de lucru
— cuvéntul si un subiect al cercetirii — mitul.
»oansa noastrd de a intelege structura gindirii
mitice consti in a studia culturile in care mitul
este un fapt viu si unde el constituie insisi
temelia vietii religioase, altfel spus, acolo unde
mitul, departe de a desemna o fictiune, este
considerat a exprima adevirul prin excelentd.”
O analizd practicd a sacralititii continute in
poveste, care si propund ulterior un modus
operandi in ceea ce priveste sacralitatea
rostirii, este posibild si sustinutd prin utilizarea
unui suport textual care denoti o ciutare
a sensurilor ascunse ale lumii, existente in
ritualuri si practici magice si religioase. Un
astfel de cadru ne este oferit de textele poetului
si prozatorului Vasile Voiculescu.

Opera voiculesciani este intesatd
de motive mitologice, o amprentd a stilului
voiculescian reprezentaind-o chiar pitrunderea
miticului si a fantasticului in profan. Scrierile
sale abundid de scenarii fantastice, politiste,
unele ludice, altele cu caracter de poveste
populard, transmisd din generatie in generatie,
in care realul se impleteste cu fabulosul, intr-un
cadru pastelat al pimanturilor acestora, pe care
poetul le-a cunoscut foarte bine. Fard a cinta
absolut deloc nota falsd a patriotismului vulgar
in cheia partidului, literatura lui Voiculescu
transpird un romanism aparte, un romanism
grav, profund, un rominism magic, mitic

si mistic, insufland cititorului (si, totodati,
actantului) o nostalgie a trecutului, o nostalgie
ainridicindrii in pimantul mioritic, o dragoste
duioasi in fata minunii si a posibilului.
Tehnica scriiturii in rami din unele povestiri
si nuvele contribuie la instalarea acestor
senzatii, cici receptorului ii este inlesnitd
digerarea povestii, de cele mai multe ori, cu
caracter fantastic, prin extragerea acesteia
dintr-un cadru initial real, acceptat ca fiind
posibil. Astfel, Voiculescu naste, prin opera sa,
un drum cu dublu sens — inspirat din mit i,
totodatd, ciutind mitul. Izvoarele mitologice
pe care le asumi opera voiculesciand nu isi afld
limitele exclusiv in spatiul roménesc, ci, o dati,
prin caracterul polimorf al mitului, simbolurile
gisesc transparentd, facilitind specularea si
imbricarea cu hainele exotice ale unor alte
spatii, iar apoi, prin directa trimitere inspre o
altd zoni a traditiilor religioase, mitul se relevi
intreg si gol in ochii cititorului. Astfel, opera
poetici voiculesciand se sprijind pe vaste repere
mitologice, adesea intilnite chiar in titlurile
poemelor, ca de vpildd Prometeu, Daedal,
Hermes, Ariadna, Eleusis sau Olimpia, Epidaur,
Orfeu, Icar, Charon, Arhimede, Inscriptie pe
Sfantina lui Narcis, Scutul Minervii, Argonaut,
Bacanta  dansind, Helada — reprezentind
personaje sau spatii din orizontul mitic grec —,
Tristan si Isolda — inspiratd din legenda celtici
medievald. Poetul proiecteazd mitul, ajutind
imaginatia cititorului, in creionarea unei
arte poetice (,,i'gi incordasi in suflet senina ta
cruzime/ Si vers cu vers ca Hercul luptind si-
nvingi, ticut,/ Poema ca pe-o hidri cu capete
de rime,/ Cu gindul si cuvintul eroic te-ai
bitut.”?), a unei ode (,Nu te-am viizut aievea...
Mi-s incd barbari ochii/ Pe treptele cu piepturi
bilane n-am urcat/ N-am lepidat sub dafini
cojocul asprei Dochii/ Dar daci esti Helada
asa cum te-am visat. [...] Imens troian de
artd Acropole sclipeste.../ Ce viscole de geniu
suflard-acolo-n ses/ De-au strins nimeti de
blocuri, clidind dumnezeeste/ Si-au cetluit
lucrarea cu vesnic inteles?”) sau a unei elegii
(, Te-afunzi si nu e cine mana si-ti ridice/ Nici
gatul si-ti indoaie sub jug de sarutiri./ $i nu
cutez din urmi si strig, Euridice/ Inchisi-n
chihlimbarul cu negre aritiri.”). De asemenea,
poezia voiculesciani elogiazi realitatea miticd
si eroicd a spatiului autohton, in poeme de
inspiratie folclorica, precum Poemul hanului
cu ursi, Noapte de martie, Dobrogea-n amiazd
de vard, Cintecul ursului, Bardgan in amurg,
Pe decindea Dundrii, Tudor, Decebal, Traian,
Dochia, Bucegii, Pe muntele Obirsia, Miorita, La

1 Mircea Eliade, Nostalgia originilor, Editura Humanitas, Bucuresti, 1994, p. 118.
2 Vasile Voiculescu, Scutul Minervii, in Poezii, Editura Tineretului, 1966, p.123.

3 Idem, Helada in Poezii, ed. cit., p. 125.
4 Idem, Elegie in amurg, in Poezii, ed. cit., p. 135.



cheia Buzdului, Pod peste Mures, Inscriptie pe un
vas de Arges, In cimitirul turcesc din Mangalia,
Ciampulung, Alba iarnd dundreand. La acestea,
speculind substanta mitici si mistici a
motivelor crestine, se adaugi poemele de
inspiratie biblica: In gradina  Ghetsemani,
Crucea-cheie,
Graalul, Inima a lui Dumnezeu, fmpdrz‘d;irea,
Treime, Liturghia cosmosului, Spinul, Ultima
rugdciune, Babel, Nemurirea, Cina cea de taind,
Lsus din copilarie, Apus apocaliptic, Isus pe ape,
Plangere citre heruvim si altele.

In cazul romanului, al povestirilor
si al nuvelelor, ,proza lui Vasile Voiculescu
exploreazi acea treaptd a dezvoltdrii spiritului
uman de pe care acesta realizeazd critica
mitului, acceptdndu-1, in cel mai bun caz, ca pe
o fabulatie cu valoare simbolic literard, scoasi
din sfera imediati a existentei. Vom putea
deosebi astfel aici doud situatii importante ale
mitului: una fati de omul care a mai pistrat
reminiscente ale mentalititii arhaice, alta
in raport cu majoritatea oamenilor, care nu
mai simt organicd legitura cu mitul, adici
cu acea categorie umani, care, de pe pozitiile
unui rationalism specific vremii, fac aceastd
criticd a mitului.”® Fird a ne permite aprecieri
critice in domeniul literaturii, putem afirma,
totusi, ci prozatorul izbuteste, cu o find
indemianare a condeiului, si creeze un /iaison
subtil intre cele doud situatii enumerate de
criticul Ton Pop, de cele mai multe ori prin
mai sus-amintita tehnicd a scriiturii in ramai.
Astfel, in majoritatea povestirilor, cadrul din
care ulterior izvoriste naratiunea, adesea cu
caracter fantastic, este acela al unei intalniri,
al unei conversatii Intre vechi cunostinte, in

Crucea-arc, Crucea-mireasd,

unele cazuri intr-un spatiu prielnic povestirilor
»din vechi strimosi”, precum hanul — motiv
utilizat frecvent in literatura universali, simbol
al trecerii, al puntii de legiturd intre oameni,
intre trecut si prezent — si in care, de obicei,
se relevd existenta unui oficiant al misterului,
a unui Charon care poartd sufletul audientei
de-a lungul Styxului — poveste, inspre marea
adevirului — metafori, adevirului — simbol, sub
forma unui moderator — povestitor. Eliadescul
principiu al camuflirii sacrului in profan si
al revelidrii sale (ca si in opera blagiani, de
altfel) prin simbol, prin semn, este prezent,
de asemenea, in intreaga operd voiculesciang,
printr-o foarte plauzibild prietenie intre
religie si folclor, pe care scriitorul Voiculescu

o speculeazi cu infinit tact si maiestrie. Este
evidentd preocuparea acestuia pentru ambele
forme de cunoastere a principiilor de operare
a unei lumi arhaice, care se mascheazi, se
tiinuieste ochiului modern, cu toate ci, in
lucrarea sa, I/uziile literaturii romane, criticul si
istoricul literar Eugen Negrici minimalizeazi
capacitatea lui Voiculescu de apostol al unor
credinte si traditii pierdute, afirmand despre
scrierile sale ci ,nu probeazi prezenta fanteziei
si a inventivititii”™®, ,sunt de o simplitate
crispantd’”’, ,sunt intdmpldri stranii ce tin de
miraculosul popular, auzite sau citite undeva,
snoave, anecdote, istorioare™. Reamintind
faptul ci aceasta nu se doreste o lucrare de
specialitate in domeniul literaturii si c¢d scopul
nostru este si subliniem pozitia speciald pe
care o ocupi ciliuzitorul, minuitor de conde,
Voiculescu, nu in lumea literaturii, nici a
teatrului sau a poeziei, ci in Insidsi aritmetica
vietii, in biblioteca duhului, prin chiar exemplul
siu personal, cici ,scriitorul a materializat
gandirea sa religioasi in comportament, de
aceea opera sa este credibild si capitd fortd™,
ne permitem si il contrazicem pe Negrici,
cici daci Eliade, veritabil istoric al religiilor,
opereazi cu misterul creionind scenarii
savuroase, niscute dintr-o extraordinari
agerime a mintii, desfisurate, adesea, In
mediul citadin, unde profanul a inghitit pentru
totdeauna sacrul si unde observatorul este
fortat sd reconstituie complicate puzzle-uri
pentru a avea acces la un adevir adinc
ingropat (asemenea operei lui Umberto Eco),
Voiculescu spald si unge suflete, insufland
cititorului o mare bucurie, stranie si ricoroas,
a misterului si a credintei, comparabili, in ceea
ce ne priveste, cu senzatia de participare la
hierofanie pe care o oferd romanele lui Nikos
Kazantsakis, jucindu-se cu instrumentul siu
preferat de lucru in necropsia duhului amortit
al adevirului, bisturiul — poveste, cu caracter de
basm, de mit, de legendi folclorici, stringind
prieteneste, in afara timpului si a spatiului,
ména lui Blaga, intru confirmarea faptului cg,
intr-adevir, ,vesnicia s-a niscut la sat”.

In aceasti lume a satului, centru al
lumii, axis-mundi, pistrati sub forma unui
tezaur neatins de timp in opera lui Voiculescu,
intilnim, cel mai adesea, scenarii izvorate din
contactul cu mitul, cu fabulosul, cu neatinsul.
O astfel de intamplare, desfisuratd la limita
dintre real si fantastic, o regisim in povestirea

5 Ton Pop, V. Voiculescu si tentatia mitului, in Rodica Pandele, V. Voiculescu, Editura Eminescu, Bucuresti,

1981, p. 166.

6 Eugen Negrici, Iluziile literaturii romdne, Editura Cartea Roméneascd, Bucuresti, 1974. Apud. Elena
Stan, Vasile Voiculescu intre fantastic, intuneric §i trdirile inumane al ocnei, Editura Paideia, Bucuresti, 2018,

p-12.

7 Ibidem.

8 Ibidem.

9 Elena Stan, op. cit., p.13.



Lostrifa, intr-un spatiu in care, la fel ca in
cunoscuta nuveld Pescarul Amin, duhul apelor
(raul Bistrita — pe care se practicd si astdzi
pescuitul pe apele involburate) dicteazd
traiectoria destinelor, locuitorii satului de
munte de pe marginea acestuia supunindu-
se unui strict modus vivendi, in grija de a
nu tulbura linistea apelor si de a se bucura —
raportdndu-se la riul capricios ca la o zeitate
pigini — de hrana pe care acesta o poate
oferi. Apa reprezinti in diverse culturi viati,
fertilitate. Calendarul aztec ii rezervi o zi,
ziua apei, in care i se aduc ofrande in speranta
prosperititii, cultura chineza ii atribuie un
simbol yin, pasiv, negativ, la fel ca in filozofia
occidentali a umorilor, unde ii este atribuit
un simbol feminin, iar in arta aborigeni
australiand intdlnim asa numitele spirite
Wandjina — duhuri ale apelor. In povestire,
Aliman, al cirui nume sugereazi o api adénci,
prinde pestele mult visat (pestele fiind un
simbol budist sau sintoist al belsugului, al
fertilititii si, binenteles, un simbol crestin,
fiind purtat de citre arhanghelul Rafael si, nu
in ultimul rand, fiind asociat cu Mantuitorul
- ytermenul grecesc pentru peste, ichzys, a fost
interpretat ca un acrostih de la Tesous Christos,
Theou Yios, Soter”'°), lostrita — animal totemic,
in acelasi timp malefic, ducand multi astfel
de cutezitori la pieire. Prin actul siu aproape
prometeic, omul slab cautd, la fel ca in Pescaru/
Amin, refacerea legiturii cu matca, cu cosmosul
initial, fird a banui inevitabila dezordine creatd
prin perturbarea lumii statice, arhaice a apelor.
Aceasta 1i scapd, iar bdiatul recurge la un act
faustic, folosind o lostritd din lemn luati de la
un vraci, pentru a o readuce pe cea reali. In
locul pestelui apare o tinird, Ileana, al cirei
nume sugestiv ne trimite la universul magic al
ielelor. Fiintd duald, femeia-peste este pierdutd
si de aceastd dati, fiind recuperati de mama
sa, o vrijitoare din Bistrita de sus. Asemenea
basmului luciferic, baiatul intilneste o noud
dragoste, de data aceasta mundani. In ziua
nuntii, lostrita fermecatd reapare si, chemat
de spiritul apelor, Aliman intrd in Bistrita si
se ineacd. Cel ce a vizut ielele rimine neom,
cici nimeni nu poate avea acces nemijlocit
la mysterium tremendum et fascinans. Aceastd
simbolistici a apei malefice o regisim si in
alte scriituri, precum povestirea Lacu/ rdu, in
care trupul inotitorului inecat este gizduit de
apa-mami, apa-moarte, pind la interventia
unei forte supra-piméntesti, prin descantecele
bitranei satului, sau romanul Zahei Orbul,
unde prietenii nevizitorului sunt inecati de
suvoaiele maniate ale raului de munte.

Un alt element fantastic extras din
mituri si legende populare autohtone este cel
al lycantropului. Omul-lup, cunoscut in folclor
drept vércolac, devine personaj principal in
citeva povestiri voiculesciene. Teriantropia,
termen derivat din aliturarea grecescul therion,
insemnénd fiard silbaticd, si anthropos, fiintd
umani, vizeazi abilitatea omului de a se
metamorfoza in animal, iar originile acestei
practici sunt numeroase: in cultura europeani,
amerindiand sau africani intilnim forme
de ailurantropie (metamorfozarea in pisicd),
povesti africane contin personaje numite
bultungin (oameni-hieni), legendele turcesti
vorbesc despre samani numiti kurtadami
(oameni-lup), iar in folclorul grecesc sau
chinez gisim fiinte ce puteau alterna forma
umani cu cea a unui ciine (kynantropie).
Autorul exploateazi acest fenomen, dindu-i
valente mistice, de pildd in Schimnicul, unde,
ajutati de un scenariu detectivistic, aflim ci
insusi cilugirul pustnic, care era chemat de
confrati intru ajutor in lupta cu fiara ce ficea
ravagii in méandstire, era cel cdutat, lycantropul,
sau In povestirea In mijlocul lupilor, unde,
in noaptea Sfintului Andrei (noapte cu
semnificatie magici in traditia folcloricd a
poporului romin — unde sirbitorile crestine
s-au suprapus, cu tact, peste cele pigéne, fard
a le anula; noapte ce prilejuieste incilecarea
realului de citre fantastic, dand liber la vriji,
farmece, plimbiri ale strigoilor si, cel mai
important, inzestrind animalele cu capacitatea
de a vorbi — cu toate ci, asemenea cazului
ielelor, cel ce le asculti moare), Luparul,
homo silvaticus, cel ce cunostea graiul lupilor,
reuseste, printr-un act sacrificial al iesirii din
sine, Inspre contopirea cu natura silbatici, si-1
salveze din ghearele fiarelor silbatice pe cel
ciruia 1i releva tainele magice, mostenite din
mosi strimosi, pe neofitul rimas cu impresia
faptului ci eroul-hierofant ,crescuse, se lirgise
dincolo de el, de silbiticiunea strimtd a lui,
ca s poatd cuprinde si intelege pe lup, si si-1
asimileze. Numai cunoscandu-1 astfel, magic,
putea si-1 supuni si si-l stipaneasci. O
formidabila activitate de duh, pe care noi nu
o mai putem savérsi. Magul primitiv devenea
prin asta arhetipul lupului, marele lup spiritual
de dincolo, dinaintea ciruia hiiticul de rand
se trage Infiorat, ca oamenii la aparitia unui
inger...”!!

O aseminitoare trimitere la ritualul
magic al vanitorii este prezentd in povestirea
Ultimul berevoi, unde solomonarul, om-saman,
inzestrat cu puteri magice, chemat in ajutor
in lupta impotriva ursilor ce atacau turmele
de vaci, oficiazd un ritual mistic, cu caracter

10 Clare Gibson, Cum sd citim simbolurile, Editura Litera, Bucuresti, 2018, p. 197.
11 Vasile Voiculescu, I mijlocul lupilor, in Proza, Editura Nemira, Bucuresti, 2006, p. 320.



teatral — defilare a arhetipurilor: batrinul arhi-
taur, marele taur al muntelui, ursul tragic —
impreuni cu ucenici alesi pe capete si obligati,
ca in cazul oricirui act sacru, la un antrenamt
riguros al fiintei, asemenea soldatilor inainte
de luptd, a crestinilor ce se pregitesc de
sirbitoare prin post sau a actorilor inaintea
spectacolului. Finalul povestirii ne relevd
moartea sacrificiali a pistritorului traditiei
— cici, imbricat in haine de urs, solomonarul
provoaci taurul, pentru a-1 invita si se lupte —
si, odatd cu ea, declinul lumii arhaice a satului,
private de cunoasterea profundi a celui ce
putea vedea tainele nebinuite ale naturii. In
metafizica luptei dintre vechi si nou, dintre
sacru si profan, dintre mitic si prozaic si
intuind céstigul laicului, maestrul isi oferd
stiinta de pe urmd, preferdnd moartea in fata
unei existente lipsitd de semnificatii.

De mare insemnitate in conturarea
profilului celui ce a continuat, pintr-o profundi
si esentiald putere a duhului, sonetele bardului
din Avon, sunt povestirile inspirate din
teme biblice, precum Mdntuirea smochinului,
Demoniacul din Gadara, Toiagul minunilor,
Copacul lui Tuda sau Buna vestire. Ca in toata
opera sa, si in acest caz Voiculescu depiseste
limitele imediatului, de aceastd dati alegoricul
plastic pe care il intrebuinteazi inspre a provoca
imaginatia cititorului stripungind limitele
mentalului si antrenind destinatarul mesajului
intr-o meditatie profundd asupra esentei
crestinismului, senzatie comparabild, iarisi,
celei pe care o oferd romanele lui Kazantsakis.
Cea mai frumoasi povestire voiculesciani
de acest tip este Adevarul, in care Apostolul
Ioan, in timpul exilului siu pe insula greceasc
Patmos, unde a avut revelatia Apocalipsei, le
vorbeste catehumenilor despre necredintd si
imposibilitatea omului limitat de a avea acces
la adevaru/ divin: ,Dupi ce limbile de foc ale
Mingiietorului ne-au ars obloanele, pind atunci
pecetluite, ale intelegerii, ne-am dumirit: Cum
adicd era si mai rdspundi noud si lui Pillat, ce
este adevirul, cind insusi El, Adevirul, coborit
fiintial, se afla si sta acolo, se propunea intreg
vizului, auzului, pipditului nostru al tuturor.
Iar noi il ciutam in altd parte, ca in oglindi si
ghicitori. El, Adevirul etern, ne griia cu gurd,
ne privea cu ochi, ne ducea de mani: noi nu-L
vedeam, nu-L auzeam. Si ceream, ca niste
prosti, citeva boabe de vorbe cand El ne griia
din toatd intregimea Sa.”** Orice principiu
maieutic, orice mijloc de cunostere aprioricd
si orice teorie aletheicd pier in fata acestui
simplu adevar. Se speculeazi adesea In privinta
faptului ¢ Mantuitorul vorbea oamenilor in

parabole, folosind metafora si simbolul pentru
a estompa lumina prea puternicid a adevirului,
dar, in acest caz, Voiculescu propune o noui
temd de meditatie filozofici — Cuvantul —
adevir Intrupat, nemijlocit, revelat prin insi§i
persoana Mintuitorului.

O alti scriere importanti este romanul
Zahei Orbul, alegorie a initierii celui ce poarti
numele apostolului biblic Zaheu (insemnéind
curat, pur) din Ierihon — simbol al pociintei si
al indreptirii. Drumul parcurs de Zahei prin
colturile cele mai obscure ale fiintei, impovirat
de toate ororile lumii, in speranta infantild
si, totodatd, extrem de profundi a vindecirii
la Manistirea Dervent, licas sfant, in care se
infiptuiesc minuni, aflat pe malul bulgiresc
al Dunirii, poate fi comparat cu Noaptea
misticului carmelitan, Sfaintul Ioan al Crucii,
Noapte a sufletului, a fiintei, cici orbirea
picitosului Zahei este sinonimi cu chinul si
durerea sufletului nevizitor. ,Aceasti noapte
intunecatd este o inrdurire a lui Dumnezeu
in suflet, pe care il purifici de nestiinta si
de greselile obisnuite atit naturale, cit si
spirituale. [...] Prin ea, Dumnezeu instruieste
si invatd sufletul in mod tainic in desdvarsirea
iubirii, fird ca acesta si facd ceva, sau micar
si inteleagd cum lucreazd El in interiorul
lui.”® Orbul, supus picatelor si greselilor
umane si aflat chiar sub semnul hamartiei,
al greselii tragice (precum in episodul mortii
sotiei boierului Ladragora, Caliope), aflat la
limita indoielii, zbitindu-se intre bine si riu,
lovit de nimicnicia celor din jur, isi pastreaza,
totusi, flacira credintei aprinsi, identitatea
de homo religiosus, asemenea regelui David:
»=M-au inconjurat durerile mortii si suvoaiele
farddelegii m-au tulburat; m-au intimpinat
laturile mortii. Dar iIn strimtoarea mea
l-am chemat pe Domnul (Ps 17/18, 5-7)"*.
Credinta copilireascd izvoriti din speranta
egoistd a recipdtirii vederii se transformi
intr-o dragoste crestineascd, fraternd in
momentul descoperirii taumaturgului olog,
popa Fulga. Acela este momentul mantuirii lui
Zahei, care devine trup pentru cel ce opereazi
cu duhul. Imaginea omului complet rezultat
din unirea celor doi infirmi (popa Fulga, care
prin atingerea sa ii poate reda vederea lui Zahei,
dar doar in momentul contactului propriu-zis,
este cdrat permanent in spate de acesta ) ne
trimite la mitul eliadesc al reintegrarii si isi
afli originile in mitologia persani. ,Orbul
care-] poarti pe Olog in spate e un simbol
vechi si adinc al lumii indo-iraniene. Ca toate
simbolurile, a patruns in folclor si in jocurile
copiilor. O comparatie aseminitoare apare

12 Idem, Toiagul minunilor, Editura Jurnalul Literar, Bucuresti, 1991, p. 46.
13 Sfantul Ioan al Crucii, Noaptea intunecati, Editura Herald, Bucuresti, 2018, p. 127.

14 Ibidem, p. 134.



intr-una din strofele Samkhya si se precizeaza
in comentariul (bhashya) lui Gaudapada.
Spiritul (purusha) este, in neputinta lui de
actiune, precum un « slibinog » (pangu), iar
Natura Primordiald (prakrti, pradhana) e «
oarbd » fard Spirit. De aceea, asa cum numai
un Olog si un Orb (andha) pot si alcituiascd
o fiintd completd, Ologul vizind, iar Orbul
purtindu-1 in spinare, tot asa numai unirea
Naturii cu Spiritul poate face si tisneascd
(srsti) « Creatia » (sarga). Un cantecel popular
indian, Andha aur langara (in limba hindi),
transpune situatia in concret. lar copiii din
toate pirtile lumii, pdstritori fird stiintd ai
comorilor mitologice, joacd acest joc suiti unul
in spatele celuilalt, asa cum apar in tabloul lui
Goya Mascardda infantil.”

Astfel, asa cum am aritat in rindurile
trecute, problematica adevirului nu presupune
exclusiv un exercitiu dialectic ori unul maieutic,
ci, adesea, acesta se relevi prin insisi existenta
sa, prin metaford, simbol, parabold, ori prin
razele clare ale soarelui. In procesul decriptirii
textelor voiculesciene in exercitiul teatral este
important, ba chiar imperativ necesar sa ne
lovim de nevoia unui rosz. Acest rost al lucrurilor
si, mai ales, in ceea ce priveste ciutarea noastri,
al rostirii, se poate traduce printr-o atentie
asupra posibilei sacralititi a cuvantului. Secolul
nostru ne propune, din picate, o banalizare, o
vulgarizare a limbajului, iar prin aceasta nu
ne referim exclusiv la expresiile injurioase ori
la cele abjecte, ci mai degrabi la o reducere
substantiali a vocabularului, si prin el, a
semnificatiilor, pentru a se adapta vulgului.
Acest vulg, care isi exercitd din plin dreptul
constitutional la opinie si la liberd exprimare,
drept facilitat de ,peretii” online-ului si de
derizoriul televiziunilor, si care, tocmai datoritd
belsugului informational ce, asociat unor
cunostinte prealabile, poate servi la ceva, iar
luat ca atare, fird capacitatea de a discerne si de
a cerne calitatea de formai si publicitate, poate
aduce un deserviciu imens atit individului, cat
si maselor, se considerd brusc si fird o pregitire
minimi prealabild, specializat in orice subiect
de interes, manifestd, de asemenea, in situatii
contradictorii, un senzitiv si foarte usor de
rinit orgoliu. Acest orgoliu al vulgului, protejat
de ,political corecteness”ul actual, reprezintd
unul din factorii principali ai desacralizarii
cuvantului si a rostirii. Nimeni nu indeamni
la o viatd pur intelectuald si la o perspectivd
exclusiv intelectualizatd a lucrurilor, dar lipsa
constantd a acestui exercitiu al problematizirii,
al retoricii, al analizei, creeazi un mare
deserviciu individului, care ajunge si ducid o
existentd lipsitd de sens si semnificatie, precum
si, la scard mult mai mare, speciei, deoarece

evolutia, pe toate planurile, de la mitul
platonic al pesterii si pand la descoperirea
mecanicii cuantice si a teoriei universurilor
paralele, s-a produs ca rezultat al formulirii
Aceste mari intrebiri
poartd, in prezent, pecetea exclusivismului, a
elitismului intelectual, poate a snobismului si a
fanfaronadei, dar o mare parte din ceea ce noi
astdzi trdim si in legiturd cu care relationdm,
chiar pe baza simturilor primare, tot ceea ce
citim, vedem, auzim, gustim ori atingem,
aceste multe lucriri ale oamenilor de dinaintea
noastri, s-au niscut din intrebare.

Logos-ul sacru, astfel, nu este un
concept depirtat de noi, ci std la baza a ceea ce
noi experimentim drept dialog cu intangibilul,
in spatii predispuse spre Logotopie, fie la
teatru, in bisericd ori in sala de concerte. Iar
prim-solistul acestei simfonii a sacralizarii
rostirii este sunetul. Problematica vocii si,
alituri de aceasta, a transmisiei pe cale orali,
are o naturd metafizici, speculatd in timp nu
numai de oamenii de stiint, ci si de filozofi ori
oameni ai ideilor. Vocea, fundatia limbajului,
este accesibild oricui si, credem, se afld in directd
legaturd cu insusi motivul existentei noastre pe
pamdnt, in calitate de singure fiinte vorbitoare.
Capacitatea de a vorbi, de a transmite este
strans legatd de natura mesajului, de nevoie
semnificatiei.

Rostul rostirii  este acela de a
transcende. Capacitatea noastrd fonatoare,
unici In rdndul fiintelor vii, este un dar, iar
matematica darului este aceea de a-1 determina
pe cel ce a primit un dar si ddruiascd in
continuare. impirti@irea si impidrtisania sunt
doud sensibile necesititi ale omului si, ca
atare, ale actorului, ale comunicatorului, ale
hierofantului. Nu existi un dat al limbii, ci
o genetici a limbajului izvorati din nevoia
naturald, biologicd, vitald, de dialog, de
mirturisire, de spovedire. Spovedirea zilnici,
in bratele apropiatilor, in umbra cafelelor
lungi, in fata instantelor superioare, in dosul
televizorului, al sutanei sau al costumului de
bufon este, credem, unul din motoarele de
proiectare a omenirii in viitor. Asa cum este
dovedit cd nu putem trii, fird a putea glisui,
credem ci nu putem perpetua timpul numit
existentd decat cu conditia exercitiului vocal
care sa implice semnificant si semnificat. Cici
spovedanie, Impirtisire sau impirtisanie se
numeste orice proces de diluare a eului in vasta
magmi a alterititii, fie ci vorbim de transmisie
orald ori scrisd. Simplul act de comunicare
reprezintd un testament viu, o mdrturie a
trecerii noastre pe pimaint, imbogititi cu
rinduri noi de semnificatii. ,De aceea vocea
exterioard este doar ecoul celei interioare

de mari intrebari.

15 Ioan Petru Culianu, Studii roménesti I, Editura Polirom, Tasi, 2006, pp. 9-10.



si invers: nu existd « loc al originii », ci doar
« prezentd identicd ».”'®

Exercitiul rostirii textelor
voiculesciene in actul scenic ne obligi, astfel, la
un periplu dialectic prin tiramurile Logosului,
la contemplarea unor principii precum
legitatea primordiali a lumii si a omului
— Jhieroglifi a cosmosului” — dupa cum il
numeste Rudolf Steiner, ratiunea primordiald
— arche, dezviluirea — aletheia, binele —
agathon, virtutea — arete, adevirul (,Un
vuiet: este/ Adevidrul in persoand/ pitruns/
printre oameni,/ in mijlocul/ vartejului de
metafore”7).

Rostul este, de altfel,
reintregirea mesajului. Rostirea presupune,

rostirii

iardsi, punerea corpului si a vocii actorului,
instrument si, totodatd, instrumentist, in
slujba purtirii acestui mesaj. Iar in lucrul cu
vocea, actorul, dupd dovezile incontestabile
privitoare la faptul ci impreund cu vocea,
vorbirea, rostirea, este un element vital, o
deshumare a sinelui, posibili intr-un cadru
atit de prielnic, pe scend, in amfiteatrul ce
poate gizdui un metateatru, trebuie si caute
si alinieaze si si subordoneze adevidrului —
mesaj, adevirului — esentd, adevirul — forma.
Iar acesta se realizeazi din utilizarea corecti,
naturald, a aparatului fonator. Acest lucru ia
nastere din intoarcerea la radicini, cici ceea
ce a stat la baza emiterii sunetului cu valente
estetice sau muzicale este forma primarid
prin care acesta a luat nastere, chiar de la
inceputul varstelor, scrisnetul, scartditul siu
primordial — scincetul, plansul, lamentatia,
suflul teribil a ceea ce nu poate fi spus, a ceea
ce nu trebuie spus. Cici gindul nietszchean
privitor la nasterea tragediei din muzici, poate
fi formulat si invers, prin nasterea muzicii si
a muzicalititii sunetului din tragedie, perfect
coerent si demonstrabil in realitate, prin
exersarea aparatului fonator si ipostazierea
sa fizicd In coregrafia bocetului — fapt ce
permite musculaturii si se alinieze perfect si
natural situatiei producerii sunetului muzical.
“Matricea vocii se afli in « profunzimea
propriului corp », acolo unde « limitele vocii
sunt inviluite de plans » si indicd naufragiul
in inexprimabil. [...] De aceea, vocea este, in
esentd, o metaford, despre care totul poate fi
spus « din exterior » [...], in timp ce nimic nu
poate fi descris pe deplin din « substanta ei
interioard », care este cea a curgerii, a fiorului

si a suspinului.”®
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La inceput de secol 20, la o diferenti
de mai putin de doi ani, doi mari autori din
spatiul germanic au scris doud texte ale ciror
ridicini se regisesc in piesele de moralitati
medievale, cu precidere in Ewveryman, de
un autor necunoscut’. Una dintre piesele de
teatru moderne a rimas pand astizi relativ
necunoscuti si foarte rar pusi in scend, cealaltd
a devenit punctul de referinti al unuia dintre
cele mai mari festivaluri europene, Salzburger
Festspiele, jucindu-se neintrerupt de aproape
un secol. Vorbim comparativ despre Marele
drum (1909), ultimul text dramatic semnat
de August Strindberg si despre Jedermann
(1911) de Hugo von Hoffmansthal, pus in
scend in 1920, la Salzburg, de Max Reinhardt.
Am putea spune ci avem de-a face cu aceeasi
temi, tratatd diferit, cu rezultate insi diametral
opuse. Ce aduce faima si ce provoaci uitarea?
Pentru a limuri aceasti intrebare, vom analiza
trei elemente: scriitura textului, punerea in
scend si promovarea spectacolului. Care este
reteta de succes? Textul dramatic, punerea in
scend sau contextul promovirii in cadrul unui
festival?

Inainte de a incerca si rispundem la
fiecare dintre intrebdrile de mai sus, am dori
si amintim de raportul dintre dramaturgul
August Strindberg si regizorul Max Reinhardt,
care s-au propulsat si influentat reciproc.
Dramaturgul suedez, considerat astizi unul
dintre precursorii teatrului modern, s-a impus
cu dificultate pe scend, mai ales cind a fost
vorba de texte care au revolutionat forma de
spectacol. Desi nu au fost intotdeauna premiere
absolute, montirile lui Max Reinhardt au fost
cele care 1-au consacrat definitiv pe Strindberg
in Germania si in lume. Oricat de ciudat ar
pirea, dar textele cele mai cunoscute si jucate
astdzi, cum sunt Domnisoara Iulia $i Tatdl
(1887), piese marcante ale teatrului naturalist,
sau Spre Damasc (1898-1901), Visul/ (1901) si

Sonata spectrelor (1907), care au deschis portile
teatrului expresionist?, au fost greu acceptate.
Strindberg a spart sabloanele, a propus de
fiecare dati lucruri noi. Criticul suedez, Goran
Stockenstrém afirmi: ,Strindberg’s renewal
of theater led to new ways of using the stage
and the relationship to an audience — new
ways resulting in profound changes in the
situation of reception and in the very nature
of the theater event.” Dar provocirile lansate
de dramaturg nu au fost usor de rezolvat
acum mai bine de un secol. Montirile lui Max
Reinhardt sunt cele care au devenit un reper,
mai ales cind este vorba de Dansul mortii si
Sonata spectrelor, puse in scend 1912, de Visul
din 1921, dar, in special, de Domnisoara Iulia,
pusi in scend in 1904. Succesul din Germania
pare cd a deschis calea ca textul si fie in sfarsit
montat si in Suedia, unde nu a putut fi pus in
scend aproape doudzeci de ani, avind premiera
de-abia in 1905. Pe de altd parte, conceptia
lui Reinhardt despre teatru l-a influentat pe
Strindberg cand si-a deschis propria sald de
spectacole la Stockholm si cind a scris seria
de ,piese de camerd’. Strindberg recunoaste
in Secrisori pentru Teatru Intim ci modelul
sdu a fost teatrul de camerid deschis de Max
Reinhardtla Berlin, cunoscutul Kammertheater.
Dramaturgul suedez subliniazi trei elemente
pe care le consideri esentiale in demersul
regizorului german: demersul intim, tema
importanti, tratarea cu atentie a subiectului®.
Douizeci de ani dupi ce marcase teatrul
naturalist prin dramele anilor 1887, dupi ce
deschisese apoi cu Spre Damasc (1898-1901) si
Visul (1901), calea spre un teatru expresionist,
Strindberg revine cu noi propuneri, anuntand
de departe, cu Sonata spectrelor sau Pelicanul
(1907), nasterea unui teatrul absurd®. Autorul
aplicd principiile lui Reinhardt, fird si abdice
de la ciutarea formei adecvate pentru fiecare
temd. lar regizorul austriac va fi cel care va

1 Everyman se inscrie in genul moralititilor, datind din secolele XV-XVI, caracterizate prin personaje
alegorice si tonul moralizator al povestirii. “Some of these plays, such as The castle of perseverance (early
fifteenth century), represent the whole life of a man as a series of different ages, each governed by a
particular vice... In the case of Everyman, adapted from the Flemmish original Elker/ijc (late fifteenth
century), rather than sins being the central focus, the subject is how best prepare for death... Most early
pieces are rather serious, but many later examples are rather humorous and bawdy.” Vezi Dennis Kennedy
(red.), “Morality Play”, The Oxford Companion to Theatre and Performance, Oxford University Press, Oxford/
New York, 2010, p. 404.

2 Faptul ci Strindberg este cel care a deschis portile unui teatru expresionist este sustinutd, printre altii, de
Carl Dahlstrom, Strindberg’s dramatic expressionism, University of Michigan: Ann Arbor, 1930 ; “Origins of
Strindberg’s expressionism”, in Scandinavian Studies Vol. 34/1 (februarie), pp. 36-46, University of Illinois
Press, 1962, accesibil la adresa http://www.jstor.org/stable/40916373; Michael Robinson, Sven Hakon
Rossel (ed.), Expressionism and Modernism. New Approaches to August Strindberg, (Wiener Studien zur
Skandinavistik, WSS), Wien, Prisens Verlag, 1999.

3 Goran Stockenstrom, “August Strindberg: A Modernist in Spite of Himself”, in Comparative Drama
26/2 (1992), pp. 95-123, citat la p. 121.

4 August Strindberg, Dramaturgie, Miinchen/Leipzig, George Miiller Verlag, 1920, pp. 71-72.

5 Includerea lui Strindberg printre autorii care anunti teatrul absurd se regiseste in Martin Esslin, Le
théitre de I’Absurde. Tradus de Marguerite Buchet, Francine del Pierre, Frank Fance, Buchet/Chastel, Paris,
1963, p. 330.



consacra aceste texte, in primul rind in spatiul
german. Insi in ciuda influentei reciproce si a
stimei pe care evident cei doi oameni de teatru
si-au purtat-o unul altuia, cei doi nu s-au
intalnit niciodata®. Conceptia lor despre teatru
era totusi mai inruditi decit pare si poate,
daci si-ar fi vorbit vreodati, soarta ultimul text
dramatic al lui Strindberg ar fi fost alta.

In aproape acelasi moment, cei doi
creatori de teatru, care au deschis amandoi un
yteatru de camerd”, au simtit nevoia sd mai facd
un pas in revolutionarea artei spectacolului.
Dupi ce au adus actorul aproape de spectator
in sili mici, unde acesta nu trebuia s3 mai ridice
vocea, iar toate emotiile lui puteau fi simtite de
public, améindoi au ales si spuni ultima si cea
mai importantd poveste: intalnirea omului cu
moartea si cu Dumnezeu. Au propus un text
pornind de la o sursi medievald, au apropiat
subiectul de realitatea omului modern si au
gandit un spectacol care profita de spatiul unui
oras. Totusi rezultatul a fost unul foarte diferit.

In 1909, Strindberg a publicat Marele
Drum’, drami in sapte statiuni inspiratd de
misterele si moralititile medievale. Piesa
rimine insd, ca orice text strindbergian,
marcati voit de elemente autobiografice®.
Pentru cercetitori, aceastd ultimd drama pare
sd fie un testament al autorului, in care omul
isi retriieste viata, iar dramaturgul retraseazi
nenumdiratele sale ciutiri si reformuliri
teatrale.” Sursa medievald se pierde si devine
greu de recunoscut. De partea cealalti, Max
Reinhardt si Hugo von Hofmannsthal pun in
evidentd sursa medievald si fac legitura cu o
traditie care a marcat teatrul european.

Sa incepem prin a analiza cele doui
texte. In cazul lui Hugo von Hofmannsthal
sursa medievald este usor de recunoscut in
primul rand datoritd titlului. Everyman' este

titlul moralitatii englezesti, iar Jedermann,
titlul modern. Autorul german pistreazd
numele generic al eroului principal, care este
Oricine, $i urmeaza aparent aceeasi structurd.
Este povestea omului bogat si nepisitor,
surprins de venirea mortii. Piesa se deschide,
la fel ca cea medievald, cu monologul lui
Dumnezeu, care se plinge de necredinta
oamenilor si trimite moartea pe pimant si-1
ia pe Oricine si si-1 aduci la judecatd. Moartea
vine dupd om, dar la cererea acestuia ii mai
di un rigaz si-si adune prieteni care si-l
insoteascd in marea cilitorie. Oricine cautd
printre virtuti si bunurile lumesti, dar singurul
lui insotitor va fi Fapta bund. Hofmannsthal
face modificiri in textul sursd, personalizind
momentele, dindu-le incircitura triirilor sale
siaccentuand unitatea de loc, timp si actiune. In
Jedermann, totul se petrece intr-o seard, in care
Oricine di o ultimi petrecere, in timpul cireia
devine constient de iminenta mortii si vrea
si-si indrepte viata din nou spre Dumnezeu.
Protagonistul, in dialog cu prietenii, cu
iubita si cu slujitorii, realizeazd cd nimeni si
nimic nu-1 vor insoti dincolo de limita vietii.
Personalizind intilnirile simbolice din textul
medieval, Hofmannsthal este primul care se
recunoaste in protagonistul Oricine si, odati cu
el, 1i ajutd pe spectatori si se identifice cu eroul.
Remarcabil este primul dialog despre moarte,
pe care il poartd nu cu moartea, ci cu mama lui,
ingrijoratd de nesibuinta fiului. Femeia ii cere
fiului si-si schimbe viata, inainte si moari.
El promite ci o va face, doar cd nu imediat.
Totusi cuvintele mamei vor urmiri si-1 vor
face si realizeze cit de efemeri e viata. Reteta
de succes a lui Hofmannsthal pare asadar si
fie cea a modificirilor mici aduse unei surse
bine-cunoscute, prin umanizarea situatiilor.

Cititorul recunoaste originalul, sesizand

6 De teami, din timiditate si orgoliu, cei doi giganti au dorit si evite intilnirea pe care si-o doreau totusi.
Ciand Reinhardt a ajuns la Stockholm in turneu cu Deutsches Theater, nici Strindberg nu putea si nu
meargi la teatru, nici regizorul si nu ii faci o vizitd dramaturgului. Acesta a mers insi la spectacol si a
stat in ultimul rind, fird si fie recunoscut. lar cind Reinhardt a venit in vizitd, Strindberg a deschis usa
suficient de tirziu incat intdlnirea, pinid la urmi, s riménd doar un scurt schimb de priviri. Fiul regizorului
povesteste imposibila intdlnire care nu s-a mai intimplat intre Max Reinhardt si August Strindberg in
articolul semnat de Gottfried Reinhardt, “When Reinhardt and Strindberg Met Almost”, New Tork Times
29 (Lulie), 1979, accesibil online la adresa https://www.nytimes.com/1979/07/29/archives/when-reinhardt-
and-strindberg-metalmost.html.

7 In romaneste, textul a fost publicat recent, si anume in August Strindberg, Marele Drum. Traducere de
Carmen Vioreanu, Uniter, Bucuresti, 2011.

8 Despre rolul elementului autobiografic in scrierile lui Strindberg si modul in care acesta isi construieste
personajele in Michael Robinson, Strindberg and autobiography, Ubiquity Press, London, 2013.

9 Criticul suedez sustine caracterul testamentar, afirmand: “Comme La Grand-route est la derniére piece
de Strindberg et que la ‘grand-route’ méne au cimetiére, on est tenté d’y voir son testament littéraire — mais
nlen avait-il pas écrit plusieurs au cours de sa vie? Pourtant, le dernier grand poéme prend bien I'allure
d’un adieu et les derniers vers se rattachent a la grande série autobiographique.” in Carl-Gustaf Bjurstrom,
“Notes”, in August Strindberg, Théitre complet 6. Traducere de Carl-Gustaf Bjustrom si George Perros, Ed.
I’Arche, Paris, 1986, p. 538.

10 Everyman poate fi citit online la adresa: www.luminarium.org/medlit/everytext.htm.

11 Textul lui Hugo von Hofmannsthal, Jedermann, Frankfurt am Main: Fischer Verlag, 1997, este publicat
online pe pagina gutenberg.spiegel.de/buch/jedermann-1012/1.



totodatd adaptarea si apreciind apropierea
pe care o propune autorul fatd de viata lui de
zi cu zi. Hofmannsthal insi nu banalizeazi
situatia, chiar dacd renunti la simboluri si la
majoritatea personajelor emblematice. Faptul
ca scrie textul integral in versuri ii conferd
insi in continuare o dimensiune poetici.
Astfel, desi publicat in 1911, Jedermann pare
sd vind din istorie si sd aducd incdrcitura unei
invitituri adunate in timp. Traditia se imbini
cu modernitatea, textul putind fi inteles
de omul de azi, pe care il transpune intr-un
univers in care mai existi Dumnezeu.

Ceea cea propulsat insi textul,devenind
si marca de neconfundat a unui mare festival,
a fost cu sigurantd punerea in scend a lui Max
Reinhardt, din 1920. Montarea a deschis
primul festival de la Salzburg si de atunci, an
de an, promovarea marelui eveniment teatral
si cea a spectacolului au mers méni in mani,
aproape un secol'.

Punerea in sceni, la fel ca si textul, preia
un element de identitate al teatrului medieval:
spatiul pietei din fata bisericii, avind in fundal
portalul miret al catedralei din Salzburg. In
fata acesteia, regizorul amplaseazi un podium,
la fel cum erau puse in scend si moralititile
sau misterele din Evul Mediu. Costumele pe
care le alege Reinhardt proiecteazi personajele
intr-un timp fird timp, poate cu un secol
sau doud in urmi. In montirile recente apar
modificiri, dar, prin costumul pe care-1 poarti,
eroii apartin aproape mereu trecutului, chiar
dacd unuia mai apropiat®. Printre personaje
apar in mod simbolic Dumnezeu si moartea,
purtind de multe ori cunoscuta mascd de
cadavru din reprezentirile medievale. Desi
este un text modern, intr-o montare noui,
Reinhardt inridicineaza spectacolul in aceeasi
istorie teatrali din care Hofmannsthal a
preluat subiectul. In piata baroci din fata
catedralei construite intre 1614-1618 nu s-a
jucat vreun spectacol medieval si sunt slabe
sanse ca in Evul Mediu si fi fost reprezentati
piesa Eweryman. $i totusi, prin utilizarea

spatiului ca si cum ar fi vorba despre punerea
in scend a unei moralititi traditionale, creatia
lui Reinhardt isi creeazd un trecut, in parte
real, In parte sugerat. Prima reprezentatie
cu Jedermann este dati in 1920, dar imediat
este reinnodatd legitura cu traditia teatrului
medieval.

Spatiul  exterior conferd 1in fapt
spectacolului trei atuuri: impresia de a perpetua
o traditie de teatru medieval, o impresionanti
scenografie baroci, ce asigurd unitatea de timp
si loc, si un adevir emotionant dat de prezenta
realdi a bisericii in fundalul scenei. Cind
protagonistul simte ci i se apropie ceasul si,
tulburat, intreabd ce se aude, piata risunid de
dangitul clopotelor. Gravitatea momentului,
in care se imbind adeviratul sunet de clopot
cu momentul simbolic al sfarsitului unei
vieti, creeazd o emotie de neegalat. La fel si
vocile care strigd numele celui chemat si
moard, Oricine, venind de peste acoperisuri,
adunindu-se parci din toate directiile orasului
in spatiul deschis spre cer, dar inchis de ziduri,
din fata bisericii. Reprezentatiile spectacolului
programate in apus, la lisarea serii, au profitat
aproape mereu de misterul noptii. Actiunea
a pendulat intre realism si simbolism: pe
podiumul din fata bisericii a fost instalatd
masa unde Oricine di petrecerea vietii lui. Usa
bisericii functioneazid ca deschidere spre un
dincolo, real si simbolic totodatd. Este usa pe
care personajele intrd si ies, dar si poarta prin
care omul iese din viati: este usa dincolo de
care oricine este asteptat de Dumnezeu.

Asadar, o unitate de timp, de spatiu si
de actiune, prezentd in drami, este exploatati
prin conceptia regizorald a lui Reinhardt, in
care realismul scirilor ce duc spre portalul
bisericii se imbind cu dimensiunea lor
simbolicd. Simplitatea structurii textului si
forta arhitecturii catedralei din Salzburg
asigurd succesul unei montiri ce pune in
evidentd sursa si resursele medievale, dar se
adreseazi spectatorului intr-un limbaj adaptat
secolului XX.

12 Hofmannsthal este unul dintre co-fondatorii Festivalului de spectacole de la Salzburg, alituri de
regizorul Max Reinhardt, compozitorul Richard Strauss si scriitorul Hermann Bahr. Scopul lor a fost de
a manifesta identitatea culturald a Austriei imediat dupd primul rizboi mondial si destrimarea Imperiului
Austro-Ungar. Jedermann a fost scrisi in 1911 si nu a fost ganditd in mod special pentru un festival. Cumva
doar intimplarea a ficut si fie jucatd in deschiderea Festivalului din 1920, 1a Salzburg, unde sala de spectacole
nu a fost gata la timp. Misterul lui Hofmannsthal, Das Grofle Salzburger Welttheater, scris special pentru
Salzburger Festspiele, a fost montat de Reinhardt in Biserica Colegiului de-abia in 1922 si a deschis sala
de spectacole de-abia in 1925, totusi din 1926 a fost reluat spectacolul Jedermann. Acesta a fost programat
aproape neintrerupt pani astizi. Exceptie au fost anii de rizboi. Mai multe despre Jedermann in Festivalul
de la Salzburg, pe pagina www.salburgerfestpiele.at, online la adresa https://www.salzburgerfestspiele.at/
schauspiel/jedermann-2018.

13 De-abia montarea din 2017, in regia lui Michael Sturminger, cu Tobias Moretti in rolul principal, a
adus eroii In contemporaneitate, spre surprinderea si usoara dezamigire a comentatorilor. Vezi articolul
semnat de Bartels Gunda, “Potzblitz am Domplatz”, in Tagesspiege/ 22.07.2017, accesibil online pe pagina
www.tagesspiegel.de. Un mix realizat din mai multe inregistriri de spectacol, de la Reinhardt pani in 2010,
se regiseste pe pagina Televiziunii Austriece ORE, la adresa http://tvthek.orf.at/archive/Die-Salzburger-
Festspiele/9840726/Jedermann-Remixed/10109021.



Festivalul din Salzburg, initiat de
Reinhardt si Hofmannsthal, a mizat astfel
pe trei elemente, care au devenit definitorii
si reprezentative: traditie, modernitate si
identitate. Textul se inridicineazi in traditia
teatrului medieval, montarea pune in evidentd
identitatea oragului, dati de arhitectura
baroci a catedralei si a pietei, la care se
adaugd marca modernititii, prin semnitura
regizorului Max Reinhardt si a dramaturgului
Hugo von Hofmannsthal. Un text clasic,
un spatiu identitar si un regizor de marci.
Putem recunoaste aceeasi retetd de succes
in felul in care Festivalul International de
Teatru din Sibiu promoveazi si este promovat
prin spectacolul Fuaust, de Goethe, semnat
de regizorul Silviu Purcirete, prezentat in
spatiul unei foste fabrici deveniti loc de
culturd. Prin alegerea unui autor clasic din
spatiu germanic, Sibiul este legat din nou de
izvoarele sale traditionale; prin creativitatea si
forta interpretativi, regizorul Silviu Purcirete
aduce dimensiunea modernititii iar spatiul
fostei fabrici transformat in spatiu de spectacol
sustine identitatea festivalului care isi propune
in mod special si promoveze interventia
culturald. Nu vom intra insi in detalii pentru
a ne intoarce la tema articolului. Daci putem
identifica reteta de succes in imbinarea dintre
traditie, modernitate si identitate, ce lipseste
atunci textului dramatic semnat de August
Strindberg? Oare montirile propuse pani
acum cu piesa Marele Drum au generat esecul?

Cazul Marelui drum se prezintd
asemandtor si diferit fatd de Jedermann. Sursa
de inspiratie este aceeasi, tratatd insi in altd
cheie. Textul nu a avut parte de o montare
de succes, ci dimpotrivi. Integrat repetitiv in
momente festive, acestea au fost intotdeauna
comemordri ale autorului suedez, el insusi
devenind traditia si reperul pus in evidentd. Si
incepem insi cu textul.

In compozitia dramei, Strindberg
apeleazi la structura medievald a moralititilor
si misterelor, dar ea se pierde si devine aproape
de nerecunoscut. Ceea ce primeazi, ca in toate
celelalte scrieri ale marelui dramaturg suedez,
este experienta personald. Primul lucru care
ghideazi cititorul in lecturd este paralela pe
care o vede intre drumul protagonistului, ce
poartd numele generic de Vinitor, si viata
lui Strindberg. Tema este aceeasi ca in cazul
moralititilor medievale: in clipa mortii, omul
isi rememoreazd momente esentiale din intreg
parcursul vietii si invatd cea mai importantd
lectie despre iubire si diruire, despre incredere
si iertare. Doar ci de data asta moartea nu-l
ia prin surprindere pe protagonist, ci el insusi
doreste si plece din lumea de care se simte
dezgustat. Primul pe care il intilneste in varf

de munte este un pustnic, care nu-l lasi pe
Vianitor si moard, ci il trimite inapoi printre
semenii lui, cerdndu-i si invete sd iubeascd si
si diruiascd. Intr-o cilitorie cu sapte opriri,
Vianitorul se redescoperi pe sine, intelege si
ne face si intelegem ce este omul, cu picatele
si idolii sdi, cu visele si sperantele lui. Nu este
vorba insi de Oricine, de un erou proiectat
intr-un timp fird timp din care transmite
invitituri morale celor din prezent. Nu, este
in mod evident vorba despre Strindberg, si
totusi nu numai despre el. Este vorba despre
omul de la inceputul secolului XX, care neagi
existenta lui Dumnezeu si e gata si-si facd
idoli din conducitori rizboinici, pradi usoard
pentru o politica ultra-nationalistd, chiar
daci il duce la piere, hotirat si se adapteze
unui comert fird scrupule, pentru a-si asigura
castigul. Strindberg iese din simpla drami de
familie in care erou poate fi Oricine si atacd
derivele politice si sociale ale timpului siu.
Cititorul va recunoaste in traseul parcurs de
Vinitor etapele vietii dramaturgului, propriile
lui erori sau conflicte avute cu cei din jurul siu.
Ba mai mult, fiecare oprire evocd un colt al
oragului Stockholm si o amintire personald a
autorului, fie ci este vorba de morile Adam si
Eva, din cartierul copiliriei, sau de pasajul cu
magazinul de scoici si laboratorul de fotografii,
din centru, pe unde obisnuia si treacd, de casa
de la malul mirii, unde a locuit cu ultima lui
sotie, Hariett Bosse si cu flica lor, Anne-Marie,
sau de crematoriul si cimitirul de la poarta
oragului, unde avea si fie inmormantat el
insusi. Cilitoria protagonistului, impregnatd
de amintiri personale, evocind atit de limpede
oameni pe care i-a Intalnit si momente pe
care le-a trdit Strindberg, sterge insd aproape
cu totul bogitia de corespondente pe care
dramaturgul le creeazi intre textul siu si
misterele medievale, si dincolo de ele, cu Biblia.
Dar daci Strindberg recurge la evenimentele
triite de el, o face pentru a da credibilitate
povestii pe care o scrie. Intentia lui este de
a depisi individualul si de a reda adeviruri
valabile pentru orice om. Darwinist convins
in tinerete si pasionat de botanici si biologie,
dramaturgul preia un principiu din stiintele
naturii: ontogeneza copiazi filogeneza. In
istoria personald a unui individ, respectiv si a
sa, ca om, autorul regiseste corespondentele
cu istoria omenirii, iar povestea lui, suferinta
lui, o oglindeste pe cea a contemporanilor sii.
El suferd de aceleasi boli, trece prin aceleasi
crize si ar vrea si deschidi pentru toti o cale de
intoarcere la Dumnezeu.

Vanitorul traverseazi sapte statiuni.
Drumul lui incepe si se termind la munte,
de unde coboard pentru ultima oari in
vale, trecind pe la morile de vént, prin satul



Migarilor, oprindu-se intr-un pasaj din oras,
apoi in fata crematoriului si la ultima poarta de
la malul mirii. Strindberg privilegiazd drumul
ca o recapitularea a vietii. Totusi, daci fiecare
moment al dramei are un corespondent in
istoria personald, existd si un corespondent in
sursa medievald a moralititilor, ba mai mult,
in istoria biblicd. Strindberg complici modelul
si combind sursele din teatrul medieval,
moralitatea si misterul. Pe drumul spre moarte,
am putea spune ci Vanitorul se intalneste cu
invidia, orgoliul si necinstea, intrupate in
personaje care nu par si fie din carne si oase.
Interlocutorii sdi, in loc si fie mai umani, ca la
Hofmannsthal, redevin personajele-masci ale
Evului Mediu. Iar in cilitoria sa, protagonistul
da totodatd impresia ci traverseazd si istoria
omenirii, de la Adam si Eva, pani la jertfa
lui Cristos. La morile de vant, morarii care
se ceartd pentru dreptul de prim venit,
amintesc de cearta dintre Esau si Isaac pentru
dreptul primului niscut. In satul Migarilor,
Fierarul firi Dumnezeu e considerat idolul
din profetiile lui Isaia. In oras, oamenii duc
un comert necinstit, condusi de un criminal.
Numele locului, Tophet, trimite la Cartea
profetului Ieremia, unde acesta merge si
spargd un vas si si anunte, in numele lui
Dumnezeu, distrugerea Ierusalimului din
cauza picatelor oamenilor. Cimitirul de la
poarta orasului Tophet, care aminteste in
primul rind de sumbra profetie a lui Ieremia,
evocd si locul unde au fugit apostolii dupi
moartea lui Isus, unde s-a sinucis Iuda si
unde Petru, cuprins de regrete, a cerut iertare
in ultima clipd. Astfel, de la morile de vint,
pani la poarta orasului, in fata crematoriului,
Vanitorul nu numai ci trece de la amintirile
copildriei la contemplarea propriei morti, dar
reface si povestea biblicd, de la Adam si Eva,
pani la moartea lui Isus pe cruce. Cum poate
fi redat acest straniu pelerinaj al Vanitorului,
care este atat o cilitorie prin propria viati, cit
si prin istoria lumii, a cirei derive le repeti si le
retriieste parcd fiecare om in parte?

Marele Drum prezinti o viziune despre
viatd avutd de un om aflat in fata mortii, in care

14 August Strindberg, Marele Drum, ed. cit., p. 88.

amintirile se imbina cu visul, istoria personali
cu cea a Bibliei. Nu lipseste nici apelul direct
facut spectatorilor, chemati si devini constienti
de propria moarte si poate, si-si schimbe viata.
Aflat in crematoriu, privind urnele de cenusi,
Vanitorul pare si se adreseze direct publicului
— imaginar sau real, cind spune, asemeni lui
Hamlet: ,Aici se odihneste — te-am cunoscut,
dar tu pe tine niciodati... Si tu, tu ai trecut
deghizat prin viata ta, lunga si greoaia ta viati;
si cAnd te-am dezvelit de haine, tu ai murit.”

Marele Drum a fost montat o singurd
datd la Teatrul Intim, in februarie 1910 si a
fost un esec. August Falck, actor si regizor, co-
fondator impreund cu Strindberg al Teatrului
Intim, a semnat regia si a interpretat rolul
Vandarorului. Distributia pare si fi fost destul
de consistentd si montarea fird anverguri,
din cum ne dim seama din cronicile
epocii si din putinele fotografii. Montirile
ulterioare, rare, au fost ficute cu ocazia
unor evenimente comemorative ale nasterii
sau mortii dramaturgului. Din cronicile
spectacolelor intelegem cid au fost scoase in
evidentd elementele care leagd textul de viata
lui Strindberg si nu de dimensiunea general
valabili la care autorul dorea si ajungi®.
Identitatea vizuali a fost datdi de viata
autorului, si nu de ciutirile lui estetice, de altfel
magistral prezente in acest text. De fiecare
datd pare si fi fost subliniat elementul de
rupturd, de aparentd modernitate a curentului
expresionist, si nu de legiturd cu traditia,
care se inridicineazi la fel ca Jedermann in
spectacolul medieval. Alegerea stilului a fost
poate impusid de incercarea regizorilor de a
solutiona tema cilitoriei si a schimbdrilor de
spatii. Dar de fiecare datd, montarea a fost un
esec. Textul a fost, de altfel, foarte rar jucat.

Ce concluzii putem trage?

In primul rind, autorul nu pare si
mizeze pe forta datd de unitatea de timp, spatiu
si actiune. Din modelul medieval, Strindberg
nu preia tema si structura simplificatd din
Everyman, ci alege varianta pelerinajului prin
lume, care are loc in momentul mortii, propuse
in textul lui John Bunyan'®. Dar, la o privire mai

15 Bibliografia adnotati de Michael Robinson prezinti pe scurt cronicile de la spectacol, si anume pirerea
lui Bo Bergman, din 20.02.1910, care spune: “it is all simply the most hopeless nonsense” sau a lui Sven
Séderman, Stockholms Dagblar, din 10.02.1910: “to stage a work like this in a theatre with such small
ressources was fatal.” 40 de ani mai tirziu, cind textul este pus in scend la Teatrul Dramaten din Stockholm,
Agne Beijer semneazi o cronicd in 26 ianuarie 1949, spunind: “Sg’s magic staff has no longer the power
it once had to conjure up evil figures.” Criticile sunt si mai dure pentru reprezentatia dati la Teatrul din
Uppsala in 1972. Per Olov Enquist, in Expressen, 10.02.1971, afirmi: “It’s really just kitsch.” La Londra,
in 2006, interesul pare si fie strict cel al biografiei autorului. Fiona Montford, The evening standard, 1.02.
2006, consemneazi: “This punishing, pseudo-mystical travelogue is largely a road to nowhere.” Nimic
nu poate fi mai rau. Vezi Michael Robinson (red.), 4n International Adnotated Bibliography of Strindberg
Studies: 1870-2005, Modern Humanities Research Association, London, 2008, pp. 1465-1473.

16 Romanul alegoric scris de John Bunyan in 1675, povesteste cilitoria Crestinului, care fuge din Cetatea
distrugerii pentru a ajunge in Cetatea creasci, in Tara doriti. In drumul siu traverseazi Tophetul sau Valea



atentd, textul propune crearea acestei unititi
intr-un mod ingenios. Si cumva, Strindberg
se apropie de modelul misterelor medievale, in
care cilitoria prin istoria lumii si a omului era
ficutd de spectator printr-o parcurgere a mai
multor statiuni, pe scene diferite avind loc un
spectacol. Unitatea propusi este cea a jocului
sau a teatrului in teatru. Fiecare sceni este un
spectacol in sine, in care protagonistul joacd in
fata publicului o secventi din comedia umani.

Din cum vedem, pentru Hofmannsthal
si Reinhardt, legitura cu teatrul medieval era
subiectul, adaptat si personalizat la situatia
omului contemporan, Oricine ar fi el, iar
pentru Strindberg este forma de teatru, in
secventialitatea ei. Prezentat simplu, Oricine se
opreste din petrecerea vietii in fata unei porti
spre lumea de dincolo, speriat de misterul
mortii. Vandtorul, in schimb, isi doreste
moartea, dar acceptd si mai riticeasci o
datd prin lumea oamenilor pentru a intelege
mai bine drumul care il va duce in final spre
Dumnezeu. Oricine se opreste in loc, in timp ce
Viandtorul cutreierd pimantul. Unul contempli
miretia de dincolo de lume, celilalt dezviluie
rizand grosolinia ce-i std in cale, ducind dorul
cerului. In ambele cazuri, este vorba despre
intilnirea omului cu moartea si cu Dumnezeu.

Sansa Marelui Drum de a deveni
un spectacol de succes ar putea fi dacd vor
fi redefinite corect elementele de traditie,
modernitate si identitate. Pentru ci se poate
vorbi despre: traditia formei de spectacol
medieval care utilizeazi secventialitatea unor
scene disparate, modernitatea unei structuri
discontinue, a personajului-masci, lipsit de
scaracter”, dedublat, multiplicat si, nu in
cele din urmi, identitatea inconfundabili a
bogitiei incercirilor artistice care il defineste
pe Strindberg ca precursor al teatrului
modern. Nu viata autorului este cheia de
descifrare a Marelui Drum, ci opera sa. Desi
Strindberg 1isi propune si scrie pentru un
spatiu mic, cel al Teatrului Intim, o face poate
cu mult mai multi ingeniozitate decit s-a
binuit, mai ales in Marele drum. De-a lungul
carierei sale, Strindberg s-a lisat inspirat de
traditia teatrului de stradi si de spectacolele
de papusi, dar si de forme de teatru oriental,

imbogitindu-si mereu modalitatea de expresie
dramatici. In Visu/ a incercat si foloseasci
proiectia de film pe scend, in Margtea grasi a
lui Kasper a scris pentru papusi, a visat si facd
si teatru de umbre'. Dramaturgul suedez
integreazd constient sau inconstient, din
scriiturd, elemente de expresie inedite chiar
in Marele Drum, continudnd si urmireasci
adevirul, simplitatea si forta conflictului.

In mod neasteptat, identitatea ambelor
spectacole, Jedermann si Marele drum, este
datd de spatiul de joc, un spatiu al orasului.
Reinhardt a iesit din intimitatea teatrului
de camerd, aducind o poveste intimd pe
esplanada unei biserici si conferindu-i astfel
o dimensiune simbolici. Spatiul din fata
catedralei din Salzburg a devenit scena unde
se joacd viata unui om. Strindberg a apelat si
el la spatiile orasului, dar nu unul singur, ci o
multitudine. Dramaturgul pare si fi ciutat si
transforme orice scend a vietii umane in locul
unde se poate deschide o poarti pentru a-l
intilni pe Dumnezeu. Mai simplu spus, pentru
artistii germani, portalul bisericii devine cadrul
scenei, pentru autorul suedez, scena devine o
poarti dincolo de care se ascunde Dumnezeu,
oriunde ar fi ea. Festivalul de la Salzburg
conecteazd publicul de o seard cu o traditie
de demult, prin toate elementele exterioare de
care dispune, ficindu-1 poate si viseze timp de
o ord la misterul lui Dumnezeu care bate la
usa inimii umane, in timp ce Strindberg vrea
si schimbe cu totul viata spectatorului siu,
intr-un singur ceas si si-1 aseze permanent in
fata creatorului vietii. Demersul lui Reinhardt,
sustinut de mdiretia arhitecturii baroce si de
senzatiile date de lumina soarelui sau a lunii,
de dangitul clopotelor, pune fizic spectatorul
in fata unui mister care il depaseste. Strindberg
lanseazi o invitatie la o plimbare in oras in care
sd descoperi misterul vietii in lucrurile mici.

Pentru a prezenta textul lui Strindberg,
o modalitate ar fi putut fi de a crea momente
de spectacol prin orasul Stockholm, de a-l
transforma intr-o mare scend medievald in care
spectacolul este insd unul modern, de stradi,
cu tentd politica. La fel ca Salzburg, orasul ar fi
putut deveni o scend de spectacol, dar nimeni
nu si-a propus asta. Fird si fie o dramatizare,

mortii si intAlneste un prieten Fidel care moare in cenusd. Atat Tophet, cit si prietenul care moare, devenind
cenusd, se regisesc, intr-o reinterpretare moderni si profeticd, la Strindberg. John Bunyan, Pilgrimms
Voyage, 1675. Textul e accesibil online la pagina https://www.enseignemoi.com/john-bunyan/texte/chap-
1-conversion-d-une-ame-vraiment-reveillee-1175.html.

17 Ester Salzer, analizeazi relatia lui Strindberg cu artele vizuale, afirmamd: “Strindberg’s preoccupation
with visual perception that fed directly into his dramaturgy implied the need for new stage technologies
subverting conventional staging practices.” in Salzer Ester, “Strindberg&the Visual Art” in PAJ: A4 Journal
of Performance and Art, Vol 25 (Nr. 3), Cambridge: MIT Press, Septembrie 2003, pp. 42-55, citat la p. 43.
Solutii scenice inovatoare sunt analizate si de Hockenjos Vreni, “Time and place do exist”, in A Journal of
Performance and Art 25/3 (2003), pp. 51-63, citat la p. 54. Articol disponibil online la pagina: http://www.

jstor.org/stable/3246419.



ci doar un tur ghidat, Anita Person'® propune
totusi celor pasionati de Strindberg si meargi
pe urmele dramaturgului, oprindu-se in sapte
statii ale Marelui Drum, de la Turnul Albastru,
ultima sa locuintd, pand la cimitirul unde este
ingropat, trecind pe langi locurile copiliriei,
casa unde a cunoscut-o pe prima lui sotie,
pasajul din oras unde isi ficea cumpdriturile.
In fiecare loc din oras Insd ne-am putea foarte
bine imagina un spectacol. La morile de vént,
venind din lumea copiliriei, un teatru cu pipusi,
in piata lui Carol XII, ar putea fi o paradi cu
misti gigantice, iar in pasajul din oras, proiectii
de imagini sau jocuri de umbre. Cilitoria prin
oras pe urmele lui Strindberg, in Marele Drum,
ar fi o plimbare in care nu am reciti neapdrat
viata autorului, ci scene din comedia umani,
prezentate in cheie ironicd sau nostalgici, prin
care si ne intelegem propria viatd. Dialogul
morarilor pare si fie de altfel rupt dintr-
un spectacol cu Mirioara si Vasilache, iar
intalnirea cu invé;:itorul si Fierarul din satul
migarilor anunti parca spectacolul politic de
stradd, de tip Bread and Pupper*. Incercarea
unei asemenea transpuneri a fost ficutd la
Bucuresti, in 2011, intr-un proiect propus
de autoarea acestui articol, Anca Berlogea,
avindu-i aldturi pe Marian Ralea, Ioan Mihai
Cortea, Liliana Iorgulescu, Oana Rill si
Francesco Agnello. Fragmente de text au fost
prezentate ca o serie de trei happening-uri prin
locuri din Bucuresti, intr-o productie realizati
de UNITER. Desi a fost o simpld incercare
de a-1 prezenta pe Strindberg oricirui trecitor
de pe stradi, textul si-a dovedit valentele, atit
prin multitudinea de forme teatrale continute
implicit, dar si prin forta criticii sociale si
politice explicite. Ceea ce i-ar fi putut conferi
Marelui Drum identitatea unui teatru politic
modern, legat de traditia unui teatru sacru
al orasului, s-a pierdut sub apisarea propriei
biografii strindbergiene.

Modernitatea propunerii lui
Hofmannsthal si Reinhardt a venit din modul
in care au apropiat povestea medievali de
intimitatea oricirui om. Dar propunerea
germani s-a distantat de politic si de realitatea
cotidiand, in timp ce Strindberg a ficut un

pas hotdrit spre un teatru politic, ndscut nu
din revolti, ci inridicinat in dimensiunea
relatiei cu Dumnezeu. Totusi, tocmai aceasti
dimensiune nu a fost pe deplin inteleasi atunci
cand a fost scris textul.

Forta si slibiciunea autorului suedez
vin din puterea cu care poate citi esecul viitor
in derivele inceputului de secol XX, legind
textul siu de traditia medievald a misterelor
si moralititii si dincolo de acestea, de traditia
gesturilor dramatice ale profetilor biblici.
Cand vorbeste despre ,prostii din Satul
Migarilor, unde invititorul trebuie si se
faci si el prost pentru a nu fi arestat. In Satul
Migarilor, stiinta este inutild si calcularea
anului nasterii lui Cezar, in raport cu nasterea
lui Cristos, pare o idiotenie”, amintea Ileana
Berlogea in monografia Strindberg?®. In
personajul profesorului care se preface timpit
in fata Fierarului incult recunoastem in fasi
tiraniile secolului XX. Cand Vanitorul se
intalneste in Tophet cu japonezul care vinde
ceaiuri si parfumuri contraficute, regretind
compromisul ficut si reziste pe o piatd
silbaticd si fird scrupule, Strindberg pare ci
prevesteste dezastrul unei economii asezate pe
baze gresite si imorale. In mod surprinzitor si
poate profetic, acest comerciant care va sfarsi
in cenusd poartd numele orasului din care a
emigrat, si care nu este altul decit Hiroshima.
Citindu-1 pe Strindberg, am intelegem cum
totalitarismele lui Hitler, Stalin si Ceausescu
sau catastrofa nucleari din cel de-al doilea
rizboi au fost materializdrile unor derive
politice, sociale si economice vizibile incid din
1909. Dramaturgul, care privea si intelegea
viata omului in raport cu Dumnezeu, a intuit
dezastrul spre care se indreapti o lume atee,
care se pune si impotriva legilor morale.

Impactul si actualitatea profetici a
lui Strindberg este vizibili in monografia
semnati de Ileana Berlogea si care ar fi trebuit
si fie publicatd in anii 1970-1980. Dupi
ce a amdnat, profesoara de istoria teatrului
a renuntat cu totul si publice monografia
in anii comunismului. Cum ar fi putut si
apard in 1980 textul: ,Dar totusi Vanitorul
si invé'gitorul nu-si pot obtine libertatea

18 Prezentarea turului de oras in cele sapte statiuni ale Marelui Drum apare in Anita Person, “Stora
Landsvigen, en vandring i August Strindbergs liv och drama”, in Margareta Cramer (red.), Stadsvandriger
10, Stockholm: Stockholm Stadtmuseum, 1987, pp. 82-95.

19 Niscutid in Statele Unite in 1962, ca o reactie impotriva rizboiului din Vietnam si a deciziilor politice
ale vremii, miscarea teatrald Bread and Puppet, isi are ridicinile in procesiunile cu pipusi din Evul Mediu.
Roose-Evans descrie astfel atmosfera de la Bread and Puppet: “The atmosphere of a Bread and Puppet
performance is set even before the play begins... the actors process through the streets beating drums,
rattling tambourines, blowing trumpets, some wearing giant masks... At a certain point, they will stop
and perform their short play about Vietnam and then their faces watch intently, rapt, attentive, absorbing
its message into themselves yet again.” in James Roose-Evans, Experimental Theatre — From Stanislavski to

today, Avon Books, New York, 1970, pp. 124-125.

20 Ileana Berlogea, August Strindberg, un precursor solitar al teatrului contemporan, Editura Academiei,

Bucuresti, 2011, p. 223.



decit dacd vin la salonul literar al sotiei
Fierarului.”?? Era doar o descriere a unei
scene din piesd, dar n-ar fi trecut de cenzuri.
Strindberg devenise de o mare, periculoasi
actualitate, desi scrisese si criticase societatea
contemporani lui. Dramaturgul nu a vorbit in
Marele Drum despre el, ci despre noi, oamenii
secolului XX. Dar nu I-a ascultat nimeni. Mai
mult, a deschis o poartd spre o formi ineditd
de spectacol si nu a fost inteles.

Strindberg si-ar fi dorit probabil,
asemeni lui Shakespeare in Furfuna, si aduci
pe scend, dacd se poate, un singur om si prin
el si creeze lumea, ca o furtuni devastatoare si
eliberatoare pentru toti spectatorii. Intr-un fel,
in Marele Drum, chiar el, Strindberg, e singur
pe scend, secondat de intreaga creativitate
a artelor spectacolului, de la marionetisti si
pipusari, la jocurile de umbre sau proiectii
vizuale si sonore, de la teatrul medieval
occidental pani la cel oriental, la spectacolele
de Nb si Kyogen, din care se inspird in scena
japonezului. Publicul Marelui Drum ar trebui
s fie pus in fata unei arhitecturi de spectacol la
tel de impresionante precum portalul bisericii
din Salzburg in fata ciruia stau participantii
la celebrul Jedermann. Asaltat de pipusi, de
misti, de proiectii si de sunete, grotescul vietii
pe care o triieste ar trebui si-1 loveascd in
plini fatd pe fiecare dintre spectatori, la fel ca
si dorul de adevir si de iubire. Toate acestea,
pentru ca s se deschidd, nu in fata lui o poarti
spre o lume de dincolo, ci in el o poartd spre
Dumnezeu. Totusi, asta nu s-a intAmplat pani
acum in montirile cu Marele Drum?.

Cum a reusit Jedermann si fie un
succes? De ce a rimas Marele drum un text
obscur, rareori jucat? Prezentarea dramei
Iui Hofmannsthal in cadrul Festivalului
de la Salzburg a fost un mare atu. Traditia,
modernitatea si identitatea s-au combinat
intr-o reteti de succes si au transformat
textul-spectacol intr-o emblemd a orasului.
Strindberg a fost dirdmat sub forta propriei
personalititi. Textul siu a fost, din picate,
legat in principal de biografia lui si montat in
cheie expresionistd, fird si mai fie perceputd
relatia cu traditia medievald. Nu s-a mai creat
o identitate, nici in raport cu orasul, nici cu un
festival de teatru modern, care ar fi propus un
mix viu al mai multor forme de performance.
Hofmannsthal si Reinhardt au ficut mici
modificiri pe o structurd cunoscuti. Publicul
le-a acceptat si s-a recreat o traditie, aflatd

21 Ibidem.

in perfect echilibru cu spatiul orasului si cu
certitudinea unei credinte regisite. Strindberg
a spart sabloanele, a propus un alt fel de
teatru si a speriat publicul. La o privire atentd,
de fapt, nu aducea nimic nou. Doar acelasi
teatru medieval! Dar Strindberg tocmai i
redescoperea partea uitati si nemaiinteleasi:
regisise dimensiunea unui teatru direct, politic
si profetic.
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22 S-a intamplat cu Jedermann, unde aproape in fiecare alti regizori invitati propun propria viziune asupra
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In this article, I intend to prove how reality in theatre has been influenced over the centuries
by a series of historical, social and political external elements. Reality in theatre has also been
influenced by the personal perception of all the participants to the phenomenon: the audience,
the directors, actors, playwrights, set designers etc. if we ware to take into consideration that
the only reality worthy of its name is the objective one, then the theatre is at the opposite pole, as
through its nature, it is a subjective manifestation. Reality in art and theatre is a concept through
which there is developing a constant (re)interpretation of a certain vision about the evolution of
civilization and history.

Reality, realism, mimesis, emotion, theatre



In articolul de fatd imi propun si vorbesc
despre ceea ce numim realitate in teatru, in
special despre ceea ce inseamni realitatea
in teatrul de azi. Problema realititii in artd
m-a preocupat incd din studentie, de cand
am citit metoda lui Stanislavski, iar, odati
cu trecerea timpului, m-am intrebat cum
anume se modificd perceptia si stilul de joc al
actorilor, care au nevoie si se raporteze mereu
la o realitate imediati si cotidiani, care, ideal,
ar trebui si fie in raport direct cu adevirul
interior al acestora, pentru a putea crea, in
final, o realitate scenici. Este evident faptul ci
realitatea din teatrul secolului XXI nu mai este
aceeasi cu cea a epocilor trecute, prin urmare,
nici stilul de joc nu mai poate fi cum a fost
la inceputurile artei spectacolului, ci acesta
s-a modificat de-a lungul trecerii timpului
si a schimbarilor sociale, culturale, istorice si
politice; din (ne)fericire, insi, teatrul, dacd nu
este unul al timpului siu, este un teatru mort.

Teatrul izvoriste din viati sau
yteatrul este viatd” (Stella Adler). Oprindu-
mi asupra acestei afirmatii, as indrizni si
spun ci, daci teatrul isi are ridicinile in
viatd si dacd ne propunem o discutie sau o
analizi a temeliilor artelor spectacolului,
atunci insisi viata trebuie chestionati. Prin
urmare, consider cd, pentru a putea intelege
mecanismele realititii teatrului, se presupune
inainte de toate a intelege elementele realititii
in sine. Pentru mine, realitatea inseamni cum
anume un grup de oameni defineste un anumit
subiect prin cele cinci simturi. Ceea ce crede
si afirmi fiecare separat despre acelasi subiect,
nu semnifici altceva decit perceptia personali,
respectiv subiectivi, asupra unui anumit lucru.
Scientismul a avut asupra planului spiritual o
influentd considerabild; ,0 cunoastere demni
de al siu nume nu poate fi decit obiectivd
si stiintifici. Prin urmare, singura realitate,
cea care isi poartd pe drept numele, este
realitatea obiectivd, care este guvernati de
legi obiective.™ In acelasi timp, trebuie si
tinem cont de faptul ci, orientindu-ne dupi
un criteriu suprem al adevirului, obiectivitatea
trage dupd ea consecinte, una dintre ele fiind
transformarea subiectului in obiect.

Din punctul de vedere al fizicii,
att clasice, cat si cuantice, ceea ce este real
este rational (prin urmare, realul se poate
experimenta) reproduce si se poate intelege
stiintific. Pe de altd parte, si necunoscutul, sau
mai bine spus, irationalul este mereu prezent
in ceea ce este cunoscut. Evident ¢i ,prezenta
sacrului” se poate afirma sau nega, insi, de
cele mai multe ori, poate chiar de fiecare dat,

trebuie si tinem cont de ea pentru a intelege o
asa-zisd realitate. ,Sacrul este rational, dar nu
este rationalizabil” Daci ar fi si considerdm
ci existd doar negru si alb, fird gri, respectiv,
rational si irational, lumea s-ar putea impirti
in doud categorii, dupd criteriul atitudinilor
pe care il are fati de Univers: (1) Vanitatea
lucifericd, care presupune a te pune in rispir
cu o ordine a Universului si cu un mers al
lucrurilor de la sine; (2) Un respect pentru
orinduirea cosmici a Universului, unde fiecare
vietate isi are locul sdu.

Paradoxal, probabil c¢i tocmai aceste
atitudini, toate aceste perceptii si chestioniri
ale realitatii, constituie, in cele din urmi, un
dat al realititii insesi. Nu se poate vorbi despre
un mesaj fird a exista un cod, la fel cum nu se
poate vorbi de ceea ce este cunoscut, fird a tine
cont de necunoscut, deoarece necunoscutul va
fi mereu prezent, desi ascuns, in spatele a ceea
ce stim deja sau am putea sti. Aici am si dau
un singur exemplu, care mi se pare suficient
de concludent, si anume, tot ceea ce inseamni
,Pimint”, toatd dimensiunea pe care o are si
tot ceea ce presupune acest cuvant, se va reduce
la un singur punct, respectiv constiinta umana.
Acestea fiind spuse, consider ci o schimbare
de perspectivd ne va demonstra ci un obiect
oarecare, indiferent din ce domeniu face parte,
poate deveni obiect artistic. Arta poate fascina
fiindcd, prin natura sa, are abilitatea, dar si
obligatia de a se infiltra in toate domeniile
societitii, pentru a si le insusi si pentru a le
transforma intr-un scop nobil. Daci arta
lucreaza dupi legile naturii, ci nu o imiti, ea
insufleteste spiritul acesteia. Prin urmare,
stiinta si arta nu mai sunt (poate ¢ nu au fost
vreodati) doud domenii separate, din contri,
ele interfereazi si se completeazi in ideea unei
constructii progresiste: in cele din urmi, actul
creator nu este altceva decit creatie rationald
pe un teren irational, sensibil. Atunci cind se
spune despre cineva cil este o persoand realistd,
probabil ci este limpede pentru toatd lumea
faptul ci acel cineva tine cont de realitate.
Cu toate acestea, a tine cont de realitate nu
inseamnd implicit a o accepta. Realitatea are
unele legi care o guverneazd; prin urmare,
realist este cel care se va orienta dupi legile
ei, cu scopul de o transforma dupi propria lui
realitate, respectiv propria sa perceptie, ceea
ce deja nu mai este o realitate in sine. Tot ce
au inventat oamenii din preistorie pini in
prezent nu am putea spune ci sunt rezultate
ale realitatii, ci creatii ale realismului cotidian,
cu toate necesititile lui: de exemplu, roata sau
armele de vanitoare. Ceea ce a fost real au fost

1 Basarab Nicolescu, Transdisciplinaritatea — Manifest, Editura Polirom, Tasi, 1999, p. 19.
2 Idem, Noi, particula si lumea, Editura Polirom, Iasi, 2002, p. 103.



nevoile oamenilor de a ménca, de a se imbrica,
de a supravietui si materialele brute oferite de
o realitate (de exemplu: lemnul, piatra etc.), de
care ei au tinut seama si au transformat-o in
virtutea propriilor nevoi si perceptii.

Problema realititii, despre care
este aproape imposibil si faci o sintezd, nu
existd decat pentru om. Animalele, de pildi,
nu au cum si tind seama de o realitate in
sine, ele sunt o realitate; pentru ele nu existd
o diferentiere intre o realitate interioard si
exterioard, intre ceea ce sunt ele ca si materie
si lumea inconjurdtoare in care triiesc, la fel
cum nu existd o diferentd intre actiunile lor si
spatiu-timp. Fcind o introducere in domeniul
care reprezintd obiectul acestui articol,
respectiv arta, mai cu seami arta teatrului,
ridic intrebarea: natura este realitatea? In cele
din urmi, toate vietuitoare pimantului sunt
reale si reprezinti elemente ale naturii. A fi
realist inseamnd, inainte de toate, a te supune
(cel putin teoretic) unor legi ale naturii si de
a le asculta, mai degrabi decit a tine seama
de fenomenele acesteia. Atunci ciand se
vorbeste despre o operid de artd, de exemplu,
nu cred cd este neapirat corect si spunem
cd este realisti, ci mai degrabd atitudinea
creatorului fatd de lume si naturd este una
realistd. Din punctul meu de vedere, cel mai
bun exemplu il reprezinti Leonardo da Vinci,
care a demonstrat cu mult inainte de miscarea
constructivismului, a manifestului Bauhaus-
ului sau a lui Kandinski, ce inseamni si fii un
creator genial de ,lumi interioare, proiectate
intr-o realitate ganditdi global ca unitate
indestructibild a interiorului cu exteriorul si
actionind ca modelator al acesteia™. Ceea ce
avem de invitat de la acest mare artist, din
punctul meu de vedere, este faptul ci el nu
anula nici intelectul si nici sensibilitatea, ci
le contopea intr-un tot, ca fiind o conditie a
actului creator, artistic, demonstrind totodati
legitura perfectd, aproape asemuiti cu ying si
yang, dintre artd si stiinta.

Teatrul este o artd a realititii, iar
primul element concret care face dovada este
chiar actorul, iar apoi urmeazi textul, care
este o realitate ca si scriiturd in sine, dar cu
toate acestea textul dramaturgic ascunde
in el irealul. Ceea ce este real si veridic sunt
emotiile, sentimentele cu care lucreazi actorii,
de domeniul irealului sunt metaforele, figurile
de stil, epitetele etc. ce se gisesc codificate
in textul de teatru propriu-zis. Ficind o
comparatie cu domeniul stiintific, am putea
spune, Inainte de toate, ci teatrul este un ,tot”
care functioneazi dupi legi proprii, la fel cum
este si realitatea sau natura, un intreg care are

puterea de autocreatie, dar si de autodistrugere.
Prin urmare, daci teatrul, cu toate elementele
care il compun (actori, regizor, scenograf,
coregraf, sunetist, luminist, elemente de decor,
spectatori etc.) reprezintd un intreg, s-ar putea
presupune, mai departe, ci aceastd realitate a
intregului este formatd din mai multe niveluri,
ce functioneazi fiecare dupi reguli individuale,
care nu interfereazi unele cu altele. Cu toate
acestea, aceste multiple niveluri compun o
realitate privitd ca si intreg sau ca un ,tot”,
respectiv teatrul. De exemplu, publicul are
realitatea lui, functioneazi dupd niste legi
proprii si crede Intr-o conventie, firi ca aceasta
sd fie specificatd verbal de la inceput; actorii,
pe de altd parte, au realitatea lor, creatd de citre
el si in care acestia, printr-o lege a actoriei ca
meserie, trebuie s creadi si si fie crezuti cd o
cred. Decorurile si butaforiile existd pe sceni,
prin urmare sunt niste lucruri reale, concrete
si formeazd, la randul lor, un nivel de realitate
in sine. Fiecare nivel al realititii este posibil,
fiindcd existd si celelalte, ele nu sunt de sine
stititoare: actorii au o realitate, fiindci au
alituri publicul spectator, decorul, cu tot
ceea ce cuprinde el, existd, pentru ci actorii il
investesc cu credibilitate si il folosesc in scopul
intdririi realititii lor imediate. Publicul, desi
pasiv, la prima vedere, triieste pentru citeva
ore o realitate cireia nu ii apartine, creatd de
un alt nivel al realititii (actorii). Cu toate ci
fiecare dintre aceste niveluri are legile ei, ele
nu ar putea exista unele fard altele: realitatea
actorilor nu ar exista fird spectatori, decorul
nu ar exista decit prin realitatea actorilor si
mai apoi a publicului. Asa cum mai multe
planete formeazi sistemul solar (datoritd unui
sistem integrat de functionare, care are la bazi
legile fizicii), tot asa aceste niveluri de realitate
creeazi ceea ce numim ,teatru”: ele existi
separat, dar nu au putere decit impreuni.
Nu cred ci in teatru se poate vorbi despre o
realitate obiectivd, despre acea realitate care
este demnid de al sdu nume, iar aici as dori si
specific faptul ci realitatea spectacolului de
teatru este creatd azunci, intr-un moment viu si
va muri in urmitoarea clipd. Faptul ci actorii
stau pe scend constituie o realitate, este un fapt
real, o existentd in sine, insi momentul jucat
de acestia reprezintd un act ireal: de exemplu,
doi actori care joaci o scend din Romeo §i
Julieta nu se iubesc intr-o realitate concreti, in
cotidian, dar se iubesc intr-o realitate creatd de
ei, respectiv creeazd realitatea iubirii lor, care
va dura pani in momentul aplauzelor sau pina
la iesirea din sceni. Este de inteles faptul ci
sentimentele individuale ale fieciruia in parte
sunt reale, insd ele nu existd de la sine putere

3 Octavian Barbosa, Céateva reflectii asupra relatiei: Arta i realitatea tehnologica, in Conceptul de realitate in

artd, Editura Meridiane, Bucuresti, 1972, p.19.



(asa cum ne indrigostim in mod real, in viata
personald, de zi cu zi), ele sunt create atunci,
rational, prin puterea gandului. Realitatea unui
moment de teatru nu este longevivi si nu este
veridicd; ea se constituie, astfel, doar atunci
cand actorii si, mai apoi, publicul spectator
isi propun si o priveascd ca atare. Daci ar fi o
realitate in adeviratul sens al acestui cuvant, nu
ar fi nevoie de vointa actorilor si o investeasci
cu credintd, ci ea ar exista, pur si simplu.

Evolutia realismului este
caracterizatd, in primul rind, prin nevoia
umani de apartenentd sau asezare intr-un
mediu specific, intr-un habitat, iar, mai apoi,
aceasta se instituie datoriti mersului istoriei
si al evenimentelor sociale si al civilizatiei s,
nu in ultimul rind, datoritd mersului culturii,
in sine. Realismul, care a apdrut ca un rispuns
la problemele din epoca romantismului,
pune in lumind relatia dintre realitate si arti.
Avand un impact major, in primul rind, in
literaturd (roman si dramaturgie), interesul
scriitorilor se indreptd inspre relatia om-
mediu, individ-societate. Cu toate acestea,
cultura nu reprezinti o copie fideld a naturii,
ea nu reprezintd o realitate asa cum este ea;
cultura este natura inteleasi, pentru ca mai
apoi si i se infitiseze esenta in marile opere de
artd. Esentialul din realitate nu poate fi redat
decit printr-o profunzime a propriei idei de
realitate a artistului, nu printr-o oglindire a
realititii, asa cum este redatd de citre acesta.
De exemplu, un tablou nu va exprima o copie
a realititii, ci o realitate privitd prin ochii
artistului care 1-a conceput. Opera in sine nu
poate fi realistd sau nerealistd, ea functioneazi
dincolo de aceasti ideologie artisticd; realistd
sau nerealisti nu poate fi decit atitudinea
artistului fatd de o asa-numiti ,realitate”. Atit
realismul, cit si anti-realismul sunt atitudini
active (primul ajutd la inaintarea si evolutia
lucrurilor, celilalt o opreste).

Cultura contemporani si, prin
urmare, arta contemporani nu pot fi
intelese decit privind evolutia culturii si a
civilizatiei din ultimele secole, deoarece lumea
inconjuritoare nu capiti alt inteles decit acela
pe care il dau oamenii. Evolutia civilizatiei
ne poate oferi o perspectivd mai clard asupra
realititii, respectiv ceea ce a fost realist acum
doud sute de ani, de pilda, astizi poate si
pard absurd. Cu toate ci ceea ce constituie
astdzi o realitate putea fi considerat o realitate
si atunci, diferenta este dati de intelesul
conferit de oameni, acesta fiind o creatie pur
umani. Intr-un roman pe care il catalogim ca

apartinand realismului (de exemplu, Razboi si
pace, de Lev Tolstoi) putem vedea cu claritate
fidelitatea autorului fati de desfisurarea
istoriei, mai degrabd decit fidelitatea lui fatd
de concursurile de imprejuriri care au dus la
mersul ei specific. Una dintre caracteristicile
realismului este tocmai indepdrtarea omului
fatd de evenimentele la care participd, privirea
obiectivi si apropierea acestuia de legile nescrise
care au cauzat desfisurarea evenimentelor. In
realism iau amploare observatia aminuntiti a
oamenilor, a intdmplirilor, reflectia morald si
psihologici.

Referitor la Antichitate, am putea
afirma ci primul element al realismului este
strict de naturi literard, completat / influentat
fiind de ,constiinta unei epoci asupra conditiei
umane”. In  Mimesis, Erich Auerbach
vorbeste despre ,,configurarea mai complexi a
realismului in artd, care s-a produs in momentul
amestecirii s¢ilului inalt, nobil cu stilul umil, al
poporului™. De asemenea, autorul constati
prezenta realismului in Antichitate inainte
de fuziunea celor doud stiluri pomenite in
rindurile de mai sus, dar explici acest fapt prin
prezenta si influenta textelor biblice.

Daci vom analiza un episod din
Vechiul Testament, putem observa ci, in
primul rind, se identificd personajele implicate
in poveste, insi ele nu sunt situate intr-un cadru
spatio-temporal. Nu se specificd nici de unde
vin sau unde merg si nici timpul sau locul in
care se afld. De exemplu: ,Dumnezeu a apirut
si a zis citre....I” Atunci, dar si In zilele noastre,
acest fapt nu este pus sub semnul intrebarii,
din punct de vedere, si ii zicem, stiintific.
L#Aparitia” lui Dumnezeu este privitd ca un dat
natural; este o realitate si este interpretatd ca
atare. Acelasi autor (Erich Auerbach) ne spune
ci primele elemente realiste le putem intilni in
textele lui Homer.

Si ne oprim putin asupra acestei
afirmatii si, avind ca punct de plecare metoda
de analizd a autorului Mimesis-ului, si facem
o trecere in revistd a realitdtii, asa cum era
ea privita in Antichitatea greacd si ebraici.
In scena intoarcerii lui Ulise din Odiseea
lui Homer, gisim o intdmplare povestiti cu
exactitate. Vorbirea este directd, gesturile si
obiectele sunt descrise pand in cel mai mic
detaliu si s-a oferit timp si spatiu suficient
pentru o descriere aminuntitd, completd si
bine aranjati®. De asemenea, personajele lui
Homer sunt infitisate intr-o lumini cit se
poate de clard. La Homer nimic nu se petrece
pe ticute’, tocmai aici se poate vedea stilul

4 Erich Auerbach, Prefati la Mimesis, Editura pentru Literaturi si Artd, Bucuresti, 1967, p. 6.

5 Ibidem, p. 7.
6 Ibidem, pp. 2-3.
7 Ibidem, p. 5.



homeric. Nimic nu rimine in umbri, nevizut
sau nedefinit; pani si gandurile si simtimintele
oamenilor alesi de el sunt cat se poate de bine
conturate, ele nu rimén ascunse. Desfisurarea
evenimentelor are loc in primul plan si are un
curs Intr-un prezent al spatiului si al timpului
aproape total. Schiller, in corespondenta
sa cu Goethe, spunea despre Homer: ,Ne
zugriveste numai prezenta si actiunea linistita
a lucrurilor conform naturii lor.”® Cu toate ci
lui Homer i s-a reprosat de nenumirate ori
ci este mincinos, realitatea sa, in care credea
cu toatd tiria, nu are nevoie de o validare din
perspectiva adevirului istoric. Acesta prinde
cititorul intr-o capcand (in definitiv, simpli)
si il duce exact acolo unde si-a propus. Intr-o
analizd mai aminuntitd a poemelor homerice,
vom observa faptul ci personajele sale (Ahile,
Ulise etc.) nu au resorturile interioare necesare
pentru o evolutie psiho-emotionald, cu toate
ca sentimentele si gindurile lor sunt lisate la
vedere, iar ceea ce nu spun altora isi spun lor
insisi. Prin urmare, mi repet, nimic nu riméne
ascuns. Aceste personaje au, desigur, o evolutie
fizici, dar evenimentele vietii curente nu ii
modificd cu nimic pe interior. Ei se trezesc in
fiecare zi ca nou-niscuti, din punct de vedere
psihologic. Complexitatea personajelor lui
Homer se defineste sau se exprimi cel mult
prin dificultatea ludrii unor decizii de a actiona
si care se intrevid drept o ezitare constientd,
insd, dupi o alegere ficutd, personajele in
cauzd nu au friméntiri de constiintd, ca de
exemplu: ,dacd as fi ficut invers, ce s-ar fi
intdimplat?”. Acest tip de a gindi, ne duce
azi in zona personajului comic, mai degrabi,
decit in viata unui personaj dramatic,
unde gindurile acestuia sunt tilmicite si
ristilmicite. Imaginea omului la Homer
este una extraordinar de simpla si aceasta, cu
sigurantd, din cauza raportului autorului cu
realitatea vietii pe care o povesteste.

Revin, pentru o scurti analizi a
definitiei si a celor doud stiluri ce traverseazi
etapele culturii, la stilul inalt, nobil si cel umil,
popular. In conceptia lui Erich Auerbach,
prin fuziunea celor doud niveluri stilistice,
se va produce o conturare clari a ceea ce
inseamni realitatea in artd si literaturd. Avand
ca punct de pornire aceastd metoda de analizi
a realitdtii, propusi de citre Auerbach, voi
incerca sd transpun intr-o notd comparatistd
ideile si reperele principale ale celor doui
genuri de scriere literard din Antichitate.
Astfel, intorcindu-ne la scena recunoasterii
din Odiseea Iui Homer, ne vom intilni cu
un personaj despre care nu stim prea multe,
servitoarea Euricleia, pe care tatdl lui Ulise
a cumpdrat-o mai demult. Aceasta il are ca

8 Ibidem, p. 3.

pandant pe porcarul Eumen. Autorul nu
ne di prea multe detalii despre aceste doud
personaje, atit de diferite de celelalte, fiindcid
fuziunea celor doui stiluri nu exista pe atunci
ca acceptiune in literaturi, Homer scriind
inainte de contopirea lor. Prin urmare, atit
ingrijitoarea, cit si porcarul au viatd doar prin
prezenta stipanilor lor. Acestia nu au existentd
proprie, ganduri sau sentimente personale.
Homer va scrie in stilul 7osi/, creindu-si in
felul acesta propriul stil, cel homeric. Homer
va povesti astfel doar viata clasei superioare,
cea care stdpaneste, iar tot ceea ce o inconjoard
existd pentru a sluji acesti eroi-stapini. Tot
astfel, este adevirat ci, citind cu atentie poemele
sale si desficand in felul acesta firul in patru,
vom descoperi, de exemplu, rizboinici care iau
parte la luptele duse de personajele din pitura
superioard a societitii, insi, la fel ca intr-un
joc de sah, acestia nu reprezinti altceva decit
pioni pe tabld, fiind folositi ca gambit si care
sunt in acelasi timp membri mirunti ai clasei
stipanitoare. Cu toate ci apar aceste personaje
marginale, prezenta lor nu influenteazd cu
nimic stilul #za/#, in care se prezinti parcursul
scrierilor si, cu atdt mai putin, viata personajelor
din clasa de sus. Dimpotrivi, existenta acestora
nu face altceva decit si demonstreze si sd
intireascd mai inversunat faptul ci pitura de
jos a societitii nu are niciun dram de putere in
luarea unor decizii, dar si neputinta lor in fata
momentelor cheie ale vietii. Probabil ci, daci
Homer ar fi scris in stilul umi/, profunzimea
parcursului vietii personajelor ar fi fost cu totul
alta. In Vechiul Testament, cu toate ci existi o
structuri de clasi, aceasta nu se resimte. Odati
cu iesirea din Egipt, poporul isi va face aparitia
in tabloul social si va fi, din acel moment,
intr-o permanenti miscare. Evenimentele vor
fi influentate de oameni simpli ai poporului,
acestia facindu-si aparitia fie in grupuri mai
mici sau mai mari, fie prin figuri izolate care
se fac vizute prin personalitatea pe care o
au, dobanditd de-a lungul unei vieti pline de
experiente.

Comparand  cele doud  texte,
indriznesc si spun ci prezenta realititii in
adeviratul sens al reprezentirii acestui cuvant
o putem gisi mai degrabd in textele biblice, iar
aceasta pe motiv cd sublimul — binecuvantarea
si interventia lui Dumnezeu — pitrunde tot
mai adinc si mai profund in viata de toate
zilele a personajelor, astfel incit cele doud
planuri sau, mai exact, cele doud niveluri
stilistice sunt inseparabile. Am ficut aceastd
afirmatie, avind ca reper (repet, pentru o mai
precisd clarificare) teoria fuziunii celor doud
stiluri: cel umil si cel inalt. Ambele exemple
prezintd un important punct de plecare in



intelegerea realititii, asa cum a fost si este
ea privitd in evolutia culturald, in special in
artd. Realitatea, asa cum am scris in randurile
anterioare, este un concept de (re)interpretare
a unei viziuni asupra evolutiei civilizatiei si a
cadrului istoric. Stilul homeric va determina
pe o perioadi lungd de timp scrierile, pini in
Antichitatea tirzie.

Comparand creatiile artistice
prezente cu cele ale trecutului, vom ajunge la
concluzia ci raportul individului cu realitatea
imediati sau, mai exact spus, materiald (pe
care doreste si o cunoascd, inteleagd si si o
stipaneascd cit mai bine) a suferit modificiri
majore de-a lungul timpului, insi niciodatd
in istoria omenirii nu a prins amploarea
pe care a dobandit-o in secolul prezent,
amploare ce nu isi giseste echivalent in epocile
trecute. Creatiile artistice ale Antichititii,
ale Evului Mediu, Renasterii etc. reprezinti,
bineinteles, si in ziua de azi un reper pentru
reprezentarea realititii, iar asta tocmai prin
aerul vesnic pe care il au, care se datoreazi
conditiilor genetice care nu se vor mai intoarce
niciodati. Capacitatea omului de a cunoaste
realitatea, pentru a ajunge la scopul final,
si anume adevirul, reprezinti elementul de
continuitate a realititii, iar, in felul acesta,
sensul progresului artei consti tocmai in
progresul descoperirii omului in situatii
istoric-sociale tot mai complexe si evoluate.
Astfel, gnoseologia sti la baza conceptului
de realitate, avind in vedere ci unul dintre
cele mai importante Insusiri a ceea ce numim
realitate este caracterul social-istoric. Daci
luidm in considerare ci fiecare epoci istorici isi
are realitatea ei, termenul de ,realitate” capitd
un caracter relativ, posibil chiar contradictoriu.
Pentru a putea vorbi despre realitatea artei
ca realitate, este, inainte de toate, necesar
si amintim de arta ca realitate a unei creatii
omenesti: crearea unei realititi reprezinti deja
o realitate in sine, dar inevitabil, fiind o creatie
omeneascd, acesta nu poate fi decit bivalenti.
Aceastd dubld pozitie a realititii constituie
o realitate in realitatea datd. Terenul pe care
omul isi dezvoltd cunoasterea, care s-a mrit
de-a lungul timpului considerabil (si care este
in continud dezvoltare), obligd, in primi fazi,
la o dubli privire asupra reprezentirii realititii.
In primul rand, vorbim despre realitatea care
ne deschide o usd spre lumea inconjuritoare,
despre realitatea concretd, materiald, palpabild
a acestei lumi (flori, pomi, animale, pisiri,
culori, zi, noapte etc.), iar apoi vorbim despre
o realitate a autocunoasterii si a autoreflectdrii,
care este guvernatd de cu totul alte legi, legi
care deschid un alt drum spre ceea ce ar putea

insemna ,realitate”, maleabild, care se modifici
in functie de subiectul care reflecteazi asupra
unui obiect. Astfel, ceea ce concentreazi
realitatea In artd este constientizarea propriei
conditii si a propriei realititi, in primul rind
umane, iar mai apoi artistice. De-a lungul
veacurilor, arta a avut ca scop apropierea
oamenilor; impactul artelor in societate
constd tocmai in faptul ¢i a reusit de-a lungul
timpului sd apropie oamenii nu doar rational,
ci si prin sensibilitate, aceastd Insusire care de
obicei ii diferentiazd. Realismul (ca si concept)
in artd este o acumulare treptatd, in timp, a
unor realititi artistice proprii, ce formeazi o
intreagd posibild istorie ce std la baza acestui
curent, declarat oficial in secolul al XIX-lea.
Pani atunci, am putea spune ci realitatea a
avut si o formi ,idealistd’, a fost ,0 premisi a
idealismului”, cum spunea Engels’.

S4 ne intoarcem la originile istorice
ale teatrului inseamnd si analizim, mai inti,
originile fenomenului social si si avem in
vedere, in acelasi timp, cauzele psihologice
ale nasterii sale. Este neindoielnic faptul ci
la baza istoriei spectacolului se afld, in primul
rind, dorinta: dorinta de exteriorizare, de
exhibitionism, dorinta de detasare de propria
naturd pentru a exprima sau a arita ceva
anume ce zace in propria constiintd a omului.
De aici putem deduce faptul ci, la origini,
spectacolul era unul si acelasi lucru cu ritul, asa
cum era cazul si recitatului cu cintul — formau
un singur ,tot”. Ritul este atit expresia istorici
a manifestirilor religioase, cit si expresia
istoricd a artelor spectacolului, diferentiindu-
se prin orientarea oferiti de citre mit. In
Antichitate, actiunea reprodusi, scenicd, si
anume spectacolul, nu a avut un scop practic,
cum aveau riturile si cultele. Acesta avea, ins,
capacitatea de a reproduce si de a exprima
anumite stdri liuntrice, fapt ce a céstigat in
timp menirea (neconstientizatd la inceput) de
a stdrni, in actori si in spectatori deopotrivi,
veselie si tristete sau i-au determinat si
mediteze asupra unor evenimente din cotidian.
In felul acesta, spectacolul a urmat ritului, s-a
deprins usor de el, dar a continuat multi vreme
sd poarte caracterul sacru al acestuia.

Spectacolul de tip profan s-a
manifestat concret in perioada Evului
Mediu, cind biserica catolicdi a preluat
puterea, dominand prin stabilirea unei
structuri ierarhice extrem de rigide si prin
instaurarea fricii in rdndul poporului, in
vederea mentinerii controlului asupra lui.
Separarea spectacolului de caracterul religios
ii conferi in felul acesta un alt scop, si anume
divertismentul. Acest eveniment de cotituri

9 Mihai Nadin, Realitatea artei ca realitate, in Conceptul de realitate in artd, Editura Meridiane, Bucuresti,
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se petrece in Elada in perioada de tranzitie
de la Aristofan si ceea ce inseamnd comedia
anticd veche, la Menandru si comedia antici
noud. Aceasti formd de spectacol nu s-a
bucurat de libertate si de o insusire a vietii
sau a realititii decit dupa declinul si ciderea
ideologiei religioase dominante. Din punct
de vedere istoric, acest fapt este dovedit
prin prezenta textelor dramaturgice ale lui
Aristofan si Euripide in Atena, in aceeasi
perioadd cu cercetarea socraticd. Actul sacru
si intim al creatiei actoricesti isi are originile
in religia dionisiaci, care avea drept politicd
internd interzicerea participdrii la intalniri si
rituri a celor din afara ei. Astfel, aceastd religie
a dobandit in timp si a conservat ,0 aurd” de
mister, care, prin felul ei de a fi, misterioasd si
interzisi, a devenit cu atit mai interesantd si
atrdgitoare publicului. Ilustrarea sau, mai bine
spus, reprezentarea unui mit este nucleul de
la care se face trecerea dinspre cult spre ritual,
iar mai apoi spre spectacol: in China, Tibet
si Japonia, prin religia budistd, in India prin
religia vedicd, iar mai tarziu tot prin budism,
iar in Iran prin islamism. Evul Mediu a fost,
astfel, un punct de referintd pentru istoria
artelor spectacolului, avind in vedere faptul ci
in aceastd perioadd s-au dezvoltat semnificativ
trei mari religii: crestinismul, budismul si
islamismul. In aceeasi epoci dominatd de
feudalism, in care institutia religioasi avea
putere inclusiv politici si economicd si in
care s-au pierdut cunostinte semnificative
pentru societate, dobandite in Antichitate, se
desprind de asemenea si formele spectaculare
de cele religioase, spectacolul cipitind un
caracter profan. Din acest moment al istoriei
civilizatiei este greu si se mai poatd gisi o
continuitate intre formele spectaculare si
miscirile religioase ce le preced. In antitezi,
se naste astfel o noud tintd a spectacolului
sprofan’, si anume divertismentul, care are
mai mult sau mai putin caracter intelectual.
Din fericire, dupi epoca Evului Mediu,
Renasterea (curent ce a luat nastere in Evul
Mediu tirziu), aduce cu sine schimbiri
majore: rolul dominant nu il mai detin cultele
religioase si biserica, c¢i lumina se muti spre
artistii si oamenii de culturd ai vremii, care au
inceput si cerceteze literatura din Antichitatea
clasici si si o readucd in prim-plan ca model
de urmat. Tot in aceasti perioadd a inflorit
literatura spaniold, celebri prin secolul de aur
(secolele XVI-XVII), cea latind si autohtoni.
Din punctul de vedere al reprezentirii
realititii in artd, curentul renascentist acordi o
importantd majord unei tehnici de perspectivi,
care presupune ilustrarea realititii lumii
inconjuritoare mult mai naturale, ceea ce

conduce treptat spre o reformid educationala.
Revolutiile intelectuale, politice si sociale au
influentat, inevitabil, curentele artistice ale
epocii, nu doar in picturd, unde Leonardo da
Vinci este reprezentantul cel mai de seami al
acestei epoci, ci si in artele spectacolului.

Teatrul modern de azi il datorim,
evident, cumulativ, unei intregi istorii a
spectacolului, insd unicitatea din punctul de
vedere al producerii unei tehnologii a acestuia
o datordm unor doud mari epoci, Antichitatea
si Renasterea; momente importante si
semnificative, intrucit ceea ce s-a niscut,
din punct de vedere literar, dramaturgic si
spectacular (inclusiv artele vizuale), in aceste
doud epoci existd si astizi ca reper in culturd.
Odati cu secolul XVI si continuand cu secolul
XVII, in Italia a luat nastere un nou sistem
in lumea teatrului, mai cu seami in ceea ce
numim spectacolul dramaturgic. Italia a fost
si este un punct de referinti, deoarece in
perioada Evului Mediu, asa cum am mai spus
in rindurile precedente, institutia dominantd
a societatii o reprezenta biserica, sub umbrela
careia dramaturgia si spectacolul de teatru nu
s-au putut dezvolta deloc, ba dimpotrivd au
involuat. Italia a fost tara care a reusit si se
salveze, fiind urmasi a unei culturi romanice,
purtind semnul marelui Imperiu Roman.
Un alt factor important l-a constituit limba
latind. Acest nou sistem ce s-a produs in Italia
cuprindea noi metode de interpretare pentru
actori, teorie si vocabularul de scend necesar
acestora. Inainte ca orice formi de material
dramaturgic si se fi tiparit si publicat in alte
tari din Europa, in Italia, trupele de actori
ambulanti creau o piatd noud pentru Commedia
dell’arte. Tot acest boom de energie teatrald a
dat nastere unor noi forme si unor noi functii
ale spectacolului de teatru: acesta a inceput
si fie ,folosit” ca lectie, ca spectacol pentru
sirbitorile importante ale anului, cum era
Criciunul, de exemplu, dar si mai interesant,
spectacolul de teatru a inceput si fie folosit ca
reprezentare a puterii din partea suveranilor
sau a cistigirii acesteia din partea dusmanilor.
Necesitatea veniturilor pentru traiul de zi cu zi
a Impins actorii si ii giseascd o altd utilitate si
si foloseascd spectacolul drept marfi, in scop
financiar.

Dacid urmirim cu atentie secolele
XVI-XVII, fenomenul teatral s-a dezvoltat
puternic si in Anglia. Ceea ce s-a numit
teatru pand atunci a inceput sd spund povesti
mult mai semnificative si codificate. Ceea
ce a fost pand atunci o joacd s-a transformat
treptat intr-un joc nevinovat, insi glasurile
vremii trdiau cu suspiciunea ci un joc, cum
este teatrul, nu poate fi nevinovat'®. Astfel,

10 John Russell Brown (coord.), Istoria teatrului universal, Editura Nemira, Bucuresti, 2016, p. 187.



teatrul s-a transformat intr-o poveste despre
zidurile unei institutii, teatrul, ce inchidea
in sine un spirit liber, cel al actorilor, despre
legdtura puternici dintre literaturd si formele
spectaculare, despre legitura tot mai puternicd
dintre actori, patroni de teatre si spectatorii
lor. Spectacolul de teatru nu a mai fost asociat
cu jocul ,superficial” si catalogat drept vinovat
abia dupi ce, din punctul de vedere al unor
modificdri culturale, acesta s-a desprins de
dansul balerinilor si de operi.

Caracterul politic al teatrului a
inceput si se dezvolte tot mai mult, fiind folosit
drept armi de citre cei din pitura stipanitoare.
Actorii,inteligenti,in primul rind, prin instinct,
mai mult sau mai putin din punct de vedere
cultural, au speculat rolul social-politic pe care
il detin prin spectacolele pe care le dideau in
fata spectatorilor de la curte; astfel, o sumi
de ratiuni politice au inceput si se ascundi
in spatele mastilor actorilor, dar si in spatele
subiectului spectacolului de teatru. Trupele
de actori s-au dezvoltat considerabil odati cu
generozitatea financiard a clasei dominante,
care, prin ospitalitatea lor, nu ficeau altceva
decit demonstratii de putere combinind in
acelasi timp interesul cu divertismentul. Pe
acest fond, rolul actorului in jocurile politice si
in societate s-a dezvoltat considerabil.

Ca o concluzie a acestui studiu,
cu privire la ceea Inseamnd astizi realitatea
in teatru, este suficient si aruncim o privire
in epoca teatrali a lui Shakespeare, unde
povestile spuse pe scend erau (re)prezentate
la timpul prezent-absolut. Reactia regelui, de
pildi, sau a celor de la putere, ficeau parte din
reprezentatia teatrald: gesturile, rispunsurile
verbale, mimica, absolut tot ficea parte din
dezvoltarea pe moment a povestii si a rolului
actorilor. Este lesne de inteles ci acest fapt se
petrece si astdzi, evident cizelat si indrumat
de citre amploarea fenomenului teatral, in
sensul in care, actorii ,se regleazi” de cele mai
multe ori la intilnirea cu publicul; ei trebuie
si au nevoia de a asculta si de a incasa reactia
publicului spectator luatd in masi, pentru a-si
putea modifica parcursul jocului actoricesc, fie
ca vorbim de aspecte ce tin de energie, de ritm
interior sau de reglaje tehnice actoricesti.

Noul realism in teatru are in prim-
plan comunicarea dintre mediul artistic si
public, care este mult mai rapidi, asemenea
ritmului vietii din ziua de azi, ceea ce
determind o evolutie mult mai acceleratd a
transformirilor din teatru: regizorul nu mai
e doar regizor, dramaturgul nu mai e numai
dramaturg, actorul nu mai e numai actor...
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